»Ich sage, er soll
an die Partitur,
wie der Maler
an den Gegen-
stand denken,
den er darstellen
will, indem ich voraussetze,
dass er zu horen versteht, wie
der Maler zu sehen wissen
muss, denn sonst konnte er
eine sehr richtige Zeichnung,
aber doch zugleich ein sehr

schlechtes Bild hervorbringen.

»Sie verlangen also,“ mochte
mir einer entgegnen, , dass
ich um Guitarre zu spielen,
erst die Orchestercomposition
lernen soll?“ Ich verlange

gar nichts.“"

Bl SPIELTECHNIK
JEDANKEN zu einem
WODERNEN FIN

Von Fabian Hinsche

Der Fingersatz der linken Hand:
Was ist er? — Anatomische Notwen-
digkeit? — Selbsterklirend? — Natiir-
lich? Oder ist er eher das Gesetz vom
Setzen der Finger, der ,Satz des Fin-
gers,“ wie der ,Satz des Pythagoras
oder der ,Satz des Thales“ eine theo-
retische Gesetzmifigkeit, eine mathe-
matische und geometrische Finger-
stellanleitung? Sprechen die Finger gar
selbstredend ihr eigenes Setzen, thren
eigenen (Ver-) Satz?

Betrachtet man den Fingersatz
durch die Jahrhunderte, so ist fest-

zustellen, dass ihm in den verschie-
denen Zeiten vollic verschiedene
Vorstellungen zugrunge lagen und er
einer stindig wechselnden Mode, quasi
Bewegun s—gModi, unterlag und un-
terliegt. \%]cnn auch einige ,setztech-
nische” Konstanten beinhaltend, kann
man doch von einer Historizitit des
Fingersatzes sprechen, die von dufer-
ster Heterogenitit gepragt war und ist.
Diese Historizitit lasst zu dem Schluss
kommen, dass es einen ,natiirlichen
Fingersatz* nicht geben kann, dass sei-
ne scheinbare Einfachheit oder seine
selbstverstindliche Gebriuchlichkeit
dem Diskurs der Zeit unterstellt war
und ist, auch wenn es gewisse gemein-
same (anatomische) Konstanten gibt.

DIE FRUHEN
GRIFFSCHRIFTEN

Die frithen Griffschriften und Ta-
bulaturen des 16. bis 18. Jahrhunderts
liefen keinen Zweifel an der Ausfiih-
rung des Fingersatzes aufkommen.
Dort stand der Fingersatz als Struk-
turelement der Komposition fest. In
mathematischer oder buchstiblicher
Ausfithrung zeit%tc die Griffschrift
(trotz ihrer kinstlerischen Verbindung
mit der graphisch-bildlichen Prisenta-
tion des Griffbretts) die Verkorperung
des Eingebundenseins
der Musik in das
,Quadrivium,*
dem ,Vierweg"
der  mathe-

matischen

Fiacher der

sieben freien
Kiinste  des
Mittelalters.
Akkordtabel-

len und Ab-
bildungen der

Fingerstel-

lungen beim

Akkordgrei-

fen waren in
Gitarrenschulen der damaligen Zeit
ganﬁ und giibe.

B Bei dem die Notenschrift konse-
quent einsetzenden Sor war der Fin-
ersatz (besonders bei Melodien) an
%— bis 6-stimmigen Akkorden orien-
tiert, so dass der einzelne gegriffene
(Melodie-) Ton vom Verhiltnis zum
Grundton der Tonart (und ihrem gi-
tarristischen Grundakkord) bestimmt
wurde.
W Carcassi sprach von ,Lieblingston-
arten” der Gitarre (C, G, D, d, A, a, E,
e,und F), die durch das Nicht-Verwen-
den von Barré-Griffen gekennzeichnet

