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Vorrede

Die Geschichte der Gitarre und ihrer Meister hat mich lange
beschiiftigt, sie kam sozusagen von selbst zu mir und wurde mir
zu einem Erlebnis. Wihrend meiner bald 20jihrigen Titigkeit
als Leiter der Gitarristischen Vereinigung Miinchen habe ich nicht
nur einen Teil dieser Geschichte selbst erlebt, ich muBte auch
Tausenden von Gitarrespielern Rede und Antwort stehen. So
brachte es meine Beschiiftigung mit sich, da mir das Gebiet der
Gitarristik nicht nur zu einer Lebensarbeit, sondern auch zu einer
Lebensaufgabe wurde. Aufierdem aber fiihrte mich das Leben
auch mit den bedeutendsten Vertretern des Gitarrespiels zusam-
men, aus deren Mitteilungen ich vieles Wissenswerte und
bisher Unbekanntes erfuhr. Es lag nun nahe, das im Laufe der
Jahre gesammelte Material praktisch zu verwerten. Die Anschau-
ungen fiber die Gitarre und ihre Geschichte sind noch sehr ver-
worren, nicht nur in den Kreisen der Laien, sondern auch der
Fachleute. Hier Aufklirung zu schaffen, ist Pflicht derjenigen,
die das Instrument lieben und dafiir eintreten. Wenn man in-
mitten einer Bewegung gestanden ist und Gel heit hatte, auch
hinter die Kulissen zu schauen, so urteilt man nicht mehr ganz
objektiv, sondern mehr subjektiv objektiv; dies mag besonders
in der neuzeitigen Gitarristik manches anders erscheinen lassen,
als man es zu horen und zu lesen gewohnt war. Die Fragen,
die dieses Gebiet streifen, liegen noch vielfach offen. Die Wiinsche
und alles, was das Herz der Gitarrespieler bewegt, sind so viel-
gestaltig, daB es kaum moglich ist, auf alles eine Antwort zu
geben. Wenn ein Teil dieser Fragen in diesem Buch seine Lo-
sung findet, so ist sein Zweck damit erfiillt.

Miinchen, den 11. August 1925
F. Buek
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Die Geschichte der Zupfinstrumente reicht zuriick bis zu den
ersten Nachrichten iiber die musikalische Betiitigung der Kultur-
volker. Auch die Gitarre gehort zu den iltesten Musikinstru-
menten, und als ihre Heimat wird Vorderasien angesehen. Die
ersten gitarreiihnlichen Instrumente waren bei den Sumerern
unter dem Namen Kinnor bekannt. Abbildungen auf altéigyptischen
Denkmiilern zeigen gleichfalls Tonwerkzeuge, deren Form an Gi-
tarren erinnert. Um das Jahr 285 v. Chr., unter Ptolemius IL,
zur Bliitezeit Agyptens, so wird berichtet, soll ein Fest stattge-
funden haben, bei dem 300 Gitarristen mitwirkten. Allméhlich
kam die Kitharra auch zu den Griechen und Romern und ge-
langte schlielich im 8. und 9. Jahrhundert unserer Zeitrechnung
durch das Eindringen der Araber in Spanien auch nach Europa.
Lange Jahre indessen blieb ihre Verbreitung nur auf Spanien
beschriinkt. Sie galt dort spiiter als ein typisches Volksinstrument.
Anfangs hatte sie nur einen untergeordneten Platz gegeniiber
der Laute eingenommen, allmiihlich verdriingte sie aber die Laute
aus ihrer bevorzugten Stellung, so bereits gegen Ende des 16.
Jahrhunderts. Ein volliger Umschwung zugunsten der Gitarre
vollzog sich zu Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts.
Die Laute war um diese Zeit aus dem Musikgetriebe vollstéindig
verschwunden und durch andere Instrumente ersetzt worden,und
nun erlebte die Gitarre eine Bliitezeit und ungeahnte Verbreitung
in allen Lindern Europas.

Die Ursachen dieses Aufschwungs im Gitarrespiel sind wohl

v hmlich in der Wandl zu suchen, die in der Musik im
11 i vorging, and its aber auch in der Veriinderung,
die die Gitarre im Laufe ihrer Entwicklung als Musikinstrument
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nach Form, B und Sti dur Diese Ver-
dnderung brachte eine leichtere und vollkommenere Spielbarkeit
und fiihrte schlieBlich zu der Form und Besaitung, wie wir sie
heute kennen und wie sie jetzt gebriiuchlich ist.

Die Besaitung bestand urspriinglich aus drei Saiten, die Spanier
fiigten jedoch bald eine vierte Saite hinzu. In der zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts erhielt die Gitarre eine fiinfchorige Besaitung,

7




und zwar eine doppelchérige bis auf die fiinfte Saite. Diese Be-
saitung blieb bis in die Mitte des 18, Jahrhunderts bestehen. Von
Spanien aus gelangte die Gitarre sehr bald nach Frankreich. In
Italien fand sie im 16. Jahrhundert Eingang. Am spiitesten fiihrte
sie sich in Deutschland ein. Der Weimarische Hofinstrumenten-
macher Jakob August Otto (1760—1829) gibt in einer von ihm
b Schrift folgenden Bericht: ,Dieses Instrument
ist aus Italien zu uns gekommen. Im Jahre 1790 brachte die
Herzogin Amalie von Weimar die erste Gitarre aus Italien nach
Weimar, und sie galt damals als ein neues Instrument. Es er-
hielt sogleich allgemeinen Beifall. Von Herrn Kammerherrn von
Einsidln bekam ich den Auftrag, fiir ihn ein gleiches Instrument
zu verfertigen. Nun mufte ich noch fiir viele Herrschaften der-
gleichen machen, und bald wurde die Gitarre in mehreren grofien
Stéidten, in Dresden, Leipzig und in Berlin, bekannt und beliebt.
Von dieser Zeit an hatte ich zehn Jahre so viele Bestellungen,
dafl ich sie kaum befriedigen konnte. Dann aber fingen immer
mehr Instramentenmacher an, Gitarren zu verfertigen, bis sie
endlich fabrikmifig gemacht wurden, zum Beispiel in Wien,
Neukirchen und Tirol. Jene erste italienische Gitarre wich aber
von der jetzigen ab, denn sie hatte nur fiinf Saiten und blofi
eine besponnene BaBsaite, niimlich das tiefe A. Weil die D-Saite
sehr stumpf klang, v ich diesem Ubelstand abzuhelf
was mir auch gelang. Vor ungeféihr 30 Jahren erhielt der Herr
Kapellmeister Naumann in Dresden eine Gitarre dieser Art mit
fiinf Saiten. Bald nach Empfang derselben forderte er mich auf,
dafl ich eine Gitarre mit sechs Saiten einrichte und noch eine
Saite fiir das tiefe E anbringen mochte. Mit dieser Vervollkomm-
nung baute ich nun mehrere und fand bald die allgemeine An-
erkennung. So hat die Gitarre teils durch mich, teils auf Veran-
lassung des Kapellmei N: drei iibersy Saiten
erhalten. Sie erwarb sich iiberall viele Gonner, da sie fiir jeden,
der singelustig und singefiihig ist, das angenehmste und leichteste
Akkompagnement abgibt, iiberdies auch leicht transportabl ist.“
Diese Ausfithrungen Offos kann man nur mit einigen Einschriin-
kungen gelten lassen, einmal nur fiir die sechssaitige Gitarre,
wie sie heute noch gebriiuchlich ist, und da auch nur mit einem
gewissen Vorbehalt. Eine andere Quelle gibt uns dariiber Auf-

5

schluf. Simon Molitor, ein Reformator auf dem Gebiete der Gitarre,
schreibt in seiner im Jahre 1806 erschienenen Vorrede zur ,, Grofien
Sonate fiir Gitarre allein“: ,Aus der #ltesten Gitarremusik der
Spanier nimmt man nur die vier Saiten C, H, G, D wahr, in der
neueren ist aber schon die fiinfte angebracht. In Italien kannte
man sie noch vor neun Jahren meist nur noch in diesem Zu-
stande; wiewohl die Italiener die ersten gewesen sein mdgen,
die ihr (nach der Ahnlichkeit der in diesem Lande niemals ganz
abgeschafften Mandora) noch die sechste Saite, niimlich das tiefe
E, beifiigten. In Frankreich ist — nach den Kompositionen der
beliebtesten Kompositeure fiir dieses Instrument zu urteilen —
diese sechste Saite noch lange nicht so allgemein angenommen, als
sie es sollte, bei uns in Deutschland ist hingegen die Gxtarre jetzt
nur in diesem vollk Zustande im Get t

Die Gitarre in ihrer fritheren Form und Stimmung war indessen
schon frither in Deutschland bekannt, darauf deuten nicht nur
eine Beschreibung von Préforius (1619), sondern auch eine Ta-
bulatur aus dem Jahre 1653 hin, die sich in der Miinchner Staats-
bibliothek befindet, sowie Gitarren, die von Joachim Tielke in
Hamburg im Jahre 1700 gebaut worden sind und von denen eine
im Heierschen Museum in Koln zu sehen ist.

Dasselbe Schicksal, das der Laute beschieden war, namllch
da} sie anderen, b ielbaren Instr
mufte, erlebte auch die Gltarre Erst ihre Umwandlung in eine
andere Besaitung und Stimmung sicherte ihr einen liingeren
Bestand und lieB sie eine wenn auch kurze, so doch iiber alle
Linder Europas sich erstreckende Bliitezeit erleben. Eine Be-
griindung dafiir finden wir gleichfalls in Molifors Schrift. ,Fol-
gende Umstiinde®, so sagt er, ,scheinen mir den Verfall bewirkt
zu haben: die doppelte Besaitung machte nicht nur das reine
Shmmeu iiberaus mithsam, sondern mufite, zumal an einem mit
Dar b Instr die Unb lichkeit mit sich
bringen, dafl es sich wiihrend des Spiels alsbald verstimmte und
daB es fast unmoglich war, das Instrument nur durch ein Stiick
hindurch in Stimmung zu halten. Mehr noch als dies scheint
jenen Instrumenten die ihnen eigentiimliche Art, die Téne zu
bezeichnen, nachteilig gewesen zu sein. Es ist begreiflich, daf§
diese barbarische Art der Bezeichnung nicht nur manche Lieb-

9



haber vom Erlernen dieses Instrumentes, sondern aucl} vornehm-
lich die Tonsetzer abgeschreckt haben mag, die Applikatur des-
selben und die Schrift selbst kennenzulernen, ohne ; derex:
Kenntnis es jedoch oglich war, fiir d Ibe zu omp en.

Wie fiir die Laute niimlich, so bediente man sich auch fiir
die Gitarre der Tabulaturschrift. Zum Verstiindnis dieser Schrift
ist es notwendig, die Stimmung der Gitarre festzustellen. Diese
Stimmung variiert je nach Angaben der verschiedenen Quellen,
und eine t lute Sti scheint es nicht gegeben
zu haben, denn die dritte Saite, von der ausgegangen wird, weil
sie die tiefste ist, konnte in einem beliebigen Ton gestimmt werden.
Nach Kirchner war die Stimmung g-c-f-a-d. Die Italiener bezeich-
neten die Biinde mit Ziffern, die Franzosen und Spanier dagegen
mit Buchstaben. Auch bediente man sich zur Notation der Téne
fiinf tibereinanderstehender Linien, welche die Saiten bedeuteten.
Auch hierin hied sich die fr h-spanische Notierung
von der itali hen, indem niimlich bei den Itali n die oberste
Linie die tiefste Saite bedeutete, withrend bei den Franzosen und
Spaniern die oberste als die hichste galt. Etwas Eigenartiges in
der Gitarretabulatur ist folgendes: wihrend in jeder anderen
Tabulatur fiir jeden einzelnen Ton ein eigenes Zeichen vorhanden
ist, wird bei der Gitarretabulatur durch ein einzelnes Zeichen ein
ganzer Akkord ausgedriickt.

Die ersten Aufzeict die uns erhal sind,
aus dem 16. Jahrhundert. 1536 gab der Spanier Luys Milan sein
,Libro de Musika de viluela de mano“ heraus. 1610 erschien in
Rom Meister Flaminius’ beriit Album , Vilanellen mit Gitarre®,
1626 in Paris des Spaniers Ludovikus de Brianes Buch ,Taner
et Templar la Gitarra“. Aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts
ist noch eine ganze Reihe von Gitarretabulaturen vorhanden; sie
bringen neben Erliuterungen der Spielart des Instrumentes auch
zahlreiche Kompositionen, die meist in Tanzliedern bestehen. Der
musikalische Wert dieser Stiicke wird aber nicht allzu hoch ein-
geschiitzt.

Mit der Veréinderung in der Besaitung und Stimmung erfolgte
allmihlich auch der Ubergang zur allgemeinen Notenschrift.

Die Literatur der fiinfsaitigen Gitarre ist nur in wenigen Stiicken

handen oder sie t noch deckt in den Biblio-

theken und Archiven. Die Quellen flieen hier jedenfalls sehr
spiirlich, und die Uberleitung zur sechssaitigen Gitarre und der
mit ihr einsetzenden Bliitezeit erfolgte fast ohne Ubergang. In
dem Franzosen Doisi finden wir einen der letzten Vertreter der
fiinfsaitigen Gitarre. Neben verschiedenen Werken, die von ihm
noch erhalten sind, ist es vor allem seine Schule (Bibl. der Git.
Ver.), die uns einen Begriff von der bereits hohen Entwicklung
der Technik der fiinfsaitigen Gitarre gibt. Mit groBer Griindlichkeit
fithrt er den Schiiler iichst in die all i ikalisct
Geselze ein und entwickelt aus ihnen dann die Kenntnis der
Technik des Instrumentes, Zu dieser Zeit fand bereits die sechs-
saitige Gitarre Eingang in Frankreich, und zwar in der Form einer
Lyra. Auch diesem Instrumente ist in dieser Schule ein Abschnitt
gewidmet, und wenn der Verfasser auch fiir die alte Besaitung
eintritt und ihr den Vorzug gibt, so hiilt er es doch fiir notwendig,
auf das neue Instrument hinzuweisen und ihm einen Abschnitt
in seiner Schule einzuriumen.

Iusikalisch inter und bed d wertvoller ist ein
anderes Werk aus jener Zeit, ein Heft mit Duos fiir die fiinf-
saitige Gilarre von Marella aus dem Jahre 1762, im Besitze des
Herrn Dr. Rensch, Miinchen. Die i#uBerst feine kontrapunktische
Durchfiihrung der zweiten Stimme 1i8t auf einen harmoniseh fein

findenden Fack o hlief. Die Melodi b d.

in den Gavotten und Menuetten, sind reizvoll, nie trivial und
bedeuten in ihrem altertiimlich anmutenden Hiindel-Stil eine
Bereicherung unserer modernen Gitarreliteratur. Marella, augen-

heinlich ein Itali lebte in England, von 1753 bis 1762, und
man weif§ von ihm nichts Niiheres, als dafi er sechs Sonaten fiir
Geige und BaB, Op. 1, und sechs Soli fiir Geige und Basso continuo,
Op. 2, schrieb.

Diese ganz wenigen Dokumente aus der Zeit der fiinfsaitigen
Gitarre } von der zeit 6 hen Gitarristik {ib
werden, aber sie legen der Technik manches Hindernis in den
Weg und zeigen, daff eine Entwicklung nach der virtuosen Seite
auf Widerstéinde stieff. Erst als diese beseitigt waren, als die neue
Stimmung und Besaitung eine Entwicklung in dieser Richtung
begiinstigte, setzte die Bliitezeit der Gitarre ein und erhob dieses
Instrument zu einer ungeahnten Hdhe.




Eine Bestiitigung des eben Gesagten finden wir wiederum in
JMolitors Schrift, in der er iiber die Vorziige der Stimmung und de_s
Instrumentes folgendes sagt: ,Was die eigentliche Beschaffenheit
des Instrumentes betrifft, so ist die auf demselben angenommene
Stimmung sehr gliicklich gewithlt und besser als irgend eine
andere dazu geeignet, eine sehr vollsténdi Harmonie mit grofier
Leichtigkeit hervorzubringen. Durch diese Stimmung ist man iI'l—
stand gesetzt, durchaus vierstimmig oder wenigstens dreistimmig
rein zu spielen, das heifit, auch in Ansehung und Entfernung
der Tone, woraus der Akkord zusammengesetzt ist, und ihrer
Fortschreitung das gehorige Verhiltnis zu beobachten. Durch
diese Stimmung wird es nicht nur moglich, in allen Tonarten zu
spielen, ohne, wie bei der Laute, die BaBseiten nach der Tonart
im voraus zu stimmen, mithin in allen Tonarten auszuweichen;
sondern es gehort selbst zu den V -unseres Instr t
daB bei einiger Ubung in dem Gebrauch der Applikatur es nicht
mehr Mithe kostet, aus einem als aus dem anderen Ton zu spielen.®

Aber nicht diese Umstiinde allein waren es, die das Gitarre-
spiel begiinstigten; es spielten da noch viele andere Griinde mit.
MitEnde des18.Jahrhunderts hatte die Laute ihre Rolle ausgespielt,
und andere Instrumente waren an ihre Stelle getreten. Scheidler,
der letzte Vertreter des Lautenspiels, war gleichzeitig Gitarre-
spieler. Das Hammerklavier war an Stelle des Kielfliigels getreten,
aber es hatte noch tonlich nicht so groBe Fortschritte gemacht,
daB die Gitarre nicht imstande gewesen wiire, mit ihm in Wett-
bewerb zu treten. Mit ihrer veriinderten Stimmung und Besaitung
hatte sie auch liche Fortschritte g ht. Thre b e
Handhabung und Haltung, die Moglichkeit, auf ihr har isch zu

izieren, ickelten sie zu einem Soloinstrument.
‘Wie wir es bei den anderen Instrumenten beobachten,daB mit ihrer

ichen Verb ung auch ein technischer Fortschritt immer
Hand in Hand geht und sich Personlichkeiten finden, die durch
ihr Talent das Instrument auf eine hohere Stufe bringen, so
geschah es auch mit der Gitarre. Es bemiichtigte sich ihrer eine
Reihe von Virtuosen, die das Gitarrespiel auf eine unglaublich
hohe Stufe brachte und ihm durch ihr 6ffentliches Auftreten in den
Konzertsiilen erhthten Glanz verlieh. Die hervorragendste Er-
scheinung unter ihnen war der Italiener Mauro Giuliani.
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Wenn man von der Bliitezeit der Gitarre spricht, so wird sie
unwillkiirlich mit dem Numen Mauro Giuliani in Verbindung
gebracht. Er war ein ungemein begabter Kiinstler und gliinzender
Virtuose, der wie ein Meteor plétzlich am Kunsthimmel anftauchte
und mit seinem Spiel alle Herzen gewann. Im Jahre 1780 in
Bologna geboren, hatte er neben dem Geigenspiel auch das
Gitarrespiel erlernt. Obgleich Autodidakt, beherrschte er das
Gitarrespiel in dem MaBe, daf er bald als der erste Gitarre-
spieler Italiens galt. In der Zeit von 1800 bis 1807 bereiste er
fast ganz Europa und lief sich dann in Wien nieder, wo er bis
zum Jahre 1818 blieb. Durch sein bewundernswertes, in Deutsch-
land ihm nur allein eigenes Spiel zog er die Aufmerksamkeit von
ganz Wien auf sich. Er war der musikalische Held des Tages und
der eleganten Musiksalons und erlebte mehr Ruhm und erntete
mehr Gold als irgend ein Gitarrespieler vor ihm und nach ihm.

Am meisten sind wohl die Di te bek
geworden, die Giuliani mit dem Pianisten Hummel und dem Geiger
M fer ver 1 und fiir die H ! seine Op. 62, 63 und

66, grofie Serenaden fiir Piano, Gitarre, Flote, Violine und Cello,
sowie das Op. 74 schrieb. Nach der Abreise Hummels von Wien
trat der Pianist Moscheles an dessen Stelle, und Giuliani, Moscheles
und der Geiger Mayseder veranstalteten eine Konzertreise durch
ganz Deutschland, Giuliani stand auch in freundschaftlichen Be-

ziehungen zu anderen bedeutenden Personlichkeiten der Musik-
welt, so zu Diabelli, Haydn, Spohr und Beethoven. Man erzihit,
daf} er bei der Auf ung der sieb phonie von Beei-

y
hoven neben Spohr im Orchester sa und mitspielte. — Neben
seiner Virtuositit als Gitarrespieler besaf er auch schipferische
Begabung und schrieb mehr als 300 Werke fiir die Gitarre, unter
denen sich auch zahlreiche Kammermusikwerke befinden, die
ihn nicht nur als Beh her seines Instr t dern auch
der Flote und der Geige L ick Ein zeitg isches Urteil
iiber seine Werke lautet: ,Die Kompositionen des Herrn Giuliani
zeigen immer Geist und Geschmack. Zu einer flieBenden Melodie
wird immer einevollstiindige, regelmiifig forf itend, i

vorgetragen.“ Uber sein Spiel geben uns einige noch erhaltene
Berichte ebenfalls AufschluB. Sie lauten: , Wien 1808. Am 3. April
gab Herr Giuliani ein von ihm selbst komponiertes und mit Be-
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gleitung des ganzen Orchesters vorgetragenes Konzert, das seiner
Seltenheit wegen und weil es lieblich zu horen war, aufier-
ordentlich gefiel.“ ,Wien 1811. Am 5. Juni lieB sich Giuliani im
kleinen Red 1 zum 1 I horen und erntete wie
immer durch sein bewunderungswiirdiges und ausdrucksvolles
Spiel auf der Gitarre den grofiten Beifall.*

Ein Programm eines Konzertes, das Giuliani am 26. Juni 1807
im Redoutensaal in Wien gab, weist folgende Stiicke auf: 1. Ouver-
tiire von Cherubini; 2. Maestoso des zweiten Konzertes fiir
Gitarre in F-Dur, komponiert und gespielt von M. Giuliani;
3. Neue Kavatina von M. Giuliani, gespielt von Demetrius Boudra;
4, Neue Variationen fiir zwei Gitarren von Giulianis Sohn iiber
das Thema: ,Di tutti Palpitti, ausgefithrt von Herrn Giuliani
und Herrn N; 5. Szene und Rondo ,Perches au bois la pace®,
gespielt von Mad. Borgandio; 6. Neues grofies Potpourri national
von Hummel fiir Pianoforto und Gitarre, gespielt von Moscheles
und dem Konzertgeber, der in allen seinen Leistungen die wohl-
verdiente Auszeichnung als einer der ersten Virtuosen auf seinem
Instrument empfing.

Ein Bericht aus dem Jahre 1815 aus Wien meldet folgendes:
»Herr Louis Spohr, der mit seiner Gattin uns bald verlifit, gab
am 11. mit Herrn Mauro Giuliani ein Konzert. Beide Kiinstler
bewiihrten ihren Ruf als vollendete Meister ihres Instrumentes,
ersterer auf der Violine, letzterer auf der Gitarre.*

Als Tonsetzer nimmt Giuliani unter seinen Zeitgenossen und
in der Gitarreliteratur gleichfalls einen der ersten Pliitze ein.
Schon die Zahl 800 seiner Opera zeigt eine ungeheure Frucht-
barkeit und die Verschiedenartigkeit seiner Werke eine grofe
Vielseitigkeit. Sie sind nicht alle gleichwertig und tragen vielfach
den Stempel des Zeitgeschmacks. Im ganzen kann man sie in zwei

Gruppen einteilen, in solche, die er sozusagen fiir sich geschrie-
ben hat, und solche, die auf Wunsch der Verleger entstanden
sind und auf das gitarrespielende Publikum und seinen Schiiler-
kreis berechnet waren. Eine eigenartige Erscheinung ist es, da
di? wertvolleren Werke gerade in die Frithzeit fallen und nicht,
wie es bei and; T nv , der spiiteren Schaffens-
pa_node angehtren. Daraus kann geschlossen werden, daf er
seine fritheren Werke filr den eigenen Bedarf schrieb. So sind
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es vornehmlich seine drei grofien Konzerte, die, wie aus den
angefiihrten Berichten hervorgeht, zu seinem Konzertprogramm
gehorten. Diese drei Konzerte, von denen das zweite als das
schonste anzusprechen ist, gehtren zu den umfangreichsten und
bed isten Werken der klassischen Gitarreliteratur; sie lehnen
sich in Form und Stil an Haydn und Mozart an und sind fiir
Terzgitarre mit Begleitung eines Streichquartetts oder kleinen
Orchesters geschrieben. Zum ersten und zweiten hat Anfon Dia-
belli die begleitenden Stimmen fiir das Klavier umgesetzt. Sie
sind dreisitzig, in f hal und in der Form streng
durchgefiihrt. Sie erfreuten sich grofier Beliebtheit und sind von
vielen Generationen 6ffentlich gespielt worden. Aus dem Handel
sind sie vollstéindig verschwunden und befinden sich nur noch
in Bibliotheken und Privatsammlungen. Das mag auch der Grund
sein, warum die zeifgendssische Gitarristik sich ihrer noch nicht
annahm. Jedenfalls aber legen sie Zeugnis davon ab, wie es
Giuliani gelang, die Gitarre ihres primitiven Gewandes zu ent-
kleiden und sie zu einem vollwertigen Konzertinstrument zu er-
heben. Diese drei Konzerte fiihren die Opuszahl 30, 36, 70. Aufer
ihnen sind noch zu nennen fiir Sologitarre die Sonate Op. 15 und
die ,Grande Ouverture“, Op. 61, die ihrer Form nach als klas-
sische Werke bezeichnet werden miissen. Besonders die Sonate
ist voll sprithenden Lebens und reicher Melodik. Hierher gehdren
auch noch die Kammermusikwerke Op. 19 fiir Geige, Cello und
Gitarre, Op. 25 fiir Geige und Gittarre, Op. 85 fiir dieselbe Be-
setzung und dieDuette fiir zwei Gitarren Op.35 und 130. Besonders
1 ist unter A aller der Gitarre innewohnenden
Effekte ihr geradezu auf den Leib geschrieben und wird von
keinem anderen Duett der Gitarreliteratur erreicht. Als Studien-
werke sind zu nennen: Op. 1 als Einfiihrungswerk in die An-
schlagsarten, Doppeltone und Verzierungen; Op. 48, 25 Etiiden,
von denen ein Teil dem ersten Konzert entnommen sind, und
0p.100, Priludien und Kadenzen. Aus der grofien Zahl der iibrigen
Opera wird man nur weniges herausschiilen kénnen, was fiir die
zeitgendssische Gitarristik verwertbar erscheint. Es finden sich
zwar iberall hilbsche Stellen, originelle Einfille, gitarristisch
effektvolle Partien, aber man merkt diesen Werken doch an,
daf8 sie bereits dem Zeitgeschmack huldigen und dem Bediirfnis
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ot 1 Spieler Recl ¢ tragen. Giulianis Stil zeigt viel
Personliches; eine fliissige, melodische Linie ist ihm eigen, die
oft zu orchestraler Wirkung gesteigert wird, wenngleich er nicht
immer polyphon ist. Man merkt ihm an, daff er von der Geige
kommt und daf er das nicht verleugnen kann. So sind auch Tech-
nik und Fingersatz mehr aufs Melodische als aufs Harmonische
eingestellt, das heifit, es sind bei seiner Technik viele Eigen-
schaften von der Geige auf die Gitarre iibertragen. Aber er be-
reicherte die Gitarre um eine ganze Reihe neuer Effekte und
schuf alle seine Werke aus dem Wesen der Gitarre, so daf} nichts
ihr aufgy gen erscheint. Als iiberragende Personlichkeit unter
seinen Zeit und Mitspielern fand er natiirlich viele Nach-
ahmer, und mehrere Generationen haben von seinen Werken
gezehrt. Man hat Giuliani als den Erfinder der Terzgitarre be-
zeichnet; dies trifft nicht zu, denn Terzgitarren waren schon
lange vor Giulianis Auftreten bekannt; wohl aber hat er dieses
Instrument verwendet und dadurch aufs neue eingefiihrt.

Nach dem Musiklexikon von Mendel soll Giuliani (1820), kaum
40 Jahre alt, gestorben sein. Es scheinen diese Angaben indessen
auf einer Verwechslung mit einem and Git pieler, Michael
Giuliani, zu beruhen. Mauro Giuliani verlieB Wien im Jahre 1821
und trat eine Konzertreise durch ganz Europa an. Aus dieser
Zeit fehlen alle Nachrichten, und es ist nur bekannt, dafl er zuerst
seine Heimat besuchte, dann aber nach RuBland ging, wo er in
Petersburg mit seinem Freunde Hummel zusammentraf. Er fand
dort eine solche enthusiastische Aufnah daf er daselbst fiir
mehrere Jahre seinen Wohnsitz aufschlug. 1836 treffen wir ihn
mit Moscheles und Mayseder in London; hier begegnet er seinem
Rivalen Ferdinand Sor. Die Meinungen fiber diese beiden grofien
Virtuosen sind geteilt. Es scheint, daB Giuliani wegen seines
eleganteren Auftretens und der dem Publikum mehr zusagenden
Spielart den Vorzug erhiilt. Jedenfalls beginnt ein heftiger Wett-
streit, und das Interesse ist so groB, daB eine monatliche Musik-
zeitschrift erscheint, die ganz der Gitarre gewidmet ist. Die erste
Nummer, unter dem Titel , The Guilianad*, gelangt im Januar 1833
zur Ausgabe, und diese und die folgenden Ausgaben enthalten
Werke von Giuliani, Legnani, Horezky . a.

Aus England kehrte Giuliani nach Wien zurfick und blieb
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dort bis zu seinem Tode (1840). Die englische Presse erwiihnt
in einem Nachruf, dal die Welt durch den Tod Giulianis zwar
ihren Abgott verloren habe, sein musikalisches Vermichtnis in:
dessen einen reichen Schatz bilde, der den gegenwiirtigen und
zukiinftigen Gitarrespielern zu einer unerschépflichen Quelle der
; lerung und NutznieBung gereiche.

Alfred Dérffel schreibt in seiner Geschichte der Gewandhaus-
konzerte im Jahre 1884 noch folgendes iiber Giuliani: »Die Leser
haben schon friiher durch den trefflichen Korrespondenten dieses
Instituts in Wien eine Notiz iiber Giuliani und seine nicht geringe
Celebritiit in der Kaiserstadt erhalten. Es werden jedoch einige
nithere Nachrichten iiber ihn auch hier hoffentlich nicht ungern
gelesen werden. Mauro Giuliani ist ein sehr feiner Kopf, ein feiner
und gebildeter Mann, der vor einiger Zeit durch so viel Rezen-
sionen bekannt ist, von Bologna nach Wien kam und durch in-
teressante Talente von mancherlei Art, vornehmlich aber durch
seine guten Kenntnisse, (zum Teil) eigene Ansicht der Musik
sowie sein wahrhaft bewundernswertes, durchaus in Deutschland
ihm allein eigenes Spiel eines Instrumentes, — das bis dahin,
aufler Neapel und einigen anderen Hauptstiidten des unteren und
mittleren Italiens, nur als leichtes, galantes Spielzeug, hichstens
als h AKK kleiner, leichter Gesangsstiicke
gebraucht worden war, — die Aufmerksamkeit und dann auch
die Gunst fast aller Beschiitzer der Tonkunst in Wien auf sich
zog. Seine Kompositionen fiir die den dichtenden Musiker so
sehr beschréiinkende Gitarre zeigen Geist und Geschmack, zeigen
besonders auch eine neue Ansicht und eigentiimliche Behand-
lungsart des Instrumentes, welches letztere aber freilich durch sein
meisterhaftes Spiel noch b ders klar und einneh d her-
vorgeht. Er gebraucht die Gitarre ndmlich nicht nur als obliga-
tes, sondern auch als ein Instrument, auf welchem zu einer an-

hm flieBenden Melodie eine vollstindig regelmiiBig fortge-
fithrte Harmonie vorgetragen wird.*

Als wichtigster Repriisentant einer Epoche, die man als die
Bliitezeit der Gitarre bezeichnet hat, stand Giuliani als iiberra-
gende Personlichkeit inmitten dieser Bewegung, sie bestimmend
und sie fithrend. Er erhob sein Instrument nicht nur auf eine

liche Hohe techni Vollk heit, er sicherte ihm
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auch durch seine Werke ein dauerndes Bestehen und eine Wei-
terentwicklung. - ¥ .

Seinem Beispiel folgten andere, aber auch glelch_zel}lg ml_t ihm
erstand der Gitarre eine Reihe von Meistern, die in 6ffentlichen
Konzerten fiir sie eintraten und fiir sie Werke sc!uiebfan. So
entstand bald eine umfangreiche Literatur, um die sich die Ver-
leger bewarben und sich ihrer annahmen, und die grofien Stiidte
des Kontinents, wie Paris, London, Wien, Berlin und Petersburg,
bildeten die Zentralpunkte, von denen das gitarristische Lebe.u
ausstrahlte. Die vornehme Gesellschaft vor allem war es, die
sich der Gitarre annahm, dieses Instrument spielen lernte 1§nd
so mit dem Beispiel voranging. Man war darum gerne genelgt,
die ganze Bewegung als eine Modesache zu bezeick Aber, wie
Hanslick in seiner Geschichte des Konzertwesens sagt: ,Gegen
den Enthusiasmus des Publikums verhallten einzelne Stimmen,
welche meinten, daB doch nur eine Mode ein Begleitinstrument,
wie die Gitarre, zu einem Konzertinstrument erheben konnte.*
So bewies auch der B d durch einige Jak und die weite
Verbreitung, die diese Bewegung genof, ihre innere Notwen-
digkeit.

Obgleich Italiener von Geburt, hat Giuliani doch nur geringen
EinfluB auf die Gitarristik in Italien ausgeiibt, und daher kann
man ihn, den bedeutendsten Vertreter der italienischen Schule,
nicht eigentlich zu den Vertretern der Gitarristik in Italien rech-
nen. Vielmehr ist sein Wirken so eng mit diesen Vorgéngen in
Deutschland verkniipft, da man ihn fast in die Gitarristik und
in ihr Aufblithen in D hland mit hineinbeziehen konnte und
eigentlich auch hineinbeziehen muf. Er hat nicht nur den grog-
ten Teil seiner Wirksamkeit in Deutschland verbracht, auch alle
seine Werke sind in Deutschland verlegt worden, und sein Ein-
fluB auf die deutsche Gitarristik kann unverkennbar iiberall nach-
gewiesen werden.

Fiir Deutschland war Wien der Ausgangspunkt einer Reihe
von bedeutenden Talenten, die die Gitarre pflegten und das In-
teresse fiir sie zu wecken wuBten. Wie Wien der Mittelpunkt
alles musikalischen Lebens in Deutschland war, so fand auch
die Gitarre dort einen giinstigen Boden, und das Erscheinen eines
s0 auBerordentlichen Talentes, wie Giuliani, wirkte nicht nur be-
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fruchtend und anregend auf das Wiener Publikum und die Wiener
Gesellschaft, sondern es sandte auch seine Wellen nach allen
Richtungen des iibrigen Deutschland.

Schon zwélf Jahre vor Giuliani hatte ein gewisser Louis Wolf
aut einer Doppelgitarre ein schwer und stark instrumentiertes
Konzert gespielt, ohne indessen damit einen nennenswerten Er-
folg zu ielen. In beschei Halbdunkel lebte er als Gi-
tarrespieler in Wien, ohne auf die gitarristische Bewegung einen
nennenswerten EinfluB zu erzielen.

Simon Molitor, ein geborener Liitticher, hatte sich gleichfalls
als Gitarrevirtuose und Musiklehrer in Wien nied
und hat vieles fiir die Gitarre geschrieben. Das Wertvollste ist
wohl seine groBe Schrift, die er als Vorrede seiner Sonate voran-
setzt und die, mit dem Ursprung der Gitarre beginnend, sie durch
alle Entwickl ufen fiihrt, die Ursachen des Verfalls dieses
Instrumentes zu erkliiren sucht und zum Schlusse fiir eine ernste
Anteilnahme und ernste Betiitigung mit diesem Instrument ein-
tritt, als deren Versuch die groBe Sonate dienen soll. So gut und
wertvoll auch diese Schrift ist, namentlich da sie uns als gute
Quelle fiir die Beurteilung der damaligen Verhiltnisse dienen
kann, so vermdgen die Kompositionen Molifors doch nicht das
zu erreichen, was der Verfasser damit bezwecken will. Abge-
sehen von ihrer korrekten musikalischen Schreibweise, lassen
sie jede schopf Begab gen sich

ische g vermi und b
auf einer zwar ganz gut gemachten, aber inhaltlich recht diirf-
tigen Bahn. Die Schrift Molitors sowie die grofe Sonate haben
in neuester Zeit eine Verdtfentlichung in der Miinchner Zeitschrift
»Der Gitarrefreund® erfahren. Als weitere Werke Molifors sind
noch zu nennen zwei konzertierende Sonaten fiir Geige und
Gitarre, zwei konzertierende Trios fiir Geige oder Flite, Bratsche
und Gitarre, zwei groBe Sonaten fiir Gitarre allein und ein Heft
Variationen und ein Rondo fiir Gitarre allein. Die Sonaten fiir
Geige und Gitarre sind im Neudruck bei Goll in ‘Wien erschienen.

Neben Molitor lebten noch in Wien und im iibrigen Deutsch-
land eine Reihe von Musikern und auch Liebhabern, die die
Gitarre nicht nur als reines Konzertinstrument pflegten, sondern
sie auch in die Hausmusik einzufithren suchten. Sie schrieben
vor allem fiir die Gitarre eine Kammermusik, die wohl nicht
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Anspruch auf bedeutenden Wert, aber im Rahmen' einer be--
scheideneren Kunstgattung das Bediirfnis nach einer musi-
Kkalischen Betiitigung im Hause zu befriedigen vermochte und
dank ihrem inneren Werte sich bis auf unsere Tage er'hulteu
hat. Das, was man heute mit dem Begriff Hausmusik bezewhn.et,
hat wohl seinen Ursprung in jener Zeit genommen, wo das Musik-
leben nicht ausschlieBlich sich in den Konzertsiilen abspielte und
noch nicht das Privilegium berufsmiiliger Kiinstler war, wo es hin--
gegen auch Liebhaber gab, die auf einer hohen Stufe der musi-
kalischen Ausbildung standen und besonders die Kammermusik
pflegten. Haydn und Mozart hatten den Kammermusikstil ge-
schaffen. Die Schiiler dieser beiden grofen Meister trugen nun
in zahllosen leichten, aber fast immer handwerklich tiichtigen
Werken der Kammermusik das Material herbei, das jener breiten
Entfaltung des Dilettantismus in der instrumentalen Musik diente.
Diese Liebhaberei war von groBer kunstgeschichtlicher Bedeu-
tung. Die verschiedenen Privatkapellen, die sich beim hohen
Adel und bei 1| den P bildeten, gaben den Unter-
grund, auf dem die Entwicklung der Kammermusik vor sich
gehen konnte, und bildeten den Boden, auf dem sie sich reich-
lich entfaltete. Die Instr 1 ik, b d das Quartett
und das Trio, wurden damals mit derselben Leidenschaft von
den Liebhabern erfafit, wie jetzt der mehrstimmige Gesang von
den Gesangvereinen.

Ein bescheidener Abglanz dieser Zeitstromung fiel auch auf
die Gitarre, und so sehen wir sie denn auch mit Geige, Flite,
Bratsche und Hammerklavier in friedlichem Wettbewerb um ihren
Platz in der K ik und H: ik ringen.

Die in dieser Zeit entstandene Kammermusik ist nicht immer
von Fachmusikern geschrieben, sondern auch von Liebhabern,
die aber auf einer hohen Stufe ikalischer Ausbild d
und ihre Musik ist darum nicht immer die schlechteste, Wo aber
Fachmusiker zur Gitarre griffen, da waren es meistens solche,
die ein Spezialinstrument spielten und es dann mit der Gitarre
in Verbindung brachten. So schufen sie auch eine Art Spezial-
literatur, die mehr dazu diente, das Instrument in den Vorder-
grund zu stellen, als daB sie den Kammermusikstil anstrebten.

Daf hierbei auch dem Zeitgeschmack gehuldigt wurde und da8
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ein groBer Teil dieser Literatur von ihm beeinfluBt war, laBt
sich nicht leugnen. Molitor beklagt diesen Umstand in seiner
Schrift; ,es kiime nur darauf an,” sagt er, ,daf diejenigen, die
fiir ihr Instrument schreiben, der Gitarre selbst ihr Recht wider-
fahren lieien, dal sie endlich aufhérten, nur immer der Ober-
fliichlichkeit der Menge zu fréhnen, und vielmehr sich bemiihten,
den Liebhabern Muster einer besseren Spielart zu liefern. Zu
den Letzteren, die vor allem bestrebt sind, einer besseren Spiel-
art Rechnung zu tragen, ziihlt er Leonhard de Call, Carulli, Diabelli
und Matiegka. Wir milssen Molitor in dieser Hinsicht recht geben;
denn er nennt gerade die Namen, die uns eine brauchbare Literatur
hinterlassen haben und deren Kammermusik zum Teil auch vor
dem heutig ikalischen Fachurteil bestehen kann.
Leonhard de Call (1779—1815), ein geborener Bayer, der spiter
als Offizier in preuBischen Diensten stand, machte sich seit 1802
von Wien aus durch eine Reihe von Kompositionen fiir die Gitarre

bekannt. Er war ein grofer Liebhaber dieses Instr und,
obgleich Dilettant, beherrschte er die musikalischen Gesetze und
die ikalische Form ichnet. Seine ikali: Kennt-

nisse und seine Begabung befiihigten ihn, nicht nur fiir die Gitarre
allein, die er leidenschaftlich liebte, sondern auch fiir die Gitarre
in Verbindung mit anderen Instrumenten eine gute Kammer-
musik zu schreiben, die man im besten Sinne als eine gute Haus-
musik bezeichnen kann. Er war stets bestrebt, der musikalischen
Form gerecht zu werden, und verstand es, oft mit den einfachsten
Mitteln gute Wirkungen zu erzielen. Seine Werke atmen den

Geist der Bied: i it, sind einfach il hs-
lose, gut biirgerliche Musik ohne Schwung und ohne Tiefe, aber
in dem Bestreben nach einer richti ikali Orthographi

geschrieben. Sie erfreuen sich auch deshalb bei den Liebhabern
des Gitarrespiels, die das Bediirfnis nach einer leicht spielbaren
Musik haben, groBer Beliebtheit und sind darum auch als Ein-
fithrung in die K musik sehr zu fehlen. Sein Duo facile
Op. 20 hat wohl die griBte Verbreitung gefunden, weiterhin das
Op. 24 fiir zwei Gitarren und Op. 26, Trio fiir drei Gitarren.
Gehaltvoller sind die drei Sonaten fiir zwei Gitarren und die
Serenade Op. 39. Die beiden letzten Werke sind leider aus dem
Handel giinzlich verschwunden. Von den Kammermusikwerken
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fiir Gitarre mit anderen Instrumenten ist nur ein Trio, Op. 134,
bei Zimmermann in Leipzig neu erschienen. Die Besetzung von
Geige oder Flote, Bratsche und Terzgitarre ist in der Kammer-
musik neu. Von den Werken Calls, der als Komponist sehr frucht-
bar war, ist fast alles aus dem Handel verschwunden und be-
findet sich nur noch in Archiven und Privatsammlungen. Es wiire
der Mithe wert, manches davon wieder ans Tageslicht zu bringen,
denn unter den Duetten, Trios, Quartetten und Quintetten be-
findet sich manches Werk, das den heutigen Gitarrespielern
Freude bereiten wiirde.

{Ulber Calls Leben ist nur sehr wenig bekannt. Daf} er aber
ein leidenschaftlicher Verehrer der Gitarre war, geht aus einem
Brief hervor, der aus seinem NachlaB stammt und sich im
Besitze des Herrn Dr. Rensch in Miinchen befindet. Er ist
an den Kurfiirstlich Wei hen Kapellmeister Miiller gerichtet
und lautet: ,Mein theurer Freund Miiller! Von Frankfurt am
9. schrieb ich Thnen — und heute, fast einen Monat — habe ich
noch keine Antwort. Mein Kutscher, der bei Ihnen in Weimar
anfragte, sagte mir, daf Sie damals noch keinen Brief von mir
hiitten — haben Sie ihn noch nicht? Oder sind die 26 Blitter
der dentschen Karte schon in Frankfurt, — Gott, welch infames
Gefiihl die UngewiBheit! Um so mehr fiir mich, der ich mich so
sehnlichst auf eine (oder meine) Gitarra gefreut hatte; und den
Chagrin erleben mufite, meine Pagage kommen zu sehen, ohne
meine geliebte Cytharra. Die dummen Menschen lieflen selbe in
Bohmen liegen. Wenn Sie meinen ersten Brief erhalten haben,
so werden Sie daraus ersehen haben, da mich der Kénig von
Preufen mit seinem Orden, pour le merite beehrt hat, — ach
Gott! hétte mich das Schicksal mit meiner guten, priichtigen
Githarra erfreut, so wiire ich sehr consoliert fiir die sehr ab-
seitigen Miirsche durch den Schwarzwald. Mais! quoi fair! il faut
avoir par force patience! Griifien Sie mir Ihre liebe Familie
und erfreuen Sie mich recht bald mit einer guten detaillierten
Antwort. volre amico sincero Call.*

Unter den Tonsetzern, die Deutschland in jener Zeit hervor-
gebracht hat, nimmt Anfon Diabelli einen der ersten Plitze ein.
Als Komponist fiir das Klavier ist sein Name in der Musikgeschichte
ja hinreichend bekannt; dafl er aber auch ein vorziiglicher Gitarre-
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spieler war und fiir dieses Instrument wertvolle Stiicke geschrie-
ben hat, bedarf noch eines besonderen Hinweises. Anfon Diabelli
wurde am 6. September 1781 in Mattsee bei Salzburg geboren.
Seine musikalische Ausbildung erhielt er im Kloster Michelbeuern,
und zwar im Orgelspiel; er setzte sie spiter in Salzburg fort.
Seine Eltern hatten ihn fiir den Priesterstand bestimmt und
brachten ihn nach Miinchen in die Lateinschule. Er verlieff diese
jedoch im Jahre 1800, um in dasKloster ReichenhaBlach einzutreten.
Seine ersten Kompositionsversuche wurden von Josef Haydn be-
aufsichtigt, und schon mit 20 Jahren lenkte er die Aufmerksamkeit
auf sein kompositorisches Talent. Als im Jahre 1803 die Kloster
in Bayern sdkularisiert wurden, gab Diabelli seinen Plan, Geist-
licher zu werden, auf und wandte sich ausschlieBlich der Musik
zu. Sein Weg fithrte ihn nach Wien, wo er sich als Klavier-
und Gitarrelehrer niederlieff und bald einen grofien Schiilerkreis
um sich sah. Seine Titigkeit brachte ihn mit den fiihrenden
Personlichkei der ikalisck Welt so mit
Haydn und Beethoven, zu welchen er in ein freundschaft-
liches Verhiiltnis trat. Als der Gitarrevirtuose Giuliani im Jahre
1807 nach Wien kam, entspann sich bald ein reger Verkehr
zwischen ihm und Diabelli, der zu einem erfolgreichen Zusammen-
arbeiten fiihrte. Es ist schon erwiihnt worden, daB Diabelli den
Klavierpart zu Giulianis Konzerten schrieb; er soll ihn auch bei
verschiedenen Gelegenheiten selbst ausgefiihrt haben. Die von
Giuliani wieder eingefiihrte Terzgitarre regte Diabelli zu ver-
schiedenen Kompositionen an. So verdanken wir ihm einige Duos
fiir Terz- und Primgitarre, die sehr reizvoll sind, sowie ein Trio
fiir Quart-, Terz- und Primgitarre. Dieser Versuch, mit Gitarren
allein Kammermusik zu machen und durch die Verschiedenartig-
keit der Instrumente verschied Klangfarben zu erzielen, ist
gliinzend gelungen, und die Art, wie er in diesem Werke im ersten
Satz eine Steigerung erzielt, steht in der Gitarreliteratur wohl
einzig da.

Diabelli hat als Gitarrekomponist seinen eig Stil. Er geht
nicht die ausgetretenen Wege und benutzt nicht die zu oft an-
gewandten Effekte, sondern behandelt die Gitarre als harmo-
nisches Instrument, ohne Riicksicht zu nehmen auf die Bequem-
lichkeit der Gitarrespieler, wie es sonst so viele taten. Darum

25




sind seine Sachen auch nicht leicht zu spielen und stellen An-
forderungen an das rhythmische und technische Konnen der
Spieler. Freilich hat er auch vieles fiir die grofie Masse geschrieben,
namentlich, als er selbst Verleger wurde und mit Pefer Cappi in
Wien einen Musikalienhandel und Verlag griindete. Der Name
Diabelli hat unter den Verlegern einen guten Klang; denn Werke
von Czerny, Straufs, Schubert, Beethoven, welch letzterer seine
bekannten Variationen auf ein Thema von Diabelli schrieb, sind
aus diesem Verlage hervorgegangen. Unter den Gitarrekompo-
sitionen waren es vor allem seine eigenen Werke und die von
Giuliani, die er verlegte. Die Zahl seiner Kompositionen erreichte
die Hohe von 200. Unter den Werken fiir Gitarre konnen als
b ders wertvoll bezeichnet werden: die Serenaden und Noc-
turnos fiir Violine, Viola und Gitarre Op. 36, 65, 95 und 105
aus dem Verlage Haslinger in Wien; Serenaden und Nocturnos
fiir Gitarre und Flote Op. 67, 99 und 128; Grand Trio fiir drei
Gitarren Op. 162; Sonaten fiir Gitarre und Piano Op. 68, 69,
70 und 102 und zwdlf Hefte mit Duetten und Solostiicken. Wie
die meisten Werke der Gitarreliteratur, sind auch die von Dia-
belli vollstindig vergriffen, und nur vereinzelte haben eine Neu-
auflage erlebt, so die Préiludien Op. 39 bei Simrock und die Sonatine
fiir Gitarre und Hammerklavier Op. 68 bei Zimmermann. Neuer-
dings ist auch versucht worden, die Duos fiir Terz- und Prim-
gitarre aus Riicksicht auf die Gitarrespieler fiir zwei Primgitarren
umzusetzen. Der Bearbeiter, der sich diese Freiheit erlaubt hat,
lieB sich eine schwere Siinde gegen die alte Gitarreliteratur zu-
schulden kommen, und es kann nicht heftig genug gegen solche
Neuausgaben protestiert werden.

In bescheidenerem MaBe trat damals noch eine Reihe von
Musikern hervor, die neben ihrem Instrument auch die Gitarre
pflegten und die, wenn sie auch nicht als Virtuosen Ruhm er-
warben, doch durch ihre Werke dazu beitrugen, das Gitarrespiel
zu verbreiten und so zur Bereicherung der Hausmusik auch ihr
Scherflein beizusteuern.

Zu ihnen gehért der ehemalige Osterreichische Hofmusikus
Josef Kiiffner. Als Sohn des Fiirstbischoflichen Wiirzburgischen
HoFkapellmeisters Wilhelm Kiiffner geboren, studierte er zuerst
Philosophie und J urisprudenz, bildete sich aber gleichzeitig beim
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Hofkapellmeister Lorenz Schmitt als Violinspieler aus und trat
auch als Geiger in Konzerten auf. Sein Leben war wechselvollen
Schicksalen unterworfen, und im Ringen um seine Existenz
mufite er bald hier, bald dort eine Stellung annehmen. Als im
Jahre 1798 Kiiffners Vater unter Hinterlassung eines nur sehr
kleinen Vermdgens starb, sah sich der junge Kiiffner gendtigt,
Geld zu verdienen. Er versuchte es mit Kompositionen, und
zwar fiir die Gitarre, da das Bediirfnis nach dieser Literatur vor-
handen war. Als erste Werke entstanden: Variationen, Lindler
und ein Rondo militaire fiir Gitarre und Pianoforto. Eine An-
stellung als Hofviolinist mit einem Gehalt von 125 fl. enthob
ihn zunéichst seiner materiellen Sorgen. Als aber Wiirzburg an
das kurfiirstliche Haus Bayern (1802) abgetreten wurde, ver-
schlimmerte sich wiederum seine Lage; doch fand er in dem
Grafen Minuci und dem Oberleutnant de la Motte Gonner, die
ihn unterstiitzten und seine A 11 als Militiir ikdirektor
bewirkten. Als Wiirzburg als GroBherzogtum an den Erzherzog
Ferdinand von Osterreich kam, ernannte dieser ihn zu seinem
Hofmusikus und zum Militérmusikdirektor. 1814 wurde Kiiffner
pensioniert und sah sich genttigt, durch andere Arbeiten seine
materielle Lage zu verbessern. Er komponierte nun wieder eifrig
und schrieb eine Reihe von Werken fiir die Gitarre. Zwischen
den Jahren 1825 und 1833 unternahm Kiiffner verschiedene
Reisen nach Paris, Holland und Belgien. Wiihrend seines Auf-
enthaltes in Antwerpen fertigte der niederlindische Maler
Wappers im Auftrage der GroSen Harmonie in Antwerpen ein
Bildnis des Kiinstlers an, das dieser zum Geschenk erhielt. Sein
Tod erfolgte 1856.

Unter den Werken Kiiffners ist besonders das Op. 168, Duos
fiir zwei Gitarren, zu nennen, das im Verlage Schott erschienen
ist. Diese zwar einfachen, aber musikalisch gut gearbeiteten Duos
eignen sich b d fiir Studi ke. Sie haben mehrere
Neuauflagen erlebt und sind allen Gitarrespielern zu empfehlen,
besonders Anfiingern zur Einflihrung in die Kammermusik.
Unter den Kammermusikwerken sind ebenfalls einige zu nennen,
die zwar musikalisch auf keiner allzu hohen Stufe stehen, sich
aber doch fiir die Hausmusik eignen, so das Op. 46 fiir Gitarre
und Piano; Op. 4, 6 und 110 fiir Gitarre und Flote und Op. 64

25



J

fiir Gitarre, Flote und Bratsche. Die Opernpotpourris, die dem
Zeltgeschmack entsprechend mehr aus der Not als aus einem

hen Triebe den sind, deuten schon den Verfall
des Gitarrespiels an.

In Zhnlichem Stil, wenngleich auf einer etwas hoheren Stufe,
stehen die Werke von Kaspar Kummer (1794—1870). Uber sein
Leben ist nur weniges bekannt. Man weiff nur, daf} er Flotist
war und (1813) der Koburger Hofkapelle angehérte. Als Flotist
bevorzugte er natiirlich sein Instrument und verband es mit
der Gitarre. Unter den Duos fiir Flote und Gitarre ist das Op. 40,
Nocturno, ganz reizvoll. Das gleiche kann man auch von den
Serenaden Op. 81, 82 und 92 sagen, die fiir die Besetzung Flite,
Bratsche und Gitarre g ben sind. Ein Quintett fiir zwei
Floten, Geige, Bratsche, Cello und Gitarre hat musikalisch einen
hoheren Schwung. Leider geht aber die Gitarre in der Ton-
masse unter, und das Werk konnte nur durch Umarbeitung der
Gitarresti der d ik nutzbar g ht
werden.

In denselben Kreis dieser Musiker gehort auch der herzoglich
oldenburgische Flotist und Oboebliiser Kammermusikus Kaspar
Fiirstenau. Im Jahre 1772 in Miinster geboren, erlernt er sehr
bald das Flotenspiel, und bereits in sehr jugendlichem Alter, mit
16 Jahren, erhilt er eine Anstellung in der bischdflichen Kapelle
in Miinster. 1793 unternimmt er seine erste Konzertreise durch
Deutschland. Das Jahr darauf wird er als erster Flotist an die
Kapelle in Oldenburg berufen und wird gleichzeitig Lehrer des
Herzogs und der herzoglichen Familie. Vom Jahre 1811 an sehen
wir ihn Konzertreisen unternehmen, die ihn fast durch ganz
Europa fithren und ihm den Ruf eines der besten Virtuosen auf
der Flote eintragen. Die Gitarre scheint Fiirstenau neben der
Flote gepflegt zu haben, auch scheint er fiir dieses Instrument
eine besondere Vorliebe gehegt zu haben, da er viele Werke
fiir die Gitarre schrieb. Sie gehoren alle der K an,
und es seien unter ihnen besonders hervorgehoben die Quartette
fiir Flte, Fagott, Viola und Gitarre Op. 9, 11 und 18.

Michael Henkel, Musikdirektor und Organist an der Domkirche
zu Fulda, war gleichfalls Gitarrespieler. Unter seinen zahllosen
Werken fiir Orgel, Klavier und Violoncell finden sich auch einige
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Lieder mit Gitarrebegleitung sowie eine Sonate fiir Gitarre und
Hammerklavier, Op:44, die im Besitze der Bibliothek der Git.-Ver.
Miinchen ist.

