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DAS ABSTRACT

Ziel dieser Arbeit ist die Implementierung von Lehr- und Lernprozessen im
Bereich des Flamenco-Repertoires flir Sologitarre. Sie richtet sich an klassisch
ausgebildete professionelle Gitarristen und Gitarristinen, die sich diesem

musikalischen Genre annahern mochten.

Die Schwierigkeiten, die dieses Repertoire fur Musiker mit klassischer Ausbildung
mit sich bringt, werden aus drei Perspektiven analysiert: der Unterscheidung
zwischen Volksmusik und Kunstmusik und deren Einfluss auf Lernprozesse; der
Entwicklung der Rolle der Gitarre im Flamenco von ihren Anfangen bis zur
Gegenwart; sowie den spezifischen Techniken und der Notationsweise der

Flamencogitarre.

Die Untersuchung bewegt sich innerhalb eines qualitativen
Forschungsparadigmas und vergleicht zwei unterschiedliche Lehr- und
Lernansatze: einen, der sich auf das Erlernen spezifischer Techniken der rechten
Hand konzentriert, und einen anderen, der den Schwerpunkt auf das Verstandnis
und die Internalisierung des Rhythmus legt und dabei die padagogischen

Ansatze von Zoltan Kodaly und Carl Orff einbezieht.

Schliusselworter: Didaktik, Flamencogitarre, Rhythmus, Orff, Kodaly, klassische

Gitarristen
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1. EINLEITUNG

Seit seinen Anfangen hat der Flamenco das Interesse klassisch ausgebildeter
Gitarristinnen geweckt. Die Interpretation des Flamenco auf der Gitarre stellt
jedoch zahlreiche Schwierigkeiten fur Musiker mit klassischer Ausbildung dar, die
sich — ohne mit diesem Bereich vertraut zu sein — dazu entschliel3en, dieses
Repertoire auf der Sologitarre zu erarbeiten.’

Aus der Perspektive der klassischen Gitarre handelt es sich um ein Instrument,
das ein hohes kunstlerisches Niveau sowie einen ausgepragten technischen
Virtuositatsgrad erreicht hat. Mehrere Jahrhunderte der Entwicklung in Bezug auf
Morphologie und Repertoire haben zur Entstehung eines ausgearbeiteten und
verfeinerten Lernsystems gefiihrt. Von den ersten Methoden fiir die Vihuela im
16. Jahrhundert?, (iber die organologische Weiterentwicklung des Instruments,
die Kodifizierung des Repertoires in der orthchronen Notation ab der Mitte des
19. Jahrhunderts im Rahmen der Gitarrenschulen des 19. Jahrhunderts?3, bis hin
zu modernen Lehransatzen. Die klassische Gitarristinnen verfligen Uber ein
breites Spektrum an didaktischen Ressourcen, um dieses Instrument zu
beherrschen, sowie Uber ein Repertoire, das verschiedene Epochen der
Musikgeschichte umfasst.

Die moderne Flamencogitarre hingegen stellt ein von der klassischen Gitarre klar
unterscheidbares Instrument dar, mit eigener Technik, eigenem Repertoire und
eigener Organologie. lhre Geschichte ist jedoch nicht so lang wie die der
klassischen Gitarre, da ihre Funktion in den Anfangen des Flamenco gegen Ende
des 18. Jahrhunderts hauptsachlich auf die Begleitung beschrankt war und daher

kein besonders hohes technisches Niveau erforderlich war. Auch in Bezug auf

' Vgl. Hermosin, Paola: Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?. Sevilla,
Spanien: Paola Hermosin Editions, 2024, Seiten 11f.

2 Die altesten Gitarrenschulen: “Libro de musica para vihuela intitulado El Maestro” von Luis de
Milan (Valencia, Spanien, 1536); “Tres libros de musica en cifra para vihuela” von Alonso
Mudarra (Sevilla, Spanien, 1546).

3 Zum Beispiel “Méthode pour la guitare” von Fernando Sor (Paris, Frankreich, 1830) und “Nuevo
método para guitarra” von Dionisio Aguado (Madrid, Spanien, 1843).



Bauweise und Organologie existierten zu dieser Zeit noch keine zwei
unterschiedlichen Gitarrenmodelle.

Wie bei jeder Form popularer Musik war die miindliche Uberlieferung von Beginn
an der wichtigste Lernweg im Flamenco. Die Interpreten wurden auflerhalb
akademischer Kontexte ausgebildet, und diese Musik war mit sozial
benachteiligten Schichten verbunden, die keinen Zugang zu formaler
musikalischer Ausbildung hatten.®

Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts begann sich die Generation klassischer
Gitarristen nach Dionisio Aguado (1784-1849) und Fernando Sor (1778-1839),
bekannt als die ,verlorene Generation“ (Julian Arcas, Tomas Damas, Juan Parga,
Trinitario Huerta, Antonio Cano, Jaime Bosch u. a.), im Zuge des romantischen
Interesses am Exotischen sowie einer aufkommenden nationalistischen Asthetik
fur den Flamenco zu interessieren. Sie begannen, Werke in Notation zu
schreiben, die auf andalusischen Volksmelodien basierten. Dieses Repertoire
wurde als aires populares bezeichnet und trug zur Herausbildung vieler
musikalischer Formen und Stile des Flamenco bei. Besonders hervorzuheben
sind die Kompositionen von Julidn Arcas (1832-1882), die fur spatere
Generationen von Flamencogitarristen als Referenz dienten.®

Nach Eusebio Rioja hat Julidn Arcas “[...] er6ffnete neue Wege im spanischen
Musiknationalismus sowie bei den Interpreten jenes Genres, das ihm als
Inspiration diente: dem Flamenco” (deepl.com Ubersetzung).”

Im Laufe des 20. Jahrhunderts entwickelten Flamencogitarristen eigene Schulen
und gaben ihr Wissen mundlich weiter. Gleichzeitig entstanden die ersten
Tonaufnahmen, wodurch die Weitergabe dieser Musik zusatzlich gefordert
wurde. Das Repertoire wurde durch Werke fur Sologitarre erweitert, die ein hohes

technisches Niveau erfordern, sowie durch zunehmend komplexe Formen der

4 \Vgl. Calahorro Arjona, Manuel Angel: La metodologia tradicional de ensefianza en los tratados
de guitarra flamenca del siglo XX. In: Musica Oral del Sur. Revista Internacional, Heftnummer 14,
2017, Seite 105.

5Vgl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 27f.

6 Vgl. Torres, Norberto: Historia de la guitarra flamenca. El surco, el ritmo y el compas. Cérdoba,
Spanien: Almuzara, 2005, Seiten 17f.

7 Zitat in der Originalsprache: “[...] abrié un nuevo camino en el nacionalismo musical espariol,
asi como en los intérpretes del mismo género que le sirviera como inspiracion: el Flamenco”.
Rioja, Eusebio: Julian Arcas o los albores de la guitarra flamenca. Sevilla, Spanien: Sevilla, Bienal
de arte flamenco D.L., 1990, Seite 38.
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Begleitung von Gesang und Tanz. Es setzte ein Prozess ein, in dem sich die
Flamencogitarre zunehmend in Richtung einer eigenstandigen kunstlerischen
Ausdrucksform entwickelte .8

Zu den bedeutendsten Vertretern zahlen Ramén Montoya (1879-1949), Nifho
Ricardo (1904-1972) zu Beginn des 20. Jahrhunderts; Sabicas (1912-1990),
Mario Escudero (1928-2004) und Manuel Cano (1925-1990) ab der Mitte des
Jahrhunderts; sowie schliellich Manolo Sanlucar (1943-2022) und Paco de
Lucia (1947-2014), die mal3geblichen Einfluss auf nachfolgende Generationen
hatten.®

Mit der Weiterentwicklung und zunehmenden Komplexitat des Flamenco
entstand das Bedurfnis, das Repertoire zu transkribieren. Es wurden Methoden
fur Flamencogitarre sowie Anthologien mit transkribierten Werken veroffentlicht.
Die Notation entwickelte sich weiter, erreichte ein hohes Mal3 an Differenzierung
und Ubernahm spezifische Zeichen. Dank Gitarristen wie Andrés Batista, Joseph
Trotter, Claude Worms, Alain Faucher und Oscar Herrero existiert heute ein
umfangreiches Korpus an Partituren und Tabulaturen, die diese komplexe Musik

relativ prazise wiedergeben.'°

Trotz dieser Entwicklungen in der Notation sowie der zunehmenden
Verfugbarkeit von Audio- und Videoaufnahmen und didaktischen Materialien fallt
es klassisch ausgebildeten Gitarristen weiterhin schwer, das Flamenco-
Repertoire zu erlernen. Ein mdglicher Grund liegt darin, dass der Unterricht der
klassischen Gitarre im akademischen Kontext der schriftlichen Uberlieferung der

Musik eine zentrale Bedeutung beimisst.""

Dadurch tritt das Lernen Uber das HOren und die Internalisierung der Musik in
den Hintergrund. In diesem Zusammenhang stellt Manuel Angel Calahorro

Arjona fest:

8Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff.

® Ebenda 31ff.

0 Ebd. 219 — 223.

"' Vgl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 149 — 162.