sind und den darauf folgenden fiinf
Hauptpositionen der 1., 4., 5., 7. und
9. Lage.
B Regondi ging grifftechnisch neue
Wege und erweiterte den Griffraum
enorm, ohne dass er dabei allerdings
aufgrund der enormen Schwierig-
keiten, die entstanden (und nur von
ihm gemeistert werden konnten), von
anderen verstanden worden wire.
B Mertz nutzte geschickt gewohnte
Alkkorde (und die leeren Saiten), um
diese mit chromatischen Durchgéingen
und Alterationen zeittypisch und am
Klaviergestus orientiert einzusetzen.
W Tirrega erweiterte die Klanglichkeit
der Gitarre durch seine Lagenfinger-
sitze in ungewohnte Bereiche, wih-
rend Barrios den Fingersatz kompro-
misslos (und trotzdem idiomatisch)
der musikalischen Struktur seiner
Werke unterwarf.
B Villa-Lobos benutzte den Fingersatz
oftmals geschickt als Vorgabe der mu-
sikalischen Struktur und erreichte eine
interessante Synthese von Idiomatik
und neuer klangvoller Musiksprache.
B Segovia unterwarf dem Fingersatz
schliefflich sogar die Komposition in
der Weise, dass er Tone entfernte, wenn
er sie nicht greifen konnte oder wollte,
oder nach Geschmack hinzufiigte.
Nicht nur bei dem grofen spa-
nischen Meister, sondern auch bei vie-
len Bearbeitungen anderer Gitarristen
haben so oftmals den Urtext verfrem-
dende Einrichtungen den Weg ins
itarristische Allgemeingut gefunden.
ein Brouwer scheint in der 2. Hilfte
des 20. Jahrhunderts eine gelungene
Verschmelzung  aus  instrumentaler
Idiomatik und  avantgardistischer
Klangsprache bei vielen seiner Stiicke
gelungen zu sein, die den Fingersatz
nutzen, sich ihm aber nicht strukturell
unterstellen.

DIE VIELFALTIGKEIT
DES FINGERSATZES

Diese Unterschiedlichkeiten zeigen,
wie vielfiltig der Fingersatz benutzt
wurde:

M als Ausgangspunkt der musikalischen
Struktur %Carcassi, Villa-Lobos),

B als Ausdrucksmittel von Virtuositit
als kompositorisches Hauptelement
(Re ondii

[ :§5 Maglichkeit der harmonischen
Erweiterung bestehender Griffe durch
zeittypische Alterationen (Mertz),

B als Ausdruck idiomatischer Klang-
lichkeit (alle, aber besonders Tarrega,
Villa-Lobos und Brouwer),

M als gelungene Synthese (Brouwer)



B als von der musikalischen Struktur
abgeleitetes Moment wie bei Sor.

%s ist interessant, wie Sor eine
Verbindung aus auf dem Instrument
idiomatisch-bequem gegriffenen Ak-
kord und diesem als strukturell-theo-
retischen Ausgangspunkt setzt, nach
der sich der Fingersatz richtet. Berlioz
sprach in seinen Memoiren iibrigens
d}zavon, froh gewesen zu sein, als Gi-
tarrist aufgewachsen zu sein, da er sich
so bei der Komposition seiner Werke
nicht habe vom Klavierfingersatz die
musikalische Struktur aufzwingen las-
sen miissen. Es wire aufschlussreich,
seine Kompositionen einmal unter
dem grifftechnischen gitarristischen
Aspekt zu untersuchen.

WAS FALLT BEI DIESEN
BEISPIELEN AUF?

Tonale Musiksprache und Hand-
habung der Finger stehen in unmit-
telbarem Zusammenhang. Die Griffe
und Fingersitze, die heute in Ge-
brauch sind, sind an Akkorden ori-
entiert, die aus Zeiten stammen, in
denen die tonale (europiische) Musik
einziger Vorstellungs- und Gebrauchs-
horizont war.

