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EVOCACION

Evocaciéon — Heraufbeschwérung, Hervor-
rufen von Erinnerung, ein Wort, dessen poe-
tischer Kern sich einer adidquaten Uberset-
zung entzieht. Evocacion nannte Isaac Albéniz
das erste Stiick seiner Klaviersuite ,,Iberia®,
jenem farbenprichtigen Reigen spanischer,
meist andalusischer Szenen und Landschaf-
ten, tiber den Claude Debussy schrieb: ,,Mu-
sik hat niemals zuvor eine solche Mannig-
faltigkeit von Eindriicken und Farben hervor-
gezaubert. Vom Strom der Bilder geblendet,
schlieBt man die Augen ...*

Als Titel des vorliegenden Programms soll
dieses Wort Assoziationen an Spanien wach-
rufen — an den orientalischen Zauber seiner
maurischen Paliste, das wehmiitige Klagen
des alten andalusischen Zigeunergesangs, des
Cante Jondo, an die elementare Kraft seiner
durch die Pole von Eros und Tod fixierten
Mythen, kurz, an jenes kulturelle Erbe, das
Albéniz, Granados und de Falla in ihren Wer-
ken kiinstlerisch verarbeitet haben.

Bevor diese drei Komponisten allerdings
ins BewuBtsein der Musikwelt geriickt wa-

ren, fihrte die spanische Musik, nach einer
Hochbliite im 15.Jahrhundert mit Meistern
wie Cabezon und Morales, iiber mehrere
Jahrhunderte ein Schattendasein. Von den im
19.Jahrhundert beliebten operettenhaften
Singspielen, den ,Zarzuelas” und , Tona-
dillas®, drang kaum etwas iiber die Landes-
grenzen hinaus, und es ist schon fast ein
historisches Kuriosum, daB die ersten als ori-
gindr ,,spanisch* bekanntgewordenen Werke
ausschlieBlich von auslandischen, meist fran-
z6sischen Komponisten stammen. Bizets
»Carmen® galt als die spanische Oper
schlechthin, und auch Chabriers ,,Espafia®
und Glinkas ,,Jota Aragonesa“ sind von gro-
Berer kompositorischer Meisterschaft als die
meisten Werke ihrer iberischen Zeitge-
nossen.

Erst durch die Arbeit von Felipe Pedrell,
einem Komponisten und Musikforscher, des-
sen Schiiler Albéniz, Granados und de Falla
fiir kurze Zeit waren, wurde fiir diese der
Weg zu einer neuen, qualitativ hochste-
henden und auf den Wurzeln ihrer Volks-
musik gegriindeten Musiksprache geebnet.
Noch ein weiterer Umstand freilich war fiir

ihren Erfolg mit ausschlaggebend: Alle drei
studierten und wirkten spiter, nach ihrer
Lehrzeit bei Pedrell, in Paris. Dies war das
musikalische Zentrum der damaligen Welt,
und hier kamen sie in Kontakt mit den be-
deutendsten Komponisten der Zeit wie Ra-
vel, Dukas und Debussy, die sich ihrerseits
von den spanischen Ankémmlingen anregen
lieBen: Debussys ,,Soireé dans Grenade* legt
davon ein ebenso beredtes Zeugnis ab wie
Ravels ,,Rhapsodie Espagnole*.

So sehr sich Albéniz, Granados und de
Falla in ihrem Ziel, eine neue spanische Schu-
le zu begriinden, auch einig waren, so unter-
schiedlich waren ihre Temperamente.

Da ist zunichst Isaac Albéniz, das friih-
vollendete Wunderkind, der gefeierte Vir-
tuose, der bereits mit 10 Jahren als Pianist
die halbe Welt bereiste. Zwar ist er Katalane
von Geburt, doch ist seine Musik in hohem
MaBe durchdrungen vom melancholischen
Pathos des andalusischen Cante Jondo. Der
groBe Federico Garcia Lorca, ein enger
Freund de Fallas, schrieb dazu: ,,... Zweifel-
los hat der Cante Jondo in Spanien alle Musi-
ker von ,groBem spanischem Saitenschlag’,

wie ich das einmal nennen will, beeinfluBt;
das heit von Albéniz iiber Granados bis zu
de Falla. ... Aber am genialsten traf Isaac
Albéniz das Ziel, indem er das lyrische Innere
des andalusischen Gesangs aufnahm.*

In manchem seiner Werke, wie dem Tan-
go ,,Bajo la palmera“ mit seiner siiffigen Har-
monik kann man sogar etwas von der Atmo-
sphdre der Bars und Salons spiiren, in denen
der Lebemann Albéniz wihrend seiner aus-
schweifenden Reisejahre gespielt hat. Dage-
gen offenbart sich in der Malaguefa
»Rumores de la caleta” die nervés-genaue
Rhythmik des Flamenco, wahrend die furiose
,,Castilla“ Assoziationen an Pferdegalopp na-
helegt — vielleicht als musikalische Reminis-
zenz an Don Quichottes Reitereskapaden?