Heutzutage konzentriert sich die Hauptfunktion der Flamencogitarre auf die
Begleitung sowohl des Gesangs als auch des Tanzes. Logischerweise, auch wenn
dies nicht immer der Fall ist, sollte die konzertante Tatigkeit erst spater erfolgen,
nachdem die notwendigen Fahigkeiten erworben wurden, um die Aufgabe der
Begleitgitarre sicher zu bewaltigen. Aus diesem Grund vertreten wir die Ansicht,
dass bei der Ausbildung des Flamencogitarristen eine traditionelle Lehrmethode
Vorrang haben sollte. Von grundlegender Bedeutung sind unter anderem ein
dialogischer Unterricht ‘von Mensch zu Mensch’ ohne Noten sowie die
Erfahrungen, die uns die Ausiibung der Begleitfunktion in ihren beiden Facetten —
Gesang und Tanz — vermittelt. (deepl.com Ubersetzung).'?

Dies zeigt, dass sich die Vermittlung des Flamenco-Repertoires nicht
ausschlieBlich auf notationsbasierte Ansatze stlitzen kann, sondern die
Einbeziehung von Methoden erfordert, die dessen rhythmische Besonderheiten

sowie seinen Charakter als mundlich Uberlieferte Musik berucksichtigen.

Vor diesem Hintergrund schlagt die vorliegende Arbeit in experimenteller Form
eine Verbindung zweier padagogischer Ansatze vor: die Methodik von Carl Orff
sowie die von Zoltan Kodaly entwickelte Perspektive auf musikalische

Lernprozesse.
Die Arbeit geht von zwei Fragestellungen aus:

— Welche Lehr- und Lernmethode ist fur klassisch ausgebildete Gitarristen
am effektivsten, um eine stilgerechte Interpretation des Flamenco zu
erreichen: das Lernen Uber Partitur und Technik oder uUber die vorherige
Auseinandersetzung mit dem Rhythmus?

— In welchem Male ist der Einsatz der Methoden von Orff und Kodaly im

Lernprozess des Flamenco wirksam?

12 Zitat in der Originalsprache: “En la actualidad la funcion principal de la guitarra flamenca se
vertebra en torno a la labor acompafiante, tanto del cante como del baile. Lo l6gico, aunque no
siempre es asi, es que la funcién concertista sea posterior, una vez se hayan adquirido las
facultades necesarias para desarrollar solventemente la labor de guitarra acompafante. Y es por
esto por lo que defendemos que en la formacién del guitarrista flamenco debe primar una
metodologia tradicional de ensefianza. Entre otras cuestiones, sera fundamental una ensefianza
dialogante “tu a tu” de forma agrafa y la vivencia que nos proporciona el desempefio de la labor
acompanante en sus dos vertientes, del cante y del baile”. Calahorro Arjona, La metodologia
tradicional de ensefianza en los tratados de guitarra flamenca del siglo XX. In: Musica Oral del
Sur, 107.
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Kodaly misst der Aneignung von Musik durch das Horen eine zentrale Bedeutung

bei und formuliert dies folgendermalen:

Understand once and for all what this is all about: the psychological procedure of
our whole music-making is faulty—it must be inverted. So far it is the fingers that
have run ahead, with the head and the heart hobbling after them. The way of the
true musician is the opposite: he starts with the head and the heart and from there
directs the fingers, the larynx, or whatever instrument.™

Carl Orff hingegen konzentriert sich auf das Erlernen von Rhythmus durch
Bewegung und korperliche Wahrnehmung im Rahmen seines Konzepts der
“‘elementaren Musi” und nutzt dafur musikalisches Material, das eine schrittweise

Progression der Inhalte ermdglicht.'

Beide Ansatze betonen die Bedeutung von Improvisation innerhalb strukturierter
Modelle fir den Erwerb musikalischer Fahigkeiten. Diese Perspektiven weisen

Parallelen zur traditionellen Lernweise im Flamenco auf. Der Flamencogitarrist:

— geht vom Hoéren aus
— markiert die Akzente des compas mit dem Ful}, sowohl als Solist als auch

in der Begleitung von Gesang und Tanz

Zugleich weist der Flamenco einen ausgepragt improvisatorischen Charakter auf,
erfordert jedoch gleichzeitig eine hohe rhythmische Prazision innerhalb der

Struktur des compas'®.

Auf Grundlage dieser Uberlegungen werden in dieser Arbeit zwei praktische

Ansatze zur Interpretation des Flamenco entwickelt:

13 Kodaly, Zoltan. After the first solfége competition. In: Bonis, Ferenc: The selected writings of
Zoltan Kodaly. 1949: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd., 1974, Seite 163.

4 Hall, Doreen: Orff-Schulwerk Music for children. Teacher’s Manual. Mainz, Deutschland: B.
Schott’s Séhne Mainz Edition 4898, 1960, Seiten 5ff.

15 Der “compas” ist der rhythmische Zyklus, nach dem ein Flamenco-Stiick aufgebaut ist. Siehe
ANHANG - 7.
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I. ausgehend vom Erlernen spezifischer Spieltechniken der Flamencogitarre
zur rhythmischen Gestaltung (rasgueos, alzapta und golpes'®).
II.  ausgehend von der Internalisierung des Rhythmus vor dem eigentlichen

Studium des Werkes auf Basis der Methoden von Orff und Kodaly.

Beide Ansatze werden von zwei Gruppen klassisch ausgebildeter Gitarristen im
universitaren Kontext erprobt und in Form von Audioaufnahmen dokumentiert.
Anschlieend werden sie von einer Spezialistin anhand rhythmischer und
phrasiologischer Parameter ausgewertet, die den Flamenco-Stil definieren, und

es werden daraus Schlussfolgerungen gezogen.

Auf diese Weise zielt die Arbeit nicht nur darauf ab, diese beiden Lernansatze zu
analysieren, sondern auch darauf, klassisch ausgebildeten Gitarristen einen

leichteren Zugang zum Flamenco zu ermadglichen.

16 Verschiedene Techniken der rechten Hand, die fiir die Flamencogitarre typisch sind. Siehe
ANHANG - 7.
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2. DAS DILEMMA DER FLAMENCOGITARRE

Die heute gebrauchliche Unterscheidung zwischen klassischer Gitarre und
Flamencogitarre, die sich im Laufe des 20. Jahrhunderts bis in die Gegenwart
herausgebildet hat, geht auf zwei Auffassungen dieses Instruments zurick, die
seit dem spaten 18. Jahrhundert in der spanischen Gesellschaft prasent sind:
einerseits als populares Instrument im Dienst der musikalischen Praxis sozial
benachteiligter Schichten, andererseits als ernstzunehmendes Instrument fur

den Konzertsaal, das in der Lage ist, Kunstmusik zu interpretieren.!”

Die Entwicklung hin zur Konzertflamencogitarre ist auf eine veranderte
Auffassung ihrer Funktion innerhalb der Flamenco-Musik zurickzuflhren. Sie
entwickelt sich von einem Begleitinstrument mit stark ausgepragter rhythmischer
Funktion hin zu einem Soloinstrument sowie zu einem zentralen Element des

cuadro flamenco’8, ohne dabei diese rhythmische Funktion zu verlieren."®

Dieser Paradigmenwechsel flhrt zu einer bisher beispiellosen technischen und
expressiven Weiterentwicklung der Flamencogitarre. Das Repertoire wird durch
Werke fur Sologitarre erweitert und erreicht einen Grad an Komplexitat, der ein
hoheres technisches Niveau erfordert, wodurch sich zugleich idiomatische
Merkmale und spezifische Notationsformen herausbilden, die die

Flamencogitarre heute kennzeichnen.

Derdie klassisch ausgebildete Gitarristin von heute — bereits geschult in Technik
und Theorie sowie vertraut mit einem Repertoire aus verschiedenen Epochen der
Musikgeschichte — fuhlt sich von der Konzertflamencogitarre angezogen, ist
jedoch mit den grundlegenden Regeln des Flamenco, wie etwa dem Spielen a
compas?°, nicht vertraut.?’

Fir die Erarbeitung flamencotypischer Werke stehen zahlreiche Partituren und
Aufnahmen zur Verfigung. Dennoch stéf3t die Interpretation solcher Werke durch

klassisch ausgebildete Gitarristinnen innerhalb der Flamenco-Community haufig

7Vgl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 27f.
'8 Ein Begriff, der sich auf die Flamenco-Gruppe bezieht. Siehe ANHANG - 7.

9 \Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff.

20 |m Takt

21 \Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 207.
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auf Ablehnung, da sie den Stil nicht vollstandig respektiert oder kein als

authentisch empfundenes Ergebnis erreicht. Der Autor Norberto Torres erklart:

Die Begleitung von Tanz und Gesang zu beherrschen, bevor man sich an die
Sologitarre wagt, ist ein Grundsatz, den alle grolen Flamenco-Konzertgitarristen
von heute immer wieder betonen, aus Angst, das Wesen des Gitarrenspiels zu
verlieren. (deepl.com Ubersetzung).??

Das bedeutet, dass das Erlernen der Flamencogitarre mit der praktischen
Ausubung ihrer rhythmischen Funktion beginnt, die ein Verstandnis der
verschiedenen palos®® bzw. Flamenco-Stile sowie ihrer jeweiligen rhythmischen

Eigenschaften voraussetzt.