In die gleiche Kategorie von Komponisten gehort auch Francois
Hiinten (1793—1878), der in Coblenz geboren wurde, aber in Paris
lebte und dort seine Ausbildung genoB. Schon in frithester Jugend
begann er Musik zu betreiben, und mit 16 Jahren war er ein fertiger
Klavier- und Gitarrespieler. Im Jahre 1819 begab er sich nach
Paris und studierte dort am Konservatorium, verlieB es aber
bereits nach drei Jahren und lebte nun in sehr diirftigen Ver-
hiiltnissen, seinen Unterhalt durch Stundengeben notdiirftig be-
streitend. Nun versuchte er es mit dem Komponieren. Seine vier-
hiindige Klavierkomposition ,Fantasie Militéir® und einige andere
Stiicke hatten einen so grofien Erfolg und trugen ihm so viel
ein, daff er sich schlieflich in seine Vaterstadt zuriickziehen
konnte, um den Rest seines Lebens dort sorgenlos zu verbringen.
Von seinen Gitarre-Kompositionen sind ein Trio, Op. 20, fiir Geige,
Viola und Gitarre bel t, sowie die Variati conzertanti,
die einen fertigen Gitarrespieler verraten. Eine ganze Reihe von
Musikern, die neben ihrem Instrument auch die Gitarre spielten,
gehdrt noch in diese Gruppe, so auch August Harder, der, 1774
geboren, zuerst Theologie studierte, sich dann aber ganz der
Musik zuwandte und ein fertiger Klavierspieler und Gitarre-
spieler war. Er schrieb iiber 80 Werke, darunter 50 fiir Gesang
mit Gitarrebegleitung. Ein zeitgendssisches Urteil iiber sie lautet:
Die Lieder sind nach Art kleiner Canzonetten gefillig und fiir
Gesang und Spiel sehr leicht behandelt; iibrigens einander sehr
dhnlich in den Melodien und Harmonien (sogar in der Tonart),
im ganzen aber so, daB Dilettanten sich gern damit unterhalten
werden, die Texte sind aber gut gewiihlt.

Auf einer bedeutend hoherer Stufe steht der Tscheche Wenzel
Matiegka, der in Wien lebte und Chorregent an der Hauptpfarr-
kirche St. Leopold und zugleich an der Flhalpfarre St. Josef in
der Leopoldstadt war. Er war ein ausg 1} Gitarrespiel
wovon auch seine K: rmusikwerke und and: K
tionen fiir die Gitarre Zeugnis ablegen, besonders das Trio Op 26
fiir Flote, Bratsche und Gitarre, das zu den schonsten Werken
der Kammermusik fiir Gitarre gehirt und eine Neuauflage bei
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Zimmermann erlebte. Auierdem schrieb er noch zwei Sonaten
fiir Gitarre allein, vier Serenaden fiir Gitarre und Geige, ein
Nocturno fiir Gitarre, Flote und Bratsche und eine Serenade fiir
die gleiche Besetzung sowie Variationen, Phantasien und Stiicke
von fortschreitender Schwierigkeit. Die Werke Matieghkas sind
groftenteils vergriffen und nur noch in einzelnen Privathiinden
anzntreffen.

Josef Ignaz Schnabel, geboren am 24. Mai 1767 zu Naumburg,
war Organist in Breslau und hat gleichfalls ein vorziigliches
Ki ikwerk hi 1 ein Quintett fiir zwei Geigen,
Bratsche, Cello und Gitarre. Dieses anscheinend einzige Werk,
das nicht einmal im Druck erschienen ist und sich nur in ein-
zelnen Abschriften erhalten hat, ist neuerdings durch Georg Meier
in Hamburg und durch Otfo Meier in Breslau zur Auffithrung
gelangt. Der Gitarrepart ist nicht allzu schwer, zeugt aber von
volliger Beherrscl des Instr gleich h
ist, daB dieses Werk als Gel heitsk ition den ist.

Die Gitarreliteratur weist noch vier Trios fiir Fléte, Bratsche
und Gitarre von Josef Kreutzer auf, iber dessen Werdegang und
dessen Beziehungen zur Gitarre leider nichts in Erfahrung zu
bringen war. Es wird angenommen, daf§ er ein Bruder des be-
kanuten Geigers Kreutzer war und neben der Geige auch Gitarre
spielte. Jedenfalls lassen die Trios, die in einer Anlehnung an
Mozart geschrieben worden sind, einen vorziiglichen Gitarristen

k denn er ver dete die Gitarre nicht nur als reines
Begleitinstrument, sondern gibt ihr auch selbstiindige Stellen.

Auch Theodor Gaude, der 1782 in Hamburg geboren wurde, in
Paris jedoch seine Ausbildung genofi und vom Kaufmannsstand
zum Musiker iiberging, gehort in diese Reihe von Tonsetzern. Als
Gitarrevirtuos machte er viele Reisen und gelangte bis nach Peters-
burg. Seine Kompositionen, deren Zahl 80 betriigt, sind teils in
Paris, teils in Offenbach bei André erschienen. Die Bibliothek
der Git.-Ver. Miinchen besitzt eine Sonate Op. 25 fiir Flote und
Gitarre sowie sechs Walzer fiir zwei Gitarren.

Hiermit kann die Reihe der Tonsetzer und Gitarrespieler, die
Deutschland wiihrend dieser Zeit hervorbrachte und die befruch-
tend auf die deutsche Gitarristik einwirkten, geschlossen werden.
Es gab zwar noch eine ganze Reihe von Gitarrespielern, Dilet-
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tanten und Musikern, die fiir die Gitarre schrieben, aber nur gar
zu sehr dem Zeitgeschmack huldigten und die Gitarreliteratur
mehr durch Quantitit als durch Qualitéit bereicherten. In jener
7Zeit entstanden die zahlreichen Variationen auf bekannte Motive,
die Transkriptionen und Potpourris bekannter Opern und die
grofie Anzahl von Liedern, die in weit geringerem Mafe Eigen-
schopfungen als Ubertragungen bekannter Opernarien undKlavier-
lieder waren. Das Bediirfnis nach Gitarreliteratur war groB, und
diesem Bediirfnis suchte man in jeder Weise gerecht zu werden.
Die Gitarre, die durch die Virtuosen in den Konzertsaal ein-
gefiihrt worden war, geriet nun auch in die biirgerlichen Kreise,
und wir finden sie in den Hiinden von Dichtern, Kiinstlern und
Musikern. Die Zeit der Romantik war diesem Instrumente beson-
ders giinstig. Die sanften und zarten Tone der Gitarre, eine ein-
fache Begleitung zu einem Liede, die Moglichkeit, rasch auf dem
Instrument etwas zu improvisieren, begiinstigten diese Stimmung.
Aber auch die Méglichkeit, harmonisch zu spielen und gate Musik
auf der Gitarre zu machen, zog besonders die Musiker an. So
finden wir sie in den Hinden beriihmter Tonsetzer und Ton-
kiinstler, die es nicht verschméhten, in ihren MuBestunden auch

zur Gitarre zu greifen. Der Dick ist E. Th. Hoff
erhielt seine ersten musikalischen Anregungen durch eine Tante,
die Gitarre spielte. Diese Jugenderinnerungen ver d er

spiter zu einer musikalischen Novelle.

In Niirnberg, im Germanischen Museum, hiingt die Gitarre des
Dichters Lenau, dessen Briefe und Aufzeichnungen uns manchen
AufschluB iiber sein Gitarrespiel geben und uns zeigen, wie die
Gitarre seine stete Begleiterin war. Auch Theodor Korner war ein
Freund der Gitarre und erlernte dieses Instrument von friihester
Jugend an. Er blieb seiner Gitarre sein Leben lang treu, und
kurz vor seinem heldenhaften Tode schrieb er an seine Eltern
im Juni 1812: ,Die Nichte sind herrlich, da hiinge ich immer
meine Gitarre um und schweife in den nahen Ortschaten herum,*
und am 30. Juni: ,Ein Kastanienwildchen bereitet die notige
Kithlung um mich her, und die Gitarre, die heute nur am néchsten
Baume hiingt, beschiftigt mich in den Augenblicken, wo ich
ausruhe.* Seine Gitarre, die nun im Korner-Museum in Dresden
zu sehen ist, stammte aus den Werkstiitten des weimarischen
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Instrumentenmachers Offo und wurde auf Veranlassung Friedrich
Schillers an seinen Vater geschickt.

Von beriihmten Musikern werden Carl Maria v. Weber und
Franz Schubert als Gitarrespieler genannt. Weber schrieb zahl-
reiche Lieder mit Gitarrebegleitung, von denen aber der grifite
Teil verlorengegangen ist. 20 dieser Lieder sind in frithen Aus-
gaben mit Original-Gitarrebegleitung noch erhalten, darunter eins
mit Vorsiinger und gemischtem Chor und ein Divertimento mit
Klavier. Das Divertimento, das noch im Schlesingerschen Verlag
in einer Neuausgabe vorhanden ist, ist trotz einfacher harmo-
nischer Behandlung ein i lodiscl sehr dank-
bares Stiick. Der Gitarrepart niitzt den typischen Klang des
Instrumentes aus und verlangt einen guten Spieler. Unter den
Gitarreliedern finden sich Perlen deutscher Lyrik, die an Schmelz,
Innigkeit und Reinheit der Empfindung und des Ausdrucks den
schonsten Liedern Schuberts nicht nachstehen.

Der Name Franz Schubert ist auch oft in Zusammenhang
mit der Gitarre genannt worden. Angeblich soll Theodor Korner
es zuerst gewesen sein, der das Interesse fiir die Gitarre bei
Schubert weckte. Die #ufieren Verhiiltnisse und das unstete Leben,
das Schubert fithrte, bewirkten es, daB die Gitarre fiir ihn ein
willkommenes Hilfsinstrument wurde. Oft ohne Wohnung, konnte
er das von seinem Vater geschenkte Spinett nicht benutzen —
so wurde die Gitarre ihm das bequeme Instrument, um seinen
Gedanken musikalische Form zu verleihen. Sein Freund Umlauf
berichtet dariiber: ,Wenn ich ihn bei meinen ,Morgen“besuchen,
die ich gewdhnlich vor den Abendstunden bei Schubert zu ma-
chen pflegte, diesen zwar noch im Bette antraf, so fand ich ihn
bereits in voller Titigkeit begriffen, mit der Gitarre in der Hand,
und meist sang er mir frisch gesetzte Lieder zur Gitarre vor.“
Die neuerdings.von Richard Schmitt bei Hofmeister herausgege-
benen Lieder von Schubert mit Gitarrebegleitung lassen an der
Echtheit des Gitarresaizes einige Zweifel aufkommen, gleichfalls
einige Lieder in einer alten Ausgabe des Verlages Czerni. Es
scheint, als wenn die Hand des Herausgebers hier manches ge-
éndert oder fiir die Gitarre zurechtgemacht hiitte. Ein anderes
Bild erhalten wir wenigstens von Schubert als Gitarrespieler bei
dem in einer Villa in Zell am See entdeckten Quartett fiir Flote,
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Viola, BaB und Gitarre; hier erkennen wir Schubert wieder als
den Meister, als den wir ihn in seinen anderen Werken zu sehen
gewohnt sind.

Forscht man in der Geschichte jener Zeit, so stoBt man allent-
halben auf Personlichkeiten der Kunst und Literatur, des Theaters
und der Musik, die alle vom Gitarrefieber angesteckt sind. Traut-
mann erzihlt in seinen Altmiinchner Erinnerungen von den Gitarre-
vortriigen des Malers Schlotthauer im Atelier des berithmten Cor-
nelius. Theatergrofien, wie die Schwestern Frohlich, die Krones,
Schroder und andere sangen Lieder zur Gitarre, und der Dichter
Grillparzer verzeichnet gelegentlich in seinem Tagebuch: ,Mein
Klavier ist mir verleidet, da es in einem Zimmer steht, wo
ich gehort werde; ich klimper daher wieder manchmal etwas
auf meiner Gitarre.“

Der Opernk ist Marsch schrieb ,B: llen fiir die
Gitarre, kleine hiibsche Solostiicke leichterer Spielart, die aber
immerhin erkennen lassen, daB er mit der Gitarre vertraut war.

Unter den Siingern war es insbesondere Methfessel, der durch
Lieder zur Gitarre in Kiinstlerkreisen und beim Publikum stets
groBen Beifall errang. Louis Spohr, der beriihmte Geiger, gibt uns
in seiner Selbstbiographie folgende, fiir jene Zeit charakteristisch
Schilderung: ,Im Jahre 1810, am 20. und 21. Juni, feierte man
der Tonkunst in der vier Stunden von Sondershausen liegenden

schwarzburg-rudolstiidtischen Stadt F' } durch Auf-
filhrung der Schopfung von Haydn und eines grofien Konzertes
ein Fest, bei welchem K i Methfessel aus Rudolstadt

das BaBsolo sang. An den Abendtafeln, die an jenem Festabend
stattfanden, wurde das Vergniigen noch durch munteren und
schonen Gesang erhoht. Es traten gute Stimmen zusammen,
sangen Quartette und Kanons, Herr Methfessel ergriff die Gitarre
und hielt die Gesellschaft mit angeneh Liedern und
rithrenden Romanzen von seiner Komposition. Zur Abwech§lung
gab er auch ein paar komische Lieder und entwickelte in dlegen
seine lebhafte Phantasie, seinen Reichtum an Erfindung, WI.u,
Laune in Ausdruck, sowie iiberhaupt seine Bekamlschafg im
Reich der T6ne und der Harmonie,* Nehmen wir diese Schilde-
rung, so konnte sie fast auf die heutigen Verhiiltnisse _passen.

Die Gitarre, die in Deutschland durch auslindische Virtuosen
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eingefiihrt war, fand hier einen ungemein giinstigen Boden, und
wenn auch Deutschland keine so bekannten Virtuosen hervor-
gebracht hatte wie etwa Italien, so drang die Gitarre doch hier
mehr in die breiteren Volksschichten und wurde All
der musikalischen Liebhaber. Man braucht nur die in jener Zeit
entstandene Gitarreliteratur zu betrachten, so ist der grifite
Teil davon in Deutschland verlegt. Der Anteil, den das Ausland
an der ganzen Bewegung nahm, ist nur sehr gering, und das
Gitarrespiel drang nieso in die breiteren Volksschichten wie gerade
in Deutschland. Wo sie aber als richtiges Volksinstrument gespielt
wurde, da unterschied sie sich durch die Stimmung und Be-
saitung und blieb unbeeinfluBt von dem musikalischen Geist der
Bewegung. Das Virtuosentum, das damals den Anstoff zur
Weiterentwicklung des Gitarrespiels gab, legte auch den Grund-
stock zur Literatur, die damals entstand und die sich wesent-
lich von der Literatur anderer Volksinstrumente unterschied,
indem die Komponisten fiir die Gitarre zum gréfiten Teil Fach-
musiker waren und bestrebt waren, in Form und Stil die Werke der
allgemeinen Musikliteratur nachzuahmen. Ist es auch nicht immer
gegliickt, musikalisch wertvolle Sachen zu schaffen, so darf auch
nicht vergessen werden, daf diese Musik mehr auf Liebhaber be-
rechnet und fiirsie geschrieben war, daB die Literatur jedes Spezial-
instrumentes meist auf keinem allzu hohen Niveau steht und dafl
die ikgroBien der damaligen Zeit mit ganz igen A h
nicht zu den Gitarrespielern gehdrten und daher auch nichts
fiir die Gitarre geschrieben haben, daf die Gitarre vielmehr auf
die Virtuosen und Tonsetzer angewiesen war, die mit ihrem ge-
wandten Spiel nicht immer eine schipferische Begabung ver-
einigten. Es wiire daher verkehrt, wie es vielfach getan worden
ist, diese Literatur in Bausch und Bogen zu verdammen und
sie als minderwertig beiseitezul Sie trug vielmehr, #hn-
lich wie die Werke Pleyels, Goritzkis und Hofmeisters, der Nach-
folger Mozarts und Haydns, in spiteren Zeiten vielfach unter-
schitzt, den Stoff fiir die musik Betiitigung musikliebend
Dilettanten lieferten, dazu bei, den Boden fiir das Verstiindnis
der Werke der grofen Meister vorzubereiten. Wie grof diese
Literatur war, geht aus einer Aufstellung hervor, die in Leipzig
im Jahre 1877 gemacht worden ist. Danach betrug die Zahl der
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fiir die sechssaitige Gitarre geschrieb Werke 192 Schulen
und 6558 verschiedene Kompositi die 668 T zu
Verfassern hatten.

FEinige Jahrzehnte erhielt sich die Bliitezeit der Gitarre auf
einer ziemlich gleichmiiBigen Hohe, um dann allméhlich immer
deutlicher Zeichen des Verfalls zu bieten. Je mehr die Gitarre
in die breiteren Schichten des Volkes drang, desto mehr verlor
sie ihre Sonderstellung unter den anderen Instrumenten und
ihren Charakter als konzertierendes Soloinstrument. Das Be-
diirfnis nach aller moglichen Literatur stellte sich ein, dem die
Tonsetzer und die Verleger nachzukommen suchten. Es wurde
einfach alles hergenommen und fiir die Gitarre zurechtgemacht:
Opernpotpourris und Opernarien, Variationen auf bekannte
vV lodi ipti bek Klavierwerke sowie
vor allem Klavierlieder bekannter Tonsetzer. Dabei trat das Be-
streben deutlich hervor, alles dem Geschmacke und dem Kénnen
der Gitarrespieler moglichst is Dieses Entgegen
hatte auf das Gitarrespiel eine nachteilige Wirkung. Die Lust
am ernsten Studium ging allmihlich verloren, an Stelle einer
ernsten Betiitigung trat eine oberfléchliche Beschiiftigung mit
dem Instrument, die das Konnen und den Sinn fiir die Musik
wesentlich herabdriickte.

Schon damals war man bestrebt, den Gitarrespielern nach
Moglichkeit Erleichterung zu schaffen, und je mehr die Gitarre
den Charakter eines Begleitinstrumentes annahm, desto mehr
biiBte sie von ihrem kiinstlerischen Werte und von ihrer Be-
deutung als Musikinstrument ein. An Stelle der reinen Instru-
mentalmusik trat immer mehr das Lied mit Gitarrebegleitung,
und mit ihm verband sich eine primitivere Satzweise und eine
Vereinfack der Gitarr hnik. Ein Vorldufer des Zupfgeigen-
hansels, die Praktische Gitarreschule von F. Samans, gibt uns
einen Anl kt fiir die damali Zeitverhiltnisse. In der
Vorrede sagt der Verfasser: ,Seitdem ich das Vergnﬂgen habe,
singlustige Jiinglinge und Jungfrauen im Gitarrespiel zu unter-
richten, dauerte es den meisten derselben in der l?egel zu lange,
ehe sie nach genauer Notenkenntnis endlich so weit kamen, auch
nur ein einfaches Lied g d begleiten zu konnen. Uberdru
und Mangel an Zeit hatten nun natiirlicherweise zur Folge, daff
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die gute Sache ins Stocken geriet. Um die gesunkene Lust je-
doch einigermafen wieder zu heben, lehrte ich sie alsdann die
gewdhnlichst vorkommenden Begleitungsakkorde fiir Gitarre nur
der #uBeren Form nach kennen oder teilte ihnen dieselben
schriftlich mit. Dann wiihlte ich bekannte Lieder, schrieb unter
deren Text in Buchstaben die Namen derjenigen Akkorde hin,
in welchen sich ihre Melodien bewegten, und liefi sie so von
den Schulen ausfilhren. Mit Freuden lernte der Singlustige die
ferneren Akkorde greifen, die er auch alle leicht und sehr genau
behielt, und ward auf diese Art doch auch ein sich und anderen
geniigender Gitarrespieler. Ich selbst aber bekam durch das
Suchen hin und her nach hiibschen Liedern eine recht reich-
haltige Sammlung, und jeder, der dieselbe kennenlernte und
sich von der so ganz leichten Ausfiihrung ihrer Begleitungen
iiberzeugte, duflerte mir den Wunsch, siimtliche Lieder, wie es
hier geschehen, in einer Weise doch zum Druck zu befordern.
Ich habe es daher gewagt, dem Verlangen so vieler endlich nach-
zukommen und meine Liedersammlung stufenmiiBlig geordnet
und unter dem Namen ,Praktische Gitarreschule’ fiir alle, welche
Gesang lieben, ins Leben treten zu lassen.®

Eine andere Ausgabe, die dem Zeitgeschmack zu entsprechen
suchte, erschien im Jahre 1834 im Verlage Gaul & Tonger in Koln
und nannte sich ,Pfennig-Magazin fiir Gesang und Gitarre®. Sie
wurde h ben vom Verein Rheinliindischer Tonk 1
unter Redaktion von Dr. F. W. Arnold. Diese in vielen Binden
erschienene Ausgabe brachte zum grofiten Teil Lieder und be-
kannte Opernarien mit Gitarrebegleitung, darunter aber auch
kleinere Solostiicke von bekannten Gitarrespielern. Wir finden
darunter bekannte Namen, wie Giuliani, Carulli, Diabelli u. a., auch
Originallieder von Methfessel. Im ganzen aber ist das Niveau
dem Dilettantentum angepaBt und zeigt deutlich einen Abstieg.

Trotz alledem bereisten immer wieder Virtuosen Deutschland,

n leich auch ihr Erschei seltener war; die Fachpresse
reglst_rierle ihre Konzerte und brachte Mitteilungen iiber die
erschienene Gitarreliteratur. In Alfred Dorffels Geschichte der
Ge_wandhaus—Konzerte finden sich folgende Konzerte angezeigt,
bei denen die Gitarre zu Worte kam: ,Am 30. August traten
Herr und Madame Schlick auf, die ein Violin- und Cello-Konzert
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gaben. Das Programm enthielt auch eine Nummer fiir Cello und
franzosische Gitarre. — Am 4. Oktober 1803 spielten die Herren
Grilius und Bartolazzi ein Duo fiir Mandoline und Gitarre. — Am
98, Oktober 1823 wurde von den Zoglingen der Blindenanstalt
in Dresden ein Konzert veranstaltet, bei dem aufier anderen
Stileken auch Variationen von Wolf fiir Pianoforte und Gitarre
gespielt wurden. — Am 31. Juli 1832 spielt N. V. Bobrovicz in
einem Konzert von Klara Wieck den Gitarrepart in Sentinella
von Hummel, und am 6. Mirz spielt derselbe Kiinstler die
Pollaka aus dem ersten Konzert von Giuliani. — Es folgt dann
weiter Priiger am 15. Dezember 1823 mit einer Variation iiber
eine Romanze von Castelli fiir Gesang, Pianoforte, Gitarre nnq
Geige, einem Stiick aus den berithmten Dukaten-Konzerten, bei
dem Moscheles, Giuliani und Mayseder jeder seinen Teil zn den
Variationen beitrug; zum Schluff wird noch ein Musikdirektor
Franz Stoll aus Wien erwithnt, der am 3.und 7. Dezembel: auf-
trat und einen Konzertsatz von Giuliani sowie eigene Variationen
spielte.* 4

Ist die Ausbeute an Mitteilungen auch nicht sehr groB, so zeigt
sie doch, daB allenthalben Gitarr te fand . AuBer-
dem beziehen sich diese Mitteilungen auch nur auf eine .S!adt
allein, und das Konzertleben war damals noch nif:ht so entwickelt
wie heutzutage, und dann waren es vor allem die grofen S‘t.lgte,
die die Gitarrevirtuosen Die 1 von 'ﬂL 2
Mitteilungen hat auch viel spiter eingesetzt als das Gitarresy ;
schon im Niedergang war und das Interesse fiir dlfases Instrument
bei den Fachgelehrten und Fachschriftstellern in nur sehr ge-
ringem Maﬁeuzutage trat; darum fehlen uns aflch viele wichtige
Mitteilungen iiber dieses Gebiet aus jener Zeit.

Zu den Solisten von Ruf, die Deutschland hervorgePracht hat
und die sich als Virtuosen einer besonderen Wertschatzunm
freuten, gehren noch zwei Namen, Leonhtfrdez_ulz nm‘.lo-g) ot
Kaspar Mertz, die aber beide schon kilxlnndle zw:;te Periode
Bliitezeit fallen, als sie schon im Abklingen war.

Leonhard Sd;ulz d. J. war ein Wiener Kind und entstammdte
einer Musikerfamilie. Schon mit sechs Jahren erler:ﬁee?:a"f_
Gitarrespiel, und in jugendlichem Alter trat er schon dl e
virtuose in Konzerten auf. Durch Moscheles wurde er dan
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London eingefithrt, wo er die spiitere Zeit seines Lebens ver.
blieb und denjRuf als einer der besten Gitarrevirtuosen erwarb,
Dazwischen machte er auch Konzertreisen durch Deutschland
mit seinem Bruder, der Pianist war, und erntete auch hier grofien
Beifall und Anerkennung. Ein russischer Gitarrevirtuose und
Enthusiast fiir die Gitarre, Makarow, der fast ganz Europa bereiste
und die meisten damals lebenden Gitarrevirtuosen aufsuchte,
traf in London auch mit Schulz zusammen. Er schildert ihn
uns folgendermafien: ,Er war ein Mann von 36 Jahren, grof
und gut gewachsen, von sehr angenehmem AuBeren und aus-
gezeichneten Manieren, tadellos gekleidet und eher an einen
Engléinder erinnernd als an einen Deutschen. Er stammte néim-
lich aus Wien und lebte seit 20 Jahren in London. In seinem
Spiel war alles vorhanden: eine unglaubliche Geliufigkeit und
Priizision, Kraft und Zartheit, Lebendigkeit und Geschmack, Aus-
drucksfihigkeit und Glanz, verbunden mit ganz neuen, verbliif-
fenden Effekten, sowie ein breiter kiinstlerischer Stil. Aulerdem
zeichnete sich sein Spiel auch durch ungeheure Sicherheit aus,
so daB es den [Eindruck hinterlie, als wenn er die grofiten
Schwierigkeiten spielend bewiiltigte.“ Von den eigenen Kompo-
sitionen, die Schulz in seinen Konzerten spielte, hat sich so gut
wie nichts erhalten. Derselbe Makarow lieB sich von Schulz
Abschriften dieser Kompositionen machen, aber er erhielt sie in
ver 1 Form und bezeichnete sie daher als wertlos. Schulz,
der ein grofer Lebemann war, befand sich oft in schwierigen
Geldverhiiltnissen, und so sah er sich gezwungen, oft Wege ein-
zuschlagen, die sich mit dem Begriff eines Gentlemans nicht ver-
einigten; er erwies sich auch in diesem Falle als unzuverliissig.
»Auch die im Druck erschienenen Kompositionen von Schulz®,
so berichtet Makarow weiter, ,waren nur dann interessant, wenn
er sie selbst spielte; nahm man sie aber selbst vor, so erweckten
sie nicht den geringsten Wunsch, sich mit ihnen nither zu beschif-
tigen. Ich komme daher zu dem SchluB, daB Schulz als Gitarre-
spieler zu den grofiten Virtuosen gerechnet werden muf, als
Komponist aber nur ganz nebensiichliche Bedeutung hat.
Johann Kaspar Mertz kann wohl als der hauptsiichlichste Re-
i der d: t Schule hen werden, weil bei
ihm der Einfluf der italienischen Schule kaum mehr nachzu-
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weisen ist und er sich seinen eigenen Stil selbst schuf. Als Sohn
armer Eltern wurde er am 17. August 1806 in PreBburg geboren.
Schon in frithester Kindheit erlernte er das Gitarre- und Flat.en-
spiel und erreichte besonders auf dem letzteren Instrument eine
arofie Fertigkeit. Mit zwolf Jahren fing er schon an, Unterricht
;uf der Gitarre und Flote zu erteilen, um seine armen Eltern
zu unterstiltzen. So verging seine Jugend unter zahllqseu Ent-
behrungen und mithevoller Arbeit, bis er 1840 nach Wien kam,
wo es ihm gelang, durch ein Konzert \mter.dem l?rotekton_xt
der Konigin Augusta im Hofburgtheater als Glt{irrevmuose die
Aufmerksamkeit auf sich zu lenken und sich einzufiihren. V.on
da aus machte er einige Konzertreisen nach Méhren, Schles{en
und Polen, weiterhin nach Berlin und Dresden, wo er seme
spiitere Gattin, die Pianistin Josefine Plxtf‘n, ‘kennenlemte‘ N_nn
begann ein gemeinsames Konzertieren, b.\s snch_‘Mertz un:i‘ seine
Gattin in Wien Hissi hten und mit ihren
Lebensunterhalt verdienten. Ein Leben, reich an Erfolgen,.aber
auch an Entbehrungen, voller Arbeit und von er_folg'n'alchen
Konzertreisen unterbrochen, filhrten nun beide in Wien bis z:m
Jahre 1856, wo Mertz schwer erkrankte und am 14.. Pkto ue:‘
starb. Seiner Gattin Josefine Mertz verdanken wir einige A:, uf-
zeichnungen aus der wechselvollen Kiinstlerlaufbahn dl;ﬂesm ;;
tuosen, die im ,Gitarretreund“ im ersten Jahrgang vefﬁ ;:'uhte
worden sind. Erginzt wird dieses Material du.rc}1 die ri >

des russischen Gitarrevirtuosen Makarow, der mn.: Mertz in Be-
ziehungen trat und ihn in Wien aufsuchte. ,Mein Zu.:uunmen\:l
treffen mit Mertz¢, so berichtete er, Hhatte den. grﬁﬁteélr unar
gliicklichsten Einflu auf mein musikalis‘ches S(:hmkfml.t wt
ein Mann von etwa 50 Jahren, groB, 1‘1]1fcht Avol{: mc?xu1 ;I;g:d:

bescheiden und ohne F jon a p
:?::r Richtung. Mir waren seine Kompositionen, :]t';;ellluﬂ;;:
seine Arrangements aus bekannten Opern, schon.zle fl i
bekannt. Ich spielte auch einige Solostticke von ihm, anChmm
die A ts meist uni t und auf den G;l;h“ o
eines leicht zu befriedigenden Publikums bem'hnagimmpiel.
wartete ich nicht allzuviel von semir K‘::isttd:;envvirunﬁere
ach den fiblichen hoflichen R )
gelc(anntschaﬁ einleiteten, setzte sich Mertz hin und begann zu

37




spielen. Der erste Eindruck, den das Stiick und das Spiel auf mich
machten, war ein sehr starker, und ich geriet in eine wahre
Begeisterung. Mertz brachte nun eine ganze Reihe von Stiicken
zum Vortrag, und jedes neue erweckte von neuem meine Be-
geisterung. Ich hatte das Gefiihl, dafl ich einen Kiinstler vor mir
hatte, der neben seinem virtuosen Konnen auch schopferische
Begabung besaf, und diese Entdeckung freute mich um so mehr,
als ich an das Vorhandensein eines solchen fir die Gitarre nicht
mehr glaubte. Ich hatte auf meinen vielen Reisen in meiner
Heimat und im Auslande alle Musikalienhandlungen durchstobert
und mir einen Haufen von Noten angeschafft. Beim Durch-
arbeiten dieser Fiille von zeitgendssischer Literatur, die in den
letzten Jahren entstanden war, hatte ich leider die Erfahrung
gemacht, daB alle diese Kompositionen griftenteils der Unter-
haltungsliteratur angehdrten und ikalisch ziemlich minder-
wertig waren; um so mehr war ich daher iiberrascht, in den
Stiicken von Mertz, die er mir vorspielte, all das zu finden,
was ich bisher vermiBite: einen reichen Inhalt, griindliche Kennt-
nisse der musikalischen Gesetze, interessante Wechsel der Har-
monien sowie kilhne, keineswegs banale Effekte und endlich ein
feines Verstindnis fiir alle Mittel und Geheimnisse der Gitarre.
Bei dieser Gelegenheit will ich auch einiges tiber Mertz als Gitarre-
spieler sagen. Unter den Gitarrevirtuosen, die ich in Deutsch-
land kennenlernte, war Merfz unter allen Umstiinden der be-
deutendste. In seinem Spiel war viel Kraft, Energie, Empfindung,
Priizision, Ausdruck und Sicherheit. Aber ihm hafteten auch
einige Nachteile der damalj d hen Schule an. So gab es
beim Anschl der i zuweilen Nebengeréusche, und
in einzelnen Passagen kamen zuweilen einzelne Noten nicht
sauber genug heraus. Besonders aber in der Phrasierung und
Gesangfihigkeit des Tones trat er hinter Schulz und Zani di
Ferranti zuriick. Mertz spielte eine zehnsaitige Gitarre mit vier
Kontrasaiten, von denen die tiefste in A gestimmt war.*
Wenn wir heute dieses Urteil eines Zeitgenossen von Mertz
und glei itig eines Gitarri mit Ansct
iiber Mertz vergleichen, dessen Werke besonders bei Haslinger
erschienen sind, so wollen diese beiden Meinungen nicht ganz
iibereinstimmen. Wir sind leicht geneigt, Mertz als Tonsetzer
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bei weitem nicht so hoch einzuschiitzen. Es erweist sich aber,
daB alle die Werke, die Makarow damals zu horen bekam, im Druck
nicht erschienen sind und nur als Manuskripte in die Hii_nde
Makarows gelangten und nach dessen Tode in den Besitz e_mes
seiner Verwandten kamen. {fber das weitere Schicksal dieser
Manuskripte fehlen alle Nachrichten. Sie sind bei der grofien
Umwillzung, die RuBland nach der Revolution erlebte, offenbar
wie alle gitarristischen Dokumente dieses Landes, d.er Ver-
nichtung anheimgefallen. Nur zwei davon erfuhren eine Ver-
ffentlichung in einer russischen gitarristischen. Zeitschrift. So
milssen wir in dieser Hinsicht mit einem gewissen Vorbehalt
dem russischen Gitarrevirtuosen Glauben schenken, um so m.ehr,
als Mertz ihm gegeniiber zugestanden hat, dafl er bei seinen
gedruckten Werken stets auf Wunsch der Verleger gezwungen
war, Anderungen und Erleichterungen vorzuughmen und sie fiir
ein auf mittlerer Stufe stehendes gilarresplelendes Publikum
zuzustutzen. Es darf auch nicht aufer acht g.elassen werdefx,
daB das Wirken von Mertz bereits in die Zeit der Rmn;tfl({t
fiel, daf} das Klavier damals schon einen bedemend.en F_orts it
in bezug auf den Ton aufzuweisen hatte un.d daf die Shm;{!lmn_g!-
musik schon einen ziemlich breiten Raum innerhalb fler ;dwu:i;
kompositionen einnahm. Sein Stil is't stark yon dieser e
beeinfluft, und indem er diesen Stil der Glta.rre anc;u}_)denm
suchte, gelang es ihm manchmal, wenn auch in bes! dtial e
Grenzen und mit einfachen Mitteln, Werke zu schaffen, dié
wissen Genialitit nicht entbehren. ; i

ge!\tl;sltlertzf. schlieBt die gitarristische P‘erlode in Det;:siﬂma::
ab. Die Virtuosen und Gitarrespieler, die nach_ ihn;‘ alg s a;
sind nur noch Nachziigler, die nicht mehr mn:;m g
gitarristischen Milieus stehen und bereits alsA\:is.n pers g
nungen angesehen werden. Das Interesse fiir X ie i
schon im Schwinden. Die Entwicklung deva!Wlerhsl I
Hinsicht, der Mangel an bedeutenden Persbnhch‘l;el edie e
Gitarrespielern und vor allem der Wettkampf, 'en e
und Tonsetzer der Gitarre unternahmen, um dieses e
volkstiimlich zu machen, hatten‘ dem ex-mat.ellll Glmdes Vperfalleﬂ
Untergang bereitet. Alle moglichen Anzeicl enm s
stellen sich bereits ein. Am besten konnen wir es
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messen, die allen Geschmacksrichtungen gerecht zu werden ver-
sucht, aber keine Werke von musikalischer Bedeutung aufzu-
weisen hat. Der Geschmack verflacht sich, das allgemeine
Konnen sinkt herab. Die Gitarre, die zwar noch in vieler Hiinde
ist, wird nach und nach immer mehr Begleitinstrument. Aus
dem Konzertsaal verschwindet sie auch immer mehr und mehr,
und der berufsmiiflige Gitarrespieler bereist nicht mehr Stidte
und Léinder, sondern verbleibt an dem Orte seiner Titigkeit, wo
er nur im Kreise seiner Schiiler und Anhiinger ein bescheidenes
Betiitigungsfeld findet. Auf die grofe Flut, die plétalich ein-
gesetzt und viele bed de Talente leich emporgehob

hatte, folgt nun Ebbe, und in diesem Riicklauf verschwinden
Namen und Werke und Erinnerungen an Leistungen und an
Erfolge, bis schlieflich die Gitarre ganz in Vergessenheit geriit
und nur noch in den Hinden einzelner ein bescheidenes, ver-
kanntes Dasein fristet. Die Erkenntnis dieses Niederganges er-
faBt auch die Gitarrespieler. Derselbe Makarow, dem wir so
viele wichtige Mitteilungen aus jener Zeit verdanken und den
wir sehon vorhin zitierten, beklagt auch diesen Niedergang der
Gitarre. ,Zu jener Zeit,“ sagt er, ,als meine Leidenschaft fiir
die Gitarre noch in voller Bliite stand, kam ich doch zum Be-
wuBtsein, daB die Gitarre ihre Bliltezeit bereits hinter sich hatte.
Schwer und tritbe kam mir diese Erkenntnis. Unabhiingig von
der mechanii Unvolll heit dieses Instr war die
Ursache der geringen Beliebtheit der Gitarre wohl darin zu suchen,
dafl sie in ihrer technischen Konstruktion fast gar keine Fort-
schritte machte, wie etwa das Klavier oder viele andere Instru-
mente. Die Gitarre behielt ihren schwachen Ton, wie sie ihn
vor etwa 20 oder 30 Jahren schon gehabt hatte. AuBerdem w:

seit dem Tode Giulianis nicht ein ei wirklich bed d

Tonsetzer fiir die Gitarre auf der Bildfliche erschienen. Un-
moglich ist das ihr Schicksal fiir ewige Zeiten, dachte ich damals,
unmoglich gibt es fiir sie keine Verbesserung in technischer
Hinsicht, unméglich findet sich kein talentvoller Musiker, der
sich ihrer annimmt und fiir sie wertvolle neue Werke schreibt.
Kénnte man nicht durch irgendein Mittel neues Leben in die
bsterbende gitarristische Bewegung bringen und sowohl die
Gitarrebauer als auch die Gitarrespieler zu neuen Taten an-
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regen?“ Aus dieser Reflektion entstand die Idee zu seinem
Preisausschreiben. Dieses fand in Briissel statt, Als Preistriiger
gingen fiir Kompositionen fiir die Gitarre Mertz und Nap. Coste
hervor, und es erhielt der Instrumentenmacher Scherzer in Wien
einen ersten Preis fiir eine Gitarre. Aber diese gutgemeinte
Unterstiitzung und Anregung vermochte der Gitarre zu keinem
neuen Aufblithen zu verhelfen und noch weniger ihren Nieder-
gang aufzuhalten.

Als letzte Vertreter dieser abklingenden Periode tauchen noch
einige Namen auf, die fiir die Offentlichkeit nur von geringer
Bedeutung sind und die die neuzeitige Gitarristik erst wieder
der Vergessenheit entrissen hat. Es sind dies Rilling in Fulda,
Brand in Wiirzburg, Franz in Miinchen, Darr in Augsburg und
Eduard Bayer in Augsburg.

Rilling in Fulda wird nur von Makarow erwithnt, und es
liegen keine weiteren Nachrichten iiber ihn vor, auch hat sich
von seinen Werken nichts erhalten. — Brand stand mit Offo
Hammerer, dem ersten Vi di des I ional
Gitarristen-Verbandes, in enger Verbindung, und von ihm wissen
wir einiges iiber dessen Wirken und Schaffen. Hammerer schitzte
Brand als Gitarrespieler sehr hoch und maB seinen Komposi-
tionen ziemlichen Wert bei. Er war auch der Besitzer aller Werke
von Brand, die nie verdffentlicht worden sind und die nach
Hammerers Tode in den Besitz des Herrn Dr. Rentsch in Miinchen
iibergingen. Es sind meist grofiere Werke fiir eine Solog.ium‘e
mit Begleitung eines kleinen Orchesters, die Brand selbst offent-
lich gespielt hat und von denen eines auch durch Hammerer
beim ersten Gitarristenkongresse (1898) in Miinchen zum V.or«-
trag gelangte. Sie bestehen groftenteils aus Konzertphantasien
tiber bekannte Opernmotive und sind mehr aus dem Ges@a&a
der Zeit entstandene, weniger aus dem Cha.rakte}' der Gitarre
geborene Kompositionen, die wohl einen guten Ml{sxker verraten,
aber keine eigentliche schopferische Begabung zeigen und daher
als Tageserscheinung ihren Zweck erfillten. — J. Franz nl:
Miinchen galt gleichfalls als guter Gitarrespieler und hat auk
einige gefillige, aus dem Wesen der Gitarre entstandene W&l‘_e
geschrieben; sie erfreuten sich eine Zeitlang grofier Beliebtheit,
gehoren allerdings mehr der Unterhaltungsmusik an und er-
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fuhren zum Teil eine Verdffentlichung in den Musikbeilagen
des ,Gitarrefreund“ und der Augsburger Hefte. Der grofite Teil
gelangte in den Besitz des Zitherspielers F. Paula Ott und nach
dessen Tode in die Hiinde einer Gitarrespielerin, deren Name
nicht ermittelt werden konnte. So ruhen sie bisher noch un-
bekannt und unentdeckt, bis ein gliicklicher Zufall sie wieder
ans Tageslicht befordert. — Adam Darr, 1811 zu Schweinfurt
geboren, war von Hause aus Zitherspieler und erfreute sich als
solcher eines bedeutenden Rufes. Seine Schule fiir dieses Instru-
ment wurde lange Jahre als die beste auf diesem Gebiet ge-
schiitzt. Zahlreiche Konzertreisen durch Frankreich, Schweden,
Holland und RuBland hielten ihn fast 16 Jahre von der Heimat
fern; nach seiner Riickkehr hielt er sich zuerst in Wiirzburg
auf, wo er mit dem Gitarrespieler Brand zusammentraf und mit
ihm innige Freundschaft schlof. Seit dieser Zeit beginnt seine
Vorliebe fiir die Gitarre mehr in den Vordergrund zu treten.
Beide fiihren nun mehrfache Konzertreisen in Mitteldeutschland
und Stiddeutschland aus. Spiter verlegt Darr seinen Wohnsitz
nach Miinchen und zuletzt nach Augsburg, wo er die ganze
Zeit iiber als Musiklehrer titig ist. Seine Freundschaft mit Brand
und spiiter mit Hammerer beeinflussen sehr stark seine kompo-
sitorische Titigkeit fiir die Gitarre, die besonders in der Form
des Duos ihren Ausdruck findet. Diese gemiitvollen, musikalisch
allerdings nicht allzu hoch zu bewertenden Duette kdnnen zur
besseren Unterhaltungsmusik gerechnet werden und bilden fiir
die Gitarrespieler ein recht dankbares Material fiir ihre Ubungen.
Der Freundschaft Otfo Hammerers, die ihn mit Darr verband,
danken wir die Erhaltung dieser Duette sowie des gesamten
Nachlasses von Darrs Gitarrewerken, die zum Teil einen Ab-
druck in den Augsburger Heften erfuhren und nach Hammerers
Tode in den Besitz des Herrn Dr. Rensch iibergingen. Darr war
gewifl ein guter Musiker. Er beherrschte nicht nur eine ganze
Reihe von Instrumenten, ihm ist auch eine schopferische Be-
gabung nicht abzusprechen, aber da die Zither sein Haupt-
instrument war, so konnte er sich von dem diesem Instrument
eigentiimlichen Stil nicht ganz freimachen und iibertrug ihn
zum Teil auch auf die Gitarrewerke. — Der letste Virtuose
dieser abklingenden gitarristischen Periode war Eduard Bayer,
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der am 20. Miirz 1822 in Augsburg geboren wurde. Zuerst fiir
den Graveurberuf in einer Kattunfabrik bestimmt, ergriff er sehr
bald die musikalische Laufbahn, da sein Talent sich schon friih-
zeitig offenbarte und ihn mit Macht zur Musik trieb. Schon als
Knabe hatte er in dem Kirchenchor seiner Vaterstadt Solopartien
gesungen und musikalische Unterweisungen erhalten, die ihm bei
seinem spiiterem Studium sehr zustatten kamen; auBerdem hatte
er mit dem Gitarrespiel auch schon friihzeitig begonnen, so daf
er sehr frith bereits eine grofe Fertigkeit zeigte. Ein guter
Gitarrespieler, mit Namen Schmdlzel, der das Talent des jungen
Bayer erkannte, nahm sich seiner an und bildete ihn im Gitarre-
spiel vollstiindig aus. Die von Sor, Giuliani, Legnani
und Mertz wurden sorgfiltig studiert, und als endlich ein offent-
liches Auftreten gewagt werden konnte, gelang es auch und
brachte dem jungen Kiinstler auBer Beifall auch eine grofie An-
zahl von Schiilern ein. So entschloB er sich denn, sich ganz
diesem Berufe zu widmen. Im Jahre 1848 begann seine erste
Konzertreise, die neben vielen Enttduschungen auch manchen
Erfolg brachte. Eine Forderung erfuhr der junge Bayer durch
einige berithmte Musiker, so durch V. Lachner, Franz Abt und
Reipiger, die ihm gute Zeugnisse ausstellten und Empfehlungs-
briefe mitgaben. So ausgeriistet ging er dann nach Holland,
Belgien und in die b Biider D hlands. Zwei Jahre
dauerte die Konzerttitigkeit Bayers, dann lieB er sich dauernd
in Hamburg nieder und widmete sich fast ausschlieBlich der
Lehrtitigkeit. Eine Nenerung, die Bager im Gitarrespiel einfithrte,
war ein Resonanztisch, auf dem die Gitarre aufgestellt und be-
festigt war. So spielte er stehend. AuBerdem lieB er noch an
der Gitarre ein verstellbares Capodasto anbringen, das durch
ein Pedal mit dem FuB bedient werden konnte und so die Gitarre
im Handumdrehen in eine beliebige hohere oder tiefere Stim-
mung versetzte. Indessen fiel wohl diese Neuerung in eine Zeit,
wo das Interesse fiir die Gitarre schon ganz geschvnmd.en'war,
und so fand sie keine Nachahmer. Sie hat sich nur bei einem
Gitarrespieler erhalten, bei dem schon erwiihnten Otto Hammerer,
der einSchiiler Bayerswar und diese Neuerung ‘mit iibernahm. Nach
seinem Tode ging auch dieser Resonanztisch mit dem gesamten
NachlaB an Gitarrenoten in den Besitz des Herrn Dr. Rensch in
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Miinchen iiber. Eine wesentliche Verbesserung des Tones der
Gitarre konnte indessen durch diese Vorrichtung bei spiiteren
Versuchen nicht nachgewiesen werden. So behielt sie mit der
Zeit auch nur historische Bedeutung.

Betrachten wir jetzt die hinterlassenen Werke Ed. Bayers, der
neben einer Schule auch zahlreiche Stiicke fiir die Gitarre und
andere Instrumente geschrieben hat, die zum Teil unter dem
Pseudonym Caroli erschienen sind, so enthalten sie wohl einen
ziemlichen Aufwand an technischen Schwierigkeiten, aber nur
wenig musikalischen Wert. Sie haben weder eine geschlossene
musikalische Form, noch eigene Gedanken. Sie bewegen sich
in den Bahnen der damals allgemein beliebten Op )i i
und zeugen von einer Geschmacksrichtung, wie sie hauptsiichlich
die letzte Periode des Verfalls des Gitarrespiels aufzuweisen hat.
Die Verbindung mit den grofien Vorbildern ist bereits abge-
brochen, und nur noch Erinnerungen an einzelne technische
Mittel und Effekte bilden die Briicke zur Vergangenheit. So steht
Bayer als letzter Reprisentant der Gitarre einsam da, ohne An-
hang und ohne die Mdglichkeit, eine Brilcke in die Zukunft zu
schlagen. Mit dem Verklingen seiner Gitarre verstummt auch
das Gitarrespiel im Konzertsaal, in den biirgerlichen Kreisen und
in der Hausmusik. Das Klavier wird wieder allméchtig, dringt
in alle Kreise ein und bemiichtigt sich wieder aller Gebiete, die
es eine Zeitlang der Gitarre hatte abtreten miissen. Die Gitarre
aber verschwindet aus dem Musil iebe und wandert auf
Boden und Dachk wo sie in v b Kiisten einer
besseren Zukunft harrt. Nur hie und da trifft man sie noch in
den Hiinden einzelner, die verstohlene Erinnerungen der Ver-
gangenheit hiltenjund vergilbte alte Notenblitter bewahren, oder
sie hiéingt als reines Volksinstrument in Gebirgshiitten und Wirts-
hi Wwo sie zum Begleiten von Schnad pfeln und G
hauern manchmal noch verwendet wird. Auch die Gitarreliteratur
verschwindet allméhlich aus den Musikgeschiften, da man nach
ihr nicht mehr verlangt; sie wandert zuriick in die Lagerréiume,
wo sie verstaubt oder vergessen wird oder dem Schicksal von
Altpapier verfillt. Die Gitarre geriit immer mehr in Vergessenheit,
die Erinnerung an ihre Vergangenheit ist ausgeldscht, und es bildet
sich eine minderwertige Meinung iiber dieses Instrument, die selbst
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pbis in die Kreise der F und hrten dringt.
Thre Geschichte, ihre Bedeutung in der Entwicklung der allge-
meinen Musik sind vergessen, man hilt es auch nicht der Mithe
wert, danach zu forschen; man nimmt sie als das, was sie zu-
Jetzt ist, und bestimmt ihren Wert danach. So geht das Jahr-
hundert zu Ende, und das neue klopft an die Pforten der Zeit-
wende und erweckt mit vielen anderen Dingen auch die Gitarre
aus ihrem langen Schiaf.

I

Spanien ist das Land, in dem die Gitarre am frithesten heimisch
wurde. Leider stehen nur sehr spirlich Quellen zur Verfﬂgung,
die die Entwicklung der spanischen Gitarre niher beleuchten. Die
sechssaitige Gitarre, die als Nachfol der Laute ang I
werden kann und mit ihrer verinderten Stimmung und Besai-
tung die Laute vollstiindig verdréngte, stellt ers.t den Hohepunkt
der spanischen Schule dar. Diese Wandlung, die zugunsten der
Gitarre ausfiel, begann bereits zu Ende des 16. Jahr?m.nde.rts.
Fiir die sechssaitige Gitarre aber, wie sie heute gespielt wird,
beginnt die Bliitezeit mit dem Ende des 18. und Anfang de:s
19. Jahrhunderts, und zwar mit dem Gitarrevirtuosen Dionisio
Aguado. ;

g;ionisio Aguado wurde am 8. April 1784 geboren.. Sein Vater
war Notar und lieB den Sohn in einem Kolleg emehfm. Doft
begann der junge Aguado bereits mit dem Gitarrespiel. S?m
erster Lehrer war ein Monch; viel mehr aber verdankt er seine
Fortschritte auf der Gitarre dem bekannten Singer Garcia. Nach
dem Tode des Vaters verzog Aguado in das Dm:f Fl.lenlabrada.
in der Nithe von Aranghues. Dort lief er sich mit seiner Mutter
nieder. In der Stille und Einsamkeit des lindlichen Lebens gfib
er sich ganz dem Studium der Gitarre und de'r Musik hin.
Wihrend der Okkupation Spaniens durch franzosische Truppen
verblieb er auf dem Lande, und als der Friede endlich gesc:lz:z:
war, kehrte er nach Madrid zuriick. Im Jahre 1824 mfr e
Mutter, mit der er immer zusammen gewesen war. Ih; e:be -
anlafite ihn, seiner Heimat den Riicken zu kehren, un gal
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sich nach Paris. Hier war sein Name schon bekannt und ge-
schiitzt durch eine Reihe von Kompositionen, die er heraus-
gegeben hatte, und vor allem durch seine Schule, die im Jahre
1827 in franzosischer Ubersetzung im Verlage Richo erschien.
Sein ungewdhnliches Talent, die Schlichtheit seines Charakters
und sein liebenswiirdiges Wesen zogen alle Gitarrespieler und
Freunde dieses Instrumentes an und trugen ihm die Freundschaft
aller damals in Paris lebenden Gitarrevirtuosen und vieler Fach-
musiker ein. Sein Aufenthalt in Paris dauerte von 1825 bis 1838.
Da erfafite ihn ein so starkes Heimweh, daB8 er nach Madrid
zuriickkehrte und es nicht wieder verlie. Er starb im Jahre 1849
im 66. Lebensjahre.

Aguado kann als der Begriinder der modernen spanischen
Schule angesehen werden. Seine Schule hat viel mehr als die seines
Landsmannes Sor auf die zeitgendssische spanische Gitarristik
Einfluf gehabt. Aguado war im G zu seinen Zeit;
Nagelspieler. Dies 1 Ferdinand Sor zu folgender Be-
merkung: ,Das Spiel des Herrn Aguado muB so viel vortreffliche
Eigenschaften haben, als es wirklich hat, damit man ihm den
Gebrauch der Nigel vergebe, und er selbst wiirde es verbannt
haben, wenn er nicht iiber solch einen Grad von Behendigkeit
verfiigen wiirde und wenn er nicht iiber das Alter hinaus ge-
wesen wire, wo man mit der Kriimmung ringen kann, die die
Finger einmal durch lange Gewohnheit angenommen haben. Sein
Lehrer spielte mit den Niigeln. Er glénzte in einer Zeit, wo man
von der Gitarre nichts verlangte als Stellen von grofier Behendig-
keit, und nur erstaunen und verblenden wollte. Ein Gitarrist
jener Zeit war in jeder anderen Musik, auBer der fiir die Gitarre,
ganz fremd, er wollte nicht einmal andere hiren. Quartette nannte
er Kirchenmusik, und ein solcher Meister iiberlieferte Herrn
Aguado alle Grundsitze, welche das Mechanische seines Spiels
beherrschten. Er selbst aber fiihlte die gute Musik, seit er ohne
andere Lehrer, als seinen ausgesuchten Geschmack und sein
Nachdenken, zu lernen begonnen hatte. So zog es ihn mit allen
Kriiften zu einer Gattung von Musik, die musikalischer war als
die der anderen Gitarristen. Man erkannte ihn an, er erwarb
eine gewisse Beriihmtheit, auf welche ihn seine beispiellose Be-
scheidenheit wenig Gewicht legen lehrte. In dieser Zeit machte
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ich seine Bekanntschaft, und kaum hatte er einige meiner Kom-
positionen gehort, so iibte er sie ein. Er fragte mich sogar um
meine Meinung iiber sein Spiel. Da ich aber selbst noch zu jung
war,um mir einen offenen Tadel gegen die Lehrart eines Meisters
von seinem Rufe zu erlauben, so beriihrte ich nur leise den Ubel-
stand des Nagelspiels. Erst nach vielen Jahren fanden wir uns
wieder, und er gestand mir, daB, wenn er jetzt zu beginnen
hiitte, er ohne Nigel spielen wiirde.“ Diese Anschauung Sors
hat sich in der Folge nicht bestitigt. Der Nagelanschlag, der
zum mindesten ebenso alt wie der Kuppenanschlag ist, wurde
von den spiiteren Generationen {ibernommen und fithrte zu einer
besonderen Methode des Gitarrespiels, die die Technik dieses
Instr tes um ein Vielfaches erweiterte und das Instrument
selbst konzertfihiger machte. Ahnlich verhielt es sich auch mit
der Schule Aguados. Sie wurde grundl d fir die Technik
der spanischen Schule und ist heutzutage mehr im (?ebraFeh
als die von Ferdinand Sor. Als Komponist hat Aguado nicht viele
Werke hinterl Neben 1 sehr hiibschen und wert-
vollen Etiiden in seiner Schule sind noch zu nennen: Das (?p. 1
zwilf Walzer, die in Paris und bei Schotf in Mainz .erschlenen
sind, das Op. 2, drei Rondos, das Op. 3, acht kleine Stilcke
(Meissonier, Paris), Op. 4, sechs kleine Stiicke (desgl), und Op. 13,
kleine, angenehme und leichte Stiicke. 7

Ein anderer Vertreter des Nagelspiels jener Zeit war der spa-
nische Gitarrevirtuose Tschibra. Er entstammt der Stadt Sevilla,
verlieB sehr frith seine Heimat und lebte erst in Londor_l und
dann in Paris. Hier verfate er eine Oper, die abe.r wenig Er-
folg hatte. Seine Kompositionen charakterisieren dlB. s]fm:h;
Musik jener Zeit, sind sehr melodios und gefillig, wirl :hl:'i aban
einformig, da sie meist in den gleichen Tonarten ges See b
sind. Vielfach veriindert er die Stimmung der Gitarre. m;
Werke sind vollstéindig aus dem MusikhaxllziellLvirschwunden :.n
sind zuweilen nur in 1 von X "
Tschibra spielte mit ziemlich langen Niigeln 1.md e;nel:) m
einen ungewdhnlich kriftigen, weichen und singen an 2 B
russische Gitarrevirtuose Makarow erwiihnt ihn iz se;ner £
innerungen. Neben Zani de Feranti und Schulz nenn
als einen der bedeutendsten Spieler jener Epoche.
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Den Hohepunkt ihrer Entwicklung erlebte die Gitarre durch
den Virtuosen und Komponisten Ferdinand Sor.