Die musikalisch-dsthetischen und
strukturellen  Kompositionselemente
jeder Epoche gaben den Gebrauch des
Fingersatzes vor, so dass manche Griffe
in bestimmten Epochen (da theore-
tisch verboten oder ésthetisch geiich-
tet) unmoglich, in anderen grund-
legend waren. Die Diskursivitit der
jeweiligen Musiksprache bestimmte als
asthetischer Richter tiber das Zustan-
dekommen von Akkorden und damit
auch tiber das von Fingersitzen. Im
heutigen gitarristischen Gepick wird
so die Vergangenheit mit getragen und
(unbewusst) aufrechterhalten. Igrouwer
bildet, wie schon erwihnt, in manchen
seiner Werke nicht nur aufgrund der
»avantgardistischen Tonsprache eine
willkommene Ausnahme.

Dem Fingersatz kommt als Um-
schlagspunkt von stummer Noten-/
Zeichenschrift zu materieller Klang-
lichkeit des gegriffenen Tons dsthe-
tisch und ,,onmrogisch“ eine besonde-
re Bedeutung zu. Er ist der Platz, an
dem die klangliche Interpretation der
musikalischen Struktur des gespiel-
ten Stiickes geschieht (gleichsam der
Jocus mjrabi%is“), er entscheidet — be-
sonders bei der Gitarre, weniger beim
Klavier oder bei einem Blasinstrument
—was der Zuhorer hort.

WOVON HANGT
DER FINGERSATZ AB?

Es stellt sich die Frage, wovon der
Fingersatz der linken Igland abhingt
und was den Klang wie hervortreten
lasst?

Der materielle Rahmen

B instrumental-materieller Aspekt:
Qualitit des Instruments, meitéit der
Saiten

B anatomischer Aspekt: Spannweite
der Hand, Elastizitat der ﬁngcr

B spiclerisch-technischer Aspekt:

technische Fertigkeiten, Tonqua-
litit und Tonausgleichsvermégen
(rechte Hand verschiebt ihre %osition
bei Saitenwechseln wihrend einer
Melodielinie leicht, um den Klang-
unterschied der verschiedenen Saiten
auszugleichen)

Der immaterielle Rahmen
B Musikgeschmack der jeweiligen
Epoche
B Mousikalischer Intellekt, der die
kompositorischen Strukturen erkennt
W Vorstellungskraft der manuellen
Kreativitit
B Originalitit und das Verlassen
bekannter ,Fingerpfade” von Bearbei-
tungen, die den Fingersatz vorgeben

s gibt also bestimmte Vorrausset-
zungen, welche im jeweiligen Moment
der Auffiihrung unhintergehbar sind
und die klangliche Prisentation be-
stimmen. Natirlich kénnen der Inter-
pret auf lange Sicht technisch versier-
ter spielen, die Instrumentenbauweise
oder der Instrumentenbauer qualitativ
bessere Instrumente hervor bringen,
aber dies nur iiber einen lingeren, nicht
in dem hier betrachteten ﬁoment der
Auffihrung unterworfenen Zeitraum.

WAS IST DIE AUFGABE
DES INTERPRETEN?

Fiir den Interpreten, der sich haupt-
sichlich, aber nicht ausschlieRlich
durch den Fingersatz dem Zuhorer
im Konzert mitteilt, stellt sich nun die
Frage, was seine Aufgabe ist. Auf die-
se I'grage gibt es und gab es im Verlauf
der Jahrhunderte unzihlige Antworten
und Ansichten, die vom Diskurs der
jeweiligen Zeit bestimmt wurde. Da-
bei stellten sich z.B. Fragen, wer als
»musikalisch gelte, wer oder was ein
JKinstler sei, was ein »Komponist*
sei (komponiert Dieter Bohlen eigent-
lich?) und was ein Dirigent oder Ignter-
pret zu leisten habe.

Diesem raschelnden Kaleidoskop an
Meinungen soll nicht noch eine wei-
tere hinzugefiigt sein. Allerdings sei
behauptet, dass die Hauptaufgabe des
(heutigen) Fingersatzes ﬁmd nicht die
des Interpreten) das Hérbarmachen
der musikalischen Struktur des inter-
pretierten Stiickes ist. Sors Unterschei-
dung vom Musiker und Notenspieler
ist hier sehr erhellend.?