21. Zwei Auffassungen der Gitarre: Volksmusik und

Kunstmusik

Die heutige Unterscheidung zwischen Flamencogitarre und klassischer Gitarre
Iasst sich ohne eine vorherige Betrachtung der Ursprunge und Entwicklung der
spanischen Gitarre nicht verstehen. Die Unterscheidung zwischen Volksmusik —
mit geringem sozialem Prestige und mindlicher Uberlieferung — und Kunstmusik,
die mit hdheren sozialen Schichten verbunden ist und schriftlich Uberliefert wird,
impliziert eine Hierarchie innerhalb der gitarristischen Praxis. Die unteren
sozialen Schichten, die keinen Zugang zu musikalischer Bildung hatten, stutzten
ihr Lernen auf mindliche Uberlieferung, wahrend eine héhere soziodkonomische
Stellung mit der Kunstmusik verbunden war, die als intellektueller und
weiterentwickelt galt, da sie schriftlich fixiert war. Gitarristinnen interpretierten
unterschiedliche Musikformen und passten ihre Funktion jeweils dem Kontext an.

Mit der zunehmenden Trennung zwischen Volksmusik und Kunstmusik

22 Zitat in der Originalsprache: “Dominar el acompafiamiento del baile y del cante antes de
abordar la guitarra solista es una maxima que repiten todos los grandes concertistas flamencos
de ahora, temerosos de perder la esencia del toque.” Torres, Historia de la guitarra flamenca,
14.

23 Siehe ANHANG - 7.
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entwickelten sich klassische Gitarre und Flamencogitarre zunehmend

auseinander und folgten unterschiedlichen Entwicklungslinien.?*

Abbildung 1: Olgemalde auf Leinwand aus dem Jahr 1854 mit dem Titel ,Andalusischer Tanz".

Auch wenn sich der Ursprung des Flamenco nicht auf ein genaues Datum
festlegen lasst, verorten ihn die Forschung im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
in der sogenannten ,pra-flamencalen“ Phase. Norberto Torres verweist auf die
Cartas Marruecas (1789), ein posthum veroffentlichtes Werk des Schriftstellers
José Cadalso (1741-1782), als eine der ersten schriftlichen Quellen, die eine
Flamenco-Feier erwahnen, in der die begleitende Funktion der Gitarre
beschrieben wird. Es kann daher davon ausgegangen werden, dass der
Flamenco gegen Ende des 18. Jahrhunderts bereits als musikalische Praxis

existierte.25

In diesem Kontext einer populdaren Gitarre, die dem Flamenco als
Begleitinstrument dient, steht die sogenannte “Kunstgitarre” gegenuber, deren

Technik komplexer ist und sowohl das Punteado®®, also das Spiel von Tonleitern

2 \/gl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 27 — 34.
25 \/gl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 9.
2 Siehe ANHANG - 7.
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und Melodien — als auch das Rasgueado?” umfasst. Schriftliche Belege flr diese

Techniken existieren bereits seit der Renaissance.

Das Gitarrenlehrwerk fur die funfsaitige Gitarre von Joan Carles Amat, dessen
erste Ausgabe auf das Jahr 1586 28, datiert wird und das als eine der friihesten
schriftichen Quellen fur die Gitarre in Europa gilt, verweist bereits im Titel auf
diese beiden Spielweisen, die als templar?® und tafier rasgado®® bezeichnet

werden:

Spanische Gitarre, die in zwei Varianten gespielt wird: als kastilische und als
katalanische Gitarre mit fiinf Saiten. Sie lehrt, wie man sie stimmt [templar] und im
Rasgado-Stil spielt, alle natlrlichen Téne sowie die b-Téne und Moll-Téne in einem
wunderbaren Stil; und um jeden beliebigen Ton darauf zu spielen, wird eine
Tontafel angebracht, mit der jeder ohne Schwierigkeiten den Ton bestimmen und
anschlieend spielen und in zwolf Modi dazu singen kann: und es wird auch die
Gitarre mit vier Saiten erwahnt. (deepl.com Ubersetzung).®’

Im 17. Jahrhundert erwahnt auch die Gitarrenschule von Gaspar Sanz aus dem

Jahr 1674 im Titel die Techniken des Rasgueado und Punteado:

Musikunterricht auf der spanischen Gitarre; eine Lehrmethode von den ersten
Grundlagen bis zum gekonnten Spiel. Mit zwei raffinierten Labyrinthen, einer
Vielfalt an Melodien und Tanzen im Rasgueado- und Punteado-Stil, im

27 Ebd.

28 Laut dem Vorwort von Pater Leonardo de San Martin erschien die erste Ausgabe der
Lehrmethode 1586 in Barcelona, doch ist kein Exemplar davon erhalten geblieben.
Amat, Joan Carles: Guitarra espafiola, y vandola en dos maneras de guitarra, castellana, y
cathalana de cinco ordenes, la qual ensena de templar, y taner rasgado, todos los puntos
naturales, y b, mollados, con estilo maravilloso : y para poner en ella qualquier tono, se pone una
tabla, con la qual podra qualquier sin dificultad cifrar el tono, y despues taner, y cantarle por doze
modos : y se haze mencion tambien de la guitarra de quatro ordines. Brief von Pater Leonardo
de San Martin an den Autor. Gerona, Spanien: Josep Bro, 1639, Seite 2.

2 Der Begriff “Templar” wurde friiher verwendet, um die Stimmung von Instrumenten zu
bezeichnen: Im Falle der Gitarre bezieht er sich auch auf das Spielen von Melodien und Tonleitern
mit dem Ziel, das Instrument zu stimmen, und ist damit ein Hinweis auf die Zupftechnik. Die
Bedeutung dieses Begriffs ist auch im Glossar in ANHANG - 7 nachzuschlagen.

30 Siehe ANHANG - 7.

31 Zitat in der Originalsprache: “Guitarra espariola, y vandola en dos maneras de guitarra,
castellana, y cathalana de cinco ordenes, la qual ensena de templar, y taner rasgado, todos los
puntos naturales, y b, mollados, con estilo maravilloso : y para poner en ella qualquier tono, se
pone una tabla, con la qual podra qualquier sin dificultad cifrar el fono, y despues taner, y cantarle
por doze modos : y se haze mencion tambien de la guitarra de quatro ordines”. Amat, 1639:
Titelblatt.
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spanischen, italienischen, franzésischen und englischen Stil. (deepl.com
Ubersetzung).3?

Es lasst sich somit ein deutlicher Zusammenhang zu den spater von
Flamencogitarristinnen verwendeten Techniken erkennen, die in ihren Werken
melodische Abschnitte, sogenannte falsetas, mit rhythmischen Passagen

kombinieren, in denen rasgueos, golpes und alzaptias dominieren.33

Diese Unterscheidung der doppelten Funktion der Gitarre — als Begleit- oder
Soloinstrument — sowie ihre Hierarchisierung aus soziologischer Perspektive
erweist sich als entscheidend fur die spatere Entwicklung der Flamencogitarre,
sowohl in Bezug auf ihre Technik als auch auf ihr Repertoire und ihre

Organologie.34

2.2. Einfluss der klassischen Gitarre auf die Entwicklung der

Rolle der Gitarre im Flamenco

Die Entwicklung hin zur Konzertflamencogitarre steht seit ihren Anfangen in
enger Beziehung zur klassischen Gitarre. Um die 1880er Jahre herum, als der
Flamenco bereits als eigenstandiges musikalisches Genre etabliert war, genoss
die klassische Gitarre in Spanien ein gewisses Prestige und war fester
Bestandteil der Programme in Konzertsalen sowie bei gesellschaftlichen
Veranstaltungen und Festen der gehobenen sozialen Schichten. Sie war zu
diesem Zeitpunkt bereits als Soloinstrument anerkannt. Dieser Wandel in der
Auffassung der Gitarre trug spater dazu bei, dass sich auch die Flamencogitarre
zunehmend in Richtung einer kunstlerischen Ausdrucksform entwickelte. Ein
entscheidender Impuls ging vom Interesse der sogenannten ,verlorenen

Generation“ klassischer Gitarristen des 19. Jahrhunderts aus, den Nachfolger

32 Das Zitat in der Originalsprache entspricht dem Titel des Werkes. Sanz, Gaspar. Instruccién de
musica [!] sobre la guitarra Espafiola; y metodo [!] de sus primeros rudimentos, hasta tafierla con
destreza. Con dos laberintos ingenioso, variedad de sones y Dances [!] de Rasgueado, y
Punteado, al Estilo Espariol. Italiano, Frances [!], y Inglés [!]. Zaragoza: Editorial Herederos de
Diego Dormer, 1674, Titelblatt.