,Ich bin kein Musiker, ich bin Kiinstler!*,
diesem Bekenntnis von Enrique Granados
hitte sich Albéniz wohl kaum angeschlossen.
Katalane und Pianist wie Albéniz, lag Grana-
dos dessen extrovertiert-virtuoser Stil vollig
fern. Er war mehr ein Meister des Poeti-
schen, der den feinen Strich dem breiten Pin-
sel vorzog, ein ,kleiner spanischer Grieg®,
wie Roland Manuel ihn einmal treffend ge-




nannt hat. In den 1892 erschienenen ,,12
Danzas Espafiolas” findet sich das Typische
von Granados’ Stil: Eine bewuBte Okonomie
des Tonsatzes, die einhergeht mit komple-
xen rhythmischen Strukturen, eine Vielfalt an
Stimmungen und Farben, die aber niemals ins
bloB Koloristische abzugleiten droht, son-
dern durch Granados’ distinkte, maBvolle
Melancholie im Zaun gehalten wird.

War der Katalane Albéniz im Geiste An-
dalusier, so fiihlte sich der in Cadiz geborene
Manuel de Falla mehr als Kastilianer. Gilt
Albéniz als die inkorporierte Sinnenlust, so
glich de Falla der fleischgewordenen Askese.
Als ein sensibler Hypochonder, von Selbst-
zweifeln gepeinigt, rang er sich seine Werke
formlich ab, die zwar nicht zahlreich, doch
von konstant héchster Qualitit sind. De Falla
miBtraute der vorschnellen Aneignung
fokloristischer Elemente, die er zwar auch als
Grundlage seines Schaffens betrachtete, die
er aber erst nach einem langwierigen
SchaffensprozeB, der alles Popularistische in
ihnen ausmerzte, in quasi geldutertem Zu-
stand kompositorisch umgesetzt hat. Die
von Albéniz gelegentlich schon liberschritte-

ne Grenze zum Sentimentalen wird von de
Falla nicht einmal tangiert, vor allem seine
spaten Werke sind dagegen von einer bis-
weilen herben Strenge, die Orchesterwerke
meist schlank instrumentiert und immer for-
mal zwingend durchgearbeitet. Trotzdem
finden sich auch bei ihm die Rhythmen An-
dalusiens, wie in der feurigen Farruca des
Miillers aus dem ,,Dreispitz”, wiahrend der
,,Danza del corregidor* in seiner kunstvollen
Ornamentik deutlich die geistige Patenschaft
Domenico Scarlattis offenbart.

Ein Wort noch zu den hier vorliegenden
Bearbeitungen: Kein einziges der eingespiel-
ten Stiicke ist im Original fiir Gitarre kompo-
niert — die Werke von Albéniz und Granados
wurden fiir Klavier, die von de Falla fiir Or-
chester geschrieben. Und doch besteht zwi-
schen ihnen und der Gitarre eine tiefere Affi-
nitdt, als es der Terminus ,,Bearbeitung* zu-
néachst nahezulegen scheint. Die enge Ver-
wandtschaft zwischen ihnen und dem Cante
Jondo, heute mehr unter dem Begriff ,,Fla-
menco** bekannt, wurde schon erwihnt. Der
Cante Jondo freilich ist mit der Gitarre als

Begleitinstrument untrennbar verbunden,
und es ist offensichtlich, daB deren Spiel-
techniken und idiomatische Eigenheiten das,
was wir heute unter Flamenco verstehen,
entscheidend geprégt haben. Garcia Lorca
schrieb hierzu: ,,... Es unterliegt keinem
Zweifel, daB die Gitarre den Cante Jondo ge-
fiigt hat. Sie hat die dunkle orientalische jii-
disch-arabische Muse, die uralt ist, vervoll-
kommnet und verinnerlicht. Die Gitarre hat
den Gesang verwestlicht und etwas beispiel-
los und wirklich Schénes aus dem anda-
lusischen Drama gemacht, aus dem Kampf
zwischen dem Orient und dem Okzident, die
aus dem Biticum eine Insel der Kultur er-
schaffen haben.” Tatsichlich finden sich in
den Werken aller drei Komponisten, vor al-
lem bei Albéniz, harmonische und melodi-
sche Wendungen, die eindeutig von der Gi-
tarre abgeleitet sind. In diesem Sinne stellt
eine Einrichtung fiir Gitarre das iibliche hier-
archische Verhiltnis Original-Bearbeitung
zumindest in Frage.

Frank Armbruster

Memento

Wenn dereinst ich sterbe,
begrabt mich mit meiner Gitarre
unter dem Sande.

Wenn dereinst ich sterhe
zwischen den Orangen
und den guten Minzen.

Wenn dereinst ich sterbe,
dann begrabt mich, wenn ihr wollt,
in einer Wetterfahne.

Wenn dereinst ich sterbe!