Der Fingersatz sollte also nicht
bequem sein in dem Sinne, dass al-
les, was man in einer Lage oder einer
Position mit einem Fingerkrimmen
erreichen kann, auch den Leitfaden
des Fingersatzes bilden sollte. ,Fin-
gersatzmusik“ gewohnlicher und ten-

enziell langweiliger Komponisten
erschopft sich zumeist in der Lage, in
der sie sich gerade befinden (meistens
in der 1. oder 2. Lage). Hier gibt der
Fingersatz tatsichlich die Musik vor,
hangelt sich von Bund zu Bund, von
Klischee zu Klischee und stolpert iiber
jede Bundstibchenschwelle.  Finger-
satzfunktionalismus iber inhaltsleerer
Langeweile.

V‘%er sich als Interpret auf bequeme
Weise auf dem Griffbrett einrichtet,
ohne sich am Klang als Wiedergabe
der musikalischen %truktur Zu ori-
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Leo Brouwer
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Fernando Sor

entieren, dem geht es eindeutig nicht
um die Musik und ihre Ubermittlung,
sondern um die Zurschaustellung der
eigenen Virtuositit und ,Lockerheit*
beim Auftritt, der zugleich der Abtritt
der Musik ist. Ein NFusiker (?), dessen
Profil die Profilierung ist. Der Finger-
satz ist hier lebloses ,Gestell.“ Dieser
Fingersatztypus sei hierfiir kein Vor-
bild, obwohl es sicherlich bei besonders
schwierigen Passagen gerade in hohem
Tempo ratsam sein kann, den Finger-
satz zu vereinfachen. Aber: ein Stiick
besteht nicht nur aus ,hot spots*!

DER KLANGASTHETISCHE
FINGERSATZ

Was gibt es noch fiir einen Finger-
satztypus neben dem praktischen und
bequemen? - Es gibt einen Fingersatz,
der weniger den adretten Tanz cér Fin-
ger in gekonnter Choreographie auf
der Bithne des Greifens meint als eher
den klangisthetischen Fingersatz, der
sich an den musikalischen Strukturen
des Werkes orientiert, die der Kompo-
nist bewusst erdacht hat und die er in
einer Kette des immerwihrenden Zi-
tierens und Neuzusammensetzens sei-
ner Vorginger und Zeitgenossen bildet
und abwandelt. Nennen wir ihn den
klanggsthetischen Fingersatz.

Der klangisthetische Fingersatz
zeichnet, wo immer méglich, die Lini-
en und das Gewebe der musikalischen
Textur nach, fiigt Stimme zu Stimme
in gleicher Klangfarbe, versteigt sich
nie zum Bruch einer Melodie von den
mondsilbrigen Bafisaiten zur sonnen-
lichten Transparenz der Diskantsaiten
und umgekehrt. Er mag Analogien,
berauscht sich eher an ihrem einl%eit-
lichen Klingen als am mathematischen
und theoretischen Prinzip ihrer Ein-
heitlichkeit. Seine Idee ist der Klang,
linear wie eine Gesangsstimme oder
ein Blas- bzw. Streichinstrument, sein
Himmel von akustischer Sinnlichkeit

eleitet. Er schwebt ein bisschen tiber
ier Bodenstindigkeit und dem Boden-
satz, seine flexible Fantasie ist Klang-
schonheit, eine Ode an eine Aolshar?e.
Er ist kein Freund des Dilettantismus,
vermeidet die Parzellen des geome-
trischen Fingersatzes, der Schablonen
(wenn er welche mag, dann hochstens
flexible).

Der klangisthetische Fingersatz ist
nicht sessha%t an einer Position,sondern
flaniert tiber das Griffbrett. Er mag das
enge und soldatische Nebeneinander
der Finger in chromatischer ,Stellung”
nicht, seine Farbigkeit erschopft sich
nicht in der Chromatik. Er bewegt sich
neben, vor, hinter den alten Strukturen,
ist selten deckungsgleich mit ihnen: er
ist modern, post-strukturalistisch. Er
tanzt auf den musikalischen Linien wie
auf einem Seil aus Klang, ahmt das in
seiner geordneten Farbigkeit vorbild-
liche Orchester nach, flieft im Fluss
der nicht erstarrten Tonstrdme. Er ist
Poet, kein Beamter.