33 Vgl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 35ff.

34 \gl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 9ff.
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von Fernando Sor und Dionisio Aguado: Julian Arcas, Tomas Damas, Juan
Parga, Trinidad Huerta, Antonio Cano, Jaime Bosch u. a. Diese Generation Ubte
Einfluss auf die Flamencogitarristen aus und ihre Wirkung setzte sich im 20.
Jahrhundert fort, etwa durch klassisch ausgebildete Gitarristen, die sich spater
dem Flamenco widmeten, wie Rafael Marin, Autor der ersten Gitarrenschule flr
dieses Instrument (1902), in der erstmals die idiomatischen Merkmale der
Flamencogitarre definiert wurden, sowie spater Ramén Montoya. Diese

Entwicklung reicht bis in die Gegenwart.3®

Unter den genannten Gitarristen des 19. Jahrhunderts spielte der aus Almeria
(Spanien) stammende Julian Arcas (1832-1882) eine SchlUsselrolle in der
Beziehung zwischen klassischer und Flamencogitarre, die Eusebio Rioja als eine
Beziehung des ,Hin und Her" beschreibt. Arcas entwickelte seine Karriere als
Konzertgitarrist und Komponist wahrend der Entstehungsphase des Flamenco
als musikalisches Genre in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Das Interesse des
blrgerlichen Publikums jener Zeit an exotischen und folkloristischen Elementen
— typische Merkmale der Romantik — sowie seine andalusische Herkunft
veranlassten ihn, ein Konzertrepertoire zu komponieren, das auf den sich
entwickelnden Flamenco-Formen basierte, wie etwa Rondefias, Soleares oder
Tangos®%. Diese Werke beeinflussten die Flamencogitarristen seiner Zeit sowie
spaterer Generationen. Ein Beleg fur diese wechselseitige Beziehung ist die
grolle Anzahl von Werken Arcas’, die von Flamencogitarristen interpretiert
wurden, etwa von Francisco Sanchez, bekannt als Paco el Barbero, der als erster
Flamenco-Solist gilt. Dies zeigt sich auch im Programm eines seiner Konzerte
aus dem Jahr 1885, bei dem mehr als die Halfte der aufgefihrten Werke von

Julidn Arcas stammten.?’

Auch der Tanzer José Otero schreibt 1912 in seiner Abhandlung Uber den Tanz:

Wenn heutige Gitarristen ein Stlick auf der Gitarre spielen, sagen sie, damit man
sie hort: ‘Seguidillas gitanas von Arcas’, ‘Malaguefias, Javeras oder Granadinas

35 Ebd. 18ff.
36 Musikformen des Flamenco.
37 Vgl. Rioja, Julian Arcas o los albores de la guitarra flamenca, 47 — 50.
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von Arcas’, und fast allg Flamenco-Stiicke und -Melodien tragen die Handschrift
von Arcas. (deepl.com Ubersetzung).%®

Ein weiterer Einflussfaktor war die Verbreitung von Musikaufnahmen auf
Schellackplatten unter der Bevdlkerung. Insbesondere in den Jahren zwischen
1915 und 1925 entwickelte sich die Flamencogitarre zunehmend in Richtung
einer kiinstlerischen Ausdrucksform und legte die Grundlagen dessen, was heute
als klassischer Flamenco bezeichnet wird. Zwei zentrale Figuren dieser Zeit sind
der bereits erwahnte Ramoén Montoya sowie Manuel Serrapi, bekannt als Nifio
Ricardo, deren Kompositionen und Spielweise die nachfolgenden Generationen
maldgeblich beeinflussten. Ab den 1950er-Jahren verbreiteten sich zunehmend
Aufnahmen von Sologitarre oder Gitarrenduos. Die folgenden Jahrzehnte waren
gepragt von bedeutenden Gitarristen wie Sabicas, Mario Escudero sowie spater
Paco de Lucia, Paco Cepero, Manolo Sanlucar, Paco Pefa, Tomatito, Vicente
Amigo, Moraito Chico u. a., die in ihren Kompositionen Einflisse aus anderen
Musikrichtungen — insbesondere dem Jazz — aufnahmen, um das harmonische
Spektrum des Flamenco zu erweitern und seinen modalen Charakter zu

bereichern.3®

3% Zitat in der Originalsprache: “Los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna composicion en
la guitarra, para que los escuchen, dicen: Segquidillas gitanas de Arcas; Malaguefias, javeras o
granadinas de Arcas, y casi todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de Arcas”. Zitiert
nach Rioja, Julian Arcas o los albores de la guitarra flamenca, 45.

3 Vqgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff.
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Abbildung 2: Paco de Lucia.

Heute genieldt der Flamenco grolRe internationale Anerkennung und wurde im
November 2010 als immaterielles Kulturerbe der Menschheit anerkannt. Die
Konzertflamencogitarre stellt inzwischen keine Neuheit mehr dar und hat ihren
festen Platz auf den Blihnen und in den renommiertesten Konzertsalen weltweit

gefunden.

2.3. Schwierigkeiten der Vermittlungsmethodik im Flamenco

Traditionell wurde und wird der Flamenco — wie jede Form von Volksmusik —
mundlich Uberliefert. Heutzutage existieren zahlreiche Partituren von Werken flr
Flamencogitarre, die eine schriftliche Weitergabe des Repertoires ermoglichen
und dessen Studium erleichtern sollen.

Ein wesentlicher Faktor fur die Verschriftichung des Flamenco ist die
zunehmende Etablierung der Flamencogitarre als Soloinstrument im Laufe des
20. Jahrhunderts. Angesichts des hohen Komplexitatsgrades des Repertoires
stellt die Partitur ein wichtiges Lernmaterial dar, das das Erarbeiten der Werke

unterstutzt.

Ein weiterer Aspekt ist die zunehmende Verankerung des Flamenco im
akademischen Bereich: Seit der Einrichtung des ersten Ehrenlehrstuhls fur

Flamenco im Jahr 1978 am Konservatorium von Cérdoba (Spanien), gefolgt von
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der Einrichtung eines Studienangebots an der Codarts University of the Arts in
Rotterdam (1985), sowie der offiziellen Integration des Flamenco in die spanische
Musikerausbildung durch das Bildungsgesetz L.O.G.S.E. im Jahr 1995, hat der

Flamenco einen festen Platz in institutionellen Ausbildungsstrukturen erhalten.*

Die Aufnahme der Flamencogitarre in Konservatorien und Universitaten als
regulares Unterrichtsfach hat die Entwicklung didaktischer Materialien
erforderlich gemacht, die ihre Vermittlung unterstitzen. Dennoch bringt der
Prozess der Transkription erhebliche Schwierigkeiten mit sich, da es sich um eine
Musik mit stark improvisatorischem Charakter handelt, die traditionell mundlich
weitergegeben wird und sich nur bedingt in die akademischen Notationssysteme

einfigen lasst.

Paola Hermosin weist auf das Fehlen einer einheitlichen Symbolik hin, die je
nach Transkriptorin variiert, sowie auf zahlreiche Fehler in vielen Transkriptionen,
die auf ein unzureichendes Verstandnis der musikalischen Sprache hindeuten.
Andererseits erleichtert auch eine sehr genaue Transkription nicht unbedingt die
korrekte Interpretation, da die stilistischen Feinheiten des Flamenco nicht
vollstandig in Notation festgehalten werden kdnnen*'. Daher bleibt die miindliche
Uberlieferung trotz der zunehmenden Verwendung von Partituren weiterhin der
zentrale Weg der Weitergabe im Flamenco und gilt als grundlegende Methode

fur seine angemessene Vermittlung.4?

Zudem hat die Weiterentwicklung der Tonaufnahmetechnologien zur Verbreitung
zahlreicher Aufnahmen von Flamenco-Klnstlerinnen gefiihrt, die eine zentrale
Rolle bei der Weitergabe des Gitarrenrepertoires spielen und uber die reine

Notation hinausgehen .43

Heute existiert eine groRe Vielfalt an didaktischen Materialien, die durch die
Entwicklung neuer Technologien zuganglich geworden sind: Flamenco-

Metronome, frei verfligbare Aufnahmen im Internet sowie zahlreiche Video-

40 Vgl. Sabater Boix, Roberto: La guitarra flamenca en el conservatorio. In: Revista de
Flamencologia, Catedra de flamencologia de Jerez de la Frontera, Heft 30, 2021, Seite 68.
41Vgl. Hermosin, Guitarra flamenca y guitarra clasica ;Dos mundos diferentes?, 233ff.

42 \/gl. Calahorro Arjona, La metodologia tradicional de ensefianza en los tratados de guitarra
flamenca del siglo XX. In: Musica Oral del Sur, 117f.

43 \Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 46f.
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Tutorials. Dennoch bleibt es flr klassisch ausgebildete Gitarristinnen schwierig,
ein klangliches und kunstlerisches Ergebnis zu erzielen, das dem der
Flamencogitarristinnen entspricht. Die ausschlieRliche Erarbeitung anhand der
Partitur reicht nicht aus, um eine stilgerechte Interpretation zu erreichen, wahrend
das Lernen ausschlielich durch Héren aufgrund der Komplexitat der Werke sehr
aufwendig ist und ebenfalls kein optimales interpretatorisches Ergebnis

garantiert.

Hinzu kommt, dass die primare Funktion der Flamencogitarre als
Begleitinstrument die musikalische Form von Werken fur Sologitarre maf3geblich
gepragt hat. Daraus ergibt sich ein interpretatorischer Charakter, der nur
verstandlich wird, wenn die Regeln der Begleitung von Gesang und Tanz
grundlich bekannt sind. Diese grundlegende Funktion auflert sich in einer
spezifischen Phrasierung, einer prazisen rhythmischen Ausflihrung sowie in der
charakteristischen Akzentuierung jedes palo*# und in einer Reihe technischer
Mittel, die dem Rhythmus dienen. All dies erfordert einen tiefergehenden
Lernprozess, der Uber das blofe Horen eines Werkes oder das Lesen der Partitur

hinausgenht.

