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Kurzzusammenfassung
Die vorliegende Arbeit ist eine Untersuchung zweier Gitarrenschulen der Klassik mit dem Ziel,
damalige padagogische Ansichten mit heutigen zu vergleichen und festzustellen, inwiefern
diese heute noch brauchbar sind. Um zunéchst ein Bild dieser Zeit und dieser Epoche zu be-
kommen, werden wesentliche Merkmale der Klassik zusammengetragen. Dabei soll es um ge-
sellschaftliche Umbriiche und die sich daraus verédndernde Bedeutung der Musik gehen. Nach
der Vorstellung der beiden Komponisten Fernando Sor und Matteo Carcassi werden die von
ihnen geschriebenen Gitarrenschulen auf Unterschiede und Gemeinsamkeiten hin untersucht.
AnschlielRend folgt eine Vorstellung der modernen Gitarrenschule von Jens Kienbaum ,,Aben-
teuer Gitarre*. Im Hauptteil dieser Arbeit werden die Ziele sowie die sich daraus ergebenden
Inhalte und verwendeten Methoden der historischen Schulen mit der modernen verglichen. Da-
nach wird mithilfe vorher gewonnener Erkenntnisse bewertet, ob und inwiefern die beiden his-
torischen Schulen im heutigen Unterricht noch praktikabel sein kdnnten. Als Vergleichsobjekt

dient der Unterricht mit erwachsenen Laien.

Keywords: Gitarre, Klassik, Gitarrenschule, P&dagogik, Didaktik, Inhalte, Methoden,

Fernando Sor, Matteo Carcassi, Jens Kienbaum

Abstract

This bachelor thesis examines two historical guitar schools from the classical period with the
aim to compare pedagogical views of that time with those of today. In addition the praticability
of these schools will be considered in reference to modern guitar education. In order to get a
picture of this time, essential charateristics of the classical period are collected. Important topics
in this chapter are sozial changes in the population and the consequences for the music of this
time. After the introduction of the two composers and guitarists Fernando Sor and Matteo Car-
cassi the guitar schools by them will be examined for differences and similarities. A presenta-
tion from the modern guitar school ,,Abenteuer Gitarre* from Jens Kienbaum follows. In the
main part of this work, the education objectives as well as the resulting contents and methods
of the historical schools are compared with the modern ones. An evaluation with the assistance
of the gained knowledge follows and reviews, whether the historical schools can be transferred
in the modern education. The comparison object is the teaching with adult laymen.

Keywords: guitar, classical music, classical period, guitar school, education, pedagogy, didac-

tics, methods, Fernando Sor, Matteo Carcassi, Jens Kienbaum
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1. Einleitung

In meinem bisherigen Leben habe ich mich neben der Musik schon immer sehr fir die Ge-
schichte interessiert. Mit der Aufnahme eines instrumentalpadagogischen Studiums der Klassi-
schen Gitarre kam mit der Padagogik sehr bald ein weiteres Interessensgebiet dazu. Wahrend
des Studiums wurde aufseiten des praktischen Musizierens u. a. darauf hingearbeitet, ein solis-
tisches oder kammermusikalisches Stiick geméal seiner Herkunft und Epoche nachvollziehbar
interpretieren zu kdnnen. So sammelte ich immer mehr Wissen Uber historische Auffiihrungs-
praxis in den Epochen der Renaissance bis zur Romantik und noch weiter. Alle diese Stiicke
und Werke der Vergangenheit wéren aber nie entstanden, wenn die Komponisten und Kompo-
nistinnen nicht selbst einmal Schiiler und Schiilerinnen! gewesen waren und ihr Wissen spéter
selbst als Lehrer oder Lehrerinnen? weitergegeben hatten. Um das Wissen damaliger musikali-
scher Gepflogenheiten fir das praktische Musizieren zu erweitern, lohnt sich also ein Blick auf

didaktische Uberbleibsel aus jenen Zeiten: Gitarrenschulen.,

Wahrend meiner bisher vierjahrigen Téatigkeit als Gitarrenlehrer stellte sich mir schon oft die
Frage, wie in der Vergangenheit unterrichtet wurde, wie ein Lehrender seine Lernenden durch
gezielte Inhalte und Methoden zu einem Ziel brachte, oder ob ihm andere didaktische Wege
offenstanden. Bisher waren historische Schulen im padagogischen Anteil des Musikstudiums
weniger ein Thema, was aber vollig nachvollziehbar ist, da das eigene Unterrichten und didak-
tische Handeln schlieBlich in der Gegenwart stattfinden. Umso mehr stellt sich mir hier aber
die Frage, wie viel paddagogisches Material von damals noch in heutigem Unterricht oder in
aktuellen Gitarrenschulen zu finden ist, oder ob damalige Inhalte und Methoden in ihrer Form
so heute noch fir den Unterricht geeignet wéren. Als Symbiose all dieser Interessensgebiete,
der Gitarre, der Geschichte und der Padagogik, liegt es nahe, sich mit der Epoche zu beschéfti-
gen, die die Weiterentwicklung des Instrumentes in Musikstil, Bauform und Besaitung eben
jenes Instruments, welches wir heute als die Gitarre kennen, vorantrieb. Die Klassik soll als

Epoche das thematische Fundament dieser Arbeit sein.

Diese Epoche ist nicht nur durch gewaltige gesellschaftliche und politische Umbriiche interes-
sant, sondern auch dadurch, dass durch eine Verschiebung des Machtverhéltnisses vom Adel
zum Birgertum das Lernen eines Instruments und das Musikmachen fir das Birgertum, als
eine Art Imitation des Adels, sehr viel wichtiger wurde. Geeignetes Material, um den grof3eren

Bedarf an musikalischem Wissen (im Selbststudium) zu decken, wurde benétigt, und da es nicht

1 |n Zukunft werden Schiilerinnen und Schiiler in dieser Arbeit durch das Wort ,Lernende” zusammengefasst.
2 Dasselbe Vorgehen gilt fiir Lehrerinnen und Lehrer im Bezug zum Wort ,,Lehrende”.
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uberall Gitarrenlehrer mit freier Unterrichtszeit gab, erfreuten sich einige Gitarrenschulen der

Klassik einer hohen Auflagenzahl.

Schaut man sich den heutigen Markt an Gitarrenschulen an, so scheint dieser endlos. VVon sehr
bunt gestalteten Schulen fur VVorschulkinder bis zur kompakten Schule fir erwachsene Hobby-
gitarristen und -innen mit wenig Zeit, vom alleinigen Selbststudium tber Gruppenunterricht bis
zum Gitarrenklassenunterricht, von Schulen mit ,,Evergreens®, Volksliedern und Eigenkompo-
sitionen hin zu Popgitarrenschulen mit einer Tabulaturzeile zusatzlich zum Notentext. Fur alle,
die nur lange genug suchen oder gut beraten werden, ist etwas dabei. Da aber das Angebot riesig
scheint, sollte es die mitunter schwierige Aufgabe einer Gitarrenlehrkraft sein, den Uberblick
zu behalten und den Unterricht auf die Lernenden durch die Wahl einer geeigneten Schule oder
durch die Wahl geeigneten Materials aus verschiedenen Schulen anzupassen. Die Vielfalt kann
hier oft eine Chance auf eine noch bessere Beziehung zwischen Lernenden und Lehrenden mit
effektiverem Unterricht sein, aber auch eine erdriickende Last durch das Uberangebot darstel-
len. Deswegen halte ich es fiir sinnvoll, sich in dieser Hinsicht auch mit der VVergangenheit zu
beschéftigen und sich dort Hilfe zu holen. Damals war das Angebot an Schulen um ein Vielfa-
ches kleiner und einzelne im Verhéltnis viel erfolgreicher als andere. Nun ist die Vorliebe der
Masse noch lange kein Indikator fur Qualitat, weswegen ich mich in dieser Arbeit auch kurz
mit dem damaligen Erfolg der beiden Schulen besché&ftigen mochte.

Zu Anfang dieser Arbeit ist es sicherlich sinnvoll, sich zunéchst kurz mit der Epoche der Klassik
zu beschéftigen und den historischen Hintergrund zu erldutern. Bei der Wahl der Autoren beider
Gitarrenschulen habe ich mich fiir zwei entschieden, die zwar beide lange in Paris lebten, aber
aus verschiedenen Landern mit verschiedenen musikalischen Hintergrinden stammen:
Fernando Sor und Matteo Carcassi. Nach einer kurzen Darlegung des Lebenswegs jedes Gitar-
risten und Komponisten stelle ich kurz die einzelnen Schulen vor. Es folgt ein erster Vergleich
der beiden historischen Schulen, in dem das Augenmerk auf die Unterschiede gerichtet werden
soll, um sich ein klareres Bild bzgl. der Themenwahl verschaffen zu kdnnen. Danach stelle ich
die moderne Gitarrenschule ,,Abenteuer Gitarre des deutschen Padagogen Jens Kienbaum vor,
die er 2004 veroffentlichte. Diese Schule hat eine &hnliche Zielgruppe, wie die historischen
Schulen: erwachsene Laien.® Im weiteren Verlauf der Arbeit mochte ich mich detailliert mit
den Zielen, Inhalten und Methoden beider historischen Schulen beschaftigen, wobei ich selbige

Themen aus der modernen Schule in Bezug zu der historischen Behandlung dieser setze und

3 Wihrend heute fast alle Gitarrenschule auf Kinder und Jugendliche ausgelegt sind, gab es diese piddagogische
Zielgruppe damals nicht, da alle Schulen und der praktische Unterricht fiir Erwachsene oder junge Erwachsene
gedacht waren. Die Wahl dieser Schule mit dahnlicher Zielgruppe soll so der Veranschaulichung dienen.
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vergleiche. Danach soll abschlieRend eine Wertung Uber die Praktikabilitat beider historischer

Schulen fir den heutigen Unterricht unternommen werden.

Als Sekundarquellen benutze ich Literatur von Fritz Buek, Gerd-Michael Dausend, Jan-Anton
van Hoek und Wolf Moser. Das Buch Die Gitarre und ihr Meister von Buek ist insofern inte-
ressant, da es 1926 erschien und somit eine Sicht auf Sor und Carcassi 100 Jahre nach deren
Schaffen widerspiegelt. Die beiden Bilicher von Dausend und van Hoek stellen eine schone
Zusammenfassung und einen ausfihrlichen Uberblick tber die Epoche dar, charakterisieren
diese, veranschaulichen Hintergriinde und fixieren sich nicht nur auf einige wenige Komponis-
ten und Gitarristen®. Dahingegen fokussiert sich Wolf Moser bei seinen Biichern hier zum
GroRteil auf Fernando Sor, bringt aber so mehr Nuancen Gber sein Leben und sein Schaffen
zum Vorschein. Leider existiert so eine umfassende Sekundérliteratur iber Matteo Carcassi

noch nicht.

4 Da aus dieser Zeit so gut wie nur mannliche Musiker, Gitarristen und Komponisten bekannt sind, wird in dieser
Arbeit an Stellen, die die Vergangenheit betreffen, nur die médnnliche Form verwendet. Dies gilt nicht fir Passa-
gen, die sich mit der Gegenwart beschaftigen. Hier sollen durch passende Formulierungen weibliche Lernende
oder Lehrende nicht ausgeschlossen werden.
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2. Die Epoche der Klassik - Gesellschaftliche und politische Hintergrtinde

Die Einteilung einer Epoche in Randjahreszahlen ist umstritten, da bestimmte Kompositions-
weisen oder Ansichten nicht plotzlich mit einer bestimmten Jahreszahl aufgehdrt oder sich ver-
andert haben. Um sich aber an dieser Stelle einen Uberblick tber diese Zeit und dessen Hinter-
grinde verschaffen zu kdnnen, ist es hilfreich und sinnvoll, eine grobe Eingrenzung vorzuneh-
men. Das Ende der Barockzeit und damit der Beginn der Klassik werden mit dem Tod des
Komponisten Johann Sebastian Bachs 1750 festgesetzt. Das Jahr 1830 wiederum beendet die
Klassik. Beginnend mit der Mannheimer Schule, die dynamische Steigerungen, Falle und tber-
haupt groRe dynamische Unterschiede (z. B. durch die ,,Mannheimer Rakete*) ins Spiel brachte,
uber die Wiener Klassik mit den drei Gromeistern Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart
und Ludwig van Beethoven war die Epoche der Klassik eine Epoche der groRen Umbriiche.
Die damalige Musik bewegte sich Richtung Empfindsamkeit® und Galantem Stil®, wihrend Jo-

hann Wolfgang von Goethe und Friedrich Schiller die emotionale Literaturwelt beherrschten.

Die einschneidendsten politischen Ereignisse waren der Beginn der franzésischen Revolution
mit dem Sturm auf die Bastille 1789, die danach folgenden Napoleonischen Kriege, die sich
Uber ganz Europa ausbreiteten, und schlieBlich das endgiltige Ende der Herrschaft Napoleons
bei Waterloo 1815. Das urspriingliche Ziel der franzésischen Revolution war die Entmachtung
des Adels und die Errichtung einer Volksherrschaft. Obwohl sich Napoleon, der in den Wirren
der Revolution militarisch aufsteigen konnte, nun doch wieder als Kaiser selbst kronte, brachte
diese Revolution einen Stein ins Rollen, der in Europa noch fiir weitere Revolutionen sorgen
sollte und den Adel immer unbedeutender werdend zuricklieR. Die Musik, die wir heute als
Barockmusik kennen, war damals ausschliellich Sache und Privileg des Adels, was sich im
Laufe der Klassik mit der Ablésung des Adels durch das Birgertum an oberster Stelle nun
anderte. Als eine Art Imitation entdeckte das Burgertum das Konzertleben fir sich, wahrend
sich in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts eine Differenzierung zwischen ernster und Un-
terhaltungs-/Volksmusik anbahnte.” In Konzerthausern oder im kleinen hauslichen Rahmen
wurde musiziert und die wohlhabenderen Burger konnten es sich zusatzlich leisten, ihre Lieb-

lingsmusiker als Gonner finanziell zu unterstitzen. Zu dem Musikgenuss des Blirgertums kam

5 Der ,Empfindsame Stil“ entwickelte sich kurz vor Ende des Barocks, leitete zur Klassik iiber, verlief parallel zum
,Rokoko” und dem ,,Sturm und Drang” und versuchte, gefiihlsbetontere Musik hervorzubringen. Bekannte Ver-
treter waren Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Joachim Quantz. Der , Galante Stil“ bewegte sich im selben
Zeitraum, versuchte die strenge Polyphonie zu vermeiden und durch elegante aber einfache Melodien zu erset-
zen.

6Vgl. Dausend, Gerd-Michael: Die klassische Gitarre (1750-1850). Minden: Verlag Hubertus Nogatz, 2002, S. 19.
7Vgl. Van der Meer, John Henry: Musikinstrumente. Miinchen, 1983, S.196. zitiert nach Dausend, 2002, S. 43.
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auch der sich ausbreitende Wunsch, selber auf einem Instrument tatig zu werden, und somit
stieg die Anzahl an Laien schnell an. Zu dieser Zeit bot sich die Gitarre als transportables und
erschwingliches Instrument an und war zusatzlich durch ihren Nutzen fur die schnell erlernbare
Liedbegleitung beliebt und bekannt.® Jedoch brauchte es seine Zeit bis sich die Gitarre auch in
ihrer neuen Form und ihren Einzelsaiten gegentiber der kleineren, schmaleren Barockgitarre
mit Doppelchoren in der Bevolkerung etablierte. So gibt es aus dem Zeitraum 1750 bis 1800
kaum Publikationen fiir dieses Instrument.® Mit der Jahrhundertwende &nderte sich dieser Um-
stand schnell und vor allem Paris und Wien wurden zu den neuen Gitarrenhochburgen fur die
beriihmtesten vorrangig italienischen und spanischen Gitarrenmeister. Diese Blitezeit sollte
etwa 50 Jahre andauern und danach abebben, da sich das Klavier nun durch schrittweise Ver-

besserung seines Baus einen Platz in den Interessen der breiten Masse eroberte.*

Aber wie war das Leben eines Gitarrenkomponisten und Gitarristen in der Klassik? Neben
Kompositionswiinschen und dem Geschmack ihrer Gonner beeinflussten viele weitere Fakto-
ren damalige Komponisten und Musiker. Durch die aufkommenden Revolutionen und das Er-
starken des Biirgertums erwachte ein Wir-Gefiihl innerhalb der Bevolkerung. Nun begriff man
sich als Nation und suchte nach Eigenschaften, die diese Nation darstellten. VVor allem das ver-
starkte Auftreten von Volkstanzen in der klassischen Gitarrenmusik (z. B.: Polonaise, Mazurka,
Landler, Walzer) machte sich nun bemerkbar und es wurden gerne folkloristische Themen in z.
B. Sonaten eingeflochten.!* Neben wachsenden nationalistischen Tendenzen beeinflussten da-
malige Gitarrenkomponisten aber auch die Entwicklung der Spieltechnik und die daraus resul-
tierenden hoher werdenden Anspriiche, sowie Opern, Eindriicke auf Reisen oder auch das
Schaffen anderer Komponisten auRerhalb der Gitarrenwelt.*2 Um sich finanziell (iber Wasser
halten zu kénnen, unterrichteten viele Gitarristen und Komponisten auch, und so entstanden
aus didaktischer Notwendigkeit Ettiden, Duette und Kammermusiken, um diese im Unterricht
verwenden zu konnen.®® Neben diesen vereinzelten Studienwerken wurden ab 1800 auch ver-
mehrt Gitarrenschulen veréffentlicht und somit war diese Zeit eine sehr wichtige Station des

Gitarrenspiels und -padagogik auf dem Weg zur modernen Gitarrentechnik und -pédagogik.

8Vgl. Van Hoek, Jan-Anton: Die Gitarrenmusik im 19. Jahrhundert — Geschichte, Technik, Interpretation. Wil-
helmshaven: Heinrichshofens's Verlag, 1983, S. 48.

9Vgl. Dausend, Gerd-Michael: Die klassische Gitarre (1750-1850). Minden: Verlag Hubertus Nogatz, 2002, S. 19.
0vgl. ebd., S. 44.

1 vgl. Van Hoek, 1983, S. 43ff.

2ygl. ebd., S. 43.

3vgl. ebd., S. 48.



Bevor aber all dies passieren konnte, musste erst eine grundlegende Veranderung der Uberlie-
ferungsweise von Gitarrenmusik geschehen und zwar der Ubergang von Tabulatur zur Noten-
schrift. Die Tabulaturschrift hatte sich im Laufe der Renaissance fir die Laute und die Vihuela
entwickelt und es existierten verschiedene Arten von Tabulaturen. Im Laufe des Barocks behielt
die Laute die Tabulatur weiterhin, unter anderem vermutlich deswegen, weil es so einfacher
war, die nun immer verschiedener werdenden Barocklautentypen in verschiedenen Stimmun-
gen und immer mehr zuséatzlichen Basssaiten zu erlernen und zu spielen. Fir die Barockgitarre
wurde auch weiterhin in Tabulatursystemen notiert und zur Akkordbegleitung hat sich das ,,Al-
phabeto*“-System durchgesetzt, bei dem jedem Buchstaben des Alphabets ein Akkord zugordnet
wurde®®. Jedoch hatte das Benutzen einer Tabulatur auch seine Nachteile, da der Verlauf ein-
zelner Stimmen innerhalb eines Akkord-/Melodiegemischs nicht ersichtlich wurde. Ebenso
konnten keine Pausen notiert werden, die einzelne Stimmen beenden, wahrend andere dariiber
und/oder darunter weiterklingen. Die Notenwerte waren Uber dem Tabulatursystem auf einer
Ebene notiert, sodass der Rhythmus nur vertikal auf die Toéne Ubertragen werden konnte, was
die bereits erwdhnte Zuordnung von Melodien innerhalb eines Akkordgeflechts erschwerte. Flr
die Zeit des Kontrapunktes und des Generalbasses hatte dieses System ausgereicht, aber nun
fingen die ersten Komponisten Anfang des 19. Jahrhunderts an, Musik fur die Gitarre nicht
mehr in Tabulaturen zu schreiben.'® Noten konnten viel besser den Verlauf einer beschwingten
und ausschweifenden Melodie dieser Zeit darstellen, als Zahlen oder Buchstaben, die im
Grunde nur anzeigen, wo man zu greifen hat. Bis etwa 1850 gab es aber vereinzelt noch Gegner
dieser neuen Art, Gitarrenmusik aufzuschreiben und die Notation war von Komponist zu Kom-
ponist unterschiedlich. Selten wurde nur beachtet, wann der Ton einsetzt und nicht, wie lange
er klingt. Eine Bass-, eine Melodiestimme und ein Arpeggio wurden so notiert, dass sie den
Anschein einer einzelnen Stimme erweckten. Aber langsam entwickelte sich eine immer kon-
sequenter werdende Schreibweise, die verschiedene Stimmen innerhalb eines Notensystems
durch Hélse, die in verschiedene Richtungen zeigen, deutlich machte. Pausen zeigten das Ende
einer Stimme an. Erst Mitte des 19. Jahrhunderts war eine stimmige Schreibweise im Umlauf,
die vor allem Napoleon Coste, ein Schiiler Fernando Sors, durch seine Publikationen verbrei-
tete. Dabei musste leider eine schlechtere Lesbarkeit in Kauf genommen werden, vor allem

dann, wenn die Anzahl der Stimmen drei oder mehr betrug.’