Man hat Ferdinand Sor den Beethoven der Gitarre genannt,
Dies ist nicht so zu verstehen, daff seine Musik etwas Gemein-
sames mit der Beethovens hat. Wie aber Beethoven innerhalb
seiner Zeitgenossen als Tonsetzer und Personlichkeit eine iiber-
ragende Stellung einnimmt, so steht auch Sor als Komponist fiir
die Gitarre auf einsamer Hohe, und es bedarf erst eines gewis-
sen Abstandes, ehe wir andere Namen neben den seinen setzen
diirfen. Betrachten wir seine ganze Erziehung und Entwicklung
von seiner friihesten Jugend bis in sein spiitestes Alter, so wird
uns seine Stellung innerhalb der Gitarristik verstindlich. Seine
Erziehung genof er im Kloster Montserat, wo er zum Musiker
erzogen wurde, nicht zum Spezialisten eines Instrumentes, son-
dern zu einem, der die Musik aus ihren grundlegenden Funda-
menten der Kirchenmusik kennenlernte und sie da praktisch
ausiiben mufite.

Im Jahre 1780, am 17. Februar geboren, erhielt er spiiter eine Er-
ziehung, die ihn fiir die militirische Laufbahn oder den Verwaltungs-
dienst vorbereiten sollte. Aber die musikalischen Anlagen des jun-
gen Sor waren so grof, daB sie seine Natur zur Musik hindréngten
und daB sein Leben einen anderen Verlauf nahm, als es urspriing-
lich von seinen Eltern beabsichtigt war. Schon mit fiinf Jahren
sang er alles nach, was er in der italienischen Oper horte, oder
er spielte auf einer Geige ohne jede Anleitung die Melodien,
oder er suchte sich die Harmonien auf der Gitarre seines Vaters
znsammen. Dieser Trieb zur Musik erregte bald die Aufmerk-
samkeit der Freunde seiner Eltern, und sie rieten ihnen, dem
Sohne Musikunterricht zu geben. Der Vater aber entgegnete,
sein Sohn wiirde dann nur an die Musik denken und alle an-
deren Wissenschaften vernachliissigen. Die Verhiiltnisse énder-
ten sich indessen, als Sors Vater starb. Nun mufite die Absicht,
den jungen Sor fiir den Verwalt di fzuziehen, aufge-
geben werden. Der Abt des Klosters Montserat hatte von dem
jungen Sor und seinen musikalischen Fihigkeiten gehort und
machte der Mutter den Vorschlag, den Sohn zu sich zu nehmen
und ihn so lange im Kloster zu behalten, bis seine Erziehung
vollendet sei. Sor trat nun in die Freischule des Klosters ein,
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in der das Musikstudium den Hauptteil des Unterrichtes bildete. Es
ist fesselnd, wie Sor uns seinen ganzen Werdegang selbst schil-
dert. Er mutet uns wie eine vollstindige Einfithrung in die Anfangs-
griinde der Musik an, und wir kénnen nach ihm seine Entwick-
lung zum Musiker verfolgen. Als er das Kloster verlieB, trat er
als Unterleutnant in das Armeekorps Villa Franca ein. Seine
musikalischen Fiihigkeiten waren ihm auch hier behilflich, rasch
Karriere zu I Die Bel haft mit italieni Opern-
musik, die er bei seiner Riickkehr nach Barcelona machte,
leitete ihn auf den Gedanken, sich selbst als Opernkomponist
zu versuchen. Beim Durchstobern der lischen Bibliothek
des Theaterzensors in Barcelona fand er ein altes Libretto,
,Telmach®, Oper in zwei Akten, Musik von Cipolla. Er ver-
suchte sich nun an diesem Werk und hatte es bereits nach
drei Monaten fertiggestellt. Die Oper gelangte durch den Theater-
direktor Trotzi zur Auffithrung und brachte dem siebzehnjéhrigen
Komponisten einen hiibschen Erfolg.

Wir sehen nun den jungen Sor seine Laufbahn als Offizier
weiter verfolgen, wobei die Unterstiitzung und Gonnerschaft kunst-
liebender Aristokraten seinem musikalischen Talente duBerst
forderlich ist. Indem sein Geist in den Stil Haydnscher, Moze?rt-
scher und Pleyelscher K ik eindringt, erwirbt er sich
die Fihigkeit ikalischer Analyse. Komp isch schafft er
emsig weiter, und es entstehen Symphonien, Quartette und eine
Reihe von Werken fiir Kirchenmusik und vieles andare,_wozu
die Gelegenheit ihn anregt. Von seiner Titigkeit als Gitarre-
spieler horen wir erst wieder, als er bereits nach.Lox.xdo_n I.xber-
gesiedelt ist. Hier war der Boden bereits durch einige italienische
Virtuosen vorbereitet, hier traf Sor auch mit Giuliani zusammen,
und es entstand zwischen beiden eine Art Rivalitat. Sors Ruf
als Gitarrevirtuose verbreitete sich bald iiberallhin, und 50
sehen wir ihn grofie Konzertreisen unternehmen. Auf dle;ie;
fiihrte ihn sein Weg auch nach RuBland, das damals das
aller reisenden Virtuosen und Kiinstler war. Auf seiner Dm:i;;
reise durch Paris erlebte er die Auffilhrung seines Ball. .
,Aschenbridel®. Wiihrend seines Berliner Aufenthaltes sehnte
er die Musike zo zwei Tanzstiicken, eines davon filr das 'l'he.n::
des Konigs. In Moskau fand Sor sofort Aufnahme in der aris
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kratischen Gesellschaft. Sein Gitarrespiel erregte Aufsehen, da
man fast nur die siebensaitige Gitarre kannte. Man war erstaunt,
ihn mit stets gleichbleibender Eleganz und Fertigkeit in allen
Tonarten auf einem Instrument spielen zu sehen, das eine Saite
weniger hatte als die russische Gitarre. Sein Ballett ,Aschen.
brodel® erlebte auch hier mehrere Auffithrungen, sowie auch
sein zweites, ,Der Liebhaber als Maler®. In Petersburg spielte
er vor der Kaiserin-Mutter und der Kaiserin Elisabeth. Kaum schien
ihm in dieser eine Gonnerin zu erwachsen, die ihn aller Sorgen
des Lebens iiberheben sollte, so starb sie. Zu den Krinungsfeier-
lichkeiten Kaiser Nikolaus' I, die nun folgten, befand sich Sor
wieder in Moskau. Er wohnte hier den Proben seines Balletts
,Herkules und Omphale bei. Dieses sein reifstes Werk hatte kurz
vorher in Deutschland Aufsehen erregt. Noch manches andere
Werk Sors erfreute sich eines schonen Erfolges, aber alle diese
Schopfungen verschwanden mit der Zeit aus dem Repertoire der
Bithnen und muBten anderen Platz machen. Ihre Namen sind nur
noch in den zahlreichen Biographien Sors aufgeziihlt und erhalten
geblieben. Anders verhielt es sich mit den fiir die Gitarre ge-
schriebenen Kompositionen; sie sind heute wieder lebendig und
werden vielleicht mehr gespielt als zu ihrer Entstehungszeit. Sie
waren auch nie ganz von der Bildfléche verschwunden und haben
tets einen der wichtigstenund wert: Bestandteile derGitarre-
literatur gebildet. Ihre wahre Wertschiitzung blieb vielleicht erst
unserer Zeit vorbehalten, als die Gitarre nach einer langen Pause
wieder als vollwertiges Instrument in ihre Rechte trat und mit
ihr zugleich Kiinstler entstanden und heranreiften, die uns die
Sorsche Musik in ihrer ganzen Schénheit zu iibermitteln in der
Lage waren. Erst dadurch wurde es moglich, die iiberragende
Personlichkeit Sors als Gitarrekomponist ins rechte Licht zu
riicken. Lesen wir heute die Abhandlung {iber das Studium der
Gitarre, die Sor in seiner Schule niedergelegt hat, so erkennen
wir, da er diesen Stoff von einem ganz anderen Gesichtspunkt
aus anpackt, als es zu jener Zeit fiblich war: dal er jede seiner
Regeln und jedes seiner Gesetze nicht nur vom musikalischen, son-
dern auch vom logischen Standpunkt aus zu begriinden sucht.
Nirgends tritt uns der Unterschied zwischen der italienischen
und spanischen Schule so klar entgegen als in diesen Ausfiib-
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rungen. Die italienische Schule, die vom Virtuosentum ausging,
benutzte die Eigenart der Gitarre und ihre Eigentiimlichkeiten
und Effekte, um daraus Regeln und Gesetze aufzubauen und
die musikalische K ition diesen Eigentiimlichkeil anzu-
passen. Sor dagegen fuBt auf den Grundgesetzen der Musik
und sucht sie der Gitarre, soweit ihre Eigenart es zulieB, auf-
zuzwingen. So gelangte er zu einem polyphonen Stil, wie keiner
seiner Zeitgenossen ihn aufzuweisen hat, und da er fiir die Gitarre
auch nicht wie fiir ein Spezialinstrument in virtuosem Geschmack,
sondern im Stil der allg i Musik komponierte, so schlag

seine Werke eine Briicke zu dieser Musik, da sie nicht der Ver-
#nderung desZeitgeschmackes unterworfen sind wie dieVirtuosen-
literatur der italienischen Schule. Diese, aus dem Geschmacke
ihrer Zeit geboren, besaB zu wenig wertvolle Elemente, als daf
sie sich dauernd einen Platz in der Gitarreliteratur hitte erobern
konnen. Fiir die Technik des Gitarrespiels bedeutet die Sorsche
Musik die hochste Stufe. Sie ist ohne Kenntnis seiner Studien-
werke und ohne Beachtung seiner Regeln und Gesetze nicht leicht
spielbar. Mit kleinen Abweichungen, die die Entwicklung der
modernen Gitarr hnik mit sich gebracht hat, diirften die von
Sor aufgestellten Regeln und Gesetze fiir jeden ernsten Gitarre-
spieler noch heute Geltung haben. Sein Fingersatz ist bedingt
durch die harmonischen Gesetze der Musik und weniger durch
die Eigentiimlichkei des Instr tes. Daher k auch
vielfach gestreckte Lagen vor, die nicht immer fiir jede Hand
ohne vorbereitete Ubung erreichbar sind. Trotz alledem kann
man sagen, daB seine Kompositionen der Gitarre auf den Leib
geschrieben sind. Sie klingen und wissen alle Effekte des In-
strumentes auszunutzen und ins rechte Licht zu setzen. Dafl die
Werke Sors lange Zeit aus den Programmen der Gitarrespieler
und -Virtuosen verschwunden waren, lag teils an der technischen
Schwierigkeit ihrer Ausfiithrung, teils an den hohen musikalischen
Anforderungen, die sie an die Spieler stellten, und weil sie ihnen
aus diesen beiden Griinden als zu wenig wirkungsvoll erschienen.
Mit der Abnahme am Interesse fiir das Gitarrespiel begniigte man
sich mit billigen Mitteln, um Erfolg zu erzielen, und so traten
die Werke Sors allmiihlich immer mehr in den Hintergrund und
gerieten schlieBlich in die Lagi d Vi #ume derMusikali
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handlungen, weil die Nachfrage nach ihnen immer geringer wurde,
Der erste, der uns in Deutschland die Werke Sors wieder in muster-
giiltiger Weise vermittelte, war der Italiener Mozzani. Er lenkte
damit die Aufmerksamkeit auf diese Schiitze der Gitarreliteratur,
und seitdem haben die Werke Sors Op. 1 bis 35, die bei Simrock in
Berlin erschienen sind, mehrere Neuauflagen erlebt. Als weiterer
Verleger Sorscher Werke ist noch Lemoine in Paris zu nennen,
Er gab die von Napoléon Coste neu bearbeitete Schule Sors
heraus mit einem Anhang von 25 Etiiden, die zum Teil auch in
den Simrockschen Ausgaben enthalten sind. Dieser Ausgabe
fehlt der wertvolle alte Text, den die Simrocksche Ausgabe
enthiilt. Er ist durch einen neuen ersetzt und mit Notenbeispielen
von Costes Hand ergiinzt, die in mancher Hinsicht den Sorschen
Stil iiberraschend gut treffen. Weiter erschien bei Lemoine noch
eine Anzahl von Duetten fiir zwei Gitarren. Ein dritter Verlag,
Dunst in Bonn, gab ebenfalls Sorsche Werke heraus, die aus dem
Handel vollstiindig verschwunden sind; nur das Op. 60, 25 Etii-
den, erfuhr eine Neuauflage im Verlag , Gitarrefreund®. Aufierdem
erschienen neuerdings bei Simrock in Berlin unter der Redaktion
von Georg Meier, Hamburg, vier Hefte ausgewihlter Sorscher
Werke aus ilteren Ausgaben. Die Werke Sors werden immer das
Endziel jedes ernsten und wahren Gitarrespielers sein und bleiben.
Sein polyphoner klassischer Stil, seine reiche Erfindung und die
fliissige musikalische Linie werden diesen Kompositionen immer
den ersten Platz in den Konzertprogrammen der Gitarrevirtuosen
sichern. Wenn der Kreis der Spieler, die die Sorsche Musik
bewiltigen konnen, heute noch nicht grof ist und wenn das
Verstéindnis fiir ihn als Musiker noch nicht so weit in die breiten
Schichten der Gitarrespieler gedrungen ist, als es wiinschens-
wert erscheint, so liegt das zum gréfiten Teil an der geringen
technischen Fertigkeit, iiber die die meisten Gitarrespieler zur
Zeit verfiigen, und ist ein Zeichen, daB die gesamte Gitarre-
bewegung noch in den Kinderschuhen steckt. Zum Teil tragen
aber auch manche fithrende Personlichkei dieser Bewegung
Schuld daran, indem sie niimlich, anstatt die heranwachsende
Generation auf ihre grofien Meister hinzuweisen, bestrebt sind,
ihnen eine minderwertige Musik fiir die Gitarre mundgerecht zu
machen. Sor zeigt uns aber selbst den Weg, den der Gitarre-
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spieler zu gehen hat, und so werden seine Etiiden stets zu dem
unentbehrlichsten Studienmaterial gehtren, das jeder ernste
Gitarrespieler sich zu eigen machen soll.

Die spanische Schule der sechssaitigen Gitarre hat somit ihre
vornehmsten Vertreter in ihren beiden grofen Meistern Aguado
und Sor. Ein volles Jahrhundert hat sie von dem gezehrt, was
diese beiden Meister ihr in ihren Werken hinterlieBen. Die nach-
folgende Generation wufite nichts Neues hinzuzutun; sie konnte
der Gitarre keine neuen Wege weisen. Wie an allen Orten, geriet
die Gitarre auch in Spanien in Verfall, wenn auch die Tradition
nicht ganz wie in anderen Liindern abgebrochen wurde, sondern
eine Fortsetzung erfuhr, aber mehr in virtuoser Richtung, vor-
nehmlich durch die Gitarrespieler Cano, Broca, Damas undVinas,
withrend der letzte unter ihnen, Arkas, die Gitarre sowohl in
technischer Hinsicht als auch durch seine Kompositionen auf
eine hohere Stufe hob. Erst zn Ende des vorigen Jahrhunderts
erstand der Gitarre ein neuer Meister, der, von Aguado und Sor
ausgehend, sie auf dem Wege der Entwicklung ein gutes Stiick
weiterfilhrte und zu einem ihrer besten Verkiinder wurde. Es
war Franzisko Tarrega. Die Geschichte der Gitarre wird sich einst
mit der Personlichkeit Tarregas niher zu beschiiftigen haben.
Was aus seinem Leben bisher zu uns gedrungen, entstammt den
Mitteilungen seiner Freunde und Schiiler. Franzisko Tarrega war
ein Griibier, ein Sucher, ein Idealist im wahren Sinne des Wortes.
Er einer ikalischen Familie. Sein Bruder, der
noch zur Zeit in Barcelona lebt, ergriff gleichfalls den Musiker-
beruf und bildete sich als Geiger aus. Tarrega war von Beruf
aus gleichfalls Musiker. Wie er zur Gitarre kam und wer sein
Lehrer war, ist bisher nicht bekannt. Seine Personlichkei
wird uns geschildert als die eines Enthusiasten, eines Originals,
der sein Instrument, die Gitarre, abgottisch liebte. Im Kreise
von Freunden und Liebhabern der Gitarre sehen wir ihn sitzen
und spielen. Alles horcht und lauscht atemlos; er weifl seinem
Instrument so schone Tone zu entlocken wie kein anderer. Die
Stunden vergehen, und niemand merkt, wie die Zeit entschwindet,
wie der Tag sich neigt und die Nacht hereinbricht. Alles steht
im Banne dieser eigenartigen Musik. Und wie er Bach, Beethoven,
Schumann oder Chopin spielt! Die Werke dieser grofen Meister
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entstehen in seinen Hiinden wie neue Schipfungen fiir die Gitarre,
Und dann wieder findet man ihn mit der Gitarre in der Hand,
gritbelnd {iber einen Ton, den er unzihlige Male zu gestalten
sucht, Er priift den Anschlag, er versucht ihn mit jedem Finger,
bis er die Losung findet und sie sich dann zum Gesetz macht,
So entsteht auch sein Fingersatz. Um eines Tones willen opfert
er oft viele und verzichtet auf Bequemlichkeiten. Sein Hauptziel
ist der Klang und immer wieder der Klang. Die Schwiiche der
Gitarre, ihr kurzer, bald verklingender Ton, soll durch seine
Hiinde ihre Stirke werden. Bei seinen Versuchen entdeckt er
neue Eigenschaften und baut sie aus. Nun ist ihm auch die
allgemeine Musikliteratur nicht mehr verschlossen. Seine Gitarre
erhiilt die Befihigung, sie wiederzugeben. Was andere vergebens
versucht, ihm gelingt es. Unter seinen Hiinden entstehen Bach,
Beethoven, Schumann und andere Meister aufs neue, und seine
Gitarre wird diesen Werken gerecht. Daneben schafft er auch
eigenes. Eine Reihe schoner Priludien und viele andere Stilcke
nationaler Eigenart mit neuen iiberraschenden Effekten, aus dem
Wesen der Gitarre geboren. Dem Geiste der Neuzeit entsprechend,
hen neue Harmonien, die neue he Mittel erfordern.
So entwickeln sich Ubungen und Studien, die allmiihlich zu einer
neuen Schule der Gitarretechnik filhren. Aber sie ist nicht nieder-
g ieben, nur einzel Ubungen und Studien befinden sich in
den Hiinden seiner Schiiler und Anhiinger; sie lebt im Wirken
seiner Schiiler fort wie eine lebendige Tradition und nimmt ihren
Weg tiber alle Liinder, wo Gitarre gespielt wird. Als Tarrega im
Jahre 1908 starb, errichteten ihm seine Schiiler in seiner Vaterstadt
ein Denkmal. Er selbst aber hatte immer nur in bescheidenen
Verhiiltnissen gelebt. Anspruchslos, wie seine Natur war, galt sein
ganzes Streben nur der Veryollk seines Instr \{
Zu seinen Lebzeiten war sein Ruhm nicht weit iiber die Gren-
zen seiner Heimat gedrungen. GroBe Konzertreisen hat er nie
unternommen, und wenn ihm seine Freunde und Gonner solche
Konzerte veranstalteten, so hatte er nicht einmal eine Freude
daran, vor einem fremden Publikum zu spielen.
Bezeichnend dafiir ist eine kleine Episode, die von seinen
Freunden iibermittelt wurde. Tarrega war einmal in einem Klei-
nen Ort in der Nithe von Barcelona zu einem Konzert eingeladen.
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Vor dem Konzerte suchte er einen Barbierladen auf, um sein
AuBeres in Ordnung zu bringen. Wihrend der Barbier seine
Verschonerung; suche an dem ehr digen Haupte Tarregas
vornahm, unterhielt er sich iiber das bevorstehende Konzert
und #uBerte den Wunsch, es zu b hen. Tarrega war k
und wies ihm einen Platz an. Beim Abschied sagte er zu ihm:
,lch bin in dieser Stadt fremd und kenne niemand; wenn ich
aber weiB, daB Sie im Konzert sind und ich Sie unter dem
Publikum erkenne, so weif8 ich auch, fiir wen ich spiele, und
ich werde dann gut spielen.” Und so geschah es auch.

Ein Englinder, der ein begeisterter Anhiéinger Tarregas und
der Gitarre war und iiber groBe Mittel verfiigte, machte ihm
das Angebot, eine Konzertreise durch die ganze Welt zu unter-
nehmen. Er war aber ein Mensch, der auch die Geselligkeit
liebte, besonders wenn sie durch einen guten Tropfen gewiirzt
wurde. So vorteilhaft dieses Angebot auch erschien, Tarrega
lehnte es ab. Die Rilcksicht auf sein Aug leiden und die Ab-
neigung gegen ein geriuschvolles Leben Dbestimmten ihn, darauf
zu verzichten.

Am liebsten war er mit seinem Instrument allein oder im
Kkleinen Kreis seiner Freunde. Dort kamen ihm die Gedanken,
dort entstanden seine wundervollen Prilludien und prickelnden
Kleinen Tonstiicke. Unermiidlich war er bestrebt, der Gitarre
neues Land zu entdecken. Er durchforschte die ganze Gitarre-
literatur. Dann kam die allgemeine Musikliteratur an die Reihe.
Was er ihr entnahm, um es der Gitarre nutzbar zu machen,
entstand dann nicht wie eine gewahnlicheﬂbemagung, sondern
wie eine neue Schopfung fiir das Instrument.

Bescheiden und anspruchslos, wie seine Natur war, flof s{uch
sein Leben dahin, ohne groie Erschiitterungen, im Dienste se:ner
Ideale. Er erwarb weder grofie Rei noch auBergewhn
lichen Ruhm. Er wirkte wie ein Stiller, an dem die Welt mit
ihren Erschei und Wandl voriib dessen Kunst
aber eine Welt fiir sich bildete. Eine gewisse korperliche U‘fbe‘
holfenheit, die teilweise durch ein korperliches Leiden bedingt
war, mag wohl auch dazu beigetragen haben, das Leben Tarregas
so zu gestalten. Er litt niimlich an einer Abnormitit. Seme.
Augenwimpern hatten die Eigenschaft, nach innen zu wachsen;
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sie erzeugten dadurch Rei tinde, di.e durcl! Bi .
dungen ihn stindig beliistigten unr? in bestmn?ten Zwischen-
riiumen kleinere Operationen notwendig machten. Ein befreundeter
Arzt fithrte sie gewdhnlich aus, und so wﬂrTmniga dnyauf bedacht,
zur rechten Zeit am rechten Ort zu sein, wa? 1'h‘n }wederum hin-
derte, grofiere Reisen zu unter I ‘ g ihm
vorteilhafte Angebote gemacht worden sind.

Im Jahre 1908 erlitt er einen Schlaganfall, dessen Anzeick
sich schon vorher eingestellt und ihn an der Ausiibung seiner
k lerischen Titigkeit gehindert hatten. Er verbrachte nun die
Zeit mitlangen iergiingen, die mehr ermiid als sie niitzten,
Seine Schaffenskraft war gelithmt, und wiihrend iiberall eine neue
Bliitezeit anbrach und seine Werke anfingen, Allgemeingut aller
ernsten Gitarrespieler zu werden, schloff dieser Meister seine
Augen, ohne eigentlich seinen Ruhm erlebt zu haben. Er hinter-
lieB nicht nur eine Anzahl wertvoller moderner Musik fiir die
Gitarre, er hinterlief auch eine neue Generation von Gitarre-
spielern, die, in seinem Geiste erzogen, als Pioniere fiir das
Instrument den Namen Tarrega, seine Lehrmethode und seine
Werke in der ganzen Welt verbreiteten.

Unter seinen Schillern ist Miguel Llobet die vornehmste Er-
scheinung und ein Kiinstler von groBem Format. Es gibt Talente,
die filr ein bestimmtes Instrument priidestiniert erscheinen, und
bei Liobet mochte man annehmen, daf die Natur ihm die Gitarre
in die Hand gedriickt hat. Und doch war es Zufall, da er zu diesem
Instrumente kam. Als Sohn eines Holzbildhauers in Barcelona
beabsichtigte er zuerst, die Kiinstlerlautbahn zu ergreifen, und
besuchte die Kunstschule seiner Heimatstadt. Da er aber schon
frithzeitig musikalische Anlagen zeigte, trat er gleichzeitig in die
Musikschule ein, um sich in der Musiktheorie auszubilden. Ein
Onkel Liobets, der eine Weinwirtschaft besaf, war zufillig in den
Besitz einer Gitarre gekommen, die ein Gast als Pfand fiic eine
Zeche zuriickgelassen hatte. Er schenkte sie seinem Neffen, der
bald darauf ohne jede Anleitung zu spielen begann und es zu
einer beachtenswerten Fertigkeit brachte. Als der Onkel seinen
Neffen einmal spielen horte, iiberredete er dessen Vater, dem
Sohne Gitarreunterricht geben zu lassen. Ein Lehrer wurde bald
gefunden, aber in kurzer Zeit tibertraf der Schiiler seinen Lehrer,
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und so gelangte Llobet nach einigen Irrfahrten zu Meister Tarrega
und wurde dessen Schiiler.

»lch kam®, so erzihlt Llobet, ,nicht wie ein gewohnlicher
Schiiler zu Tarrega, der jedesmal eine Aufgabe erhiilt, um sie das
néichstemal vorzuspielen und mit neuen Aufgaben ausgeriistet
den Heimweg anzutreten. Ich traf ihn oft mit der Gitarre in der
Hand und packte mein Instrument gar nicht aus. Ich setzte mich
dann ruhig hin und hérte zu, oft stundenlang, und dann eilte
ich nach Hause, den Kopf voll von Eindriicken und Erlebnissen,
und es dauerte oft Wochen, bis ich sie verarbeitet hatte. So
erlebte ich mehr das Gitarrespiel, als daB ich es erlernte.*
Tarregas Lehrmethode war auch jedem seiner Schiiler individuell
angepaft. Er beobachtete jeden, studierte seine Fehler und schrieb
ihm dann Ubungen und Etiiden, die diese Fehler beseitigen sollten.

Obgleich Zlobet von Anfang an nicht entschlossen war, sich ganz
der Musik zu widmen, so waren seine ausgesprochenen musikali-
schen Anlagen in der Folge doch ausschlaggebend und der EinfluB
Tarregas bestimmend fiir ihn, und so blieb er bei der Gitarre und
wurde unter den zeitgendssischen Virtuosen ihr erster Meister.
Nach den ersten erfolgreichen Konzerten in Spanien tibersiedelte
er nach Paris, wo er einen groBeren Wirkungskreis zu finden
hoffte und wohin es ihn wie so viele andere Kiinstler zog. Hier
bildete er den Mittelpunkt der gitarrespielenden Kreise und wurde
zu vielen Konzerten und Veranstaltungen musikalischer Vereine
herangezogen. Eine Reise nach Siidamerika begriindete auch
dort seinen Ruhm als gléinzender Virtuose und trug ihm auch
reichlichen Lohn ein. B ders in Ar hatte sich in jener
Zeit ein reges Interesse fiir die Gitarre entwickelt, das durch
die Konzerte Llobets noch bedeutende Forderung erfubr und in
kiinstlerischer Weise befruchtet wurde. Im Jahre 1913 folgte
Llobet einer Einladung der Gitarristischen Vereinigung Miinchen
zu einem Konzert in Miinchen. Fiir die Entwicklung des Solospiels
in Deutschland war dieses erste Auftreten ausschlaggebend. Sein
Spiel und seine Programme fiihrten einen vlligen Umschwung der
Meinungen herbei, die nicht nur die Spielweise der ausiibenden
Gitarristen stark & dern auch auf die A

des Publikums im allgemeinen und iiber dasInstrument im be-
sonderen nicht ohne Einflu blieben. Beschriinkte sich dieser
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EinfluB auch zunichst auf einen kleinen Kreis von Spielern, so
erlangte er besondere Bedeutung bei der zweiten und dritten
Konzertreise, die in den Jahren 1921 und 1922 stattfanden und
sich fiber 32 Stidte in Deutschland und Osterreich erstreckten,
Fiir den Kiinstler waren sie ein Triumph, die Gitarre aber erlebte

ihre A h als Soloinstrument. Das Spiel dieses auffer-
ordentlichen Kiinstlers und seine technische Meisterschaft waren
fiir D hland eine Uberrasch Was keinem vorher gelungen

war, gelang ihm: die gesamte Kritik der musikalischen Fach-
presse zu riickhaltloser Anerkennung zu zwingen. Der Abstand,
der sich gegeniiber dem bisher Gehorten offenbarte, lieff so man-
chen Gitarrekiinstler in den Schatten treten. In Llobets Hiinden
ward die Gitarre zu einem neuen Instrument, dessen Ausdrucks-
moglichkeit ins hochste MaB gesteigert erschien. Klangfarb
und Schonheiten der reinen Tongebung entstanden unter seinen
Hiinden, deren Bewegungstiihigkeit sich ins Unglaubliche steigerte.
Aber alle diese technischen Mittel, bis zur héchsten Vollendung
durchgebildet, bis zur & Grenze gefithrt, waren nicht das
Verbliiffende, was dieMusikverstindigen so ausnahmslos bezwang,
Die Natur legte diesem Kiinstler auch die Musik ins Herz, sie
lehrte ihn empfinden und gestalten, und so wurde alles, was
unter seinen Hiinden aus der Gitarre erklang, zu Musik. Ob er
nun Bach oder Mozart, die Klassiker der Gitarreliteratur oder
einen modernen Tonschopfer interpretierte, immer wufte er sich
in den Stil und den geistigen Gehalt des jeweiligen Komponisten
hineinzuleben; seine Wiedergabe vermochte die musikalischen
Innenwerte jedes Stiickes hopfen. Seine hlbar sichere
Technik und der hinreifende Schwung seines Temperamentes
losten daher auch eine bisher nicht gekannte Begeisterung beim
Publikum aus, das seine Konzerte fiillte und ihn mit demselben
Beifall iiberschiittete wie die beriil Geiger und andere
Instrumentalisten.

Im Jahre 1915 kehrte Liobet in seine Heimat zuriick und widmete
sich nun ausschlieBlich der Konzerttiitigkeit. Zweimal fithrte ihn
sein Weg wieder nach Argentinien, wo er wiihrend einer Konzert-
tournee gegen hundert Konzerte gab. In den Jahren 1921,1922
und 1924 war er in Dentschland und Osterreich, dann folgte er
wieder einem Ruf nach Argentinien. Seine Erfolge in Deutsch-
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land und besonders die giinstigen Presseurteile haben viel dazu
beigetragen, seinen Ruhm auch im Auslande zu festigen. Fiir die
zeitgendssische Gitarristik bedeutet er eine von jenen Erschei-
nungen, denen sie ihren kiinstlerischen Fortschritt dankt.

Sein groBter Rivale ist sein Landsmann, der Andalusier Andres
Segovia, dessen Erfolge in den letzten Jahren viel von sich haben
reden machen und zu einem Wettstreit zwischen diesen beiden
grofien Vertretern des Gitarrespiels fiihrten. Wihrend Liobet der
vornehmste Repri der hen Schule und vor allem
der Methode Tarrega ist, hat Segovia seinen Weg sich selbst ge-
sucht und gefunden, und es ist das Merkwiirdige, daB zwischen
ihnen doch keine so wesentlichen Unterschiede bestehen, viel-
mehr so viele Berithrungspunkte, da man sie beide als derselben
Schule entstammend ansehen konnte. Eine Erklirung dieser Er-
scheinung kénnen wir nur darin sehen, daf die Grundelemente
einer Kunst in sich Gesetze enthalten, die von dem wirklichen
Talente unbewuBt richtig empfunden werden, und daf Schulen
und Methoden eigentlich nur fiir die Talentlosen geschrieben
und erfunden werden miissen.

Wie Segovia zur Gitarre kam, erhellt am besten aus seinem
Ausspruch: ,Die Gitarre suchte mich, und ich suchte die Gitarre,
und da kamen wir uns auf halbem Wege entgegen.“ Sein Werde-
gang zeigt uns schon, daB Natur ihn zur Kunst berufen hatte
und daB Musik ihm oberstes Gesetz war. Ohne Anleitung, aus
eigener Kraft und aus einem instinktiven Gefiihl fiir das Richtige
hat er das Gitarrespiel erlernt. Wie sein beriihmter Landsmann
Sor, erhielt er in einem Seminar seine Erziehung und den ersten
Musikunterricht. Zur Gitarre kam er durch Zufall, er sah sie bei
einem Freunde und wurde durch ihren Klangreiz so gefesselt,
daB er das Gitarrespiel zu erlernen beschlof. In seiner Heimat-
stadt gab es damals keinen Lehrer, auch keinen Gitarrespieler,
so sah er sich auf sich selbst angewiesen. Das erste Notenblatt,
das er in die Hand bekam, war Tarregas spanische Serenade.
Er trug es nach Hause und begann die Zeichen und Bezeichnungen
zu entziffern; das hatte seine Schwierigkeiten. Die Kreise mit
den eingeschlossenen Ziffern, was konnten die bedeuten? Sie
zeigten die Zahlen 1 bis 6 an; die Gitarre hat sechs Saiten; also
bezeichneten sie die sechs Saiten. Die Zahlen unter den einzelnen
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Noten wiesen die Zahlen 1bis4 auf; die linke Hand benutzt nur
vier Finger; so war auch dieses Riitsel geliisl. S.o tastete er sich
allmiihlich durch das ganze Stiick durch, bis Melodie und Rhythmus
sein Ohr aufnahm. Dieser dufierst schwierige Anfang aber hatte
fiir ihn manchen Vorteil. Er erkannte sofort, dal die Gitarre ein
vollwertiges Instrument sei, daf man alles auf ihr spielen kénne
und daB sie ein ernstes Studium erforderte. Nun begann die
Arbeit. Aus Mangel an Schulen und Studienwerken schrieb er
sich selbst Ubungen, forschte nach allen mdglichen Vorteilen,
beobachtete alle H in den B die sich bei
ihm einstellten, und suchte sie zu beseitigen. Als er bereits ziemlick
vorgeschritten war, horte er, daB sich in Granada ein Gitarre-
spieler befand, der aber gelihmt war. Er suchte ihn auf und er-
fuhr nun alles Wissenswerte iiber die Gitarre und ihre Literatur.
Zeigen konnte der Gitarrespieler ihm nichts, da seine linke Hand
geliihmt war, aber er wies ihn auf die notigen Studienwerke hin
und gab ihm auch einige Erklirungen iiber die Technik. Segovia
lieB sich nun das gesamte Material kommen, und an der Hand
dieser einzigen Unterweisung und mit Hilfe der Schule von
Aguado und den Werken von Sor, Tarrega und anderen studierte
er unermiidlich, bis er es zu einer grofien Fertigkeit brachte.

Mit 18 Jahren entschlo8 er sich zu seinem ersten Konzert.
Als es angezeigt war, begegnete er einem Bekannten, der ihn
folgendermafien anredete: ,Ich hore, da ein junger Gitarre-
virtuose hier ein Konzert geben will, das mufl man sich einmal
anhoren.* ,Das bin ich,* erwiderte Segovia zum nicht geringen
Erstaunen des Betreffenden. Das Konzert hatte Erfolg, ihm folgten
andere, und so begann die kiinstlerische Laufbahn Segovias. Erst
nach einigen Jahren hatte er Gelegenheit, mit Ber 1l 2u-
sammenzukommen. In Barcelona war es vor allem sein Lands-
mann Llobet, der ihn dort einfiihrte. Einfliisse dieses grofien
Kiinsters sind auch in dem Spiel Segovias unverkennbar fest-
zustellen, wenngleich er auch seine rein personliche Eigenart sich
wahrte, aber es ist doch viel Gemeinsames bei beiden Kiinstlern
und vor allem jenes Element, das uns die spanische Spielweise
charakterisiert.

Die Gitarre Segovias erziihlt uns viel; sie weiB zu singen und
zu klagen; sie erfiillt unser Ohr mit Wohllaut und mit klang-
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lichem Zauber; sie hat viele Register. Sie fiihrt uns iiber die
alten Klassiker der Gitarreliteratur zu Héndel, Bach, Mozart
und Mendelssohn, von Llobet und Tarrega zu den modernsten Ton-
setzern. Sie hat es vermocht, eine Reihe von Tonsetzern, denen
die Gitarre fremd war, fiir sich ei 1 und sie gen,
ihr Werke zu widmen. Sie wird, von Segovias Hand gespielt,
ihres vulgéren Charakters entkleidet und in eine héhere Sphiire
geriickt, sie wird geadelt und den anderen Instrumenten eben-
biirtig gemacht.

Einen Vergleich mit seinem Berufskollegen Llobef zu ziehen,
wiire um so weniger am Platz, als beide zur Zeit die hochste
Stufe des modernen Gitarrespiels repri i . Der Ui hied
liegt in den Temperamenten und im Gefithlsausdruck. Segovia
ist mehr lyrisch, er ist von der Schonheit des Gitarretons be-
fangen, er liebt das Instrument um seiner selbt willen, wiihrend
es fiir Llobet Mittel zum Zweck ist, seinem seelischen Empfinden
Ausdruck zu verleihen.

Nachdem Segovia in den meisten Stéidten Spaniens mit gro-
fem Erfolg gespielt hatte, ging auch er nach Siidamerika und
konzertierte dort zwei Jahre nacheinander. Im Jahre 1923 unter-
nahm er eine Konzertreise nach Westindien und Zentralamerika.
Zuerst spielte er auf den kanadischen Inseln, dann in Cuba.
Nach einem sechswichigen Aufenthalt in Cuba ging die Reise
nach Mexiko. Auch dort wie iiberall wurde der Kiinstler be-
geistert aufgenommen. Im Jahre 1924 fiihrte ihn sein Weg zum
erstenmal nach Deutschland. Wie sein Landsmann Llobet, fand
auch er hier i hriinkte Anerk und seine rege An-
teilnahme an der deutschen Gitarristik wirkte befruchtend auf
diese und trug zu ihrer Entwicklung bei.

Aufler diesen beiden hervorragenden Kiinstlern besitzt die
moderne spanische Gitarristik noch einen Virtuosen, dessen Stern
am Kunsthimmel aufzugehen beginnt. Es ist Regino Sainz de la
Mazza. Er wurde im Jahre 1897 in Burgos geboren, wo er auch
seine ersten musikalischen Studien machte. Zu seiner weiteren
Ausbildung ging er nach Madrid, gab sich aber hier vornehm-
lich dem Studium des Klavierspiels hin. Seine h
musikalischen Fihigkeiten zeigten sich erst, als er die Gitarre
in die Hand bekam. Sie ergriff bald ganz von ihm Besitz, und
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i i erufsinstrument. Mit 16 Jahren
mﬂchlg ‘:rrs:: ]?;n:::'rt‘ei:‘ (Er Philharmonischen Gesellschaft
ig:bB;;:zmkonzertierte dann in Madrid, Barcelona und in den
meisten étiidten der iberischen Halbinsel. Von'b.esondereu.] Er_
folg waren auch seine Konzertreise nac!l Arge!')lmlen und einige
Konzerte in Frankreich und Belgien. Seine Absicht, .nuch Deu'tsch.
land zu kommen, scheiterte an den schlechten wxrlschnf‘lhche'n
Verhiiltnissen, die damals in Deutschl.m}d l}errschlen..Dm K“n-
tik rithmt ihm groSe musikalische Féxlngkfenten unfi eine glin-
zende Technik nach. Verdienstvoll sind seine Studien auf dem
Gebiete der alten spanischen Literatur, deren Tabulaturen er
der modernen Gitarristik zuginglich zu ma.chen sExchh

Aus der Tarregaschule stammen noch eine Relhe von mfs.

ichneten Gitarrespiel die teils in Spanien ihren Wohnsitz
;aben, teils in andere Liinder auswanderten. Emil Pujol, dessen
Kkultiviertes Spiel von seinen Berufsgenossen anerkannt und ge-
riihmt wird, hat Paris zu seinem Wohnsitz gewiihlt, wo er den
Mittelpunkt der gitarrespielenden Kreise bildet. Im Gegensatz
zu den Vorherg ten ist er Kupp ieler. Er entetauy
jener Periode, als Tarrega die hied e A. . ;
einer eingehenden Priifung unterwarf und sich einige Zeit 'mr
den Kuppenanschlag entschloB. Bei allen Vorziigen seiner Spiel-
weise ist nach Ansicht seiner Berufskollegen sein Ton infolge
dieser Spielweise nicht konzertfihig. Ein anderer. Schiiler Tar-
regas, Domenikus Prat, iibersiedelte nach Argentinien l_md mhrp;
dort die Tarregasche Schule ein. Garzia Fortea, der in Madrid
lebt, ist gleichfalls ein Tarregaschiiler. Neben seiner Konzert-
tiitigkeit ist er als Herausgeber spanischer Gitarremusik bekannt,
Er griindete auch eine Zeitschrift, die sich v hmlich mit der
Herausgabe guter Gitarremusik befafite. Auier den hier Genann-
ten verfiigt Spanien noch iiber eine ganze Reihe von vorziig-
lichen Gitarrespielern, wie iiberhaupt das Niveau des technischen
Koénnens auch unter den Liebhabern auf einer sehr hohen
Stufe steht.

Spanien war ja von jeher das Land, in dem die Gitarre zu-
erst heimisch wurde, und so bringt der Spanier fiir dieses In-
strument von Haus aus eine besondere Befiihigung mit. Sein
lebhaftes Temperament und sein mehr vom Gefiihl als vom In-
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tellekt geleitetes musikalisches Empfinden, das auch in seinen
nationalen Motiven und im Rhythmus seinen Ausdruck findet,
machen ihn fiir ein Zupfinstrument geeigneter als den Deutschen,
dessen verstandesgemiie Aufnahme aller Kunst zu einer ge-
wissen Schwerfilligkeit fiihrt.

In Koln am Rhein lebt seit 20 Jahren der spanische Gitarre-
kiinstler Baldemaro Zapater, dessen Spiel in Deutschland wih-
rend der Kriegsjahre viel Bewunderung fand. Eine hochent-
wickelte Technik und gutes ikalisches Empfind i
diesen Kiinstler aus. Eine Erblindung aber, die ihn in seinem
dritten Lebensjahre befiel, hind ihn an der restlosen Aus-
schopfung seiner Fihigkeiten.

Zur spanischen Schule kann man auch das Gitarrespiel in Ar-
gentinien rechnen, wie sich ja dieses Instrument in allen Lindern
mit vorwiegend spanischer Bevilkerungbald einbiirgerte. Indessen
blickt die Gitarre in Argentinien auf keine allzu lange Vergangen-
heit zuriick. Der erste, der sie dorthin verpflanzte, war San Marti,
ein Schiller Sors. Sie fand aber bald Eingang in die besseren Kreise
der Gesellschaft, und besonders waren es zwei Mitglieder des
konstituierenden Kongresses im Jahre 1853, die als leidenschaft-
liche Verehrer fiir dieses Instrument eintraten. Juan del Campillo
und Zulustino de Zawallia. Auch unter den gelehrten Berufen fand
die Gitarre viele Anhiinger, und so sind die Namen der Doktoren
Marcos Ocampos, Martin Riuz Moreno, Esteban Echewaria, Niconor
A , We loa Escal und anderer als die vorziiglicher
Gitarrespieler bekannt. Die berufsmiifiigen Virtuosen tauchten um
das Jahr1860 auf. Einer der ersten war der aus Spanien stammende
Maler Bernardo Troncoso, der sich als Gitarrevirtuose in Buenos
Aires niederlieff. Thm folgten bald der Argentinier Juan Alais und
Augustin Gomez, dann der Spanier Sagreras, der uns aus einigen
Werken bekannt ist. Unter den modernen Virtuosen sind zu
nennen der aus Spani t de Gi M: der eine
elfsaitige Gitarre spielte, der Argentinier Carlos Garcia Tolsa und
del‘ benfall aus S i de D ik Prat. Dieser
verpflanzte die spanische Schule, besonders die Methode ZTarregas,
nach Argentinien, indem er dessen Werke dort bekannt machte;
er bewirkte damit eine villige Ul dl des Git: piel
i halb des zeitgendssischen Vir Seine Schiilerin,
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ie i qistrice Maria Luisa Anido, ein aufiergewdhnliches
g :vbax::r;{gceh Zzlrzal{uf der bedeutendsten Vertreterin des
Z?tl::r‘;v?:luosentums in Argentinien, und Mi_{/u(%{ Llobet und An-
dres Segovia erkliirten sie fiir das bedeutendste Talent unter den

iteendssi itarrespielern.

zelg‘??nosi’l;(‘vg?; I?lt:;t:se‘) fiir die Gitarre in Argentinien ist, er-
helltleaugsr einigen Angaben iiber die Koyzerlreisen‘(‘le'r beiden
Virtuosen Llobet und Segovia. Llobet gflh im Jalnje 1922 in Argfsn.
tinien {iber 100 Konzerte, und Se,r/anm.splelle_n{ qunos Aires
allein 20mal. Diese Stadt besitzt auch ein Spezialinstitut fu}- das
Gitarrespiel, das sich die Academia Tarrega {lcnnt uufl den Spielern
die Moglichkeit einer vollstd dij A sbild bis zur kiinst-
lerischen Reife gibt. Diese Akademie wurde‘ von dem argen-
tinischen Gitarrevirtuosen und Piidagogen Hilarion Le'laup ins
Leben gerufen. Ihr Schopfer ist auch der Verfasser einer Ele-
mentarmethode, die neben der Schule von Aglmda'uls .(iru.nd.
lage fiir die Ausbildung dient. Der Lehrplan ver}exlt sich auf
sechs Jahre und ist in folgender Reil folg: 4 1it: Das
erste Jahr beschriinkt sich auf den Elementarunterricht der all-
gemeinen Gesetze und Regeln der Musik und ihrer Anw"endung
auf die Gitarre nach der Schule von Leloup. Das_ zweite Jahr
beginnt mit der Ausbildung der rechten Hand. Diesem Zwecke
dienen die Aguado-Etiiden Nr. 1, 2, 4, 8, 10, 14, 15, 19, 20, femgr
die Dur- und Molltonleitern in ihren einfachen Formen sowie
Studien fiir die linke Hand nach Aguadoschen Beispielen Nr. 18,
20, 22, 27 und 30. Ihnen folgen Tremoloiibungen von .Tarmya
sowie chromatische Tonleiteriibungen nach Llobet. Das dritte Jahr
umfaBt wiederum Studien nach der Aguadoschule, besonder_s fiie
die linke Hand, und zwar die Ubungen Nr. 84, 39, 42, 43, 45, 47,
53 und 55. Daran schlieBt sich die fundamentale Akkordlehre
an mit den daraus folgenden Skalen in allen Tonarten nach der
Methode Leloup. Es folgen nun die Etiiden von Sor Nr. 1,5 .und
13 nach der Lemoineschen Ausgabe und chromatische Tonle:ler-
iibungen von Liobet. Den Abschluf bilden zwei Stiicke der schone:l
Literatur, Pujols ,Cancion de Cuno® und Zarregas ,Alhambra®.
Im vierten Jahr enthilt das Programm wiederum Etiiden von
Aguado Nr. 12, 15, 16 und 20, drei technische Studien von Tarrega,
Ubungen fiir die linke Hand von Aguado Nr. 58, 60, 69,73, T4
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87 und 88, Etiiden von Sor Nr. 7, 14, 18, 22 und 23, chromatische
und diatonische Tonleitern nach der Methode Leloup sowie zwei
Stiicke von 7arrega, ,Minuetto® und ,Mariposa®. Im fiinften Lehr-
jahre kommen die Etiiden von Cosfe an die Reihe, und zwar Nr. 8,
11, 19 und 22; ihnen schlieBen sich an zwei technische Studien
fiir die linke Hand von Leloup mit den dazugehdrigen Akkord-
formationen, dann Sors Etiide Nr. 25 und Aguados Studie Nr. 27
sowie eine Etlide von Zarrega in A-Dur. Als Ubungsstiickist Llobets
Ubertragung des spanischen Tanzes von Granados Nr.5 in den
Lehrplan aufgenommen. Das letzte Jahr dient der Ausbildung
fiir das Konzertpodium. Auf eine Auswahl Tarregascher, Llobet-
scher und Leloupscher Spezialstudien folgt das Studium von
Konzertstiicken.

Man sieht aus dieser Aufstellung, wie ernst man das Gitarre-
spiel in den spanischen Lindern nimmt und wie man bestrebt
ist, den Spielern eine Moglichkeit zu geben, das Instrument
griindlich zu erlernen.

I

Die Bliitezeit der Gitarre hat in Italien ihren Ursprung. Wie
Italien eine Zeitlang das Musikleben beh die
italienische Oper in allen Stidten des Kontinents maBgebend
war und der italienische Stil in der Musik allgemein galt, so
sandte auch Italien mit dem Aufstieg des Gitarrespiels seine
Virtuosen und Kiinstler nach allen Liindern. Italien selbst blieb
aber von dieser Bewegung fast unberiihrt, weil die Voraus-
setzungen in diesem Lande dazu fehlten. Italien besaB nicht das

ikliebende und ikspielende Dil um wie etwa
Deutschland, das das Bediirfnis nach einer einfachen Hausmusik
hatte und sie pflegte. Auch wurde die Gitarre dort nie so recht
zu einem Volksinstrument im wahren Sinne des Wortes. Die
Gitarre kam schon frithzeitig nach Italien, ist dort immer ge-
spielt worden und hat manchen Aufstieg und Abstieg erlebt:
davon zeugen die wunderschonen Instrumente, die in fritheren
Jahrhunderten dort gebaut worden sind und an Kunstfertigkeit,
Sorgfalt der Arbeit und Geschmack kaum ihresgleichen finden.
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i eigenbauer, wie Straduarius und Guadanini,
lSJ:lbb:; ls)iec!;:n:;:edgmgGilarrenbnu befaft. Die Italiener l?esn_ﬂen
aber die Mandora als Volksinstrument, und das "V'olksl\lxnlmhe
Gitarrespiel unterschied sich so sehr ;’om kul.l‘st;gen}uﬁe?;e?;g ;::

i verschied Arten der musik t:
ff:ixer‘:lz::el‘);s volkstiimliche Gitarrespiel, das sich utmh b'is auf
unsere Tage erhalten hat, geschah ohne Notenkenntnis, rein aus
dem Gefiihl heraus. Auch die Behandlung def Instrumentes und
die Art der Technik sind so wesentlich ve_rschleden,‘ daB es l.{m“,n
noch nennenswerte Berithrungspunkte gibt. Der Gltarre., wie sie
in Bologna und in fast ganz Oberitalien vo_m Volk_gesplelt wird,
fehlt in der Regel die hohe E-Saite. Der Gitarrespieler "rersu.cht,
das, was sein Ohr an Musik in sich aufgenmqmeu hat,.m seiner
Weise wiederzugeben. Dazu wendet er die verschiedensten
Mittel an. Er befestigt sich ein Plekiron am Daumgn und sucht
nun damit die Téne und Effekte hervorzubringeu{ die er l_)rm._lcht.
Es ist oft erstaunlich, wie er sein Gitarrespiel seinem Mitspieler
anzupassen versteht, wie sein Instrument das ex.'ganzt, was dem
anderen fehlt, und wie er oft {iberraschende Wirkungen zu er-
zielen versteht. Dieses aus reinem Instinkt und nngebo;ener
Musikalitit entsprungene Gitarrespiel hat viel Urspriingliches,
aber es steht kaum in einem Zusammenhange mit dem k@st-
gemiifien Gitarrespiel, und so haben die italienischen Meister
der Gitarre, die dieses Instrument auf eine so hohe Stute~ er-
hoben, wohl auch aus dem volkstiimlichen Gitarrespiel geschopft,
darauf selbst aber keinen Einfluf ausgeiibt.

Wie es in der historischen Entwicklung der Gitarre lag, so
lieferten vornehmlich die Linder, in denen die Gitarre bisher
eine Pflegestiitte fand, auch die bedeutendsten Ménner, die ebenso
als Virtuosen wie als Komponisten gliinzten. Italien war es be-
sonders, wo die Wiege der bekanntesten Virtuosen jener Zeit
stand. Aber Italien fehlte gewissermafien ein zentraler lek.t,
in dem sich das Musikleben der ganzen Welt konzentrierte, wie
es Paris, Wien, London und Petersburg waren. So hielt es diese
Kiinstler auch nicht lange in ihrer Heimat. Die Anziehungsl'n'ﬂﬂ,
die diese grofien Stidte auf sie ausiibten, wurde fiir ihr V‘{u'lfen
ausschlaggebend, und so wihlte sich jeder seine Stadt, die lhn
dauernd fesselte und von wo er dann nur zu Gastspielen in
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seine Heimat zuriickkehrte. Wir haben 'schon gesehen, daB
Giuliani sich Wien zu seinem hauptsiichlichsten Aufenthaltsort
machte. Die anderen folgten seinem Beispiel und siedelten sich
gleichfalls in Wien oder Paris an, oder sie fithrten ein dauern-
des Wanderleben, von dem sie nur selten in ihre Heimat zu-
riickkehrten.

Wenn alle diese Virtuosen mit ihrer engeren Heimat auch
nur wenig Berithrungspunkte hatten, so war ihnen doch etwas
gemeinsam: die Art ihres Spiels und der Stil ihrer Musik, so
dafl man sie als die Repré der italienisck Schule
betrachten mu8, die viele ct istische Merkmale gegeniib
der spanischen aufweist. Die Haltung des Instrumentes, die
Stellung der beiden Hiinde weicht von der der Spanier wesent-
lich ab. Auch der Fingersatz und die Satzweise zeigen bedeu-
tende Unterschiede, indem die italienische Schule Barree das
nur selten anwendet und die leeren Saiten mehr auszunutzen
sucht. Die typischen Daumengriffe, die spiter auch von der
d hen Schule iibs worden sind und eine Zeitlang
besonders die Wiener Schule beherrschten, so daB die Griffbretter
ihnen angepafit werden muBten, sind fiir die italienische Schule
charakteristisch. Ihr Einflu erstreckte sich aber nicht nur tiber
Italien, er drang auch in alle anderen Linder ein und beein-
fluBite die Gitarristik bis auf unsere Tage.

Von den italienischen Virtuosen, die die damalige Gitarristik
in so reichem MaBe befruchteten, haben wir den bedeutendsten
Namen Mauro Giuliani schon genannt und auf seine Bedeutung
hingewiesen. AuBer ihm entsprossen diesem Lande noch eine
ganze Reihe von Musikern, deren Namen hier genannt seien:
der Florentiner Calegari, der Neapolitaner Ferdinand Carulli, der
Mailiinder Luigi Legnani, Philippo Gragnani, Mattheo Carcassi,
Bartolomeo Barlolazzi und der Bologneser Zani de Ferranti.