Federico Garcia Lorca
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geboren 1966 in Spaichingen. 1977 Gitarren-
unterricht bei Johan de Blaauw. 1980-1986
Schiilerin von Prof.Dr. Mario Sicca in Stutt-
gart. 1986-1990 Studium an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst Stuttgart in der Klase von Prof. Dr.
Mario Sicca. 1990 AbschluBdiplom. Seit 1990
kiinstlerisches Aufbaustudium in der Kon-
zertklasse von Frank Bungarten am Konser-
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geboren 1960 in Reutlingen. 1971 Gitarren-
unterricht bei Jacques Cavert. 19831987
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Musik und Darstellende Kunst Stuttgart in
der Klasse von Prof.Dr.Mario Sicca. 1987
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DUO FAVORI

Das Duo Favori wurde 1986 von Barbara
Grisle und Frank Armbruster wihrend ihres
Studiums bei Prof. Dr.Mario Sicca in Stutt-
gart gegriindet. Bald folgten erste erfolgrei-
che Konzerte und Rundfunkproduktionen.
1991 war das Duo Favori Preistriger beim
3. Internationalen Wettbewerb fiir Gitarren-
duos in Bubenreuth.

In seiner kiinstlerischen Arbeit setzt das
Duo Favori zwei Schwerpunkte: Zum einen
die intensive Beschiftigung mit der Musik der
Nationalen Spanischen Schule von Isaac Al-
béniz und Enrique Granados, zum anderen
die klassisch-romantische Originalliteratur
des 18. und 19. Jahrhunderts von Komponi-
sten wie Fernando Sor und Johann Kaspar
Mertz und ihre Auffiihrungspraxis.




ZUM KLANG DER AUFNAHME

Diese Aufnahme stellt den Versuch dar,
raumliche und aufnahmetechnische Effekte,
wie sie seit vielen Jahren in der Popmusik
gang und gibe sind, in serioser Weise auf
Werke der klassischen Musik anzuwenden.
,»Serios* soll hier bedeuten ,im Sinne der
Musik®, also auf die einzelnen Musikstiicke
passend.

Anders als bei der Popmusik entstanden
die Effekte auf natiirliche, akustische Weise,
wie es dem erklarten Ziel bei allen TACET-
Produktionen entspricht: kein elektroni-
sches Effektgerit, kein kiinstlicher Hall, keine
elektrischen Filter. Die Technik (Mikrofone,
Mischpult, A/D-Wandler) war in allen Fillen
dieselbe. Samtliche Klangunterschiede ent-
standen rein akustisch.

Dabei wurden einige bekannte oder auch
ungeschriebene Regeln fiir Aufnahmen von
klassischer Musik durchbrochen. Die Ton-
aufzeichnungen fanden nicht — wie tiblich —
alle in einem Saal statt, sondern in insgesamt
sechs grundsitzlich verschiedenen Rdumen:
runde, dreieckige, viereckige, schmale und

breite. Furr jedes der elf kurzen Stiicke wurde
ein akustisch passender Ort und eine passen-
de Aufstellung gesucht. Selbstverstandlich
hitte es auch andere Méglichkeiten gegeben.
Bei den Titelangaben (auf den Seiten 21-24)
finden Sie kurze Hinweise auf die jeweilige
Besonderheit. Die speziellen Effekte wurden
dezent eingesetzt, um nicht von der eigentli-
chen Musik abzulenken.

Uber die Riume selber verraten wir
nichts. Versuchen Sie sich hineinzuversetzen,
und stellen Sie sich vor, wie sie aussehen
koénnten!

Andreas Spreer

EVOCACION

Evocacién — Evocation, the recalling of a
memory — it is hard to convey adequately the
poetic sense of this word. Evocacion is the
term Isaac Albéniz gave to the first piece in
his piano suite “Iberia”, that colourful round
of Spanish, mainly Andalusian, scenes and
landscapes, about which Claude Debussy
wrote: “Music has never before conjured up
such a multitude of impressions and colours.
One shuts one’s eyes, blinded by the stream
of pictures...”

Evocacién, the title of this collection, is in-
tended to evoke associations of Spain — the
oriental magic of its Moorish palaces, the
mournful wail of the old Andalusian gipsy
songs, the cante jondo, the elemental power
of its myths, fixed by the poles of eros and
death, in short that cultural heritage which
Albéniz, Granados and de Falla adapted to
music in their works.

However, before these three composers
came to the attention of the musical world,
Spanish music, after a short heyday in the fif-
teenth century with masters such as Cabe-

zon and Morales, had for several centuries
remained in the background. The “Zarzue-
las” and the “Tonadillas”, those operetta-like
musical plays so popular in the nineteenth
century, had barely crossed the border, and
it is an oddity of history that the first “Span-
ish” works to achieve international popular-
ity were written entirely by foreign, mainly
French, composers. Bizet’s “Carmen” was
regarded as the Spanish opera and Chabrier’s
“Espana” and Glinka’s “Jota Aragonesa” dis-
played more mastery of composition than
most of the works of their Iberian contem-
poraries.

But it was the work of Felipe Pedrell, a
composer and music researcher who had for
a time taught Albéniz, Granados and de Falla,
which helped them on their path to establish-
ing a new musical language of high standard,
with its roots based in traditional folk music.
Another factor was also important for their
success: all three of them studied and later,
after their time with Pedrell, worked, in
Paris. At that time Paris was the musical cen-
tre of the world, and here they came into
contact with the most important composers




of their time, including Ravel, Dukas and
Debussy, who in turn derived inspiration
from the arrivals from Spain: clear evidence
of this is Debussy’s “Soirée dans Grenade”
and Ravel’s “Rhapsodie Espagnole”.