1 Vorlaufer der Barockgitarre aus Spanien.
5 Ahnlich der Art, wie man heute bei Leadsheets iiber die Melodie die dazugehérigen Akkorde schreibt.
16 \/gl. Dausend, Gerd-Michael: Die klassische Gitarre (1750-1850). Minden: Verlag Hubertus Nogatz, 2002, S. 5f.
7vgl. ebd., S. 6.
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3. Vorstellung und Vergleich zweier historischer Gitarrenschulen sowie Vor-
stellung einer modernen Gitarrenschule

3.1 Fernando Sor Abb. 1

Fernando Sor ist der wohl bekannteste und wich-
tigste Gitarrenkomponist der Klassik, was ihm im
Nachhinein den Beinamen ,,Beethoven der Gitarre*
einbrachte. Fur Fritz Buek bedeutet diese Charak-
terisierung nicht, dass Sors Musik wie die
Beethovens sei, sondern viel mehr, dass Sor inner-
halb seiner Zeitgenossen eine Sonderstellung (wie
Beethoven) eingenommen habe. Sor stellt fir Buek
den Hohepunkt der Klassik dar und Buek hebt u. a.
Sors frihe Ausbildung in der grundlegenden Basis

der Kirchenmusik, anstatt an einem speziellen In-

strument, hervor.18

\,7‘;:’ A Nt
Aerdircary ) > —\ S
J >

Fernando Sor wurde 1778 in Barcelona geboren und erhielt in seiner Kindheit und Jugend eine
musikalische Ausbildung von Moénchen im Kloster Montserrat. Schon friih feierte er als
(Opern-)Komponist kleine Erfolge und machte sich wéhrend seiner militarischen Laufbahn mit
seinen Fertigkeiten auf der Gitarre bei seinen VVorgesetzten beliebt. Wahrend der franzdsischen
Besatzungszeit durch Napoleon sympathisierte er mit den Franzosen und musste nach dem ers-
ten groRen Sieg gegen Napoleon bei Leipzig 1813 wegen Landesverrat aus Spanien fliehen. In
Paris angekommen, verdiente er sich sein Geld als Komponist, Lehrer fir Gitarre und Gesang,
Konzertgitarrist und Sanger, wobei er auf lange Sicht anstrebte, sich als Opernkomponist einen
Namen zu machen. Leider konnte er diesen Wunsch in Paris nicht verwirklichen und ging des-
halb fir sieben Jahre nach London sowie spater flr drei Jahre nach Moskau und St. Petersburg.
Uberall machte er sich zunéchst durch seine gitarristischen Fahigkeiten mit der Hoffnung be-
merkbar, sich schnell und mdglichst weit oben in den musikalischen Liebhaberkreisen zu etab-
lieren, um dann seinen Jugendtraum des Opernkomponisten weiter verfolgen zu kdnnen. Leider
gelang dies nirgends so wirklich, da bei zwei Gelegenheiten zwei Gonnerinnen von sehr hohem
Stand leider kurz nach ihrem Kennenlernen verstarben. Dafur feierte er in London mit Balletten

einige Erfolge und war als Gitarrist sehr bekannt. Mit 48 Jahren kehrte er 1826 schlie3lich nach

18 v/gl. Buek, Fritz: Die Gitarre und ihre Meister. Berlin-Lichterfelde: Verlag Schlesinger'sche Buch- und Mu-
sikhandlung, 1926, S. 48.
7



Paris zurtick und versuchte dort erneut vergeblich sein Gliick, ein unabhéngiger Opernkompo-
nist zu werden. Zu seinen bisherigen Téatigkeiten als Konzertgitarrist, Komponist und Lehrer
kam nun auch die des Musikverlegers hinzu und er konzentrierte sich nun in seiner Téatigkeit

als Berufsmusiker fast nur noch auf seine gitarristischen Fahigkeiten.*®

1830 erschien im Selbstverlag seine Méthode pour la Guitare in Paris, dessen Ziel und gesell-

schaftliche Aufnahme Wolf Moser wie folgt zusammenfasst:

»Seine Schule bedeutet den Versuch, die Gitarre mit einem beispiellosen Kraftakt
schlagartig auf das Niveau der Ubrigen Konzertinstrumente hinaufzustemmen; die eigene
Musik fir eine oder zwei Gitarren will das erforderliche Spielmaterial bereitstellen.
Unglucklicherweise andern die schmeichelhaften Lobreden der Kritik nichts an der
Gleichgltigkeit und Ablehnung der Gitarristen, denen alles, was den Namen Sor trégt,
unverstandlich und von vornherein zu anstrengend ist.“%°

Widerwillig versuchte Sor in seinen letzten Lebensjahren, die Pariser mit immer leichter wer-

denden Gitarrenstiicken zufrieden zu stellen und machte seiner Wut in sarkastischen Anmer-

kungen, Stiicktberschriften und Widmungen Luft. Sor starb 1839 im Alter von 61 Jahren in

Paris an Krebs.?!

Schon etwa 100 Jahre nach Sors Tod urteilt Fritz Buek, dass ,,die Werke Sors [...] immer das
Endziel jedes ernsten und wahren Gitarrenspielers sein und bleiben*“?? wiirden. Fiir ihn stehe
Sor fur einen polyphonen, klassischen Stil, einen umfassenden Erfindungsgeist und eine flus-
sige musikalische Linie.?® Jan-Anton van Hoek beleuchtet neben Sors Bedeutung fiir die Eman-
zipierung der Gitarre zum vollwertigen Konzertinstrument auch seine nachhaltigen paddagogi-
schen Gedanken, da es in seiner Schule das erste Mal um eine effizientere und gesiindere Mo-
torik beim Spielen des Instruments ginge.?* Moser hebt noch andere Themen hervor:

,»Seine Schule ist aber nicht allein in ihren musikalischen und padagogischen Vorstellungen
der Zeit voraus, sie ist auch eins der auBergewohnlichsten Biicher der Gitarrengeschichte,
die sie zugleich in einmaliger Weise widerspiegelt.«?

1%vgl. Moser, Wolf: Ich, Fernando Sor — Versuch einer Autobiographie und gitarristische Schriften. Lyon: Edition
Saint-Georges, 2005, S. 11-15.
2 Ebd., S. 14.
21ygl. ebd., S. 14f.
22 Buek, Fritz: Die Gitarre und ihre Meister. Berlin-Lichterfelde: Verlag Schlesinger'sche Buch- und Musikhand-
lung, 1926, S. 52.
B vgl. ebd., S. 52.
24 vgl. Van Hoek, Jan-Anton: Die Gitarrenmusik im 19. Jahrhundert — Geschichte, Technik, Interpretation. Wil-
helmshaven: Heinrichshofens's Verlag, 1983, S. 70.
25 Moser, Wolf: Francisco Tarrega — Werden und Wirkung. Die Gitarre in Spanien zwischen 1830 und 1960. Gét-
tingen: Edition Saint-Georges, 1996, S. 265.
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3.2 ,Méthode pour la Guitare* (Paris 1830)

Grundlage meiner Analyse ist die Neuausgabe der unveranderten und ungekdirzten deutschen
Urfassung der Schule Fernando Sors von 1830, die Ute und Wolfgang Dix 1975 im Selbstverlag
herausbrachten. In jedem Kapitel, welches eine Schule vorstellt, mdchte ich das Inhaltsver-
zeichnis aus dieser Schule fir die Ubersichtlichkeit auflisten und erste Gedanken des Autors
aus der Einleitung sowie Daten zum Umfang etc. vorstellen, damit dem Lesenden eine erste

grobe Charakterisierung der Schule vorliegt.

Abb. 2

INHALTSUBERSICHT Am Anfang der etwa 100 Seiten langen Schule findet
Bt e 5 035 B 0 B s ?e"z man einen langen, ausfiihrlichen Textteil (ca. 40 Sei-
MIIRING . o = 50w e 5 AN EoOw @ R e 1
R REIIG. -- er- S 10 ten), der u. a. auf detaillierte Zeichnungen, Notenbei-
Haltung des Instruments . . . . . . . . . . . 12
REHIS HORd! & 3 % 5 55 Dok § e B & & 12 - . I’ - H
ke Hond @ @ Ll liiillllly 13 spiele, Ubungen und kurze Stiicke (in den restlichen
Beschaffenheit des Tones . . . . . . . . .. . 15 . R R . . .
o dos o, ZEITER TEL g 60 Seiten) verweist und diese erklart. In der Einleitung
enninis des Grittoretls . . . . ¢ ¢ 5w o 1
Fingersatz auf der Lénge der Saite . . . . . . . 19 . " - H
Gebraucht dor Finger der rechten Hand . . . . . 19 weist Sor zunachst darauf hin, dass seine Schule auf
VomiEllenHoden s .« » 5o %06 8w e my e W 21
PYDEREEE . S Grundsétzen beruhe, die ein Leitfaden flr Lernende
on den lerzen, ihrer Natur und threm ingersatz . .
Von den Sexten .............. 24 . - .
E;d:zz,d,::mm g;;;eg;;ugugdufgfggwe v und Lehrende sein sollen. Seine Uberlegungen und
ingersa er re en i R B EE R
Von dersegotung - © - -3 Erfahrungen seien die Basis seiner Grundsatze, wel-
Ci?dgnf&“f.m.‘:;?S?e'e‘s'c“h"fpfi'n“:)‘.B’.”°f’".““k.’ ™ % . : )
Non yrameiicccey KRQIGNY < ¢« o oo B2 che sich allerdings von den Grundsatzen anderer Leh-

VIERT! . . . .

Abbildungen und Beispiele rum Test. . . . . . . o rerkollegen unterscheiden konnen. Sein Weg als Gi-
o ANHANG
Eﬂ%ﬁ;‘i?&t‘r’"ﬁ? e b T tarrist und die Beschaffenheit seiner Kompositionen
Lireroturvérz.emiml.s u.ndA Qluel.ler;nc.d\\;«e;s éer.Blide.r » 1?;

wirden auf der Musiktheorie sowie Harmonielehre
fullen und er wiirde die Gitarre im Gegensatz zu vielen seiner Kollegen als Harmonieinstrument
begreifen. Zusétzlich kritisiert er Methoden seiner Kollegen und u. a. eine, seiner Meinung
nach, sehr einschrankende, weit verbreitete Haltung der Greifhand. Beziiglich seines Bezugs

zur Harmonielehre lassen wir kurz den Autor selbst zu Wort kommen:

»lch liebe die Musik; ich fiihle sie; das Studium der Harmonie und des Contrapunkts haben
mich mit dem Gang und der Natur der Accorde und ihrer Umkehrungen bekannt gemacht,
so wie mit der Weise, die Melodie dem Basse, oder einer der Mittelstimmen anzueignen,
und die Zahl der Figuren durch eine oder zwei Stimmen zu vermehren und wahrend die
Andern ihrem langsamern Gang beibehalten, habe ich Dinge dieser Art von dem
Instrumente gefordert und gefunden, dass es dazu geeigneter ist, als zu dem betdubenden
Schwall zwei- und dreigeschwénzter Noten in diatonischen oder chromatischen
Tonleitern.*?®

26 Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang Dix,
1973,S.9.
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Um zu motivieren, erzahlt Sor von einer Schilerin, die durch Eifer und Verlass auf Sors Me-
thoden innerhalb kurzer Zeit zu einer selbststandigen Musikerin geworden sei und bei der Er-
arbeitung von Stucken und z. B. Fingersatzen keine fremde Hilfe mehr brauchen wirde. Zum
Abschluss der Einleitung weist Sor darauf hin, dass die Griinde seiner Regeln auch aus auf3er-
musikalischen Bereichen kdmen und dass deswegen Lernbereitschaft des Lernenden auch fur
diese Bereiche vorhanden sein misse. Der Wille, nachdenken zu wollen und sich verbessern zu
wollen, sei fiir ihn fir das erfolgreiche Durcharbeiten dieser Schule grundlegend.?’

3.3 Matteo Carcassi Abb. 3

Bezliglich Matteo Carcassi gibt es zum jetzi-
gen Zeitpunkt leider noch kaum Sekundarlite-
ratur oder bekannte Berichte (iber ihn aus die-
ser Zeit, wie auch Brain Jeffery, der Grunder
und Verleger von Tecla Editions, welcher sich
auf Werke der Klassik spezialisiert hat, be-
merkt. Einige wenige Artikel von Musikwis-

senschaftlern, erschienen in der italienischen
Zeitschrift Il Fronimo, werden von Jeffery auf
seiner Website zusammengefasst und erlauben
wenigstens eine kleine Skizze der Person

Matteo Carcassi.

Carcassi wurde 1796 in Florenz geboren und
nahm als junger Erwachsener auf der Seite

Frankreichs an den Napoleonischen Kriegen

teil. Nach dem endgdiltigen Sieg 1815 uiber Na-
poleon lieR sich Carcassi in Paris nieder und begann dort ziemlich bald, zunachst im Selbstver-
lag und spater mit dem Verleger Jean Antoine Meissonnier, mit dem auch Fernando Sor in
Verlegerangelegenheiten zu tun hatte, seine ersten Werke zu ver6ffentlichen. 1836 erschien
seine Méthode compléte pour la Guitare (Opus 59) in Paris und wurde, wie auch seine Etliden
(Opus 60), ein voller Erfolg. Sehr gut kamen wohl auch seine Liedbegleitungen zu unzéahligen
franzosischen Liedern an. Als Konzertgitarrist war Carcassi ebenfalls bekannt und unternahm

27 Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang Dix,
1973, S. of.
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mehrere Konzertreisen in Europa, die ihn nach London, Deutschland und Italien fiihrten. 1853

starb er im Alter von 57 Jahren in Paris.?

Wahrend seiner jungen Jahre konnte Carcassi, der schon im jugendlichen Alter Gitarrenunter-
richt erhalten hatte, seinen in Paris etablierten Landsmann Ferdinando Carulli in paddagogischer
Sicht durch seine Schule, aber auch als Gitarrenvirtuose, tbertrumpfen und wurde quasi sein
Nachfolger, so Buek.?® Aus heutiger Sicht sei laut Van Hoek vor allem sein Etiidenband Opus
60 als Kompendium (mit nach Schwierigkeit geordneten Etiiden) immer noch wichtig, wahrend
sich seine anderen Kompositionen nicht durch ein hohes Schwierigkeitslevel oder Uberragende
Musikalitat auszeichnen wiirden.*® Als letzter Vertreter des klassischen Gitarrenspiels sieht ihn
Dausend in seinem Buch als wichtigen klassischen Vertreter der Musikgeschichte und ordnet

ihn dort neben Ferdinando Carulli, Dionisio Aguado und Fernando Sor ein.!

3.4 ,,Méthode compléte op. 59% (Paris 1836)

Fur die Untersuchung wird ein eingescannter Reprint der deutsch/franzdsischen Ausgabe be-
nutzt, die 1926 erschien. Ein Inhaltsverzeichnis liegt in dieser Ausgabe nicht vor, aber ein von

mir rekonstruiertes soll Ubersichtlichkeit schaffen.

Abb. 4

Einleitung Erster Teil Zweiter Teil Dritter Teil
- Notenschrift - Stimmung der Gitarre - Auf- und Abzugsbindungen - Funfzig
- Noten- - Sitzhaltung - Glissandi Ubungsstii-
schlussel - Linke Hand - Verzierungen: Vorschlage, Grup- cke in pro-
- Notenlan- - Rechte Hand petto, Triller, Mordent gressiver
gen - Anschlag der Saiten - Gedampfte Tone Reihenfolge
- Taktarten - Stimmen der Gitarre - Tonleitern, Ubungen, Praludien und
- Bindungen - Fingersatzbezeichnungen  Spielstlicken in verschiedenen Lagen Anhang
- Vorzeichen - Tonleitern der ersten Lage - Besondere Lagenwechsel - Griffbrett-
- Intervalle - Akkordspiel - Spielstiicke, um Lagenwechsel zu und Ton-
- Tonarten - Barréspiel Uben Ubersicht,
- Tonleitern - Arpeggieniibungen - Tonleitern und Ubungen in Terzen,  Bestandteile
- Abkurzun- - Tonleitern, Kadenzen, Sexten, Oktaven und Dezimen der Gitarre
gen im No- Ubungen, - Intervallettiden
tentext Préaludien und Spielstiicke - Intervallibungen mit hoher Leer-
- Andere mu- in saite
sikalische Lieblingstonarten der Gi- - Tonleitern, Kadenzen, Ubungen
Zeichenund tarre und Préludien in seltenen Tonarten
Anweisun- - Unabhé&ngigkeitsiilbungen - Flageoletts mit Ubung
gen - Kiinstliche Flageoletts

28 \/gl. Jeffery, Brian: Matteo Carcassi (c. 1792-1853) biography. Verfiigbar unter https://tecla.com/matteo-car-
cassi/matteo-carcassi/ [13.07.2020].
29 Vgl. Buek, Fritz: Die Gitarre und ihre Meister. Berlin-Lichterfelde: Verlag Schlesinger'sche Buch- und Mu-
sikhandlung, 1926, S. 68.
30 vgl. Van Hoek, Jan-Anton: Die Gitarrenmusik im 19. Jahrhundert — Geschichte, Technik, Interpretation. Wil-

helmshaven: Heinrichshofens's Verlag, 1983, S. 74.
31 vgl. Dausend, Gerd-Michael: Die klassische Gitarre (1750-1850). Minden: Verlag Hubertus Nogatz, 2002, S.22.
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Diese Schule besteht, inklusive Deckblatt und Anhang, aus 104 Seiten. Die deutsche Uberset-
zung kann man auf der linken Seitenhalfte finden und den franzésischen Originaltext auf der
rechten. Ubungen oder Notenbeispiele sind zwischendurch eingefiigt und nehmen die ganze

Seitenbreite ein.

Matteo Carcassi schreibt in seiner Einleitung, dass er mit der Veroffentlichung seiner Schule
,.die Erlernung das [sic!] Guitarespielens erleichtern*? und nicht verwissenschaftlichen wolle.
Dazu versuche er, den einfachsten, aber auch deutlichsten Weg zu gehen, um griindliches Wis-
sen zu vermitteln. Als Basis wirden dem Autor langjéhrige Unterrichtserfahrungen dienen und
ihm sei der progressive Aufbau dieser Schule wichtig, also die Ordnung der Ubungen nach
steigender Schwierigkeit. Neben den Fingersétze fiir die Greifhand, welche umfassend erldutert
wirden, liege Carcassi die Beschéftigung mit den Fingersatzen der Zupfhand am Herzen, wes-
wegen er diese bis in den zweiten Teil hinein konsequent in die Noten schreibe, da er dadurch
hoffe, dass die Lernenden selbststdndig Fingersatze im dritten Teil fanden, welcher 50 (pro-
gressiv geordnete) Stiicke enthélt. Am Ende der Einleitung ermutigt Carcassi dazu, diese Schule
aufmerksam und komplett durchzugehen. Dadurch werde man das Gitarrenspiel komplett er-

langen und er hoffe, ein niitzliches Werk zu diesem Zweck geschrieben zu haben.

3.5 Vergleich der Gitarrenschulen von Fernando Sor und Matteo Carcassi

Fur einen ersten Vergleich zwischen den beiden historischen Schulen mdchte ich mich auf de-
ren Unterschiede fokussieren. Eine Nennung der Themen, die z. B. Fernando Sor behandelt
aber Matteo Carcassi weglasst, soll deren Schulen in ihrem Umfang einordnen. Dadurch soll
eine Bewertung ihrer Praktikabilitat fiir den heutigen Unterricht gegen Ende dieser Arbeit er-
leichtert werden. Fir einen groben ersten Vergleich dienen die Kapiteltiberschriften der Inhalts-

verzeichnisse als Grundlage.

Beim Umfang beider Schulen erscheint dieser auf den ersten Blick nahezu gleich. Da aber in
der Ausgabe Carcassis eine deutsche Ubersetzung neben der franzésischen Fassung zu finden
ist, ware eine Ausgabe in nur einer Sprache kiirzer. Die vielen Ubungsstiicke, die Carcassi V. a.
gegen Ende seiner Schule und sonst regelmaRig zwischen Textabschnitten bringt, nehmen in
dieser Schule prozentual deutlich mehr Platz als die Textabschnitte ein. Dahingegen unterschei-
det sich Sors Schule in ihrer Gestaltung sehr, da man zuerst einen Textteil findet und dann einen
Anhang mit allen lllustrationen, Notenbeispielen und Ubungsstiicken, auf die im Text verwie-

sen wird. Der Textanteil macht prozentual fast die Halfte der gesamten Schule Sors aus.

32 Carcassi, Matteo: Vollstdndige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s S6hne, 1924, S. 1.
3 vgl. ebd.,, S. 1.
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Carcassi verzichtet komplett auf Illustrationen zur Haltung oder zu Anschlagsablaufen, wéh-
rend jedoch der Anhang eine Zeichnung der Gitarre mit beschrifteten Bestandteilen und eine
Grifftabelle mit den dazugehdrigen Noten vorweist. Sor ist in seiner Schule die genaue Unter-
scheidung in Ubungsstiicken, Lektionen und Etliden wichtig, wie er gegen Ende im Textteil
erklart.3* Des Weiteren bringt er, im Gegensatz zu Carcassi, nur eine Gbersichtliche Anzahl
solcher Inhalte, welche nicht progressiv geordnet sind, und will diese lieber ausfiihrlich erklaren
und in diesen mehrere Themen behandeln, als sehr viel Stickmaterial zu liefern. Bei Carcassi
findet man neben vielen Notenbeispielen sehr viele Stiicke, wobei er z. B. bei verschiedenen
Tonarten oder Lagen jeder eine Tonleiter, eine Kadenz, eine Ubung, ein Praludium und ein oder
mehrere Sticke (z. B. ,,Walzer) widmet. Etiiden kénnen nur in der Mitte der Schule nach der
Einfihrung der Intervalle Terz, Sexte, Oktave und Dezime gefunden werden und das letzte
Drittel dieser Schule besteht aus 50 Ubungsstiicken in progressiver Reihenfolge. Im Gegensatz

zu Sors Schule Uberwiegt bei Carcassi, wie bereits erwahnt, der Stiickanteil klar den Textanteil.