Neben Mauro Giuliani hat wohl Ferdinand Carulli den grofiten
Einfluff auf die damalige Gitarristik ausgeiibt. Er war einer der
fruchtbarsten Komponisten und schrieb eine Schule, die die
weiteste Verbreitung fand. Im Jahre 1770 in Neapel geboren,
erhielt er seine erste musikalische Ausbildung von einem Priester,
der ihn auf dem Violoncell unterrichtete. Auch er war als Gitarre-
spieler Autodidakt, zeigte aber so hervorragende Fihigkeiten
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als Spieler, daf8 er in seiner Vaterstadt sich bald den Ruf
des besten Gitarrespielers und Lehrers erwarb. So groff auch
seine Erfolge waren, so zog es ihn doch, wie so viele seiner Zeit-
genossen, ins Ausland. Nach mehrfachen erfolgreichen Konzert-
reisen siedelte er sich im Jahre 1808 in Paris an, wo er mit
kurzen Unterbrechungen bis zum Jahre 1841 verblieb. Hier er-
freute er sich bald groBer Beriihmtheit und war im Kreise der
Fachmusiker sehr geschiitzt. Carullis Spiel zeichnete sich durch
absolute Reinheit und Sicherheit aus; Doppelgriffe und schnelle
Passagen brachte er mit unglaublicher Schnelligkeit, Reinheit,
Sicherheit und schénem Ton zum Vortrag. Wenn ihm auch das
hinreifiende Temperament seines Landsmannes Giuliani fehlte,
so waren sein schlackenloses, sauberes Spiel und sein musika-
lischer Vortrag ein besonderer Vorzug seiner Kunst des Gitarre-
spiels. In diesem Sinne unterschied er sich auch von Giuliani
in seinen Kompositionen. Unter den Gitarrespielern seiner Epoche
ist er wohl der fruchtbarste gewesen, und die Zahl seiner Werke
erreichte die Hohe von 400, die in einem Zeitraum von zwdlf Jahren
entstanden sein sollen. Er versuchte sich auf allen Gebieten der
Gitarrekomposition, im Solostiick, im Duo, in der Kammermusik,
in Schul- und Studienwerken und verstieg sich sogar zur Pro-
grammusik. Seine Schule, die in einem kurzen Zeitraum fiinf
Auflagen erlebte, war eine der verbreitetsten unter allen Gitarre-
schulen. Sie erfuhr nach seinem Tode zahlreiche Neubearbeitungen
bis auf unsere Tage, vermochte aber in der neuzeitigen Gitarristik
sich and Schul ber nicht durck da die
Herausgeber dieser Neuauflagen in gitarretechnischer Hinsicht
nichts Neues zu sagen wuBten und zu dem vorhandenen Ubungs-
material nur ﬂberﬂiIsslge Unterhaltuugsmusxk hmzufug!en So
muBte sie der weit besseren Carcassi-Schule allmihlich

die von den idlteren Schulen noch immer als die beste ange-
sehen werden muf. Das Beste, was uns Carulli hinterlassen hat,
sind unstreitig seine Duos fiir zwei Gitarren. In diesen entfaltet
er einen guten Geschmack, eine hitbsche Erfindung, Stilgefiihl
und ab he H; ik. Unter der grofien Zahl, die
er von solchen Duos geschrieben hat, finden sich wohl manch-
mal Wiederholungen und #hnliche Stellen, aber im ganzen zeigen
sie einen betrichtlichen Grad von Erfindung. Unter ihnen sind
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die drei Serenaden, Op. 96, sowie sechs Nocturnos, Op. 128, im
Neudruck bei Bach in H erschi Auch unter
seinen Kammermusikwerken gibt es eine Anzahl #uBerst dank-
barer Stiicke, so die Duos fiir Geige oder Flote, Op. 7, 47, 102
bis 115 und 197. Carullis Konzerte fiir Gitarre und kleines Orchester
sind ebenfalls gut, doch fehlt ihnen der Schwung und die grofi-
ziigige Formensprache, die den drei Konzerten Giulianis eigen
sind. Den Versuch, die Gitarre auch der Programmusik nutzbar
zu machen, kann man nicht als gliicklich bezeichnen; hierin hat
er entschieden die Grenzen des Instrumentes iiberschritten und
ihm Dinge zugemutet, die nicht im Bereiche der Ausdrucksmittel
dieses Instrumentes liegen. Da er diese Grenzen in seinen anderen
Kompositionen immer achtete, gelang es ihm auch, eine gute
Musik zu schreiben, die stets die musikalischen Formen wahrte
und die Eigentiimlichkeiten der Gitarre zu verwerten verstand.
Darum iiberdauerten seine Werke auch viele seiner Zeitgenossen
und konnten von der modernen Gitarristik aufgenommen und
verwertet werden. Eine Ubersicht itber die Werke Carullis zu
geben, ist leider nicht moglich, da der gréBte Teil davon ver-
schwunden ist. Wieviel sich in Privatsammlungen befindet, ist
schwer isen, da die Besi ihre Schiitze hiiten und
nur selten wieder etwas an die Offentlichkeit dringt. AuBerdem
sind sw bei verschiedenen Verlegern in verschiedenen Liindern

und zwar he Werke unter verschiedener Opus-
zahl. Darum ist eine 11 sehr t. Jeden-
falls aber gehort das,was uns noch lich ist, zu dem b

Teil der Gitarreliteratur und kann vor unserem fachmiinnischen
Urteil noch bestehen.

Sein Zeitgenosse, der gleich ihm seinen Aufenthalt in Paris
nahm, war Mattheo Carcassi. Er wurde im Jahre 1792 in Florenz
geboren. Das Gitarrespiel erlernte er schon in jugendlichem
Alter. Er erwarb sich durch sorgfilltiges Studium bald eine solche
Fertigkeit, daf er offentlich aufzutreten begann. Einige Jahre
nach Carulli tauchte er in Paris auf und wurde dort in gewissem
Sinne Carullis Nachfolger. Im Jahre 1822 begab er sich nach
London und erzielte dort groBe Erfolge als Konzertspieler. Diese
Reise wiederholte er 1823 und 1826. In den Jahren 1824 und
1827 ist er in Deutschland und hat hier keinen geringeren Er-
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folg. Es folgen dann noch eine Reihe von Konzerten im Jahre
1836 in seiner Heimatstadt Florenz. Er starb 1853 in Paris.

Als Verfasser einer Schule und einer Reihe von Studienwerken
ist Carcassis Name in der Gitarristik bleibend geworden. Seine
dreibiindige Schule hat sich als vortreffliches piidagogisches
Werk bis auf unsere Tage erhalten und hat allen nachfolgenden
Schulen als Vorbild gedient. Seine 25 Etiiden, Op. 60, gelten als
ein klassisches Werk und sind jedem Gitarrespieler unentbehr-
lich, desgleichen das Op. 26. Obgleich er noch zahlreiche andere
Werke verfaBte und die Zahl derselben bis zu 70 geht, so ver-
mochte er doch in keinem derselben auch nur anndhernd die
musikalische Stufe zu erreichen, die seine Op. 60 und 26 aufzu-
weisen haben. Hier versagt seine schopferische Begabung voll-
stiindig, und diese Werke scheinen alle auf seinen Schiilerkreis
berechnet und zugeschnitten zu sein. Darum sind sie auch aus
dem Bereich der Gitarreliteratur verschwunden, und nur seine
Studienwerke haben seinen Namen unsterblich gemacht.

Bartolomeo Bartolazzi lebte 1803 bis 1805 als Gitarre- und
Mandolinenspieler in Wien. Er gab eine Schule fiir die Gitarre
heraus und fiihrte mehrere Konzertreisen in Deutschland aus.

Sein Landsmann Fr. Barthioli lebte um das Jahr1830 gleichfalls
in Wien, verfaite gleichfalls eine Gitarreschule, die bei Diabelli
erschien, sowie eine Reihe von Kammermusikwerken, die aber
fiir die neuzeitige Gitarristik ohne Bedeutung blieben.

Francesco Molino, ein Meister auf der Gitarre und gleichzeitig
Kapellmeister am Theater der Kiinste in Turin, verlegte seinen
‘Wirkungskreis auch zum Teil nach Deutschland. Neben einer
Schule schrieb er noch 40 Werke fiir die Gitarre, die bei Breit-
kopf & Hirtel erschienen sind, darunter Sonaten, Variationen,
Duette und Kammermusik. Ein Trio fiir Flote, Bratsche und
Gitarre, Op. 45, erlebte eine Neuausgabe bei Zimmermann in
Leipzig und gehort zu den guten Kammermusikwerken.

P. Petoletti, Gitarrevirtuose und Komponist, lebte um die Mitte
des 19.Jahrhunderts. Er konzertierte inItalien, Deutschland, Frank-
reich und Ruflland. Sein Bruder war Cellist an der italienischen
Oper in Petersburg, und durch dessen Vermittlung gelang es
Petoletti, eine dauernde Stellung an dieser Oper als Gitarrespieler
zu erlangen. Es war damals noch Sitte, die Zwischenakte durch
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irgendwelche Vorfiihrungen auszufiillen, und so trat Petoletti
viele Jahre mit seiner Gitarre in der Oper vor das Publikum und
gewann sich die Gunst desselben und einen zahlreichen Schiiler-
kreis, so daB er sich d d dort niederlief. Er beh t
sowohl die sechssaitige als auch die siebensaitige Gitarre und
schrieb eine Anzahl von Werken fiir beide Stimmungen. Seine
gro ils in D hland hi Kompositionen zeigen
Geschmack und Eleganz, aber keine musikalische Tiefe, doch
sind sie von guter Wirkung, sehr dankbar und erfreuen sich
deshalb unter den Gitarrespielern groBer Beliebtheit. Auch einige
Duos fiir Terz- und Prim-Gitarre sowie ein Quartett fiir Quart-,
Terz-, Prim- und Baf-Gitarre entstammen seiner Feder und sind
verarbeitete Opernmotive. Als Mensch war er eine liebenswiirdige,
bescheidene Personlichkeit, die rasch alle Herzen gewann. Sein
Wahlspruch: ,Der Mensch mufi immer ehrlich und anstindig
sein“, war nicht nur eine Phrase, sondern er handelte auch dar-
nach, indem er von seinen Schiilern nie mehr verlangte, als sie
zu geben vermochten. So lebte er, von allen geschiitzt, in beschei-
denen Verhiiltnissen und starb hochbetagt in den siebziger
Jahren in Petersburg.
Neben Mauro Giuliani sein L Luigi Legnani
als Gitarrevirtuose die grofte Bedeutung. Er wurde zuerst in
Mailand bekannt, und sein erstes Auftreten fillt in das Jahr 1819.
In den Jahren 1822 und 1823 taucht er in Wien auf, wo sein
Spiel die groBte Bewunderung erlebt. Mit einer gliinzendenTechnik,
die iiber das Mafl des G i ht, ‘bindet er eine
gute Musikalitit und auch kompositorische Begabung. Er ver-
fiigt auch iiber eine gute Stimme, tritt als Singer auf und
weiB seine Lieder mit einer komplizierten Begleitung aus-
zustatten, die er als Beherrscher seines Instruments gliinzend
interpretiert. ,Es ist wohl kaum zu glauben® — so lautet ein
Bericht aus jener Zeit — ,und kaum denkbar, mehr auf diesem
beschriinkten Instrument zu leisten, als dieser in seiner Art ein-
zige Kiinstler zu horen gab, und keiner seiner Nebenbuhler, selbst
Giuliani nicht g kann mit ihm in die Schranken
treten. Man traut seinen Augen und Ohren nicht, daB ein einziger
Mensch so vollstimmige Sdtze hervorzuzaubern imstande ist.
Eine von ihm allein gespielte Ouvertiire klang, als ob sie ein

S d
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ganzes Orchester vortriige. Die Melodie trat iiberall bestimmt
und deutlich vor, und keine der Begleitficuren fehlte. Hatte er
schon in einem Konzert eine ungemeine Virtuositit entwickelt,
so waren doch die von ihm vorgetragenen Variationen das non
plus ultra der Mglichkeiten, der héchste Triumph der technischen
Fertigkeit. Auch als Siinger a la Camera zeigte er Geschmack
und den angeborenen lieblichen Vortrag seines Vaterlandes.
Konnte der Kiinstler vom Beifall leben, so hiitte Signor Legnani
in Wien vortreffliche Geschiifte gemacht.“ Es wird berichtet, daf}
Legnani in seiner Konzertphantasie ,Molinara“ eine Variation
mit der linken Hand allein gespielt haben soll, ein Kunststiick,
das vor einigen Jahren auch der Spanier Llobetf zuwege brachte,

Uber Legnanis Werdegang ist wenig bekannt. In seiner Jugend
soll er bereits alle Streichinstrumente beherrscht haben. Zahl-
reiche Konzertreisen fithrten ihn durch viele Liinder und Stidte,
und freundschaftliche Beziehungen verbanden ihn mit manchem
seiner Zeitgenossen, so mit Paganini und Rossini; mit ersterem
soll er nach einem Bericht von Fefis in Genf konzertiert haben.
Von 1825 bis 1835 lebte er in Genf und gab Musikstunden und
Gitarre-Unterricht. Als Komponist war er sehr fruchtbar und hat
eine betriichtliche Anzahl von Werken hinterlassen, von denen sich
aber nur wenige erhalten haben und unter denen sein Studien-
werk, Op. 20, das bedeutendste ist. Hier zeigt er den Gitarre-
spielern den Weg zu einer reifen Technik, indem er sie durch
alle Tonarten fithrt und die Gitarre auch ungewohnten Harmonie-
verbindungen zugiinglich macht. Seine sechs Capriceetti, Op. 250,
sind gleichfalls ein vorziigliches Studienwerk und nicht so
schwierig in der Technik; es ist bei Ricordi in Mailand erschienen.
Zu nennen ist ferner Op. 19, eine Phantasie, die in Form einer
Ouvertiire oder einsiitzigen Sonate ein dankbares Konzert-
stiick darstellt. Einige Motive dieser Phantasie verarbeitete er
noch in einem Duo fiir Flste und Gitarre. Hier ist der Gitarre-
part aufs Virtuose eingestellt und stellt sehr hohe Anforderungen
an den Gitarrespieler. Dieses Werk ist im Handel nicht mehr
erhdltlich, wie auch die meisten Kompositionen Legnanis. So-
weit sich nach dem Vorhandenen urteilen lift, ist es kein all-
zu grofer Verlust fiir die moderne Gitarristik, denn es befinden
sich darunter viele Variationen und Phantasien, die dem da-
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maligen Zeitgeschmack entsprechen und ohne eigentlichen musi-
kalischen Wert sind. Eine Anzahl von Liindlern und kleinen
Stiicken, die zwar anspruchslos, aber recht reizvoll sind, er-
schienen spiiter in den Musikbeilagen des Gitarrefreund. Legnani
hat auch eine Schule geschrieben, die Ricordi in Mailand gleich-
falls unter der Opuszahl 250 herausgab, die unseren heutigen
Anforderungen aber nicht mehr entspricht und von anderen, auch
ilteren, léingst tiberholt ist.

Als Gitarrevirtuose war Legnani entschieden die blendendste
Erscheinung der Bliitezeit. Als Tonsetzer erreichte er aber bei
weitem nicht seinen Landsmann Giuliani.

Ein Schiiler Carullis, Philippo Gragnani, geb. 1767 in Livorno,
hat uns nur weniges, aber durchweg gute Sachen hinterlassen.
Uber sein Leben und seinen Wirkungskreis als Gitarrespieler
ist nichts bek Seine hinterl ‘Werke zeigen aber einen
guten Musiker, der bestrebt war, im klassischen Stil zu schaffen,
und der unter dem Einfluf von Mozart und Haydn stand.
Seine Werke atmen alle, wenn auch nur in bescheidener Form,
etwas von diesem Geiste. Drei Sonaten fiir Gitarre und Geige,
Op. 8, zeigen einen guten Kammermusikstil und sind dank-
bare Stiicke fiir die Hausmusik. Das Trio, Op. 12, fiir drei Gitarren
ist ein Musterbeispiel, wie man fiir mehrere Gitarren schreiben
soll. Hier weil er die Eigentiimlichk des Instr
aufs vorteilhafteste auszunutzen und stellt alles auf Klang und
Wirkung. Besonders der letzte Satz, das Menuett, ist ein wahres
Kabinettstiick in der Erfindung und Zusammenstellung der drei
Instrumente. In seinem Quartett fiir Geige, Klarinette und zwei
Gitarren weist er den Weg, den die Kammermusik in Zukunft
einzuschlagen hat, indem er den Gitarrepart auf zwei Instrumente
verteilt und jedem etwas zu sagen gibt. Gragnani ist einer der
wenigen, die Kammermusik um der Gitarre willen geschrieben
und ihr im Z iel mit den and Inst ten Auf-
gaben gestellt haben. Trotz alledem sind seine Sachen nicht
allzu schwer spielbar, da sie aus dem Instrumente entstanden

sind und ihm nicht widersinnige Dinge Es ist der
Gxtarnsnsc.hen Vereinigung Miinchen zu danken, dafl sie dmse
Werke d die verb in Pri

merten. Zwei davon, das Trio und die drei Sonaten fiir Gexge
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und Gitarre, erschienen bei Zimmermann im Neudruck. Neuer-
dings sind wieder drei Sonatinen entdeckt worden, die in den
Musikbeilagen des ,Gitarrefreund“ verdffentlicht werden sollen.
Sie sind melodiés und diirften wegen ihrer leichten Spielbarkeit
viel Beifall finden.

Einer der glinzendsten Virtuosen jener Epoche, als dessen
Heimat gleichfalls Italien angesehen wird, ist Giulio Regondi.
Er soll in Genua geboren sein, wenngleich auch andere Quellen
Lyon als seinen Geburtsort angeben. Sein Vater war jedenfalls
ein Italiener, seine Mutter soll aber eine Deutsche gewesen sein.
Aus einer Mitteilung des ,Musikalischen Anzeigers® iiber ein
Konzert des siebenjiihrigen Regondi in Paris geht hervor, daff
er das Gitarrespiel bei seinem Vater erlernte. Jedenfalls waren
seine musikalischen Fiihigkeiten schon sehr friih entwickelt, und
er gehorte zu jenen Wunderkindern, deren Frithreife in Erstaunen
setzt. Mit sieben Jahren spielte er bereits in Paris, mit acht
Jahren in London, und es heifit von ihm, da er nicht nur durch
sein Spiel das Publikum, sondern auch die Kenner in Erstaunen
setzt. Im Jahre 1831 siedelte er nach England iiber und verlie8
es nur, um einige Konzertreisen nach Deutschland und in andere
Lénder zu I So hte er h Male Wien,
Prag, Leipzig, Miinchen, Regensburg und andere Stidte. Diese
Konzertreisen fithrte er meist mit dem Violoncellisten Liedel aus,
den er auf dem Melophon — einer bedeutend verbesserten Zieh-
harmonika — begleitete. Neben der Gitarre beherrschte er dieses
Instrument gleichfalls in ganz hervorragender Weise. In den
Kritiken, die uns iiber das Auftreten Regondis berichten, wird
iiberall seinem Talent und seiner Kunst Bewunderung und An-
erkennung gezollt, man vergleicht ihn mit seinem Vorgiinger
Giuliani und stellt ihn teilweise noch iiber ihn, wenngleich auch
festzustellen ist, daB die Gitarre nicht mehr diesen Enthusiasmus
hervorzurufen vermag wie zu Giulianis Zeiten. So schreibt die

Leipziger All ine Musikzeitung® iiber ihn: ,Die Virtuosen-
richtung des Herrn Regondi ist als eine gesunde, frische und
deshalb wohltuende zu bezeichnen, und von den gliicklichen
Versuchen, frappante, iiber die Natur des undankbaren Instru-
mentes herausgehende Wirkungen und Kunststiicke zu machen,
hilt sich Herr Regondi frei, dabei entwickelt er aber auf der Gitarre
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neben schénem und klingendem Tone innerhalb der natiirlich
gesteckten Grenzen eine so ungemeine Virtuositit, Klarheit und
Priizision des Vortrags neben ungemeiner Fertigkeit, da man
ihm die gebiihrende Anerkennung nicht versagen darf.“

Das Auftreten und die Wirksamkeit Regondis fallen bereits in
die Zeit, als das virtuose Gitarrespiel im Abklingen war, daraus
erklirt sich auch, daf sein Einfluf auf die nachfolgende Gene-
ration ohne wesentliche Wirkung blieb und daff seine hinter-
lassenen Werke keine allzu grofie Verbreitung gefunden haben.
Als Tonsetzer war er auch nicht sehr fruchtbar, denn es sind
nur die Op. 19 bis 23, die bei André in Offenbach erschienen
sind, bekannt. Diese sind in Form einer freien Phantasie gehalten,
meist Variationen auf ein eigenes oder entlehntes Thema, sehr
melodios und aus dem Wesen der Gitarre entsprungen, wegen

ihrer grofien I aber nur g
Gitarrespielern zugéinglich und daher auch aus den Programmen
der jetzi Gitarristen versct den. Als sein Todesjahr wird

das Jahr 1872 bezeichnet.

Der italienischen Schule gehort auch Luigi Boccherini an,
obgleich er eigentlich kein Gitarrist war und nur besondere
Umstiinde ihn veranlaBten, fiir die Gitarre zu schreiben. Aber
die Gitarreliteratur dankt ihm eine Anzahl von Kammermusik-
werken, die gerade zu den schonsten dieser Literatur gehdren.
Boccherini ist der Begriinder der d Cellotechnik, das
heifit, er erweiterte die Technik dieses Instrumentes in dem
MaBe und stellte sie auf eine so hohe Stufe, daB man das Cello-
spiel von ihm ableiten kann. Sein Name ist mit dem seines
Zeil Haydn eng v ft; beide erweiterten die musi-
Form der Symphonie, und ihre Werke weisen in dieser
Richtung manche Ahnlichkeiten auf. Ein sehr wechselvolles
Schicksal begleitete diesen hochbegabten Kiinstler auf seinen
Lebenswegen, das ihm bald ein sorgenloses Leben bereitete,
bald der Not preisgab. Mit seinem Freunde, dem Geiger Manfredi,
bereiste er Frankreich und Spanien. Abk von filrstlichen
Gonnern, kam er nie in die Lage, ein freies, unabhiingiges
Kiinstlerleben zu fiihren. In Friedrich Wilhelm II fand er einen
geneigten Fiirsten, der ihm ein Jahresgehalt aussetzte und ihm
auf diese Weise ein einigermafien behagliches Dasein wiihrend
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zehn Jahren ermdglichte. Nach dessen Tode befand er sich aber
wieder in bitterer Notlage. Dann fand er in dem Marquis de
Benavente einen Freund und Gonner. Dieser war ein eifriger
Gitarrespieler. Er beauftragte Boccherini, eine obligate Gitarre-
stimme zu einer Anzahl von ihm niiher bezeichneter Quartette
zu schreiben, die er fiir seinen personlichen Gebrauch zu haben
wil Seinem Beispiele folgten verschied spanische Dilet-
tanten und veranlafiten Boccherini, sowohl Solostiicke als auch
Begleitstimmen fiir Gesang und andere Instrumente fiir die Gitarre
zu schreiben. So sah er sich genétigt, sich eingehend mit der
Gitarre zu befassen. Im Jahre 1799 schrieb er im Auftrage des
Marquis eine Symphonie concertante fiir Gitarre, Violine, Oboe,
Cello und Bal. Werke #hnlicher Besetzung entstanden gleich-
falls in dieser Zeit, aber leider sind alle diese Kompositionen
spurlos verschwunden und nirgends mehr aufzutreiben. Gleich-
falls im Auftrage des Marquis Benavente schrieb Boccherini noch
zwolf Quintette fiir Streichquartett und Gitarre. Diese Quintette
gelangten nach Paris und wurden durch den Verleger Leduc
herausgegeben, allerdings in einer anderen Fassung, indem er
némlich die Gitarrestimme zu einer zweiten Bratsche umarbeiten
lieB. Drei von diesen Quintetten erhielten sich noch in der ur-
spriinglichen Fassung in Abschriften. Eine solche Abschrift kam
in den Besitz der Gitarristischen Vereinigung in Miinchen. Das
erste dieser Quintette wurde dann bei Zimmermann in Leipzig
neu gedruckt. Diese iiberaus reizvolle Musik gehort zu den besten
Werken der Kammermusik, die die Gitarreliteratur aufzuweisen
hat, und der Gitarrepart verriit eine sichere Kenntnis und Beherr-
schung des Instrumentes. Die letzten Jahre Boccherinis waren
fiir ihn voll von Entbehrungen. Er starb im tiefsten Elende im
Jahre 1805.

Die sagenhafte Gestalt Paganinis gehort auch zu den Vertretern
des Gitarrespiels, die Italien hervorgebracht hat. In der stark
angewachsenen Literatur iiber diesen Kiinstler finden sich viele
widersprechende Urteile und Ansick Jedenfalls war er ein

ich Git: ieler,und seine Uberl heit als Geiger
iiber alle seine Zeitgenossen wird neuerdings seiner Kenntnis
des Git: pieles und der A dung ihrer Technik auf die
Geige hen. Der bel Geiger und Gei; id
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Bodo Eberhard in Hamburg, der sich eingehend mit dem Stu-
dium iiber Paganini befaBt hat, kommt zu der Uberzeugung,
daB Paganinis Geigenspiel in engem Zusammenhang mit seiner
Kenntnis des Gitarrespiels stand. Alexander Rolla, ein ansgezeich-
neter Geiger und Gitarrespieler, ist ja bekanntlich Paganinis Lehrer
gewesen; so wird es verstiindlich, dafl er neben der Geige auch
das Gitarrespiel pflegte und es auf diesem Instrumente zu einer
groBen Fertigkeit brachte. Drei volle Jahre soll er sich ausschlief-
lich dem Gitarrespiel gewidmet haben. Die Veranlassung dazu
gab eine Dame der Aristokratie, die eine eifrige Gitarrespielerin
war und ihn auf ihr SchloB lud. Eine Reihe von Kompositionen
bestiitigt diese Vermutung. Da die ersten Werke in die Jahre 1801
bis 1804 fallen und das letzte im Jahre 1835 entstand, so kann
daraus gefolgert werden, da er immer wieder zur Gitarre griff
und daB er sich ernst und dauernd mit ihr beschiftigte. Seine
ersten Werke bestehen aus zwolf Sonaten, die bei Richault in
Paris erschienen. Weiter schrieb er sechs Quartette fiir Geige,
Bratsche, Cello und Gitarre, Op. 4 und 5, dann erschienen seine
Variationen di bravura fiir Geige und Gitarre. Sein bekanntester
Schiiler, Camillo Sivori, gab sich gleichfalls neben der Geige dem
Gitarrespiel hin, und Paganini soll so viel Gefallen an dessen
Talent gefunden haben, daf§ er speziell fiir diesen Schiiler sechs
Sonaten und ein Concertino fiir Geige, Cello und Gitarre ver-
fasste und sie mit seinem Schiiler und einigen Freunden zur
Auffithrung brachte, wobei er selbst den Gitarrepart {ibernahm.
Unter den Gitarrevirtuosen der damaligen Zeit war es b d
Legnani, mit dem er, wie schon erwihnt, in Beziehung suu?d
und Freundschaft schloB. Beide konzertierten zusammen in Turin
und begaben sich dann nach Paris.

Wenn wir nach den vorhand Werken schliefen sollten,
um zu einem Urteil iiber Paganini als Gitarrespieler zu kommqn,
so werden sie uns nicht befriedigen; denn alles Interessante ist
den anderen Instrumenten iiberlassen und die Gitarre nur efn-
fach als Begleitinstrument behandelt, aber es handelt sich hier
nur um ein paar Werke, die nur einen Teil seiner Schﬁphm.gen
fiir die Gitarre hen und hauptsiichlich der ersten Periode
angehoren. Sein Nachlaf, der 1908 in Neapel versteigert w.u:de,
wies eine ganze Reihe von Kompositionen auch fiir Sologitarre
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auf, darunter auch Sonaten. Sie wurden damals von einem Anti-
quariat erworben und schienen fiir die Gitarrespieler verloren
zu sein. Neuerdings sind sie wieder zum Vorschein gekommen;
denn das Heyersche Museum in Kéln erwarb fast den ganzen
NachlaB, und so ist zu hoffen, dafl sie eines Tages wieder das
Tageslicht erblicken. Acht Menuette dieser Sammlung bekamen
wir zur Durchsicht; sie verraten alle einen gewandten Gitarre-
spieler. Ein weiteres Werk, Variationen, gelangte in den Besitz
des italienischen Gitarrevirtuosen Mozzani. Dieses Stiick stellt die
hochsten Anforderungen an Technik und erfordert einen virtuosen
Spieler, so daf die Annahme berechtigt er: heint, daBl Paganini
in der Tat die Gitarre solistisch gliinzend beherrschte. Die Gitarre,
die Paganini spielte, war zuerst im Besitz von Hector Berlioz,
der sie spiiter Paganini schenkte. Nach seinem Tode kam sie in
das Museum des Pariser Konservatoriums.

Die Gestalt Paganinis und seine Beziehungen zur Gitarre sind
noch in manches Dunkel gehiillt. Darum mag an dieser Stelle
ein kleines Stimmungsbild Platz finden, das uns davon erzihit
und das wir bei Charles Bodelair unter dem Titel ,Die kiinst-
lichen Paradiese® finden. Die Geschichte steht in diesem Werk
unter dem Titel C ,Uber den Wein“. ,Da war ein Mann, ein
Spanier, ein Gitarrespieler, der lange Zeit mit Paganini reiste;
es war vor der Epoche der grofien, allgemeinen Berithmtheit
Paganinis. Sie fithrten zur Zeit das grofie Vagabundenleben der
Zi; der her ifend iker, der Leute ohne Vater-
land und Familie. Alle beide, Violine und Gitarre, gaben iiber-
all, wo sie durchreisten, Konzerte. So sind sie lange in ver-
schiedenen Lindern umhergeirrt. Mein Spanier hatte ein der-
artiges Talent, da er wie Orpheus sagen konnte: ,Ich bin der
Meister der Natur. Uberall, wo er hinkam und seine Saiten
rupfte und sie harmonisch unter seinem Daumen hiipfen lief,
war er gewifl, von einer Menschenmenge verfolgt zu werden.
Im Besitz eines solchen Geheimni stirbt man niemals Hungers.
Man folgte ihm, wie man Christo folgte. Wie konnte man auch
einen Mann von Tisch und Tiire weisen, der ein Genie ist, ein
Zauberer, der eure Seele ihre schonsten, heimlichsten, unbe-
kanntesten, mysteriosen Lieder hat singen lassen! Man hat mir
versichert, dieser Mann habe auf einem Instrument, das nur
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aufeinanderfolgende Téne angibt, mit Leichtigkeit forthallende
Téne hervorgebracht. Paganini verwaltete die Borse, und das
wird niemanden verwundern. Die Kasse hatte ihren Platz auf
dem Leibe des Verwaltungsbeamten; bald war sie oben, bald
war sie unten, heute in den Stiefeln, morgen zwischen zwei
Rockniihten. Verlangte der Gitarrist Rechenschaft {iber den Stand
der Finanzen, so antwortete Paganini, es sei nichts mehr da oder
wenigstens so gut wie nichts: denn Paganini war wie die alten
Leute, die ewig fiirchten, da8 sie nicht auskommen. Der Spanier
glaubte es oder stellte sich, als glaube er’s, und die Augen fern
auf den Horizont des Weges geheftet, rupfte und quiilte er seine
unzertrennliche G in. Paganini hi auf der and
Seite des Weges. Das war ein gegenseitiges Uberei

das sie getroffen hatten, um einander nicht zu genieren. So iibte
und arbeitete ein jeder wiihrend des Marsches. Kamen sie dann
an einen Ort, der einige Aussicht auf Kassa verhieB, so spielte
der eine von ihnen eine seiner Kompositionen, und der andere
improvisierte ihm zur Seite eine Variation, eine Begleitung, eine
Gegenstimme. Von all der Frohlichkeit und der Poesie, die in
diesem Troubadourleben steckte, wird niemand jemals etwas
erfahren. Sie verlieBen einander, ich weiff nicht warum. Der
Spanier reiste allein. Eines Abends langte er in einer kleinen
Stadt im Jura an. Durch Plakate und Annoncen liBt er ein Konzert
in einem Saal des Rathauses ankiindigen. Das Konzert: das ist
er; eine Gitarre — und sonst nichts. Er hat sich durch Spielen
in einigen Cafés bekannt gemacht, und es waren einige Musiker
in der Stadt, die von diesem ungewdhnlichen Talent frappiert
gewesen waren. SchlieBlich kam dann auch ein grofes Publikum
dazu. Mein Spanier hatte in einem Winkel der Stadt, dem Fried-
hof zur Seite, einen anderen Spieler aufgegabelt. Dieser war
eine Art ibni k ein M h der Grab-
steine schlug. Wie alle Leute mit diisterem Gewerbe, trank er
gern. So brachte denn die Flasche und das gemeinsame Vater-
land die beiden niiher. Der Musiker verlieB den Marmorhauer
nicht mehr. Selbst am Tage des Konzertes, als die Stunde an-
gebrochen war, waren sie zusammen; aber wo? Das eben ist
die Sache! Alle Schenken der Stadt, alle Kaffeeh#iuser wurden
abgeklappt. Zuletzt grub man ihn denn mit seinem Freunde in
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einem unbeschreiblichen Loche aus, vollstiindig betrunken alle
beide. Folgen Szenen analog denen zwischen Kean und Friedrich.
Schlieplich willigt er ein; er will gehen und spielen. Aber da
hat ihn plotzlich der Teufel mit einer fixen Idee: ,Du sollst mit
mir spielen!‘ sagt er zu seinem Freunde. Der weigert sich, er
hatte wohl eine Geige, spielte sie aber wie der fiirchterlichste
Bierfiedler. — ,Du spielst, oder ich spiele eben auch nicht!‘ Da
helfen nicht viel Worte, noch Vernunftsgriinde, da heit es ein-
fach nachgeben. Nun sieht man die beiden auf der Estrade, vor
der feinen Bourgeoisie des Ortes. ,Hole Wein her," sagt der
Spanier. Der Begriibnisunternehmer, den alle Welt kennt, doch
nicht im mindesten als Musiker, war allzu berauscht, als daB
er hiitte Scham empfinden konnen. Nachdem der Wein gebracht
ist, hat man nicht mehr Zeit, die Flaschen zu entkorken. Meine
garstigen Galgenstricke guillotinierten sie mit Messerhieben, wie
ungebildete Leute: man denke, welch schoner Effekt fiir die
Provinz in groBer Toilette! Die Damen ziehen sich zuriick, und
vor diesen beiden Betrunkenen, die halb den Anschein von
Irren erwecken, retten sich viele Leute durch schleunige Flucht.
Die aber, bei denen die Neugier die Scham iiberwog und die
den Mut hatten, zu bleiben, konnten wirklich von Gliick sagen.
,Fang an,‘ sagte der Gitarrist zu dem Marmorhauer. Es ist un-
moghch die Art von Toénen zu beschreiben, die nun aus der
betrunk Geige erkl , — Bacchus im Delirium, mit einer
Siige einen Stein zerschneidend. Was spielt er, oder vielmehr,
was versucht er zu spielen? Es tut wenig zur Sache; das erste
beste Lied, das ihm einfiel. Plétzlich rauscht eine Melodie auf,

h und doch einschmeichelnd, kaprizis und doch einfach
zugleich; die umhiillt, erstickt, 1oscht, verbirgt das linkische
Gekratze. Die Gitarre singt so laut, daB man das Gekratze
der Geige nicht mehr hort. Und dennoch ist es ganz das
Lied, weingetrinkt das Lied, das der Marmorhauer begonnen
hatte. Die Gitarre spricht mit ungeheurer Klangfiille; sie plauscht
und singt und deklamiert mit bestiirzender Verve und einer
Sicherheit, die der Beschreibung spottet. Die Gitarre improvisierte
eine Variation iiber das Thema der Blindengeige. Sie lieB sich
von ihr fithren und kleidete miitterlich und gliinzend die grelle
Nacktheit ihrer Tone. Mein Leser wird begreifen, daB sich das
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nicht beschreiben ldBt. Mir hat ein wahrheitsliebender, ernst-
hafter Augenzeuge das erzihlt. Das Publikum war schlieBlich
berauschter als er. Der Spanier ward gefeiert, begliickwiinscht,
bejubelt mit ungeheuerem Enthusiasmus. Doch offenbar mifBfiel
ihm der Charakter der Leute dortzulande; denn dies war das
einzige Mal, dafi er sich herablieB, dort zu spielen.*

Noch eines groBen Gitarrespielers Wiege stand in Italien, ob-
gleich auch er den grofiten Teil seines Lebens auierhalb seines
Vaterlandes verbrachte. Es war der Gitarrevirtuose Zani di Fer-
ranti (1790—1865). Seine Konzerte haben ihm den Ruf eines
auBerordentlichen Virtuosen eingebracht. Er ist, wie sein Lands-
mann Giuliani, ein Bologneser, erhielt aber seine Erziehung in
der Stadt Lucca. Ein Konzert Paganinis, das er als junger Mensch
besuchte, erregte in ihm eine wahre Leidenschaft fiir die Musik.
Mit zwolf Jahren fing er an, die Geige zu spielen, und mit 16
Jah.ren war er bereits ein ausgezeichneter Geiger. Aus einem

16 I Ise v hte er die Geige mit der Gitarre
und verlegte swh nun mit ungeheuerem Eifer auf das Studium
dieses Instrumentes. Im Jahre 1820 begab er sich nach Paris,
wo er indessen gegen solche GréBen wie Sor, Aguado und Caralli
noch nicht aufkommen konnte. Er hatte sich aber eine Aufgabe
gestellt, niimlich den Ton der Gitarre moglichst gesangfiihig zu
gestalten. An diesem Problem arbeitete er unermiidlich fort und
erreichte schlieBlich sein Ziel, so daB sein Spiel sich gerade in
diesem Punkte wesentlich von dem seiner Zeitgenossen unter-
schied.

Nach einem kurzen Aufenthalt in Paris fiihrte ihn sein Weg
nach RuBland, wo er zuerst eine Stelle als Bibliothekar des
Fiirsten Mjatlew und dann die eines Sekretiirs beim Fiirsten
Naryschkin annahm. Neben seiner literarischen Titigkeit fand
er indessen Zeit genug, sich auch mit der Gitarre zu beschaf-
tigen, und als er im Jahre 1824 Petersburg verlieB und sich
nach Hamburg begab, wo er als Gitarrevirtuose auftrat, erntete
er durch sein wundervolles Spiel auBerordentlichen Beifall und
Anerkennung. Es folgten nun weitere Konzertreisen nach Briissel,
Paris, London und anderen Stidten, die alle von Erfolg begleitet
waren. Nach einer mehrmaligen Konzertreise durch Holland be-
gab er sich nach Amerika, wo er mit dem Geiger Sivori eine
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Reihe von Konzerten gab. Nach seiner Riickkehr finden wir ihn
wieder in Briissel. Seine auBerordentlichen Erfolge trugen ihm
den Titel eines Koniglich Belgischen Kammervirtuosen ein. Trotz
seiner Erfolge als Gitarrist beschiiftigte er sich fortgesetzt mit
literarischen Arbeiten, und zu Ende seines Lebens widmete er
sich ausschlieflich dieser Titigkeit. Uberall verbliiffte sein Spiel,
das sich durch auserlesenen Geschmack, Zartheit und eine un-
laubliche G fihigkei ichnete. Niemand konnte sich
erkliiren, worin das Geheimnis dieses lang andauernden Tones,
selbst in vollen Akkorden, bestand. Es beruhte auf seinen Glis-
sandi, auf den Portamenti, auf der Vermeidung der leeren Saiten
und auf einem L deren Fi tz. Ein A ge, der rus-
sische Gitarrist Makarow, bestiitigt uns das. Von seinem Besuch
in Briissel gibt er uns folgende Schilderung: ,Er war ein Mann
von etwa 50 Jahren, von feinem, elegantem Aussehen, mit welt-
ménnischen Manieren, klug und gebildet und von liebenswiir-
digen Charaktereigenschaften. Im Gespriich, das bald sehr leb-
haft wurde, sagte er mir, daBl er das Gitarrespiel kaum mehr
pflege und sich jetzt nur mit literarischen Arbeiten beschiiftige.
Dennoch nahm er die Gitarre zur Hand und spielte, und ich mufy
sagen, er spielte ganz ungewdhnlich schon. Sein Vortrag war
ungemein geschmackvoll und seelenvoll und von einer Zartheit
und Gesangfihigkeit, wie ich es bisher noch von keinem Gi-
tarrespieler gehort hatte. In seinen Anschauungen iiber das In-
strument stand er allerdings auf einem and Standpunkt als
ich. Er verurteilte die Kontrasaiten und war fiir die Erhaltung
der alten, hergebrachten Form. Bei dieser Gelegenheit zeigte
er mir auch ein Dok auf das er b ders stolz zu sein
~chien. Es hing eingerahmt an der Wand und bestand m emem
Sogen Papier, auf dem in itali
?tmd ,Hiermit bestitige ich, daB Herr Zani di Ferranti einer
Yler grofiten Gitarrevirtuosen ist, die ich bisher gehort habe, und
laB er mir durch sein schones, seelenvolles Spiel einen grofien
enuB bereitet hat. Nicolo Paganini.*
& Von den Werken Zani di Ferrantis ist nur ein kleiner Teil
erhalten geblieben und bei Schoft in Mainz erschienen. Sie be-
stehen in Ph ien iiher Volkslieder oder Op tive und
erfordern ein ausgereiftes Konnen. Musikalisch kann man sie
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nicht allzu hoch bewerten, denn sie tragen dem Zeitgeschmack
Rechnung. Die besten darunter sind Op. 4,5, 7, 9.

Nach Zani di Ferranti tauchen keine bedeutenden Virtuosen
mehr auf. Weder in Italien selbst, noch daff sie von dort aus
ihren Ausgang nehmen. Der Verfall des Gitarrespiels tritt auch
da ein. Die Mandoline bemichtigt sich der Volk ik, und die
Gitarre findet man nur nochin Gemeinschaft mit diesem Instrument
bei Volkssiingern, die in der Welt herumziehen und in Varietés
die Anziehungskraft fiir das grofe Publikum bilden. Ein Italiener
mit Namen Amici taucht in Petersburg als Gitarrist auf und
erfreut sich einer besonderen Wertschitzung des berithmten
Komponisten T'schaikowski. Nur im Volk lebt die Gitarre in
Italien noch weiter, und hier wird sie ohne Notenkenntnis, rein
instinktiv, gespielt.

So vergehen einige Jahrzehnte, die mit einem volligen Still-
stand des Gitarrespiels in Italien gleichbedeutend sind.

Die neuzeitige Gitarristik setzt dort mit dem Gitarrevirtuosen
Luigi Mozzani ein, aber sie bedeutet nicht nur fiir Italien eine
neue Epoche. Die Personlichkeit Mozzanis erhiilt auch fir die
deutsche Gitarristik unbestrittene Bedeutung. Um der Perstn-
lichkeit Mozzanis gerecht zu werden, geniigt es nicht, auf seine
Erfolge als Virtuose allein hinzuweisen, sondern man muf vor
allem im Auge behalten, wie er das Problem der Gitarristik im
allgemeinen anpackt. Die ganze Frage der Technik und des
Instrumentes als solches hat ihn jahrelang beschiiftigt, und er
hat sich diesem Problem mit seiner ganzen Energie und Arbeits-
kraft hi b Als Beruf: iker fand er die Gitarre, die
eine Glanzzexl erlebt hatte, in den Héinden minderwertiger Spieler
vollstiindig verkannt und in ihrer #uBeren Erscheinung vernach-
lissigt. Ihr die alte Wertschiitzung wiederzugewinnen, machte
er sich zur Lebensaufgabe, und er tat es nicht als Virtuose allein,
sondern er fing auch an, als Instrumentenbauer die Gitarre zu
zerlegen, um sie aufs neue wieder aufzubauen. Die akustischen
Probleme, die Schonhelt ihrer Form und ihre Spielbarkeit zog
er in den Kreis seiner Betrach und wobei
ihm sein Talent als Virtuose und seine Kenntnisse als Berufs-
musiker zustatten kamen. Obgleich von Hause aus Autodidakt,
wuBte er doch seine technischen Fihigkeiten so weit zu ent-
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wickeln, daB er sie zu Hochstleistungen emporhob. Gleichzeilig
verband er aber mit seinem technischen Kénnen eine so aus-
gesprochene Musikalitiit, dal er als Gitarrevirtuose einen Platz
unter den besten unserer Zeit einnimmt.

In den siebziger Jahren des vorigen Jahrhunderts geboren,
studierte er in Bologna am Konservatorium Musik und erwihlte
die Oboe als sein Hauptinstrument. Nach Beendigung seiner
Studien trat er als erster Oboist in ein Orchester ein. Etwa zehn
Jahre iibte er diesen Beruf als Orchestermusiker aus. Unter
vielen beriihmten Dirigenten, wie Hans Richter und Toskanini,
war er als Oboist titig. Ein Konzertunternehmer engagierte ihn
und viele andere Musiker eines Tages fiir eine Konzerttournee
nach Amerika. Die erhofften Erfolge blieben aber aus, das
Konzertunternehmen scheiterte, der Impresario verduftete, und
die Mitglieder des Orchesters gerieten in die groten Schwierig-
keiten. Mozzani, der neben Oboe auch das Gitarrespiel betrieb,
fand zuerst Unterkunft in einem Banjoquartett als Gitarrist. Er
spielte zur Zufriedenheit seiner Mitspieler, war aber gezwungen,
um mit seiner Gitarre durchzudringen, sein Instrument so zu
bearbeiten, daB es Gefahr lief, Schaden zu leiden. Wenn ihm
selbst auch diese Art des Musizierens nicht zusagte, so war der
Anfang doch gemacht, er erhielt Schiiler, fithrte sich ein und
ward bald als Gitarrespieler und Lehrer bekannt. Seine Existenz
war gesichert, und die stiindige Beschiiftigung mit der Gitarre
gab ihm Gelegenheit, sich vollstindig auf diesem Instrumente
auszubilden. Eine kleine Episode aus jener Zeit, die des Humors
nicht entbehrt, mag an dieser Stelle Platz finden. Zu Mozzanis
Schiilerkreis gehorte auch ein Neger, der eifrig das Gitarrespiel
pflegte. Er bezahlte seinen Lehrer gut und erfreute ihn aufler-
dem &fters noch durch verschiedene Liebesgaben, er verstand
aber weder Takt, noch die Pausen einzuhalten. Als ihn Mozzani
wiederholt darauf aufmerksam machte, antwortete er: ,Ich be-
zahle fiir die Zeit, die ich spiele, und nicht dafiir, daf ich in
dieser Zeit nicht spielen soll.“

‘Wiihrend des Aufenthaltes in Amerika entstanden drei Hefte
von Ubungen, die unter der Bezeichnung ,Studien fiir die Gitarre“
in einem ikani Verlage hi sind. Die Auflage
ist aber vollstindig vergriffen und auf Wunsch des Verfassers
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nicht mehr erneuert worden, da er sie fiir die moderne Entwick-
lung der Technik nicht mehr fiir zeitgem#f hélt. Trotz seiner
Erfolge in Amerika zog es Mozzani doch wieder nach Europa
und vor allem in seine Heimat. Er verlieB das Land jenseits des
Ozeans und kehrte nach Europa zuriick. Nach einem kurzen
Aufenthalt in London begab er sich nach Paris, wo er sich zwei
Jahre hindurch aufhielt. Hier im Kreise guter Gitarrespieler, zu
dem bekannte Namen, wie Cottin, Zurfluh, Castilio, Gelas und der
Spanier Llobet, gehorten, fand er erst das richtige Betitigungs-
feld. In diesen zwei Jahren entwickelte sich seine Kunst des
Gitarrespiels zum Virtuosentum im wahren Sinne des Wortes.
Es war gerade die Zeit, als die neuzeitige Gitarristik von Deutsch-
Jand aus ihren Ausgang nahm und alle umgrenzenden Liinder
mit in diese Bewegung hineingezogen wurden. So kam es denn
auch, nachdem die Beziehungen unter den Gitarrespielern der
verschiedenen Linder angekniipft waren, daf der Ruf von Moz-
zanis Kunst auch nach Deutschland drang, und zwar zuerst
nach Miinchen. Der KongreB in Niirnberg 1906 gab dann auch
Gelegenheit, diesen Kiinstler in Deutschland zum erstenmal zu
héren. Einige Jahre darauf folgte wieder eine Reihe von Konzerten
in Miinchen, Berlin, Hannover und anderen Stiidten, die seinen
Ruf als einen der besten Gitarrevirtuosen begriindeten. Nach
Ttalien zuriickgekehrt, begann { mit dem Instr b

Das Problem der Gitarre als Instrument beschiiftigte ihn als
Virtuosen ganz besonders. Als Spieler erkannte er gleich die
Nachteile, die die Gitarre im Laufe ihrer Entwicklung und durch das
Entg der Inst her gegen die Wiinsche
der Spieler aufzuweisen hatte. Von der Erkenntnis ausgehend, da8
das Griffbrett eines der wichtigsten Bestandteile des Instrumentes
sei und daB ein gutes Griffbrett wesentlich zur Erleichterung und
Verbesserung des Spiels beitrage, schuf er einen neuen Typus
eines Griffbrettes, bei dem alle Fragen der Beschaffenheit der
Hand, des Tastgefiihls und somit der leichten Spielbarkeit beriick-
sichtigt waren. Die Erfahrungen, die er selbst als Spieler gemacht
hatte, waren darin verwertet, die Unzuliinglichkeiten, die ihm
aufgefallen waren, beseitigt. Die Gitarre selbst aber baute er auf
einem neuen Prinzip auf. Indem er ihre GleichmiBigkeit in allen
Lagen anstrebte, kam er zu der Uberzeugung, dafl eine Verstéir-
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kung der Resonanzdecke notwendig sei. Angeregt durch eine alte
Wiener Gitarre von Schenk in Lyraform, die aus dem Jahre 1839
stammte und die er in Miinchen fand und die ihn durch ihren
wunderbaren Klang fesselte, ging er auch diesem Problem nach
und baute Instrumente #hnlicher Art, indem er aber zu selb-
stiindigen Formen gelangte. DaB mit dieser veriinderten Form
auch eine Vergroferung des Tones verbunden war, hat sich
spiiter erwiesen. Mit dieser Beschiiftigung verbanden sich aber
auch Studien iiber die Technik des Gitarrespiels. Neue Probleme
tauchten da auf, die Mozzani in einem Lehrgang des Gitarre-
spiels zusammenfaBte. Diese Schule ist noch nicht erschienen,
da sie stindige Umarbeitungen und Erweiterungen erfuhr, aber
die Einsicht, die wir bisher in dieses Werk gewonnen haben,
verspricht ein bedeutendes und sehr wertvolles Werk, das neue
Gesichtspunkte erdffnet und die Gitarretechnik ihrer Vollkom-
menheit zufiihrt. Ist doch auch keiner so berufen wie gerade
er, ein solches Werk zu schreiben, da er die Eigenschaften eines
gliinzenden Virtuosen mit denen des Piidagogen vereinigt und
ihm alle Erfahrungen des Spielers und Kenners des Instrumentes
zur Seite stehen. Mozzani sagt von sich selbst, er habe alle Un-
tugenden und Fehler eines Gitarrespielers an sich gehabt und
sie an sich iiberwinden und beseitigen miissen; daher wisse er
auch, wo die meisten Fehler der Gitarrespieler liegen und wie
sie beseitigt werden miissen. Wenn man eine Schule schreibt,
meint er, so miisse sie etwas anderes enthalten, als das in
anderen Schulen bereits Gesagte, sonst sei sie iiberfliissig. Es
sei der Fehler fast aller neuen Schulen, daB sie immer wieder
auf das Alte zuriickgreifen und das bringen, was bereits in un-
ihli anderen Schul thal ist. Auf diese Weise gibt
es keinen Fortschritt. Die Entwicklung der Technik und ihre
Erweiterung erfordern neune Gesichtspunkte, sie miissen fiir die
moderne Gitarristik neu aufgebaut werden, wenn man das In-
strument nicht zu einem Stillstand verurteilen will. In diesen
wenigen Zeilen ist ein Teil der Personlichkeit Mozzanis bereits
umrissen. Was er in die itige Gitarristik hinei ragen
hat, ist nicht allein sein Konnen als Virtuose und Musiker, was
befruchtend auf die Gitarristik wirkte, sondern auch seine gei-
stigen Eigenschaften, die dieses Problem nach allen Richtungen
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hin durchdachten und praktisch verwerteten. Dafl von diesen
Gedanken noch nicht allzuviel in die breite ‘Masse ge:ir{l‘ngeu
ist, liegt wohl vornehmlich an M 2 Zu'. g ent u_nd
an dem Umstande, daB durch den Weltkr}eg das geistige Bin-
deglied mit ihm und der iibrigen Gitarristik unterbrochen wor-
den ist. So muB es einer spiteren Zeit vorbehalten bleiben,
diese Gedanken zu verwerten. Ein Teil dieser Gedanken wurde
aber von der heutigen Gitarristik bereits aufgenommen l'md hat
Friichte getragen und ihr einen Impuls gegeben, A"ler sich be-
sonders bei uns in Di hland bemerkbar hat. y
Uber Mozzani als Virtuosen kann nach den Proben, d{& er
von seiner Kunst gegeben hat, gesagt werden, dafl er alle Eigen-
schaften besitzt, die ihn zu einem Kﬁnslle.r und Vu'tuosen_prﬁ-
destinieren. Seine durch und durch musikalische Naturnverbl;det
mit einer glinzenden Technik einen grofen und schonen Ton,
dessen licher Reiz sei leichen sucht und _wohl kaum. von
einem anderen erreicht wird. Verfiigt er auch nicht iiber ein 80
reiches Anschlagsregister wie seine Kollegen Llobet und Se.go‘z;u,
so ist doch sein Ton immer und iiberall Wotlxllauf, sel_bst in g en
hnellsten P und Tonleiterfolgen, die wie ‘eme' g]:tl:ll:;
iiBige Perlenreihe stets inei derflieBen. Im T ;
::'agif:ig da und hat dieses in dem MaBe ausgebaut, daf ta-rf kgu:;l;
Rivalen besitzt. Dazu tritt noch seine ausgesprochene schop! ]e;::den
Begabung, die sowohl in der Zusammenstellung w.ertvollet i
als auch in einer Reihe von Solostiicken deuthcl} zutag: e
Hat Mozzani bisher auch nur kleine Florfnen gewrihlfx ‘;;k]:idet
ikalischen Gedanken in ein anspr ¢ s
i doch aus all diesen Stiicken ein feiner M_us.xker, der
fn‘i)esg;::lt wird, der auch den kleinste{x Gedank_en onglx::ﬂ aﬁg
musikalisch zu gestalten weifi und sich an nieman S
Eine Anzahl bei Henry Gregh in Paris erschxenene'r Sa ;nm“s.
im ganzen wenig bekannt; nur seine sech's Capngnlos,m Zk =
gegeben von Hug & Co. in Leipzig, und die fiinf ol cl‘:sgxuﬂerer
der Spielmusik des Ver]aglas gimrreﬁd«;x;n% egrfrﬁt;::; : g s
Verbreitung. Eine Anzahl aber, so e
legentlich fu horen bekamen, harren noch der Dmcil:dgu;ughl s
ist zu bedauern, daB dieser Kiinstler, dessen Denken e
ganz der Gitarre gehort, dem die Gitarre zur Lebensarl
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und dessen Ideen und praktische Erfahrungen ungeheuer be-
fruchtend auf die gesamte Gitarristik wirken kénnten, durch seine
Titigkeit und Abgeschlossenheit dem Verkehr mit den Gitarristen
anderer Liinder entzogen ist und daB er abgeschlossen von der
iibrigen Welt der Gitarrespieler in einem Kkleinen Stidtchen
Italiens sich mit seinen Gedanken und seiner Arbeit eingesponnen
hat. Wer ihn da einmal aufsucht, ist erstaunt {iber den Reich-
tum an Gedanken und Ideen, die er in seiner Einsamkeit auf-
gespeichert hat und die fiir die Gitarre von ungeheuerem Nutzen
sein konnten. Sein eigenes Vaterland hat ihm auch nicht den
Wirkungskreis geboten, der seinem Talent entsprochen hiitte.
Nur selten hort man von einem Konzert, das er dort gegeben.
Erst neuerdings bildete sich aus seinen Freunden und Schiilern
eine kleine Gemeinde, die in der Stadt Modena unter Leitung
von Professor Romulo Ferrari einen Verein griindete, den sie
nach ihrem groBen Meister Mauro Giuliani benannten. Eine eigene
Zeitschrift fiir die Gitarre erscheint dort und bildet die Einleitung
zu einer gitarristischen Bewegung in Italien, die also 25 Jahre
spiter einsetzt als die in den iibrigen Liindern,

Iv

Wiihrend die sechssaitige Gitarre ihrenSiegeszug durch die west-
lichen Liinder Europas hielt, vollzog sich in RuBland ein anderer
Prozef, niimlich die Umwandlung dieses Instrumentes in eine
andere Stimmung und Besaitung. Die Gitarre war nach RuBland
einerseits iiber Polen und Deutschland gekommen, andererseits
aber auch durch die Beziehungen zu Frankreich von da ein-
gefithrt worden. Dazu kam noch, daB die russische Metropole
einen Hauptanziehungspunkt fiir alle Musiker, Virtuosen und Gré-
Ben des Theaters und der Oper bildete. Der Italiener Mauro
Giuliani und der Spanier Ferdinand Sor feierten dort Triumphe
mit ihrer Gitarre und hielten sich dort mehrere Jahre auf, An-
dere folgten ihnen, und in ihren Werken finden sich oft Be-

ick gen, wie ,Eri gen an RuBland“. So wurde die Gi-
tarre auch auf diese Weise nach RuBland verpflanzt und fand
sich nicht nur in den Hiinden von Gitarrespielern, sondern auch
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in denen musikliebender Dilettanten, bis sie schlielich im v‘vahren
Sinne des Wortes zu einem Volksinstrument wurde. 'Dle Um-
l dl in ein sieb itiges Instrument geschah teils durch
das Volk selbst, teils durch den russischen E(_lelmann 0. Sychra.
Dieser, ein musikliebender Dilettant, wurdeGl‘m Jah;z 1778 E;
i sei hiiftigung mit der Gitarre kam er )
boren(i (113:; j?mel‘ Bes:es T gu'g' Volksliedes, das sich meist
i(ixru(;;u Moll-Tonarten bewegt, zu der Uberzeugung, daB eine
andere Stimmung der Gitarre der Wiedergabe d_xeﬁer V_olks-
;uelodien dienlicher sei. So erfand er die mebensaihge_leagr.e
mit ihrer Grundstimmung D, G, H, _D, G, H, D. 'Fur dles;on::
tarre schrieb er eine Schule und eine ganze Re.lhe von 3
positionen, die den Grundstock zu einer neuen Literatur dieses
trumentes bildeten. i ' J
Ini)ie vorhandene Literatur der sechssmhgex:i Glts_n're I:;hxé!lt
i ieb in den Hiinden einzel -
ch zwar auch noch und verblle. E 4
::m-espieler. Andererseits erfuhr sie aber e;:l)e g;f:e;t;f :;x:
nt, da sie in ihrer urspriing
i EI‘F_\lTllef;r die sieb itige Gitarre nicht zu brauche;
war. So entstand in RuBland mit dem neuen lnst_rumentv 2[1::5 L
eine neue Literatur, die, aus dem Schatz de.s tuisc:lsl({::;‘l:n“ A
5 i i ahnen einer
liedes schopfend, sich mehr in den B :
I:/Fu:ii als pin d;nen einer virtuosen Beherrschung des In:tr:n
mentes bewegte, wenngleich auch in ihr s_!ark;I Anklﬁntte 5 ;y i
die virtuose Richtung nicht zu verkennen sind. wzr - i.h R
somit die siebensaitige Gitarre gesc:aéf«::;l:: gt
kiinder aber erst sein fol, und Schiller ¥ s ¢
geniale Virtuose und Komponist ist der‘§tihopie: emermlizte\::r
Literatur, die, aus dem russisch  Volksliedo. g e
P;i:;un g’naﬁ(,maler Eigentiimlichkeit glalcl:zemgL:l:‘egr :i(:lh ‘:ns.
auf hoher Stufe stehend isch . T
schopfung des Instrumentes verband und fler (!i’x::r; al:rne e
land einen neuen Boden bereitete. Wi.ssalskx staruer e
unter Hinterlassung einer ganzen Reihe w:lll':l‘;:m el
nen und einer jungen Generav!:’onkvfon S e tarre-
spielern, die sein beg erk for st s
pFreilich machte sich nach seinem Tode be;e:t:a:;i ;-l.el]‘) !
Verfall der Gitarremusik auch in RuBland be
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klingende Periode des Virtuosentums in Westeuropa warf auch
ihre Schatten bis nach RuBland hinein, Immerhin sind aug der
ersten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts und auch noch aug
der zweiten Hiilfte einige Namen zu nennen, die als Vertreter
der siebensaitigen Gitarre das Instrument auf eine hohe Stufe
gebracht haben. So die Gitarrevirtuosen Zimmermann, Belo-
schein, Morkow, Petrow, Wetrow, Ssarenko, Alexandrow, Mij;-
Jukow und Ljachof.