Although Albéniz, Granados and de Falla
were unanimous in their aim of setting up a
new Spanish school, their temperaments
were very different.

First there was Isaac Albéniz, the child
prodigy who matured early, the celebrated
virtuoso who at the age of ten travelled half-
way round the world as a pianist. He was a
Catalan by birth, but his music was to a large
extent steeped in the melancholy pathos of
Andalusian cante jondo. The great Federico
Garcia Lorca, a close friend of de Falla,
wrote: “Doubtless the cante jondo has influ-
enced all Spanish musicians of the “great
string beat”, as | shall call it for now, that is
from Albéniz and Granados to de Falla. ...
But it was Isaac Albéniz who hit the target
with the greatest genius, by including the lyri-
cal innermost core of Andalusian singing.”

In some of his works, such as the tango
“Bajo la Palmera” with its tasteful harmonics,

one can even sense a little of the atmosphere
of the bars and saloons in which bon viveur
Albéniz played on his extensive travels. On
the other hand, the Malaguena “Rumores de
la caleta” shows the nervously precise
rhythm of flamenco, whilst the furious *“Ca-
stilla” arouses associations with galloping
horses — perhaps a musical reminiscence of
Don Quixote’s mounted escapades? “l am
not a musician, | am an artist!” Albéniz is un-
likely to have shared this avowal by
Granados. Although Granados like Albéniz
was a Catalan and a pianist, Albéniz’ extro-
vert, virtuoso style was foreign to Granados.
He was rather a master of poetry, who pre-
ferred a delicate fine line to broad sweeping
brush strokes, a “little Spanish Grieg”, as
Roland Manuel once aptly called him. The
“12 Danzas Espafolas”, which appeared in
1892, contain the typical elements of Gra-
nados’ style: a consciously economical use of
scales harmonising with complex rhythmical
structures, a wide variety of moods and col-
ours, which, however, Granados kept in
check with his distinct, measured melan-
choly, so that they never threatened to drift

into being merely coloristic.

If Albéniz the Catalan was at heart an
Andalusian, then Manuel de Falla, born in
Cadiz, felt more like a Castilian. Whereas
Albéniz is viewed as the embodiment of sen-
suality, de Falla was asceticism personified. A
sensitive man, a hypochondriac, and ob-
sessed with self-doubt, he truly wrung his
works out of himself, works which, though
few in number, are of a consistently high
quality. De Falla mistrusted the over-hasty
acquisition of folk music elements, which, al-
though he too viewed them as the basis of his
composition, he only integrated into his
works in a purified form, after a lengthy crea-
tive process which denuded them of all
popularistic aspects. He did not even ap-
proach that border to the sentimental, which
Albéniz occasionally overstepped, and in par-
ticular his later works were harsh and se-
vere, and the orchestral works were con-
cisely instrumented and always of an imperi-
ous design. Nevertheless we can find the
rhythms of Andalusia in his music too, as in
the miller’s fiery farruca from “The Three-
Cornered Hat”, whereas the “Danza del

corregidor” clearly reveals Domenico Scar-
latti’s spiritual guidance in its artistic orna-
mentalism.

A word is called for here about the adap-
tations on this disc: not one of the pieces
played here was originally written for guitar:
the works by Albéniz and Granados were
written for the piano and those by de Falla
for orchestra. And yet between them and
the guitar there is a deeper affinity than the
word “adaptation” would at first lead us to
suppose. Their close kinship to cante jondo,
which is today better known under the term
flamenco, has already been mentioned.
Cante jondo is inseparable from its guitar ac-
companiment, and it is obvious that its tech-
niques and idiomatic peculiarities have made
a strong impression on what we today term
flamenco.

Garcia Lorca wrote on this subject:
“There can be no doubt that the guitar was
joined to cante jondo. It perfected and di-
gested that dark oriental age-old Jewish-
Arab music. The guitar westernised the sing-
ing and created something incomparable and
truly wonderful out of Andalusian drama, the




battle between the orient and the occident,
which made the Baeticum into an island of
culture.” Indeed, the works of all three com-
posers, especially those of Albéniz, include
harmonic and melodic turns which are
clearly derived from the guitar. In this re-
spect a work for guitar at least raises the
question of whether the usual hierarchical
status of original compared with adaptation
really applies in this case.

Frank Armbruster

The Six Strings

The guitar

Causes dreams to weep.

The sobbing of lost souls

slips from its round mouth.
Like a tarantula it weaves

a great star web

to hunt sighs

which drift in the black depths
of its wooden cistern.