4 Siehe ANHANG - 7.
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3. DIE PADAGOGIK VON CARL ORFF UND ZOLTAN KODALY IN
DER DIDAKTIK DER FLAMENCOGITARRE

Die Schwierigkeiten, die die Interpretation des Flamenco fur akademisch
ausgebildete Musikerinnen mit sich bringt, machen eine spezifische Didaktik
erforderlich. Die vorliegende Arbeit entwickelt einen Ansatz, der auf einer
Synthese und Anpassung zweier padagogischer Konzepte basiert, die von Carl
Orff und Zoltan Kodaly entwickelt wurden. Beide, anerkannte Komponisten und
Padagogen, entwickelten ihnre Methoden zwischen dem friihen und mittleren 20.

Jahrhundert, und ihre Ansatze werden bis heute angewendet.

Die Methoden von Kodaly und Orff weisen mehrere Gemeinsamkeiten mit der
mundlichen Uberlieferung populérer Musikformen, einschlielich des Flamenco,

auf:

- Sie setzen die musikalische Erfahrung selbst als Ausgangspunkt des
Lernens an, noch vor der Theorie, wobei der Korper als Mittel zur
musikalischen Erfahrung (Orff) und das Hoéren (Kodaly) im Mittelpunkt
stehen.

- Sie messen der experimentellen Praxis grolle Bedeutung bei,
insbesondere durch Improvisation auf der Grundlage fester rhythmischer

oder melodischer Strukturen.

Orff und Kodaly stimmen zudem in der Bedeutung Uberein, die sie der Volks- und
popularen Musik als Unterrichtsmaterial in den ersten Lernphasen beimessen,
da deren relative Einfachheit den Zugang zur Entwicklung des rhythmischen

Empfindens und des Gehdrs erleichtert.

All dies legt nahe, dass diese methodischen Ansatze grundsatzlich geeignet

sein konnten, auf die Didaktik der Flamencogitarre ubertragen zu werden.

Der Flamenco hat im Laufe seiner Entwicklung grundlegende Merkmale

bewahrt, wie etwa:

- zyklische Taktstrukturen (compas)
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- eine asymmetrische Verteilung der Akzente innerhalb jedes Zyklus bzw.
compas

- rhythmische Gestaltung durch den Korper: durch Handeklatschen,
rhythmisches Markieren mit dem Full sowie durch das Klopfen mit den
Fingern der rechten Hand auf die Gitarrendecke bei Gitarristinnen

- gesprochenen Rhythmus: durch den cante flamenco (Flamencogesang)

und in manchen Fallen durch jaleo (spontane Zurufe).*®

Diese Arbeit stellt eine Analogie zwischen der miindlichen Uberlieferungsform
des Flamenco und den Methoden von Kodaly und Orff her. Das Verstandnis des
compés und der darin enthaltenen Akzentstruktur basiert auf einem kognitiven
Prozess, der durch das Horen seitens der Lernenden initiiert wird. Gleichzeitig ist
im Flamenco die korperliche Ausdrucksform des Rhythmus ein wesentlicher und
inharenter Bestandteil der musikalischen Praxis, da sie die Art und Weise

darstellt, in der Flamenco-Musikerinnen den Rhythmus internalisieren.

3.1. Die Orff-Methode und ihre Anwendung im Flamenco

Carl Orff (1895-1982) war ein deutscher Komponist und Padagoge, dessen
padagogische Arbeit eng mit Tanz und Bewegung verbunden war. Im Jahr 1924
grundete er gemeinsam mit der Tanzerin und Padagogin Dorothee Glinther die
unkonventionelle “Gunther-Schule fur Gymnastik, Musik und Tanz” in Minchen,
die bis 1944 bestand. Diese Schule war der Ort, an dem Orff seine
padagogischen Ideen entwickelte und erprobte. Nach der Zerstérung der Schule
am Ende des Zweiten Weltkriegs und dem Verlust ihres Archivs sowie des
Instrumentariums beauftragte der Bayerische Rundfunk Orff im Jahr 1948 mit der
Gestaltung einer Reihe von Bildungsprogrammen fir Kinder. Diese waren so
erfolgreich, dass die Sendung flnf Jahre lang ausgestrahlt wurde und schlieflich
in der Veroffentlichung des funfteiligen Werkes ,, Orff-Schulwerk. Musik fiir Kinder*
in den 1950er-Jahren mindete. Orff arbeitete eng mit der Tanzerin, Komponistin

und Padagogin Gunild Keetman zusammen, die an der Gunther-Schule

45 Siehe ANHANG - 7.
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ausgebildet worden war. Gemeinsam entwickelten sie die musikpadagogische
Methode, die heute als “Orff-Schulwerk” bekannt ist.46

Abbildung 3: Carl Orff 1970

Carl Orff vertrat die Auffassung, dass musikalisches Lernen sowohl den Geist als
auch den Korper einbezieht, um musikalische Konzepte zu verinnerlichen, die
anschlieBend eine Ausfiuhrung mit der Stimme oder einem Instrument
ermoglichen. Sein padagogischer Ansatz basiert auf der Idee der ,elementaren
Musik“, die Sprache, Gesang, Bewegung und instrumentales Spiel durch
einfache Muster miteinander verbindet. Fir Orff ist Musik ein natlrlicher
Ausdruck, der aus der Verbindung von Sprache, Bewegung und Rhythmus

entsteht. Dies bringt er folgendermalRen zum Ausdruck:

The drum induces dance. Dance has the closest relationship to music. My idea
and the task that | had set myself was a regeneration of music through movement,
through dance. It is difficult to teach rhythm. One can only release it. Rhythm is no
abstract concept, it is life itself. Rhythm is active and produces effects, it is the
unifying power of language, music and movement. We began with hand-clapping,
finger-snapping and stamping in forms and combinations that ranged from simple

46 \gl. Griiner, Michaela: Orff-Instrumente und wie man sie spielt. Mainz, Deutschland: Schott
Musik, 2022, Seiten 12ff.
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to difficult and that could be integrated in many different ways into the movement
lessons.*’

Nach Doreen Hall, Schilerin von Orff und Keetman, stellt der Rhythmus fiir Orff
eine grundlegende Lebenskraft dar, und diese Bedeutung spiegelt sich in seinem
gesamten kompositorischen Werk wider. Rhythmus st in unseren
lebenswichtigen Funktionen prasent, etwa im Herzschlag oder in der Atmung,
und zeigt sich kontinuierlich in unserer Art zu sprechen und uns zu bewegen. Die
musikalische Ausbildung sollte daher mit der Wahrnehmung des Pulses
beginnen, indem zwischen betonten und unbetonten Schldgen unterschieden
wird, und durch Bewegung erfahrbar gemacht werden. Dabei wird der natirliche
Rhythmus der gesprochenen Sprache genutzt, indem Satze gebildet werden, die

rhythmische Muster ausdriicken.*®

Diese Auffassung musikalischen Lernens basiert auf einem aktiven Lernprozess,
der theoretische Aspekte in den Hintergrund stellt und stattdessen die Praxis
durch Horen und Wiederholung betont. Hier zeigt sich ein grundlegendes Prinzip,
das eine Verbindung zur Vermittlung popularer Musikformen herstellt, die auf
direktem Kontakt zwischen Lehrenden und Lernenden sowie auf der
unmittelbaren musikalischen Erfahrung beruhen. Im Flamenco ist die
rhythmische Begleitung stets prasent, sei es durch Instrumente (wie den cajon),
durch Klatschen, durch das Markieren mit dem Ful3, durch die Korpergestik von
Flamenco-Sangerinnen oder besonders deutlich im Flamenco-Tanz, bei dem die
FiRe als Perkussionsinstrument fungieren und die Bewegungen selbst
korperliche Rhythmusstrukturen erzeugen. Diese Verbindung von Rhythmus und
Bewegung stellt eines der wesentlichen Merkmale sowohl des Orff’'schen Modells

als auch des Flamenco dar.

Ein weiterer zentraler Aspekt, der Orff mit dem Flamenco verbindet, ist die
Improvisation. Orff versteht freie Improvisation als Ausgangspunkt seiner
.elementaren Musik“. Dabei nutzt er einfache rhythmische Ostinati, die als

Grundlage und Anregung fur die Entwicklung komplexerer rhythmischer

47 Orff, Carl: THE SCHULWERK. Carl Orff - DOCUMENTATION, His life and works, an eight
volume autobiography of Carl Orff, volume 3. New York: Schott Music Corp., 1978, Seite 17.

48 \/gl. Hall, Doreen: Orff-Schulwerk Music for children. Teacher’'s Manual. Mainz, Deutschland:
B. Schott’s Séhne Mainz Edition 4898, 1960, Seiten 5ff.
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Strukturen dienen. Durch die Wiederholung des Ostinato koénnen
unterschiedliche rhythmische Muster aufgebaut und aufgeldst werden, haufig
unter Einbeziehung von Woértern oder Satzen, die den Improvisationsprozess

unterstitzen.*®

Ein gemeinsames Merkmal aller musikalischen Formen des Flamenco ist die
Wiederholung rhythmischer Zyklen, die als compés bezeichnet werden. Ahnlich
wie die von Orff verwendeten Ostinati bildet der compas im Flamenco die
wiederkehrende Grundlage, auf der komplexe rhythmische Variationen
entstehen. Innerhalb dieser Zyklen bleibt eine spezifische Akzentstruktur
erhalten, die je nach palo®® variiert und in manchen Fallen asymmetrisch ist.
Diese Strukturen stehen im Kontrast zu den meist einfacheren und symmetrisch
akzentuierten Ostinati, die Orff als Grundlage fur angeleitete Improvisation und

Lernprozesse verwendet.