Die siebensaitige Gitarre biirgerte sich in RuBland bald ein
und wurde im wahren Sinne zu einem Volksinstrumenl, viel-
leicht mehr noch als in den Liindern des Westens. Wir treffen

mung zurecht. Es tibernimmt die von Sychra geschaffene Gi-
tarre und Zndert ihre Stimmung in A-Moll, In dieser Stimmung
finden wir die Gitarre auch bei den Zigeunern in Rufland, die
in der Niihe grofler Stidte leben, Pferdehandel treiben und die
beriihmten Zigeunerchére liefern, die bei keiner Festlichkeit in
RuBland fehlen durften. Bei diesen Chéren spielt die Gitarre
in der Hand des Vorsiingers eine wichtige Rolle. Sie ist immer
mit Stahlsai besp. > und der Vorsy ger schligt sie im
Rhythmus eineg spanischen Rasgueado,
chen Gestingen, die ein Gemisch von fremdliindi;

rakter gibt, ;

Neben der siebensaitigen Gitarre stoBt man in RuBland nur
vereinzelt auch auf die sechssaitige. Thre Vertreter sind immer
Virtuosen, die die Verbindung mit des
fluB nicht verloren haben und den
strumentes auf ihren Wegen
kanntesten Namen: Ssokolowstk
und Lebedew,

Besonders wertvol] fiir die Geschichte der Gitarre sind uns

die Leb gen des r en Gitarrevirtuosen Makarow
geworden. Seine Aufzeichnungen sind nicht nur eine wichtige
Quelle fiir manche fehlende Nachricht aus dem Leben der Vir-
tuosen jener Zeit, sie dienen auch gleichzeitig zur Kenntnis jener

folgen. Unter ihnen sind die be-
i, Makarow, Ki linger, Decker-Schenk

g0

i in das Dunkel, das in der
i d werfen manches Licht in
Permd‘ehltm der Gitarre herrscht. Von Hause aus war Mak&row
o (fff‘ziersberuf bestimmt, seine Liebe und Begeisterung
::l‘ g?eu Mus;k und speziell fiir die Gitarre war-ex;2 alk:erds: f::g’
y ich in der Ruhe de -
ine Laufbahn aufgab und sicl ! u
dl::vﬁ esr Sf:;eder Gitarre widmete. Obgleich Autorhdal;t, b;ig:::
o d?)(ch zu einer solchen Fertigkeit, daf er zu 15e‘r,x et
(eil;t::respielerlx Ruflands gereclmet. werr‘ieu kan_n. 3 w;‘ig e
der sechssaitigen Gitarre fand er in seiner ul;llzur;o b o
| kte mit seinen Ber : 8 5
mu; dem Ausland, um hier Verbindungen mit bekanlnfez Gl:‘t:a:;.
ml‘ce:eru anzukniipfen. Er bereiste Deutschland, Bel gx:r ,Gium-e.
5 h, England, Italien und Osterreich. Ubera?l, Wwo e
1'51'017 trif tr;t er zu ihnen in nihere Bezne.hung;n,nd o4
sp'lile:iie S’childeruug seiner Erlebuis'se zu eme:ﬂvl;uefrnnn e
:;::hﬁger gitarristischer Nachrichten, d:z, ;:nsoE i:drﬁeken et
i i sonlicl e
interessanter _sxlrlld, als sie aus pers et beren:tm
e = i Verehrer
die Zeit des Niederganges der Gitarre, ung :}:r w;::;: o
seines Instrumentes erkannte er das uni T e
zur Hebung des Gitarrespiels zu unternehl_nel;. e i
lichen Erkenntnis heraus sann er auf M}tt% l;s e e
im ErlaB eines Preisausschreibens, das in .re g
zu dessen Verwirklichung es ihmd%?;nﬂgl; :e];::rKonsarvntoriums
kalischen Gtﬁﬁ‘e]n ux:jde ll:rofessoren g erhi;lt Ngwléﬂ:
. 5 a5 e er Johan
gzs?e den ersten Preis zugesprocheljl, dﬂlll‘l_ a.bsl“ :::ade g
Mertz zuerteilt, dessen_ T ! e i
dK::p;irtzung der Preisrichter euPtraf. Die u]f&ngjzm%!itwe e
verteilung geschah aus R(lcksncht.en. aj e o Verialts
storbenen Komponisten, die in xmﬁl}chelx; i e
nissen zuriickgeblieben war und der eine ll:em m:mungeine ol
Form zugedacht wurde. Unter den'tB.ev;;:'gﬁff e erhielmt d":
- p in : d
die in diesem Prelsausscllralbelt mi s Pram::;;;e-
: : iiter n:
:Z;:;ti‘;: ;aﬁgitarre. Dieses Ins!rumentw k::;:lpvieler Eositic:
land und gelangte schlieBlich nach dem - ffigen Gitarve,
in die Hiinde des letzten Virtuosen der siebensal
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A. P. Ssolowjew, der sie zu einer siebensaitigen Gitarre mit drej
Kontrasaiten umarbeiten lief3. 3
Der bedeutendste Virtuose der sechssaitigen Gitarre in Ruf
land ist unstreitig Ssokolowski. Er wurde im Jahre 1818 im Pro:
vinzstidtchen Schitonir geboren. Nach Beendigung der Schy]
kam er nach Wilna in Polen und erhielt hier seine ersten mus'e
kalischen Unterweisungen und Unterricht im Gitarrespiel. Dies g
Unterricht war aber sehr unvollkommen, und wie es be; vieler
bedeutenden Kiinstlern dieses Instrumentes der Fall war, d:g
sie sich selbst den Weg suchen muflten, so sah sich auch S;oko-
lowski gezwungen, sich ohne andere Hilfe als durch das Studium
der Werke von Giuliani, Sor, Legnani und Mertz den Weg selbst
zu bahnen. Die ersten Versuche, an die Offentlichkeit zu treten,
unternahm er in seiner Vaterstadt und in Wilna. Die guten BrY
folge dieser Konzerte ermutigten ihn dann, in Kiew, Petersbur-
und .Moskau aufzutreten. Eine etwas sonderbar uun,mtende Reg-
zension aus jener Zeit mag hier des historischen Interesses
halber Platz finden. Die Moskauer Stadtzeitung vom Jahre 1847
bex.'ichtet iiber ein Gitarrekonzert Ssokolowskis f ‘mafien:
HEin qitarrekonzert, ein kiihnes Unternehmen des Herrn Ssoko-
la.wskz, L_ias uns an die Zeiten erinnert, wo noch die siebensaitige
Glltarre in Bliite stand und noch herrliche Kreaturen ihre silberngn
IS)t_lmmen'au.f dfar Dominante und Septime in C und A begleiteten.
2 ;Zeff eZeiltierlll sind € 1 den, die itige Gitarre ist in
e hn chen Meinung deshalb gesunken, weil bei ihren Klingen
ebliche Jungfrauen an den Pforten ihrer Giirten anfingen, Niisse
?:wl::fclfen. Glflckliche;weise hat die Gitarre des Herrn Ssoko-
i ms:::; ei:tu’izervgz;geert, was ifl musikalischer Hinsicht fiir
an den Ufern des M “ ::ugz ;‘s : d:e' Gl'tya;:r:;ed,,e i
]l;:}:le :t;:endrauschende Téne zu einem Bolero oder leidenschaft-
i bt:!;c]:u%o auffordern. Wie gro auch das Vorurteil gegen
el el_ene .I.nstrumeut war, der Saal des Herrn Rimski
e u:‘;':es sich a.ls zZu l_(lein fiir die Massen der Zuhdrer,
R o e W'“'S:D, sich ﬂ}ll. der Gitarre auszusohnen. Das
. T okalo_ws{ez ist leicht und zart. Die Tone
i agemander'wxe eine schine Perlenkette, glinzen wie
ernstein und klingen wie silberne Glickehen. Er spielte
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ein Rondo von Giuliani fiir Gitarre und Klavier und eine Phan-
tasie iiber die Oper Puritani sowie einen polnischen Tanz eigener
Komposition. Man hdrte seine Vortréige mit Bewunderung und
Frstaunen an. Mitwirkende bei diesem Konzert waren noch der
der junge talentvolle Geiger Julius Gerber
und der zehnjéhrige Klaviervirtuose Nicolai Rubinstein.“ Eine
andere Kritik aus dem Jahre 1859 erwiihnt, daf die Gitarre des

Siinger Artemowski,

hat, die bisher in

Herrn Ssokolowski die sp St
RuBland nicht in Gebrauch war.
Nach mehrfachen erfolgreichen Konzertreisen nach Moskau,
Petersburg und Warschau begab sich Ssokolowski auch ins
Ausland und spielte mit Erfolg in London, Paris, Wien, Berlin
und anderen Stidten; bei seinem Konzert in London erlebte er
es, daf} der bereits bejahrte beriihmte Gitarrevirtuose Giulio
Regondi das Konzert besuchte und sich ihm vorstellen lief.
Einige Tage spiter besuchte ihn Regondi, brachte ihm seine
Gitarre und iibergab sie ihm mit den Worten: ,Ich trete schon
ab vom Konzertpodium und iibergebe IThnen hiermit mein In-
strument als meinem wiirdigsten Nachfolger.* Mit den zeitge-
sssischen Gitarrespielern stand kolowski in haft:
lichen Beziehungen, auch mit solchen der siebensaitigen Gitarre,
ohne daB eine Rivalitit zwischen ihnen bestand. Die in den
1860er Jahren iiber Polen hereingebrochenen politischen Ereig-
nisse hatten eine starke Riickwirkung auf Ssokolowskis Gemiits-
verfassung, die seinen Gesundheitszustand nachteilig beeifluBte,
der ohnehin durch ein rheumatisches Leiden und starke (;ve-
miltsbewegung erschiittert war. Sein Lieblingswunsch und seine
Bemiihungen, den Gitarr i P b Konser-
vatorium einzufiihren, scheiterten an dem Widerstande des d:a-
maligen Direktors Rubinstein. Dies trug viel zu seiner V'erblt-
terung bei und hatte eine Riickwirkung auf sein Spiel, das immer
mehr und mehr in schwermiitigen Weisen seinen Ausdruck zu
finden suchte und die Zuhorer oft zu Triinen bewegte. Im Jahre
1877, im Saale der kaiserlichen Kapelle in Petersburg, fand sein
letztes Konzert statt. Danach konnte er sich nicht mehr ent-

schlieBen, aufzutreten; die Gitarre in seinen e hm;ﬂ;n;re
letztes Lied in der Offentlichkeit gesungen. Die letzten
5 Freundes Wilkanz.

seines Lebens verlebte er im Hause seines

a

ht
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Er erteilte Unterricht und nahm nur zuweilen die Gitarre zur
Hand. Dann drangen die Tone aus seinem bescheidenen Fen-
ster hinaus auf die Strafie und lockten viele Zuhdrer an. Wie
so vielen Kiinstlern, waren auch ihm gliickliche, erfolgreiche
Zeiten und materieller Gewinn beschieden, aber er verstand das
Erworbene nicht zu halten, und so verlebte er die letzten seiner
Tage in Einsamkeit und Diirftigkeit. Als edler Charakter ver-
wandte er meist den geringen Ertrag seines Unterrichtes zur
Unterstiitzung armer Schiiler des Konservatoriums. Mit 65 Jahren,
am 5. Dezember 1883, verschied er, und seine irdischen Uber-
reste wurden auf dem Mosk Friedhof beig: Seine Schil-
ler und Freunde setzten ihm einen Grabstein mit der Inschrift:
»Markus Ssokolowski, beriihmter europiischer Gitarrevirtuose.*

Als Komponist hat Ssokolowski soviel wie nichts hinterlassen.
Er beschriinkte sich darauf, die Werke beriihmter Gitarremeister
vor der Offentlichkeit wieder erstehen zu lassen, zuweilen aller-
dings nahmen sie in seiner Interpretation Formen an, die man
mehr als Eigenschopfungen bezeichnen kann. So wurde die
ziemlich einfache ,Fantasie Romantique® von Mertz in seiner

Bearbeitung zu einem mit nationalem Einschlag lebendig wir-
kenden Musikstiick.
Seit dem Tode Ssokolowski: die hssaitige

Gitarre in den Konzertsiilen RuBlands, und nur die siebensaitige
erhielt sich noch unter den Liebhabern und zum Teil als Volks-
instrument. Dieser Zustand dauerte etwa 30 Jahre an. Dann er-
hielt das Gitarrespiel in RuBland einen neuen Antrieb durch
den Osterreicher Decker-Schenk, den das Schicksal dahin ver-
schlug. Als Sohn des bel Instr hers Friedrich
Schenk wurde er in Wien geboren und lernte schon von frithester
Jugend an das Gitarrespiel. Seine guten musikalischen Anlagen
veranlafiten ihn, in das Wiener Konservatorium einzutreten und
sich als Opern- und Konzertsiinger auszubilden. Zahireiche Reisen
fithrten ihn dann durch viele Léinder und Stédte, und viele be-
rilhmte Zeitgenossen kreuzten seinen Weg. In Diisseldorf sang
er unter Schumanns Begleitung dessen Lieder, in London traf
er mit dem beriihmten Klavierspieler Chopin Vor
Kaiser Franz Joseph und Napoleon IIL trat er mit seiner Gitarre
auf. In den 1860er Jahren fithrte ihn sein Weg nach Rufiland,
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leitender Direktor eines neugegriindeten ()peret!erf-
::Znet;zliin reiches Feld der Betiiﬁgung_fand. Da zu jener Zeit
noch grofier Mangel an Werken den: heiteren Muse hen:schte,
komponierte er fiir dieses Theater eine Anzahl von_komlachen
Opern und Operetten, die alle Anklang fafldeu Lmd 1h'ren Autor
{iberdauert haben. Der rasche Erfolg seiner Titigkeit bracl.xte
ihn auf den Gedanken, selbst ein ﬁhnll?hes Unten}ehmex} ins
Leben zu rufen. die Griindung fiel aber in uug.llnstlge Zeit, er
geriet in finanzielle Schwierigkeiten, yerlor sein u'mhevti]lber-
worbenes Vermdgen, und nun begam_l ein ?evfreg'tes\h anderleben,
das ihn durch ganz RuBland bis tief h‘meu;( ;:n f:t;rKa_ukasgs
. Von wechselvoller lgen begleitet, nte e g
;g:tl:ri Fub fassen. Als nun noch seine Fraq, eine msRhL;Bdl‘:l;!d
gefeierte Siingerin, plétzlich starb, wandte sich semhﬂc iade;
Er entsagte seiner Tﬁligk%it bei éi'etr Operdeit:eagn;a::e vi ::mub(
ach Petersburg zuriick. Seine itarre,
?m Kasten gerfht hatte, wurde m;sn wnet?e;h:i::io:hg;z:l:.e il;::
Erlebte zog an ihr voriiber, das grofie russis e
endlichen Ebenen, mit seinen verschle.denen olkss| y
‘;:]it seinen eigenartigen Melodien. Seine Gitarre sang \mdB skil;it:g’
aus ihren Saiten entstanden diewechselvollenRhythmenru e
Tanzweisen und aus volltonenden Mull-Akkordfm das_ ergreife 4
he Volkslied. Wie der D he Ost eufﬁt die r:tss:unh
Grammatik schuf, wie der Déne Dahl da.s russische V;dﬁmel;’ dsr
zusammenstellte, so war es der (sterreicher Denker- e
das russische Volkslied kreierte und poyulansn:ﬂ_e. e
Moskwa, das die alte Kremlstadt vexzherrhcht un lg d%enks S
land gesungen wurde, war eine S(_:hbpfung Dedle:r o d,ieses
nur wenige wuBten es, daB es ein Deutsclhler Wi cl’mﬂen S
von stolzem NationalbewuBtsein getragene Lied ge.s e
Wenn wir heute in den hinterlassenen.Werlfen .dl;S; Mai
blittern, so sagen sie uns nicht allzuviel. Sie s‘: oy 1
Form einer freien Phantasie gehalten, od.er sie be: : gM ot
den Rhythmen bekannter Tanzweisen. Eine flﬂl;sidge 4 s
ihnen allein eigen, aber sie tragen den Stempein“ el
Zeitgeschmacks und I:i;.i(d auf V:I;B\::ﬁ:mﬂz e
wenig geschulten Publikums el 3 Vie-
Esgwgm- die Tragik dieses Kiinstlers, daB er als letzter
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tuose einer abklingenden Periode in seinen spiiteren Jahren
noch um die Existenz ringen mufte und so zu stiindigen Kon-
zessionen gezwungen war, daB er aus dem Leben schied, als
die neuzeitige Gitarristik eben wieder aufzublithen begann. So
blieb sein Einflu auch nur auf jenes Land beschriinkt, in dem
sein Wirkungskreis lag und das ihm zur zweiten Heimat ge-
worden war. Hier aber verstand er es, seiner Gitarre Achtung
und Anerkennung zu verschaffen. Withrend sein Wirken in die
Zeit des volligen Verfalls der Gitarre fiel, gelang es ihm doch,
sich mit seinem Instrument durchzusetzen und den Boden fiir
eine kommende Generation vorzubereiten. Ein Schiilerkreis mit
beachtenswertem Konnen wuchs unter seiner Leitung heran, und
die sechssaitige Gitarre, die seit dem Tode des russischen Gi-
tarrevirtuosen Ssokolowski nicht mehr gespielt worden war,
wurde durch Decker-Schenk in RuBland wieder eingefiihrt und
gewann an Ansehen und Wertschiitzung unter den Musikin-
strumenten.

Als Virtuose nahm er eine besondere Stellung ein, die ihn
befiihigte, die Werke der alten Klassischen Literatur in einwand-
freier Weise wiederzugeben, auch seiner Gitarre eine volks-
titmliche Note zu verleihen, indem er sich in die volkstiimlichen
Melodien und Rhythmen so eingelebt hatte, daB sie ihm zu einem
personlichen Ausdruck wurden. ,Oft war es mir, so schrieb einst
ein russischer Kritiker, ,wenn ich die Konzerte dieses begnadeten
Virtuosen besuchte,daf meine Gedanken von dem hell leuct
Saal abgelenkt wurden und hiniiberschweiften in die weite russi-
sche Ebene. Und ich sah das russische Volk und horte seine
Weisen und Gesiinge, die ein so beredtes Zeugnis ablegen
von den Freuden und Leiden dieser Menschen, und dann wieder
riff mich ein abgebrochener Akkord aus meinen Triumen, und
ich muBte dem Kiinstler danken, daB er mir solche Eindriicke
vermittelte.* An anderer Stelle wird uns berichtet, wie Decker
Schenk in einem vornehmen Hause zu Tisch geladen war, wo-
bei auch zahlreiche Kiinstler und Bithnengrofien zugegen waren.
Der Hausherr lief ihm am Schlusse des Diners an Stelle des
Desserts die Gitarre iiberreichen. Decker-Schenk iiberlegte zu-
erst, was er spielen sollte, dann bedeckte er die Saiten der Gitarre
mit einer Serviette und filhrte auf der Resonanzdecke seines
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Instr tes tr lartige Geréusche aus. Plétzlich schleuderte
er die Serviette fort,und auf den Saiten seiner Gitarre erklang
ein prickelnder, rhythmi , nationaler russi Tanz, ein

Gapak, der allen in die Glieder fuhr und die Anwesenden zu
stiirmischen Ovationen hinrif.

Es war verstiindlich, daff der nationale und volkstiimliche Ein-
schlag, den Decker-Schenk seiner Gitarre zu geben wuBte, auf
fruchtbaren Boden fiel; es war aber auch eine merkwiirdige
Fiigung des Schicksals, daf8 er, der Ausliinder, dazu berufen
war, mit seiner Gitarre zum Verkiinder einer russischen Volks-
musik zu werden, die spiiter von den anderen volkstiimlichen
Instr iiber wurde, b s von den Balalaik
orchestern, und daB sein Name dabei in Vergessenheit geriet.
Als er am 17. Januar 1898 starb, brachten fast simtliche Zei-
tungen Nekrologe und feierten ihn als eine im Musikleben Ruf-
lands bedeutende Personlichkeit. Sein Leben war reich an Er-
folgen, aber auch an Schicksalsschligen, und wiihrend er die
letzten Jahre seines Erdenwallens einsam mit seiner Gitarre da-
stand, sammelten sich allerorts die Gitarrespieler, um sich in
einer groBen Organisation zu vereinigen und der Gitarre zu
einem neuen Aufblithen zu verhelfen. Die Kunde drang auch
zu ihm, und er riistete sich, um beim ersten Kongre$ in Miinchen
2u erscheinen. Ein halbes Jahr vorher ereilte ihn der Tod und
machte seiner kiinstlerischen Titigkeit ein Ende.

Sein Erbe {ibernahm sein talentvoller Schiiler W. P. Lebedeff.
Dieser kam von der siebensaitigen Gitarre und ging zur sechs-
saitigen {iber, als er mit Decker-Schenk in Beriihrung trat und
sein Schiller wurde. Als Kenner beider Instrumente entschlof
er sich fiir die sechssaitige Gitarre, wegen ihrer grofieren und
musikalisch wertvolleren Literatur, andererseits aber auch, weil
er zur Erkenntnis kam, daf diese Stimmung einen reicheren
harmonischen Satz zuliit. Eine]Studie iiber beide Stimmungen
versffentlichte er im Jahre 1901 in der Tageszeitung ,Nowoje
Wremja“ in Petersburg. Nach dem Tode Decker-Schenks iiber-
nahm er dessen Wirkungskreis und trat vor allem als ausge-
zeichneter Virtuose in offentlichen Konzerten auf, in denen er
die Werke der alten Gitarreliteratur, besonders die drei grofien
Konzerte Giulianis sowie die Ki pt ien Decker-Schenks
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zum Vortrag brachte. Als Lehrer an den musikalischen Volks-
bildungskursen in Petersburg entfaltete er eine segensreiche
Titigkeit als Gitarrelehrer und sorgte fiir einen guten Nach-
wuchs an jungen Gitarrespielern, denen er eine griindliche
musikalische und technische Kenntnis vermittelte. Als Mitglied
des groBrussischen Balalaikaorchesters betiitigte er sich gleich-
falls als Lehrer russischer Volksinstrumente bei einigen Mili-
tiirkapellen. Im Jahre 1890 machte dieses Orchester gelegent-
lich der Pariser Weltausstellung in Paris einen Besuch. Bei
dieser Gelegenheit trat Lebedeff mit seiner Gitarre vor das
Pariser Publikum und brachte aufler einigen Werken der
klassischen Literatur auch eins der Paganini-Quintette zur Auf-
fithrung.

Ein qualvolles Leiden, von dem er vergebens im Auslande
Heilung suchte und das ihn auch aus diesen Griinden nach
Miinchen fithrte, machte seinem Leben im Januar 1906 ein Ende.
Er war der Besitzer einer sehr reichen Notensammlung und
einer Anzahl wertvoller Gitarren, darunter einer von Scherzer
und einer Gitarre eines russischenls hers P ki,
die eine eigene Geschichte hat. Dieser 7 ki war im gewis-
sen Sinne ein Genie auf dem Gebiete des Instrumentenbaues.
Er pflegte in der Regel, wenn er eine Gitarre fertig hatte, sie
in einem griferen Raum von einem bewihrten Gitarrespieler
spielen zu lassen, dann priifte er den Ton aus verschiedenen
Entf und wenn er irgendeine Unzulénglichkei deckts
nahm er sie wieder in seine Werkstatt, loste den Boden ab und
nahm Verinderungen der inneren Konstruktion vor, bis er die
gewiinschte Tonqualitiit erzielt hatte. Dann erst bot er sein In-
strument den Kéufern an. Es ist verstindlich, daf er bei dieser
Arbeitsweise nicht allzuviel Instrumente zuwege brachte. Im
ganzen sollen es etwa 30 gewesen sein, die aus seiner Werk-
statt hervorgegangen sind und die sich in den Hinden guter
russischer Gitarrespieler befinden. Als nun der Gitarrespieler
Lebedeff bei ihm in der Werkstatt erschien, um sich eine Gi-
tarre zu bestellen, verhandelten sie iiber eine Resonanzdecke.
Paserbski holte unter seinen seltenen Stiicken eine hervor, die
von besonderer Schonheit war und die er als sein wertvollstes
Stiick bezeichnete. Lebedeff war der Preis zu hoch, und er ent-

98

schloB sich nicht zu dieser Resonanzdecke. Eine Spanne Zeit
war seit dieser Unterredung verstrichen; schon glaubte der
Kiinstler, auf dieses Instrument verzichten zu miissen, da wurde
ihm eines Tages eine Kiste gebracht, er ffnete sie und er-
kannte seine bestellte Gitarre, zugleich aber auch die wertvolle
Resonanzdecke. Der Sendung lag ein Schreiben bei, da§ !olgex_1-
den Wortlaut hatte: ,Am selben Tage, an dem die Gitarre .m
Thre Hiinde gelangt, befinde ich mich im Krankenhaus. Ich weif},
daB meine Tage geziihlt sind und daff mein Zustand hoffnungs-
Jos ist. Darum iibergebe ich Thnen hier mein letztes und bestes
Werk. Sie, als der beste Vertreter des Gitarrespiels in l.iuﬁland,
sind allein wiirdig, dieses Instrument zu spielen, und in Thren
Hiinden wird die Gitarre mein Lob singen.“ Einige Tage'nach
diesem Ereignis starb Paserbski, die Gitarre kam aber mit ihrem
Besitzer nach Miinchen. Hier hatten wir Gelegenheit, das Instn.l-
ment zu sehen und den herrlichen Klang zu bewundern sowie
i hichte zu erfahren.

segijleG::gcenanige Erscheinung unter den Vertre!em der sechs-
saitigen Gitarre in RuBland war der General Klinger. Als Liel:—
haber und begeisterter Freund dieses Inatmmerftes veranlafite
er alle Offiziere seines Regimentes, das Gitarrespiel zu erlernen.
Selbst ein vorziiglicher Spieler und Kenner der Mu.sik, tfat er
zwar nie an die Offentlichkeit, ward aber ungemein tﬂfrg {nr
die Gitarre und nahm jede Gelegenheit wahr, um .tnr sie ein-
zutreten. So verlegte er vor allem seiyfe Tatigkeit 5 :e‘;f t?ll;let
Bereicherung der Gitarreliteratur. Obgleu::h uchbpfel!; t::“
gerade begabt, vermochte er doch, dank seiner gntAen ennm i
der musikalischen Gesetze und Regeln, gute Beaf-h_axtung%nm o
Gitarre zuwege zu bringen. Auch einige Oltlgmnlwh p! tgive
sind von ihm vorhanden, in denen er russische Vo!ksmo
verarbeitet und die sich durch eine hilbsche Melodwmhnmaemmen
auszeichnen. Ein kleiner Teil davon wurdt? gedrucklt Bl'lll"]d o
bei Jiirgenson und Gutheil in Moskau. Als im Jahre :l“ i
von Ofto Schick ein Gitarreldub gegriindet w.m“de, S e
Ankniipf kte mit auslindischen Gitarrespieler: ;“d Nact;
ernannte er den General Klinger zu seinem Ehrem::g :oé S
seiner Ausscheidung aus dem aktiven Mﬂi\ardle* oo Hynen
Klinger in die Stadt Kursk zuriick, wo er groftente
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essen seines Lieblingsinstrumentes lebte und schlieBlich, als er
seines hohen Alters wegen nicht mehr spielen konnte, seine
Gitarre und seine gesamte Notensammlung seinem Freunde, dem
Staatsrat Stockmann, iibergab.

Johann Stockmann, ein Deutscher von Geburt, Staatsrat in
russischen Diensten und Professor der deutschen Sprache am
Gymnasium in Kursk, war gleichfalls ein eifriger Anhiinger der
Gitarre. Seine Beziehungen zu vielen Musikern und auswiirtigen
Gitarrespielern legten den Grund zu seinen umfassenden Kennt-
nissen der Gitarreliteratur sowie der Geschichte dieses Instru-
mentes. Obgleich Autodidakt, so doch ein ausgezeichneter Spieler,
sammelte er alles, was mit der Gitarre in Beziehung stand. Stiindig
auf der Suche nach alter und neuer wertvoller Literatur, gelang
es ihm, allmdhlich eine wie sie
kaum an einer anderen Stelle oder bei einem anderen Gitarre-
spieler zu finden war. Simtliche unverdffentlichten Werke von
Napoléon Coste sowie Abschriften der ungedruckten Komposi-
tionen von Mertz waren in seinem Besitz. Eng befreundet mit
dem General Klinger und angeregt durch dessen Personlichkeit,
widmete er seine ganze freie Zeit ausschlieBlich der Gitarre und
erreichte schlieflich eine so grofie technische Reife, dafl er mit dem
Gedanken umging, seinen Beruf zu wechseln und als Konzert-
spieler das Podium zu betreten. Berufliche Hindernisse indessen
vereitelten diese Absicht, und so beschriinkte er seine Titigkeit
auf eine nutzbringende Arbeit innerhalb seines Kreises. Dem
Leipziger Gitarreklub gehorte er ebenfalls als auswiirtiges Mit-
glied an. Als der Internationale Gitarristenverband in Miinchen
gegriindet wurde und damit eine neue Bewegung zugunsten
der Gitarre einsetzte, war er einer der eifrigsten Forderer dieses
(}.edank'ens und vermittelte der Zeitschrift ,Der Gitarrefreund
Vlelf! ige Nachrick und Mitteil aus der fritheren
Periode. In den stidtisct ikalischen Volksbild kursen
war er ebenfalls Jahre hindurch in seiner Heimatstadt als Lehrer
des Gitarrespiels tiitig. Nach dem Tode seines Freundes Klinger
lebte er als ein Einsamer, nur in dem Gedanken, seinen Dienst
80 bald als méglich zu quittieren, um in Miinchen oder in Augs-
bu.rE sich niederzu]asseu. Seine reiche Notensammlung hatte er
der Biich des Internationalen Git verbandes zugedacht.
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Diese Absicht wurde aber durch seinen pldtzlichen Tod vereitelt.
Was er miil g It und gen, ging in
viele Hiinde iiber und so der neuzeitigen Gitarristik verloren.
Fr war auch kompositorisch titig, und seine im Selbstverlage
erschienenen Werke, deren Zahl nur gering ist, verraten mehr
ein Wollen als ein Konnen.

Ein Zeitgenosse Sfockmanns und Schiiler Decker-Schenks war
der Gitarrespieler Polupajenko. Von Beruf aus Arzt, beherrschte
er sein Instrument doch so ichnet, daf er mehrfach in
sifentlichen Konzerten auftreten konnte. Zuletzt lebte er in der
Stadt Charkow und verfaBte eine grofie Anzahl von Kompo-
sitionen und Arrangements fiir die sechs- und siebensaitige
Gitarre, von denen einzelne im Verlag Jiirgenson erschienen,
der groBte Teil aber Manuskript geblieben ist.

Neben diesen Vertretern der sechssaitigen Gitarre erwuchs
der siebensaitigen gleichfalls zu Ende des vorigen Jahrhunderts
eine Reihe von Vertretern, die, durch die neuzeitige Gitarristik
angeregt, dieses Instrument wieder zu einer Bliite hoben. Unter
ihnen ist der bed dste der 5 A P lowjew. Er
ist der Begriinder der neueren Schule fiir diese Stimmung, und
die neuere Generation der russischen Gitarrespieler erblickt in
ihm den Urheber einer neuen Bewegung, die, zwar von Deutsch-
land ausgehend, in RuBland auch ihre Waurzeln schlug. Seine
pidagogische Titigkeit verdient es vor allem, hervorgehoben zu
werden, denn er war es, der es zuniichst durchzusetzen suchte
und Gewicht darauf legte, daB die Gitarre als ein ernstes, voll-
wertiges Instrument anzusehen sei, und der diese Anschauung
seinen Schillern zur Pflicht machte. Seine zahlreichen Schiiler
gelangten daher auch meist zu einer reifen Technik. Die Werke
und die Traditionen der alten Meister dieses Instrumentes,
eines Sichra, Wissotski und Zimmermann verarbeitete und er-
weiterte er in einem St k, das zur grundlegend Schule
der siebensaitigen Gitarre wurde. AuBerdem sammelte er um
sich einen Kreis von Schillern und Gitarrefreunden und schuf
damit einen Mittelpunkt, von dem aus die Bewegung zum ’Besfen
der Gitarre nach allen Richtungen hlte. Diese von. Y

bene Anregung entwickell sich spiter zu einer selbstiindigen
Bewegung, die, von Moskau ausgehend, sich bald iiber ganz Ruf-
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land verbreitete und allmiihlich alle Eigenschaften annahm, die
einer volkstiimlichen musikalischen Betéitigung innewohnen, in-
dem sie niimlich auch die anderen Volksinstrumente mit hinein-
zog. Einen Mithelfer fand Ssolowjew in dem Moskauer Frauen-
arzt Dr. Sajaizki, der ein eifriger Forderer der Gitarre war und
in dessen Hause sie ein Asyl fand. An den intimen musikalischen
Abenden und Hauskonzerten in dem Hause dieses Arztes be-
titigten sich und beteiligten sich die Moskauer Gitarrespieler,
die auf Veranlassung des Dr. Sajaizki sich der von Miinchen

g Bewegung und fiic sie warben und
sie bei ihrem Kampf gegen alle Vorurteile und den Wettbewerb
mit den anderen Instrumenten unterstiitzten. Die Programme
dieser Hauskonzerte reden eine beredte Sprache, sie zeigen die
hohen Anforderungen, die die russischen Gitarrespieler an ihr
Instrument stellten, und den Ernst, mit dem sie ihre Aufgaben
zu erfiillen bestrebt waren. Ssolowje der diese F ) te
ins Leben rief, der die Literatur herbeischaffte, die fiir das ge-
meinsame Musizieren mit Quart-, Terz-, Prim- und Bafgitarre
erst entstehen muflite, hat sich damit ein unumstrittenes Ver-
dienst erworben. In unermiidlichem Schaffen bereicherte er die
Literatur der siebensaitigen Gitarre teils durch eigene Werke,
teils dadurch, daB er die Werke einer anderen Literatur fiir sie
zugiinglich machte. Als die neuzeitige Bewegung einsetzte, war
er es auch, der die ersten Beziel mit D hland an-
kniipfte und dadurch die Bewegung auch in Ruflland in FluB
brachte. Sein Mithelfer Dr. Sajaizki {ibernahm dann die weitere
Fithrung, und die kurze Zeit, die er als Vertreter des Gitarristen-
verbandes in Rufiland tiitig war, ist schon deshalb von Bedeutung,
weil in jener Zeit unter seiner Leitung und auf seine Initiative
ein Buch entstand, das in den Grundziigen die Geschichte der
neuzeitigen Gitarristik und mit ihr die Entwicklung des inter-
nationalen Gitarri verband. faBt und fiir die For-
schung einst als beste Quelle der zeitgendssischen Geschichte
der Gitarre in Ruland dienen kann. Dieses in russischer Sprache
herausgegebeneWerk mit vielen Abbildungen und Lebensbeschrei-
bungen lie§ Dr. Sajaizki auf eigene Kosten drucken und an alle
Mitglieder des Verbandes verteilen.

Als Mitarbeiter dieses Werkes muB noch der Gitarrist und
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i iftsteller werden. Was er an wert-
vollen Mitteilungen und an Material iiber die Gitarre gesammelt
und ragen hat, ist teilweise in dem Buch
erschienen, teilweise hat er es in selbstindigen Aufsitzen zu-
sammengefaBt und in einer spiiter in RuBland erschienenen Fach-
seitschrift veroffentlicht. Er war einer der besten Kenner der
Geschichte der Gitarre, und seine Abhandlungen bezogen sich
nicht nur auf sein Vaterland, d f die g t
Gitarristik. Spiiter zog er auch die anderen russischen Volks-
instrumente in den Bereich seiner Titigkeit und schuf eine grofie
Organisation, die die Gitarre in Verbindung mit den anderen

I lichen Instr ten pflegte. In Gemeinschaft mit dem
russischen Verleger Af pjew in Tjumen in Sibirien gab er dann
die Zeitschrift ,,Die Musik des Gitarrespielers“ heraus, die teils
nach dem Muster der Miinchner Zeitschrift ,Der Gitarrefreund”
selbstiindige Aufsiitze brachte, teils eine vollstiindige Ubersetzung
dieser Zeitschrift mitteilte. =4 :

Die politischen Ereignisse und die grofen Umwilzungen, die
RuBland wiihrend des Weltkrieges erlebte, haben der ges.amten
gitarristischen Bewegung in RuBland ein Ende ber.eilet, Mit dem
Untergang unzihliger Kulturwerte sind auch fnele wertvolle
Sammlungen und Schitze alter Gitarreliteratur in Rnﬁ];.md der
Vernichtung anheimgefallen. Ein Notschrei, der aus v?rs'chledenen
Teilen RuBlands vor einigen Jahren an die Gitarristische Ver-

ini in Miinchen gelangte, bestitigt diese Annahme. Der
neue Geist, der in RuBland herrscht, hat auch d.ar besche.ldenen
Gitarre den Krieg erklirt, was aus einem Berlc!\t, der in ver-
hied Bliittern A fand, hervorgeht. Die evangehschtz
Musikzeitung meldet unter der Uberschrift vom AugustG_lnga;
,Die staatsgefiihrliche Gitarre® folgendes: ,,Dx.e !mrmlose 1(53 o
hat es sich gewiB nicht tréiumen lassen, daf sie jemals als sh o
gefiihrliches Instrument gefichtet werden wiirde. Das u;zﬁs:h -
inRuBland geschehen,wo sie als getﬁhrﬁchesWeikzelfi:él‘lﬂWie =
Verschworer und Geg ioniirer ang hen Wi e
Jswestija’ mitteilen, sind die Gitarren als I{ebhngsmxt;tuﬂund
der Bourgeoisie auf den Index der Bolschewisten gesek‘mmh
werden im oftentlichen Verkehr nicht mehr gedu.ldaf. E}‘st i
wurden einige Studenten der Universitiit Moskau, die sich in
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Muflestunden mit Gitarrespiel begniigten, vor das Universitiits-
gericht geladen. Die Gitarren wurden beschlagnahmt, wiihrend
die Studenten selbst mit einem Verweis davonkamen,“

A

Schon um die Mitte des 16. Jahrhunderts kam die Gitarre nach
Frankreich und war dort durch zwei bedeutende Spieler vertreten,
Adrien le Roi und Jean Anfoine Baif, denen dann weiterhin der
Italiener Francisque Corbet folgte. Die Tradition dieser Meister
setzte dann Robert de Visée fort, der als Hofgitarrist Ludwigs X1V,
im Jahre 1686 seine Suiten fiir Gitarre erscheinen lieB. Zu An-
fang des 18. Jahrhunderts stofen wir dann wieder auf Namen
bedeutender Gitarristen, so des Lauten- und Gitarrespielers
Frangois Campien, der als Theorbist von 1703 bis 1719 an der
Oper in Paris angestellt war und groftenteils Gesiinge zur Gitarre
verdffentlichte, des Gitarristen Labarre Trille, dessen Virtuositit
gerithmt wird und von dem Gitarrewerke, Schulen und Etiiden
erschienen, des schon erwihnten Doisi, eines der letzten Ver-
treter der fiinfsaitigen Gitarre, der als Professor des Gitarre-
spiels in Paris lebte und {iber 50 Werke erscheinen lieB, ferner
des Pariser Tonkiinstlers Joly, dessen Werke vornehmlich aus
Kompositi fiir K ik bestanden. Zu ihnen gehiren
ferner der Gitarrevirtuose Anfoine Lemoine, der 1763 bis 1793 in
Paris wirkte und spiter einen Musikverlag griindete, /. Meis-
sonnier, ebenfalls Gitarrelehrer und Virtuose und spiiter Verleger,
und B. Vidal, von dem Konzerte, Sonaten und Duette erschienen
und dessen Wirksamkeit in das Ende des 18. Jahrhunderts fillt.

Mehr durch sein wechselvolles Schicksal, das in die ersten
Jahre der Revolutionszeit fiillt, als durch seine Betiitigung als
Gitarrist ist der Name von Pierre Antoine Gatayes bekannt ge-
worden. Als natiirlicher Sohn des Prinzen Conti und der Marquise
Tilly wurde er am 20. Dezember 1774 in Paris geboren und
erhielt seine Erziehung im Seminar des Abbé de Venicourt,
wo er hauptsiichlich in der Musik und im Gesange unterrichtet
wurde. Aus einem inneren Antriebe fing er heimlich an das
Gitarrespiel zu erlernen, und als dies entdeckt wurde, gestattete
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der Abbé ihm, Unterricht auf diesem Instrumente zu nehfnen‘
Mit vierzehn Jahren verlieB er das Seminar, er floh au.s einem
Drange nach Freiheit unter Mitnahme seiner Gitarrfz. Die Revo-
lution war ausgebrochen, seine Eltern hakke_n Paris .verlasseu
und waren ausgewandert. Ganz auf sich allein angewiesen und
aller Hilfe und Unterstiitzung beraubt, zog er von einer Stadt,
von einem Ort zum andern und verdienh.a sich seinen Unterhalt
als Siinger zur Gitarre. Als er nach Paris zurﬁckkehrte,. bezog
er ein Zimmer, das zufilligerweise neben dem des be.rhhmten
Revolutionéirs Marat lag. Dieser horte ihn eines Tages §pxelenu.nd
singen und war so entziickt von seiner Slimn.le l.md seinem Spiel,
daf er ihn Ofters besuchte und mit ihm innige Freundsche_ift
schloB. Bald darauf erhielt Gafayes eine Veryvundung amBe.l.n,
die ihn lange Zeit ans Zimmer fesselte. In dieser Zeit beschiif-
tigte er sich eifrig mit dem Gitarrespiel und _machfe" so grofle
FZrtschritte, daB er es zu einer bedeutenden Vu-kuosx?at brachte
und bald nach seiner Genesung die erste Ausg?be.semef Sc}mle
erscheinen lieB. Am 13.Juli 1793 war er, wie gewohnlich, bei seinem
Freunde Marat und spielte ihm etwas vor. .Kaum lfa!te er lhn
verlassen, so ertonte aus dessen Zinn:ner ein heftiger S(:lfn'e:i
Gatayes stiirzte nun in das Zimmer seines Freundes und fan
ihn schwer verwundet durch die Hand der Charlotte Corday am
Boden liegen. ¢

i i igetragen, den Namen Gatayes in der
G D'sﬁfBLEPlBLOd‘B hﬂE dz:m beLg I%I spiiteren Jahren erlernte er
auch das Harfenspiel und wurde als Vix'll.m_se auf filesﬁ Int;l::;
ment sehr geschiitzt. Von seinen Komposnhonel:l sind 'nspaﬁg
und Duos fiir Geige, Flote und Gitarre bei Janet in
er?ucal;l:eg?nn des 19. Jahrhunderts kam auch fiir Frankre;;h ;1::
Blittezeit der Gitarre, die sich weniger dl}rch.schoptens. ‘e B
sonlichkeiten unter den f bsisch th)::mstenihmm
als sie vielmehr die H iptet dt el undzll i

aris zum e 3

:ilaec }:;iee ug:gB]:n Namen, die in der Ges.chichta d.er iltac::e l;::i,
ewigt worden sind. Die Italiener Caralli, Carcawz “;dortniedel‘
die Spanier Aguado und Sor lieBen sich fiir ldngere (;_ : espielsn;
und viele andere bekannte Namen unter den Gitarr
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erwarben sich dort ihren Ruhm und nahmen von dort ihren
Ausgang. Trotzdem aber blieb Paris nur ein Sammelplatz fiir
die Virtuosen und bot ihnen ein dankbares Betitigungsfeld, der
Gitarre selbst aber gelang es nicht, sich einen dauernden Platz
innerhalb der musikalischen Betiitigung zu sichern, es entstand
weder eine bedeutende Literatur, noch erwuchsen ihr hervor-
ragende Talente, und so hat Frankreich nur einen einzigen
bedeutenden Vertreter des Gitarrespiels hervorgebracht, dessen
Wertschiitzung mehr auf seinen hinterlassenen Werken beruht
als auf der Uberlieferung seiner Talente als Virtuose.

Napoléon Coste, Frankreichs bedeutendster Gitarrespieler aus
der Bliitezeit, wurde als der Sohn eines kaiserlichen Offiziers am
28. Juni 1806 in einem Dorfe des Départements Doubs geboren und
von seinem Vater fiir die militirische Laufbahn bestimmt. Eine
lebensgefiihrliche Erkrankung in seinem elften Lebensjahr ver-
eitelte indessen die Pléne des Vaters. Ein angeborener Drang zur
Musik trieb ihn dazu, ein Instrument zu erlernen, und als er mit
sechzehn Jahren eine Gitarre in die Hand bekam, war{ er sich mit
ungeheuerem Eifer auf dasStudium dieses Instrumentes. Er betrieb
dieses Studium zwar heimlich, aber da seine Mutter selbst eine
Gitarrespielerin war und eines Tages seine Beschiftigung ent-
deckte, lieh sie ihm ihre Unterstiitzung.

Die Familie siedelte bald darauf nach Valenciennes iiber, und
der jetat 18jiihrige Coste begann hier bereits Gitarreunterricht
zu geben und trat auch mehrmals als Gitarrespieler in der dor-
tigen Philharmonischen Gesellschaft auf. Im Jahre 1828 kam
derGitarrevirtuose Sagrini nach Valenciennes,um dort ein Konzert
zu geben, er hérte den jungen Cosfe spielen und schlug ihm
vor, im Konzert mitzuwirken. Coste nahm das Anerbieten an, und
beide spielten nun die Konzertvariationen Op. 130 von Giuliani,
die beim Publikum einen durchschlagenden Erfolg erzielten.

Wie so viele Virtuosen zog es auch Cosfe nach Paris. Er ent-
schlof sich, dahin iiberzusiedeln und dort ein Konzert zu geben.
Sein erstes Auftreten war von Erfolg gekront und von Gliick
begiinstigt. Es trug ihm nicht nur reichen Beifall ein, es er-
schlof ihm auch die Kreise der vornehmen Gesellschaft und
brachte ihn in Beriihrung mit vielen beriihmten Gitarrespielern,
wie Aguado, Sor, Carulli, Carcassi und anderen. Im Verkehr
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mit diesen beriihmten Kiinstlern erkannte er bald die Unzuling-
lichkeit seines theoretischen Wissens, und nun begann ein eif-
riges Studium der Harmonielehre und des Kontrapunktes, das
etwa zehn Jahre dauerte. Seine ersten Kompositionen fallen in
das Jahr 1840, als das Gitarrespiel sich bereits im Niedergang
befand und ein Umschwung in der &ffentlichen Meinung der
Gitarre gegeniiber sich bemerkbar machte. Die Folge davon war,
daB er fiir seine Werke keine Verleger fand und gezwungen
war, sie im Selbstverlag herauszugeben. So fanden sie auch
nicht die gewiinschte Verbreitung, und da sie auch ein bedeu-
tendes Konnen voraussetzten, richteten sie sich nur an die ernsten
Gitarrespieler, deren Zahl doch nicht geniigend grof war, um
diesen wertvollen Werken den gebiihrenden Platz innerhalb der
Gitarreliteratur zu sichern. Zu Ende der fiinfziger Jahre erlitt
Coste einen Unfall; er glitt beim Gange zum Konzert auf der
Treppe aus und brach sich den rechten Arm. Nach seiner Wie-
dergenesung mufte er die betriibende Entdeckung machen, daf
seine rechte Hand ihre frithere Beweglichkeit eingebfmt _hatte.
Dieses tragische Ereignis zwang ihn, seine Konzemiihgkext.a.nf-
mgeben, und er widmete sich nun nur noch der Komposition
und dem Erteilen von Gitarreunterricht. Am 17. Febn.mr 1883
erfolgte sein Tod, und Frankreich verlor mit ihm nicht nur
seinen bedeutendsten Vertreter des Virtuosentums, sonden? die
Gitarreliteratur ward um einen ihrer bedeutendsten Komponisten
#rmer. Von den Werken, die Coste fiir die Gitarre verfait hat,
sind 53 im Druck hi Sie zeigen teilweise einen starken
EinfluB Sors und behandeln die Gitarre als c_ain polyphones In-
strument, deren mehrstimmiger Satz jede Shmm&? kontrapunk-
tisch durchzufithren sucht. Im Gegensatz zu Sor ist C’oste_ aber
bestrebt, immer innerhalb der Grenzen des ngmmlez? I«‘m_ger—
satzes zu bleiben und gestreckte Lagen zu Yermelden. §le ‘weisen
auch nicht die strenge Form auf, deren sich Sor .bedxente, gon;
dern sind, namentlich in den groferen Werken, in Fuﬁ5 :llnnft
freien Phantasie gehalten. Sie sind oft von grofier S i e.l;
reich an neuen Wendungen und Effekten, aber sie ::k md]ie
der Erfindung den Sorschen Werken ngch und er: :nnber
Uberzeugung, dafl hier ein gediegenes Wlssgn und;fv llt: e
die schopferische Gabe iiberwiegt. Dennoch sind die Werl
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dem ernsten Gitarrespieler ein unentbehrliches Studienmaterial
und eine Fundgrube wertvoller Gitarremusik, die neben den
Werken von Sor stets in seinem Repertoire Aufnahme finden
werden. Am meisten bekannt ist das Op. 38, die 25 Etiiden,
deren jede einzelne einen wichtigen Schritt im Bereich der Gi-
tarretechnik bedeutet und von denen viele gleichzeitig als Vor-
tragsstiicke zu verwenden sind. Diese Etiiden gelangten durch
den Verlag Gitarrefreund zu einer Neuausgabe, bei der die alten
Fingersiitze nach Moglichkeit gewahrt blieben. Auch das Op. 39,
Andante, Menuett und Walzer, das lange vergriffen war, ge-
langte durch diesen Verlag zur Neuausgabe. Weitere Neunaus-
gaben erfolgten von den Werken Op. 41 und 51 durch den
Verlag Schotts Séhne sowie das Livre d’Or durch die Augsbur-
ger Freie Vereinigung. Damit ist der Kreis der zur Zeit erhillt-
lichen Werke von Coste geschlossen. Die gréfieren Kompositio-
nen, Op. 12, 15, 30, sind leider unbekannt geblieben und haben
sich nur abschriftlich in einzelnen Privatsammlungen erhalten,
ebenfalls die im Jahre 1856 in Briissel beim Wettbewerb des
russischen Gitarrespielers Makarow mit dem zweiten Preis ge-
kronten Op. 28, Phantasie symphonique, Op. 29, la Chasse des
Sylphes, Op. 30, grande Serenade. Was wir von all diesen Wer-
ken wissen, verdanken wir den Mitteil von Gitarrespielern,
die in personlicher Bezieh zu Coste den und Abschrifi
seiner Werke erhielten. So besafl der schon oft zitierte Makarow
séimtliche Kompositionen Costes, aus dessen Besitz ein Teil dann
in die Hiinde des russisch Stock langts
Letzterer ist auch der Verfasser einer Lebensbeschreibung Costes,
die er in den Augsburger Heften erscheinen lieS. Einen grofien
Teil Costescher Werke besitzt auch der bekannte Gitarrespieler
Georg Meier in Hamburg, der durch Zufall diese Werke ent-
deckte und sie erwarb. Auf der Reise nach Kopenhagen stief
er zufillig auf den Sohn eines ehemaligen Coste-Schillers
und fand bei ihm fast den g Bestand C her Kom-
positionen, den er dann von dem Besitzer, der kein Gitarre-
spieler war und infolged auch kein I an den Sachen
hatte, erwarb.

Uber Coste als Virtuose fehlen fast alle Nachrichten. Eine kurze
Mitteilung Makarows charakterisiert ihn als einen klugen, liebens-
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wiirdigen Menschen und als grofien, selbstlosen Verehrer der
Gitarre. Seinen Vortrag findet er sauber und geschmackvoll, er
verfiigt auch iiber Zartheit und Prizision, aber es haftet ihm
eine gewisse Trockenheit an, die nicht imstande ist, einen so zu
ergreifen, wie das Spiel eines Schulz oder Zani di Ferranti.
Mit Coste schlieit die Glanzzeit der Gitarre in Frankreich ab.
Der Verfall des Gitarrespiels setzt auch da ein, und das Gitarre-
spiel erhob sich nie wieder zu einer bedeutenden Hohe. Auch
die neue Bliitezeit der Gitarre, die, von Deutschland ausgehend,
andere Liinder mit erfafite, bewirkte darin keinen Wandel. Wohl
blieb Paris als Weltstadt immer ein Anziehungspunkt fiir alle
Virtuosen, auch die der Gitarre, und so lieB sich auch der
Tarrega-Schiiler Miguel Llobet dort nieder und verblieb da bis
zum Jahre 1915. Er bildete dort den Mittelpunkt der gitarre-
spielenden Kreise und ward oft zur Mitwirkung bei musikalischen
Vv ltungen hi aber zu einem selbstéindigen
Konzert, bei dem die Gitarre allein zu Worte kam, konnte es
selbst in der langen Zeit seines Aufenthaltes nicht kommen. Die
Gitarre ward wohl als selten gehdrtes Instrument in den Kreisen

Gesollsahaf h

der vor t gern g aber sie spielte im

llg eine geordnete Rolle, wi d sich die Man-
dolinenspieler zu grofien Vereinen zusammentaten und das Man-
doli iel einen grofen A wung nahm. Die wenigen Gitarre-

spieler, die sich um Llobet scharten, unter denen sich auch
einige Jahre der Italiener Mozzani befand und zu deren be-
kanntesten Vertretern Alfred Cottin, August Zurfluh, David del
Castillo und der Spanier Gels gehorten, beschriinkten sich darauf,
im Kreise ihrer Schiiler und Anhiinger ein Betitigungsfeld zu
finden, ohne daf das Sffentliche musikalische Leben daran An-
teil nahm. Auch dem Tarrega-Schiller Emil Pujol, der mach
Llobets Abreise seinen Wirkungskreis nach Paris verlegte, ge-
lang es nicht, groBere Kreise fiir das Instrument zu gewinnen.
Die organisatorische Tétigkeit, die in Deutschland dem Instrument
die Wege geebnet hat und fiir die Wiederbelebung des Gitarre-
spiels von weittragender Bedeutung wurde, fehite in Paris, und
so gelang es erst dem Spanier Segovia, durch die personlichen
Beziehungen zu Musikerkreisen und der Presse, durch dffentliche
Konzerte die Aufmerksamkeit wieder auf die Gitarre zu lenken.
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VI

In den skandinavischen Lindern hat die Gitarre keine Ver-
gangenheit, sie taucht nur vereinzelt auf und ist an irgendeine
Personlichkeit gekniipft, die geschichtlich Bedeutung hat. In
Schweden war es besonders die Personlichkeit Bell die
das schwedische Volk zu einem Nationaldichter erhob und der
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts von sich reden machte,
Als Sohn eines Sekretiirs in Stockholm geboren, fithrte er ein
wildbewegtes Leben und hat sich als Dichter, Siinger, Rezitator
und Improvisator einen Namen gemacht. Seine Gedichte, die
unter dem Titel ,Frodmanns Episteln“ im Druck erschienen
sind, haben durch den I i Sven Scholander ihren Weg
nach Deutschland gefunden. Von Hans von Gumpenberg wurden
sie ins Deutsche ilbertragen und ein Teil davon durch den Ver-
lag Zimmermann mit Gitarrebegleitung h ben. Bell
soll diese Gesiinge selbst zur Cisther, einer Abart der Laute, die
mit St iten b war, g haben. Dieses spiiter
unter dem Namen ,schwedische Laute“ bel I
wurde von Scholander benutzt.