Der klangisthetische Fingersatz
weigert sich gegen die Methofe, will
nicht eindimensional sein, nicht einmal
ersonnene Schablone als angefertigte,
leblose Form auf alle musikalischen
Strukturen gesetzt werden (von wem,
wer brachte es mir bei?). Nein - er ist
ein Handleser, er schaut der Musik in
die Hand und liest ihr seine momen-
tane Aufgabe ab. Er ist strikt rezeptiver

Natur, tibermittelt als dienender Triger
den toten Klang verlebendigend ins
Ohr. Er erweckt die stumme Form,
zieht an Fiden die Linien und Kon-
turen der Musik hervor. Ein Magier
mit vielen Zaubern, kein Taschenspie-
ler mit falschen Karten, sondern der
Odem des_Klangs, der Beseeler, der
Bote, der Ubermittler, der Sinnliche,

der Klanﬁdiencr.
Zwar hat auch der klangisthetische
Fingersatz  Vorlieben, Affinititen,

Muster, ,Pattern, aber diese gleicht
er immer wieder mit der Aktualitit
des interpretierten Stiickes ab. Er ist
zu lernen bereit, kann vielen Herren
dienen, ist jedoch Personlichkeit, die
ihre Dienste, ihren Willen dem des zu
Ubermittelnden beugt, damit er dieses
sich vorstellen kann. Ausgeschlossen
ist, dass er der Musik nachstellt, er
stellt sich ihr nach und nach ihr. Er ist
aber kein Triumer, sondern vergleicht
seine Muster mit der Wirklichkeit der
sich darbietenden Komposition, ver-
leiht eher dem stummen Traum des
Papiers Klanglichkeit als seinen eige-
nen Triumen.

Erist Interpret, d.h. , Vermittler, Un-
terhindler, Ausleger, Erklirer, Uberset-
zer* (Duden). Er vermittelt als Mittler
unter der Hand, legt die Musik erkl-
rend aus, setzt sie zum Horer iiber.

Unsichtbare Formen formt er zur
Sicht, jenseits aller starren, mitge-
brachten Schablonen, post-struktura-
listisch ,postet” er die Is‘lusik. Er wird
dem kreativen Geist des Komponisten
gerecht, sich zuriicknehmend, ihm
nicht das Seine aufbinden wollend,
den profilneurotischen Biren, diese
Einwegform aus schibigem Plastik,
sondern offnet sich denen aus der
Stille durch ihn hindurch flieRenden
Klingen auf seine individuelle Weise.
Er greift ohne Reste zuriick zu lassen
nach der suchenden Hand des stum-
men Klangs der gefesselten, der pa-
pierenen Dimension. Was es zu zeigen
gibt, zeigt er, was es zu horen ibt,ﬁ'.
er dem Hérer durch seine schauende

Hand ins Ohr.

DER MULTI-KULTURELLE
ASPEKT DES FINGERSATZES

Als Kosmopolit ist der klangisthe-
tische unter gen Fingersﬁtzen lingst
kein Europier mehr, er exportiert
seine ergreifenden Griffmuster nicht
in andere Gefilde, wiirgt niemanden,
denn er ist der multi-kulturelle Finger-
satz, nicht mehr dem rationa]jstisc%en
Diskurs der Aufklirung verpflichtet,
nicht der starren Form der (tonalen)
Mathematik hérig. Seine Realitit ist
keine geordnete mehr, in der jedes In-
dividuum seine klare gesellschaftliche
Rolle, seinen Platz, seine Position hat,
die sich in der klaren Ordnung der ne-
beneinander gestellten Finger auf dem
Griffbrett widerspiegelt.