Ein weiterer pragnanter Unterschied zur Schule Carcassis ist gleich zu Anfang zu finden. Sor
verzichtet auf einen erléduternden, zusammenfassenden Teil aller musiktheoretischen Grundla-
gen, der das Lesen von Noten, Taktarten, etc. vermittelt, als Nachschlagemdglichkeit dienen
kann und diese Grundlagen vermitteln soll. Er setzt, wie er es am Anfang des zweiten Teils
seiner Schule erlautert, Grundlagenwissen in Musiktheorie und Harmonielehre voraus und
flicht nur stellenweise kurz Erlauterungen zum z. B. Tonleiteraufbau in seine Schule mit ein.
Aulerdem lasst sich in seiner Schule keine Anleitung zum Stimmen des Instruments finden,
welche Carcassi gleich zu Anfang vorstellt. Betrachtet man die gesamte Themenreihenfolge in
Carcassis Schule, féllt auf, dass dieser zun&chst angenehmer zu spielende Tonarten behandelt
und spéter ,,exotischere* oder seltenere Tonarten. Sor unterscheidet nicht in solche Kategorien
und fiihrt alle zwolf Durtonarten des Quintenzirkels gleich am Anfang seiner Schule ein, wenn
alle Tone der ersten und zweiten Lage durch eine Durtonleiter auf dem Griffbrett mit immer
um einen Halbton steigenden Startton rekonstruiert werden sollen. Carcassi sorgt durch ver-
schiede Inhalte fir mehr Ubungsmaglichkeiten jeder Tonart, wahrend Sor die zwoIf Durtonar-
ten mit verschiedenen Vorzeichen immer wieder durchlauft, diese in seinen Ubungsstiicken etc.
aber nicht so konsequent wie Carcassi verwendet. Am Ende des ersten Teils der Schule von
Carcassi stellt er eine Unabhéngigkeitsiibung fiir die Greifhand vor. So eine Ubungsart lasst
sich in Sors Schule vermissen. Weitere Thematiken, denen Carcassi Textabsétze und Notenbei-

spiele widmet, aber Sor nicht, sind verschiedene Verzierungen, Artikulationsmdglichkeiten und

34 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 44.
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das Lagenspiel. Bezuglich des Intervallspiels (und dessen Fingersatze) konzentriert sich Sor
ausfihrlich auf Terzen und Sexten. Diese Intervalle behandelt sein Kollege auch, nimmt aber
noch Oktaven und Dezimen dazu. Vermutlich deswegen, weil Sor die Lernenden gleich zu An-
fang seiner Schule alle Tone selber ausrechnen/rekonstruieren lasst, hélt er es nicht fir notwen-
dig, eine Ubersichtsgrifftabelle anzuhangen, da ihm die Lernleistung, alle Tone selbst entdeckt

zu haben, wichtiger ist.

Neben solch einer Grifftabelle ist im Anhang der Schule Carcassis eine Gitarrenzeichnung mit
beschrifteten Bestandteilen zu finden, wahrend Sor sich lieber ausfiihrlich mit moglichen Kon-
struktionsédnderungen, Anforderungen eines guten Instruments und z. B. Auswirkungen ver-
schiedener Saitendicken textlich und mit Zeichnungen beschaftigt. Beide Autoren duBern sich
zur Spielhaltung, zur Positionierung der Greif- und der Zupfhand sowie dem Saitenanschlag,
wobei Sor sich sehr viel genauerer und detaillierter (auch mit Hilfe von Illustrationen) mit die-
sem Themen beschaftigt und sogar unter Kollegen verbreitete Vorschldge, die Carcassi zu die-
sen Themen nennt, kritisiert und Alternativen vorschléagt. Sors Gedanken zur Imitation anderer
Instrumente durch die Gitarre sind fur diese Zeit ein Novum. Kaum ein anderer Kollege dieser
Zeit hat sich Gedanken dieser Art gemacht, oder Stlicke mit orchestralen oder kammermusika-
lischen Hintergedanken im Kopf und im Ohr komponiert, dass die Imitation anderer Instru-
mente zur Interpretation seiner Stiicke gehort. Ein anderes Thema, dem sich Carcassi intensiver
widmet und in seiner Schule einfiihrt, ist die Barrétechnik. In Sors Schule wird diese Technik
immer wieder genannt, es wird sich allerdings nur mit ihrer Ausfiihrung beschaftigt und nicht
mit Situationen, wann diese gebraucht wird. Eine eingehende Beschéftigung mit Klangfarben
oder wie diese auch durch Fingersatze der Greifhand und nicht nur primér durch die Zupfhand
verandert werden kann, ist ein weiteres Thema, mit dessen Beschéftigung Sor seinen Kollegen
voraus war. Carcassi erwéahnt zu Anfang seiner Schule nur kurz, wo auf der Gitarre durch den
Anschlag ein weicherer Klang erzeugt werden kann, Gbt diese Technik in seinen Ubungsstii-
cken aber so gut wir gar nicht, sondern konzentriert sich eher auf Artikulationsmoglichkeiten
oder verschiedene Dynamiken. Beide Autoren beschéftigen sich mit nattrlichen Flageoletts und
kurz mit kunstlichen Flageoletts. Sor lehnt aber letztere aufgrund ihrer geringeren Klangfulle
gegeniber natlrlichen ab und sucht lieber ausfiihrlich alle méglichen natirlichen Flageoletts
auf dem Griffbrett, wobei er auf den tiefen Saiten mehr als auf den hohen findet. Carcassi kon-
zentriert sich dagegen auf funf Flageoletts pro Saite. Weitere Themen, deren Behandlung nur
in der Schule Sors zu finden sind, beinhalten das Schreiben einer Begleitung oder dem Arran-
gieren einer Orchester- oder Klavierbegleitung (z. B. zu einem Lied) fur die Gitarre. Mit meh-

reren Notenbeispielen veranschaulicht der Autor dieses Thema und gibt Tipps, wie man durch
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Weglassen der unwichtigsten Téne oder durch Umkehrungen Akkorde fir die Gitarre spielbar
setzen kann. Um u. a. weiter auf dieses Thema einzugehen, widmet Sor ein ganzes Kapitel der
Analyse einer Begleitung eines Satzes aus Haydns ,,Schopfung®, in der er zusétzlich Fingers-
atze vorstellt und herleitet. Ein umfassend formulierter Schluss, der auf VVorgehensweisen, An-
sichten, Kategorisierung von Ubungsstiicken und die zwolf wichtigsten Regeln fiir das Lernen
dieses Instruments eingeht, findet man nur bei Sor, wahrend Carcassi kein Schlusswort formu-

liert.

Eine erste Gegenuberstellung hat also gezeigt, dass sich beide Werke in Umfang und Herange-
hensweise sehr unterscheiden. Carcassis Schule besticht durch verhaltnismaRig viel Ubungs-
material und einer Einfuhrung in die Musiktheorie, wahrend Sor Wissen (ber letzteres voraus-
setzt und sich lieber mithilfe von detaillierten Illustrationen und ausfihrlichen Erklarungen zu-
néchst mit technischen Grundlagen beschaftigt und diese im weiteren Verlauf auf eine ber-

schaubare Menge von Inhalten grindlich anwendet.

3.6 Jens Kienbaum: ,,Abenteuer Gitarre“ (2004)

Die Schule ,,Abenteuer Gitarre* von Jens Kienbaum ist mit 248 Seiten sehr umfangreich und
tragt den Untertitel: ,,Eine Gitarrenschule fiir Einzel-, Schul- und Gruppenunterricht sowie zum
Selbststudium®. Eine CD mit Aufnahmen der Stiicke ergénzt diese und ein freundliches Cover,
in einem warmem Orangeton gehalten, l1adt zum sofortigen Loslegen ein. In einem Vorwort legt
der Autor dar, wieso ihm das Zeigen der stilistischen Vielseitigkeit der Gitarre wichtig sei und
ordnet seine (harmonische) Vorgehensweise der der Schulen des 19. Jahrhunderts zu. Es folgt
eine Zusammenfassung der ersten Lernschritte und Themen sowie eine Erklarung seiner Ab-
sicht, solistisches und begleitendes Spiel gleichzeitig fordern zu wollen. Durch das grolie Stiick-
und Stilangebot sieht Kienbaum diese Schule auch in den Handen von Quereinsteigern oder als
weiterfiihrenden Band nach einer Kindergitarrenschule. Die Benutzung dieser Schule klappe
laut Autor auch gut im Zweierunterricht oder grofieren Gruppengréfien. Auf dem Klappentext
dieser Schule fasst Kienbaum das Essenzielle seiner Schule zusammen: ,,.Der Schiiler wird zu
einem erforschenden Lernen angeregt, das motiviert und neugierig macht auf den nédchsten
Lernschritt. [...] Eine hervorragende Grundlage, um sich spiter auf eine Stilrichtung zu spezi-

alisieren.«%®

35 Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Brithl: AMA Verlag GmbH, 2004, Klappentext.
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Abb. 5

1. Teil

3.3 Arpeggien -

Die Gitarre 6 Die Rechte-Hand-Gymnastik 95
1.1 Die Gitarre 6 3.4 Das Dampfen der Basssaiten 106
1.2 Tipps zum Kauf 7 3.5 Folkpicking 110
1.3 Das Zubehér g 3.6 Tabulaturen 115
1.4 Die Saiten und das Stimmen 8 3.7 Apoyando 117
1.5 Die Spielhaltung der Gitarre 9 3.8 Spielstiicke 2 120
1.6 Fingergymnastik fiir die linke

Hand 10 | 4. Teil
1.7 Rechte Hand und Und sonst? /
Daumenanschlag 12 | Neue Eroberungen 136
1.8 Die Noten 13 | 4.1 Technik der linken Hand /
1.9 Ubungen fiir den Daumen 14 Tonleiterspiel 136
1.10 Ubungen mit i m a” quf * Greifen und Heben -
leeren Saiten 15 Koordination beider Hinde 136
1.11 Der erste Akkord: E-Moll 17 ® Saiteniibergénge 137
¢ Lagenwechsel 140

2. Teil 4.2 Improvisation/

Die Grundlagen / Wieder 'ne Party 145

Jetzt geht’s los! 18 4.3 Bamré 151
2.1 Die Téne in der . Lage 18 4.4 Powerchords 157

* Der E-Moll-Akkord 18 4.5 Bindungen 164
¢ Der A-Moll-Akkord 27 4.6 Blues 170
¢ Der C-Dur-Akkord 30 4.7 Flamenco 176
¢ Der G7-Akkord 32 4.8 Uber Fingersdtze der
¢ Der D-Moll-Akkord 38 rechten Hand 186
¢ Der F-Dur-Akkord 42 4.9 Spielstiicke 3 190
2.2 Vom Wechselschlag zum
Lagenwechsel 49 | 5.Teil
¢ Der Wechselschlag 48 | Kleine Musiklehre /
® Versetzungs- & Vorzeichen 52 | Noch ein Abenteuer 224
¢ Der E-Dur-Akkord 53 ® Unser Tonsystem 224
* Der G-Dur- und D7-Akkord 56 ¢ Tonleitern / Tonarten 226
* Der D-Dur- und A7-Akkord 58 | ¢ Akkordaufbau 230
* Der A-Dur- und E7-Akkord 61
* Einfacher Lagenwechsel 66 | 6. Teil
* Wechselschlag in Verbindung Anhang / Fir alle Falle 233
mit dem Daumen 69 6.1 Erste Hilfe fiir den
2.3 Spielstiicke 1 72 Partygitarristen 233
e Anschlagsformen 233

3. Teil ¢ Die Stammténe in der L. Lage 236

Die Erweiterung der Spieltechnik / * Die Grundakkorde 237

Jetzt wird's abenteuerlich 81 6.2 Musikalische Zeichen 238
3.1 Der Partygitarrist 8l 6.3 Titelverzeichnis 242
3.2 Nagelspiel 93 6.4 CD-Index 245

AnschlieRend folgt eine kurze
Gebrauchsanweisung mit dem
wichtigsten zur Verwendung
dieser Schule. Hier lassen sich
die Gedanken des Autors zum
Lernen von Noten, zu anfangli-
chen  Rhythmusschwierigkei-
ten, zum Basteln von Vortrags-
stiicken, zum regelmaligen,
taglichen Uben (auch von Fin-
gergymnastik), zur Verwen-
dung der CD sowie zu der fle-
xiblen Themenwahl durch die
modulare Gestaltung der Schule
(ab dem dritten Teil) finden.
Das folgende Inhaltsverzeich-
nis ist, wie auch diese Schule,
sehr umfangreich und detail-
liert. Um den Uberblick tiber
die einzelnen Themen und

Lernschritte zu behalten oder

diese nachgucken zu kénnen, liste ich das Inhaltsverzeichnis hier auf.

Weil die Schulen Sors und Carcassis fast zur selben Zeit erschienen sind, lassen sich diese sehr

gut miteinander vergleichen. Die Schule Kienbaums erschien jedoch fast 200 Jahre spéter und

in dieser Zeitspanne hat sich musikgeschichtlich sehr viel getan. Neben der Entwicklung der

,klassischen Musik* zur Romantik iiber die Moderne hat sich auch die populdre Musik entwi-

ckelt. Auf diese Stilvielfalt und den Wandel verschiedener Techniken kann sich Kienbaum im

Gegensatz zu Carcassi und Sor beziehen. Eine genauere Ausfuihrung dartiber, was genau sich

z. B. instrumententechnisch, harmonisch oder repertoiretechnisch innerhalb dieser 200 Jahre

geéndert hat, wiirde aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen und eine eigene verdienen. Der

Vergleich der didaktischen Herangehensweisen der historischen Schulen mit der modernen

Schule Kienbaums soll hier nur der Veranschaulichung dienen.
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4. Die historischen Gitarrenschulen im Vergleich zu Kienbaums Schule in
Bezug auf Ziele, Inhalte und Methoden

Weil ich mich in einem vorherigen Kapitel grob mit den Unterschieden zwischen der Schule
Matteo Carcassis und Fernando Sors beschéftigt habe, mochte ich nun Gemeinsamkeiten und
Unterschiede detaillierter vergleichen. Bestandteile dieses Vergleichs sollen Ziele, Inhalte und
Methoden aus den drei Schulen sein. Der nun zusatzliche Bezug durch Kienbaums Schule soll

so moderne didaktische Ansichten ins Spiel bringen.

4.1 Ziele

Bei der Beschéftigung mit den Zielen dieser drei Schulen méchte ich mich auf die textlich
ausformulierten fokussieren. Feinziele, die sich durch vorhandenes Ubungsmaterial fur eine
Unterrichtsstunde ergeben wirden, sollen hier nicht genannt werden, da sich mit dem vorhan-
denen Ubungsmaterial in den beiden folgenden Unterkapiteln noch beschéftigt werden wird.
Einen Fokus auf langerfristige Leit- oder Fernziele halte ich hier fir sinnvoller und interessan-
ter. Diese Art von Zielen lassen sich in der Schule Carcassis und Kienbaum v. a. am Anfang in
der Einleitung finden, wahrend Sor sich zu langfristigen Zielen in einigen Kapiteln lber die

ganze Schule verteilt aulRert.

Zuerst soll herausgearbeitet werden, auf welchen Nutzen die Autoren mit der Veroffentlichung
ihrer Schule abzielten. Fernando Sor bemerkt gleich zu Anfang, dass diese Schule, auf seinen
Grundsétzen beruhend, ein Leitfaden fiir Lernende und Lehrende sein solle.3® Etwas spater for-
muliert Sor am Ende des zweiten Teils eine Reihe von weiteren Absichten. Z. B. sieht er seine
Schule auch als eine Art Nachschlagewerk fur den Lernenden, damit dieser zuhause in Ruhe
Grundlegendes z. B. zur Spielhaltung nachlesen kdnne, was im Unterricht schneller Platz fir
die Beschaftigung mit musikalischen Fragen schaffe. Ein weiteres Ziel und ein angenehmer
Nebeneffekt fir den Lehrenden entwickele sich aus dem letzteren Umstand: da der Lehrende
nun nicht mehr standig z. B. die Spielhaltung korrigieren musse, ware dieser Unterricht fir ihn
weniger anstrengend und gewinnbringender, da es nun schneller, wie bereits erwéhnt, um Mu-
sikalisches gehen kdnne. Des Weiteren wirde der Lernende durch diese Schule, mit der er zu-
hause gewinnbringend weiter lernen kdnne, schnell selbststandiger werden. Als langfristiges,
personlichkeitsorientiertes (Fern-)Ziel soll hier also das Werden zu einem mindigen Musizie-
renden angefeuert werden, sodass dieser einen Lehrenden irgendwann nicht mehr brauchen

wirde. Andere Interessierte wirden durch das VVorbild eines (ehemaligen) Lernenden motiviert,

36 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 9.
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tatsdchlich mit dem Unterricht und dem Lernen anzufangen. Laut Sor hétten solche potenziell
neuen Schiler meist Angst vor Stunden voller Haltungskorrekturen und langweiligen Finger-
iibungen und schreckten deswegen noch zuriick.3” Ein anderer Nutzen, den Sor mit seiner
Schule verfolgt und den er wieder in der Einleitung formuliert, ist der, dass Lernenden durch
diese in die Lage versetzt wiirden, seine Kompositionen zu spielen.®® Der Autor erwahnt im
Textteil des Ofteren, dass seine Werke von der Allgemeinheit oft als zu schwer oder unspielbar
eingestuft wirden, sieht aber deren gelernten Haltungsdefizite und die beigebrachte dogmati-

sche Haltung zu z. B. Fingersatzen als wahren Grund fur diese Schwierigkeiten.

Matteo Carcassi dagegen verweist schon auf dem Titelblatt seiner Schule auf die progressive
Reihenfolge der gebrachten Ubungen und Beispiele und sieht den Nutzen dieser Ordnung in
der Erleichterung der Ausfiihrung der Ubungen. Die 50 unterschiedlichen Stiicke im dritten
Teil dieser Schule, die ebenfalls auf dem Titelblatt angekiindigt werden, sollen die Lernenden,
laut Autor, motivieren.®® In der Einleitung stellt Carcassi erneut klar, dass diese Schule das
Lernen der Gitarre erleichtern und nicht verwissenschaftlichen solle. Weitere Absichten, die in
der Einleitung formuliert werden, betreffen erneut die Motivation und das Ausbleiben von
Frustration durch die progressive Ordnung der Ubungen. Des Weiteren soll ein ,,festes und
schones Spiel“‘? der Zupfhand vermittelt werden, dessen Fingersitze aber im dritten Teil weg-
gelassen werden, um dort die Lernenden selbststindig Fingersatze finden zu lassen.*! Hier wird

also neben einem motorischen Ziel ein personlichkeitsorientiertes verfolgt.

Ein Zeigen der stilistischen Vielseitigkeit der Gitarre wiederum ist ein langfristiges Ziel Jens
Kienbaums, welches er in der Einleitung formuliert.*? Im Text auf dem Buchriicken dieser
Schule wird erneut auf diese Stilvielfalt eingegangen, da Kienbaum eine Grundlage, um sich
spater mit einer bestimmten Stilrichtung intensiver beschaftigen zu kdnnen, schaffen wolle.
Ebenfalls dort beschreibt er, dass die Lernenden zu ,,einem erforschenden Lernen angeregt“43

werden sollen, wahrend Motivation und Neugierde geférdert wiirden.** Die Vorgehensweise,

37 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 22.
38 vgl. ebd., S. 9.
39 vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Sohne, 1924, Titel-
blatt.
40 Ebd., S. 1.
41 vgl. ebd.
42 yvgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 3.
43 Ebd., Buchriicken.
4 vgl. ebd., Buchriicken.
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Ubungsstiicke als kurze Songs zu gestalten, solle auf SpaB, Motivation und ,,Lust auf mehr

abzielen, wie man in der Einleitung nachlesen kann.*®

Bezuiglich der Absicht, einen bestimmten Inhalt oder eine Sichtweise zu vermitteln, stehe bei
Sor die Gitarre als Harmonieinstrument an erster Stelle.*® In einem spateren Textabschnitt geht
er darauf ein, dass diese Schule nicht die Ausbildung von musikalischen Grundlagen (Notenle-
sen, Harmonielehre, ...) anfangen solle, da diese den Rahmen dieser Schule sprengen wiirde.*’
Etwas spater legt der Autor die VVorgehensweise, die er in dieser Schule verfolge, dar: indem
Ursachen festgestellt und beschrieben werden, sollen (auf Basis dieser Ursachen) erstellte Re-
geln nachvollziehbar werden. Ursachen, welche z. B. im Bereich der Anatomie (der Hande etc.)
lagen, werden im Text von Sor erldutert und von Illustrationen verdeutlicht. So solle der Text-
teil verstandlich machen, wie ein Ubungsstiick aufgrund von Ursachen und Regeln zu iiben sei,
wahrend das dazugehorige Ubungsstiick zeige, was zu iiben sei.*® Generell mochte der Autor
durch das Vermitteln seiner Untersuchungen die Leser und Leserinnen dieser Schule lieber
iiberzeugen und seine aufgestellten Regeln nicht dogmatisch vorschreiben.*® Carcassi formu-
liert in seiner Einleitung keine inhaltlichen Absichten oder eine bestimmte Sichtweise auf das
Instrument. Eine Rekonstruktion der inhaltlichen Absichten und Sichtweisen Carcassis wird
hoffentlich im weiteren Verlauf dieser Arbeit deutlich werden. Die Absicht Kienbaums, die
Gitarre wie Sor als Harmonieinstrument zu vermitteln, wird schon in der Einleitung seiner
Schule von ihm formuliert. Seine verwendeten Ubungsstiicke sollen das solistische und beglei-
tende Spiel gleichzeitig fordern und ihre flieBenden Ubergange deutlich machen. Beide Berei-
che sollen sich so erganzen und bereichern, da, laut Kienbaum, Basse, eine Melodie und Be-

gleitstimmen zusammen oft bekannte ,,Lagerfeuerakkorde* bilden wiirden.>°

Zusammenfassend lassen sich also einige Fernziele in den drei vorliegenden Schulen finden.
Sie reichen von personlichkeitsorientierten, langfristigen Zielen, die das Werden zu einem miin-
digen Musizierenden beinhalten, Gber Funktion und Verwendungsweise der Schule bis zur Ab-
sicht, bestimmte Facetten des Instruments zu beleuchten. Selbstverstandlich ist die Fulle an
formulierten Zielen in diesen Schulen nicht so gro3 wie in einer Unterrichtskonzeption, aber

dennoch fiir den Lehrenden wichtig, um eine Schule mit den Ansichten des Autors oder der

4 Vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 3.
46 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 9.
47 vgl. ebd., S. 18.
48 vgl. ebd., S. 43f.
4 vgl. ebd., S. 45.
0 vgl. Kienbaum, 2004, S. 3.
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Autorin und ihrer Vorgehensweise von anderen zu unterscheiden und so die passende flr den
Lernenden auswéhlen zu konnen. Fur Lernende kann die VVorgabe von langfristigen Zielen in
der Einleitung motivierend sein, da es einen Uberblick schafft, wohin die Reise gehen kann,

oder die Vorgehensweise dieser Schule verstandlicher macht.