Wie stark die Gestalt Bellmanns noch in Erinnerung des
schwedischen Volkes lebt, zeigen die jéhrlich wiederkehrenden
Bellmanns-Tage, die am 26. Juli stattfinden und an denen die
Bevolkerung Stockholms aus allen Schichten teilnimmt. Dann
pilgert sie in groBen Scharen zu dem an der See gelegenen
Denkmal des Dichters und feiert sein Andenken durch musi-
kalische Veranstaltungen und festliches Begehen.

Im allgemeinen aber weisen nur wenige Spuren darauf hin,
daB auch die Gitarre in Schweden ihre Liebhaber fand und als
Hausmusikinstrument von den biirgerlichen Kreisen gepflegt
worden ist. Hie und da stéBt man auf einen Namen, der mit
i dei bel Git pieler in Bezieh steht oder
dem eine Komposition gewidmet ist, und es handelt sich hier
mehr um Personlichkeiten, die die Gitarre im Ausland kennen-
lernten und das Gitarrespiel spiter nach Schweden verpflanzten.
In der neuzeitigen Gitarristik taucht nur ein Name auf, der des
Mathematikers Boye of Gennés, der rege Beziehungen zu vielen
bel Gitarri hielt und eine sehr wertvolle Samm-

lung alter klassischer Gitarrewerke besaB. Die Bibliothek der
Gitarristischen Vereinigung dankt ihm viele wertvolle Stiftungen
und verdffentlichte eine Anzahl von Liedern fiir Sologitarre in
den Musikbeilagen ihrer Zeitschrift.

Ahnlich liegen auch die Verhiltnisse in Dénemark. Auch hier
sind es meist Gitarrespieler, die das Instrument im Ausland kennen-
lernten und dann in ihre Heimat verpflanzten. Nur zwei Namen
weist die Gitarristik in Déinemark auf, und diese gehdren bereits
in die neuzeitige, die von Vater und Sohn Frederik und Henrik
Rung. Der Vater Frederik griindete ein Gitarrentrio, das aus drei
Primgitarren bestand, darunter befand sich eine Gitarre von be-
sonderer Konstruktion. Ihr Resonanzkorper war nach unten hin
in Form eines viereckigen Hohlraumes verlingert und endete
in einem Stachel, wie er beim Cello zum Aufstiitzen des Instru-
mentes erforderlich ist. Dieses Instrument wurde nun auch in
der Art des Cellos gehalten und gespielt. Mit diesem Trio hat
Rung viele Reisen in Italien gemacht und erfreute sich dort
guter Erfolge. Die Literatur dafiir ist auch von ihm selbst ge-
schaffen worden. Von diesen Trios gelangten aber nur drei zur
Verdffentlichung im Verlage Hansen in Kopenhagen. Unter den
iibrigen Kompositionen Rungs finden sich Solostiicke, Etiiden,
Polonaisen und ein Album mit Erinnerungen an Italien. Dieses
in zwei Biinden bei Hansen in Kopenhagen erschienene Album
enthiilt auBerdem noch die Kompositionen seines Sohnes, die
alle einen guten Musiker und Gitarrespieler verraten. Der Sohn
war Dirigent des Ciicilienvereines in Kopenhagen, und nach
seinen Mitteilungen befanden sich in seinem Besitz noch viele
ungedruckte Werke seines Vaters, deren Herausgabe der friih-
zeitige Tod des Sohnes verhindert hat.

Withrend das Lautenspiel in England zu einer verhltnismaBig
hohen Bliite gelangte und Namen, wie John Shore, John Wilson
und John Dowland,in der Geschichte der Laute i sind,
hat die Gitarre dort nie so festen Boden gefaft und ist immer
nur ein selten gespieltes Instrument geblieben. Wohl gelang es
ihr eine Zeit, sich als H ument in den b Kreisen
zu behaupten, und sie nahm sogar eine eigene typische Form
an, indem sie mit Stahl gen wurde und teilweise eine
doppelchorige Besaitung bekam, die dann unter der Bezeichnung
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der englischen Gitarre gespielt wgrde. Die Nfllmen beriihmter
englischer Gitarristen fehlen aber in der Geschwhle‘der Gitarre
vollstindig, und wenn auch mancher bedeut‘cndt’ Virtuose sich
in England niederlie und dort seinen WOhll?le nahm, so waren
es immer Ausliinder, die das Instrument dahin verpflanzten und
die der Zufall dahin fiihrte. J. B. Marella, der um 1762 dort lebte,
war ein Italiener, Giulio Regondi gleichfalls. Der Wiener Leonhard
Schulz wurde durch den Pianisten Moscheles dort eingefiihrt,und
Robert Brenner, der spiiter einen Verlag griindete und Gitarre-
werke herausgab, kam aus Deutschland. In der Bliitezeit der
Gitarre war London ein Haup iek nkt fiir die reisend
Virtuosen, und das Zusammentreffen von Sor und Giuliani hielt
die Londoner Gesellschaft einige Zeit in Atem. Auch der rus-
sische Gitarrevirtuose Ssokolow besuchte England und gab dort
mehrere Konzerte, aber trotz der Erfolge, die die Gitarre durch
diese Kiinstler erzielte, blieb das Instrument doch immer eine
seltene Erschei sowohl i halb des Konzertbetriebes als
auch in den Hinden der Liebhaber.

Auch eine Gitarreliteratur hat England nicht hervorgebracht,
und was an Gitarrewerken dort erschienen ist, gehort entweder
in die friiheste Periode oder in die Neuzeit. In der letzten Hilfte
des 19. Jahrhunderts taucht eine englische Gitarrespielerin auf,
Mss. Sidney Pratten, die sich durch ihre Kunst einen Namen
gemacht hat und von bekannten Kiinstlern, wie 7itiens, Jenny
Lind und Wilson, zur Mitwirkung in ihren Konzerten herange-
zogen wurde. Thre Lebenserinnerungen hat sie in einem kleinen
Biindchen, mit Ilustrationen v in London h b
Zwei Schiller von ihr, A. L Cramer und E. Shend, bilden die
Briicke zur neuzeitigen Gitarristik in England. Von Letaterem
sind eine ganze Anzahl von Werken bei Schott erschienen, die
man als gefillige Salonmusik bezeichnen kann. Eigentlich war
Shend, der im Jahre 1924 gestorben ist, Varietékiinstler, se?ne
Fertigkeit als Gitarrespieler wurde aber sehr gerithmt, und seine
Kompositionen zeugen von einer guten Beherrschung des In-
strumentes und guter Kenntnis der Musik. Die Bestrebungen
A. I. Cramers, der als Gitarrelehrer in London wirkt und durch
sffentliche Konzerte das Interesse fiir das Gitarrespiel wieder
zu wecken sucht, gehen darauf hinaus, diesem Instrument den
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ehemals eingenommenen Platz wieder zu erobern. Leider aber
hat der Geschmack des englischen Publikums sich der aus Amerika
importierten ja hen Gitarre zug dt. Dies ist ein mit Stahl-
saiten bezogenes, gitarreiihnliches Instrument, das nach Art
der Zither, auf den Knien liegend, gespielt wird und deren Me-
lodiesaiten durch einen Metallstab niedergedriickt werden. Der
wimmernde und stets vibrierende Ton dieses Instrumentes wirkt
auf die Dauer unertréiglich, aber die leichte Spielbarkeit desselben
begiinstigt die mehr aus einer Mode als aus einem musikalischen
Bediirfnis entsprungene Beliebtheit. Mit Recht beklagt der eng-
lische Schriftsteller Christof St. John in einer englischen Zeit-
schrift die grofie Vorliebe der Englinder fiir das Klavier, das
in keinem Hause fehlen darf und dort nur dekorativen Zwecken
dient, da es nicht gespielt wird. In alten Zeiten, sagt er, hatte
das englische Volk noch eine groBe Vorliebe fiir die Musik. Die
Laute war das Lieblingsinstrument, I d bei den Land-
Edelleuten. Diese Zeiten sind voriiber, und der Geschmack des
englischen Publikums hat sich verédndert. Es hat die Zeiten und
die Erfolge eines Sor, Giuliani und Regondi vergessen und hat
sich anderen Instr t red dt, der javanischen Gitarre,
dem Ukulele und der russischen Balalaika, die zwar auch zur
Lautenfamilie gehéren, aber mit den edlen Eigenschaften der
Gitarre nicht wetteifern konnen.

In Siidamerika hat die Gitarre in den Léndern mit vorwiegend
spanischer Bevélkerung einen giinstigen Boden gefunden und
ist, wenn auch ihre Einfithrung erst einige Jahrzehnte zuriick-
liegt, als Soloinstrument zu einer hohen Bliite gelangt. In den
Vereinigten Staaten von Nordamerika trifft man sie vorwiegend
als Begleitinstrument in Mandoli und joorchestern und
nur vereinzelt in den Hiinden der Solisten. Der erste Virtuose,
der nach Nordamerika kam, war der Belgier Zani di Ferranti.
Nach ihm hat kein Virtuose mehr dieses Land besucht, und
daraus ist es wohl erklirlich, daB die Solistik sich dort auch
nur 1 entwickelte und in geri Mafie Ant fand.
Die gemischte Bevolkerung und das fremdlindische Element in
diesemLande haben darum auch andere lichel
bevorzugt und der Gitarre nur einen untergeordneten Platz ein-
gerdumt. Der Gitarrenbau hat deshalb in Amerika auch ganz
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andere Bahnen eingeschlagen und hat es versucht, das Instru-
ment seinen Zwecken dienlich zu machen. Die Gitarren, die man
als Begleitinstrumente in den verschi d tigsten Orch

findet, sind fast ausschlieSlich Bafigitarren, und zwar ist die
Zahl ihrer Biisse um ein bedeutendes vermehrt, und ihre For-
men sind d echend g delt. Auch wird der Stahl-
besai der Vorzug gegeb Wo man der Gitarre als Solo-
instrument begegnet, hat sie die typisch spanische Form oder
lehnt sich stark an diese an. An Solisten besitzt Amerika nur
sehr wenige, die als Konzertspieler in Betracht kommen. Der
bekannteste unter ihnen ist Foden, ein Amerikaner deutscher
Herkunft, dessen hochentwickelte Technik sehr gerithmt wird
und von dem eine Anzahl von Kompositionen erschienen sind,
die aber meist aus Opernphantasien und Variationen bestehen
und eine Geschmacksrichtung zeigen, die auf die Zeit des Ver-
falls des Gitarrespiels hmwelst.

Einen anderen il hen Gitarrespieler, C. D. Schettler,
hatten wir Gelegenheit, auf dem Kongre8 in Niirnberg im Jahre
1903 zu horen. Er war nach Deutschland gekommen, um neben
der Gitarre noch das Violoncello zu studieren. Bei dieser Gelegen-
heit spielte er in Berlin und Niirnberg und bestiitigte damit die
Eigy ften, die ihm die ikanischen Kritiken nachriihmen,
eine gute rechte Hand, eine musikalische Auffassung und eine
sichere und #uBerst saubere Technik. Weiterhin trat in New York
noch die Gitarrespielerin Olcot Bicfort auf, deren Mann ein
grofies Mandolinenorchester dirigiert und in dessen Konzerten
sie als Gitarresolistin sich betiitigte und unter anderem die
Giuliani-Konzerte spielte. Ein Schiiler Fodens, C. Georg Krick in
Philadelphia, tritt gleichfalls als Solist auf. Seinen Bemﬂhungen
ist es gelungen, eine Verbind ischen den
und europiischen Gitarristen herzustellen, indem er in den ameri-
kanischen Zeitschriften iiber das Gitarrespiel in Europa berichtet
und sich um die Einfithrung der neueren Literatur verdient ge-
macht hat. Wie in Europa smd auch die Vertreter der Volks-
instrumente in einer O i die snch
iiber die Vereinigten Staaten erstreckt und deren Fachzeitschrift
alle Mitglieder auf dem laufenden hiilt. Die neuere amerikanische
Gitarreliteratur, die ja immer ein guter Gradmesser fiir den Stand
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der Gitarristik eines Landes ist, bewegt sich zum groften Teil in
den Bahnen einer leichten Unterhaltungsmusik, bei der auch die
neuesten Errungenschaften unserer Zeit, die modernen Tinze
und Schlager, nicht fehlen.

ViI

Nach dem grofien Aufstieg, den die Gitarre zu Beginn des
19. Jahrhunderts erlebte und der einige Jahrzehnte andauerte,
trat allmiihlich wieder ein Abstieg ein, der schlieflich zu einem
vollstindigen Verfall fiihrte. Schon in den 1830er Jahren machte
sich dieser bemerkbar, und einige Jahrzehnte spiiter verschwand
die Gitarre ganz aus dem Konzertsaal. Ihre Glanzzeit war ver-
gessen, ihre Geschichte ausgeldscht, und die Anschauungen iiber
sie als Instrument réumten ibr nur einen Platz als untergeord-
netes Begleitinstrument ein. In Mandolinenorchestern fand sie
allerdings noch 'Unterkunft, sonst sah man sie nur noch in
Wirtshéiusern und Almhiitten, und da nur in minderwertigen
Er i der Instr i i

Diesem Niedergang des Gitarrspiels zu begegnen, unternahm im
Jahre 1877 der Leipziger Gitarrelehrer Offo Schick. Die wenigen
noch vorhandenen ernsten Gitarrespieler suchte er zu sammeln
und in einerOrganisation zu vereinigen. Sein Appell verhallte nicht
an verschlossenen Tiiren. Die letzten Vertreter des kiinstlerischen
Gitarrespiels meldeten sich und suchten durch nutzbringende Ar-
beit die letzten Funken der verglimmenden Begeisterung noch
einmal anzufachen. Aber nur wie ein letztes Aufflammen warf
dieser Versuch noch einige Lichtstrahlen auf die absterbende
Bewegung, die dann endgilltig verlosch.

Man hat die Griinde dieses Verfalls hauptsiichlich der Ent-
wicklung und Vervollkommnung des Klaviers zugeschrieben,
aber die Ursachen sind vielgestaltig, und wir miissen uns hier
etwas eingehender mit ihnen bef: Der Umstand, da8 der
Verfall des Gitarrespiels fast gleichzeitig in allen Léindern ein-
setzte und zu einem bestimmten Zeitpunkte begann, lﬁﬁt durauf
schliefien, da§ wir ihn #chst in der all
der Musik zu suchen haben. Im 16. und 17. Jahrhundert waren
die Laute und Gitarre ganz so wie andere Zupfinstrumente im
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;orden. Man ersetzte sie spiiter durch die
(S)::el;:}s)!i::;jgve::tn:dmsie fanden. nur noch Aufn_nhme in den
Orchestern mit rein nationalem Einschlag, denn dn‘z {mule und
Gitarre konnten sich neben den. anderen Instrumen e;;. ngen
ihres kurzen, schwachen Tones nicht mehr .bf*hﬂupten. ie Folge

war, dap sie auch aus den Kompositionen der Tonsetzer
32:23”8“33“ und nur gelegenllich in l')esouden:r Verwendu?g
wieder auftauchten. Mit ihrem Aussc}melden aus der professio-
nellen Musik sank auch ihre Wertschitzung als !xlslrunlent, das
war dann wiederum ein Hinderungsgrund fﬂr 1l3re Alllnahmle
in den Lehrplan der Lehranstalten fiir Musik. Diese aber, die
eine Pflegestitte der Musik sein sollten, nqhmen lfnu?er mehr
den Charakter von Fﬂchbildungsschulen an, md'em sie ihre Tin-e
mit Ausnahme des Klaviers nur den Ore}festermslrumenten off-
neten. Aus der Kunst war eine P{ofesspn 'geworden, und so
fehlte den Gitarrespielern die Moglichkeit, sich neben .deu? Er-
lernen des Instrumentes auch eine umfassende ufusnkahsche
Bildung anzueignen. Wiihrend Tromu.\el qnd Pauke in den Kon-
servatorien Aufnahme fanden, war die G.ltarre daraus verbannt.
Dieser Professionalismus bildete die zweite prsache d'es Verf.alls
des Gitarrespiels, und die Gitarre war ?amlt de.m reinen Dilet-
tantismus preisgegeben. Die charaktenshst':hen E\geuscha.f‘ten.des
Dilettantismus sind immer eine leichtfertige und (.)berflachhche
Anteilnahme an allem, was Kunst bedeutet, und ein h{iangel an
technischer und theoretischer Vorbildung. In den thder{ der
Liebhaber konnte daher das Gitarrespiel nicht mel"nr zu_ jener
Xiinstlerischen Hohe sich erheben, zu der es durch du? Vn'tuo.sen
gebracht worden war, um so mehr noch, als ja bei den Lieb-
habern des Gitarrespiels das Bestreben vorhanden war, das In-
strument und seine Literatur den Bediirfnissen die§es Llebhabe\:—
tums anzupassen, und dieses Bediirfnis durch die Neuerschei-
nungen der Literatur unterstiitzt wurde.

Die Bliitezeit der Gitarre, die eine Reihe hervorragender Kﬂqst—
ler hervorgebracht und das Instrument auf eine uugefilmte Hohe
gehoben hatte, hatte auch den Geschiiftssinn mobil gemacht.
Die ungeheuere Literatur, die nun entstand, driingte .nach Ab-
satz, und um diesen zu erreichen, mufite sie dem Dilettanten-
tum mundgerecht gemacht werden. Indem man bestrebt war, ilber-
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all Erleichterungen zu schaffen, befestigte man die Meinung {iber
die leichte Erlernbarkeit und Minderwertigkeit des Instrumentes.

Das neue Jahrhundert bringt die Wende. In der Malerei, in
der Dichtkunst gehen Veréinderungen vor sich. Je mehr sich das
moderne Orchester zu gewaltigen Tonmassen entwickelt, desto
mehr entsteht andererseits das Bediirfnis nach einfacheren For-
men, nach einer Kunst im Kleinen. Detlef von Liliencron, Otto
Julius Bierbaum, Johannes Schiaf und andere schufen eine neue
Lyrik. Ernst von Wolzogen unternahm es, die Artistik und das
Varieté in kiinstlerische Bahnen zu lenken. So entstand die
,Kleinkunst®, und mit ihr erinnerte man sich der Gitarre. Der
Schwede Sven Scholander durchzog mit seiner schwedischen
Laute D hland und sang Volkslieder und mod Ci
ihm folgten die Diinin Bokken Lasson und dann Elsa Laura von
Wolzogen. Sie waren die ersten, die die Gitarre wieder in Er-
innerung brachten.

Aber schon einige Jahre vorher hatte der Augsburger Franz
Sprenzinger den Gedanken gefaBt, das Gitarrespiel aufs neue zu
beleben, und sich mit anderen Spielern in Verbindung gesetzt.
Auf der Suche nach alter Literatur hatte er manchen Wohnsitz
eines Gitarrespielers erfahren und mit ihm Verbindungen an-
gekniipft. Diese Spieler nun zu sammeln und sie in einer Or-
ganisation zur Wiederbelebung des Gitarrespiels zu vereinigen,
machte er sich zur Aufgabe. In unermiidlicher Werbetiitigkeit
gelang es ihm, alle diese Kriifte zu sammeln, und so konnte
im Jahre 1899 die Griindung des Internationalen Gitarristen-Ver-
bandes vollzogen werden. Der Sitz der Organisation wurde nach
Miinchen verlegt und eine Fachzeitschrift, ,Der Gitarrefreund®,
ins Leben gerufen, die fiir das Instrument werben und die In-
teressen der Gitarrespieler vertreten sollte. Aus diesen kleinen
Anfiingen entwickelte sich bald eine Bewegung, die ihre Wellen
nach allen Richtungen aussandte. Was Gitarre 'spielte, sammelte
sich in der Organisation und fand dort einen Stiitzpunkt. Die
Bewegung teilte sich nicht nur den Spielern mit, sie erfaite
auch die Instrumentenmacher und die Musikverleger, die in dem
Fach eine Gel heit und Méglichkeit fanden, ihre in den
Lagern aufg icherte, lingst verg Literatur wieder auf
den Markt zu bringen. Freilich dauerte es noch eine geraume
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Zeit, bis die eingeleiteten Schritte zur Auswirkung kamen; eg
mufte noch vieles geschehen, es fehlte noch an Personlichkei-
ten, die, in die Bewegung eingreifend, ihr eine Richtung gaben,
ihr eine Idee einflofiten, die eine Gewiihr fiir dauernden Bestand
geben konnte.

Miinchen, der Zentrale der ganzen Bewegung, fiel die Haupt-
aufgabe zu. Nicht nur die Organisation lag in Hiinden Miinchens,
auch die kiinstlerischen Ziele sollten von hier aus bestimmt werden,
Alle Fiden liefen hier zusammen, und von hier strahlten sie als
neue Gedanken nach allen Richtungen aus. Der Miinchner Gitarre-
klub, der gleichzeitig mit dem Verbande gegriindet wurde, war
der Sammelpunkt aller Anhiinger der Gitarre. Heinrich Scherrer
stand an seiner Spitze. Alle bekannten Namen, die mit der Gitarre
in Verbindung gebracht werden, gehdrten dem Verbande an.
Neben Scherrer wirkte auch Heinrich Albert im Verbande und
im Klub mit. Beide hatten vor den anderen Gitarrespielern das
voraus, daf sie als Berufsmusiker eine Autoritiit besaBen und
der Bewegung ihre Ziele vorzeichnen konnten. Thnen gesellten
sich andere Beruf: iker zu, die in gleicher Richtung strebten,
wie Georg Meier in Hamburg, Adolf Meier in Kassel, Karl Henze
in Berlin, Theodor Ritter in Dortmund und Hans Ritter in Miin-
chen. So fand die neu aufblithende Gitarristik in diesen Berufs-
musikern einen Stiitzpunkt, der sie vor dem Versanden in einem
reinen Dilettantismus bewahrte.

Waren diese Berufsmusiker auch noch keine Gitarrespieler im
eigentlichen Sinne, fehlten ihnen auch noch die Kenntnisse
des Instru und seiner Lit 5 den sie selbst auch
noch am Anfange ihrer gitarristischen Betitigung, so gab ihnen
doch ihre Fachbildung einen sicheren Riickhalt, der sie vor allzu
g!:oﬁen Irrtiimern bewahrte. Andererseits fand die neuzeitige
Gitarristik in den noch lebenden Berufsgitarristen eine Briicke
zur alten Tradition, so daB sie aus dem giinstigen Zusammen-
wirken beider Faktoren sich neu aufbauen konnte. Als- die Be-
wegung. der Gitarre , waren ihre Ziele rein
!numka.hsche und dienten der Gitarre ausschlieBlich als Solo-
mstrl.xment, erst viel spiiter kam das literarische Moment hinzu,
als sich das Volkslied der Gitarre bemiichtigte.

Das Zusammenspiel mit mehreren Gitarren wurde von Scherrer
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ins Leben gerufen. Es diente als musikalisches Bildungsmittel
fiir die heranwachsenden Gitarrespieler und bot ihnen Gelegen-
heit, in gut ikaliscl Sinne zu izieren. Die Anregung
kam von der Bogenhauser Kiinstlerkapelle, einer Kiinstlergemein-
schaft, deren Zusammenspiel sich aus alten Floten und Gitarren
zusammensetzte. Die Literatur dieserVereinigung suchte Scherrer
nun fiir die Gitarre nutzbar zu machen. Der Versuch gelang und
erwies sich als brauchbar, die Gitarrespieler zu einem guten
Gescl k und ikali Verstiindnis zu erzi

Die Gitarristentage oder -Kongresse, die damals ins Leben
gerufen wurden und eine Reihe von Jahren in verschiedenen
Stiidten stattfanden, boten Gelegenheit, die junge Kunst der
Offentlichkeit vorzufiihren. Die Programme leiteten diese Ver-
anstaltungen in Form von historischen Konzerten ein und er-
regten die Aufmerk keit der ikalischen Fachkritik. Die
Ausstellungen alter Instrumente, die mit diesen Kongressen ver-
bunden waren, gaben einen Uberblick iiber das Schaffen friiherer
Zeiten und wirkten férdernd auf den neuzeitigen Instrumenten-
bau. So wirkten viele Krifte zusammen, um der neuzeitigen
Gitarristik den Boden zu bereiten. Die Leistungen standen frei-
lich noch auf keiner bedeutenden Héohe, das Gitarrespiel stak
noch in den Kinderschuhen, denn man hatte nicht bei der alten
Tradition angesetzt, vielmehr versucht, aus dem Instrument her-
aus eine neue Gitarristik zu schaffen, der deshalb viele Fehler
und Irrtiimer anhafteten und die die Entwicklung des kiinstle-
rischen Gitarrespiels um viele Jahre aufhielt. Es bedurfte erst
eines Anstofies von seiten der berufsmifigen Gitarrespieler, um
die neue Bewegung einem richtigen Ziele zuzufiihren.

Scherrer selbst und seine Mithelfer konnten nur den geistigen
Impuls geben, da es an fertigen und ausgebildeten Spielern fehlte.
Auch war die alte Literatur noch zu wenig bekannt und ver-
breitet, so daB es an den nétigen Schulen und Studienwerken
fehlte. Scherrer kam diesem Bediirfnis nach und schrieb seine
»Schule des Git: piels“. Bei aller di A
die das Werk gefunden hat, und bei dem groSen Erfolg, der ihm
beschieden war, vermochte es doch nicht mehr zu geben als
die ersten Anfangsgriinde und die Einfithrung in die allgemeinen
Regeln und Gesetze der Tonkunst. Immerhin war damit der Weg
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betreten, der das Gitarrespiel auf kiinstlerische Bahnen lenkte.
Scherrers Beispiel folgten andere, aber sie kamen auch iiber
die allgemeinen Grundregeln nicht hinaus.

Es war selbstverstiindlich, da die Fachmusiker, die sich zuerst
der Gitarre annahmen, vornehmlich das Theoretische beriick-
sichtigten, sie fithlten sich auf diesem Gebiete zu Hause. Die
praktische Handhabung des Instr tes fehlte ihnen, und sie
muBten sich diese erst wie jeder andere Spieler erwerben. Sie
suchten und fanden nicht immer das Richtige; so schlichen sich
Irrtiimer ein, die das Gitarrespiel auf viele Jahre belasteten.
Auch was bei offentlichen Veranstaltungen geboten wurde, stand
nicht immer auf der Hohe kiinstlerischer Leistungen und war
nicht immer geeignet, fiir das Instrument zu werben. Es war
viel guter Wille dabei, aber wenig Konnen, wenig Fertigkeit und
Ausgereiftheit, aber trotz alledem griff die Bewegung um sich
und besaB so viel werbende Kraft, da8 immer mehr Anhiinger
ihr zustromten und den Boden fiir eine volkstiimliche Betiitigung
mit der Gitarre bereiteten.

Mit dem Volksliede wurde in die neuzeitige Gitarristik das lite-

ische M hineing aber auch zugleich die Gitarre
mit der modernen Laute vertauscht. Es ist bezeichnend fiir das
Gitarrespiel und die Richtung, die es mit dem Lied zur Gitarre
und Laute nahm, daB die werbende Kraft und der ungeahnte
Erfolg, der dieser Kunstgattung beschieden war, nicht auf musi-
kalischem Gebiete lag, sondern auf dem rein literarischen fufite.
Als man die Gitarre hervorholte und sie als das natiirlichste
Begleitinstrument fiir das Volkslied pries, als man alle Griinde

deckte, alle Ei haf hervorholte, bemerkte man gar
nicht, daB das Instrument dabei nur eine nebensiichliche Rolle
spielte. Man erfreute sich am Unterhaltenden, am Witz, an der
Pointe, kurzum am geistigen Inhalt des Volks- und Kunstliedes
und iibersah dndig die Unzuliinglichkei die in den Be-
gleitsiitzen oder in der geringen Spielfertigkeit des Vortragenden
lagen. Es war moglich g den, mit einfachen Mitteln und
einem bescheidenen Koénnen einen verhiltnismiiBig leichten
Erfolg zu erzielen, und das iibte eine so faszinierende Kraft
auf alle Gitarrespieler aus und auch auf solche, die es werden
wollten, da alles dieser neuen Kunstgattung zustromte.
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Mit der Zunahme der Sing- und Spiellustigen entstand auch
das Bediirfnis einer Literatur fiir dieses Gebiet. Es stiirzte sich
nun alles auf das Volkslied, um es fiir die Gitarre zurechtzu-
machen. Jeder grub etwas aus, ganz wahllos, ob es einen lite-
rarischen oder musikalischen Wert besaB oder nicht. Ein volliger
Wettbewerb setzte ein, und die Liedliteratur wuchs ins Unge-
heuere. Neben dem Volksliede begann aber auch das Kunstlied
sich zu beteiligen, und das Klavierlied, ja selbst der Schlager
blieben von Bearbeitungen fiir die Gitarre nicht verschont. Aus
dieser Flut der Erscheinungen kann das kritische Urteil nur eine
Auslese herausschiilen, die bleibenden Wert besitat.

Schon ein Zeitraum von kaum zwanzig Jahren hat gezeigt,
wie wenig innerer Wert all diesen Ausgaben innewohnte, daf es
sich hier um Tageserscheinungen handelte, die wie Eintagsfliegen
ein kurzes Dasein fristeten und bald nach ihrem Erscheinen der
Vergessenheit anheimfielen. Sie lebten nur so lange, als ihre
Schopfer sie selbst vortrugen und so lange sie das Publikum zu
unterhalten imstande waren; war aber dieses Unterhaltungs-
bediirfnis erschopft, so verschwanden sie von der Bildfliche.

Mit dem Volksliede zur Gitarre ist der Name Heinrich Scherrers
eng verkniipft, und man hat ihn mit Recht als den Vater dieser
ganzen Bewegung bezeichnet, obgleich die erste Anreg dazu
von Dr. Josef Bauer in Milnchen ausgegangen ist. Dr. Bauer fand
niimlich ein altes Liederbuch mit Volksliedern, zu denen er
sich selbst Begleitsiitze zur Gitarre 1 hte. Als Schiiler
Scherrers unterbreitete er sie Scherrer zur fachminnischen Be-
urteilung. Scherrer nahm diesen Gedanken auf und entdeckte
nun sich selbst, und damit war das Volkslied der Gitarre wieder-
gegeben. Zuerst waren diese Volkslieder nur fiir den engeren
Kreis seiner Schiiler bestimmt und erschienen zum Teil in den
Musikbeilagen der Zeitschrift ,Der Gitarrefreund“. Dann iiber-
nahm sie der Verlag Callwey in Miinchen, ohne indessen einen

ten Erfolg zu erzielen. Erst als der Verlag Hofmeister
sich fiir sie einsetzte und durch eine groBzfigige Propaganda
fiir diese Lieder und die Schule warb und Robert Kothe seine
Konzertreisen unternahm und diese Lieder iiberall sang, ge-
langten sie zu einem ungeheueren Erfolge.

Scherrer hat mit seinen Bearbei des V

Tiod,

zur
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Gitarre den Gitarrespielern den Weg gewiesen. Sie konnen als
Musterbeispiele gelten. Sein kiinstlerisches Gewissen hat ihn vor
Konzessionen und Banalitiiten bewahrt. Er hat der Gitarre mit
den einfachsten Mitteln abzuri ht, was ihrem Wesen
entsprach und was mit diesen emfncheu Mitteln zu geben mog-
lich war. Seine Fihigkeiten erkennend, zog er sich selbst die
Grenzen und war bestrebt, innerhalb derselben sein Bestes zu
geben. Daf es aber auflerhalb derselben eine Entwicklungs-
moglichkeit gab und daB sich diese spiter durchsetzte, tut seinem
Verdienste keinen Abbruch. Auch nicht, daB das Lautenspiel,
das er ins Leben gerufen, spiiter andere Wege einschlug.

In jene Zeit fiel auch die Griindung des Kabaretts der Elf
Scharfrichter in Miinchen. Hannes Ruch, Robert Kothe, Rud Rueff,
Hans Dorbe, Frank Wedekind, Mark Henri und die Delwar taten
sich zusammen und gaben dieser Kleinkunstbiihne eine eigene
Note. Hannes Ruch war die musikalische Seele des Ganzen, aber
es wurde noch zum Klavier gesungen. Frank Wedekind ergrift
als erster die Gitarre, und seine zweideutigen Texte fanden an-
haltenden Beifall, besonders bei der Jugend, sie lenkten aber
die Aufmerksamkeit auf die Gitarre. Thm folgte dann Robert
Kothe. Seine ersten Versuche fanden im Miinchner Gitarreklub
statt, und die darauf den Gitarri waren das Sprung-
brett, von dem ihm dann der Sprung in die Offentlichkeit gelang.
Hier kntipften sich auch die Beziehungen zu Scherrer, die viele
Jahre bestanden und dazu beitrugen, den Namen Scherrers in
ganz Deutschland populir zu machen. Ein kurzes Gastspiel in
Wien machte dem Unternehmen ein Ende und fithrte zur Um-
tellung der einzel Mitglied von denen jedes nun seinen
eigenen Weg ging, der manchen von ihnen zur Gitarre fithrte.
Ein #halicher ProzeB vollzog sich auch an anderen Orten, und
so hat auch das Kabarett dazu beigetragen, der Gitarre die
Wege zu bereiten.

Unter den Vertonern des Volksliedes, die Scherrers Fufistapfen
folgten oder auch gleichzeitig mit ihm die Gitarre als Begleit-
instrument fiir das Lied verwandten, dabei aber auch eigene
Wege gingen, sind einige Namen zu nennen. Darunter befanden
sich eine Anzahl, die selbst zur Gitarre sangen, die Gitarre aber
bald mit der Laute vertauschten und daher nicht eigentlich in
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den Bereich unserer Betrachtungen gehiren, da sich sehr bald
eine Trennung bemerkbar machte, die den Gesang zur Laute
von der reinen Gitarristik schied. Das Lied zur Laute, das durch
die Wiederbelebung des Gitarrespiels ins Leben gerufen worden
war, ergriff bald ganz von dieser Bewegung Besitz.

Neben Heinrich Scherrer war es vor allem Hannes Ruch, der
das Lied zur Gitarre pflegte, aber nicht vom Volksliede ausging,
sondern vornehmlich moderne Texte wiihlte und so die ersten
Bausteine zum Kunstliede legte. Unter den Tonsetzern dieser
Art war er einer der begab , dem auch seine
fachmusikalischen Kenntnisse zustatten kamen, nur fehlte ihm
die Ausbildung auf dem Instrument, so dafi aus seinen Begleit-
siitzen das Autodidaktentum stark hervortrat. Dieser Mangel
zeigte sich in der Folge auch bei vielen anderen Tonsetzern,
und nur wenigen gelang es, neben harmonisch richtigen auch
fingersatztechnisch aus dem Instrument geborene Begleitsiitze
zu schaffen.

Populiir wurde das Volkslied zur Gitarre erst durch Robert
Kothe, der jahrelang als einziger Vertreter dieser Kunstgattung
ganz Deutschand bereiste und anfangs ganz in den FuBstapfen
Scherrers sich bewegte, dann aber seine eigenen Wege ging.
Das Lied zur Laute verdankt ihm eine ganze Reihe wertvoller
Entdeckungen unbekannter Volkslieder und eigener Vertonun-
gen, die alle eine gute melodische Linie zeigen. Auch als Inter-
pret seiner eigenen Weisen erfreute er sich eines guten Erfolges
und beherrschte lange Zeit dieses Gebiet als gefeierter Kiinstler.
Er fand auch zahlreiche Nachahmer. Trotz alledem vermochte
auch er es nicht, das Lied zur Laute einer hoheren Entwicklung
zuzufithren, da auch ihm die spieltechnischen Mittel fehlten.

‘Wie bei allen Siingern und Siingerinnen zur Gitarre und Laute,
die vom Gesang zum Instrument kamen, blieb das rein Tech-
nische auf jene Mittel beschriinkt, die sie fiir ihre Zwecke brauch-
ten. Es waren wenige unter ihnen, die eine hohere instrumen-
tale Ausbildung fiir notwendig erachteten, und so blieb das ganze
Kénnen in dieser Richtung in einem besseren Dilettantentum
stecken. Indem man der Meinung war, da das Hauptgewicht
auf den Gesang und den Vortrag zu legen sei und die instru-

1l lei nur ein nebenss Beiwerk bed
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bekriiftigte man die Meinung von der Minderwertigkeit des In-
strumentes und von dessen beschriinkten Mitteln. Auch die Fach-
kritik stand dieser neuen Kleinkunst zuerst unvorbereitet ge-
geniiber und nahm sie als einen Ausdruck dessen, was man
im allgemeinen unter Gitarre- und Lautenspiel verstand. Die
Siinger und Siingerinnen zur Gitarre und Laute wurden mit der
Zeit aber eine typische Erschei im Konzertt 1, und
es vereinigte jeder in sich verschiedene Eigenschaften, indem
sie auch Schopfer und Interpreten eigener Sachen waren. Daf§
es nur wenigen gelang, sich dauernd zu behaupten, lag daran,
dafl diese Kleinkunst immer nach einer Personlichkeit verlangte,
Wo die fehlt, gibt es nur Mitldufer, die wohl zur Verbreitung
dieser Hausmusik beitragen, aber weder ihren inneren Gehalt
steigern, noch fiir eine Entwicklung des Gitarre- oder Lauten-
spiels sorgen. Die engen Grenzen, die man der Gitarristik durch
diese Betiitigung gezogen hatte, erfuhren erst eine Erweiterung
durch die Solistik und das neu auftretende Virtuosentum sowie
durch die Kammermusik, die das Gitarrespiel vom Dilettanten-
tum befreite und es hoheren kiinstlerischen Zielen zufiihrte.

Zu den Personlichkeiten im Gesang zur Laute gehorte ganz
entschieden Elsa Laura von Wolzogen. War ihr Gitarre- und
spiter ihr Lautenspiel auch auf der Stufe des Anféingertums
und bediente sie sich auch der allerprimitivsten Mittel, so er-
reichte sie als Vortragskiinstlerin doch eine so hohe Stufe, daB
keine ihrer Rivalinnen ihr gleichkam. Sie bewies aber gerade
damit, da diese Kleinkunst und ihr Erfolg gerade auf dem rein
Literarischen beruhten und wie wenig es dem Publikum auf eine
kunstgerechte Begleitung und Begleitweise ankam. Die Gitarre
und Laute gehdrten zum Bilde, sie unterstiitzten die #uBere
Wirkung, und damit war ihre Aufgabe erfiillt.

Das gleiche konnte man auch von dem Schweden Scholander
sagen: auch er fesselte durch seine hohe Vortragskunst, und
seine Laute war ein dekoratives Attribut. Nicht wesentlich anders
stand es mit vielen anderen Lautenséingerinnen und -Singern.
Die Literatur, die erschien, stellte sich auf dieses Niveau ein,
suchte die Begleitsiitze so leicht wie mﬁghch zu gestalten, um

de‘m 11 inen Bediirfnis ent; Meist waren es
Di , die da komponi , aber auch Berufsmusiker wan-
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delten auf den gleichen Bahnen. Die Hochflut an Literatur, die
durch die sogenannte Hausmusik heraufbeschworen wurde, stand
mit ganz geringen Ausnahmen auf dem Niveau des Dilettanten-
tums. Ein ungefihres Bild davon gab damals ein Preisausschrei-
ben, das von der Gitarristischen Vereinigung ausgesetzt wurde.
Von den mehr als 100 Liedern, die emgmgen, zexgte die Mehr-
zahl nicht einmal eine ikalisch orthograp Schreit

Wiihrend sich die Hausmusik durchschnittlich auf dlesen
Bahnen bewegte, gab es auch einzelne Personlichkeiten, die be-
strebt waren, das Gitarrespiel auf eine musikalisch hohere Stufe
zu heben. Scherrer hatte mit seinen Vertonungen des Volks-
liedes die Wege gewiesen, ihm war Kothe gefolgt. Es traten
nun weiter auf den Plan: Offo Steinwender in Thorn, Theodor
Meyer Steineg in Leipzig, Heinrich Albert in Miinchen, Rolf Ruef
in Kiel, Oswald Rabel in Schlesien, Pfister in Niirnberg, Iynaz
Ziegler in Miinchen, Blume in Di Idorf und Sepp Si y
der aus Osterreich kam.

Von den Genannten gehorte ein Teil zu den Vertretern des Ge-
sanges zur Laute, ein anderer beschriinkte sich darauf, als Vertoner
fiir die Gitarre zu wirken. Sepp Summer war einer der wenigen,
der sich nicht von der damals herrschenden Mode hinreiffen
lieB, sondern der Gitarre als Begleitinstrument treu blieb. Seine
grundmusikalische Natur vereinigte alle Eigenschaften, die fiir
diese Kleinkunst nétig waren, gute Stimmittel, ein ansgesprochenes
Vortragstalent, das alle Gefiihlswerte zu durchlaufen wufte, und
schopferische Begabung, so daf er sich bald einen Vorrang unter
seinen Ber sicherte, lich da er sein Instrument
auch mit grofem Geschick zu mei d

Auch das weibliche Element war in dieser Richtung stark
veru-eten, es h-at aber weniger durch individuelle Leistungen
in Ersch inkte sich vielmehr darauf, ein guter
Interpret dieser Kleinkunst zu sein.

Wiihrend die Gitarre und Laute durch diese Volkskunst all-
miihlich in den breiteren Schichten der Bevilkerung bekannt
wurden, treten noch andere Momente hinzu, die diese Instrumente-
immer mehr in Mode brachten. Die Wandervigel ergriffen auch
von der Laute und Gitarre Besitz. Hans Breuer gab ihnen im
»Zupfgeigenhansl* das Buch, das unter siimtlichen fiir die Gitarre
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verfaBten Werken die groBte Verbreitung gefunden hat. Uber eine
halbe Million erreichte die letzte Auflage, und sie kennzeichnet
am besten den Stand und die Verbreitung des Gitarrespiels;
sie zeigt aber auch gleichzeitig die Bahnen, die es wandelte.
Bei aller Wertschiitzung, die man diesem Buch als literarischem
Sammelwerk zusprechen muf, war es doch nur auf die be-

batdanst ikalischen Anspriiche hnet, und selbst die
Scherrerschen Begleitsiitze, die spiiter hinzukamen, vermochten
daran nichts zu findern. Wie sehr man auch die Wandervégel
fiir die Verbreitung des Gitarrespiels heranziehen mag (und das
geschieht fast in jeder Kritik), so trug doch ihre Betiitigung in
keiner Weise dazu bei, das Ansehen des Instrumentes zu heben
und die Entwicklung des Gitarrespiels zu fordern. Im Gegenteil
verlief sie in den Bahnen des iibelsten Dilettantismus und fand
nie eine Briicke zur wahren Kunst des Gitarrespiels.

Auch der Weltkrieg mit allen seinen Folgeerscheinungen trug
viel zur Verbreitung des Gitarrespiels bei. Die Gitarre wanderte
als leicht bewegliches Instrument in die Schiitzengriiben, und sie
erklang in L und Kran} i Eine eigene Literatur,
die diesem Zwecke diente, entstand und verschwand, nachdem
ihre Aktualitiit voriiber war. Die Unerschwinglichkeit des Klaviers
lieB viele zur Gitarre greifen, und es ging so weit, da die Klavier-
fabriken bereits dagegen Einspruch erhoben. Gab es zuerst nur
einige Verleger, die aus alter Tradition Gitarrewerke verlegten,
so suchte jetzt jeder etwas zu bringen; an Kompositionen und
Bearbeitungen war kein Mangel. Was Gitarre spielte, komponierte
auch oder bearbeitete bereits vorhandene Werke. So kam es
oft vor, daB #ltere Werke in Neuausgaben bei mehreren Ver-
legern zugleich erschienen. Die Verleger nahmen groBtenteils
alles wahllos, nur um auch mit Gitarrewerken auf dem Markt zu

heinen; denn die Nachfrage war groB und der Absatz gut.
Der groBte Teil dieser Literatur war dilettantisches Machwerk,
das ebenso schnell wieder d, wie es gel war.

Aus dieser Flut von Erschei des reinen Dil 3
tums fithren nur einige versteckte Wege zur reinen Kunst des
Gitarrespiels. Sie filhren zuriick nach Miinchen, dem Ausgangs-
punkt der ganzen Bewegung und der Pflegestiitte der reinen
Gitarristik. Hier hatten die besten Vertreter des Solospiels ihren
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Wohnsitz, hier war durch die Gitarristische Vereinigung und
deren Organ ,,Der Gitarrefreund” die Verbindung mit allen fach-

finnisct hulten Gitarrespielern und Virtuosen des In- und
Auslandes hergestellt. Durch einen regen Austausch der Mei-
nungen und durch das Erscheinen und Auftreten dieser Virtuosen,
die alle zuerst nach Miinchen kamen, war der Grund zu einer
richtigen Schulung gelegt, aus der denn auch die besten Ver-
treter des zei bssischen Gitarrespiels in D hland hervor-
gingen. Zuerst war es der Amerikaner Schettler, der durch sein
Spiel auf dem Kongre$ in Niirnberg im Jahre 1903 aufhorchen
lieB. War die Auswirkung auch noch nicht sehr nachhaltig auf
das Miinchner Gitarrespiel, so war doch schon ein Begriff von
Ton und Technik gegeben, der manchen Spieler zu einer Um-
stellung veranlaBite. Aber erst als der Italiener Mozzani nach
Miinchen kam, vollzog sich eine entscheidende Wandlung, die
das Gitarrespiel in wahrhaft kiinstlerische Bahnen lenkte.

Die ganze Art des Anschlags, der Tongebung und des Finger-
satzes erfuhr durch Mozzanis Spiel eine Umwandlung und Um-
stellung. Sein sinnlich schoner Ton, durch den Nagelanschlag

erzeugt, die perlenden Tonleiterf die L Harpeggien
und das uniibertreffliche Tremolo wirkten wie eine Offenbarung
und hl den Gitarrespiel und Zuhdrern zum ersten-
mal die Schonhei des Instru Was bisher als kunst-

gemiifles Gitarrespiel galt und aus dem Autodidaktentum her-
vorgegangen war, wurde hinfillig. Mit ungeheuerem Eifer ver-
suchte die junge Gitarristik in die Geheimnisse Mozzanischer
Kunst einzudringen und das Gehorte und Erlebte in sich zu
verarbeiten. Die Anregung, die Mozzani durch seine Konzerte
der neuen Gitarristik gab, wurde fiir ihre weitere Entwicklung
von weittragender Bedeutung. Zuerst waren es nur wenige, die
sich auf den Nagelanschlag umstellten, der Kampf der Meinun-
gen iiber die verschiedenen Anschlagsarten tobte noch viele
Jahre fort. DaB8 sich aber unter den Anhiingern dieser neuen
Anschl t auch de Personli iten befanden, be-
wirkte mit der Zeit, daB sie Schule machte. Heinrich Albert war
einer der ersten, die zum Nagelanschlag iibergingen. Neben
Heinrich Scherrer gehorte er zu den fithrenden Personlichkeiten
der Miinchner Gitarristik, nur pflegte er vorwiegend das Solo-
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spiel. Als Fachmusiker und Geiger brachte er fiir die Gitarre
gute Vorbedingungen mit, die es ihm ermdglichten, trotz seiner
vorgeschrittenen Jahre es zu einer beachtenswerten Technik zu
bringen. Nachdem er seine Orchestertitigkeit anfgegeben und
sich ganz dem Gitarrespiel zugewandt hatte, wurde er als Gi-
tarrespieler an der Oper, dem id heater und Sck iel-
haus angestellt. Seine solistische Tiitigkeit begann bereits in der
allerersten Zeit der gitarristischen Bewegung, beschriinkte sich
aber groBtenteils auf eine Mitwirkung in Vereinskonzerten des
von ihm dirigierten und ins Leben gerufenen Mandolinenvereins.
Erst wiihrend der Kriegsjahre gab er einige selbstiindige Kon-
zerte und K ikabende in Miinchen und an einigen
anderen Orten. Diese Konzerttiitigkeit entwickelte sich mit der
Zeit, b ders solange Ds hland vom Auslande abgeschnitten
war und die ausliindischen Virtuosen uns fernblieben, zu grofien
Konzertreisen, die ihn durch ganz Deutschland fiihrten und ihm
den Ruf des besten Vertreters des Gitarrespiels in Deutschland
eintrugen. Erst als der Spanier Llobet im Jahre 1921 wieder in
D hland auftauchte, fiel ein Schatten auf seinen Ruhm und
erfolgte eine minder hohe Einschiitzung. Die Kritik, die der Gi-
tarre gegeniiber oft zuriickhaltend ist, weil ihr die Einstellung
auf das Instrument fehlt, andererseits aber auch in Lobesspenden
zu freigebig ist, hat ihn den Paganini der Gitarre genannt. Dieser
Vergleich trifft keinesfalls zu. Der Solist als Gitarrespieler, der
heutzutage immer noch eine Ausnahmeerscheinung bildet, braucht
deshalb noch nicht mit einer Personlichkeit wie Paganini ver-
glichen zu werden. Jeder Musiker, gleichviel welches Instrument
er auch spielt, wird immer nur das geben, was ihm die Natur
als Talent und Personlichkeit gegeben hat. Mag das Instrument
auch ein selten gehortes sein, mogen die Leistungen auch iiber-
raschen, das Gesamtergebnis wird immer in den Grenzen des
Talentes und der Personlichkeit bleiben, und so haben wir in
Albert einen Kiinstler und Gitarrespieler, dessen Kénnen unsere
Achtung und Anerkennung verdient, das aber nicht als etwas
Auflergewdhnliches in Erscheinung tritt. Gel ichnet wird
das auch durch seine Werke, die er als Tonsetzer fiir die Gi-
tarre schuf. Gehtren sie auch mit zu dem Besten, was an Solo-
stiicken in den letzten Jahrzehnten fiir die Gitarre in Deutsch-
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land geschrieben worden ist, so kann man sie doch nur als die
Arbeiten eines geschulten Musikers ansprechen, bei denen das
Handwerkliche mehr zutage tritt als das Schépferische und die
mehr durch die Arbeit befriedigen als durch die Inspiration.
Seine Titigkeit als Komponist und Herausgeber von Gitarre-
literatur war #uBerst fruchtbar, und die bei Zimmermann in
Leipzig erschienenen Werke weisen eine stattliche Zahl auf,
Sein groftes Werk ist die im Verlag Gitarrefreund (jetzt Verlag

Se f' i , Berlin) hi Schule des kiinstlerischen Gitarre-
spiels in fiinf Biinden, in der er die Erfahrungen seiner piida-
hen Titigkeit nied: legt und die Err ften der

modernen Gitarretechnik praktisch zu verwerten gewuflt hat.
Als ein Meisterwerk der Unterrichtsliteratur allgemein anerkannt,
ist sie in der ganzen Welt verbreitet. Fiir die Entwicklung des mo-
dernen Gitarrespiels war aber seine Lehrtitigkeit von weittra-
gender Bedeutung, da eine Reihe von ausgezeichneten Spielern
aus seiner Schule hervorgegangen ist.

Unter den Schiilern Alberts, die als Solisten zu einem bedeu-
tenden Ruf gel ist Fritz Mithlholzl wohl der begab
Miihlholzl kam von der Zither her und brachte fiir die Gitarre
gut ild und leicht b Héinde mit, deshalb ge-
langte er auch verhiltnismiBig friih schon zu einer bedeuten-
den Reife. Als er mit zwanzig Jahren zum erstenmal mit der
Gitarre in Miinchen vor die Offentlichkeit trat, war man von
der Sicherheit und Leichtigkeit seiner Technik iiberrascht. Der
Ausbruch desKrieges und sein Einriicken entzogen ihn dann einige
Jahre seiner Titigkeit als Musiker und Gitarrespieler, und eine
Verwundung, die er ins rechte Knie erhielt, erschwerte ihm die
Haltung der Gitarre, so daB er sich mit allen moglichen Hilfs-
mitteln behelfen muSite. Trotz dieser &uBeren Hindernisse ent-
wickelte er sich bald zu einem ausgezeichneten Kiinstler, der
sowohl auf der Zither als auch auf der Gitarre einen hohen
Grad der Virtuositiit erreichte und bald zu den besten Vertretern
beider Instrumente in Deutschland gerechnet wurde. Miihlhélzls
Spiel zeichnet sich durch grofie Sicherheit und Sauberkeit aus.
Die groBten Schwierigkeiten scheinen sich ihm miihelos zu geben,
und alle Ei haften desVir im guten Sinne, die er
als einer der besten Zitherspieler besitzt, weiB er auch auf die
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Gitarre zu {ibertragen. In zahlreichen Konzertreisen, die ihn auch
iiber die Grenzen Deutschlands nach Osterreich, Béhmen und in
die Schweiz fiihrten, hat er dem kiinstlerischen Gitarrespiel viele
Freunde gewonnen und die Fachkritik mobil gemacht, die ihm
und dem Instrumente volle Anerkennung zuteil werden lief.
Auch seine pidagogische Tiitigkeit war #ufierst fruchtbringend
und sorgte fiir einen technisch gut geschulten Nachwuchs. Wie
sein Lehrer Albert, ist auch er Nagelspieler, und er versteht es,
seinem Ton Kraft und Farbigkeit zu geben.

Es sei an dieser Stelle auch des 1890 geborenen, der Albert-
Schule entstammenden und zu frith verstorbenen Anfon Mitter-
mayer gedacht, dessen hervorragende Eigenschaften als Gitarre-
spieler zu den schonsten Hoffnungen berechtigten. Von Hause
aus Mediziner, begann er schon mit sechs Jahren mit dem
Gitarrespiel unter Heinrich Halbing, einem Gitarrelehrer, dessen
Konnen zwar nicht auf hoher Stufe stand, dessen werbende
Arbeit aber in den ersten Jahren der gitarristischen Bewegung
dem Instrumente viele Anhiinger zufiihrte. Halbing gelang es
auch durch seine Beziehungen zu fritheren Gitarrespielern, viele
wertvolle Instrumente, besonders Wiener Meister, nach Miinchen
zu bringen und sie den Miinchner Gitarristen zu vermitteln, so
daB sich bald eine ganze Reihe der schonsten, gut erhaltenen
alten Gitarren in Miinchen befand. Den Instrumentenmachern
war hiemit Gelegenheit geboten, ihre Studien an diesen alten
Instrumenten zu machen, was auf den Gitarrebau #uferst for-
dernd wirkte und den Miinchner Meistern fiir die Zukunft eine
Vormachtstellung gab. Halbing hatte auch als Schipfer einiger
gemiitvoller Stiicke, die allerdings der leichteren Salonmusik
angehoren, und als Gitarrelehrer Erfolg, und mancher, der es
spiiter zu guter Fertigkeit brachte, hat bei Halbing den Unter-
richt in den Anfangsgriinden genossen. Zu diesen gehorte eben
auch Anton Mittermayer. Mit achtzehn Jahren trat er zum ersten-
mal an die Offentlichkeit und erregte die Aufmerksamkeit aller
gitarristischen Kreise. Man riet ihm, zu Albert zu gehen, was
er denn auch tat, und sehr bald entwickelten sich seine Fiihig-
keiten in so hohem MaBie, daB man in ihm den zukiinftigen
Stern am gitarristischen Himmel in D d zu sehen glaubte.
Was ihn von den anderen unterschied, war der hohe Ernst, mit
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dem er seine Aufgabe auffaBte, und die hohen Ziele, die er seinem
Gitarrespiel setzte. Sor, Coste und Bach waren ihm die Meister,
denen er seine ganze Liebe zuwandte und die er bis in alle
Einzelheiten zu interpretieren bestrebt war. Mit einer ungemein
sauberen Technik verband er einen grofien bliihenden Ton und
eine tief empfundene Vortragsart. Als Schiiler Alberts erreichte
er bald dessen Fertigkeit, und als er den Spanier Llobet horte,
ging sein ganzes Streben darauf aus, diesem Meister in allen
Stiicken gleich zu werden. Nachdem er im Weltkriege als Arzt
alleFéhrnisse tiberstanden hatte, kehrte er nach Miinchen zuriick,
und die ersten Erfolge seiner Konzerte versprachen ihm eine grofie
Zukunft; da raffte ihn 1920 eine heimtiickische Krankheit dahin.
Ein anderer Schiiler Alberts, Simon Schneider, auch ein Miinch-
ner, kam von der Sct 1 ik. Er entwickelte sich ind|
unter Alberts Fiihrung sehr bald zu einem trefflichen Solospieler.
Nach seiner Ausbildung lief er sich in Hannover nieder, wo er
eine erfolgreiche Titigkeit als Gitarrelehrer entfaltete und sich
als Herausgeber Carullischer und anderer Werke verdient machte.
Auch eigene Kompositionen verdffentlichte er, die wohl ein
opferi Begabung verri aber der Unterhall ik

angehdren.

Neben Scherrer und Albert wirkte noch Hans Ritfer in Miinchen
als Gitarrelehrer. Aufier dem Cello, das er im Opernorchester
spielte, beherrschte er auch die Gitarre mit groBer Vollkommenheit
und einer aufiergewdhnlich hohen Technik. Seine Berufstitigkeit
als Fachmusiker hinderte ihn aber am Auftreten mit der Gitarre,
so daB seine Kunst des Gitarrespiels nur engeren Kreisen be-
kannt wurde. Aus seiner Schule sind aber viele gute Spieler
herv und er tand es, allen ein betriichtliches
Konnen zu vermitteln.