Federico Garcia Lorca
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State College of Music and Performing Arts
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DUO FAVORI

Barbara Grasle and Frank Armbruster
founded the Duo Favoriin 1986 whilst study-
ing under Professor Mario Sicca in Stuttgart.
Their first successful concerts and produc-
tions for radio followed shortly afterwards.
In 1991 the Duo Favori received an award at
the Third International Competition for Gui-
tar Duos in Bubenreuth. In their artistic
work, the Duo Favori place the accent on
two aspects: firstly on intensive study and
practice of the music of the National Spanish
School of Albéniz and Granados; and sec-
ondly, classical romantic original literature of
the 18th and 19th centuries, by composers
such as Fernando Sor and Johann Kaspar
Mertz and their mode of performance.




ABOUT THE SOUND QUALITY OF
THIS RECORDING

This recording is a serious experiment in us-
ing for classical music those spatial and tech-
nical effects which have for many years been
commonplace in the recording of modern
pop music. By “serious” we mean here in
keeping with the individual pieces of music.

But unlike pop music recordings, these ef-
fects were produced in a natural, acoustic
fashion, in accordance with the strong policy
for all TACET recordings: no electronic ef-
fects, no synthetic echo, no electrical filters.
The technical equipment (microphones,
mixer, A/D convertor) was the same for all
the recordings. All the differences were cre-
ated in a purely acoustic manner.

To do this a number of common or un-
written rules for recording classical music
were broken: the recordings were not —as is
normally the case — all carried out in the
same location, but in a total of six different
rooms: round, triangular, square, narrow
and broad. For each of the eleven short

pieces we chose the location and the ar-
rangement which most suited the music.
Naturally there would have been other pos-
sibilities. With the title (pages 21-24) you
will find a short note about each peculiarity.
The special effects were added subtly so as
not to detract from the music itself.

We have said nothing about the locations
themselves. It is up to you, the listener, to
imagine how they might have looked!

Andreas Spreer

EVOCACION

Evocacién — évocation de souvenirs, un
terme dont la substance poétique se sous-
trait a une traduction allemande adéquate.
Evocacion, c’est ainsi qu’lsaac Albéniz a
désigné la premiere piéce de sa suite pour
piano «lberia», cette ronde riche en couleurs
de sceénes et paysages espagnols, la plupart
du temps d’Andalousie, sur lequel Claude
Debussy a écrit: «Jamais auparavant la
musique n’a fait apparaitre comme par en-
chantement une telle richesse d’impressions
et de couleurs. Ebloui par le déferlement
d’images, on ferme les yeux ...»

En tant que titre pour le présent pro-
gramme, le terme doit évoquer 'Espagne —le
sortilege oriental des palais maures, les
lamentations mélancoliques de I'ancien chant
des gitanes d’Andalousie, le Cante Jondo, la
force élémentaire de ses mythes définie par
les antipodes d’Eros et de la mort, bref cet
héritage culturel qu’Albéniz, Granados et de
Falla ont traité de fagon artistique dans leurs
oeuvres.

Toutefois, avant que le monde musical se
soit rendu compte de ces trois compo-
siteurs, la musique espagnole — apres son
apogée au | 5éme siecle avec des maitres tels
que Cabezon et Moralesa — a vécu durant
plusieurs siécles dans 'ombre. Guére peu
des vaudevilles a la maniére des opérettes
appréciés au | 9eme siecle, les «Zarzuelas» et
«Tonadillas» a franchi les frontiéres du pays
et c’est presque une bizarrerie historique
que les premiéres oeuvres connues d’origine
«espagnoley ont été composées exclusive-
ment par des compositeurs étrangers,
surtout francais. «Carmen» de Bizet a été
considéré comme I'opéra espagnol par défi-
nition et «Espana» de Chabrier ainsi que
«Jota Aragonesa» de Glinka sont d’une
maitrise supérieure a la plupart des oeuvres
de leurs contemporains ibériques.

Ce n’était que grace au travail de Felipe
Pedrell, compositeur et passionné de recher-
che musicale dont Albéniz, Granados et de
Falla ont été les disciples pendant une courte
période, que pour ces derniers la voie a été
frayée vers un nouveau langage musical d’une
haute qualité et fondée sur la base de leur




musique populaire. Il est vrai qu’une autre
circonstance était également déterminante
pour leur succes: les études chez Pedrell
terminées, tous les trois ont étudié et
travaillé a Paris. A cette époque, Paris était le
centre musical du monde et c’est ici qu’ils
ont fait la connaissance des compositeurs les
plus importants de I’époque, a savoir Ravel,
Dukas et Debussy qui, de leur part se sont
laissés inspirer par les nouveaux venus
espagnols: La «Soirée dans Grenade» de De-
bussy en rend témoignage de maniére aussi
éloquente que la «Rhapsodie Espagnoley de
Ravel.

Quelle que soit la concordance entre
Albéniz, Granados et de Falla quant a leur
objectif a savoir la fondation d’une nouvelle
école espagnole, leurs tempéraments en
étaient d’autant plus différents.