4.2 Inhalte

Bevor ich mich vergleichend mit den Inhalten aller drei Schulen auseinandersetze, mochte ich
festlegen, welche Art von Inhalten Gberhaupt vorhanden sind. Nach der Beschéaftigung mit allen
drei Schulen lassen sich die vorkommenden Inhalte in drei Arten zusammenfassen: Text, Bil-
der/lllustrationen und Noten. Jede dieser drei Arten wird der Reihe nach behandelt und Varian-

ten innerhalb eines Bereiches sollen nicht vernachldssigt werden.

4.2.1 Text

Uber den Umfang des Textes in der Schule Fernando Sors, der fast die Halfte einnimmt, wurde
bereits in einem vorherigen Kapitel gesprochen. Die Buchstaben des 38-seitigen Textteils wur-
den in einer recht kleinen SchriftgréRe gedruckt, was vermutlich eine Druckentscheidung war,
und den umfangreichen Textteil nicht noch auf mehr Seiten ausdehnen zu mussen. Wéhrend
diese kleine SchriftgroRe zur schlechteren Lesbarkeit flhrt, erleichtert die Aufteilung des Tex-
tes in zwei Spalten auf einer Seite diese wiederum. Wichtige Begriffe werden durch eine mini-
mal grofiere SchriftgroRe und kursiv gedruckt hervorgehoben. Mitunter sehr lange FulRnoten
und das unregelméafige Setzen von Absétzen erfordern jedoch Einiges an Aufmerksamkeit beim
Lesen. Ungeachtet der damaligen Ausdrucksweise und Rechtschreibung erschléagt Sor nicht mit
Fachbegriffen und kleine (auBermusikalische) Exkurse vermitteln zusatzliches Wissen in z. B.
Anatomie, Malerei oder Literatur. So vergleicht Sor z. B. das Ubertragen eines Orchesters in
einen Klavierauszug oder eine Klavierbegleitung auf die Gitarre mit einem Portrait in Lebens-
grole, das in kleinerem Malstab (als Sinnbild des Klavierauszugs) weniger Details besélie, aber

die Verhaltnisse des Abgebildeten und das Abgebildete selbst trotzdem erkennbar lieRe.>*

Bei Matteo Carcassi werden beide Textspalten, die je eine Ubersetzung enthalten, mit einem
dicken senkrechten Strich voneinander getrennt. Eine komplett nur mit Text befullte Seite ist
nur in der Einleitung zu finden, da sich sonst Notenzeilen mit Textabsdtzen abwechseln. Die
gewadhlte SchriftgroRe ist ebenfalls recht klein, aber eine sehr haufige Absatzsetzung sowie das
Formulieren von kurzen und nicht zu komplizierten Satzen erleichtern die Lesbarkeit sehr. Ist

ein Kapitel, welche im Vergleich zu Sors Schule meist sehr kurz sind, zu Ende, kiindigt eine

51 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 34.
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mittige Uberschrift in GroBbuchstaben das nachste an und halt so das Behandeln vieler ver-
schiedener Themen ubersichtlich und klar geordnet. V. a. im ersten Teil stehen in den Noten-
beispielen kurze Anweisungen in beiden Sprachen ubereinander. Das Notenmaterial Gberwiegt
deutlich den Textanteil, sodass stellenweise seitenlang kein neues Textmaterial zu finden ist,
nachdem die Ubungen auf diesen Seiten erklart wurden. Diese Situation tritt zum ersten Mal
bei der Einfiihrung der Arpeggien®2 oder im noch groReren MaRe bei der Vorstellung der ,,Lieb-
lingstonarten“*2 der Gitarre auf, wobei jeder Tonart eine eigene Tonleiter, Kadenz, Ubung, ein
eigenes Praludium und eigene Spielstiicke gewidmet sind.>* Durch den hohen Notenanteil ist
diese Schule eher praktisch ausgelegt, wodurch der Autor das Ziel verfolgt, das Lernen der

Gitarre nicht zu verwissenschaftlichen.

In Jens Kienbaums Schule wurde ebenfalls eine kleine SchriftgréfRe gewéhlt. Knappe Satze und
der Umstand, dass Textabsatze nicht direkt linksbiindig angeordnet wurden, sondern nur % der
Seite bedecken, erleichtern die Lesbarkeit. Durch das ausfihrliche Inhaltsverzeichnis mit vielen
Unterkapiteln sorgt kein zu langes Kapitel fur eine ,,Durststrecke®. Aullerdem ist keine Seite,
auller in der Einleitung und in der folgenden ,,Gebrauchsanweisung*, komplett mit Text gefiillt,
da Illustrationen, Fotos, Notenbeispiele oder z. B. Grifftabellen die Seiten abwechslungsreich
gestalten. Selbst zwischen Ubungen, die eine bestimmte Technik behandeln, findet man FuRk-
noten oder kleine Absatze, die fur mehr Klarheit sorgen. Zu Anfang der Schule ist der Textanteil
insgesamt noch etwas hoher als zum Ende hin. In Kapiteln mit neuen, umfangreichen Techni-
ken, wie z. B. dem Barré, erklart anfangs ein wenig mehr Text die neue Technik, bevor erste
Bilder und Ubungen hinzukommen. Am Ende des zweiten, dritten und vierten Teils lassen sich
immer umfangreicher werdende Kapitel mit reinen Sammlungen von Spielstucken finden, die
die zuvor gelernten Techniken verwenden und zusammenfassen. Eine ahnliche Vorgehens-

weise benutzt Carcassi mit seinen 50 Ubungsstiicken am Ende seiner Schule.

4.2.2 Bilder/lllustrationen
Die 24 lllustrationen Fernando Sors sind im Anhang vor den ersten Ubungen zu finden und

nicht zwischen Textabschnitte eingefiigt, wie es bei Kienbaums Schule der Fall ist. Durch ihre

52 Vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 15-
19.
53 Carcassi meint hier hauptsichlich Kreuz-Tonarten, die durch ihren Tonvorrat (wegen der Verwendung von
Leersaiten) leichter zu erlernen und spielen sind. Dagegen erfordern B-Tonarten eher Barrégriffe, weil durch z.
B. das b und das es drei Leersaiten des Instruments nicht verwendet werden kénnen. Diese B-Tonarten werden
hier bei der Vorstellung der , Lieblingstonarten” von Carcassi grofStenteils vermieden.
54 Vgl. Carcassi, 1924, S. 20-35.
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Detailliertheit sind sie heute noch sehr bekannt und werden gerne in anderen Publikationen

(Uber Sor) verwendet.

Abb. 6

lig.7

Diese Illustrationen, auf die im

Text mit ,,fig: 1*, usw. verwiesen

wird, beschaftigen sich zunédchst

mit der Konstruktion der Gitarre,

c/fl wobei Sor eine neue Stegform und

\ | eine Trageleiste im Inneren des In-

/ll struments vorfihrt und mithilfe

__/__JI von Geometrie und Geraden die

o~ Vorteile dieser neuen Bestandteile

e _,_7_/—/—«‘IK4—H o fur die Kraftverteilung der Saite
AR T & T B " auf den Steg darlegt (s. Abb. 6).

Ein weiterer Querschnitt zeigt mit
J\ genauer Beschriftung der Eck-

e ¢ E_C ¢ punkte die Saitenaufhdngung und

4272 " Ee )
T w [ - ? welche Hohe z. B. der Steg haben
N muss, damit ein bestimmter Win-

kel der Saite zum Hals gewéhrleistet ist (s. Abb. 6). Weitere Illustrationen beschéaftigen sich mit
der Sitzhaltung, wobei auch eine fehlerhafte gezeigt ist, und zeigen einen Gitarristen von oben,
um den Winkel, indem die Gitarre gehalten werden muss, zu verdeutlichen.® Im Folgenden
wird mit den restlichen 14 Zeichnungen auf die einzelnen Hande eingegangen, um deren Posi-
tionierung auf den Saiten oder dem Griffbrett verstandlich zu machen. Mithilfe von Benennung
einzelner Bestandteile, wie in der Geometrie, wird so z. B. die Haltung der Greifhand mit dem
Daumen auf der Halsmitte mit und ohne Barrézeigefinger verdeutlicht. Bezuglich der Zupfhand
werden verschiedene Anschlagsarten und deren Auswirkungen illustriert, sowie die Auswir-
kung eines Wechselschlags auf der tiefsten Saite auf die Handposition. Eine der letzten Illust-
rationen verdeutlicht, warum es anatomisch sinnvoll ist, beim Akkordspiel den kleinen Finger
aufgrund seiner Lénge zusatzlich zum Ringfinger fiir den dritten Bund zu benutzen.*® Gerade

beziglich der Anatomie dienen die detaillierten Illustrationen vom Ko&rper beim Musizieren

55 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 54.
6 vgl. ebd., S. 54-58.
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oder einzelner Hande dem Ziel, die Ursachen fiir die aufgestellten Regeln offenzulegen. Die
reine Beschreibung von solchen feinmotorischen Bewegungsabldufen kann (ohne Lehrenden)
falsch verstanden oder ausgefiihrt werden, sodass sich Sor der Hilfe von Illustrationen bedient.

Bei Matteo Carcassi ist jedoch keine einzige Illustration z. B. zur Haltung zu finden. Seine
Textabschnitte und beschrifteten Notenbeispiele tibernehmen hier die Rolle der Illustrationen.
Eine groRere Fille und Varianz an Bildern und Illustrationen lasst sich dagegen in Jens Kien-
baums Schule finden. Beschriftete Fotos vom Instrument, dem Zubehér, der Sitzhaltung oder
einer bestimmten Technik Gbernehmen hier den Hauptanteil und sind tberall in dieser Schule
sowie bei jeder neuen Technik zu finden. Oft werden in kurzen Bildreihen, um die der erléu-
ternde Text angeordnet ist, Details der Spiel- oder Armhaltung gezeigt oder Ablaufe von Zupf-
bewegungen, Schlagtechniken, Lagenwechseln, Gymnastik-, Koordinations- sowie Barréubun-
gen vorgefihrt. llustrationen kénnen im Kapitel zum Nagelspiel und zur Nagelpflege gefunden
werden, wenn es um die symmetrische oder asymmetrische Nagelform im Verhaltnis zur Kuppe
geht. Weitere Illustrationen zeigen die Bewegungsrichtung beim Polieren des Nagels oder der
Kirzung durch eine Feile, sowie die drei Stationen des Nagelanschlags, die unterschiedliche
Beteiligungen der Kuppe oder des Nagels beinhalten.>” Am Ende dieser Schule kénnen in der
Kleinen Musiklehre noch weitere Illustrationen zu Schwingungsverhéltnissen von z. B. Okta-
ven und Quinten sowie Flageoletténen gefunden werden. Des Weiteren helfen die Abbildungen
einer Klaviatur und eines Quintenzirkels beim Verstandnis vom Tonleiteraufbau sowie der Ver-

wandtschaft von Tonarten untereinander.%8

Abb. 7

Zusatzlich lassen sich v. a. am Anfang von Kapiteln neben
der Uberschrift kleine karikaturistische Zeichnungen fin-
den, die das Thema dieses Kapitels oder auch dessen
Schwierigkeiten mit Humor darstellen sollen. So werden
im Kapitel ,,Nagelspiel“ alle Finger nicht mit einer Feile

einzeln gefeilt, sondern gleichzeitig mit einer sehr groben

und groBen Raspel bearbeitet.>® An anderer Stelle werden

Aufschlagsbindungen durch einen geschrumpften Lernen-

den mit einem schweren Hammer ,,gehdmmert* (s. Abb. 7).

57 vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 93f.
58 Vgl ebd., S. 224-229.
%9 vgl. ebd., S. 93.
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4.2.3 Noten

4.2.3.1 Fernando Sor

Beztiglich des Notenmaterials lasst sich bei Fernando Sor in seinem Anhang Verschiedenes in
Uberschaubarem MaRe finden. Zusatzlich zu den gerade behandelten Illustrationen bringt er
schon frih eine Fiille an kurzen Notenbeispielen, auf die in den Kapiteln ,,Linke Hand*“ und
,,Beschaffenheit des Tones“ verwiesen wird. Im ersteren geht der Autor auf ein Notenbeispiel
ein, welches ein Kollege mit der Behauptung vorgelegt hatte, man konne es nur mit dem ,,Dau-
mengriff spielen. Grundsitzlich gegen diese nachteilige und ungesunde Haltung féllt ihm zu-
sétzlich auf, dass die Stimmfiihrung des gebrachten Beispiels falsch ist, weswegen er in weite-
ren Beispielen Variationen mit korrekter Stimmfiihrung (und ohne Daumengriff) vorstellt.®
Folgende Notenbeispiele zeigen typische Notenpassagen verschiedener Instrumente, deren Imi-
tation Sor im Kapitel ,,Beschaffenheit des Tones* vorstellt. Dabei verfolgt der Autor das Ziel,
die Lesenden mit seiner Arbeits- und Kompositionsweise vertraut zu machen und bietet hier
die notigen Interpretationsbestandteile, um die orchestrale oder kammermusikalische Beset-
zung in seinen Gitarrenstiicken zum Klingen zu bringen. Eine Fulle an weiteren Notenbeispie-
len beschaftigt sich mit Durtonleitern, deren Grundtdéne nacheinander die Positionen jedes der
zwolf Halbtone einnehmen, dadurch alle Tonarten abdecken und eine umfassende Kenntnis des
Griffbretts vermitteln sollen. Eine genaue Beschriftung des Fingersatzes der Greifhand, sowie
der betroffenen Saite und des Bundes soll nichts im Unklaren lassen.®? Nachdem eine kurze
Passage die Regeln des Fingersatzes fur die Zupfhand erldutert, stellt der Autor verschiedene
Arpeggien vor und bringt Beispiele, wie man ein Streichtrio auf die Gitarre tbertragen kann. In
diesem Notenmaterial wurden keine Fingersétze abgedruckt, sodass diese hier komplett vom
Lernenden nach gelernten Regeln festgelegt werden miissen.®? Neben der Férderung der Selbst-
standigkeit durch das selbstédndige Finden von Fingersétzen verfolgt Sor hier das Ziel, durch
seine Schule einen Leitfaden fur das Arrangieren zu schaffen. Kurze Beispiele zeigen verschie-
dene Arten des Tonleiterspiels und eine weitere Regel fur die Zupfhand, nach der der Daumen
zum Betonen von schweren Zahlzeiten benutzt werden soll. Darauf folgt das Thema der Terzen
und Sexten, deren Behandlung dem Autor besonders wichtig ist. Ahnlich wie bei den Tonleitern
werden alle Tonarten durchlaufen und alle Tone sind konsequent mit Greiffingersatzen verse-
hen. Sechs langere Ubungen, je fiir die Terz und die Sexte plus eine Ubung mit beiden Inter-
vallen, beenden dieses Kapitel, in denen aber nur Fingersatze fur die Greifhand vorgegeben

60 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 55.
61 vgl. ebd., S. 59-62.
62 vgl. ebd., S. 62ff.
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werden.®® Das konsequente Durchlaufen aller Durtonarten des Quintenzirkels zielt auf das Zei-
gen der Gitarre als Harmonieinstrument ab, da Sor diese Tonarten alle gleichberechtigt behan-

deln und nicht in bequeme und unbequeme unterteilt, wie Carcassi es tut.

Sor zeigt im néchsten Kapitel ausfuhrlich, wie sich seine Greiffingersétze auf der Basis eines
Akkords in verschiedenen Umkehrungen ergeben und durchlauft dabei alle zwolf Durtonarten.
Betroffene Saiten und Greiffinger sind konsequent beschriftet.®* Weitere Notenbeispiele zeigen
eine Melodie in verschiedene Tonarten transponiert, wodurch sich aber nicht die Gestaltung der
Stufen dieser Melodie andert. Eine andere Melodie wird dazu benutzt, um zu zeigen, dass diese
durch verschiedenstes ,,Beiwerk* ausgeschmiickt werden kann.®® Verschiedene Regeln fiir die
Fingersatzsuche der Greifhand, die z. B. enthaltene Dreiklangsintervalle oder erreichbare Téne
in einer Lage betreffen, werden ebenfalls erklart. Die Zuordnung der einzelnen Finger der Zupf-
hand zu verschiedenen Stimmen wird auch behandelt.®® Eine Tabelle aus Notenlinien zeigt alle
maoglichen natirlichen Flageoletts jeder Saite einzeln, welche alle in einer zusatzlichen Zeile
zusammengefasst werden. Dabei wird genau gekennzeichnet, ob bei den hochsten Flageoletts
etwas Uber oder unter einem Bund gegriffen werden muss, damit dieser ,,anspringt“. Zusétzli-
che mogliche Flageoletts werden durch Notenzeilen, die die Flageoletténe der umgestimmten
tiefsten Saite (einmal auf d und einmal auf f) zeigen, vorgestellt.®” Ein Ubungsstiick bestent nur
aus naturlichen Flageoletts, wobei in einer Zeile die tatséchlich erklingende Tonhéhe und in der
anderen die betroffene Saite mit der Zahl des Bundes notiert ist. Erlauternde Beispiele zu den
Verhiltnissen des Ambitus‘®® von Geige, Cello und Gitarre mit ihren verschiedenen Noten-
schlusseln erganzen diese Thematik und zeigen die tatséchliche Tonhohe der Gitarre, die eine
Oktave tiefer als notiert klingt.®®

Mit verschiedenen langeren Notenbeispielen beschaftigt sich Sor mit méglichen Gitarrenbe-
gleitungen eines Liedes, wobei stellenweise der urspringliche Klavierpart vergleichend hinzu-
gefiigt wurde. Fingersatze sind hier nur fir die Greifhand zu finden. Ein sehr langes Beispiel
durch ein Fragment aus Haydns ,,Schopfung*, welches sehr ausfihrlich im Textteil analysiert

wird, vervollstandigt das Thema der Begleitung.”® Als letzte Beispiele bringt der Autor zuerst

63 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 65-73
54 vgl. ebd., S. 74f.
55 vgl. ebd., S. 76f.
56 vgl. ebd., S. 78.
57 vgl. ebd., S. 79.
58 Ambitus = Tonumfang eines Instruments oder einer Stimme
9 vgl. Dix, 1973, S. 80f.
70 vgl. ebd., S. 82-99.
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ein kleines Ubungsstiick, in dem durch ein kleines Sternchen gekennzeichnet ist, wo der Ring-
finger der Zupfhand zu benutzen ist, welchen Sor aufgrund seiner hier auf die Anatomie fulRen-
den Regeln eher zu vermeiden sucht. Einige vierstimmige Akkorde, deren hdchste Tone die
Melodie tbernehmen, erzwingen hier das Brechen dieser Regel. Zwei kleine Beispiele, die nur
mit dem Daumen auf der Halsmitte spielbar sein sollen, und ein ldngeres Duo ohne jegliche

Fingersitze beenden den Anhang dieser Schule.™

So ziemlich alles an Notenmaterial wird in diesem Anhang durch die Abkiirzung ,,Ex.“ und
einer Zahl dahinter geordnet, worauf im Textteil an passender Stelle verwiesen wird. Diese
Silbe wird wahrscheinlich fiir ,,Exempel* also fiir ,,Beispiel* stehen. Vermutlich sollen diese
Beispiele aber trotzdem getibt werden und nicht nur zur Veranschaulichung dienen. Bei der
Einfihrung der Terzen und Sexten im dritten Teil findet man ein paar ,,Ubungen/Exercises®,
deren Bezifferung von vorne beginnt. Die genaue Unterteilung in Ubungen, Lektionen und Etii-
den durch den Autor am Ende des Textteils kommt in dieser Schule nicht zur Geltung, soll aber
wohl bei der Auswahl von Stiicken in anderen verdffentlichten Banden Sors helfen.