Sein bedeutendster Schiiler ist Frifz Wérsching in Miinchen.
Neben einer guten musikalischen Begabung, einem feinen Ton-
sinn und technischer Fertigkeit dienen seinem Gitarrespiel auch
noch seine Ausbild als Klavierspieler sowie seine theoreti-
schen Studien, die er unter Prof. Stoeber am Konservatorium
in Miinchen machte. Ein lingerer Aufenthalt bei Mozzani in
Italien vervollstindigte seine gitarristischen Studien, und einige
Unterweisungen, die er durch Llobet und Segovia erhielt, gaben
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seinem Spiel jene Kultur, die man sonst unter den Gitarrespielern
vermift. Verschiedene Konzerte in Leipzig, Gotha, F! rankfurt und
Miinchen befestigten seinen Ruf als einen der besten Spieler
der jungen Generation. Auch er bedient sich seit seinem Auf-
enthalt bei Mozzani des Nagelanschlages und vertritt damit jene
Richtung des Virtuosentums, die die Gitarre konzertfihig ge-
macht hat.

Der jiingeren Generation gehdrt auch Josef Eitele an, ebenfalls
ein Ritter-Schiiler. Nach seiner Ausbildung trat er als Solist in
Miinchen auf und zeigte alle Fiihigkeiten und Eigenschaften fiir
das Vi um. In der Nachkri it fiihrte ihn sein Weg nach
Helsingfors in Finnland, wo er als Gitarrespieler und Lehrer wirkte
und fiir die Verbreitung des Gitarrespiels titig war. Nach seiner
Riickkehr lieB er sich in Miinchen nieder, von wo er verschiedene
Konzertreisen unternahm und fters im Rundfunk spielte.

E die hier G ten alle der Miinchner Schule,
so ist noch als ausgezeichneter Solist Willi Meier-Pauselius zu
nennen, dessen Wiege in Hamburg stand und der seine Aus-
bildung bei seinem Vater, dem bekannten Gitarrespieler und
Gitarrelehrer Georg Meier in Hamburg genof. Die Wirksamkeit
Georg Meiers fiir die Gitarre als Soloinstrument begann schon in
den ersten Jahren der gitarristischen Bewegung, und als das
Lied zur Gitarre b ders ganz Nordd hland beh I
war er einer der wenigen, die durch 6ffentliche Konzerte, durch
Unterstiitzung ausléindischer Kiinstler und durch die Herausgabe
guter, klassischer Gitarrewerke fiir die Gitarre als Soloinstrument

i und ihr in Hamburg den Boden bereiteten. Durch das
In alter Li 1 er auch in den Besitz vieler
wertvoller alter Werke, die er dann durch Neuausgaben den
Gitarrespielern zugiinglich machte. In seinem Sohne erkannte
er eine gute Begabung; er lieB ihn frithzeitig die Gitarre in die
Hand nehmen und sorgte fiir eine griindliche Ausbildung. Die
Anwesenheit Mozzanis sowie auch Llobefs waren auch von Ein-
fluf auf den jungen Meier,und so erwarb sich dieser jene Art
der Technik und jenes leichte und fliissige Spiel, das unter den
deutschen Solisten selten zu finden ist. Nach einer erfolgreichen
Konzerttitigkeit siedelte er nach Amerika iiber, wo er sich dauernd
niederlief.

Mit diesen Namen ist die Zahl der namhaften deutschen Solisten
erschopft; dal ihrer nicht mehr sind, liegt nicht an einem Mangel
anTalenten, sondern an den Anschauungen und der ganzen Rich-
tung, die das Gitarrespiel durch die Hausmusik nahm. Indem man
sich grofitenteils dem Liede zur Gitarre zuwandte, versiiumte man
es, ernste Studien zu machen und sich den Grad der Technik
anzueignen, der selbst fiir die einfachsten Stiicke eine Voraus-
setzung ist. Man beschriinkte sich darauf, Begleitsiitze einzu-
studieren, an Stelle technischer Studien; man iibte ein Repertoire
ein und vernachlissigte die Ausbildung der Hiinde; man be-
schiiftigte sich mit theoretischen Fragen und vergaf dariiber, daf
die Grundbedi; aller ikalischen Betitigung die Beherr-
schung des Instrumentes ist. Wohl hatten Scherrer und auch
andere betont, daf§ das Solospiel fiir den Siénger zur Gitarre
auch zu pflegen sei, aber die meisten der neuen Schulen, die
erschienen, waren ganz auf den Gesang zur Gitarre eingestellt
und bract statt Ub ff nur Unterhal ik; sie
kamen alle den Wiinschen der groen Masse entgegen, und statt
erzieherisch zu wirken, unterstiitzten sie die Bequemlichkeit und
das Unterhaltungsbediirfnis der Spieler. Bemerkenswert ist, daB
damals Scherrer veranlaBt wurde, eine kurzgefaBte Schule nach
dem Grifftypensy llen. Nur schweren Herzens
entschloB sich Scherrer zu dieser Arbeit, aber diese Schule erlebte
kurz nach ihrem Erscheinen eine Auflage von iiber 30.000.

Wiihrend sich nun das Lied zur Gitarre immer mehr ausbreitete
und den Norden Deutschlands fast véllig beherrschte, gewann
die Solistik im Stiden immer mehr Boden. Das erste Auftreten
Mozzanis hatte sich zuerst auf Miinchen und Augsburg beschréinkt.
Eine groBere Konzerttournee einige Jahre darauf, die sich iiber
etwa zwanzig Stidte erstreckte, war aber erfolglos geblieben,
da es an der Organisation fehlte und die Gitarrespieler noch
unvorbereitet traf.

Auch das Erscheinen Miguel Llobets im Jahre 1918 kam zu-
niichst nur Miinchen zugute und das Jahr darauf auch Niirn-
berg und Landshut. Erst als Albert wihrend des Krieges weitere
Reisen unternahm, lernte man auch in anderen Stiidten Deutsch-
lands die Gitarre als Soloinstrument kennen. Thren vollen Erfolg
erzielte die Gitarre aber erst, als Llobef in den Jahren 1921 und

155



1922 fast ganz Deutschland bereiste und iiber sechzig Konzerte
gab. Der Erfolg dieses auBerordentlichen Kiinstlers kam auch
in den Urteilen der Fachpresse zum Ausdruck. Hatte diese bis-
her die Eigenschaften der Gitarre als Soloinstrument abgelehnt
und sie nur als Begleitinstrument gelten lassen, so #nderte sich
die Situation mit einem Schlage. Nicht nur die Kunst des Vir-
tuosen wurde anerkannt und gefeiert, auch dem Instrumente
geschah Gerechtigkeit. Eine grofie Nachfrage nach Sololiteratur
setzte mit einem Male ein, und die Umstellung der Verleger erfolgte
zugleich mit der Umstellung der Spieler, die sich nun zu der
Gitarre als Soloinstrument bekannten. Es war das Verdienst der
Gitarristischen Vereinigung, daB3 sie diese auslindischen Vir-
tuosen nach Deutschland brachte und dank ihrer Beziehungen
und ihrer O; isation den Gitarrespi so viel Anregung
vermitteln konnte. Dies wurde fiir die Entwicklung des Gitarre-
spiels von Bedeutung und hob das Niveau der Leistungen um
ein betriichtliches.

Auch in der Kammermusik fand die Gitarre jetzt wieder Ver-
wendung. Die ersten Versuche in dieser Richtung hatte man
schon bei den Gitarristentagen unternommen. Nach ihrem Auf-
héren war aber die Gitarre aus dem Bereich dieser Betiitigung
wieder verschwunden und von dem Lied zur Laute vollstiindig
verdriingt worden. Heinrich Albert nahm sie wieder auf, als er
seine Konzerttitigkeit begann. Im Jahre 1907 war in Miinchen
bereits durch den L Vorsitzenden der Gitarristischen Vereinigung
das Miinchner Gitarrequartett ins Leben gerufen worden. Der
Zweck dieser Vereinigung, der aufier dem Genannten noch Hof-
musiker Hans Ritter, Dr. Hermann Rensch und Karl Kern angehor-
ten, war, reine Kammermusik mit Gitarren allein zu machen.
Zuerst musizierte man mit vier Primgitarren, stellte dann aber,
um die Klangfarbe zu verbessern, auch schon Versuche mit Terz-
gitarren an. Nach dem Ausscheiden Ritfers trat Heinrich Albert
an die Spitze, und nach einigen Jahren, in denen es an zahl-
reichen Versuchen und Umstellungen nicht fehlte, erhielt das
Quartett seine eigentliche Fassung, die dem Streichquartett nahe-
kam und in der Besetzung von zwei Terz-, einer Prim- und einer
QuintbaBgitarre bestand. — Der eigentliche Erfinder dieser
Quintbafigitarre war Dr. Rensch. Da es sich darum handelte,
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eine moglichst celloartige Wirkung zu erzielen, was nur durch
gegriffene Biisse moglich war, so lieB man zu einer gewdhn-
lichen S lgitarre ein ling Griffbrett machen, dessen
Mensur der des Cellos gleichkam. Da sich nun die Tongebung
als entsprechend erwies und die Spielbar} keine
Schwierigkeiten machte, so lieB Dr. Rensch zu dem neuen Griff-
brett einen entsprechenden Korpus bauen, und die QuintbaBgitarre
hatte damit ihren Typus gefunden. Die Besetzung war nun ge-
schaffen, aber es fehlte an Literatur. Diese Arbeit {ibernahm
Albert. Was aus der alten Li b hb hien, wurde
fiir diese Besetzung zurechtgemacht, auch aus der Klavierliteratur
einiges iibernommen, und schlieBlich kamen auch zweiOriginal-
quartette von Albert hinzu. Mit einem Programm von einigen gut
vorbereiteten Quartetten trat nun diese Vereinigung in Miinchen
im Jahre 1912 zum erstenmal vor die Offentlichkeit. Der Erfolg
war iiberraschend. Nicht nur das exakte Zusammenspiel fiel
auf, auch die Klangwirkung, die dem Cembalo #hnlich, aber
belebter in jhrer Klangwirkung, machte sichtbaren Eindruck auf
die Zuhérer. Der Lautensiinger, der das Quartett zur Mitwirkung
herangezogen hatte, sah sich in den Hintergrund gedréngt, und
die Kritik widmete den Leistungen des Quartetts eingehende
Besprechungen und wiirdigte seine Leistungen mit den Worten
vollster Anerkennung. So war der Gitarre durch diese Vereini-
gung ein neues Gebiet erschlossen, das sich allerdings als eine
Spezialitiit lange Jahre allein in Miinchen erhielt und iiber dessen
Grenzen nicht hinauskam. Durch den Krieg wurde die Titigkeit
des Quartetts unterbrochen, ein Wechsel unter den Mitspielenden
trat ein. Dr. Mittermayr und Ignaz Ziegler beteiligten sich, aber
die Konzerttiitigkeit ruhte vollstiindig. Schliefilich schied auch
Albert aus, da seine beruflichen Pflichten ihn an den regel-
méfigen Proben verhinderten.

Um das einmal begonnene Werk nicht ganz ruhen zu lassen,
sammelte Fritz Buek, der Begriinder des Quartetts, neue Krifte
um sich, und das Quartett trat in neuer Besetzung wieder zu-
sammen. Hermann Hauser hm die erste T Fritz
Buek die zweite, Mela Feuerlein die an- und Hans Tempel dle
QuintbaBgitarre. Aus der bisheri wurde
ausgeschieden und nach neuen Werken Umschau gehalten. In

hehliok
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Dr. Matthius Romer fand man einen Tonsetzer, der mit Begei-
sterung sich fiir dieses Musizieren einsetzte und das vorhandene
Programm durch zwei neue Originalkompositionen bereicherte,
Die erste, eine kleine Hausmusik, erzielte bei ihrer Auffithrung
grofien Beifall und fand volle Anerkennung bei der Fachkritik;
sie gelangte auch in Wien und Briinn mit vielem Erfolg zur Auf-
filhrung. Aus der zweiten spricht schon eine ernstere musi-
kalische Sprache. Form und Inhalt gehen iiber die schlichte
Hausmusik weit hinaus, und moderne Harmonik leitet sie in das
Gebiet moderner Tonschopfungen. Die Quartettliteratur erfuhr
dann noch einen weiteren Ausbau durch eine Arbeit von Heinz
Bischof und Prof. Stoeber sowie durch einige Bearbeitungen,
die i halb der Vereinigung selbst entstand Erfolgreiche
Konzertreisen des neu zusammengetretenen Quartetts nach Stutt-
gart, Karlsruhe, Rottweil, Innsbruck, Wien und Graz sowie eine
Reihe von Konzerten in Miinchen befestigten seinen Ruf als
einer durchaus 1 den Vereinigung zur Pflege guter
Kammermusik. Die Griindung einer ganzen Relhe von anderen
Quartetten in Wien, Briinn, Berlin, Stettin, Reichenberg, Stuttgart
und Darmstadt war die Folge.

Unter dem Namen des Miinchner Gitarre-Kammertrio traten

drei Ber i K Hans Ritter, Fritz Wor-
sching und Jase/ Eitele, zusammeu und bildeten eine dem Quar-
tett dhnlich -G inschaft. Die Beset

aus einer Terz- einer Prim- und einer Quintbafigitarre, und das
unter Leitung von Hans Ritter stehende Trio trat zum ersten
Male i u.u Aprll 1925 in Miinchen vor die Offentllchkelt Mit einem
Prog; , das g ils aus Bearbeit! be-

stand, erzielte dieses Tno emen durchschlagenden Erfolg und
bewies damit, daB in der rein gitarristischen Kammermusik viele
Mbglichkeiten schlummern und daB es nur darauf ankommt,
berufene Tonsetzer fiir dieses Gebiet zu gewinnen. Ein fiir diese
Vereinigung komponiertes Trio von Prof. Stoeber in Miinchen
zeigte denn auch, daB fiir den modernen Tonsetzer die Voraus-
setzung der genauen Kenntnis des Instrumentes nicht so wesent-
lich ins Gewxcht féllt, als vielmehr die Einstellung auf die Ei-
haften des Instry , denn das in seiner reichen me-
lodischen Erfindung und harmonisch interessanten Durchfiihrung
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inhaltlich und klanglich vorziigliche Werk erwies sich als eine
der wertvollsten Kompositionen der modernen Gitarre-Kammer-
musik. Erfolgreiche Konzerte des Kammertrios in Miinchen,
Stuttgart, Innsbruck und Niirnberg trugen viel dazu bei, der
Gitarre ein neues Betitigungsfeld zu erschlieBen. War der Ge-
danke dieser Art von Kammermusik von Miinchen ausgegangen,
so wuchs auch ihre Literatur ausschlieflich auf Miinchner Boden,
und daf§ Miinchen somit fithrend auf die Gitarristik einwirkte,
indem alle neuen Ideen von dort ausgingen und dort verwirk-
licht wurden, kann nicht bestritten werden. Es wurde zwar von
Berlin aus der Versuch unts in den Nachkri
etwas Ahnliches ins Leben zu rufen und durch die Griindung
des Bundes Deutscher Lauten- und Gitarrespieler ein Gegen-
gewicht gegen die Miinchner Vereinigung zu schaffen und den
Ruf Miinchens als gitarristische Zentrale streitig zu machen,
Nach dem Muster der frither von Miinchen aus einberufenen
Gitarristen-Tage und -Kongresse fanden nun alljéhrlich in Berlin
Musikfeste statt, zu denen man sich die mitwirkenden Kriifte
meist aus Miinchen und anderen Stidten herbeiholte, da Berlin
selbst mcht iiber die notigen Kunstler verfiigte. Auch die von
Reiflingen h Zeitschrift stellte sich in den
Dienst dieser Sache, aber weder die Musikfeste noch die Zeit-
schrift vermochten die alte Tradition, die sich Miinchen durch
jahrelanges Schaffen und produktive Arbeit erworben, auszu-
loschen, vielmehr bewegten sich diese ik in den Bahnen
eines sich selbst den Liebhabertums und erl daher
fiir die allgemeine Entwicklung des Gitarrespiels keine Bedeu-
tung und beschriinkten sich darauf, eine lokale Angelegenheit
zu bleiben. Auch der Zeitschrift Dle Gmm'e“ fehlte es an { frucht-

bringenden Ideen und fack g Mit:
Sie war auf das Niveau eines bescheid in gitarristisek
Dingenhzinslid PR Liebhat 5 It und

diente vornehmlich den geschiiftlichen Zwecken des Herausge-
bers, dem die junge aufstrebende Gitarristik fiir diese Zwecke
ein dankbares Feld bot

Hatte nun die soli I ich im Siiden
Deutschlands ihre Pﬂegestitte gefunden, so fing auch allmihlich
der Norden an, wenn auch zdgernd, zu folgen. Die Einfliisse,
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die von Miinchen ausgegangen waren und von dort immer wie-
der einen neuen Antrieb erhielten, schickten ihre Wellen nach
allen Ricl Die Verbind die die Gitarristische Ver-
einigung unterhielt, erstreckte sich nicht nur iiber Deutschland
und die angrenzenden Linder, ihre Fiiden reichten bis ins Aus-
land und empfingen und iibermittelten auf diese Weise die Ge-
schehnisse, die sich auf diesem Gebiete abspielten. Fast ZWaNzig
Jahre war ,Der Gitarrefreund“ das einzige Fachblatt, das den
Zusammenhang unter den Gitarrespielern unterhielt.

Zu den Mitarbeitern gehorten die ersten Autorititen auf dem
Gebiete des Gitarrespiels. Heinrich Scherrer leitete die ersten
Jahre die Redaktion, dann iibernahm sie Dr. H. Rensch, ihm
folgte Dr. Jos. Bauer und zuletzt Fritz Buek. Die wertvolle
Musikbeilage brachte neben Originalkompositionen lingst ver-
griffene und aus dem Handel verschwundene Werke der alten
Literatur, die in mustergiiltiger Weise zur Ausgabe gelangten.
Wer in der Gitarristik einen Namen hatte, schrieb fiir diese
Zeitschrift, deren ausgezeichnete Fachartikel, biographische Stu-
dien und Nachrichten das beste Quellenmaterial fiir die neu-
zeitige Gitarristik bilden.

Wiihrend der Kriegszeit wurde durch Richard Moller eine neue
Zeitschrift, die sich ,Die Laute® nannte, ins Leben gerufen. Ihre
Ziele galten zuniichst der Wiedererweckung der Lautenmusik,
und sie wandte sich an die heranwachsende Jugend, vornehm-
lich an die Wandervigel. Der Herausgeber war aus der Gitar-

istiscl ereini hervor aber seine Kenntnisse
des Instr seiner G und seiner Technik reichten
nicht aus und fiihrten daher zu Anschauungen, die der ganzen
Bewegung zuwiderliefen. Nach dem Tode Mollers tibernahm Fritz
Jide die Leitung der Zeitschrift. Auch ihm fehlte die fachmiin-

nische Ausbild als L ieler, und er stellte sich bewuft
in Gegensatz zur Gitarre. Trotz seiner entschiedenen journali-
stischen Beg g und her guter Gedank hte er

den Lautenspielern nicht die Belehrung zu geben, die das Lau-
tenspiel als solches zu fordern imstande gewesen wiire. Er stellte
auch bald sein Blatt auf die Basis einer allgemein musikalisch
erzieherischen Zeitschrift und belief ihr nur den alten Namen.

Die Zeitverhiltnisse begiinstigten das Erscheinen einer wei-
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teren Zeitschrift in Wien, die sich ,Zeitschrift fiir Gitarre“ nannte.
Der Herausgeber, Dr. Zuth, ehemaliger Mitarbeiter am ,Gitarre-
freund“ und Musikhistoriker, verlegte sich mehr auf die ge-
schichtliche Forschung und war bestrebt, mit seinen Mitarbeitern
seinem Blatt den Charakter einer musikwissenschaftlichen Zeit-
schrift zu geben. Diesem Fachblatt fehlte aber das lebendige Er-
lebnis, und in ihren wi haftlichen Ul h

sie sich oft so weit von den Geschehnissen, da die Gitarristik
nicht auf ihre Rechnung kam. Auch wenn sie sich auf das Ge-
biet der technischen Fragen wagte, trat die weltfremde Anschau-
ung der Mitarbeiter iiber die Vorgéinge des modernen Gitarre-
spiels lebhaft in Erscheinung.

Die politischen Verhiltnisse, die den Deutschbéhmen auch
keinen geistigen Anschluff an Deutschland gestatteten, fithrten
weiterhin noch zu einer Herausgabe einer fiinften Zeitschrift,
der ,Mitteilungen des Bundes Deutscher Lauten- und Gitarre-
spieler in der Tschechoslowakei®. Der Wirkungskreis dieser Zeit-
schrift ging aber iiber die Grenzen der neu entstandenen Re-
publik nicht hinaus.

Zeugte schon das Erscheinen dieser fiinf Zeitschriften von
der Zunahme und Verbrei des Gitarrespiels, so konnte sie
auch an den Neuerscheinungen der Literatur festgestellt werden.
Es ist schon erwiihnt worden, daf der ,Zupfgeigenhansl® eine
Auflage von {iber eine halbe Million erzielte. Zahlreiche dhnliche
Werke warfen die Verleger auf den Markt. Die Liedliteratur
wuchs ins UnermeBliche, aber auch bei der Sololiteratur machte
sich ein Fortschritt bemerkbar.

Durch die Konzertreisen der Virtuosen wurde diese Literatur
bekanntgemacht, und nun setzte eine starke Nachfrage ein.
Allmiihlich schien sich eine Wandlung im Gitarrespiel vorzu-
bereiten. Die Solistik, die so lange durch das Lied zur Gitarre
zuriickgedriingt worden war, trat immer mehr auf den Plan,
die Spieler hatten in der Zeit etwas gelernt, und so ging man-
cher von der reinen Begleitung zum Solospiel iiber, nachdem
er durch die berufsmifigen Kiinstler von der Klangschonheit
und Leistungsfahigkeit des Instrumentes 1iberzeugt worden war.
Junge Talente tauchten auf, und da an einzelnen Plitzen die

Méoglichkeit geb war, durch gebildete F das Stu-
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dium der Gitarre ernst und sachgemiifl zu betreiben, so stieg
das Niveau des Konnens um ein betrichtliches. In Wien wurde

der Versuch Gitarr icht an der Akademie fiir
Musik einzufithren, und Prof. Jakob Ortner als Lehrer berufen.
Seine Tiitigkeit war bald von Erfolg gekrént, und seine Schiilerin
Luise Walker konnte bald Zeugms von einer aufiergewdhnlichen
Begabung und einem hen Konnen ablegen. Dieses dem
Kindesalte kaum entwacl 14jiihrige Miidchen war eine Er-
scheinung in der deutschen Gitarristik, wie man sie seit 25 Jahren
nicht erlebt hatte. Nach einer verhiiltnismiiiig kurzen Zeit ihres
Studiums besa sie schon alle Eigenschaften, die sie zu einer
Kiinstlerin im vollsten Sinne des Wortes machten. Thre musika-
lische Gestaltungsgabe ging weit iiber ihre Jahre hinaus, und
in ihren technischen Fertigkeiten iibertraf sie selbst die besten
Meister in Deutschland. Thren zarten Hénden entsprof ein blii-
hender und farbenreicher Ton, wie man ihn bisher nur von den
Spaniern gehort hatte. Mit acht Jahren hatte sie mit dem Gi-
tarrespiel begonnen, die ersten zwei Jahre aber in nutzloser
Arbeit bei ungeniigenden Lehrern die Zeit vertan. Erst als sie
an die Akademie kam und durch Orfner in die Klassiker der
Gitarreliteratur eingefithrt wurde, entwickelten sich ihre Fiihig-
keiten in erstaunlichem MaBe und lieflen sie bald zu einer
Kiinstlerin heranreifen. Einige Studien bei Llobet und Segovia

d: hnisches Kénnen und gaben ihrem Spiel

vervollstindi ihr
jene Reife und jenen Einschlag, den man nur bei ganz grofien
Kiinstlern findet. War hier auch ein aufergewdhnliches Talent
der Gitarre entstanden, so zeigten doch auch die frithzeitige Aus-
bildung und das systematische Studium, dal die technische Be-
herrschung des Instrumentes von den richtigen Grundlagen ab-
hiingig ist und daB der niedere Stand der Gitarristik in Deutsch-
land seinen Grund zum gréfiten Teil in der mangelhaften Unter-
richtsmethode hat, zum Teil aber auch im Vorurteil zu suchen
war, das man der Gitarre gegeniiber hegte und das nur durch
tiichtige Leistungen zu beseitigen war. Diese Aufgabe fiel der
Solistik zu, und indem sie bestrebt war, diese Aufgabe zu er-
fiillen, wnes sie dem Gitarrespiel die Wege, die sie vor einem
ab Nied b sollten.

Schon die Konzertreisen Heinrich Alberts hatten auf das Gitarre-
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spiel befruchtend gewirkt, in erhdhtem Mafile geschah dieses
durch die Konzertreisen der beiden Spanier Llobef und Segovia.
Die Erfahrung, daB das lebendige Beispiel eine grofie erzieherische
Wirkung hat und giinstige Folgeerscheinungen nach sich zieht,
bestiitigte sich in diesem Falle. Die Gitarrespieler, die hier zum
erstenmal wirklich grofie Kunst zu horen bekamen, wurden von
der faszinierenden Spielweise dieser beiden Kiinstler hingerissen
und begeistert, wie auch das Publikum, und sie lernten aus dem
Gehorten und Gesehenen mehr als aus Schulen und Anweisungen.
Der rein #uferliche Erfolg bewirkte eine andere Einstellung auf
das Instrument. Auch die Presse, die bisher nur zuriickhaltend
iiber iihnliche Veranstaltungen berichtet hatte, nahm diese Dar-
bietungen ernst und unterwarf sie einer sachlichen Kritik, die
nicht nur die Leistungen der Kiinstler richtig einzuschiitzen wufte,
sondern auch dem Instrumente Gerechtigkeit widerfahren lief.

Es vollzog sich eine #hnliche Erscheinung wie vor hundert
Jahren, als die Virtuosen die Gitarre iiberall bekannt und zum

#ich der ikalischen Kreise 1 Auch jetzt
stromte das Publikum in diese Konzerte, und sie bildeten ein
i halb des all i ikgetriebes. So war die

Gnarre durch die Virtuosen in ihre alten Rechte wieder ein-
gesetzt, und nun galt es, ihr diese Stellung zu bewahren und
das Gitarrespiel vor einem abermaligen Niedergang zu retten.
Das konnte nur geschehen, indem man fiir eine Generation
sorgte, die unter anderen Vorbedingungen als bisher und besser
ausgeriistet und mit dem Instrument vertrauter vor die Offent-
lichkeit treten kann.

Auch auf dem Gebiete der Literatur vollzog sich eine Wandlung.
Es waren bisher meist Liebhaber und Dilettanten, die fiir die
Gitarre komponierten. Nun nahmen sich auch Fachmusiker der
Gitarre an. In dem Spanier Franzisko Tarrega erstand der Gitarre
ein T tzer von feinem ikalisch finden und grofier
Begabung, der alle Feinheiten und intimen Reize des Instrumentes
zu verwerten verstand und ihr auch einen Teil der allgemeinen
Literatur zugiinglich machte. Auch der Italiener Mozzani ver-
band mlt semer virtuosen Splelferhgkelt eine entschiedene

Begabung und bereict die neue Literatur durch
eine Reihe wertvoller Stud.lenwerke und gefilliger Solostiicke.
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Es diente zwar der grifite Teil der neuentstandenen Literatur
vornehmlich der Unterhall ik, aber es machte sich doch
auch das Bestreben bemerkbar, die Wege zur ernsten Musik
zu finden. In Deutschland war es Heinrich Albert, der diese
Wege durch seine Sonaten und Quartette suchte. Der eigent-
liche Schritt gelang aber erst dem Miinchner Tonsetzer Matthius
Romer. In ihm fand die Gitarre nicht nur einen Kenner des
Instrumentes und einen begeisterten Verehrer, sondern auch
eine ochene schopferische g, die sich hohe Ziele
setzte. Durch sein grofies Werk ,Die heilige Nacht* von Ludwig
Thoma, die er fiir Frauenchor, Gitarrechor und Orgel setzte, war
die Gitarre aus ihrem primitiven Betiitigungsfeld in eine hohere
Sphiire geriickt und der kithne Versuch unternommen, sie wie
einst zu Bachs Zeiten als reines Orchesterinstrument zu ver-
wenden. Dieser Versuch war gegliickt. Die Miinchner Auffiihrung,
die unter Leitung des Kapellmeisters Stegmann im grofien Odeons-
saal slattfand, gestaltete sich zu einem musikalischen Ereignis,
tiber das die Zeitungen in langen Spalten berichteten und an
dem ein den besten ikali Kreisen horendes Publi-
kum teilnahm. Der Z klang von zirka 30 Gitarren in
Verbindung mit dem Frauenchor und der Orgel wirkte so {iber-
raschend und eigenartig, daB sich ein neues Wirkungsfeld fiir
das Klanggebiet zu erschlielen schien. Vier Auffiihrungen in
Miinchen, eine in Dresden und drei in Bad Kreuth gaben diesem
Werk bereits eine gewisse Popularitiit. Es haben sich noch ver-
schiedene Stéidte um die Auffithrung beworben, bisher scheiterte
die Wiederholung aber an dem Mangel von geschulten Gitarre-
spielern. Auch weitere Werke dieses Tonsetzers, seine beiden
Quartette sowie zahlreiche Lieder und Chore mit Gitarrequartett-
begleitung, erleb nur in Minchen Auffiihrungen und blieben
bisher unverdffentlicht, weil sie ein bedeutendes Konnen vor-
aussetzen und ein technisch reifes Spiel verlangen. Mit ihnen
war aber der Weg gebahnt, der die zei dssi Gitarristik
zur Kunst fiithren kann,

Schon in fritheren Zeiten hatten beriihmte Tonsetzer die Gitarre
in dhnlicher Weise verwandt und sie der Kammermusik dienst-
bar ht. Die ik ichtliche Forschung, die auf Ent-
deckungen ausging, forderte manches dieser Werke wieder zutage,

Reoah
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so ein Quartett von Schubert fiir Flite, Bratsche, Cello und Gitarre,
das auf dem Rheinischen Musikfest im Frithjahr 1925 seine Ur-
auffithrung in Koln mit Heinrich Albert erlebte, ein Quartett von
Haydn mit obligater Laute, das in Augsburg gefunden wurde und
im Verlag Zwifsler in Wolfenbiittel erschien, und drei Boccherini-
Quintette fiir Streicher mit obligater Gitarre, die von der Gitar-
ristischen Vereinigung in Miinchen entdeckt und erworben wurden
und zahllose Auffithrungen erlebten. Der NachlaB Paganinis, der
im Jahre 1907 in Neapel versteigert worden war, kam nach einem
Zeitraum von fast zwanzig Jahren wieder zum Vorschein und
wurde «den Gitarrespielern wieder zngiinglich gemacht. Auch
neuere Komponisten hatten der Gitarre in ihren Werken manche
Aufgabe gestellt, so Gustav Mahler in seiner VII. Symphonie
und Hans Pfitzner in seiner Oper ,Die Rose vom Liebesgarten®,
die aber groBtenteils von anderen Instrumenten ausgefithrt wurde
und erst neuerdings von Gitarrespielern iibernommen worden ist.
Erwiithnt sei noch Arnold Schonberg, der in einer Serenade fiir
sieben Instrumente der Gitarre einen grofien Part zuweist, und ein
Kammermusikwerk von Rebay fiir Oboe und Gitarre, das an einem
Kammermusikabend am 31. Miirz 1925 in Wien zur Auffithrung
kam. Auf dem Gebiet der Sololiteratur erklang gleichfalls man-
ches neue Werk bereits im Konzertsaal, das, wenn auch vorliiuﬁ:g
ungedruckt, doch bald in die Literatur der neuzeitigen Gitarristik
eingereiht werden wird. B ders waren es spanische und fran-

i die, angeregt durch die Virtuosen Llobet und
Segovia, sich auf diesem Gebiete versuchten und die moderne
Harmonik und Formensprache in die Gitarreliteratur einfiihrten.

Die Ziele, die dem modernen Gitarrespiel vorgezeichnet sind,
muB die Gitarre in Zukunft zu erstreben suchen. Sie muf§ auf

den in jiingster Zeit betret Wegen weiterwandel , Wenn ihr
neues Aufbliihen nicht als eine Modesache rasch wieder zer-
fallen soll. Schon hen sich Anzeichen b kbar, daff auf

dem Gebiete der Liedliteratur ein starker Riickschlag einge..setzt
hat. Der Hohepunkt scheint in dieser Richtung schon ﬂber?chrmsn
zu sein, und wenn sich keine Entwicklungsmoglichkeit zeigt, wenn
die Gitarre immer auf dem gleichen Standpunkt verharren sollte,
wenn man in ihr nur ein reines Volksinstrument sehen wxl], dessen
Betiitigungsfeld {iber das Wandervogeltum und das Dilettanten-
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tum nicht hinausgeht, so wird ihr das alte Schicksal beschieden
sein, dafl sie nach einiger Zeit wieder der Vergessenheit anheim-
fllt. Einen dauernden Bestand gewiihrleistet ihr nur der Weg
zur Kunst.

Ob nun die Gitarre als ein reines Begleitinstrument oder Solo-
instrument anzusprechen ist, diese Frage wiirde liingst entschieden
sein, wenn man sich mit der Geschi dieses Instr
etwas niiher befaBit hitte. Deuten doch schon die noch erhalte-
nen Tabulaturen sowie die spiiter entstandene Literatur darauf
hin, daB sie von jeher als ein Soloinstrument betrachtet und
behandelt worden ist und sich als ein solches viele Jahrhunderte
durch, hat. Ihr jed: li Aufstieg erfolgte gleichfalls
durch die Solisten, deren Namen und Wirken geschichtlich auf-
gezeichnet worden sind und deren Werke alle Wandlungen in
der Entwickl ichte der Gitarre iiberd; t haben. Die
engen Grenzen aber, die die neuzeitige Gitarristik dem Instrument
zu selzen vermeinte, haben weder eine geschichtliche Begriin-
dung, noch fuien sie auf einer neuen Erkenntnis. Sie hiingen
vielmehr mit gewissen geistigen Strémungen zusammen, die
durch die Volksliedbewegung eingeleitet wurden und die sich
fast ausschlieBlich auf Deutschland beschriinkten und die ande-
ren Linder, in denen Gitarre gespielt wird, unberiihrt liefen.
Sie sind auch nicht neu, denn schon vor hundert Jahren, als die
Bliitezeit der Gitarre ei 1 solche Anscl
auf und stieBen auf Widerspruch, wie aus Molitors Schrift ,Vorrede
zur grofien Sonate“ hervorgeht, in deren vorletztem Abschnitt es
heifit: ,Auch wer die Gitarre nur zur Begleitung des Gesanges
brauchen will, soll sich dieser soliden Spielart befleiBigen und sich
darin einige Fertigkeit erwerben. Sie werden dasjenige, was ich
wegen soliderer Behandlung des Instr angefiihrt habe,
vielleicht nicht auf sich beziehen, die gewdhnliche Art mit der
Gitarre zu begleiten fiir hinreichend, wohl gar fiir einzig ange-
messen halten und sich nicht entschlieBen wollen, von der hoheren
Spielart, die nach ihrer Meinung nur in die sogenante galante
Musik gehort, Notiz zu nehmen. Allein welcher von diesen Lieb-
habern beschriinkt sich streng nur auf Beglei ?
Wer unter ihnen versucht nicht gerne wenigstens ein kurzes
Préludium, ein Ritornell, einen Zwischensatz als Ruhepunkt fiir
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die Stimme? Also ist es nicht tunlich, die Galanteriemusik von
der blos begleitenden zu trennen. Auch aufierdem bin ich weit
entfernt, die gewdhnliche Art, wie die Gitarre als begleitendes
Instrument behandelt wird, fiir gut, geschweige denn fiir die
einzige und beste zu halten. Sie hat gewdhnlich alle an der
Gitarre zu tadelnde Fehler im hichsten Grade. Wie weit wiirden
wir im Gesange noch zuriick sein, wenn auch unsere Orchester
und Klaviere nichts anderes, als ein bestindig in Arpeggien
einherschreitendes, auf ein halb Dutzend Akkorde eingeengtes
Akkompagnement hervorbringen kinnten? Mein Rat ist daher,
da} auch diejenigen, welche zwar die Gitarre nur zur Beglei-
tung des Gesanges brauchen wollen, sich doch auf ein solides
Spiel verlegen und alle mogliche Fertigkeit zu erlangen trachten
sollen, um, wenn sie die grofileren Schwierigkeiten eines selb-
stéindigen Tonstiickes gliicklich besiegt haben — die minderen
Schwierigkeiten in der Begleitung desto sicherer zu besiegen;
vorziiglich aber, um einmal mehr Mannigfaltigkeit und leben-
dige Darstellung in die Begleitung zu bringen.*

Und noch einen anderen Ausspruch mochten wir hier an-
fithren, der die Stellung der Gitarre innerhalb der Musikinstru-
mente am besten priizisiert; er entstammt der Feder des be-
rilhmten Musikgelehrten und spiteren Direktors des Briisseler
Konservatoriums Frangois Josef Fetis. Die Ausfilhrungen dieses
Gelehrten, der ein Zeitgenosse Sors war und viel iiber die Gitarre
geschrieben hat, erhalten um so hohere Bedeutung, als hier ein
Fachmann vorurteilslos iiber die Gitarre urteilt. Sie konnen
auch unseren heutigen schreibenden und spielenden Git
zum Vorbild dienen. Der Artikel, den wir der ,Revue Musicale,
Jahrgang 8, Band 14, Paris 1834, entnehmen, lautet folgender-
mafien: ,Alle Zeitungsschreiber, die iiber das Konnen eines
Gitarrekiinstlers zu berichten haben, fangen ihren Aufsatz mit
einer Schmiihung auf das Instrument an, auf dem er seine Fertig-
keit entwickelt hat; es wiire besser gewesen, so lassen sie sich
aus, der Kiinstler wiire Pianist oder Violinist oder irgend etwas
anderes geworden als Gitarrist. Als ob man sich seine Begabung
aussuchte! Als ob man sich aufs Geratewohl das Instrument
wiihlen konnte, das man spielen soll! Als ob es nicht Gitarre-
genies giibe, so wie es Klavier- oder Geigengenies gibt.

10 145



,Ein armseliges Instrument ist doch die Gitarre', sagte man
in meiner Kindheit, als der fiihigste Spieler kaum iiber die Be-
gleitung einer Romanze oder iiber eine harmlose Sonate von
Porro und Gafayes hinauskam; dieselben Worte sagte man wieder,
nachdem ein gewisser Doysi einige Schritte vorwirts gemacht
hatte; man sagte das wieder, nachdem der betagte Carulli den

ielbereich des Instr erweitert hatte; und aus Gewohn-
hext sagte man es wieder bei den kunstvoll und harmonisch
durchgefiihrten Sitzen Sors, bei dem gefilligen Spiel Carcassis
und bei den niirrischen Launen und der Schlangenhand Huertas.
Ein Pressemann hat neulich noch gelegentlich eines Konzertes,
bei dem sich Zani de Ferranti hiren lie, gleichen Bannspruch
erhoben. Wiire es denn nicht mdoglich, mit dem Thema etwas
zu wechseln? Wiire es auch nur, um das immer und immer
Wiederholte zu v Was iibri wahr war, als unge-
schickte Hiinde an den Saiten der Gitarre kratzten, ist es heute
nicht mehr. Die Zeit ist da, in der man es wagen kann, die
maurische Lyra fiir die Geringschiitzung, die man reichlich fiir
sie gehabt hat, zu ridchen. Vielleicht kénnte das einer aus Laune
unternehmen, ich will es jetzt mit der innersten Uberzeugung
tun, die ich durch Zani de Ferrantis wunderbares Spiel und
Talent gewonnen habe. Nein, dieses Instrument, das dem Genie
so vieleHilfsmittel bietet, ist nicht lig', ist nicht b Ankt’;
28 ist ein Instrument eigener Art, dessen Tonsprache zwar im
Vergleu‘,h zu dem eines Rieseninstrumentes wenig Kraft hat, das
Fber doch eine Sprache mit ganz eigenem Ausdruck hat. Als
Aie sogenannten Gitarristen nicht iiber die Tonarten C- oder A-
Dur hinauszugehen wagten; als sie nichts anderes horen lassen
als ihre t klosen Arpeggien oder ihre diirftigen
Akkorde, da war die Gitarre sicherlich ein armseliges Instru-
ment, oder vielmehr ihre Spieler waren armselige Gitarristen;
aber heute, wo dieses selbe Instrument seine Saiten in glanz-
vollen Tonsiitzen rauschen fiihlt, die kein anderes so wieder-
geben konnte; heute, wo die Gitarremusik ein ganz eigenes Gesicht
angenommen hat und wo alle Tonarten, alle Modulationen vor-
genommen und beherrscht werden, heute ist die Gitarre ein
schénes und brauchbares Instrument geworden.

Ich habe vom Genie des Gitarrespielers gesprochen; dies Wort
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wird zweifelsohne mehr als einen Musiker zum Liicheln bringen,
aber warum soll ein Mann, der Wunderdinge auf einem Instru-
ment mit schwachem Klang hervorbringt, nicht auch Genie haben
konnen, wie es ein Geiger, ein Klavierspieler haben kann, be-
steht denn das Genie in der Stiirke der Téne? Es war keine
leichte Aufgabe, herauszubekommen, was auf diesem Instrument
alles moglich wiire, und es hat Kiihnheit dazu gehért, bis an
die letzten Grenzen zu gehen; was ist denn diese begliickende
Kithnheit anderes als Genie?*

Was hier von Molitor vor hundert Jahren und spiiter von
Fetis ausgesprochen worden ist, kann auch fiir unsere Zeit
Geltung finden. DaB sich aber diese Anschauungen nur langsam
durchsetzen, dafl immer noch der Fortschritt auf dem Gebiete
des Gitarrespiels bekiimpft wird und man dem Gitarrevirtuosen-
tum den Krieg erkliirt hat, findet in manchem seine Begriindung.
Zuniichst sind es solche, die es selbst als Spieler zu nichts ge-
bracht haben, aber auf dem Gebiete der Gitarristik eine Rolle
spielen wollen und sich in ihren Interessen durch jede bessere
Leistung bedroht fiihlen, dann ist auch der musikwissenschaft-
liche Journalismus daran schuld, der die Geschehnisse auf dem
Gebiete der Gitarristik nicht geniigend verfolgt und ohne genii-
gende Kenntnis der Geschichte der Gitarre und ihrer Literatur
alte, liingst iiberwundene Anschauungen und Schlagworter immer
wieder aufwirmt und so die offentliche Meinung mit riickstiin-
digen Ansichten beeinfluBt. So ist das fortgeschrittene Gitarre-
spiel nur auf wenige Pliitze beschrinkt und muf schwer um
seine Anerkennung ringen. Dafl es sich aber trotz alledem
durchgesetzt hat und immer mehr Anerkennung und Anhiinger
gewinnt, mag ihm als ein giinstiges Zeichen seiner Fortentwick-
lung gelten.

Vi

Wir haben uns in den vorigen Kapiteln mit den Meistern des
Gitarrespiels befaBt. Nun wollen wir auch den Instrumenten-
bauern eine kurze Betrachtung widmen. Der Blick, den wir auf
dieses Gebiet werfen, braucht nicht allzu weit in die Vergan-
genheit zu schweifen, denn mit der Gitarre verhilt es sich an-
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ders als mit den Streichinstrumenten, deren alte Meister noch
heute die hochste Wert: g und in be-
gehrt sind. Die Werke der #lteren Gitarrenbauer haben denen
der neueren weichen miissen und verschwanden mit wenigen
Ausnahmen aus dem Bereich der aktiven Betiitigung der Gi-
tarrespieler. Was sonst noch an schonen Arbeiten dieser alten
Meister vorhanden ist, hat seinen Platz in Museen und Privat-
sammlungen erhalten und erziihlt uns von dem Geschmack und
der Kunstfertigkeit ihrer Erbauer, ist aber fiir die Sprache der
Téne verstummt. Fiir den modernen Instrumentenbau bleiben
aber diese Werke von grofier Bedeutung, und ohne ihr Vorbild
hiitte er nie eine so hohe Stufe erreicht.

Die Prinzipien und Probl des Gitarr haben seit sei-
ner friihesten Zeit keine wesentlichen Veriinderungen erfahren,
und wenn auch unser Zeitalter reich an Erfindungen war und
viele neue Wege zu gehen versuchte, so ist man doch immer
wieder zu den alten Erfahrungen zuriickgekehrt und hat diese
nur den Zeitforderungen entsprechend umzuwandeln und ihnen
anzupassen versucht.

Wie im Kunsthandwerk, so auch im Instrumentenbau, hat
jede Zeitepoche und jedes Land die Formen beeinflufit und ihnen
ihr Gepriige gegeben, so daB man auch bei den Instrumenten
von einem Stil sprechen kann und ihrer Form nach ihre Ent-
stehungszeit und ihre Heimat, ja selbst aus ihrem Charakter
den Meister bestimmen kann. Die begabtesten dieser Meister
fanden dann auch Nachahmer, die sich an die Formen ihrer Vor-
géinger hiellen, so dafi auch im Gitarrenbau wie in der Gitarre-
musik von Schulen die Rede sein kann. Spanien, die Heimat der
Gitarre, hat die Tradition am lingsten gehalten und nur eine
Vergroferung des R korpers v So gleicht
die moderne spanische Gitarre noch genau der aus der Mitte
des vorigen Jahrhunderts. Die Italiener verjiingten mehr die
Einbuchtung und gaben der Gitarre eine geigenartige Form und
eine flachere Zarge. Die franzosi Schule hat d. wenig
charakteristische Merkmale und ist stark von der italienischen
beeinfluBt, withrend die deutsche teils ihre selbstiindigen Wege

ging, teils sich an die v hied anderen Schul 1
Zu den iiltesten und bed; d deutschen Instr t
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bauern gehort Joachim Tielke in Hamburg (1641—1719). Auch
der weimarische Instrumentenbauer Jakob August Otto war einer
der ersten, der in Deutschland Gitarren baute. Ferner sind noch
gute Gitarren in duflerst sauberer Arbeit von Fischer in Regens-
burg (1769—1834) und Levis in Konigsberg bekannt. Den Hohe-
punkt aber erreichte der Gitarrenbau in Deutschland durch die
Alt-Wiener Meister, unter denen besonders drei Namen hervor-
leuchten. Es sind dies Stauffer, Scherzer und Schenk. Einzelne
Gitarren dieser Meister befinden sich noch heutzutage in den
Hiinden berufsmiiiiger Gitarrespieler und erfreuen sich wegen
ihrer Tonschdnheit besonderer Wertschitzung. Der Name Staujfer
taucht verschiedentlich auf, der bedeutendste unter ihnen ist
jedenfalls Johann Georg (1800—1850), dessen Werkstatt sich
in Wien befand und der als Geigen- und Gitarrenbauer sich einen
groffen Ruf erwarb. Seine Gitarren weisen bereits ein groBes
Format auf, sind groB im Ton und zeichnen sich durch aus-
gesuchtes Material und eine #uBerst sorgfiltige Arbeit aus. Als
Erfinder der Streichgitarre oder Gitarre d’amour, fiir die Franz
Schubert ein Duett schrieb, ist er gleichfalls bekannt geworden.
Er baute auch Gitarren mit lautenéihnlichem Korper, aber fla-
chem Boden. Eine dieser Gitarren befindet sich im Besitze von
Geory Meier in Hamburg. Auch Robert Kothe brachte einmal eine
solche Gitarre aus Prag mit und spielte sie einige Zeit in seinen
Konzerten. Der dumpfe, dunkle Ton dieser Instrumente fand aber
wenig Anklang. Unter dem Namen Stauffer gabes in Wiennocheinen
anderen Instrumentenmacher, Johann Anton, der augenschein-
lich mit dem ersteren verwandt war. Aus seiner Werkstatt gingen
viele Terzgitarren hervor mit kleinem Korpus und einer Mensur
von 56 Zentimeter, die durch einen Zettel mit der Inschrift ge-
kennzeichnet waren: ,Nach dem Muster des L. Legnani gefertigt
von Johann Anton Stauffer.* Der Ton dieser Terzgitarren war
kurz und spitz, so dafl sie in der neuzeitigen Kammermusik
keine Verwendung finden konnten.

Johann Gottfried Scherzer (1834—1870) soll angeblich ein
Schiiler Johann Georg Stauffers gewesen sein. Er hatte seine Werk-
stattin Wien, Hundsturmstrafe 65 und spiiter Margareten 99. Seine
Gitarren weisen ebenfalls ein groBes Format auf und zeichnen
sich durch eine fuBerst saubere Arbeit und groen Ton aus. Er
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war der erste, der der sechssaitigen Gitarre Kontrasaiten hin-
zufiigte, das verstellbare Griffbrett einfiihrte und den Korpus der
Gitarre durch einen Eisenstab im Innern stiitzte. Auch verwandte
er bereits an Stelle der Holzwirbel eine Mechanik. Der russische
Gitarrevirtuose Makarow, der ihn in Wien aufsuchte und viele
Gitarren durch ihn ausfiihren lief, nennt ihn den besten Gitarre-
bauer Deutschlands und gab seinen Gitarren den Vorzug vor allen
anderen Instr ten der damaligen Zeit. Sch -Gitarren gin-
gen daher viele nach Rufiland und wurden vorwiegend von den
berufsmiiBligen Gitarrespielern undVirtuosen gespielt; so besaf der
russische Gitarrevirtuose Ssokolowski eine solche, ebenso seine
Nachfolger Ssolowjew und Lebedew. In Briissel bei dem Preis-
ausschreiben Makarows erhielt Scherzer den ersten Preis fiir eine
Gitarre mit drei Kontrasaiten. Der Gitarrevirtuose Ssokolowski be-
stellte sich bei Scherzer eine Kontragitarre mit fiinfzehn Biissen.
Als dieses Instrument die russische Grenze passierte, wuBiten die
Zollbeamten damit nichts anzufangen, da ihnen Gitarren in dieser
Form und Besaitung unbekannt waren; als eine gewdhnliche
Gitarre konnten sie das Instrument nicht ansprechen, so gaben
sie ihm den Namen ,Gitarfe“ und verzollten es als Zwischending
von Harfe und Gitarre. Eine eigenartige Wappenformgitarre mit
sehr breiter Resonanzfliiche und einer Mensur von 59 Zenti-
meter kam nach Miinchen in den Besitz des Herrn Kern vom
Miinchner Gitarrequartett. Dieses gut klingende und #uBerst sorg-
fiillig gearbeitete Instrument stellte den Typus von Sologitarren
dar, die in Wien aufkamen und fiir kleine Hiinde berechnet waren
und spiiter von dem Instrumentenmacher Lux und anderen nach-
gebaut worden sind. Die Stimmung dieser Gitarren, die immer die
‘Wappenform aufwiesen, hielt sich in der Hohe der Primgitarre.
Als Konzertgitarre ist die Scherzer-Gitarre aus dem Bereich der
heutigen Spieler verschwunden, da ihr BaBcharakter sie fiir das
Solospiel ungeeignet macht und die Griffbretter den heutigen
Bediirfnissen nicht entsprechen. Als Begleitinstrument zum Ge-
sange leisten sie noch ausgezeichnete Dienste, wie es die Scherzer-
Gitarre des Liederstingers Sepp Summer zeigt.
Der genialste unter diesem Dreigestirn war entschieden Friedrich
Schenk, dessen Wirksamkeit in die Jahre 1839 bis 1850 fillt.
Auch er war ein Schiller Stauffers, aber er ging ganz eigene
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Wege und versuchte es, den Gitarren ganz neue Formen zu
geben, indem er die Resonanzfliche verldngerte und sie in Form
eines Arms mit dem Griffbrett am Wirbelkasten verband. So
e den seine sog ten Bogengi . Von dieser Form
paute er eine ganze Anzahl. Drei davon kamen in den Besitz
von Ofto Hammerer in Augsburg und spiiter in die Hénde des
Herrn Dr. Rensch in Miinchen. Die Arbeiten Schenks zeichnen
sich durch ganz b dere Sorgfalt, Geschmack und
Material aus.

Eine Gitarre von ganz besonderer Form war im Jahre 1839
auf der Wiener Weltausstellung zu sehen und erregte dort durch
ihr Aussehen und ihren schénen Ton die Aufmerksamkeit der
Besucher. Dieses Instrument, eine Terzgitarre, hatte die Form
einer Lyra. Ihre Resonanzfliiche setate sich in zwei Armen fort,
die sich oben wieder vereini; Nach mehrfachem Besi hsel
und mehrmaligen Reparaturen erwarb sie der erste Vorsitzende
der Gitarristischen Vereinigung, F. Buek. Er lieB sie dann noch-
mals durch Fr. Halbmair in Miinchen reparieren; schliefilich er-
hielt sie durch Mozzani in Italien ein neues Griffbrett. Sie wird
von ihrem Besitzer im Miinchner Gitarrequartett gespielt und
ist klanglich von vielen Autoritiiten als das Ideal einer Terz-
gitarre hingestellt worden. Ein Sck instrument, ebenfall
eine Terzgitarre, aber einarmig in der Form der Bogeng:itarren,
gleichfalls vorziiglich im Ton, befindet sich noch im Besitze des
Herrn Dr. Rensch im Miinchen.

Der Tradition dieser drei grofien Meister folgten andere Gitarren-
bauer in Wien, die aber, da die Schrammelmusik zu der Zeit auf-
kam, sich vornehmlich auf den Bau von BaBgitarren verlegten.
Die bedeutendsten unter ihnen sind Lux, Swosil und Angerer.
Gitarren herv der Arbeit auch aus der Werkstatt
des Geigenbauers Lembdck. Eine Wappenform mit drei Scht.lll-
Iéchern, von denen das mittlere halbmondférmig ist, befindet sich
in den Hiinden des Herrn Dr. Bauer in Miinchen. Diese Wappen-
formgitarren, die alle einen guten, ausgespielten T.on‘ besaBen,
kamen in den ersten Jahren der neuzeitigen gitarristischen Be-
wegung nach Miinchen und beeinfluten den Gitarrenbau, so dal
man in dieser Form die Zukunft der Gitarre zu erblicken glaubte.
Die Erfahrung aber lehrte, dal diese Anschauung nicht zu Recht
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bestehen kann, und so verlie man bald wieder die betretenen
Bahnen und kehrte zur Achterform zuriick. Von besonderem Ein-
fluB in dieser Richtung war auch das Auftreten der Virtuosen
Liobet und Mozzani, die unbedingt der Achterform den Vorzug
gaben und durch ihr Spiel die Vorziige dieser Form nachwiesen.

Die Zeit des Sturmes und Dranges in der ersten Entwicklungs-
periode war auch die Zeit der Experimente und Versuche, die
nach allen Richtungen hin angestellt wurden. Zu ihnen gehérte
auch das ausgehohite Griffbrett, das einige Zeit den Gitarren-und
Lautenbau beherrschte, sich aber spiiter als giinzlich unbrauchbar
erwies. Auch der Kampf gegen die angeblich tonmordende Me-
chanik wurde allmiihlich aufgegeben, als es sich zeigte, da die
bedeutendsten Vertreter des Gitarrespiels sich der Mechanik be-
dienten und eingehende Priifungen die Unhaltbarkeit jener An-
schauung bestiitigten.

Der Instru bau in den r Liindern hat sich weit
weniger mit solchen V. | b ben, er war vielmehr be-
strebt, von der alten Tradition so viel als méglich zu wahren.
Am konservativsten war hierin die spanische Schule. Mit der Ent-
wicklung des Gitarrenbaues strebte auch sie eine VergroBerung
des Tones an, aber das geschah hauptsiichlich durch VergroBerung
des R korpers unter Beibehaltung der alten Formen und
Proportionen. Darum hat die spanische Gitarre auch ihren typi-
schen Stil, der sich sowohl in den Linien als auch in der Form
im allgemeinen und in den Verzierungen ausspricht.