Die Anwendung des padagogischen Ansatzes von Carl Orff in dieser Arbeit
konzentriert sich auf die Internalisierung des Rhythmus durch den Koérper, bevor
der Kontakt mit der Gitarre erfolgt. In der zweiten Lernstrategie werden daher
Ubungen vorgeschlagen, deren Ziel es ist, dass derdie Interpretin den Puls sowie
die Struktur der Akzente innerhalb eines compas-Zyklus korperlich erfahrt, um
ein tieferes Verstandnis des Flamenco-Stils zu ermdglichen. Diese Ubungen
orientieren sich dabei an der realen Praxis der Flamencogitarre sowie an der

Begleitung durch palmas®’.

3.2. Die Kodaly-Methode und ihre Anwendung im Flamenco

Zoltan Kodaly (1882-1967) war ein bedeutender ungarischer Komponist mit
einer umfassenden Ausbildung als Linguist, Padagoge, Ethnomusikologe,
Schriftsteller und Philosoph. Bereits in seiner Kindheit kam er mit der ungarischen
Volksmusik in Kontakt, was seine musikalische Laufbahn nachhaltig pragte. Die

nationale Volksmusik diente sowohl als Inspirationsquelle fir seine

49 Vgl. Orff, THE SCHULWERK. Carl Orff — DOCUMENTATION, 22f.
%0 Siehe ANHANG - 7.
1 Ebd.
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Kompositionen als auch fiir seine padagogischen Uberlegungen. Gemeinsam mit
dem ebenfalls ungarischen Komponisten und Musiker Béla Bartok leistete er
einen bedeutenden Beitrag zur Sammlung, Transkription und Bewahrung dieses
zu Beginn des 20. Jahrhunderts wenig geschatzten Repertoires, zu einer Zeit, in
der die deutsche und Osterreichische Musik den Geschmack der gehobenen
Gesellschaft in  Ungarn dominierte. Kodaly verwendete ungarische
Volksmelodien sowohl in seinen instrumentalen als auch in seinen Chorwerken,
wobei ein grof3er Teil seines Schaffens der Musik fur Kinder und Jugendliche
gewidmet ist. Ziel war es, ein Repertoire zu schaffen, das im schulischen Kontext
eingesetzt werden konnte. Daruber hinaus war Kodaly ein produktiver Essayist,
wobei die musikalische Bildung in Ungarn zu seinen zentralen Themen gehorte.
In seinen Schriften formulierte er grundlegende padagogische Uberlegungen zur
musikalischen Ausbildung, insbesondere zur Strukturierung des Unterrichts auf
elementarer Ebene und zur Bekampfung des musikalischen Analphabetismus.
Diese Ideen stellen weniger eine klar definierte Methode als vielmehr ein System
von Prinzipien dar, das den Rahmen fur die spatere Entwicklung des ungarischen
Musikbildungssystems bildete. Die konkrete Ausarbeitung einer Methode auf
Grundlage dieser Prinzipien wurde von seinen Kolleginnen, Freundinnen und

Studentinnen Gbernommen.>?

52 \/gl. Choksy, Lois: THE KODALY CONTEXT. Creating an Enviroment for Musical Learning.
Englewood Cliffs, New Jersay, Estados Unidos: Prentice-Hall, INC., 1981, Seiten 3ff.
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Abbildung 4: Zoltan Kodaly

Der padagogische Ansatz Kodalys basiert auf der Annahme, dass Musik
zunachst verstanden werden muss, bevor sie interpretiert wird. Er misst dem
inneren Gehdér, dem Gesang sowie dem schrittweisen Erwerb der musikalischen
Sprache grof3e Bedeutung bei. In Bezug auf den Einsatz des Koérpers und der
Sprache als Vermittlungsinstrumente &aufllert sich Kodaly selbst nicht
ausdrucklich; diese Elemente wurden erst durch seine Schulerinnen und
Kolleginnen in das, was heute als ,Kodaly-Methode“ bezeichnet wird, integriert.
Sein Schiiler Jené Adam entwickelte auf Wunsch Kodalys eine elementare
Musiklehre, in der Handzeichen zur Solmisation eingesetzt werden. Flr das
rhythmische Lernen adaptierte er Silben, die bereits im 19. Jahrhundert vom
franzésischen Musiker und Padagogen Emile-Joseph Chevé verwendet worden
waren (ta, ti-ti usw.). Nach Louis Choksy, einem Musiker und bedeutenden
Vertreter der Kodaly-Padagogik, sollte die Abfolge von Lernprozessen
folgendermallen strukturiert sein: horen, singen, das musikalische Geschehen

verstehen, es notieren, lesen und schlieBlich selbst gestalten.>3

Die Entwicklung des inneren Gehdrs nimmt im Denken Kodalys eine zentrale

Rolle ein, da sie es Musikerinnen ermdglicht, Musik bereits vor der Ausflhrung

53 \/gl. Choksy, THE KODALY CONTEXT, 10.
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innerlich zu antizipieren und zu verstehen. Diese |dee ist unter anderem von den
padagogischen Uberlegungen Robert Schumanns in seinem Werk Album fiir die
Jugend, Op. 68, inspiriert. Kodaly betont, dass ein grindlich geschultes Gehor
die wichtigste Voraussetzung fur musikalisches Konnen darstellt. Lernen wird
dabei als ein Prozess der Internalisierung verstanden, der das Vorausdenken und

Verstehen musikalischer Ablaufe einschlief3t.>*

Dieser grundlegende Aspekt von Kodalys Denken liefert einen Schlussel zum
Verstandnis eines der zentralen Probleme klassisch ausgebildeter Gitarristinnen
im Umgang mit dem Flamenco-Repertoire. Die Partitur stellt fur sie das wichtigste
Lernmittel dar; wie bereits am Ende des zweiten Kapitels ausgefuhrt wurde,
erfasst die schriftiche Uberlieferung des Flamenco jedoch nicht alle
idiomatischen Merkmale, die fur eine stilgerechte Interpretation notwendig sind.
Es bedarf daher eines vorgelagerten Prozesses der Aneignung des compas und
seiner Akzentstruktur, der in der mundlichen Tradition durch das Hoéren erfolgt.
Norberto Torres weist darauf hin, dass eines der Hauptprobleme heutiger
Flamencogitarristinnen darin besteht, sich ausschlie3lich auf das Solorepertoire
zu konzentrieren, ohne die grundlegenden Prinzipien der Begleitung von Gesang
und Tanz zu beherrschen, und dabei den Fokus vor allem auf technische Aspekte

zu legen.

Gemal der von Choksy beschriebenen Lernsequenz folgt auf das Horen das
Singen. Der Gesang nimmt im Kodaly-Ansatz eine zentrale Stellung ein, da er
als die naturlichste und effektivste Form der musikalischen Internalisierung gilt.
Besonders hervorgehoben wird dabei das Singen a cappella, unabhangig von

instrumentaler Begleitung, als Grundlage fiir die Entwicklung des Gehors.%

Werke fur Flamencogitarre sind jedoch nicht darauf ausgelegt, gesungen zu
werden. Sie enthalten schnelle Skalenpassagen oder melodische Abschnitte, die
durch rasgueos unterbrochen werden. Zudem kombiniert die Notation fur
Sologitarre haufig Melodie und Begleitung, was das Singen des gesamten

Notentextes erschwert. Aus diesem Grund wird das Singen in der vorliegenden

54 Vgl. Kodaly, Zoltan. Who is a good musician? In: Bonis, Ferenc: The selected writings of Zoltan
Kodaly. 1953 - 1954: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd., 1974, Seiten 185 -192.

%5 \/gl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 207.

%6 \Vgl. Kodaly, Who is a good musician?. In Bonis: The selected writings of Zoltan Kodaly, 191.
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Lernstrategie nicht direkt eingesetzt. Stattdessen wird die Verwendung von
Silben oder Woértern empfohlen, um rhythmische Strukturen mit der Stimme zu
artikulieren. Diese Praxis findet sich sowohl im Ansatz von Jend Adam als auch

in der Orff-Padagogik wieder.