4.2.3.2 Matteo Carcassi

Matteo Carcassi bietet in seiner Schule notenmaterialtechnisch sehr viel mehr an als Sor. Kurze
Notenbeispiele sind in den ersten beiden Teilen uberall zu finden und notwendige Beschriftun-
gen konsequent zweisprachig. Kleine Beispielzeilen erkléren im Musiktheorieteil am Anfang
das Notensystem, den Tonvorrat C-Durs in verschiedenen Oktaven, Notenwerte, Taktarten,
verbindende Bdgen lber oder unter den Notenkopfen, Vorzeichen, Intervalle, Tonleiterge-
schlechter, Tonarten, Abkiirzungen und Zeichen im Notentext.”? Nachdem die Leersaiten und
erste Fingersatzmaoglichkeiten flr die Zupfhand erlautert wurden, verdeutlicht ein weiteres No-
tenbeispiel ein Stimmsystem der Gitarre. Daraufhin lasst sich eine erste Ubung auf Seite 12
finden, welche das Finden der Tone in der ersten Lage tben soll. Dazu werden nur Fingersétze
fur die Zupfhand vorgeschrieben, aber fur die andere Hand absichtlich weggelassen, vermutlich
um den Lernenden zum selbststandigen Finden und Notieren der Fingersitze zu bewegen.’
Durch die Hinzunahme der drei VVorzeichen wird das Finden der Tone in der folgenden Ubung
ein wenig erschwert. Uber erste arpeggierte Akkorde und Barrévarianten werden erste Arpeg-
gien erreicht. Auf Grundlage zweier Akkorde, die als erstes geschlossen notiert sind, werden
zundchst Arpeggien mit drei und danach mit vier Fingern in Unechter und spater in Echter

"1 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S: 100f.
72 Vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S.2-8.
73 vgl. ebd., S. 12f.
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Zweistimmigkeit vorgestellt. Weitere Arpeggien lassen sich mit den folgenden Ubungen in ver-
schiedenen Tonarten und langeren Akkordfolgen, die wieder in einer eigenen Notenzeile ge-
schlossen notiert sind, tiben.”* Die progressive Reihenfolge, die Schwierigkeiten vermeiden
soll, wird auf diesen Seiten besonders deutlich. Carcassi stellt dem Lesenden eine Vielzahl von
Inhalten zur Verfugung, die sich alle mit einem Thema beschaftigen. Durch die Reihenfolge
von zundchst 3-Fingerarpeggien tber kurze und dann langere Akkordfolgen (in verschiedenen
Tonarten) bis hin zu verschiedenen 4-Fingerarpeggien wird Schritt fir Schritt die Schwierigkeit
erhoht. Vermutlich der Ubersicht halber wurden Greiffingersatze bei den geschlossenen Ak-
korden notiert und der dazugehdrige Arpeggiozupffingersatz in der Zeile mit dem notierten
Arpeggio. Ab Seite 20 werden die bereits erwahnten neun ,,Lieblingstonarten“’® der Gitarre
vorgestellt, wobei jeder eine Tonleiter, eine Kadenz, eine Ubung, ein Praludium und ein oder
mehrere Ubungsstiicke gewidmet sind. Zu diesen Lieblingstonarten zahlt Carcassi C-Dur, G-
Dur, D-Dur, A-Dur, E-Dur, F-Dur, A-Moll, E-Moll und D-Moll, die er in dieser Reihenfolge
einfiihrt.”® Fingersatze fir beide Hande werden konsequent am Anfang einer Ubung oder bei
schwierigeren/unklaren Stellen notiert. Um nicht jedes Mal den geforderten Zupffinger aus-
schreiben zu missen, nutzt Carcassi folgendes Symbolsystem, welches auf Seite 11 erklart
wird: . = Zeigefinger; .. = Mittelfinger, ... = Ringfinger und + = Daumen. 22 kurze Unabhén-
gigkeitstibungen fir die Greifhand beenden den ersten Teil dieser Schule.

Als néchstes zeigen vier Zeilen ein paar Aufschlags- und Abzugsbindungen, wobei deren Aus-
fiihrung durch kurze Satze neben den Notenzeilen erklart wird.”” Diesen Zweierbindungen, de-
ren Varianten auch kurz erklirt werden, sind eine Ubung und zwei Ubungsstiicke gewidmet,
wobei fast Uberall absichtlich Greiffingersatze weggelassen wurden und nur Fingersétze fiir die
andere Hand vorgeschrieben werden, sodass sich der Lernende stellenweise fiir das Uben einer
bestimmten Variante z. B. der Abzugsbindung entscheiden kann. Bevor weitere Ubungen oder
Ubungsstiicke folgen, wird mit ein paar kurzen Notenbeispielen auf Bindungen von mehr als
zwei Noten, komplett gebundene Tonleitern auf- und abwarts, gebundene Doppelgriffe (in Ter-
zen oder Sexten), Glissandi von einem oder zwei Tonen gleichzeitig und kurze oder lange Vor-

schlage (auch mit zwei Ténen) eingegangen.’® Zwei kurze Ubungsstiicke in verschiedenen Ton-

74 Vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 15-
19.
7> Ebd., S. 19.
76 Vgl. ebd., S. 20-35.
77 Vgl. ebd., S. 38.
78 Vgl. ebd., S. 40f.
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und Taktarten Uben verschiedene Bindungen und Vorschldge, wahrend Fingersatze beider

Hénde fur Klarheit sorgen sollen.
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einmal die ,Be-
zeichnung* im Notentext und einmal die ,,Ausfiihrung®, die zeigt, wie die Verzierung rhyth-
misch genau zu spielen ist (s. Abb. 8). Ein kurzes Ubungsstiick behandelt das Spielen gedampf-
ter Tone, indem die Anschlagsfinger sofort nach dem Anschlag auf dessen Saite zurtickkehren,
oder indem die Innenfliche der Greifhand iber alle Saiten gelegt wird.” In diesen Ubungsstii-
cken in der Mitte der Schule kommen nun vermehrt erste Dynamikbezeichnungen vor, welche
auch in den kommenden Stlicken immer 6fter benutzt werden. Sehr ausfiihrlich beschéftigt sich
Carcassi jetzt mit verschiedenen Lagen, bei denen er sich auf die, laut ihm, gebréuchlichsten
neben der ersten fokussiert und ihnen je eine Seite seiner Schule widmet: vierte, flinfte, siebte
und neunte Lage. Dabei bietet er dem Lernenden viel Notenmaterial durch eine Tonleiter in der
Lage, eine Ubung dieser, ein kurzes Praludium und ein Spielstiick in einer bestimmten Tonart
fir jede Lage: 4. Lage = E-Dur, 5. Lage = F-Dur, 7. Lage = G-Dur und 9. Lage = A-Dur.®
Kurze folgende Notenbeispiele erlédutern besondere Lagenwechsel, z. B. (iber eine Leersaite,
und vier unterschiedlich lange Spielstuicke beinhalten das Spiel in verschiedenen Lagen. Dabei
werden Lagenwechsel tiber den Noten konsequent durch die Zahl der Lage und der Abkiirzung

,Pos.“ (=, Position*) gekennzeichnet.®!

Die vier Intervalle Terz, Sexte, Oktave und Dezime stellen das ndchste Thema dar. Hierzu kann
zu jedem Intervall eine Tonleiter mit diesem Intervall und eine Ubung gefunden werden. Fin-

gersétze fur die Greifhand sind vorgegeben und so wird die erleichternde Verwendung eines

79 Vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 45.
80 vgl. ebd., S. 46-49.
81 vgl. ebd., S. 50-53.
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Fuhrungsfingers in hohen Lagen auf den beiden hochsten Saiten deutlich. Vier Etliden, fiir jedes
Intervall eine, mit verschiedenen Ton- und Taktarten, einigen Dynamikbezeichnungen (auch
Diminuendi) sowie stellenweise Greiffingersitzen folgen.®? Die Gattung der Etiide taucht hier
das erste und einzige Mal auf. Eine fur die Gitarre charakteristische Begleiterscheinung von
Terzen-, Sexten- und Dezimentonleitern sind, laut Autor, oft zusatzliche Leersaiten, die einen
Orgelpunkt darstellen. In ein paar Zeilen fiihrt er dieses mit Beispielen und Ubungen fiir jedes
bereits behandelte Intervall vor, wobei die orgelpunktartige Leersaite die erste Saite ist. Der
hdchste Intervallton muss somit in hohen und tiefen Lagen auf der zweiten Saite sauber gegrif-
fen werden, um die erste Saite nicht abzudampfen.®® Zum Ende dieses Teils der Schule Carcas-
sis werden selten gebrauchte Tonarten auf der Gitarre in der folgenden Reihenfolge vorgestellt:
H-Moll, Fis-Moll, Cis-Moll, H-Dur, Gis-Moll, Fis-Dur, Dis-Moll, B-Dur, G-Moll, Es-Dur, C-
Moll, As-Dur, F-Moll, Des-Dur und B-Moll. Ahnlich dem Verfahren zu den Lieblingstonarten
am Anfang der Schule kénnen fiir jede Tonart eine Tonleiter, eine Kadenz, eine Ubung und ein
kurzes Praludium gelibt werden. Lagenwechsel sowie kleine oder groRe Barrégriffe, die u. a.
durch die zahlreicheren Vorzeichen notwendig werden, sind durch eine Abkurzung tber den

Noten gekennzeichnet.®*
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ten, funften, vierten und dritten Bundes werden zundchst in einer Notenzeilentabelle zusam-
mengefasst. Es folgt ein kurzes Ubungsstiick komplett nur mit (natiirlichen) Flageolettonen, in
dem die betroffenen Leersaiten mit der Zahl des Flageolettbundes daruber notiert sind (s. Abb.
9). Kinstliche Flageoletts, die durch Greifen der Greifhand des gewtinschten Tones und dann

durch Beriihrung des Zupfzeigefingers der ,,neuen exakten Saitenmitte sowie durch den

82 vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 54-
57.
8 vgl. ebd., S. 58.
84 vgl. ebd., S. 59-68.
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Anschlag des Daumens derselben Hand erzeugt werden, werden durch eine weitere Tabelle in

Kombination mit natirlichen Flageoletts kurz vorgestellt.®

Im dritten Teil der Schule Carcassis findet man 50 Ubungsstiicke, die progressiv tiber 29 Seiten
geordnet sind. Dabei werden unterschiedliche Ton- und Taktarten verwendet und ab dem 20.
Stilick sind zwischendurch l&angere, schon fast konzertreife Stticke zu finden. Ab Nr. 41 kénnen
Variationen tber Gesangsthemen aus unterschiedlichen Landern oder tiber Themen beriihmter
Komponisten gelibt werden. Fir Nr. 46-48 mussen Leersaiten der Gitarre in einem offenen E-
Durakkord gestimmt werden und kirzere sowie langere Flageolettpassagen nutzen die neue
offene Stimmung in diesen Stlicken aus. Die letzten beiden Stlicke bendtigen eine kleine Erkla-
rung der dort verwendeten Effekte, welche vor allem mit Dynamik und Klangfarben spielen.
Fingersatze fur die Greifhand sind an schwierigeren Stellen in dieser groRen Stiicksammlung
zu finden und sollen sonst, wie es die Absicht des Autors laut Einleitung ist, selbststandig ge-
funden werden. Neue Lagen sind ebenfalls immer vorgegeben und Dynamik- sowie Tempoab-

stufungen sind differenziert notiert.®

4.2.3.3 Jens Kienbaum

U. a. aufgrund des Ziels, Stilvielfalt auf der Gitarre zu zeigen, ist die Schule Jens Kienbaums
viel umfangreicher und stellt mehr Noteninhalt zur Verfligung als die beiden anderen. Die ver-
schiedenen Arten an Notenmaterial sollen im Folgenden so knapp wie méglich zusammenge-
fasst werden, soweit dieses die im Vergleich sehr viel umfangreichere Gitarrenschule erlaubt.
Da Kienbaum hier auch schrittweise das Notenlesen vermittelt, werden sich die meisten neuen
Noteninhalte eher am Anfang der Schule finden lassen. Ein erstes Notenbeispiel taucht im Ka-
pitel ,,Die Noten* auf und beschaftigt sich mit der tiefen leeren e-Saite. Rechts daneben befindet
sich eine Grifftabelle, die diesen Ton als Leersaite verdeutlicht.®” Die Kombination von Griffta-
belle und einzelnen notierten Ténen oder eines kompletten Akkordes wird noch oft von Kien-
baum verwendet werden. Unter gerade beschriebenem Beispiel ist eine erste Notenzeile zu fin-
den, die diesen Ton in Vierteln in einem 4/4-Takt Gben lasst. Zusétzlich kennzeichnet eine ein-
gekreiste ,,6% die sechste Saite und eine ,,0° diese als Leersaite. Auffallend ist die Verwendung
eines Violinschliissels mit einer ,,8“ darunter, was anzeigt, dass notierte Tone eine Oktave tiefer
klingen, was aber heutzutage zum Notationsstandard von Gitarrenmusik gehort. Die gerade be-

schriebenen Kennzeichnungsmaoglichkeiten, die im Notenmaterial dieser Gitarrenschule Gberall

85 vgl. Carcassi, Matteo: Vollstindige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 68f.
86 vgl. ebd., S. 70-99.
87 Vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 13.
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zu finden sind, gehdren zum verbreiteten Notationsstandard fur Gitarrenmusik. Soll aufgrund
einer bestimmten Taktart eine bestimmte Zahlzeit stark oder weniger stark betont werden, kenn-
zeichnet Kienbaum dies durch ein unterschiedlich groRes Akzentzeichen tber der entsprechen-
den Note. Gerade zu Anfang dieser Schule werden Zahlen unter die Notenzeilen geschrieben,
um zu verdeutlichen, wie die Zahlzeiten je nach Taktart und vorkommenden Notenwerten zu
zéhlen sind. Schon auf Seite 15 I&sst sich ein erstes Stiick finden, welches nur mit den drei
tiefsten Leersaiten auskommt und das der Lehrende mit dort vorgeschlagenen Akkorden im
Unterricht begleiten kann (,,Kleiner Blues in A*). Schon mit diesem ersten Stlick kann Kien-

baum also die stilistische Vielfalt auf der Gitarre zeigen.

Als néchstes werden die momentan verbreiteten (spanischen) Bezeichnungen fur die Zupfhand
WP, i, ., m und ,,a“% eingefiihrt sowie iiber der dazugehorigen Note notiert. Erste Ubungen
mit Achteln erfordern die Zahlweise mit einem ,,+ zwischen z. B. der ,,1° und der ,,2*, welche
unter den Notenzeile notiert wird.® Viele kleine Notenbeispiele und kurze Ubungsstiicke, die
alle vom Autor geschrieben und wie Songs betitelt wurden (,,Try it* oder ,,Rabbitwalk*), lassen
sich hier finden. Diese kurzen songartigen Ubungsstiicke spiegeln Kienbaums Vorgehensweise
aus der Einleitung wider und sollen den Lernenden seiner Meinung nach motivieren. In den
Ubungsstiicken des zweiten Teils wird durch den harmonischen Ansatz Kienbaums das erste
Mal eine zweistimmigen Schreibweise verwendet, indem eine Bassmelodie durch Noten mit
dem Hals nach unten und die hohere Begleitstimme durch Noten mit dem Hals nach oben er-
kennbar sind. Durch erste Ubungen mit einem Pendelschlag von p und i kommt zur zweistim-
migen Notation das Lesen von Pausen hinzu.*® Einige der Ubungsstiicke kénnen durch eine
Lehrerstimme, dessen Noten etwas kleiner gedruckt sind, als Duos gespielt werden. Durch die
Stlck fur Stiick hinzugenommenen Bassténe kann nun der erste Akkord mit sechs klingenden
Saiten gegriffen werden. Dazu wird zunéchst der bisher verwendete E-Mollakkord durch die
sechste, dritte, zweite und erste Saite dargestellt und in Bezug zum neuen vollstandigen E-
Mollakkord mit zusatzlich gegriffener funfter und vierter Saite gesetzt. Beide Versionen wer-
den durch eine Grifftabelle und zwei kleine Notenbeispiele einmal mit geschlossenem Akkord
und einmal mit nacheinander klingenden Akkordtdnen vorgestellt.®* Neue Akkorde werden im
weiteren Schulverlauf auf &hnliche Weise eingefiihrt. Mit einem ersten vollstandigen Akkord
kann ein erstes Lied mit einem Schlagmuster (Uber alle sechs Saiten) begleitet werden. Dazu

8 p“(,pulgar”=Daumen), i (,indice” = Zeigefinger), ,m" (,medio” = Mittelfinger), ,a“ (,anular” = Ringfinger)
89 vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 16f.
%0 vgl. ebd., S. 20.
%1 vgl. ebd., S. 23.
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erklaren ein Notenbeispiel mit komplett notierten Akkorden mit Pfeilen der Schlagrichtung und
eine ,.komprimierte” Notenzeile als Linie mit Taktangabe und dem Zeichen fiir Auf- oder Ab-
schlag unter dem Rhythmus das Schlagmuster. Da schon eine beachtliche Menge an Tonen als
Noten bekannt sind, fragen kurze Notenquizze dieses ab, wobei Namen und Fingersétze in das

Quiz geschrieben werden sollen.%

Bisher wurden Noten nur auf den Basssaiten gegriffen und bildeten dort eine Melodie, wahrend
hohe Leersaiten diese begleiteten. Erste Tone auf den Diskantsaiten erfordern mehr Koordina-
tion, da nun Liegetone zu einer fortschreitenden Bassmelodie gelibt werden sollen. Kurze Vor-
ubungen verlangen einen fixierten (aber nicht zu spielenden) Finger, der sich in einem auf einer
Ecke stehenden Quadrat befindet und so gekennzeichnet wird.*® Immer mehr eingefiihrte Téne
fiihren zu melodioser Vielfalt in den Ubungsstiicken und deren Aufbau wird komplexer. In
einer Eigenkomposition (,,Straight forward*) muss auf eine 1. und eine 2. Klammer sowie auf
ein ,,D. C. al Fine* geachtet werden.®* Neben solchen Eigenkompositionen lassen sich verein-
zelt erste Stlicke aus fremder Feder finden, die den meisten Lernenden bekannt sein sollten: z.
B. ,,Kol dodi“®® und ,,He ho (Kanon)*. Die Tone des letzteren Liedes sind zu diesem Zeitpunkt
schon bekannt, sodass die Melodie und eine Zupfbegleitung als Duo im Unterricht gespielt
werden konnen. Zusétzlich sind beide Akkorde dieses Liedes ebenfalls schon behandelt wor-
den, sodass der Lernende sich auch singend mit einem bereits behandelten Schlagmuster selber
begleiten kann.% Diese vielfaltigen Mdglichkeiten, mit einem Lied zu arbeiten, wird v. a. am
Anfang dieser Schule noch oft auftauchen. Neue Taktarten, neue Zupfmuster/Arpeggien, neue
Akkorde und Schlagmuster werden nach und nach mithilfe von Eigenkompositionen und Lied-
repertoire aus dem Folk- oder Weihnachtsliedbereich eingefuhrt. Soloversionen kdnnen stel-
lenweise zum Leadsheet eines Liedes gefunden werden. Wie in der Einleitung festgehalten, soll
das solistische und begleitende Spiel gleichzeitig gefordert werden. Dieses Ziel wird bereits am
Anfang der Schule deutlich, da die ,,Reise* beim leeren E-Moll startet, immer mehr hinzukom-
mende Basstone neue Akkorde einfiihren und erste Spielstlicke diese Themen und Techniken
tben sollen. Als nachster grol3er Schritt konnen Songs gezupft oder geschlagen begleitet wer-
den und deren Melodien oder arrangierte Soloversionen ebenfalls gespielt werden. Die Berei-
che Begleitung und solistisches Spiel entwickeln sich so auseinander und ergénzen sich gegen-

seitig. Durch den Wechselschlag kommen neue Notenwerte wie die Achteltriole und die

92 Vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 24f.
3 vgl. ebd., S. 27.
% vgl. ebd., S. 32.
% vgl. ebd., S. 24.
% vgl. ebd., S. 29.
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Sechzehntel zu den bisherigen hinzu, deren Zahlweisen zunachst noch unter den Noten notiert
werden.” Neue Akkorde, wie der E-Dur, bringen die Vorzeichen ins Spiel, die in nun auch
schon in schwereren Stuicken, die Melodie und verschiedene 4-Fingerarpeggien kombinieren,

vorkommen.%8

Die Lernenden beherrschen nun die wesentlichen Notenlesekenntnisse fur das zweistimmige
Spiel und bisher Unbekanntes erkléart Kienbaum in einem kleinen Absatz oder kurzem Satz in
einer FuBnote. Z. B. betrifft das den ternaren ,,Shuffle-Rhythmus*, der im Stlck rhythmisch
nicht ausgeschrieben wird und beim Blues typisch ist.® Im Kapitel ,,Spielstiicke 1° kénnen
auch schon erste Stiicke aus verschiedenen Epochen gefunden werden. Eine groRRe Vielfalt an
Stilen und einige Duos, sowie ein erstes dreistimmiges Stiick motivieren in diesem Kapitel.
Uber die Schule verteilt lassen sich kurze Lektionen fiir den ,,Partygitarristen finden. Hier wird
der Umgang mit Leadsheets und unterschiedlichen Begleitmoglichkeiten vorgestellt, sowie un-
terschiedliche Arrangiermdglichkeiten durch verschiedene Soloversionen eines Stiicks.'% Ein
wenig spater geht es um die Vielfalt der Arpeggien, welche von Kienbaum in kurzen Notenzei-
len zunichst in Gruppen der Schwierigkeit nach zusammengefasst werden.® Nach dieser
Sammlung und vor ein paar Arpeggieniibungen und -etliden geht der Autor kurz auf arpeggierte
Akkorde ein und stellt diese, ahnlich wie Carcassi, in zwei Zeilen dar. In der oberen findet man
die Notation und darunter die rhythmisch genaue Ausfiinrung.l®? Je nach Tonart wird das
Déampfen von leeren Basssaiten wichtig, da diese sonst als Dissonanz stérend in einen Folgeak-
kord hinein klingen. In dem dazugehdrigen Kapitel werden zunéchst kurze Beispiele gebracht,
in denen zu dampfende Basssaiten mit einem oder zwei Sternchen, je nach Art der Dampfung
(gleichzeitig, nachtréaglich), gekennzeichnet sind. In den folgenden Stiicken werden diese Stern-
chen aber absichtlich weggelassen, damit der Lernende selber herausfinden muss, wo das
Dampfen von leeren Basssaiten notig wird.*%® Fir Lernende, die sich fiir die E-Gitarre oder fiir
die Alte Musik z. B. auf der Laute interessieren, ist sicherlich das Kapitel zu Tabulaturen inte-
ressant. Nachdem das Lesen von Tabulaturen erklart worden ist, sowie deren Vor- und Nach-
teile zueinander in Bezug gesetzt wurden, findet man kurze Stlicke mit je einer Noten- und einer

Tabulaturzeile, sowie ein Stiick komplett nur als Tabulatur gesetzt.*%* Uber die Einfilhrung des

97 Vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 49.
%8 vgl. ebd., S. 53.
% vgl. ebd., S. 65.
100 ygl. ebd., S. 81ff.
101 ygl. ebd., S. 96ff.
102 ygl. ebd., S. 100.
103 ygl. ebd., S. 106ff.
104 vgl. ebd., S. 115f.
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Apoyandos gelangt der Lesende bald zu einer groReren Sammlung an Spielstiicken, die wieder
Vielfalt durch Stiicke verschiedener Epochen, Evergreens + Soloversion, Etliden, Folkstlicke,

einige wenige Duos und anspruchsvolle Eigenkompositionen Kienbaums bietet.1%

Das fortgeschrittene Niveau erlaubt nun komplexere Koordinationsubungen fur beide Hande
gleichzeitig. Dabei geht Kienbaum detailliert auf kleinste Bewegungen ein und kennzeichnet
Finger, die z. B. beim Tonleiterspiel liegen bleiben sollen, mit einem Strich hinter ihrer Greif-
fingerzahl unter der Notenzeile. Immer mehr Tonleitern in der Lage tben Saitenlibergange der
Greifhand, die Armhaltung der Greifhand und vorbereitendes Spiel mit vielen Notenbeispielen
und Bildern. Querverweise durch unterschiedlich viele Sternchen unter oder tGber den Noten
sollen wiederkehrende Bewegungen in verschiedenen Tonleitern kategorisieren.%® Ahnlich viel
Ubungsmaterial behandelt als nachstes den direkten und indirekten Lagenwechsel, die durch
einen Strich zwischen den letzten Note der alten Lage und der ersten Note der neuen Lage
erkennbar sind. ROmische Zahlen, die immer den Anfang einer neuen Lage kennzeichnen, ste-
hen hier immer Gber dem ersten Ton der neuen Lage. Verschiedene Lagenwechsel werden erst-
mal als horbares Glissando mit allen vier Greiffingern auf verschiedenen Saiten geiibt, um flr
Routine zu sorgen. In folgenden Ubungsstiicken wird der Unterschied zwischen einem ge-
rauschlosen Lagenwechsel und einem glissando deutlich gemacht, indem letzteres u. a. als
Spielanweisung im Notentext steht.1%” Wie Carcassi geht Kienbaum auch auf die Sonderform

des Lagenwechsels, bei dem eine Leersaite kurz Zeit fur diesen Lagenwechsel verschafft, ein.