Commencgons par Isaac Albéniz, enfant
prodige trop tot accompli, virtuose célébré,
voyageant dés |'dge de 10 ans a travers la
moitié du monde en tant que pianiste. Certes
il est né catalan, mais sa musique est imbue
dans une large mesure de I'emphase
mélancolique du Cante Jondo andalou. Le

célebre Federico Garcia Lorca, un ami intime
de de Falla, a écrit a ce sujet: «...Sans aucun
doute, en Espagne le Cante Jondo a influencé
tous les musiciens «sachant toucher les
cordes espagnoles de I'dme» comme je vou-
drais le désigner; cela signifie a partir d’Albé-
niz en passant par Granados jusqu’a de Falla.
... Mais Isaac Albéniz a atteint le but de la
fagon la plus géniale en adoptant I'Ame
lyrique du chant andalou.

Dans quelques-unes de ses oeuvres telles
que le Tango «Bajo la palmera» avec son
harmonique savoureux on peut méme res-
sentir quelque peu I'atmosphére des bars et
salons ou le viveur Albéniz a joué durant ses
années de voyage dissolues. Dans la Mala-
guena «Rumores de la caleta» par contre se
manifeste le rythme nerveux et précis du Fla-
menco, tandis que la «Castillay furieuse
suggére des associations du galop d’un cheval
— peut-étre en tant que réminiscence des
escapades chevaleresques de Don Qui-
chotte! «Je ne suis pas musicien, je suis
artiste!», a cet aveu d’Enrique Granados,
Albéniz ne s’y serait guére rattaché. Catalan
et pianiste comme Albéniz, Granados était

trés loin du style extraverti-virtuose de ce
dernier. Granados était plutdét un maitre
poétique, préférant le fin coup de pinceauala
brosse, un «petit Grieg espagnoly», comme
Roland Manuel I'a pertinemment désigné une
fois. Dans les «12 Danzas Espafolas» parues
en 1892, on trouve les éléments caracté-
ristiques du style de Granados: une éco-
nomie consciente de la composition présen-
tant des structures rythmiques complexes,
une multiplicité d’'impressions et de couleurs
sans menacer dévier vers un simple coloris
mais qui est retenue en bride par la mélan-
colie distincte et mesurée de Granados.

Si le catalan Albéniz avait I'dme andalouse,
Manuel de Falla, né a Cadix, se sentait plutot
comme un castillan. Tandis qu’Albéniz est
considéré comme la sensualité personnifiée,
de Falla semblait étre I'ascétisme incarné.
Hypocondriaque sensible, tourmenté par un
manque de confiance en soi, il s’est presque
arraché ses oeuvres qui ne sont certes pas
nombreuses mais invariablement de la plus
haute qualité. De Falla se méfiait de I'adop-
tion précipitée d’éléments folkloriques qu’il
considérait sans doute aussi comme base de

sa création, mais qu’il n’a utilisé dans ses
compositions qu’a la suite d’'un procédé
créatif de longue durée, éliminant tout
élément populiste, pour ainsi dire a I'état
épuré. Les limites vers la sentimentalité,
quelquefois franchies par Albéniz, ne sont
méme pas effleurées par de Falla; par contre,
particulierement ses oeuvres tardives sont
parfois d’une certaine austérité, les oeuvres
orchestrales sont la plupart du temps
finement instrumentées et toujours travail-
lées de fagon convaincante quant a la forme.
Malgré cela on trouve également chez de
Falla les rythmes d’Andalousie, comme par
exemple dans la Farruca fervente du meunier
du «Tricorney, tandis que la «Danza del
corregidory avec son ornementation arti-
stique révele clairement le parrainage spiri-
tuel de Domenico Scarlatti.

Une remarque quant aux instrumentations
présentées ici: Aucun des morceaux enregi-
strés ici na été composé a 'origine pour la
guitare. Les oeuvres d’Albéniz et de Grana-
dos ont été composées pour le piano, celles
de de Falla pour orchestre. Toutefois il y a




entre eux et la guitare une affinité plus
profonde que le terme «arrangementy» ne
semble d’abord suggérer. La parenté étroite
entre ces oeuvres et le Cante Jondo, mieux
connu aujourd’hui sous la désignation Fla-
menco, a été déja mentionnée. A dire vrai, le
Cante Jondo est inséparablement lié¢ a la
guitare comme instrument d’accompagne-
ment et il est évident que les techniques du
jeu de cette derniére ainsi que leurs pro-
priétés idiomatiques ont influencé de fagon
décisive ce que nous entendons aujourd’hui
par Flamenco.

A ce propos, Garcia Lorca a écrit: «...Sans
aucun doute, la guitare a disposé le Cante
Jondo. Elle a perfectionné et intériorisé la
sombre muse judéo-arabe orientale, qui est
extrément ancienne. La guitare a occidenta-
lisé le chant et fait du drame andalou, de la
lutte entre I'Orient et I'Occident qui ont fait
de la Bétique une fle culturelle, quelque
chose de sans pareil et vraiment beau.» En
effet, on trouve dans les oeuvres de ces trois
compositeurs, surtout chez Albéniz, des
tournures harmoniques et mélodiques déri-
vées incontestablement de la guitare.

Dans ce sens, I'arrangement pour guitare
met du moins en cause la relation hiérar-
chique habituelle entre original et arrange-
ment.