Zur Erleichterung des musikalischen Verstandnisses schlagt Kodaly eine
schrittweise Einflhrung der musikalischen Elemente vor, die von einfachen
Strukturen ausgeht und allmahlich komplexere Ebenen erreicht. Seine
Padagogik strukturiert Lerninhalte nach Altersgruppen und empfiehlt einen friihen
Beginn der musikalischen Ausbildung. Seine Schulerin Erzsébet Szdnyi betont,
dass auf den elementarsten Stufen — bereits im frihen Kindesalter — musikalische
Konzepte durch spielerische Aktivitaten im Zusammenhang mit Kinderliedern
erworben werden. Auf naturliche Weise lernen Kinder, sich rhythmisch zu
bewegen und zu singen, wahrend die systematische Vermittlung einzelner
musikalischer Parameter wie Rhythmus, Intonation oder Notenlesen erst in

spateren Lernphasen erfolgt.%’

Diese auf einem natirlichen Lernprozess basierende Sequenzierung, die von
einfachen zu komplexeren Strukturen fuhrt und zunachst auf Technik und Theorie
verzichtet, weist deutliche Parallelen zur miindlichen Uberlieferung popularer
Musikformen auf. Trotz der groRen Bedeutung, die Kodaly dem Lesen und

Schreiben von Musik beimisst, stellt er fest:

It is a long-accepted truth that singing provides the best start to music education;
moreover, children should learn to read music before they are provided with any
instrument. Recently in Hungary not only has this been accepted as fact, but every
effort has been made to put it into practice. Nevertheless, it is still not a universally
held precept. This is due to two factors. Among other things, we are still living in a
musical culture that exists without writing. And yet it is indeed a real culture: one
which includes instrumental music after the oral tradition-playing by ear. Our
magnificent treasury of folksongs is part of our culture. Its custodians, the people,
have never learned to read or write music, and yet they can produce brilliant
performances.®®

57 Vgl. Sz6nyi, Erzsebét: Kodaly’s principles in practice. An Approach to Music Education through
the Kodaly Method. Budapest, Hungarn: Editio Musica Budapest Zenemiikiado, 2025 (erste
Edition 1973), Seiten 32 bis 37.

%8 Kodaly, Zoltan. PREFACE to the Volume “Music Reading and Writing” by Erzsébet Sz6nyi. In:
Bonis, Ferenc: The selected writings of Zoltan Kodaly. 1954: Boosey & Hawkes Music Publishers
Ltd., 1974, Seite 201.
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Diese Prinzipien sind im Kontext des Flamenco besonders relevant und legen
nahe, dass die mindliche Uberlieferung eine zentrale Rolle fiir eine
angemessene Interpretation spielt. Die Merkmale dieser Lernform entsprechen
in vieler Hinsicht den Grundprinzipien der Kodaly-Padagogik: die Entwicklung
des inneren Gehors als Grundlage fur das Verstandnis von Rhythmus und
Akzentuierung sowie eine strukturierte und progressive Aneignung dieser
Elemente. Dies ermdglicht — wie Kodaly und seine Nachfolgerinnen betonen —
eine effektivere Ubertragung auf das Instrument als ein ausschlieRlich auf
Notation oder Technik basierender Lernprozess. Die vorliegende Arbeit greift
diesen Ansatz auf, indem sie Ubungen vorschlagt, die auf dem Héren und dem
Verstehen des Gehorten basieren. Zunachst sollen Puls und Akzentstruktur
erkannt werden, um die zugrunde liegenden rhythmischen Zyklen zu
identifizieren. In einem nachsten Schritt werden rhythmische Variationen
eingefihrt. Erst nach diesem Prozess der auditiven Wahrnehmung und
Internalisierung erfolgt die Arbeit mit der Partitur und schlieBlich mit dem
Instrument. Ziel ist es, dass derdie Interpretin ein vertieftes rhythmisches
Verstandnis entwickelt, das als Grundlage fur eine stilgerechte Interpretation des

Flamenco dient.
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4. PRAKTISCHER TEIL: LERNANSATZ

Vor dem Hintergrund der im zweiten Kapitel dargestellten Uberlegungen und
angesichts der Schwierigkeiten, die das Erlernen des Flamenco fir klassisch
ausgebildete Gitarristinnen mit sich bringt, stellt sich die Frage nach dem
geeigneten Ausgangspunkt im Lehr- und Lernprozess: Soll dieser von der
technischen Erarbeitung oder vom rhythmischen Verstandnis ausgehen? Und
inwieweit lassen sich die Methoden von Zoltan Kodaly und Carl Orff effektiv

anwenden?

Kodaly vertritt die Auffassung, dass das Erlernen der musikalischen Parameter,
die eine Interpretation ermoglichen, auf deren kognitiver und sensorischer
Internalisierung beruhen muss und nicht primar auf instrumentaler Technik. Auch
Orff grindet seine Musikpadagogik auf der Idee einer vorgangigen musikalischen
Erfahrung durch korperliche Bewegung als Grundlage fur das Verstehen und

Aneignen musikalischer Konzepte.

Gleichzeitig ist zu berucksichtigen, dass die Gitarre im Flamenco ursprunglich
eine begleitende Funktion erflllt. Daraus ergibt sich eine besondere Bedeutung
der rechten Handtechniken, die den rhythmischen Aspekt betonen und fur die

Interpretation zentral sind. Nach Norberto Torres gilt:

Der andalusische Flamenco-Toque [Flamencogitarrenspiel] dient urspringlich als
Begleitung zum Tanz [...]. Diese Funktion bestimmt eine gewisse
Prioritdtenordnung bei seinen musikalischen und technischen Parametern: an
erster Stelle steht das Rhythmische, dann das Harmonische und schlieRlich das
Melodische, was eine starkere Auspragung der Rhythmustechniken (Rasgueados,
Golpes und Daumentechnik) mit sich bringt. (deepl.com Ubersetzung).>®

Daraus folgt, dass die Beherrschung dieser Techniken fur eine stilgerechte

Interpretation unerlasslich ist. Vor diesem Hintergrund ergeben sich zwei

% Zitat in der Originalsprache: “El toque flamenco andaluz en su origen es un toque para
acomparniar el baile [...]. Esa funcién condiciona una cierta prioridad en sus parametros musicales
y técnicos: primero el ritmico, luego el arménico y por fin el melédico, lo que lleva implicito un
mayor desarrollo de las técnicas de ritmo (rasgueados, golpes y pulgar)”. Torres, Historia de la
guitarra flamenca, 61.
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mogliche Zugange zum Einstieg in das Lernen der Flamencogitarre: einerseits
Uber das Erlernen der Technik und andererseits Uber die Internalisierung des
Rhythmus.

4.1. Zielgruppe

Die beiden methodischen Ansatze richten sich an klassisch ausgebildete
Gitarristinnen in universitaren Studiengangen. Sie verfugen Uber eine solide
musikalische Ausbildung in Bezug auf das Lesen und Interpretieren von
Partituren, die Entwicklung des Gehoérs, das rhythmische Empfinden, die
Kenntnis des Gitarrenrepertoires verschiedener Epochen sowie die
Beherrschung der Techniken der klassischen Gitarre. Die Erarbeitung
musikalischer Werke basiert in hohem Male auf der Fahigkeit, die in der Partitur
enthaltenen Informationen zu interpretieren, in Verbindung mit dem technischen

Wissen Uber das Instrument sowie der stilistischen Einordnung je nach Epoche.

Um eine moglichst homogene Versuchsgruppe zu gewahrleisten, wurden zwei

Kriterien fur die Auswahl der Teilnehmenden festgelegt:

— Studierende eines Bachelorstudiums im Fach klassische Konzertgitarre
— Keine Vorkenntnisse im Flamenco und keine bisherige Auffiihrung dieses

Repertoires

An der vorliegenden Studie nahmen zwei Bachelorstudierende der
Studienrichtung klassische Gitarre an der Joseph Haydn Privathochschule
(Eisenstadt, Osterreich) teil. Die Auswertung erfolgte durch die

Flamencogitarristin Laura Gonzalez Toledano.

4.2. Beschreibung des Ansatzes: Zwei Lernmodelle zur

Erarbeitung des Werkes

Es werden zwei Lernmodelle vorgeschlagen, die vorbereitende Ubungen vor der

eigentlichen Arbeit mit der Partitur beinhalten. Zu diesem Zweck wurde den
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Teilnehmenden die Partitur eines Fragments eines Flamencowerks fir
Sologitarre, eine Aufnahme dieses Fragments, interpretiert vom Komponisten
selbst, sowie eine Reihe vorbereitender Ubungen zur Verfligung gestellt, die fir
die beiden Teilnehmenden unterschiedlich gestaltet sind. Die Teilnehmenden
nehmen ihre Interpretation als Audioaufnahme auf und beantworten
anschlie3end einen kurzen Fragebogen, um die Erfahrung aus ihrer Perspektive

als Interpreten zu reflektieren.

Das ausgewahlte Werk ist ,Santuario“ des Flamencogitarristen Paco Pefia
(ANHANG - 1). Der gewahlte Ausschnitt umfasst die ersten sechs Takte, in denen
sich falsetas (melodische Passagen im Wechsel mit Arpeggien) mit der

rhythmischen Markierung des compas durch rasgueos abwechseln.

Das Werk gehort zum Flamenco-palo®® bzw. Flamenco-Stil der solea oder
Soleares. Die solea wurde ausgewahlt, da sie als eine der grundlegenden Formen
des Flamenco gilt. Inre musikalische Struktur vereint zentrale Merkmale des

Flamenco-Stils: ¢'

— der Flamenco-Modus (phrygischer Modus mit um einen Halbton erhdhter
dritter Stufe)

— der Zwodlf-Schlage-compas (Amalgamtakt) mit charakteristischer
Akzentuierung auf den Zahlzeiten 3, 6, 8, 10 und 12

— die typische flamencospezifische Phrasierung, die die letzte Note jeder

rhythmischen Einheit betont und zum Ende jedes compas hin tendiert

Beiden Teilnehmenden (Teilnehmer 1 und Teilnehmer 2) wurde die Anweisung

gegeben, die bereitgestellte Aufnahme so oft wie nétig anzuhdren.