Als Ergénzung zum Partygitarrenspiel kann man sich nun an das erste Improvisieren heranwa-
gen. Neben Grifftabellen, die z. B. alle Tone einer pentatonischen Tonleiter in einer bestimmten
Lage darstellen, tragen zusétzliche Tabulaturzeilen zur Verdeutlichung bei.'® Wihrend beim
Lagenspiel diese durch eine rdmische Zahl gekennzeichnet wurden, kommt beim Barréspiel ein
vertikaler Strich, der die betroffenen Akkordtone ,,zusammenhélt®, und evtl. ein ,,B* oder
,,C“199 vor der Zahl hinzu.!*® Neben dem Uberbindungsbogen zwischen zwei gleichen Noten,
der schon am Anfang der Schule (auf Seite 43) eingefuhrt wurde, steht ein Bogen bei zwei
verschiedenen Noten flr eine Abzugs- oder Aufschlagsbindung. Neben verbreiteten Zweier-

und Dreierbindungen werden auch langsame und schnelle VVorschlage getibt, wobei beide durch

105 ygl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Brithl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 120-135.
106 vgl. ebd., S. 136ff.
107 vgl. ebd., S. 140ff.
108 \gl. ebd., S. 145ff.
109 Abkiirzungen: ,,B“ = ,Barré”, ,C“ =, Ceja” (spanisch: ,Barré)
110 ygl. Kienbaum, 2004, S. 152f.
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eine kleine Note vor ihrem Zielton erkennbar sind, wihrend letzterer durchgestrichen ist.1** Mit
dem jetzigen Notenlese- und Technikniveau kann nun in die Welt des Blues‘ und des Flamen-
cos eingetaucht werden. Einige Duos bieten Abwechslung fur den Unterricht. Charakteristische
Techniken werden in kurzen Absétzen erklart und im Notentext durch z. B. eine Abkirzung
gekennzeichnet.!'? Ein kurzes Kapitel beschéftigt sich mit Uberlegungen zu Fingersatzen bei-
der Hande. Bisher wurden diese konsequent vorgeschrieben und sorgten bei schwierigeren Stel-
len oder neuen Techniken fur Klarheit. Ein Notenbeispiel zeigt eine Melodielinie, welche auf
zwei Arten gespielt werden kann und je nach Fingersatzwahl verschiedene Klangeffekte und
Klangfarben hervorbringt. Neben dem Horbarmachen verschiedener Klangvorstellungen
schlagt Kienbaum mithilfe anderer Beispiele vor, auch auf bequemere Fingersatzmoglichkeiten
fur die Zupfhand zu achten. Das Finden verschiedener Mdglichkeiten von Fingersatzen fir
beide Hande kann mit einem Stiick komplett ohne einen einzigen Fingersatz geiibt werden.*3
Die folgende Sammlung an Spielstlicken beendet den vierten Teil, ist noch gréRer als vorherige
Sammlungen und liefert epochenchronologisch hauptséchlich Solostlicke aus der Renaissance
bis in die Moderne!'*. Diese 33 Seiten bieten sehr viel Stiickmaterial fiir den Lernenden und
verlangen ein Spielniveau, was schon fast einer Aufnahmeprifung an einer Musikhochschule
genugt. Neben einer fundierten klassischen Gitarrenausbildung hat Kienbaum zu keinem Zeit-
punkt vergessen, Grundlagen fur andere Stilistiken zu schaffen. So wurden Grundkenntnisse
im Blues oder im Flamenco vermittelt und das Partygitarrenspiel sowie v. a. die Improvisation
hat andere Facetten der Gitarre gezeigt, die sich auch in anderen Stilistiken unterbringen lassen.
Wegen der durch diese Gitarrenschule gelernten Noten- und Tabulaturkenntnisse sowie der
mittlerweile fortgeschrittenen Spieltechnik sollte ein Umsatteln auf die E-Gitarre der Pop- oder

Jazzmusik nicht schwer sein.

In dem funften, rein theoretischen Teil werden nacheinander die Grundlagen des Wissens tber
das Tonsystem, die Tonleitern-/arten und dem Akkordaufbau mithilfe vieler Notenbeispiele
vermittelt.!*> Den sechsten Teil stellt ein Anhang dar, der das Grundwissen des Partygitarristen
oder der -gitarristin, eine Ubersicht (iber musikalische Spielanweisungen und Zeichen, sowie
eine Titellbersicht in Kombination mit einer Tracklist fiir die CD beinhaltet. Einzelne Takte
fassen zundchst verschiedene Zupf- und Begleitmuster in den gangigsten Taktarten zusammen.

Per Noten und Tabulaturzeile sowie Grifftabelle kdnnen hier auch alle Stammtone der ersten

111 yvgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Brithl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 164ff.
112 ygl. ebd., S. 170-185.
113 vgl. ebd., S. 186ff.
14| ebd., S. 190-223.
1S vl ebd., S. 224-232.
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Lage nachgeguckt werden. Eine Sammlung kleinerer Grifftabellen fasst die wichtigsten ,,La-
gerfeuerakkorde® zusammen. Als ,,Spickzettel* findet man auf den letzten Seiten dieser Schule
eine Auflistung aller Noten- und Pausenwerte, Zupfhand-, Greifhand- und Saitenbezeichnun-
gen, Verzierungen, Ausfiihrungshinweise, Ablaufangaben, Abschnittsbezeichnungen, Dynami-
ken, Tempi, Satzbezeichnungen und Titel, die Kienbaum in dieser Schule verwendet. Nach dem
Titelverzeichnis und dem CD-Index laden zwei leere Notenblatter zum Aufschreiben eigener

Gedanken ein.116

Wie sich gezeigt hat, lassen sich sehr viel mehr Inhalte als Ziele in diesen drei Schulen finden.
Letztendlich ist aber eine Schule nichts weiter als ein Buch und wird somit immer mehr Inhalte
bieten. V. a. kurzfristigere Ziele werden sich in einer Unterrichtssituation ergeben, in der eine
Schule benutzt wird. Eine Fille an Inhalten, kann so von einem fahigen Padagogen oder einer
Padagogin aufgrund verfolgter Ziele und mit entworfenen Methoden ergiebig fir den Unterricht
genutzt werden. Der obige Vergleich hat gezeigt, dass sich alle drei Schulen unterschiedlich
intensiv durch verschiedene Inhalte mit einem Thema beschéftigen. Sor will die Ursachen sei-
ner Regeln mdglichst genau vermitteln und diese effizient auf eher wenige Inhalte anwenden.
Carcassi dagegen will viel Spielmaterial bieten und dieses durch die Ordnung nach Schwierig-
keit gut machbar halten. Die vielen Inhalte der Schule Kienbaums sollen nicht nur stilistische
Vielfalt zeigen, sondern auch zahlreiches Unterrichtsmaterial fir verschieden grofie Unter-
richtsgrofien bieten und eine Auswabhl fur den Unterricht darstellen. AuRerdem erlaubt die im
Vergleich sehr groRe Anzahl an Inhalten der Schule Kienbaums ein kleinschrittigeres padago-
gisches Vorgehen, welches individuell noch besser auf den Lernenden zugeschnitten werden
kann, was im folgenden Kapitel untersucht werden soll.

4.3 Methoden

In diesem Kapitel mochte ich zwei Arten von Methoden vorstellen. Als erstes die ausformu-
lierten Methoden, durch welche die drei Autoren ihre Gedanken z. B. zur generellen Benutzung
ihrer Schule oder zu einzelnen Ubungen auRern. Der zweite Bereich soll sich mit dem metho-
dischen Vorgehen durch die bereits vorgestellten Inhalte anhand beispielhafter Themen be-
schaftigen. Dabei wird es v. a. um die Anzahl und den Umfang der Lernschritte innerhalb eines

Technikthemas gehen.

116 vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 233-248.
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4.3.1 Methodisches VVorgehen

Zur methodische Anwendung seiner Schule fordert Fernando Sor in der Einleitung die Lesen-
den auf, die von ihm formulierten Erkenntnisse und Regeln erst nachzupriifen und dann zu
akzeptieren, also nicht unreflektiert umzusetzen.!'” AuRerdem setze er, wie bereits erwahnt,
musikalische Grundkenntnisse voraus, weil eine Vermittlung dieser den Rahmen seiner Schule
sprenge.*® Beziiglich einer methodischen Vorgehensweise seiner Schule schligt Matteo Car-
cassi nur vor, diese aufmerksam und komplett durchzugehen, um so das Spielen der Gitarre in
seiner Gesamtheit zu erlernen.!*® Jens Kienbaums Tipps zum Umgang mit seiner Schule sind
da etwas umfangreicher. In einer kurzen Gebrauchsanweisung fasst Kienbaum das wichtigste
zur Verwendung seiner Schule zusammen. Er stellt einen verbreiteten zu grofRen Respekt vor
dem Erlernen der Notenschrift fest und rat, beim Spiel vorausschauend zu lesen und nicht zu
friih auswendig zu lernen. Gleichmé&Rige Rhythmen sollen am Anfang das Lernen erleichtern,
damit sich auf das Greifen oder die Klangerzeugung konzentriert werden konne. Kiirzere
Ubungsstiicke lieBen sich, laut Autor, gut zu langeren Vorspielstiicken erganzen. RegelmaRi-
ges, tagliches Uben sei wichtig, da durch das Fehlen einer Ubungsroutine das Uben selbst oder
Gelerntes durch zu groBRe Pausen schnell vergessen wiirden. Neben dem taglichen Uben sei eine
Gymnastik der Greifhand Kienbaum ebenfalls wichtig. Wurde der dritte Teil erreicht, so kén-
nen die Themen ab dort in einer selbstgewéhlten Reihenfolge behandelt werden, da diese in
Modulen aufgeteilt wurden. Auf der beigefiigten CD befinden sich Aufnahmen, zu denen gelbt

werden kann und die das Potential des Instruments zeigen sollen.*?°

4.3.2 Methodik: Sitzhaltung, Position der Greif- und Zupfhand

In diesem Unterkapitel sollen verschiedene Methoden zu einem Thema, mit dem sich alle drei
Autoren beschéftigen, vergleichend vorgestellt werden und auf die Wahl der Inhalte und deren
Reihenfolge eingegangen werden. Zu diesem Zweck wurden zwei beispielhafte Themen aus-
gesucht, die sich mit unterschiedlich weit fortgeschrittenen Techniken bzw. Themen beschafti-
gen. Als erstes wird es um die Vermittlung der Sitzhaltung und der Position der Hande gehen
und danach um die methodische Behandlung von Arpeggien. Leider wirde ein drittes Thema

z. B. flr Fortgeschrittene (Bindungen, ...) in dieser Arbeit den Rahmen sprengen.

117 vgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973.,S.9 +S. 46.
118 vgl. ebd., S. 18.
119 vgl. Carcassi, Matteo: Vollsténdige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Sdhne, 1924, S. 1.
120 yg|. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 4.
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Zum ersten Thema &ufRert sich Fernando Sor sehr

ausfihrlich, was bereits durch die Behandlung der
vielen Illustrationen und des ausfuhrlichen Textan-
teils deutlich geworden ist. Die von ihm vorge-
schlagene Spielhaltung hat ihre Basis aus der Sitz-
position eines Pianisten, der sich immer genau in
die Mitte der Klaviatur setzt, um die bestmogliche
Reichweite und Bewegungsfreiheit auf der Klavi-

atur zu haben. Die Mitte der Gitarre ist flr Sor der

12. Bund, also die halbe Saitenlange bzw. Mensur.
Um den Gitarrenhals fiir die Greifhand nicht zu niedrig zu haben, kommt Sor mit dem urspriing-
lichen Gedanken, dass rechte Knie zu erhéhen, auf die Losung eines Tisches. Dieser steht halb
vor dem Spielenden und stiitzt die Oberzarge so, dass nun der Hals besser erreichbar ist. Wah-
renddessen befindet sich die Mitte der Unterzarge auf dem rechten Bein und der rechte Arm
liegt auf der entgegengesetzten Seite der Gitarre auf und halt diese durch sein Gewicht aufrecht,
sodass der Hals nicht mehr von der Greifhand gestiitzt werden muss.*?* Eine Illustration zeigt
diese Sitzhaltung mit Tisch und die Beruhrungspunkte zwischen Koérper, Tisch und Gitarre (s.
Abb. 10).

Die, laut Sor, damals h&ufigste Haltung wird durch eine wei-
tere Illustration vergleichend gezeigt (s. Abb. 11). Durch die
nicht erhohte Gitarre wird ein Sitzen mit geradem Riicken
und gleich hohen Schultern unmdglich. Zusatzlich kannes im
Greifarm, der sich Gber der Herzhdhe befindet, zu Blutkreis-
laufproblemen fiihren. Um diese Umstande zu vermeiden,
stellt Sor den Grundsatz auf, dass sich die Gitarre nie parallel
zur Stuhllehne befinden dirfe, da nun so zwei parallele und
gleich hohe Schultern gewiahrleistet werden kénnen.!?? Eine

weitere Zeichnung eines Gitarristen von oben zeigt, dass so

121 ygl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 12.
122 ygl. ebd.
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die beiden Arme (und deswegen auch die beiden Schultern) mit einem gleichen Winkel und auf

einer Hohe das Instrument erreichen. Wahrend die linke Hand bequem den Hals erreicht, liegt

der rechte Arm mit dem Ellbogen auf der Zarge auf und das Sttick das Arms, welches tber die

Zarge hinausguckt, erreicht bequem durch leichtes Kippen des Arms die Saiten (s. Abb. 12).

Sors Ziel war es hier, durch diese Uberlegungen aus den natiirlichen, anatomischen Abmessun-

gen des Korpers Nutzen zu ziehen, anstatt sie dem Instrument anzupassen und zu verandern.'?3

Abb. 12

Abb. 13

V)

Bezliglich der Position der einzelnen Finger
der Zupfhand bezieht sich Sor erneut auf die
Tasteninstrumente, da die Saiten dieser In-
strumente immer im gleichen Bereich ange-
schlagen werden und so eine einheitliche
Klangfarbe hervorbringen. Dazu positioniert
er den Daumen, Zeigefinger und Mittelfin-
ger der Zupfhand auf einer Linie, die sich
parallel zum Steg oder Sattel befindet, was
wieder durch eine Illustration deutlich wird
(s. Abb. 13). Versucht man, den Ringfinger

auch auf diese gerade Linie zu positionieren,

123 ygl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang

Dix, 1973, S. 12.
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macht sich bemerkbar, dass dieses aufgrund der L&nge dieses Fingers nicht ohne Veranderung
der Krimmung der anderen Finger moglich ist. Der Daumen schldgt durch sein Gelenk in eine
andere Richtung an als die beiden anderen Finger und fiihrt beim Anschlag zu keiner Verénde-
rung der Position der Hand oder bewegt andere Finger durch gemeinsame Sehnen.'?* Im wei-
teren Verlauf der Schule geht Sor immer wieder auf das Kuppenspiel ein, dass er dem Nagel-
spiel vorzieht, und erwahnt seinen Gitarrenkollegen Dionisio Aguado, der wiederum das Na-
gelspiel bevorzugt.1?

Abb. 14

Nach einer Beschreibung der Nachteile der verbreiteten Praxis,
den Hals mit der Greifhand zu umfassen, stellt Sor seinen ersten
Grundsatz fur diese Hand vor, nach dem sich der Daumen auf der
Halsmitte befinden sollte, wie eine Illustration zeigt (s. Abb. 14).
Ebenso wie in der Zupfhand ist der Daumen durch seine Lange
besser in der Lage, Bewegungen in entgegengesetzter Richtung
zu den anderen Fingern auszufiihren. Das Kugelgelenk des Dau-
mens bietet sehr viel mehr Bewegungsmaglichkeiten, als die Sat-
telgelenke der anderen Finger. So kann der Daumen problemlos

jedem anderen Finger entgegenkommen und einen Stitzpunkt

bieten. Befindet sich der Daumen in der Halsmitte, greifen die
anderen Finger nun senkrecht und bendétigen weniger Kraft, ddampfen nicht mehr ungewollt h6-
here Nachbarsaiten und erleichtern mehrstimmiges Spiel. Zuséatzlich sind die hdchste und die
tiefste Saite oder Bunde aullerhalb der Lage durch Streckungen viel besser erreichbar und er-
fordern weniger Lagenwechsel. Zur Verdeutlichung zieht der Autor hier wieder einen Vergleich
zu einem Pianisten, dessen Daumen Drehpunkt und Fihrungsfinger zu gleich ist. So kann dieser
die komplette Position der Hand wechseln und diese alte Position aber auch wiederfinden. Sei-
nen oben formulierten Grundsatz ergénzt er durch die Regel, dass der Daumen sich, wenn alle

Finger der Greifhand auf dem Griffbrett sitzen, dem Mittelfinger gegeniiber befindet.12

Matteo Carcassis Gedanken zu diesem Thema sind, wie bereits erwéhnt, weniger ausfihrlich

und unterscheiden sich punktuell sehr von Sors Ansichten. Zur Haltung empfiehlt Carcassi

124 ygl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 12f.
125 yvgl. ebd., S. 16.
126 ygl. ebd., S. 13f.
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einen etwas hoheren Stuhl als gewdhnlich und einen ,,Schemel (Fulbdnkchen) fiir den linken
FuR. Dabei spreizt sich das rechte Bein ein wenig ab und das Korpergewicht liegt grofitenteils
auf dem linken Bein. Nun wird die Gitarre auf das linke Bein platziert und halt ihr Gleichge-
wicht durch die drei Stutzpunkte (linkes Bein - rechter Unterarm - Schlusselbein), die sich so
ergeben (s. Abb. 3). Fur die Greifhand gilt fir den Autor, dass der Hals in den Bereich der Hand
zwischen dem Daumen und dem Zeigefinger gelegt wird. Dabei befindet sich der Daumen im
Bassbereich zwischen dem ersten und zweiten Bund und der Zeigefinger im Diskantbereich
zwischen dem Sattel und dem ersten Bund. Der Oberarm weist zum Boden, aber der Ellenbogen
liegt nicht am Korper an. Die Greiffinger werden so gehalten, dass zwischen jedem ein wenig
Platz ist und kénnen so auf die ersten drei Saiten platziert werden. Sollen die drei tiefsten Saiten
erreicht werden, muss der Daumen sich ein wenig unter den Hals zurtickziehen und das Hand-
gelenk ein wenig gebeugt werden. Manchmal werden Tone auf der tiefsten Saite vom dem Hals
umfassenden Daumen gegriffen, was im Notentext dieser Schule durch das Wort ,,Pouce” (=
,Daumen*) gekennzeichnet ist. Der rechte Unterarm stutzt sich auf den Rand, welcher die
Zarge und die Decke verbindet, in Richtung des Saitenhalters. Der kleine Finger wird auf die
Decke nahe der hochsten Saite und des Stegs gesetzt, wahrend der Daumen (ber den drei Bass-
saiten schwebt und i, m und a sich Uber den drei Diskantsaiten befinden. Der Anschlag soll

schrég zur Saite und ohne Beteiligung des Nagels geschehen.?’

Abb. 15

Jens Kienbaum schlégt, um die sitzende Gitarrenhal-
tung zu unterstltzen, entweder ein FulRbénkchen, eine
Gitarrenstutze oder ein Kissen vor. Die heute als klas-
sische Gitarrenhaltung bekannte Spielhaltung wird
durch detaillierte Erkl&arungen und einige Bilder ver-
mittelt. Dabei wird die Gitarre durch ein Ful3bénkchen
unter dem linken Bein erhéht und bringt den Gitarren-

kopf auf Augenhohe. Die Gitarre wird mit ihrer Zar-

_ = genausbuchtung auf das linke Bein gelegt, sodass der
Hals in einem 45°-Winkel schrég nach oben zeigt. Der rechte Unterarm wird auf den Rand der
Unterzarge gelegt und vervollstandigt so die drei Berlhrungspunkte: Schliisselbein - linkes
Bein - rechter Unterarm (s. Abb. 15).