Er lebt in Zeiten der De-Platzie-
rung, der Zerstiickelungen, der De-
Positionierungen, seine Identitit ist
nicht mehr Eickenlos kohirent. Thn
leitet kein ,Weltgeist“ — ob Vernunft
oder Schopfer, er kennt viele Wahr-
heiten, viele Gotter, lokale Wahrheiten,
kulturelle Systeme.
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AT
Francisco Tarrega

Wie ein antiker Priester weiht er die
rechteckige Begrenzung des Bundes,
die einem Tempelbezirk gleicht, in-
dem er sich selbst opfert, damit die
Stille durch ihn als Mittler Gestalt an-
nehmen kann. Auf dem Bund bindet
er sich in einem Bund an die Musik,
verbunden mit ihr als Stimme ihres
stummen Mundes. Er ist Kanal, Vene
des Klangstroms, der ohne ihn nicht
fliefen konnte. Die traditionelle eu-
{}(;}Jiiische Tonalitit ist fiir ihn nur ein

eg unter vielen, er denkt poly-tonal,
a-tonal, anti-tonal.

Das Einzige, was der klangisthe-
tische Fingersatz aus den alten Zeiten
mitnimmt, ist das Griffbrett, nicht
dessen ausgetretene Pfade. Mal ist er
Traditionalist, 6fter Avantgardist, in-
szeniert alte Werke dem originalen
Fingersatz getreu in ,historischer (Fin-
gersatz-) Auffiihrungspraxis“, mal setzt
er das Werk in neuer Klanglichkeit
in Szene, in ungewdhnlichen Farben,
Resonanzen, lgontrasten, Schattie-
rungen, kostiimiert alte Klinge in neue
Kleider.

Sich von der musikalischen Struk-
tur leiten lassend, erweitert er den
choreographischen Raum in unge-
wohnte Lagen, an dunkle Orte, wenig
besuchte Stellen, 6ffnet verschlossene
Tiiren, bewegt den unbewegten Raum,
bringt blasse Griftbrett-Regionen aus
ihrer dumpfen Schwirze in das schim-
mernde Glinzen beiibten Holzes. Sein
Schweifl markiert neue Reviere. Er
entstellt die Musik, ohne sie zu ent-
stellen, materialisiert ihre horizontfer-
ne Silhouette an unseren Ohren.

Die Begrenzungen der Bundstib-
chen sind fir ihn nur noch Schwellen,
Schanzen, Startbahnen, keine Grenzen
mehr. Er lebt in einer grenzenlosen
Welt, fihrt nicht mehr mit der Kut-
sche von Land zu Land, Zollschranke
zu Zollschranke (Bund zu Bund), um
sein Ziel zu erreichen. Er iiberspringt
die Grenzen, fliegt tiber Linder (und
Biinde, von denen er entbunden ist),
landet unkonventionell im 5. Bund
mit Finger 2, obwohl er mit Finger 1
im 1. Bund startete, ein ,Jumper”, ein
aJetsetter”, extravagant, aber ﬁeschei—
den. Er ist Kiinstler, interpretiert, nicht
Beamter, der sich persié)iert, da ihm
sein Tun souffliert wird. Er ist Libertin,
kein Nationalist. Nomade, nicht Sess-
hafter. Weltreisender statt Provinzler.
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Notenbeispiel von Milan

Migrant, nicht Biirger. Schlieflich
kennt er sein Instrument, fordert des-
sen Stirken, meidet die Schwichen,
weil um die Maglichkeiten seiner
Hand, lotet ihre Anatomie und ihre
Tiefen neugierig aus.

DER KLANGASTHET DER
FINGERSATZE HAT EINE
VERGANGENHEIT

Der Klangisthet kennt die Muster
der alten Welt, hat gelernt, was alle
lernen, fand es fiir seine Jugend sogar
notwendig. Es hat ihn zur Kenntnis
des Griﬂ%)rctrs, zum Lagenbewusst-
sein, zum morgenfrischen Erlemen der
ersten wackeligen Schritte gefiihrt.

Auch er hat mit Tonleiterausschnit-
ten angefangen - warum, das weif} er
nicht mehr. Wie viele ,neue“ Gitar-
renschulen mit noch mehr Versatz-

Stiickchen tonaler Machart von ver-
hinderten ,Komponisten® wird er noch
ertragen missen? Wann findet er die
erste Schule fiir Anfinger mit Neuer
Musik?