Frank Armbruster

BARBARA GRASLE

est née en 1966 a Spaichingen. A partir de
1977 elle apprenait le jeu de la guitare chez
Johan de Blaauw. De 1980 a 1986 études
avec le Professeur Dr. Mario Sicca a Stutt-
gart. De 1986 a 1990 études a I'Ecole
Supérieure de Musique et d’Art Dramatique
a Stuttgart dans la classe du professeur Dr.

Mario Sicca. En 1990 elle obtenait son
diplédme de fin d’études. Depuis 1990 elle suit
une formation complémentaire dans la classe
de concert chez Frank Bungarten au Con-
servatoire de Lucerne. Barbara Grisle a
obtenu de nombreux prix du concours «Ju-
gend musiziert» ainsi que du Concours de
I’Association des Compositeurs Allemands
(Verband Deutscher Tonkinstler). Elle a
suivi des cours de perfectionnement
artistique entre autre chez Thomas Miiller-
Pering, David Russell et Roberto Aussel.

FRANK ARMBRUSTER

est né en 1960 a Reutlingen. En 1971 il a pris
des lecons de guitare chez Jacques Cavert.
De 1983 a 1987 études a I'Ecole Supérieure
de Musique et d’Art Dramatique a Stuttgart
dans la classe du professeur Dr. Mario Sicca.
En 1987 il a obtenu son dipléme de fin
d’études. De 1987 a 1990 il a fait des études
de perfectionnement artistique dans la classe
de concert du professeur Dr. Luis Martin-
Diego a I'Ecole Supérieure de Musique a

Trossingen. En 1990 Frank Armbruster a
réussi son dipldme de maturité artistique. Il a
suivi des cours de perfectionnement entre
autre chez Frank Bungarten, David Russell et
Manuel Barrueco.

DUO FAVORI

Le Duo Favori a été fondé en 1986 par Bar-
bara Grisle et Frank Armbruster au cours de
leurs études aupres du professeur Dr. Mario
Sicca a Stuttgart. Peu apreés la fondation, ce
duo a donné avec succés des concerts et fait
des productions radiophoniques. En 1991, le
Duo Favori était lauréat du 3*™ Concours
International pour duos de guitare a Buben-
reuth.

Dans son travail artistique, le Duo Favori
se concentre sur deux points essentiels:
d’une part il se livre a la musique de I'Ecole
Nationale Espagnole d’lsaac Albéniz et d’En-
rique Granados, d’autre part a la littérature
originale classico-romantique des 18°™ et
19¢me siecles de compositeurs tels que Fer-
nando Sor et Johann Kaspar Mertz ainsi que
de leur pratique d’exécution.




EN CE QUI CONCERNE LE SON DE
L'ENREGISTREMENT

Cet enregistrement représente la tentative,
d’appliquer sérieusement des effets spatiaux
et la technique d’enregistrement, courants
depuis de nombreuses années dans la mu-
sique pop, sur des oeuvres classiques.
«Sérieusementy veut dire dans ce contexte
«au sens de la musiquey, c’est-a-dire adapté
aux différents morceaux musicaux.

A la différence de la musique pop, ces
effets ont été créés de fagon acoustique na-
turelle, ce qui correspond a I'objectif déclaré
de toutes les productions de TACET: pas
d’appareils d’effets éléctroniques, pas de
réverbération artificielle, pas de filtres
éléctriques. La technique utilisée (micro-
phones, pupitre de mixage, convertisseur
analogique-numérique) était toujours la
méme. Les différences de son se sont créées
toujours de fagon acoustique.

A cette occasion quelques regles connues
ou coutumiéres pour I'enregistrement de la
musique classique ont été violées. Les

enregistrements n’ont pas tous été effectués
— comme d’habitude — dans la méme salle
mais dans au total six salles différentes: des
salles rondes, triangulaires, quadrangulaires,
étroites et spacieuses. Pour chacun des onze
morceaux brefs on a cherché une salle ad-
équate du point de vue acoustique ainsi
qu’une disposition adéquate. Bien entendu, il
y aurait eu d’autres possibilités. Dans les
titres (pages 21-24) vous trouverez des
informations sommaires quant a la particu-
larité correspondante. Les effets spéciaux
ont été utilisés discrétement pour ne pas
distraire de la musique.

Nous ne révélons rien quant aux salles
eux-mémes. Essayez de vous imaginez d’étre
la et quel aspect elles pourraient avoir!

Andreas Spreer

Il ENRIQUE GRANADOS

(27. Juli 1867 —24. Marz 1916)

aus ,,12 Danzas Espafiolas*

Rondalla aragonesa (Nr.6) 4'30

E1 ENRIQUE GRANADOS
aus ,,12 Danzas Espafiolas*
Zambra (Nr.11) 6'39

An einer langen Schnur senkrecht tibereinan-
der aufgehingte Mikrofone schwingen quer
vor den Musikern langsam hin und her. So
wird dem Klang der Boden entzogen, was
man besonders bei lang ausgehaltenen T6-
nen wahrnehmen kann (Dopplereffekt).

The microphones were suspended on a long
cord vertically one above the other, swinging
slowly back and forwards in front of the
musicians. This knocked the bottom out of
the sound, which is particularly noticeable on
long drawn-out notes (Doppler effect).