127 ygl. Carcassi, Matteo: Vollsténdige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s S6hne, 1924, S. 9f.
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Ein interessanter Zusatz ist, dass Kienbaum fur die Greifhand nun
eine Position wéhlt, die fast automatisch zu der gewollten Haltung
fuhrt. Dazu positioniert er die vier Finger nacheinander alle auf der
vierten Saite ab dem siebten Bund, sodass jeder Finger einen Bund
greift (s. Abb. 16). Dadurch spreizen sich die Finger untereinander
ein wenig voneinander weg und der Daumen fallt aufgrund des
Halsprofils von alleine auf die Halsmitte, wahrend er sich ungefahr
gegeniiber vom Mittelfinger befindet.}?® Ein paar Gymnastikiibun-
gen flicht der Autor noch vor der ,,offiziellen” Einfithrung der Po-
sition der Zupfhand ein, um den Lernenden schon friih Ubungsma-
terial bieten zu kénnen. Diese Ubungen, die taglich gelibt werden
sollen, wurden auf Basis des oben eingefiihrten ,,Vierfingergriffs«
entwickelt. Sie beinhalten das gleichméaRige Klopfen einzelner Fin-
ger auf einen Bund und spater das Anschlagen einzelner gegriffener
Tone durch den Daumen. Neben dem Abschétzen bendtigter Kraft
zum Greifen nahe des Bundstédbchens wird auch Koordination ge-
iibt, indem in anderen Ubungen bestimmte Finger fixiert bleiben,

wahrend ein anderer oder zwei andere Finger Blinde benachbarter

Saiten abklopfen oder dort greifen, um durch die Zupfhand zum Klingen gebracht zu werden.
Beziglich der Zupfhand werden zundchst die einzelnen Bezeichnungen der Finger und deren
Ubersetzungen vorgestellt. Durch Bilder und Text wird genau beschrieben, wie der Unterarm
auf der Zarge zu liegen hat und es wird eine Basisposition der Zupfhand erklart, bei der p auf
der sechsten und i, m und a verteilt auf den drei Diskantsaiten liegen. Die Haltung der Finger
ist rund, so als halte man eine Kugel. Der Autor flhrt zusétzlich eine flache Handhaltung vor

und welche negativen Auswirkungen diese fiir den Anschlag und den Klang hat.?

Wie sich anhand bisheriger Erkenntnisse und Vergleiche vermuten l&sst und auch hier wieder
ersichtlich wurde, beschéftigen sich die drei Autoren unterschiedlich intensiv mit der Einfiih-
rung einer Sitzhaltung und der Positionierung beider Hande. Carcassis Anordnungen zu diesem
Thema sind im Vergleich am wenigsten ausfihrlich, spiegeln aber gut damalige Haltungsan-

sichten, die sein Kollege Sor oft kritisierte, wider. Beide Autoren geben per Text eine Haltung

128 ygl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 9.
129 ygl. ebd., S. 9-12.
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vor, aber Sor verweist zusatzlich ausfiihrlich auf anatomische Voraussetzungen und will seine
deswegen aufgestellten Regeln mithilfe von Illustrationen nachvollziehbar machen. Neben der
Nutzung anatomischer VVoraussetzungen und Anpassung an diese sind Sors Gedanken zur Mu-
sikergesundheit bemerkenswert. Auch wenn Carcassi in seinem Unterricht sicherlich genauer
die gewunschte Gitarrenhaltung vermittelt hat, sind Sors Anweisungen, auch im Hinblick auf
die heutige Gitarrentechnik, wertvoller. Im Nachhinein sind von Carcassis Anweisungen das
Spielen mit FuBbankchen und die Positionierung der Gitarre auf dem linken Bein, sowie die
héufige Verwendung des Ringfingers im Akkord- und Arpeggienspiel Gbrig geblieben. Dage-
gen sind Sors Grundsatze zur Haltung bzgl. gesundem Sitzen, geraden Schultern und dem
schragen Winkel der Gitarre zur Riickenlehne, sodass beide Arme sich auf gleicher Hohe be-
finden, heute noch wichtig. V. a. seine Ansicht zum Daumen auf der Halsmitte ist in der heuti-
gen (klassischen) Gitarrentechnik grundlegend. Kienbaums Schule, die heutige Ansichten wi-
derspiegelt und auf Basis des bereits erwéhnten internationalen Technikkanons sowie der vielen
Entwicklungen der letzten 200 Jahre seit Sor/Carcassi entstand, geht ahnlich detailliert und in-
haltsreich wie Sor an dieses Thema heran, sodass sich die Sitzhaltung und andere Techniken

auch im Selbststudium beigebracht werden kdnnen.

4.3.3 Methodik: Arpeggien

Bezlglich der Be-
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Sor diesem Thema

kein eigenes Kapitel.
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Gedanken und Ubun- 2

gen in den Kapiteln

,Gebrauch der Finger
der Rechten Hand“

und ,,Fingersatz beider

Hande“. Wie bei sei-

ner Begrindung der
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schon deutlich wurde,

bevorzugt der Autor
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nur eine Nutzung der Finger p, i und m. Dabei ordnet er p der 3.-6. Saite zu, i der 2. und m der
1. Saite. Zwei kurze Notenbeispiele zeigen Arpeggien, wobei jedem Zupffinger ein Fingersatz
nach eben genanntem System zugeordnet wurde: ,,x* = Daumen, ,,1* = Zeigefinger und ,,2* =
Mittelfinger (s. Abb. 17). Durch den Fingersatz der Greifhand in einem Akkord entscheidet sich
nicht nur die Verteilung der Finger sondern auch die Haltung der Hand. Eine Arpeggienpassage
kann leichter werden, wenn man aus dieser die Akkorde in ihrer Lage und Stellung herausfiltert
und geschlossen uibt/spielt.?*® Diese Vorgehensweise kann anhand einiger Notenzeilen geiibt
werden, die auf Grundlage einer festgelegten Akkordfolge verschiedene Arpeggienformen mit
unterschiedlichen Notenwerten zeigt (s. Abb. 17). Da der Autor aufgrund seiner Fingersatzregel
nur p, i und m benutzt, ergeben sich so logischerweise nur 3-Fingerarpeggien. Allerdings muss
der Daumen deswegen Ofter groRe Spriinge Uber eine Saite machen, um z. B. die dritte Saite zu
erreichen. Auf dieses Notenbeispiel folgen weitere durch die Sor veranschaulichen mdchte,
dass Arpeggien durch ihre ineinander klingenden Tone auch verschiedene Instrumente, die z.
B. eine Ober-, Mittel- und Bassstimme spielen, darstellen. Die einzelnen Tonwiederholungen
der einzelnen Stimmen durch die Arpeggien sollen hier das Tremolo der Geigen darstellen. Sor
Ubertragt hier also die einzelnen Stimmen in ihren Rollen auf die Gitarre und weist darauf hin,

dass man beim Spielen eben jene Partitur im Kopf haben sollte.*3!

Abb. 18
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130 yvgl. Dix, Ute und Wolfgang (Hrsg.): Sor, Fernando: Guitarreschule. Heiligenhaus: Verlag Ute und Wolfgang
Dix, 1973, S. 19f.
131 yvgl. ebd.
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Arpeggios komplett gegriffen und erst nach dem letzten Ton losgelassen werden sollte.

Dadurch wird sichergestellt, dass alle Akkordtone wahrend des Arpeggios ineinander klingen.

Nun fasst Carcassi 22 Arpeggientypen zusammen, die im Wesentlichen je aus zwei Takten (ein

Takt C-Dur, ein Takt G7) bestehen und am Ende fliissig gespielt werden sollten.*3? Zun4chst

werden einige Arpeggiovarianten mit drei Fingern behandelt, wobei i der zweiten und m der

ersten Saite zugeordnet werden. Die Ubungen stehen in einen 4/4-Takt und bei Arpeggien mit

drei Fingern werden Achtel-Triolen und bei Arpeggien mit vier Fingern Sechzehntel benutzt.

Nun kommt der Ringfinger hinzu und alle Finger werden ihren urspringlichen Saiten zugeord-
net (s. Abb. 18).
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bisher der ,,Unechten Zweistimmigkeit“**® zuordnen konnte, folgen nun Ubungen mit ,,Echter
Zweistimmigkeit”. Dazu werden z. B. ein Basston und ein Arpeggioton zu Anfang eines Ar-

peggios gleichzeitig angeschlagen oder die Akkordténe auf der ersten bis dritten Saite gleich-

134

zeitig angeschlagen.

Komplexer wird es

mit den folgenden

acht Ubungen, die

die Tonarten C-,
G-, D-, A-, E- und
F-Dur sowie A-
Moll und E-Moll in

Form einer acht-

taktigen  Kadenz

mit  Funktionen,

wie Tonika, Sub-

dominante, Subdo-
minantparallele und Dominantseptakkord, durchlaufen (s. Abb. 20). Die jeweiligen geschlos-
senen Akkorde sind uber jedem Takt notiert, damit diese schneller gefunden und gegriffen wer-
den konnen. Beziiglich der Arpeggienmuster wird sich am Material der vorherigen Ubungen

bedient.1%

Jens Kienbaum bringt interessanterweise ein erstes Arpeggio auch sehr frih in seiner Schule
und entwickelt es aus Ubungen, die jeder Finger einzeln auf seiner zugeordneten Saite Giben
soll, nachdem uiber die Haltung der Zupfhand gesprochen wurde. In diesen Ubungen sollen die
Zahlzeiten der 4/4-Takte laut mitgezahlt werden und nacheinander wird der tirando-An-
schlag'® jedes einzelnen Fingers getibt, wahrend immer wieder in die zuvor behandelte Basis-

position zuriickgegangen wird. Bei diesen Ubungen mit Vierteln und Halben Noten sollen nicht

133 Bej der Unechten Zweistimmigkeit klingen zwei Téne zweier Stimmen ineinander, wie werden aber nicht
gleichzeitig angeschlagen.
134 vgl. Carcassi, Matteo: Vollsténdige Guitareschule in drei Abtheilungen. Mainz: B. Schott’s Séhne, 1924, S. 16.
135 vgl. ebd., S. 17ff.
136 Der tirando-Anschlag ist der freie Anschlag der Finger, bei dem sich diese nach dem Anschlag wieder von
den Saiten entfernen. Eine andere Anschlagsart ist der anlegende apoyando-Anschlag, bei dem die Finger nach
dem Anschlag auf einer Nachbarsaite kurz ,,parken”.
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benutzte Finger sich auf ihre zugeteilte Saite stiitzen und so ist der Ubergang zum geschlosse-
nen Anschlag der Diskantsaiten nicht schwer, da die Fingerbewegungen sich nicht vom einzel-
nen tirando-Anschlag unterscheiden sollten. Vom gleichzeitigen, freien Anschlag geht es weiter
zu einem ersten Arpeggio mit der sechsten, dritten, zweiten und ersten Saite, die einen (leeren)
E-Mollakkord bilden. Das Grundarpeggio (p+i+m+a) soll aus der Basisposition heraus entste-
hen und nachdem alle Saiten gespielt wurden, kehren die Finger alle gleichzeitig wieder zu

ihrer Basis zuriick.r®’

In der Mitte des dritten Teils seiner Schule beschaftigt sich Kienbaum nochmal etwas ausfihr-
licher mit einem Uberblick verschiedener Arpeggien, wahrend bisher in Form leicht variieren-
der Zupfmuster verschiedene Lieder begleitet werden sollten. Fur Kienbaum stellen Arpeggien
eine Sédule des Gitarrenspiels dar, da sie sehr oft verwendet werden. Fir die Ausfiihrung ist ihm
zunachst ein lauter, sauberer Klang wichtig und spater die Geschwindigkeit. Dabei ben Ar-
peggien durch kleine zielgerichtete Bewegung jedes Fingers die Koordination. Folgefinger, die
als Gegenbewegung zum sich abldsenden Anschlagsfinger vorbereitend schon die ndchste Saite
beruhren, sorgen fir Zielgenauigkeit. Um spater hohere Geschwindigkeiten zu erreichen, sollen
mit der Zeit, laut Kienbaum, Arpeggien als ein Impuls gedacht werden und nicht als viele kleine
Bewegungen. Ein Metronom eignet sich perfekt, um in kleinen Schritten immer weiter das
Tempo zu erhéhen. Eine flnfstimmige Akkordfolge bildet die Basis aller folgenden Arpeggio-
ubungen, bei denen immer drei Greiffinger beteiligt sind, die einfache Lagenwechsel auf ihrer
Saite zusatzlich tben sollen. Eine erste leere Saite klingt durch und macht so sauberes Greifen
notwendig, um diese nicht abzudampfen.!3® Kienbaums Sammlung von Arpeggien unterteilt er
in vier Stufen. In der ersten kommen alle Arpeggiovarationen vor, die mit drei Fingern moglich
sind und zur Unechten oder Echten Zweistimmigkeit dazuzdhlen. Alle ,,sukzessiven* Arpeggi-
otypen mit p, i, m und a bilden die zweite Stufe. Die dritte Stufe beinhaltet Triolenarpeggios,
bei denen alle vier Finger involviert sind und der Bass und der erste Arpeggioton gleichzeitig
angeschlagen werden (p/i+m+a, ...). Vom Aufbau her sind die Arpeggien der vierten Stufe
denen der dritten &hnlich, aber sie bestehen aus vier Sechzehnteln, sodass immer ein Finger in
einem Arpeggio zweimal vorkommt. Bei allen Arpeggiovarianten springt der Daumen zwi-
schen zwei benachbarten Saiten hin und her oder auch Uber eine hinweg. AulRerdem wird je-
weils nur das Arpeggio mit dem ersten Akkord der Akkordfolge notiert. Die anderen Akkorde
der fiinfstimmigen Akkordfolge sollen vom Lernenden selbststandig auf das jeweilige Arpeg-

gio angewendet werden. Der Wechsel zwischen einem geschlossenen Akkord und einem

137 vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Briihl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 16f.
138 vgl. ebd., S. 95.
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Arpeggio danach wird ebenfalls vorgestellt. Dabei findet man einen dreistimmigen Akkord
(i+m+a) plus Bass auf der ersten Z&hlzeit und auf den folgenden drei Sechzehnteln die ver-
schiedenen Arpeggiovariationen, die mit i, m und a mdglich sind. In denselben Notenwerten
findet man auch Ubungen, die den Wechsel zwischen dem geschlossenen Akkordanschlag und
dem Wechselschlag iiben.**® Arpeggierte Akkorde werden als geschlossene Akkorde mit einer
vertikalen Schlangenlinie davor notiert und von Kienbaum zur Veranschaulichung ausgeschrie-
ben, um die Verteilung der Finger der Zupfhand zu verdeutlichen. Je nach geforderten Saiten
ubernehmen i, m und a die drei héchsten Saiten und p die Basssaite. Werden mehrere Basssaiten
gefordert, streicht der Daumen nacheinander iiber diese oder auch iiber alle Saiten.'*° Sechs
Akkordubungen von Ferdinando Carulli erganzen Kienbaums Arpeggien, indem diese in den
Tonarten A-, E-Moll, D-, A-, F- und E-Dur stehen und leichtere sowie ausgedehntere Arpeggien

behandeln. Zwei langere Etiiden von Dionisio Aguado schlieRen dieses Themenkapitel.*4

Das Verhéltnis an Ausfiihrlichkeit, mit der sich diesem Thema gewidmet wird, ist dieses Mal
anders verteilt. Sor beschéftigt sich nicht lange mit Arpeggien und sieht diese eher als eine Art
Aufhanger, die Regel seiner Zuordnung von p, i und m zu tben. Vermutlich deswegen, da er
sich lieber auf korrekte Stimmfiihrung und interessante Harmonik konzentrieren will, vermeidet
er ausfiillende und schnelle Arpeggien. Dagegen nehmen Arpeggien fiir Carcassi eine sehr
wichtige Position ein. Eine Auflistung alle Variationsmdéglichkeiten fur drei oder vier Finger,
mit gleichzeitigem oder sukzessivem Anschlag lasst nichts vermissen. Durch die progressive
Ordnung von z. B. komplexer werdenden Akkordfolgen kann hier ein Thema mit immer weiter
steigendem Schwierigkeitsgrad geiibt werden, wie es der Autor beabsichtigt hat. Was Kien-
baums Behandlung der Arpeggien in der Mitte seiner Schule angeht, so dhnelt diese der Vor-
gehensweise Carcassis, weil hier ebenfalls eine Auflistung nach Schwierigkeitsgrad zu finden
ist. Erganzte Ubungen sowie Etiiden mit verschiedenen Arpeggien und in verschiedenen Ton-
arten stammen interessanterweise von anderen Kollegen Carcassis: Ferdinando Carulli und Di-
onisio Aguado. Kienbaum behandelt wegen seines harmonischen Ansatzes schon ab dem An-
fang der Schule ein Grundarpeggio, welches im weiteren Verlauf als Zupfmuster immer leicht
variiert wird, sodass besagtes Kapitel eigentlich nur als eine Art Zusammenfassung dient. Die
Ansicht, die Gitarre als Harmonieinstrument u. a. durch die Behandlung gebrochener Akkorde

zu vermitteln, &hnelt hier wieder mehr Sors VVorgehen.

139 vgl. Kienbaum, Jens: Abenteuer Gitarre. Brithl: AMA Verlag GmbH, 2004, S. 96-100.
140 yvgl. ebd., S. 100.
141 ygl. ebd., S. 101-105.
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5. Praktikabilitat der historischen Schulen fuir den heutigen Unterricht

Nachdem nun intensiv beide historischen Schulen in Bezug zu einer modernen gesetzt wurden,
soll eine Wertung ihrer Praktikabilitat fir den heutigen Unterricht unternommen werden. VVor
dieser Wertung sollen erst kritisierbare und bemerkenswerte Eigenschaften dieser Schulen im
Vergleich zur heutigen Praxis zusammengefasst werden. An dieser Stelle verweise ich wieder
auf den internationalen Gitarrentechnikkanon und die jahrhundertelange Entwicklung, die die
Basis der Schule Kienbaums bilden. Die beiden historischen Schulen sind Teil dieser Entwick-
lung und lassen sich miteinander wesentlich besser vergleichen, als ein Werk aus einer weiter-
entwickelten Zukunft mit einem Werk aus der VVergangenheit. Die Bezuge zu modernen An-
sichten sollen nur der Veranschaulichung dienen und z. B. zeigen, was von dieser Technik bis

heute noch erhalten ist oder was abgeéndert wurde.

5.1 Fernando Sor

Im Vergleich zu Kienbaums Schule fallen einige Bereiche oder Themen auf, die in Sors Schule
vermisst werden. Z. B. fehlen eine Anleitung zum Stimmen des Instruments und eine grundle-
gende Musiktheorieeinheit. Obwohl Sor solches Grundlagenwissen aus nachvollziehbaren
Grinden voraussetzt, ist eine Beschaftigung mit diesem Thema aus heutiger Sicht unumgang-
lich. Schaut man sich den Markt der aktuellen Gitarrenschulen an, fallt auf, dass musiktheore-
tisches Wissen Stuck fir Stiick mit der Gitarrenschule am Instrument beigebracht wird. Im Un-
terricht mit Grundschulkindern ist das sinnvoll, da sie mdglicherweise das Lesen von Noten
noch nicht in der allgemeinbildenden Schule gelernt haben und auch im Falle eines Erwachse-
nen ist das Auffrischen vom Musiktheoriewissen sinnvoll, da sie sich manchmal kaum noch an
das Gelernte aus der Jugend erinnern. AufRerdem kann so immer ein bestimmter Rhythmus oder
ein Ton in einem Anhang oder einem ,,Extrakapitel* zu diesem Thema nachgeschlagen werden,
wenn man sich zuhause nicht mehr sicher ist. Andere Ansichten Sors, wie die Vermeidung des
a-Fingers oder sein Wechselschlag mit p+i, sowie seine Bevorzugung von p, i und m bei Ar-
peggien, sind heute nicht mehr aktuell. Auch wenn Anfanger zunéchst mit der Kuppe spielen
werden, ist das heutige Ziel ein Anschlag mit dem Nagel, der momentan stark praferiert wird.
Andere Techniken, wie der Barré, Arpeggien oder Bindungen, werden von Sor nicht sehr aus-
fuhrlich behandelt, wahrend ihnen heute (aufgrund ihrer fortgeschrittenen Schwierigkeit) ein
eigenes Kapitel gewidmet wird. Zusétzlich ist die Unterscheidung von verschiedenen Lagen-
wechseln heute genauer und so werden sie einzeln nacheinander eingefiihrt. Schaut man sich
die Schule im Gesamten an, fallt die unpraktische Trennung des Textes und Anhangs auf. Au-
Rerdem schrecken die intellektuelle Schreibweise und die teilweise sehr langen Kapitel ab, was
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aber friher vermutlich so gehandhabt worden ist. Zusatzlich fehlt eine Auswahl an Ubungsma-
terial, da Sor in seiner Schule nicht viel derartiges Material bietet. Andere Verdffentlichungen
sollten hier als Ergédnzung seiner Schule benutzt werden. Des Weiteren bauen die Kapitel kaum
aufeinander auf oder sind nicht nach Schwierigkeit geordnet. Gymnastik- oder Koordinations-
Ubungen, die keinen primadren musikalischen Zweck haben, lassen sich ebenfalls vermissen.
Fingersétze fur die Zupfhand sind in der ganzen Schule rar und obwohl Sor seine Regeln zu
diesem Thema formuliert, besteht ohne Kontrolle eines Lehrenden trotzdem die Gefahr, sich
eine falsche Technik anzugewdhnen. Zusatzlich verwendet Sor zum Kennzeichnen seiner Zupf-
fingersétze eigene Zeichen, was aber wohl eher daran liegt, dass diese friiher noch nicht verein-

heitlicht wurden.