Er kennt die alten Systematiken, die
alten Saitenschliuche seiner Vergan-
genheit, aus denen neuer Wein quellen
will, endlich quellen muss. Er rit sogar
dazu, diese nachzuleben, zu tun, was
alle am Anfang tun, damit man es spi-
ter als Ufer zu neuen Lindern nehmen
kann, als Startfeld zu strahlenderen
Hohen. Denn er ist erwachsen gewor-
den.

Aus einer kriechenden grauen Rau-
pe unter vielen entpuppte er sich als ein
auf den Klingen des Windes tanzender
Schmetterling, seine bunten Fliigel
vom warmen Sonnenlicht durchschie-
nen und schon wie kein anderer. Thn
zwingt nicht mehr ein Schritt nach
dem anderen zur Asthetik, sondern

der Sprung, der ihn wie alle grofien

SPIELTECHNIK

Wetke, die diesen Namen verdienen,
auszeichnet. Er kennt nur Start und
Ziel, entfernt die begrenzenden Bande
der Biinde und stellt sich freie Bahn
vor, obwohl er kein Streichergriffbrett
begehen wollen wiirde, erfreut sich an
der neu gewonnenen Freiheit von sei-
nen Fingerstellungen.

Der I%langﬁsthct nutzt die positiven
Spannungen und Verschicdlzznhcitcn
der multikulturellen Welt und verlisst
die Einseitigkeit der alten Gesell-
schaftsordnungen, in denen er grof§
wurde.

Deas biirgerliche Kind wird zum mi-
Eriercnden Erwachsenen. Er erntet als

ntwachsener die vergehende Saat des
letzten Jahrhunderts.

Es dankt seinen Eltern in ihren ka-
rierten Anziigen, steifen Kostiimen,
in ihren Schﬁpsen und Krigen, ih-
ren Hornbrillen und ihrem sauberen

Ordnungs(klein)geist und bricht auf
zu neuen Zielen, reist dem immerwéh-
renden Horizont entgegen, ihr verblas-
sendes Bild im Herzen tragend.

Anmerkungen

1) Guitarre-Schule, Fernando Sor, herausgege-
ben und tbersetzt von Ute und Wolfgang Dix,
Dix 100, S. 20.

2) Sor unterscheidet zwischen einem ,Musi-
ker”, dem die Noten nur herkommliche Zei-
chen darstellten und den dahinter liegenden
musikalischen Gedanken vermittelten (so wie
Worte die dahinter liegende Idee iiberlieferten)
und dem ,Notenspieler”, der der Wissenschaft
der Noten anheim gefallen sei, deren Namen er
grofle Bedeutung beilege, obwohl oder gerade
weil ithm deren wahre Natur unbekannt sei.
Letzterer sehe Noten nur als Befehle, diesen
oder jenen bezeichneten Ort auf dem Griff-
brett zu driicken. Guitarre-Schule, Fernando
Sor, herausgegeben und tibersetzt von Ute und
Wolfgang Dix, Dix 100, S. 18.

Lum Autor

musiziert” mefrfach Preistriiger.

im Landesjugendzupforchesters NRW.

Fabian Hinsche studierte klassische Gitarre bei Prof. Alfred Eickholt in Wuppertal und Prof.
Carlo Marchione in Maasricht. r ist Gewinner und Preistriiger von iiber 10 internationalen
Gitarrenwettbewerben, darunter Volos (Griechenland), Anna Amalia (Weimar), Guitar
Compefition Iserlohn, Guitarfestival Teneriffa (Spanien) und Gitorrenfestival Niirfingen. Als
Solst und in kemmermusikalischen Besetzungen wurde er beim Bundeswettbewerb , Jugend

Fabian Hinsche ist Stipendiat der , Richard-Wagner-Gesellschaft” sowie des Vereins ,live
music now,” der von Yehudi Menuhin gegriindet wurde. Er konzertiert solistisch und
kammermusikalisch im In- und Ausland (u.0. USA, Italien, Russland) und arbeitet als Dozent