Des microphones suspendus verticalement
I'un au-dessus de l'autre a une longue corde,
oscillent lentement en travers devant les
musiciens. Ainsi le sol est dérobé au son, ce

que I'on peut apercevoir avant tout chez des
sons tenus longuement (effet Doppler-
Fizeau).

H ISAAC ALBENIZ

(29. Mai 1860 — 16. Juni 1909)

aus ,,Recuerdos de viaje* op.71

Rumores de la caleta:

Malagueiia (Nr.5) 4'17

Die Mikrofone stehen senkrecht iibereinan-
der. Es ergibt sich zwar ein Stereoklang, je-
doch kénnen die beiden Gitarren nicht ge-
trennt geortet werden (wie auch bei FR).

The microphones were placed vertically one
above the other. The result is a stereo
sound, but the listener cannot place the two
guitars separately (like ).

Les microphones se trouvent verticalement
I'un au-dessus de l'autre. Certes il en résulte
un son stéréophonique, mais les deux gui-
tares ne peuvent pas étre détectés séparé-
ment (de méme que chez ).




1 ENRIQUE GRANADOS
aus ,,12 Danzas Espafolas*
Andaluza (Nr.5) 4'35

Konventionelle Aufstellung der beiden Mi-
krophone. Die begleitende Gitarre befindet
sich horbar niher an den Mikrofonen als das
fiilhrende Instrument. Der Klang der Solo-
melodie entfaltet sich starker im Raum, und
die Begleitung erscheint unruhiger.

Conventional positioning of the two micro-
phones. The accompanying guitar was audi-
bly closer to the microphones than the
leading instrument. The sound of the solo
melody was able to develop better in its
surroundings, and the accompaniment
sounds more restless.

Disposition conventionelle des deux micro-
phones. La guitare d’accompagnement se
trouve sensiblement plus prés des micro-
phones que l'instrument mélodique. Le son
de la mélodie solo se développe plus ample-
ment dans la salle, P'accompagnement
apparait plus agité.

H I1SAAC ALBENIZ
aus ,,Suite Espafiola“ op.47
Castilla: Seguidillas (Nr.7) 324

Die Mikrofone stehen sehr eng beieinander
und relativ weit von den Musikern entfernt.
+Akustisches Mono*, ,, Tunneleffekt".

The microphones were placed very close
together and at quite a distance from the
musicians. “Acoustic mono” or “tunnel
effect”.

Les microphones se trouvent trés pres I'un
de l'autre et relativement loin des musiciens.
«Mono acoustiquey, «effet tunnel».

A ENRIQUE GRANADOS
aus ,,12 Danzas Espafolas*
Danza triste (Nr.10) 4'45

Der Eindruck der raumlichen Nihe entsteht
durch die trockene Akustik. Die Mikrofone
stehen nicht dichter an den Instrumenten als
bei den anderen Stiicken.

The impression of closeness was created
purely by means of the dull acoustics. The
microphones were no closer to the instru-
ments than for the other pieces.

L’impression de la proximité spatiale pro-
vient de I'acoustique seche. Les microphones
ne se trouvent pas plus prés des instruments
que chez les autres morceaux.

MANUEL DE FALLA

(23. Nov. 1876 — 14. Nov. 1946)

aus ,,El sombrero de tres picos*

Danza del molinero: Farruca 3'01

Die Mikrofone zeigen von oben auf die In-
strumente.

The microphones were placed above the
instruments, pointing downwards.

Les microphones sont dirigés d’en haut vers
les instruments.

H ENRIQUE GRANADOS
aus ,,12 Danzas Espafiolas*
Villanesca (Nr.4) 6'05

[l MANUEL DE FALLA
aus ,,El sombrero de tres picos*
Danza del corregidor 1'53

Die Musiker sitzen weit auseinander, die Mi-
krofone stehen weit auseinander. Starke Ste-
reowirkung.

The musicians were seated far apart, the
microphones were positioned far apart.
Strong stereo effect.

Les musiciens sont assis loin I'un de 'autre,
les microphones sont également éloignés
I'un de l'autre. Fort effet stéréophonique.

1 ENRIQUE GRANADOS
aus ,,12 Danzas Espafiolas*
Minueto (Nr.I) 3'14

I ISAAC ALBENIZ
aus ,,Cantos de Espafna‘ op.232
Bajo la palmera (Nr.3) 528

Auf einer Schiene, welche an einer Schnur
hangt und langsam vor und zuriick schwingt,




sind die Mikrofone in festem Abstand zuein-
ander montiert. Schwebender Klangeffekt
wie bei Track 2. Die Instrumente sind rechts
bzw. links zu orten.

The microphones were secured to a bar at a
fixed distance from each other, suspended
from a cord which swung slowly back and
forth. Floating sound effect as for track 2.
The instruments can be perceived on right
and left.

Les microphones sont montés a distance fixe
sur une bande suspendue sur une corde et
oscillant lentement en avant et en arriere.
Effet du son en suspens comme chez track 2.
Les instruments sont a détecter respective-
ment a droite et a gauche.
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