Von ilteren Meistern erwihnt Ferdinand Sor einige in seiner
Schule. Als er nach Paris iibersiedelte, spielte er Instrumente
des franzosischen Meisters Lacofe. Einige Vorschliige zur Ver-
besserung des Gitarretons macht Sor selbst gleichfalls in seiner
Schule.Indessen scheinen diese Vorschliige nicht den gewiinschten
Erfolg erzielt zu haben. Nach den neuesten Erfahrungen wiirde
man ihnen auch nicht folgen, da sie eher hemmend auf die
Schwingfiihigkeit der R decke wirken wiirden. Sie be-
standen niimlich in einer Verlingerung des unteren Klotzes bis
zum Saitenhalter und sollten dazu dienen, die durch den Saiten-
zug entstehende Sp g leichen., Die ische Konzert-
gitarre, die heute noch in den Hinden vieler spanischer Virtuosen
ist und als Muster fiir den modernen spanischen Gitarrenbau ge-
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dient hat, schuf Torres. Er lebte um die Mitte des vorigen Jahr-
hunderts, und seine Instrumente erfreuten sich einer so grofien
Beliebtheit, wie die keines anderen Gitarrenbauers, Die Preise, die
man in neuerer Zeit fiir Torres-Gitarren gezahlt hat, erinnern an
jene beriihmter Geigen. So erzielte nach Angaben Liobefs eine
Torres-Gitarre in Amerika den Preis von 15.000 Mark. Obgleich
Torres ziemlich viele Gitarren gebaut hat, sind sie doch nicht
alle gleichwertig, und die Zahl seiner Meisterinstrumente, deren
Tonqualitiit heute noch auf grofier Hohe steht, soll nicht iiber
zwanzig gehen. Sie sind meist in dem Besitz beriihmter Virtuosen,
aber auch in einigen vertreten. Franzisko Tarrega
besaf eine, die spiiter nach seinem Tode nach Argentinien wanderte
und von Maria Anido erworben wurde. Llobets Torres-Gitarre
hatten wir Gelegenheit zu horen. Dieses in allen Lagen ausge-
glichene Instrument war von groier Tonschonheit. In letzter Zeit
hatte sich die Decke geworfen, so daB er sich bei seiner letzten
Konzertreise einer anderen Torres-Gitarre bedienen muBte, die
aber an TonschGnheit die erstere nicht erreichte. Eine Eigen-
tiimlichkeit der ersteren besteht in einem Metalltrichter, der in
das Schalloch eingebaut ist und dessen Zweck eigentlich nicht
ersichtlich ist, da er bei spiiteren Gitarren weggelassen wurde.
Offenbar handelt es sich um einen Versuch oder eine Nach-
ahmung der vertieften Rosetten, wie bei den Lauten. Emil Pujol
und Alfred Cottin in Paris besitzen gleichfalls Torres-Gitarren.
Eine Gitarre dieses Meisters, die als sein schnstes Instrument
galt und die Bezeichnung ,La Lione“ erhielt, gelangte in den
Besitz eines Spaniers Gimenez, der sie nach Paris brachte und
dort schiitzen lieB. Diese auf 100.000 Francs bewertete Gitarre
hatte eine ganze Geschichte, die im ,Gitarrefreund“, Jahrgang
1922, eine Wiedergabe erfuhr.

Das Modell der Torres-Gitarre ist fiir die spiteren Generationen
maBgebend geworden. Formund Griftbrett wurden von denSchiilern
und Nachfol, Torres’ iib und damit der beste Typus
fiir die moderne Konzertgitarre geschaffen. Abweichend von der
d , italienisct und f osischen Schule haben die
Spanier den von den Lauten herstammenden Kniipfsteg beibe-
halten und stets auf der Decke festliegende Griffbretter gebau.t.
Aufler diesen charakteristischen Merkmalen weisen die spani-
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schen Gitarren noch hohe Zargen und nur geringe Einbuchtungen
in der Niihe des Schalloches auf, aufierdem aber eine wesentlich
andere Konstruktion der inneren Versteifung, auf die noch spiiter
eingegangen werden soll.

Die italienische’Schule weist gleichfalls eine hohe Kultur in
bezug auf Geschmack und Kunstfertigkeit in der friiheren Periode
auf. Haben doch selbst Meister wie Stradivarius und Guadanini
sich im Gitarrenbau versucht. Die Tradition verlor sich aber mit
dem Abklingen der Periode des Virtuosentums und bewegte sich
dann viele Jahrzehnte lang in den Bahnen einer minderwertigen
Instr bau-Industrie, die groBtenteils billige Gebrauchs-
gitarren herstellte. Den kiinstlerischen Gitarrenbau nahm der Gi-
tarrevirtuose Mozzani wieder auf. Seine reichen Erfahrungen als
Spieler kamen ihm hierbei zustatten, und so ging sein Streben
darauf hinaus, vor allem die Spielbarkei t

des Instr z
vervollkommnen. Indem er die Mafe fiir das Griffbrett bestimmte
und die #uBerste Grenze fiir die Saitenlage festlegte, brachte
er die Technik des Gitarrespiels um ein wesentliches Stiick weiter
und beseitigte die durch die schmalen Griffbretter d

Hi und falschen Handstell in der Technik des
Eitarrespiels. Eine Anregung, die er in Miinchen durch die
%chenkschen Bogen- und Lyragitarren erhielt, fithrten ihn zu
Sieuen Formen und zu der Erfindung eines verstellbaren Griff-
%rettes, das nicht, wie bei den Wiener Meistern, bloB die Saiten-
%age veriinderte, sondern in sich nach allen Richtungen ver-
%nderlich war und so in wenigen Augenblicken in jeder Weise
Yeguliert werden konnte. Eine Tonverstéirkung suchte er durch
Liine Verstiirkung der Resonanzdecke und durch Veriinderung
% der Innenkonstruktion zu erzielen, was ihm auch bis zu einem
g,'ewissen Grade gelang.

Unter den franzdsischen Meistern ist es vor allem der von Sor
genannte Lacote, dessen Gitarren beriihmt geworden sind. Eine
#uflerst sorgfiltige und saubere Arbeit zeichnet die Instrumente
dieses Meisters aus, die allerdings noch klein im Format und
lieblich, aber bescheiden im Ton, unseren heutigen Anspriichen
nicht geniigen kinnten. Der Kampf um die reine Stimmung mag
von jeher eine Sorge der Gitarrenbauer gewesen sein, die Un-
reinheit der Saiten hat daher zu verschiedenen Versuchen bei
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der Einteilung des Griffbrettes gefiihrt. Auch Lacofe hat sich
mit dieser Frage befafit, denn er ist jedenfalls der erste, der
ein Griffbrett mit verstellbaren Biinden konstruierte. Eine Gitarre
dieser Art kam nach Hamburg. Man staunt iiber die préizise und
ungewdhnlich saubere Arbeit, die es ermdglicht, jeden Teil eines
Bundes zu verschieben, um so einen Ausgleich der falschen Saiten
zu schaffen. Man ist aber nicht weniger verwundert, diesen in
sich #uBerst komplizierten Mechanismus noch nach 100 Jahren
ohne jede Schwierigkeit und Storung funktionieren zu sehen.
So interessant dieser Versuch auch ist, so nutzlos war er. Denn
die Voraussetzung, von der Lacote ausging, war falsch. Nicht
das Griffbrett hiitte den falschen Saiten angepaBt werden sollen,
sondern man hiitte sich um die Herstellung reiner Saiten bemiihen
miissen. Auch in neuerer Zeit wurden #hnliche Versuche von
Wach und Lindner in Miinchen unternommen. Das Wachsche ge-
teilte Griffbrett verschwand aber ebenso schnell, als es gekommen
war, und das Lindnersche verblieb als einzelnes Modell, ohne
praktisch zur Anwendung zu gelangen.

Sehr beliebt waren in Frankreich auch Gitarren in Lyraform,
die zu Anfang des 19. Jahrhunderts aufkamen und als erste
Umwandlung in die sechssaitige Gitarre entstanden sind. Ihre
hitbschen Formen, die der Empire-Zeit angepaft sind, und ihre
sorgfiltige und kunstvolle Arbeit stellen aber mehr eine kunst-
gewerbliche Spielerei dar als einen Fortschritt auf dem Gebiete
des Instrumentenbaues. Aus der spiiteren Periode stammen viele
gute Arbeiten, aber ohne b dere istisck kmal
und ohne einen Fortschritt in der Entwicklung des Gitarr
zu zeigen. Erst in neuerer Zeit unternahm in Paris der Spanier
Gelas den Versuch, eine Gitarre auf neuen Prinzipien aufzubauen.
Von der Harfe ausgehend, deren Saiten in einem Winkel zur
Resonanzfliiche stehen, suchte er dieses Prinzip auch auf die
Gitarre zu iibertragen. Zu diesem Zwecke versenkte er die Re-
sonanzfliiche in der Richtung zum Griffbrett und fiillte den nun
entstandenen leeren Raum durch eine zweite Decke aus, die aber
mit der ersten in keiner Verbindung steht, daher auch fiir die
Resonanz oder Verstiirkung des Tones nicht in Betracht kommt,
sondern nur dazu dient, den entstandenen Schﬁnheitsfeblef zu
korrigieren. Der Saitenzug wurde durch einen geigenartigen
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auf die R decke fibertragen, der die Decke
zum Teil von dem Druck entlastet. Das in seinen iisthetischen
Formen und seinem organischen Zusammenbau durchaus un-
schone Instrument erfiillte keineswegs die Hoffnungen, da es

ielmehr durch eine iBige Besai (zu diinne Bii
einen zu grofien Unterschied zwischen den Darmsaiten und
sen hervortreten lief und in seiner Tonstiirke und Tonqualiti
den gewthnlichen Meistergitarren nachstand, auerdem aber noch
durch viele stumpfe Téne gekennzeichnet war. Dieses Instrument
ist in Deutschland nachgebaut worden und gelangte unter der
Bezeict g Doppelr Gitarre in den Handel. Von einer
Doppelresonanz kann nach der vorhin gegebenen Beschreibung
keine Rede sein, und die mit grofier Reklame in Szene gesetzte
Empfehlung und Anpreisung dieser Gitarre war mehr eine Spe-
kulation auf die Leichtgliubigkeit der Spieler als eine Recht-
fertigung ihrer Vorziige.

Es hat im Gitarrenbau nie an Versuchen und Erfindungen ge-
fehlt. Sie reichen in die fritheste Zeit der Entwicklung zuriick.
Auch manche Anregung ist aus den Kreisen der Spieler gekommen,
aber nur weniges hat sich bewiihrt und ist vom Instrumenten-
bau iibernommen worden. Der Vorschlag Molitors, am Griffbrett
einen Wirbelkasten nach Art der Geigen anzubringen, erfuhr
durch die spiiter eingefithrte Mechanik seine Losung, dagegen
fand ein anderer Vorschlag, das Schalloch nach Art der Lauten
mit einer Rosette zu verdecken, keinen Anklang. Man hat auch
versucht, Gitarren eine ausgearbeitete, gewdlbte Resonanzdecke,
wie bei den Geigen, zu geben. Besonders in Amerika ist die Gibson-
Gitarre nach diesen Prinzipien gebaut. Diese mit Stahlsaiten be-
zogenen Instrumente werden vornehmlich in Mandolinen- und
Banjo-Orchestern gespielt, eignen sich aber nach unseren Erfah-
rungen in keiner Weise zum Solospiel. Auch die verschied
Formen, die abweichend von der urspr ichen Achterf zu
oft phantastischen Linien- und Formengebungen fithrten, sind
mehr oder weniger als Experimente anzusehen, die die Gitarre
auf ihrem Entwicklungswege nicht weiterfiihrten. Der kunst-
gemiifie Instrumentenbau hat sich im wesentlichen immer an
die alte Tradition gehalten und ist den Grundprinzipien treu
geblieben, nur hat er sich in zwei verschiedene Richtungen ge-
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teilt, die eine, die den Prinzipien der alten Wiener Meister folgt,
und die andere, die sich an die spanischen Vorbilder hiilt.
Diese zwei verschiedenen Richtungen weisen zwei verschie-
dene Konstruktionsarten auf, die sich voneinander durch die
Form, die Proportionen, die Innenkonstruktion und das Griffbrett
unterscheiden. Von den Formen und Proportionen ist schon die
Rede gewesen, darum wenden wir uns jetzt der Innenkonstruktion
zu. Die Resonanzdecke, die durch den Saitenzug belastet wird,
bedarf einer Stiitzung, um diesen Saitenzug auszugleichen. Dies
geschieht durch die Querbalken. Diese Querbalken verfolgen
einen doppelten Zweck; erstens sollen sie die verhiltnismiBig
diinne Resonanzdecke vor einem Zerreiffien schiitzen, anderer-
seits aber auch als Gegendruck zum Saitenzug wirken. Die
fliiche ist eine schwingende Memb die nach allen
Richtungen frei schwingen muf, die Stege oder Balken diirfen
sie daher in ihrer Schwingungsféihigkeit nicht hindern, das sind
die wesentlichsten Grundbedingungen fiir diese Stege. Ihre An-
ordnung kann aber verschieden sein, und hierin unterscheiden
sich die beiden Grundprinzipien des spanischen und d 1
Gitarrenb Die deutsche, italienische und f ische Schule
legten diese Querbalken horizontal zur Faserung der Resonanz-
decke und verwandten in der Regel drei Stege, von denen der
erste unterhalb des Schalloches zu liegen kam, der dritte unter-
halb des Saitenhalters und der mittlere in der Diagonale zu den
beiden. Die spanische Gitarre hat ebenfalls einen Steg unterhalb
des Schalloches; von ihm aus aber verlaufen dann sechs. Stege
ficherformig, die die Zarge nicht erreichen. Diese Stege bestimmen

in gewissem Sinne den Toncharakter und die Eig ften der
einzelnen Téne. Sind sie falsch angeordnet, so entstehen die so-
fi hlecht henden Téne. Der dumpfe,

t P
holzartige Chararkter eines Instrumentes ist oft die Folge falsch
angeordneter Stege. Die dlteren Instrumentenmacher pﬂegte.n
diese Stege meist in die Zarge einzulassen, dadml'ch wnrdle..tille
leichte A he des Inst tes gel ‘duud e
man ist daher im neueren Instr bau dazu g
sie freischwebend zu machen. Thre Stiirke und Anordnung hiingt
von den Verhiltnissen des Instrumentes und von den Erfahrangen
des Instrumentenbauers ab.
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So wichtig die Stege auch fiir das Gelingen eines guten Tones
sind, so abhiingig ist dieser andererseits auch von der Qualitit
des Holzes, von den richtigen Verhiiltnissen des Instrumentes
und von der Kunst des Instrumentenmachers. Denn der Gitarren-
bau ist nicht als eine rein handwerkliche Leistung anzusehen,
die sich einfach erlernen lifit, sondern es spielt die personliche
Begabung eineRolle, und sie priigt sich in demWerke des Meisters
aus und gibt diesem Werke etwas Perstnliches. Darum kann die
Musikinstrumenten-Industrie auch nie hervorragende Instrumente
schaffen, weil bei ihrer Massenfabrikation jedes Persinliche aus-
geschaltet ist und nur das rein AuBerliche nachgeahmt werden
kann. Das Meisterinstrument aber, das etwas von der Seele
seines Erbauers in sich triigt, entsteht nur in der Werkstatt des
begabten Kiinstlers.

Meisterinstrumente aber, die alle Eigenschaften eines edlen
Tonwerkzeuges in sich tragen, sind selten, und so muff die
Instrumentenindustrie dem Bediirfnisse nachkommen, das die
groBe Masse der Gitarrespieler an sie stellt. Daff diese Nach-
frage bedeutend ist, geht aus einigen Zahlen hervor, die wir
hier anfiihren. Deutschland besitzt zwei Plitze, an denen sich
eine bed de Musikinst Industrie entwickelt hat:
Mittenwald und Markneukirchen in Sachsen. Wiihrend Mitten-
wald sich mehr dem Geigenbau zugewandt hat, aber auch viele
Gebrauchsgitarren herstellt, verfiigt Markneukirchen {iber 500

isierte Gitarrenb Die We duktiton betriigt un-
gefiihr 1000 Gitarren. Wenn auch in diesen Industrien eine hoch-
entwickelte Technik in bezug auf einzelne Teile des Instr
herrscht, so lassen die Instrumente im allgemeinen und beson-
ders in bezug auf den Ton und die Spielbarkeit gar manches zu
wiinschen iibrig. Es fehlt diesen Industrien die lebendige Be-
ziehung zu den Spielern und den Fachleuten, und so wu'd der
Gitarrenbau hier mehr vom kaufs G aus
geleitet, als daB er kiinstlerischen Zielen zustrebt.

Eine Neuerung erfuhr der moderne Gitarrenbau durch das Zu-

sammenspiel mehrerer Gitarren in verschied tiger B g,
Der aus dem Bereiche der Betiitigung verschwundenen Terz-
gitarre wurde die Aufmerk keit wieder zug dt. Das ur-

spriinglich kleine Format mit einer 56er Mensur erwies sich als
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unbrauchbar, und es galt, eine neue Form zu finden, die im
Volumen der Resonanzdecke der Primgitarre gleichkam und
auch ihre Spannungsverhiltnisse besaBl. Dieses Verhiltnis zu
berechnen, gelang dem Griinder des Miinchner Gitarrenquartetts,
F. Buek, und die nach seinen Zeichnungen in den Werkstitten
von Hermann Hauser in Miinchen ausgefiihrten Terzgitarren
erfiillten in vollem Mafie die Vorausberechnung. Die neue Terz-
gitarre mit einer Mensur von 54 zeigte alle Vorziige eines leicht
spielbaren Instrumentes mit starkem und tragfiihigem Ton, so
daB sie in allen bisher bestehenden Quartetten Verwendung fand.
Auch die QuintbaBigitarre war eine Neuerung, die durch das
Miinchner Gitarrenquartett eingefiihrt wurde und die sich als
Kammermusikinstrument vorziiglich bewiihrte, Thre Mensur be-
triigt 72 Zentimeter, und ihre Sti steht eine Quinte tiefer
als die Primgitarre, withrend die Terzgitarre eine kleine Terz
héher steht.

Durch die verschiedenen Klﬂngfﬂrbeu, dle durch diese neuen

Gitarren in das all ine Kl agen werden,
eroffnen sich fiir die Gitarre neue Mogllch.kexten, die geexgnet
sind, sie auf dem Wege einer ikali W

fortzufiihren. Das Problem des Gitarretons aber als solches harrt
noch seiner Losung. Mit den bisherigen Formen und Konstruk-
tionsprinzipien scheint es an seinen Grenzen angelangt zu sein.
Ob sich ihm wieder neue Méglichkeiten erdffnen, bleibt dem

hlichen Erfind ist und der k den Zeit vorbe-
halten.

IX

Die Gitarre ist ein Instrument, das nicht leichter, aber auch
nicht schwerer zu erlernen ist als irgendein anderes Instru-
ment, nur erfordert es dieselben Voraussetzungen, néimlich

liche Anlagen, sy ische Ausbild und frithzeitigen
Beginn. Wihrend fiir die anderen Instrumente, namentlich die
des Orchesters und das Klawer, ein elnheltlxche.s System herrscht
und in allen Liéndern nach d ichtet wird,
gibt es fur die Guarre ebensovmle Melhoden, Schulen und
bestel h als Lehrer vor-

1h
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handen sind. Das liegt daran, dafi die Gitarre vorherrschend von
Liebhabern gespielt wird und die Lehranstalten fiir Musik ihre
Tore dem Gitarreunterricht noch nicht gedffnet haben. Infolge-
dessen besteht auch noch kein Zwang und nicht jene Notwendig-
keit zu einer intensiven Beschiiftigung mit dem Instrument, ohne
die man zur Beherrschung der technischen Mittel nicht gelangen
kann. Wer also auf, oder mit der Gitarre Musik machen will,
der darf auch keine Arbeit und Miihe scheuen und muf§ den
richtigen Weg suchen, der ihn allein in den Besitz dieser Mittel
zu setzen vermag und ihm die Moglichkeit bietet, sein Empfin-
den zu einer Sprache der Téne werden zu lassen. Jedes Instru-
ment hat Eigenschaften, die vom Spieler verhiiltnismifig leicht
zu erlangen sind, aber auch solche, die ihm Widerstéinde ent-
gegensetzen, die ihn zu ungewohnten Bewegungsformen und
Assoziationen zwingen. Die Uberwindung dieser Schwierigkeiten
fithrt zu jenem fliissigen Spiel, bei dem der Hérer zwischen dem
sich aus der Natur des Instrumentes Ergebenden und dem durch
die Kunst des Spielers E nicht zu heiden vermag,
und was man schlechtweg als die Beherrschung des Instrumentes
bezeichnet. Die Technik setzt sich also aus Eigenschaften zusam-
men, die teils geistiger, teils mechanischer Natur sind, die teils
auf natiirlichen Anlagen beruhen, teils erworben werden miis-
sen, und die man nicht voneinander trennen darf, denn jede

heinbar rein hanische Handl hat einen geistigen Im-
puls und wird von ihm geleitet. Sie ist auch nur solange eine
bewufite, als sie noch nicht automatisch geworden ist. Erst dann
kann man sie als den hriinkten Besitz des Ausiibend
ansehen, wenn sie gewissermafien als Reflex in Erscheinung
tritt.

Der Weg zur Technik kann daher nur iiber erfahrungsgemiifie
Gesetze und Regeln fiihren, und diesen Weg zu weisen, muf die
Aufgabe der Lehrmethoden und Schulen sein.

Die Erfahrung lehrt, daB fiir die am meisten gespielten In-
strumente die wichtigsten Richtlinien aufgestellt sind und nach
ihnen in allen Léndern gelehrt wird. Die Gitarre kann sich die-
ser Richtlinien nicht rithmen. Sie waren schon in fritheren Jahren
verschieden und sind es auch noch heutzutage. Sie wurden in
den hied Léndern hied handhabt und fithrten
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au verschiedenen Spielmethoden, die wohl in el
einheitliche Grundsitze aufwiesen, aber der iul:ii?gﬁ:ﬁil;mgt
art einen zu breiten Raum liefen. Der Grung dazu lag im Al:,to:
didaktentum der Gitarrespieler, aus dem zwar hervorragende
Talente hervorgingen, deren Lehrmethoden sich aber nicht durch
die Tradition fortsetzten, sondern durch den Niedergang des
Gitarrespiels verlorengingen. Die neuzeitige Gitarristik begann
gleichfalls ohne Tradition und baute sich gréBtenteils auch aus dem
Autodidaktentum auf, und erst nach vielen Jahren gelang es,
aus den Schulwerken der alten Meister die Grundregeln des’
kiinstlerischen Gitarrespiels wieder aufzubauen,

Wie bei allen Instrumenten, die nach einem systematischen
Plan gelehrt werden, ist die richtige Haltung des Instrumentes
die erste Voraussetzung. Schon zu Sors Zeiten machte sich hierin
ein Unterschied zwischen der italienischen und i Sabula
geltend. Sor kommt an der Hand einer logischen Untersuchung
und Beweisfithrung zu dem Ergebnis, daf die Haltung des In-
strumentes der italienischen Schule viele Nachteile hat und zu
Muskelverzerrungen fithrt. Seine Grundsitze, die er in sehr ge-
nauen Zeichnungen und Beispielen nachweist, gewdhrleisten die
Stabilitét des Instrumentes und machen die beiden Hiinde und
Arme unabhiingig, so daB sie zu natiirlichen Handstellungen
filhren und bei allen Griffen keine unnatiirlichen Spannungen
erzeugen und alle Bewegungen aus dem natiirlichen Ablauf der
Muskel- und Sehnenspannungen erfolgen kénnen, Diese Grund-
siitze milssen auch fiir unsere Zeit Geltung finden, denn wie
der Geiger sein Instrument zwischen Kinn und Schliisselbein
$0 einklemmt, daf er beide Arme frei bewegen kann, so darf
auch der Gitarrespieler beim Greifen und Anschlagen nicht
durch die Haltung des Instrumentes behindert sein und mu8 ihm
eine solche Haltung geben, daf seine Hiinde und Arme nicht
durch die Haltung in Anspruch genommen werden. Daraus er-
gibt sich schon, daB ein Gitarrespiel im Stehen nicht moglich
ist und nur als Notbehelf anzusehen ist, da ein Teil der Hand-
b gen und Armb von der Haltung des Instru-
mentes absorbiert wird. Richtig Gitarre spielen kann man daher
nur im Sitzen, indem man das linke Bein auf einen Schemel
aufstiitzt, die Gitarre zwischen dem rechten und linken Ober-
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schenkel einklemmt, sie auf den linken Oberschenkel stiitzt und
ihr durch das Auflegen des rechten Unterarms auf die Zarge eine
leichte Stiitze gibt. Der Wirbelkasten des Griffbrettes soll dabei
in gleicher Linie mit dem linken Schulterblatt stehen, wodurch
ihre schriige Richtung bestimmt wird. Ist in dieser Weise die
Haltung des Instrumentes fixiert, so beginnt man nun mit den
inzel Handstell Zuniichst lifit man den linken Arm
mit nach aulen gewendeter Handfliche schlaff herunterhiingen,
dann wird der Unterarm mit entspannter Muskulatur und hohler
Handfléiche zum Griffbrett gehoben und zuerst der Daumen
unter dem zweiten Bunde an das Griffbrett gelegt, wobei zu
beachten ist, daB er nur mit dem unteren Gelenk das Griffbrett
beriihrt und nicht iiber den Rand desselben hervorragt. Nun
werden die Finger einzeln aufgesetzt, jeder nahe am Rande
eines Bundes, und zwar auf der E-Bafsaite. Die mittleren Ge-
lenke diirfen sich dabei nicht schlieBen, sondern miissen Zwi-
schenrédume haben oder, richtiger gesagt, gespreizt sein. Ist in
dieser Weise die Handstellung fixiert, so setzt man, ohne die
Stellung des Ellenbogens und des Unterarmes zu veriindern, die
Finger auf die niichstfolgende Saite auf und so weiter bis zur
E-Darmsaite, wobei die Handfliiche vom Griffbrett ein wenig ab-
riickt. Dieses Aufsetzen der Finger iibe man tiiglich einige Zeit,
um die Handstellung ins Gefithl zu bekommen. Daran kdnnen
sich dann eine Reihe von Ubungen anschlieSen, die die Finger
voneinander unabhéngig machen und sie fiir alle weiteren Griffe
vorberei Sie bestel in Fixieriibungen, die
ohne Anschlag ausgefithrtwerden und die vorallem von dem Gitarre-
virtuosen Mozzani erdacht worden sind. Nachdem die Finger in
der vorher anged Weise auf; worden sind, hebt man
nun jeden einzelnen der Reihe nach, wiihrend die anderen lie-
genbleiben; dies geschieht mehreremal mit jedem einzelnen Fin-
ger auf allen Saiten. Dann wechselt man den Fingersatz immer
ohne Veriinderung der Handstellung. Der kleine Finger kommt
auf das Gis, der Ringfinger auf das C, der Mittelfinger auf das
Eund der Zeigefinger auf das Gis. Mit diesem Fingersatz riickt
man gleichfalls um eine Saite weiter, bis man mit dem Zeige-
finger auf der E-Saite angelangt ist. Nun wechselt man den
Fi in Richtung, wobei der Zeigefinger
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auf dem F, der Mittelfinger auf dem H, der Ringfinger auf dem
E und der kleine Finger auf dem H zu stehen kommt, Sind
diese Griffe einigermaflen geliiufig geworden, so wechselt man
sie mit den vorhergehenden, indem man iiber alle Saiten aus
dem einen in den anderen iibergeht. Jetzt folgt eine Ubung, die
die Treffsicherheit vorbereiten soll. Man liBt wie zu Anfang
die Finger der Reihe nach auf die Saiten fallen, und zwar in
ziemlich rascher Folge nacheinander, so daB nach dem Auffallen
der Finger ein Ton erklingt, aber ohne Anschlag der rechten
Hand. Die Finger bleiben alle liegen und werden dann der Reihe
nach durch einen leichten Druck abgezogen, so daf gleichfalls
ein Ton zum Erklingen kommt. Dies wiederhole man auf allen
Saiten. Bei allen diesen Ubungen darf weder der Ellenbogen,
noch der Arm, noch die Handfliiche irgendeine Bewegung machen,
sondern muf} in ihrer urspriinglichen Stellung verharren und die
i latur méglich t halten, wie iiberhaupt der Druck
auf die Saiten und alle Anschlagsiibungen nicht aus einem Uber-
maf an Kraft zu erfolgen haben, sondern mehr aus einer elastisch-
federnden B it hatte, einen grofien Kiinst-

Bewegung. Wer Gel
ler beim Spiel zu beobachten, wird feststellen kénnen, da8 jede
Verénderung eines Griffes weniger aus einer groen Bewegung,
alsvielmehr aus einem Gleiten und Verschieben derFingerentsteht,
dafi sich ebenfalls die Fingerbeiraschen Tonfolgen nicht iibermiifig
heben, sondern nur einen kurzen Abstand von den Saiten nehmen.
Nur wo es unbedingt erforderlich ist, wo ungew&hnliche Wechsel
der Griffe eintreten, ist auch eine gréfere Veriinderung der Hand-
stellung und Bewegung der Finger gerechtfertigt. Auch die schwie-
rige Frage des Quergriffs 1ost sich bei diesen Ubungen ganz von
selbst. Hat man die erste Fingersatzstellung, das heift, die Finger
auf einer Saite aufgesetzt, so liBt man sie in ihrer Stellung und
versucht, nur den Zeigefinger zu strecken. Wenn das ohne Kraft-
aufwendung und bei p kel ‘hieht, ist der Quer-
griff ohne Schwierigkeiten zu machen. Wenn man nun die einzel-
nen Finger von einer Saite auf eine andere verschiebt und sie dann
wieder in die alte Stellung zuriickkehren lifit und die gesamte
Handstellung in diesem Griff um einen oder mehrere Biinde ver-
schiebt, wobei der Daumen immer in den richtigen Abstinden zu
folgen hat, so wird der Quergriff bei einiger Ubung ohne Schmer-
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zen und storende Nebenerscheinungen bald keine Schwierig-
keiten mehr bereiten.

Fiir die Anschlagshand ergeben sich folgende Grundregeln:
Auch hier gilt die natiirlichste und ungezwungenste Stellung als
die beste. Der rechte Unterarm stiitzt sich leicht auf die Zarge der
Gitarre, er hat dadurch selbst einen Stiitzpunkt und hilft dem In-
strument zu einer sicheren Stellung. Die Anschlagshand nimmt
ihren Platz in der Niihe des Schallochs ein und muf} zu den Saiten
in einer Senkrechten stehen, dadurch wird das Handgelenk etwas
nach auBlen gebogen. Die Finger liegen leicht gekriimmt an den
Saiten, die sie mit den Fingerkuppen beriihren, der Daumen wiihlt
eine der Bafisaiten als Stiitzpunkt, die er mit durchgedriicktem Ge-
lenk aus dem oberen Fingergelenk anschliigt, wobei er gewisser-
maBen mehr einen Druck als einen Schlag ausiibt und nach dem
Anschlag auf der néichsten Saite wieder liegenbleibt. Der Anschlag
der iibrigen Finger erfolgt gleichfallsdurch ein leichtes Abschnellen
von den Saiten in die hohle Hand, fast ausschlieBlich aus denFinger-
gelenken, wobei die Handfliiche weder eine Drehung, noch eineWen-
dung machen darf, sondern unveriindert in ihrer urspriinglichen
Stellungbleiben muf. Auch fiirden Akkordanschlag gelten diese Re-
geln,und jede ibermiBige Bewegung und theatralische Geste, jedes
Gleiten iiber die Saiten und jede Begleitfigur, die der Spieler als
Nachdruck seinem Spiel zu geben sucht, sind nicht nur von Ubel,
sondern eine dilettantische Erscheinung. Die iible Gewohnheit,
den kleinen Finger auf die Decke aufzustiitzen, ist gleichfalls zu
verurteilen. Der einzige Stiitzpunkt, den die Anschlagshand haben
darf, ist die Stiitze des Unterarms auf die Zarge und des Daumens
auf die BaBsaiten, im iibrigen muB auch bei dieser Hand der An-
schlag bei moglict P Muskel fol, und sich fast
ausschlielich auf die Fingerspitzen konzentrieren. Wiihrend bei
der Greifhand die Finger gespreizt werden, sind sie bei der Spiel-
hand geschlossen zu halten und die Bi auf das g g!
MaB ei inken. Je schneller die Bewegung wird, desto kiir-
zer muf sie sein. Hiermit sind Richtlinien fiir die Haltung des In-
str und die Hand: ben, die Entwicklung der
Technik muf nun aus ihnen erfolgen.

Die Regel ist, daB jeder Gitarrespieler mit dem Akkord be-
ginnt und die Akkorde der Kadenz der gebriiuchlichsten Ton-
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arten zuerst kennenlernt. Dies mag zuniichst alg richtig erscheinen
aber man darf sich nicht zu lange dabei aufhalten, denn die Gitan-e’
hat keinen lang anhaltenden Ton, und jhr Spiel erfordert des-
halb Beweglichkeit. Die Grundlage des har i Aufbaues
ist ja die Tonleiter, und deshalb muB, wie bei den anderen In-
ten, ihr das Haupt k zugewendet werden, Sor
sagt in seiner Schule, daB sich sein ganzes Gitarrespiel auf zwei
Tonleitertypen aufbaut, und, wer die beherrscht, auch seine Musik
spielen kann. Daher ist das Tonleiterspiel als beste technisck

Ubung anzusehen, erstens, weil es am schnellsten die Kenntnis des
Griffbretts vermittelt, und zweitens, weil es alle Finger gleichmiiBig
durchbildet und sie fiir alle Griffe am besten vorbereitet, Wenn
man dieTonleitern der Reihe nach mit dem Fingersatz der normalen
Lage und Handstellung spielt, so wird sich fiir jede Tonart ein
besonderer Fingersatz ergeben, der an das Gediichtnis des Spielers
groBe Anforderungen stellt und doch nicht praktisch ist. Die Stim-
mung der Gitarre bedingt es, daB sich die gesamten Tonleitern
allerTonarten auf bestimmte Fingersatztypen zuriickfiihren lassen,
die den Vorzug haben, im Fingersatz einheitlich zu sein, und unter
Vermeidung der leeren Saiten einen einheitlichen Klangcharakter
besitzen, gleichzeitiz aber den Ub g aus einer Lage in die
andere erleichtern. Diese Typen nennt man nach den Tonarten den
Fis-Dur-, den D-Dur- und den kombinierten Typ. Der Fis-Dur-Typ
beginnt in der ersten Lage auf der E-Saite mit dem zweiten Finger
auf Fis und geht iiber zwei Oktaven. Der Fingersatz ist folgender-
maien: (E) 2. 4. (A) 1. 2. 4. (D) 1. 3. 4. (G) 1. 3. 4. (H) 2. 4.
(B) 1. 2. Jetat schreitet man mit demselben Fingersatz und der-
selben Handstellung um einen Bund vor und gelangt in die Tonart
G-Dur, die in gleicher Weise gespielt wird; so geht es immer um
einen Halbtonschritt weiter das ganze Griffbrett hinauf und her-
unter. Sitzen die Fingersiitze fest, so sind diese Tonleitern auch
mit dem Quergriff zu spielen, indem man auch aus einer Lage
in die andere geht und die Tonarten wechselt, der Fingersatz
bleibt dabei immer der gleiche. Der D-Dur-Typ beginnt auf der
A-Saite mit dem kleinen Finger auf D in der zweiten Lage. Der
Fingersatz ist folgender: (A) 4. (D) 1. 8. 4. (G) 1. 8. (H) 1. 2. 4.
(B) 1.2, 4. Jetzt verschiebt sich die Handstellung aus der zweiten
in die siebente Lage und es folgen die Finger 1.3.4. auf H, Cis, D,

tr
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auf der E-Saite. Auch dieser Tonleitertyp wird mit dem gleichen
Fingersatz {iber das ganze Griffbrett hinauf und herunter gespielt,
wobei darauf zu achten ist, da sich der Sprung von einem Ganz-
ton auf der E-Saite und der Wechsel vom vierten zum ersten
Finger ohne Verdnderung der Handstellung und ohne merkliche
Unterbrechung des Tempos vollziehen soll.

Der dritte Typ ist der kombinierte und besteht in mehrmaligem
Lagenwechsel. Er beginnt auf der E-Saite, und um ihn verstiindlich
zn machen, withlen wir die Tonart G-Dur. Wie im Fis-Dur-Typ,
fingt man mit dem zweiten Finger auf G an. Der Fingersatz ist
nun folgender: (E) 2. 4. (A) 1. 2. 4. Nun folgt bereits ein Lagen-
wechsel um einen Ganzton in die siebente Lage. Das E auf der
A-Saite wird mit dem ersten Finger gegriffen, dann folgt der 3. 4.
M) 1. 3. 4 (G) 1. 2. (H) 1. 2. 4. (BE) 1. 2. 4, dann wieder ein
G itt mit dem Fi 1. 3. 4. Auch dieser Typ behiilt
fiir alle Tonarten denselben Fingersatz. Dieser Tonleitertyp ist in
der neueren Schule, besonders in der spanischen, am gebriuch-
lichsten. Fiir die Molltonleitern gilt der Fis-Dur-Typ, nur daf
sich verschiedentlich gestreckte und iiberstreckte Lagen ergeben.
Man beginnt mitF-Moll in der ersten Lage und spielt nach folgen-
dem Fingersatz: (E) 1. 3. 4. (A) 1. 3. 4. (D) 2. 3. 4. (G) 1. 3.
(H) 1. 2. 4. (E) 1. Gleich dem Fis-Dur-Typ schreitet man immer
um einen Halbtonschritt vorwiirts und gelangt mit demselben
Fingersatz so durch alle Tonarten. Zu den Tonleitern gehort auch
die chromatische, die in der Regel in der ersten Lage iiber alle
Saiten gespielt wird und dann mit Lagenwechsel auf der E-Saite
fortgesetzt wird. Beim Lagenwechsel ist darauf zu achten, daf
der erste Finger, der auf den vierten folgt, schon die ganze Hand-
stellung vorbereitet findet, das heift, daB die iibrigen Finger ihre
Stellung schon ilber den folgenden Biinden einneh Dieser
Lagenwechsel soll sich auch ohne rhythmische Veréinderung voll-
ziehen, weshalb es sich empfiehlt, diese Tonleiter auch im Drei-
vierteltakt zu spielen, weil in diesem die Betonung nicht auf den
Lagenwechsel fillt und man sich leichter daran gewohnt, diesen
Wechsel ohne rhythmi Storung v Die chroma-
tische Tonleiter soll aber auch auf jeder Saite mit dreimaligem
Lagenwechsel gespielt werden, eine Ubung, die der Entwicklung
der Geldufigkeit sehr zustatten kommt.
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Fiir die Anschlagshand ist der Wechsel g mit Zeige- und
Mittelfinger die Regel, auch iiber die BaBsaiten, und nur in be.
sonderen Fillen, wenn es vorgeschrieben ist oder wenn es sich
um einen mehrstimmigen Satz handelt, wird der Daumen benutzt.
Als rein technische Ubung soll man die Tonleitern auch mit dem
Mittel- und Ringfinger iiben. Dieser Wechselschlag wird in der
Praxis kaum angewendet, hat aber fiir die Ausbildung der An-
schlagshand einen sehr grofen Vorteil. Die Hauptbewegungsarten
der rechten Hand kann man in zwei Gruppen einteilen. Den
Wechselschlag und die Harpeggien. Den Wechselschlag verwendet
man bei allen Tonleitern und Melodien und raschen Bewegungs-
formen auf einer Saite, wihrend die Harpeggien bei allen Bewe-
gungsarten gebrochener Akkorde in Anwendung kommen. Alle
Variationen, die sich aus den gebrochenen Akkorden ergeben
und neben dem Wechselschlag die gesamte Technik der rechten
Hand ausmachen, hat Giuliani in seinem Op. 1 in 120 technischen
Ubungen zusammengefaBt. Sie sind als das beste Studienmaterial
jedem Gitarrespieler unbedingt zur Ausbildung der rechten Hand
zu empfehlen, nur mit der Einschriinkung, dal man sie wegen
des immer gleichen Griffes mit einiger Vorsicht iiben soll und
dazwischen immer Tonleiteriibungen einschalten soll, um die durch
den Griff ermiidete Hand wieder zu entspannen. Sind durch das
Tonleiterstudium und die Anschl ten die Vorbedi fiir
die Technik gegeben, so kann es ans Studium der Etiiden gehen.
Eine Etiide ist ja auch nichts anderes als eine technische Ubung,
aber der Komponist sucht sie mit einem musikalischen Gedanken
zu verbinden und gewisse technische Mittel in i
Form zu geben, darum ist ihr Studium neben den rein technischen
Studien unerliiBlich. Aber auch unter ihnen wird eine Auswahl
zn treffen sein, teils wegen des Stils, den der Komponist vertritt,
teils wegen des Zweckes, fiir den die Etiide geschrieben ist. Die
Gitarreliteratur ist sehr reich an vortrefflichen Etiidenwerken,
man wird aber zuniichst diejenigen wiihlen miissen, die mehr
einem technischen Zwecke dienen als einem musikalischen,
denn man kann nicht Musik machen, bevor man sich ein ge-
wisses Maf technischen Konnens angeeignet hat. Hugo Rimann
sagt in der Einleitung zu seinen technischen Ubungen: ,Das
musikalische Verstindnis eilt immer dem technischen Konnen um
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einen grofien Schritt voraus, darum _l.nuﬁ am Anfang der grifte
Teil der Zeit auf die technischen Ubungen verwendet werden
und hochstens ein Drittel der Zeit auf die schone Literatur, Untep
den klassischen Etiiden der Gitarreliteratur wird man die von
Carcassi wohl zuerst vornehmen milssen. Sie sind die einfachsten
und muten dem Spieler nicht iibermiifiige Schwierigkeiten zu,
Sie bringen die hauptsichlichsten Eigentiimlichkeiten der Gitarre-
technik innerhalb des normalen Fingersatzes und der bequemen
Handstellungen und sind zugleich musikalisch gut durchdachte
Ubungsstiicke, die sich aunch an den musikalischen Sinn des
Spielers wenden. Sie sind auch fiir denjenigen, der nur bescheidene
Anspriiche an das Gitarrespiel stellt, ein unentbehrliches Studien-
material. Denn wer nicht zum mindesten diese 24 Etiiden durch-
gearbeitet hat, kann keinen Anspruch auf die Bezeichnung eines
Gitarrespielers erheben. Als Vorstufe zu ihnen dienen die sechs
Capriccios Op. 26 sowie die Tonleiteriibungen und Kadenzen
im ersten und zweiten Teil der Carcassi-Schule. Auf die Etiiden
Carcassis werden dann die Etiiden Giulianis zu folgen haben. Der
Stil Giulianis ist ein anderer, er nithert sich schon der virtuosen
Richtung und verlangt eine liickenlose Beherrschung der Doppel-
griffe, der Terzen-, Sexten-, Oktav- und Decimengiinge. Die Vor-
studien befinden sich im Op. 1, und diesen Doppelttnen ist daher
ein besonderes Studium zu widmen. Die Terzen- und Sextenginge
haben bei Giuliani einen anderen Fingersatz als bei Sor, weil
sein Stil mehr melodisch ist und er daher fiir sie einen beson-
deren Fing yp auf: llen v ht, der ihre rasche Auf-
inanderfolge besser licht. Daneben fithren diese Etiiden
aber auch in das gebundene Spiel ein, in die geschlagenen und
abgezogenen Noten, ein Gebiet, das in der Gitarretechnik grofe
korperliche Geschicklichkeit erfordert, fiir den Solospieler aber
unerliiBlich ist, da alle Verzierungen darauf beruhen.

Die Sorsche Schreibweise weicht von der seiner Zeitgenos-
sen erheblich ab. Thre hervorstechendsten Merkmale sind die
Stimmfiihrung und infolgedessen die polyphone Schreibweise,
die meist drei-, oft sogar vierslimmig ist. Diese erfordert dem-
gemiiB eine groBere Inanspruchnahme der Finger der Spielhand,
eine oftere Benutzung des Quergriffes und einer gestreckten
Lage. Es werden daher die Etiiden Sors erst in dritter Reihe
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zu folgen haben, denn wiihrend Ca i iuliani i
iibrigen Italiener ihre Musik aus dlgfs;nzhn'?xmeé:t[lig;wuzd g;e
heifit, aus den bequem liegenden Grifftypen heraus komponi’m-en5
nimmt Sor darauf keine Riicksicht und verwendet sowohl weni e;
bevorzugte Tonarten als auch Grifftypen, die dem Spieler zunﬁcﬁst
schwierig erscheinen. Wer sich von vornherein mit der Sor-
schen Satzweise bekannt macht und sich seine Fingersiitze in
den Terzen- und Sextengiingen aneignet, wird sich in der Sor-
schen Musik bald zurechfinden. Die moderne Gitarretechnik
erfordert aber eine Kenntnis der verschiedenen Stilarten, und die
meisten Schulen bauen sich auf der Tradition der allen’ italieni-
schen Meister auf, und so wird der Ubergang zu Sor den meisten
Spielern leichter erscheinen, wenn sie ihren Weg itber Carcassi
und Giuliani genommen haben. Die bei Simrock erschienenen
Etiiden haben nach der Opuszahl nicht die richtige Reihenfolge.
Sor selbst gibt in seiner Schule zu, daB er bei der Komposition
seiner Etiiden nicht an den Schwierigkeitsgrad gedacht hat, sonst
hiitte er sie anders angeordnet. Die Reihenfolge empfiehlt sich
daher in folgender Weise: Erst spielt man die Etiiden aus Op. 35,
dann 31, denen man dann Op. 6 und zum Schluf Op. 29 folgen
lifit. Als Vorstudien kionnen die 25 Etiiden Op. 60 aus dem Ver-
lage Gitarrefreund (Schlesi Berlin) ‘werden.
Von den grofien Etiid: ken der Literatur bleiben
noch die 36 Capriccien Op. 20 von Legnani und die Etiiden Op. 38
von Coste iibrig. Obgleich sich manche nicht allzu schwere darunter
betinden, werden sie doch an denSchluf des technischen Studiums
zu setzen sein. Die 36 Capriccios von Legnani setzen schon ein
betriichtliches technisches Konnen voraus. Sie fithren den Spieler
durch alle Tonarten und erfordern eine sichere Griff- und An-
hlagstechnik. Die p isch ise Costes richtet sich
nicht allein an das technische Konnen, sondern auch an das musi-
kalische Denken der Gitarrespieler,darum sind seine Etiiden Op. 38
(Verlag Gitar d) gewi fen ein zu den Vor-
tragsstiicken der schonen Literatur. In ihnen kann der Spieler
zeigen, wie weit sein musikalisches Empfinden mit dem technischen
Konnen Schritt hiilt, dennoch bieten sie auch in rein technischer
Beziehung manches Neue, und der ernste Spieler wird ihnen eine
b dbre A keit den milssen. Ein Teil von ihnen
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kann als wertvolle Vortragsstiicke auch inﬂK“)nzerAlprogrm?\men
Aufnahme finden, jedenfalls aber darf der bolls? nicht an ihnen
voritbergehen, da sie in den Lehrplan allf:r Rlch%unge‘n aufge-
sind und in die héhere Kunst des Gitarrespiels emﬂ.ihmn_
no;]sltmn'eli‘: diesen Hauptwerken der Weg angedeutet, del} der G-lta)‘re-
spieler bei seinen Studien zu gehen hat, so lassen sich zwischen
die einzelnen Hauptwerke noch verschiedene andere Ubungen und
Etiiden einschalten, die besonders ({em Anfiing_er den Weg -zu de_n
einzelnen Tonsetzern und deren Werken erlcwh(ern.'So 51‘nd 'che
24 Priiludien von Carulli (Simrock), das Op. ?9 von Qlabelll .(.Slm-
rock) und Op. 100 von Giuliani (bei Schle51§|ger) dem Anfanger
zu empfehlen. Es gibt noch eine ganze Relhe. von lech}uschen
Mitteln, die weder eine Beschreibung,' noch 9113 Notenbxld. dem
Spieler ibermitteln kann. Dies sind Dinge, die im Geftihl liegen
und die er nur dem Meister absehen ku.nn. ; ’ -
Die Grundbegriffe der Musik und die t?rsten Einfilhrungen in
dieTechnik des Gitarrespiels finden sich in jederSchule,an Ubungs-
stoff fehlt es aber in ihnen. Dieser ist meist durch U.nterhalt-ungs-
musik ersetzt, um die Lust des Lernenden am Gltarresp_lel 2
heben. Dies Entgegenkommen bewirkt abel: oft das Gegenteil. Wfar
zu einem Instrument greift, um sich nur einen al.xgenehmen Zeit-
vertreib zu verschaffen, wer aller ernsten Arhelt‘ aus dem Wege
geht, bleibt ewig ein Stiimper, ob er nun alle techmsc'hen Ubunggn
und Etiiden ins Gebiet des Virtuosentums verwt_exs: oder sein
mangelhaftes Kdnnen hinter den Begriff ,,Hausmusxk. verschm'm
und damit entschuldigen will, denn ohne Konnen gibt es.keme
Kunst, und nur auf dem Wege ernster Arbeit und systematischen
Studiums erwirbt man sich die Fiahigkeiten, Musik zu m'achen.
Bei der Anschlagstechnik bedarf es noch einiger Hinweise auf
den Nag hlag. Der Nag hlag ist nicht erst eine neserr-
findung, sondern er findet sich schon bei vielen Volkern, dl‘e aul.
einer niedrigen Kulturstufe stehen und Zupfinstrumente t?‘ple'len.
sie benutzen ihn als ein natiirliches Plektron, um einen moglichst
grofien Ton zu erzielen. Unter den Vertretern des Virtuosentums
der fritheren Epoche waren es vor allem die Spanier Aguado und
Tschibra, die sich des Nagelanschlags bedienten. Von letzterem
liegen authentische Berichte vor,da seinTon besonders gx_’aﬁ unfl
tragfiihig war. Das Bediirfnis nach einem grofieren Ton bei der Gi-
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tarre hat sich von jeher geltend gemacht. Dieses Problem suchte
man durch die Verbesserung des Instrumentes zu lésen, Aber hier
q: nd scheinbar Grenzen gezogen,und so muBten die Gitarrespieler
einen anderen Weg suchen, und dieser filhrte zum Nagelanschlag.
Die Stéirke des Gitarretons hiingt nicht allein vom Instrument ab.
sondern auch vom Anschlag, von der Erzeugung des Tones. Es gibl:
Gitarrespieler mit groiem Ton und solche mit kleinem Ton, selbst
wenn sie auf dem besten Instrument spielen. Nicht die Kraft des
Anschlages gibt dem Ton die Stiirke und Tragfihigkeit, sondern
die Energie und Elastizitit. Das sind Dinge, die im Gefiih! liegen,
jedenfalls aber hat der hellere, klarere Ton fiir das Ohr eine griBere
Wirkung als der dunkle, dumpfe, der durch verschiedene Neben-
geriusche eingehiillt wird. Der Fingernagel ist das natiirliche Plek-
tron, und mit Hilfe dieses Plektrons gelingt es, denTon heller und
klarer zu gestalten, und wenn es selbst nur die Unterschiede in
der Klangfarbe sind, die diese grofiere Wirkung erzielen, so ist da-
mit schon viel gewonnen. Aber es sind noch verschiedene andere
Eig haften, die dem Nagel: lag den Vorzug vor dem Kup-
penanschlag geben. Beim Nagelanschlag kann man die Kraft in
Energie und Beweglichkeit umsetzen, denn schon das geringste
Maf von Kraft erzeugt einen klaren, vernehmbaren Ton, und die
Anschlagshand wird leichter und beweglicher. Ein weiterer Vorzug
ist die groBere Farbigkeit dieses Anschl die Maglichkeit, den
Ton farbenreicher zu gestalten, und schlieflich die grofiere Kraft,
die er in derKantilene besitzt, sowie die Klarheit, die ihn in raschen
Bewegungen ich Diese Eig haften haben wohl die
meisten Virtuosen der Jetztzeit bestimmt, sich auf den Nagelan-
schlag einzustellen, weil die Gitarre durch ihn erst wieder konzert-
fihig g den ist. Es gibt h auBer dem Spanier Pujol
keinen Virtuosen von Rang, der sich nicht des Nagelanschlags be-
dient. Nicht jeder Gitarrespieler aber kann von diesem Anschlag
Gebrauch machen, denn gut geformte und gesunde Niigel sind filr
ihn eine Voraussetzung, sie diirfen nicht briichig sein und bediirfen
einer sorgsamen Pflege. Die Form der Niigel und ihre Léinge sind
gleichfalls fiir einen schonen Ton von Wichtigkeit, sie werden je
nach der Form der Fingerspi individuell hieden sein und
sich nach dem MaB zu richten haben, das das MaB des Nagelbetts
von derKuppe einnimmt. Jedenfalls diirfen sie nur einige Millimeter
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iiber die Kuppe hervorragen und miissen so beschaffen sein, dafy
sie ohne den geringsten Widerstand von den Saiten abgleiten. Die
Behandlung der Niigel erfolgt am besten durch eine Feile und soll
je nach dem rascheren oder langsameren Wachsen der Niigel alle
drei bis vier Tage vorgenommen werden. Beim Anschlag muf der
Spieler immer mit der Kuppe die Saiten beriihren, um Fiihlung zu
haben; ein Anschlag, der rein aus den Niigeln allein erfolgt, ist
falsch.

Alle Einwéinde, die man gegen den Nagelanschlag vorgebracht
hat, werden hinfillig, wenn man den Ton eines Segovia, Mozzani
oder Liobet gehtrt hat. Dieser Farbenreichtum, die Schonheit des
rein sinnlichen Tones und Klarheit in allen raschen Bewegungen
lassen sich niemals mit dem Kupp: hl iel i
hat das noch kein Gitarrespieler unter den jetzt lebenden gezeigt.
Noch augenfilliger wird der Unterschied bei dem Zusammenspiel
mehrerer Gitarren; beim Kuppenanschlag iiberwiegen hier die Er-
zeugungsgeriusche so stark, dal der reine Klang bedeutend dar-
unter leidet, und nur mit dem Nagelanschlag ist es moglich, ein
Z iel in reiner Klangschonheit zu erzielen.

Der Anschlag iiberhaupt bedarf ja einer hohen Kultur und ist
der Ausdruck grofer technischer Kunstfertigkeit, verbunden mit
einem ausgebildeten musikalischen Sinn, und so ist es selbstver-
stiindlich, daB ein Gitarrespiel, das sich nur auf ein Anschlagen der
Saiten beschriinkt, ohne demTon Leben und Seele zu geben, ohne
ihn zu bilden und ihn sprechen zu lassen, weit entfernt von jeder
Kunst liegt und ein typisches Merkmal des Liebhabertums ist.
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fififfner, Jofeph, Op. 4, Serenade filr §idte, Geige und fante. N, 4.—.

®p. 110, NMotturno filr Geige (§18te), Diola mnd Laute. . 4.50.
— Op. 21, Serenade fiiv Klarinette (Geige), Diola nnd Saute. NT. 4.50.

BearBeitungen von FHans (Leemann

Robaut, Carl, Ronsert in §=Dur fite Saute, 2 Geigen . Dioloncello. 1.4.50.
Ruft, P. V., Sonate &-Dur filr fante und Geige. 1. 250.
— ' Sonate Dol fiir Lante und Geige. 1L .

1. 5.50.
0.
50.

B.Schmid/Rapfer, Schubedes Routenfpiels

Exfter Teif: Das Laufen(piel ofs Wesfeitung yum Befang
5. bis 29, Caujend, M. 4.—, gebunden M 6.—.
Fweiter Teif: Wie Raute afs Sofo-Inffrument
3, u, 4, Caujend, 1T, 550, gebunden NT. 7.50.

Fum 1. Teil: G bistet alles, mas juc Siedbealeitung wotwendi ift, 3ahlreiche
Dolflieder als Mufterbeifpicle und das ndtigfte theoretifdye Wiffen, atbt audh An-
{eitung 3 felbftindiger Bealeitung und eignet fidy befonders gum Selbfiftudiun.

M 2, @eil: Er cnibdlt alles Wefentliche, was der Spieler vom Solo
fpicl wiffen wnd Ponen mug. Methodifdy forafam anfacbaut, fdrdest ex qudy
das allgemeine Minfifoerjtindnis des Lernenden.

Rautenfieder

von Battbe, Bremer, Bronjh, Rittmanusberger, Schmid-Kayfer

Derlangen Sie Poftenlos unferen ausfilbelidyen Profpeft iiber Sautenmufif.

Jul Heint. Zimmermann
Leipzig

®

Verlag hochwertiger Mufik fiir Gitarre

in mufterhaften Ausgaben

Die Gitarre

in der Haus- und Kammermufik vor 100 Jahren
(1780—1820)
Neuausgabe von Meifterwerken der kiaffifchen

itarrezeit von

Kammervirtuofe Heinrich Albert

Enthilt unter anderem Werke von:

Boccherini, Call, Carulli, Diabelli,

Giuliani, Gragnani, Molino, Sor,

fiir zwei bis vier Gitarren, Gitarre und

Hammerklavier, Violine und Gitarre,

Flte, Bratfche und Gitarre, zwei Vio-

linen, Bratfche,Cello und Gitarre ufw.

Niccolo Paganini

26 Original-Kompofitionen fiir Gitarre allein
Erftmalig aus dem NachlaB herausgegeben

Verlangen Sie ausfiihrliche Verlagsverzeichnifle!




Schlesinger’sche Musikhandlung

Berlin-Lichterfelde, LankwitzerstraBe g, und
Hashnger Musikverlag
Wien, L, Tuchlauben 11

halten vorritig:

Die gesamte

Spanische Gitarremusik

insbesondere die berithmten

Gitarrewerke von

Tarréga

Gesamt-Verzeichnis spanischer Gitarremusik
von Tarréga, Aguado, Vifias, Sor, Segovia,

Llobet, Fortea u. A. kostenlos.

Druck der Kunstdruckerel Frisch & Co., Wien 1L, \