Neben diesen Kritikpunkten findet sich aber auch einiges Bemerkenswertes. Z. B. sieht er seine
Schule als Nachschlagewerk fiir Lernende und will innerhalb dieser die Selbststandigkeit der
Schdler fordern, was auch heute der Sinn und Zweck einer Gitarrenschule ist. Der harmonische
Ansatz, die Gitarre durch Mehrstimmigkeit zum Klingen zu bringen, ist heute immer noch ver-
breitet. Auch wenn im Unterricht mit Kindern fast immer erst mit dem Spielen einzelner Tone
und einzelner Melodien begonnen wird, ist die Mehrstimmigkeit ein sehr groRes Ziel der (klas-
sischen) Gitarrenausbildung. Als Inhalt stechen Sors Illustrationen, die sich nicht nur mit Hal-
tungsthemen beschéftigen, durch Detailliertheit heraus. Zur Veranschaulichung werden die Re-
geln im Text hergeleitet und Negativbeispiele zusatzlich illustriert. AuBerdem gibt der Autor
viele Tipps zur Beschaffenheit eines brauchbaren Instruments oder zu Arrangiermdglichkeiten
einer Begleitung. Natirliche Flageoletts werden erschopfend behandelt, ihre Anzahl zusam-
mengefasst und auf weitere zusétzliche Téne durch die umgestimmte sechste Saite verwiesen.
Die Praxis, fast nur Eigenkompositionen zu verwenden, war damals viel verbreiteter, da man
sich nicht an Stlicken fritherer Komponisten in dem Ausmal} wie heute bedienen konnte. Neben
sehr vielen Solostlicken bringt Sor ein paar Duos und Stticke in grof3eren Besetzungen in Form
von Liedbegleitungsbeispielen. Ein einzelnes Gitarrenduo am Ende der Schule beendet den An-
hang. Am Ende des Textanteils ist ein umfassendes Schlusswort zu finden, welches allgemeine
Tipps und Verweise auf andere Stiicke oder auf anderes Ubungsmaterial in anderen Banden

vom Autor enthalt.

Ich halte die alleinige Nutzung dieser Schule fiir den heutigen Unterricht mit einem erwachse-
nen Laien aufgrund der geforderten VVoraussetzungen und des hohen Technikniveaus fir nicht
mehr praktikabel. Auch wenn das Deckblatt anderes behauptet, wiirde ich die Art und Weise

dieses Werks eher einem Lexikon zuordnen, da viel Theorie auf kaum progressiv geordnete
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Inhalte trifft. Trotzdem kann die Arbeit mit dem Inhalt dieser Schule im Rahmen einer Musik-
schule oder im Musikstudium gewinnbringend sein, da Sor in seiner Schule vieles formuliert,
was zum Grundstein einer heutigen Technik wurde oder bis heute unverandert geblieben ist.
Fur z. B. eine Unterrichtssituation halte ich Sors Illustrationen, seine kleine Arpeggiensamm-
lung, seine Terzen und Sexten mit ihren Fingersatzen und Ubungsstiicken, seine kurzen Bin-
dungstibungen, seine Flageolettiibersicht mit dem reinen Flageolettstiick und sein Duo am Ende
seiner Schule flr nutzlich. Seine Anweisungen zur Imitation anderer Instrumente sind flr die
Interpretation seiner Werke auf hohem Level grundlegend, die aber im Unterricht mit erwach-
senen Laien eher selten vorkommen werden. Ein interessanter Zusatz zu dieser Schule waren

und sind sicherlich Sors andere Bande mit Etiiden, Lektionen, etc.

5.2 Matteo Carcassi

Bei Carcassi fehlen ebenfalls ein paar Themen, die in einer heutigen Schule relevant wéren. An
keiner Stelle wird Gber die Beschaffenheit eines brauchbaren Instruments geschrieben. Ein Um-
stand, den der Autor im bezahlten Unterricht vermutlich aber sofort behoben hat. Das Lagen-
spiel wird mit mehreren Ubungsmaterialen behandelt, aber die verschiedenen Techniken und
Arten des Lagenwechsels werden mit der Behandlung zweier Sonderformen nur gestreift. Wie
bereits erwahnt, ist heute der Nagelanschlag verbreitet, wahrend die Ansichten dazu damals
geteilter Natur waren. Wéhrend der Kollege Aguado fiir das Spiel mit N&geln war, verlangt
Carcassi in seiner Schule, wie Sor, den Anschlag mit der Kuppe. Die Technik des Barrés wird
in Carcassis Schule nie richtig eingefiihrt. Relativ am Anfang wird die Unterscheidung zwi-
schen dem kleinen und groRen Barré erwahnt, es folgen aber keine festigenden Ubungen dieser
Technik. In spéteren Stlicken wird dann der Barré ohne weitere Aufbereitung verlangt. Der der
Schule vorangestellte Musiktheorieteil fasst alles Wesentliche zusammen und eignet sich neben
der Ton- und Griffbrettibersicht am Ende der Schule gut zum Nachschlagen. Jedoch wiirde
eine solche VVorgehensweise, die Theorie zuerst geballt zu vermitteln, bevor Gberhaupt auch nur
ein Ton auf dem Instrument gespielt worden ist, heute eher abschrecken. Deswegen wird heut-
zutage lieber die Musiktheorie Schritt fir Schritt am Instrument eingefiihrt. Das vorliegende
Notenmaterial ist von Carcassi nur fur die Soloarbeit gedacht und enthélt nur Eigenkompositi-
onen. Stellen mit zwei Notenzeilen Ubereinander dienen nur der rhythmischen Veranschauli-
chung einer bestimmten Technik oder Verzierung und nicht der Duoarbeit. In Carcassis Schule
kann man auch keine Arrangieranweisungen finden, um Melodien mit anderen Stimmen effi-
zient zusammenflgen zu konnen oder Stimmen anderer Instrumente sinnvoll auf die Gitarre
ubertragen zu kdnnen. Wie bereits erwahnt, gab es noch keinen Standard, was Zupffingersatze

angeht, sodass der Autor sich dazu eigene Bezeichnungen ausdachte. Andere formulierte
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Ansichten Carcassis sind heute nicht mehr aktuell, was die den Hals umfassende Greifhand, die
Zupfhand mit ihrem Stiitzfinger und die zum Hals geneigte Sitzhaltung betrifft. Uberhaupt ist
sein methodisches VVorgehen, um diese Spielhaltung zu vermitteln, nicht sehr grindlich. Ohne

Anleitung eines Lehrers kann hier viel falsch gemacht werden.

Auch wenn diese Uberlegung nicht so ausfiihrlich und ausgereift wie bei Sor oder Kienbaum
scheinen, will Carcassi den Lernenden v. a. durch das eigene Finden von Fingersatzen selbst-
stdndiger machen. Die Forderung von Selbststandigkeit ist in der modernen Gitarrenpédagogik
grundlegend und Carcassis Uberlegungen fallen hier positiv auf. Des Weiteren sticht eine le-
serfreundliche Machart dieser Schule durch kurze Kapitel, im Text eingebettete Notenbeispiele
und Ubungen und Auswahl durch viel Ubungsmaterial positiv hervor. Durch die progressive
Ordnung der Inhalte kann sich von Seite zu Seite vorgearbeitet werden und der Lernende hat
so einen motivierenden Indikator, der sein Vorankommen gut anzeigt. Neben einer umfassen-
den Stiicksammlung am Ende der Schule soll das Fernbleiben von Frust durch die Vermeidung
von Schwierigkeiten motivieren. In der Schule wird durch verschiedene Taktarten, Tonarten
oder Tempi abwechslungsreiches Ubungsmaterial geboten, wahrend am Ende der Schule z. B.
noch Variationswerke und Stiicke mit umgestimmten Saiten oder Effekten dazukommen. Ein
paar Koordinationsubungen machen einen ersten Anfang zu z. B. spezifischen Gymnastikubun-
gen und verfolgen einen reinen technisch-motorischen Zweck, was eingehendere padagogische
Gedanken beweist. Positiv féllt ebenfalls eine Anleitung zum selbststandigen Stimmen der Gi-
tarre sowie die VVorgehensweise, zunachst einfachere Tonarten vorzustellen und spéater schwe-
rere dazu zu nehmen, auf. Neben den wichtigsten Verzierungen stellt der Autor nicht nur die
normale Aufschlags- und Abzugsbindung vor. Wahrend sich mit jeder Tonart durch abwechs-
lungsreiches Ubungsmaterial beschaftigt wird, nimmt Carcassi zu den grundlegenden Interval-
len der Terz und der Sexte die Oktave und die Dezime dazu. Ahnlich reich an Ubungsmaterial
sind die schon friih, wie bei Kienbaum, behandelten Arpeggien, die aus ihrem geschlossenen
Akkord heraus entwickelt werden. Ihre Grundformen sind wieder nach Schwierigkeit geordnet
und sollen am Ende, so verlangt der Autor, flissig gespielt werden. Die Spielweise mit einem
Fullbénkchen und die Verwendung des a-Fingers im Akkordanschlag oder Arpeggienspiel wer-
den heute noch immer verwendet. Zu einer Absicht, eine bestimmte Sichtweise auf das Instru-
ment zu vermitteln, &ulert sich Carcassi nicht. Vermutlich méchte er auf dem fur den Lernen-
den einfachsten Weg die charakteristischen Vorzilige der Gitarre zeigen. Nachdem durch eine
melodidse Ubung alle Tone der ersten Lage erkundet worden sind, kommen sofort die Arpeg-
gien. Die folgende Beschaftigung mit den Lieblingstonarten der Gitarre beinhaltet die gleich-

zeitige Forderung vom Melodie-, Akkord- und Arpeggienspiel sowie erstem zweistimmigen
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Spiel durch verschiedene Ubungsstiicke. Diese Vorgehensweise dhnelt der von Kienbaum, so-
listisches und begleitendes Spiel gleichzeitig zu fordern, ist aber aufgrund der Schablone, die
auf jede Tonart (oder Lage) angewendet wird, heute aus paddagogischer Sicht nicht mehr emp-

fehlenswert, da sie schnell langweilen kann.

Die Schule Carcassis entspricht durch ihre Art und Weise, im Vergleich zu Sors, mehr einer
Gitarrenschule, wie wir sie heute kennen. Trotz ihres progressiven Aufbaus und der Behand-
lung der wichtigsten Themen halte ich sie fur den heutigen Unterricht fur nicht mehr praktika-
bel. Die vorangestellte Musiktheorieeinheit wirde nicht auf Freude des Lernenden stoRen und
die grundlegenden Gedanken zur Haltung des Korpers und der Hande sind nicht ausfihrlich
genug oder lassen sich nicht mit den heutigen vereinbaren. Zusatzlich wiirde das schablonen-
artige Vorgehen schon am Anfang zu jeder Tonart schnell ermiiden. Bedient man sich aber im
Unterricht punktuell an den Inhalten dieser Schule, kénnen diese den Unterricht in ihrer Ziel-
fiinrung unterstiitzen. Uberblickend halte ich die Arpeggieniibungen, Tonarteniibungen, Unab-
hangigkeits-, Bindungstibungen, sowie Ubungen zu und mit verschiedenen Lagen zu Unter-
richtszwecken fir interessant. Ebenfalls bemerkenswert sind seine Intervallibungen/ und -Etl-
den, sowie sein Flageolettiibungsstiick und seine Sammlung an Ubungsstiicken am Ende der

Schule, die eine grofie Auswahl bietet.
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6. Fazit
Ziel dieser Arbeit war es, zwei historische Gitarrenschulen in Hinblick auf padagogische An-
sichten miteinander und mit modernen Ansichten zu vergleichen. AbschlieRend sollten die his-

torischen Schulen bzgl. ihrer Praktikabilitat fir den heutigen Unterricht bewertet werden.

Die beiden historischen Schulen bieten nicht wirklich einen Einblick in damalige Unterrichts-
weisen, aber durch deren Inhalte, Themenwahl, sowie die Grof3e der Lernschritte kann sich der
damalige Unterricht ein wenig vorgestellt werden. So fallt auf, dass Jens Kienbaum viel mehr
Material zu einem Thema bietet, als Matteo Carcassi oder Fernando Sor. Vermutlich wollte
man damals schneller ein Ziel erreichen, oder ein Thema abschlieen, wahrend Kienbaum sich
einem Thema von mehreren Seiten n&hert und dem Lehrenden eine Auswahl an Unterrichts-
material bietet. Aber schauen wir genauer, was flr eine Charakterisierung sich durch die ge-

sammelten Forschungsergebnisse fir die drei Schulen finden l&sst:

Sors Schule ist ein Leitfaden, um seine Werke verstehen und v. a. spielen zu kénnen. Auch
wenn das Titelblatt etwas anderes behauptet, ist es vielmehr ein ,,Sor-Lexikon®, indem der Ler-
nende nachschlagen kann. Im Gegensatz zu Carcassi, hat Sor seine Schule wahrscheinlich nicht
in erster Linie zum Verkauf geschrieben und wusste vermutlich auch, dass diese ihm keinen
grolRen Umsatz bescheren wiirde. Diese Schule beinhaltet v. a. seine persdnliche Meinung zum
Instrument mit ein paar zusatzlichen Ubungen und seine anderen Veroffentlichungen mit Ubun-
gen sowie seine Lektionen- und Etlidenbénde ergénzen diese Schule. Dausend sieht Sors Schule
auch eher als eine theoretische Abhandlung und vermutet, dass damals dieser wenig praktische
Wert zu wenig Akzeptanz und einer kleinen Auflage fiihrte.1*? Eine umfassende Charakterisie-

rung von Sors Schule findet man bei Wolf Moser:

,,BEr verwirft samtliche herk6mmlichen Lehrformen der Gitarristik, um stattdessen aus Kor-
perbau, Mathematik, Musikkenntnissen und personlicher Erfahrung ein vollig neues Ge-
dankengebdude aufzurichten. Doch ist der Alleingang kein Selbstzweck, sondern durch die
Ziele bedingt: Sor mochte die Gitarre als vollwertiges Instrument erweisen, Schiilern durch
entdeckendes Lernen zu eigenen Erkenntnissen verhelfen und sie zu Musikern heranzubil-
den, die ein anspruchsvolles Repertoire erkennen und wiedergeben konnen. [...] den Blick
auf Einsicht, Entscheidungsfreiheit und Selbststandigkeit des Schiilers gerichtet, sind die
Musik und die Liebe zu ihr Sors eigentliche Richtschnur. Als Antrieb dient ihm ein unver-
drossener Glaube an menschliche Vernunft und Erkenntnisfahigkeit, als Werkzeug Erfin-
dungsreichtum, Selbstbewusstsein, Streitlust, aber auch Kritik am eigenen Denken und
Handeln. Solche Mittel und Arbeitsweisen stellen Sors Werk gegen alle friiheren oder zeit-
gendssischen Gitarrenschulen. 143

142 ygl. Dausend, Gerd-Michael: Die klassische Gitarre (1750-1850). Minden: Verlag Hubertus Nogatz, 2002, S.
53.
143 Moser, Wolf: Francisco Tarrega — Werden und Wirkung. Die Gitarre in Spanien zwischen 1830 und 1960. Got-
tingen: Edition Saint-Georges, 1996, S. 260.
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Carcassis Schule dagegen zielt eher auf finanziellen Erfolg ab und unterscheidet sich wenig von
anderen Schulen dieser Zeit. Die praktische Orientierung Carcassis lasst sich dagegen auch in
heutigen Schulen wiederfinden. Jedoch werden grundlegende Themen nicht sehr grindlich be-
handelt und Carcassis Kollege Sor vermutete, dass die hier fehlenden Informationen lieber im
bezahlten Unterricht vermittelt wurden. Da Carcassis Schule sechs Jahre nach Sors ebenfalls in
Paris erschien, wird Carcassi bestimmt tUber Sors wissenschaftlichere Ausfiuihrungen in seiner
Schule Bescheid gewusst haben und aus finanziellen Griinden diesen erfolgversprechenderen
Weg gewadhlt haben. Als Ergédnzung zu dieser Schule erschienen seine ,,25 progressiven Etii-
den” (op. 60), die ebenfalls mit Erfolg aufgenommen wurden. 100 Jahre nach dem Schaffen
Carcassis empfiehlt Buek, dessen Etiiden als erste zu behandeln und sich mit Etliden anderer
klassischer Komponisten spéter zu befassen. Denn fiir Buek vermitteln Carcassis Etuden relativ
einfach die wichtigsten Eigenarten der Gitarre innerhalb eines normalen Fingersatzes mit mu-

sikalisch durchdachten Stiicken.***

Eine Charakterisierung der Schule Kienbaums ist etwas komplexer, lohnt sich aber wegen der
Einfllisse Sors und Carcassis. Alle drei Schulen lassen im unterschiedlichen Mal3e einen har-
monischen Ansatz finden, da sie alle sehr schnell akkordisch arbeiten. Die meisten heutigen
Gitarrenschulen, die grofitenteils an Kinder gerichtet sind, fangen dagegen mit dem einstimmi-
gen Melodiespiel an. Carcassi und Kienbaum versuchen harmonisches und meloditses Spiel
gleichermal3en zu fordern. Aus diesem Grund bezieht sich Kienbaum vermutlich auf die Schu-
len des 19. Jahrhunderts. Anders aber als die beiden historischen Schulen fuRt Kienbaums
Schule auf einem internationalen Kanon, der Ansichten zu Techniken, Fingersatzbezeichnun-
gen und auch zum Nagelspiel beinhaltet. Zur Entwicklung dieses Kanons haben Carcassi und
Sor ihren Teil beigetragen. Neben dieser Basis hat sich auch die Machart einer Schule geandert.
Eine groRe Materialauswahl soll fiir Abwechslung und Auswahl im Unterricht sorgen und der
Fokus liegt eher auf einer angenehmen Lernatmosphére im Unterricht als auf einem schnellen
VVorankommen. Die historischen Schulen beinhalten so gut wie nur Eigenkompositionen, wéh-
rend Kienbaum, aufgrund des umfangreichen Wissens Uber vergangene Epochen, mehr Stil-
und Epochenvielfalt bieten kann. Des Weiteren begreifen wir Carcassi und Sor heute vorrangig
als Komponisten und jemanden wie Kienbaum vermutlich eher als Pddagogen. Neben dieser
klaren padagogischen Ausrichtung besteht Kienbaums Schule aus einer Mischung der Ubungs-

materialfille und progressiven Vorgehensweise Carcassis und der Ausflhrlichkeit Sors. Das

144 vgl. Buek, Fritz: Die Gitarre und ihre Meister. Berlin-Lichterfelde: Verlag Schlesinger'sche Buch- und Mu-
sikhandlung, 1926, S. 168.
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Niveau, das durch diese erreicht werden kann, und die umfangreiche Behandlung verschiedener

Techniken und Stile machen diese Schule zu einem Kompendium des Gitarrelernens.

Aber welchen Nutzen kann ein Padagoge oder eine Padagogin aus dem Vergleich dieser Schu-
len ziehen? Auf jeden Fall die Erkenntnis, dass guter Unterricht am besten in Kombination vom
Lehrenden und einer Schule entsteht. Eine Schule alleine reicht nicht zur kompletten musikali-
schen Ausbildung aus. Es ist zusatzlich ein Lehrender nétig, um kompetente Entscheidung auf
die individuelle Ausrichtung des Unterrichts fiir seinen Lernenden zu treffen. Dieser Pddagoge
oder diese Padagogin sollte in der Lage sein, effizient eine Schule aus dem mittlerweile sehr
grolRen Angebot auszuwéhlen und dessen Inhalte zielfihrend fur seine oder ihre Unterrichts-
methoden zusammenzusuchen. Eine weitere wichtige Funktion, die ein Lehrender im Gegen-
satz zur Schule leisten kann, ist die Motivation des Lernenden durch die Gestaltung des Unter-
richts. Ein Lernender, der sich eine Schule im Selbststudium vornimmt, kann sich leicht an
einer Technik festbeil’en und frustrieren, weil ihm nicht bewusst ist, was er falsch macht. Durch
diese Arbeit habe ich einen ersten Einblick in die Eckdaten der Klassischen Gitarrenpadagogik
erhalten und hoffe, so ein wenig mehr die Entwicklung der Gitarrenpadagogik nachvollzogen
zu haben.Durch dieses erworbene Wissen erhoffe ich mir eine noch bessere Arbeit mit Gitar-
renschulen und eine gezieltere Auswahl dieser flr meinen Unterricht. Natlrlich ist eine Be-
schaftigung mit zwei klassischen Gitarrenschulen nur der Anfang eines Ruckblickes, um die
Entwicklung der Gitarre bis heute zu verstehen. Als nachstes kdnnten wichtigere Neuerungen
vor und um das Jahr 1900 ein Thema sein, die die Beschaffenheit des Instrumentes, neue und
abgewandelte Techniken (wie das Nagelspiel oder der apoyando-Anschlag) und neues Reper-
toire betreffen. Der Gitarrist, Komponist und Lehrer Francisco Tarrega kdnnte eine néchste
wichtige ,,Forschungsstation* sein. Danach ist der Weg bis zur heutigen, modernen Gitarren-

technik und -p&dagogik nicht mehr allzu weit.

Neben einer zusammenfassenden Charakterisierung jeder Schule und ihres Nutzens, einer Zu-
sammenfassung der Erkenntnisse dieser Arbeit und einem kleinen Ausblick auf naheliegende
Folgeforschungen méchte ich hier ein letztes Mal den Bogen zur Forschungsfrage dieser Arbeit
schlagen, die zwei historische Gitarrenschule im Hinblick auf ihre padagogischen Gedanken
miteinander und mit modernen Ansichten vergleichen wollte. Ich hoffe, diese ist innerhalb die-
ser Arbeit erschopfend beantwortet worden und hat nichts unbeantwortet gelassen. Die Be-
schaftigung mit diesen historischen Zeitzeugnissen war sehr informativ und hat Interesse an

weiteren Forschungen dieser Art geweckt.
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