Lernmodell 1

Dieses Modell verfolgt einen Zugang uber die Technik. Dem Teilnehmenden

wurden Erlauterungen von Paco Pefia zu den Techniken des rasgueo, der Ab-

60 Siehe ANHANG - 7.
61 Pefia, Paco. Toques flamencos. Music from the student repertoire. London: Hal Leonard
Europe Limited, 2003, Seite 9.
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und Aufschlage mit verschiedenen Fingern der rechten Hand sowie des golpe

(Klopfen auf der Decke des Instruments) zur Verfliigung gestellt. 62

Fir die Ausfuhrung des golpe ist ein Schutz der Decke erforderlich, um Schaden
am Instrument zu vermeiden. Da klassische Gitarren in der Regel nicht tGber
einen solchen Schutz verfugen, wurde ausdrucklich darauf hingewiesen, diese
Technik nicht auszufliihren. Entsprechend wurde sie auch nicht in die Bewertung

einbezogen.

Zu jeder der genannten Techniken wurde ein eigens erstelltes Video
bereitgestellt, das die korrekte Ausfuhrung demonstriert. AnschlieRend studiert

Teilnehmer 1 die Partitur und fertigt eine Audioaufnahme der Interpretation an.

Lernmodell 2

In diesem Modell wird Teilnehmer 2 aufgefordert, vor der Arbeit mit dem

Instrument eine Reihe von acht Ubungen durchzufiihren. 63

Die Ubungen 1 bis 5 basieren auf Koérperpercussion und folgen den
methodischen Prinzipien von Carl Orff. Sie sind in ansteigender Schwierigkeit
organisiert, sowohl in Bezug auf Motorik als auch auf Rhythmus. Ausgangspunkt
ist das Markieren des Zwolf-Schlage-compas in Viertelnoten durch Schlagen mit
der Faust auf eine ebene Flache, wobei die entsprechenden Akzente

hervorgehoben werden.

AnschlieBend wird dieselbe Ubung mit den FiiRen durchgefiihrt: die unbetonten
Schlage werden mit der Ferse markiert, die betonten mit dem Fuliballen. Mit
zunehmender Schwierigkeit wird eine koordinativ anspruchsvollere Aufgabe
gestellt, bei der der Teilnehmer gleichzeitig den rhythmischen Zyklus mit dem
Full (durch Kombination von Ferse und FuRballen) und mit den Handen durch

Klatschen in Viertelnoten mit entsprechender Akzentuierung ausfuhrt. Ziel dieser

62 Siehe ANHANG - 2.
63 Siehe ANHANG - 3.
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Ubungen ist die Internalisierung des Rhythmus und der Struktur des compas

durch koérperliche Erfahrung.

Die Ubungen 6 bis 8 orientieren sich am Ansatz von Zoltan Kodaly und erfordern
das Hoéren der Aufnahme zur Ausflihrung. Ziel ist es, die Akzentuierung zu

verinnerlichen und den rhythmischen Zyklus zu verstehen.

Zunachst soll Teilnehmer 2 beim Horen der Aufnahme den Puls identifizieren und
durch Schlage mit der Faust markieren. AnschlieRend wird die Aufnahme erneut
gehort, wobei die Akzente entsprechend dem vorgegebenen Schema markiert
werden. Danach wird dieselbe Aufgabe mit Klatschen und FulRBbewegungen

ausgefuhrt (Kombination von Ferse und FulRballen).

In einem weiteren Schritt kann der Grundrhythmus aus der ersten Ubung mit dem
Fuld ausgefuhrt werden, wahrend gleichzeitig mit den Handen eine rhythmische
Variation geklatscht wird, wiederum in Verbindung mit der Aufnahme. Ziel dieser
Ubungen ist es, ein Verstandnis des compas durch Horen und korperliche

Erfahrung zu entwickeln.

Nach Abschluss dieser Ubungen studiert Teilnehmer 2 die Partitur und ibertragt
die zuvor erarbeitete Akzentuierung und Phrasierung auf das Instrument.

AbschlieRend wird ebenfalls eine Audioaufnahme erstelit.
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4.3. Evaluationsmethodik

Die Evaluation erfolgte durch das Anhoéren der Aufnahmen beider
Teilnehmenden sowie anhand eines Fragebogens. Mit diesem werden vier

Parameter der Interpretation bewertet:

— Umsetzung der rhythmischen Zyklen
— Akzentuierung entsprechend der musikalischen Form der solea
— Stilgerechte Phrasierung im Flamenco-Kontext

— Anwendung der Techniken der Flamencogitarre

Der Fragebogen enthalt zudem einen personlichen Kommentar der
evaluierenden Person, in dem eine Gesamtbewertung der Interpretation im

Hinblick auf ihre stilistische Koharenz mit dem Flamenco vorgenommen wird.

Die Bewertung wurde von der Flamencogitarristin Laura Gonzalez Toledano
durchgefuhrt und istim ANHANG - 4 einsehbar.

Laura Gonzalez ist eine anerkannte Flamencogitarristin, ausgebildet am
Conservatorio Superior de Cordoba ,Rafael Orozco“ (Spanien) bei renommierten
Personlichkeiten der Flamencogitarre wie Paco Serrano, Carlos Pacheco,
Manuel Martin del Campo, Manolo Franco und Nifio de Pura. Als Solistin hat sie
sowohl national als auch international konzertiert und an bedeutenden Flamenco-
Festivals teilgenommen. Als Begleitgitarristin wirkte sie an zahlreichen Konzerten
und Aufnahmen mit bekannten Flamenco-Kunstlerinnen mit. Sie veroffentlichte
eine Liveaufnahme eigener Werke im Rahmen des XXXIII Festival Flamenco de
Caceres (2007) und war am Dokumentarfilm , Tocaoras® von Alicia Cifredo
beteiligt. Derzeit ist sie Professorin fur Flamencogitarre am Conservatorio

Profesional de Musica ,Ramon Garay“ in Jaén (Spanien).4

64 Centro Flamenco Fosforito: Trasteando | Laura Gonzalez. In:
https://centroflamencofosforito.cordoba.es/eventos/trasteando-laura-gonzalez/ (abgerugen am
01.05.2026).
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5. DARSTELLUNG UND ANALYSE DER ERGEBNISSE

Die vorliegende Untersuchung wurde im Rahmen eines qualitativen
Fallstudienansatzes durchgeflihrt. Erganzend dazu erfolgte eine Datenerhebung

mittels eines Fragebogens.

Im Folgenden werden die Ergebnisse dargestellt und das padagogische

Experiment aus zwei Perspektiven analysiert:

— die Sicht der Teilnehmenden auf ihre eigene Lernerfahrung

— die Bewertung der Interpretationen durch eine Expertin

Die von beiden Teilnehmenden erstellten Aufnahmen kdnnen Uber den folgenden

Link angehort werden:

https://drive.google.com/drive/folders/1V1ZBfP9c50yp0O2GxX18qbxtfVNi745YY

?usp=drive_link

OlfebalO
@) T

5.1. Wahrnehmung der Interpreten

Nach der Durchfuhrung des Lernansatzes und der Aufnahme des musikalischen

Fragments haben die Teilnehmer einen Fragebogen ausgefullt, um ihre
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Erfahrung zu reflektieren und den Nutzen der bereitgestellten Materialien als

Unterstutzung fur das Studium des Werkes zu bewerten.

Die in der Tabelle dargestellten Antworten konnen zudem in den Anhangen 5 und

6 eingesehen werden.

TEILNEHMER | TEILNEHMER | Hinweise
1 2
(Erarbeitung (Erarbeitung
liber die nach Orff und
Technik) Kodaly)
Schwierigkeitsgrad des 2 5 0 = sehr
Stuicks einfach
10 = sehr
schwierig
Wie oft haben Sie die 10 mal 10 bis 15 mal
Aufnahme angehort?

Bewertung der bereitgestellten Materialien fiir die Erarbeitung des
Werkes: 0 = kein Nutzen ; 10 = sehr nutzlich bzw. unverzichtbar

Originalaufnahme von
Paco Peia

7

Teilnehmer 1

Schriftliche Erklarung der
anzuwendenden Techniken

Teilnehmer 1

Erklarvideos zu den
anzuwendenden Techniken

10

Teilnehmer 1

Schriftliche Erklarung und
Ubungen zur
Korperpercussion

Teilnehmer 2

Videos zu den Ubungen
der Korperpercussion

10

Teilnehmer 2

Halten Sie die
ausschlieliche
Verwendung der Partitur
fur ausreichend, um das
Werk zu erarbeiten?

Nein

Nein

Tabelle 1:

gewonnenen Daten selbst erstellt. Siehe ANHANG — 5 und - 6.

Diese Tabelle wurde auf der Grundlage der aus dem Fragebogen

Die Auswertung des Fragebogens zeigt, dass beide Teilnehmer hauptsachlich
die Originalaufnahme des Komponisten als Unterstutzung fir das Studium
genutzt haben und diese in beiden Fallen eine vergleichbare Anzahl von Malen

angehort wurde.

Das Video scheint das bevorzugte Format beider Teilnehmer zu sein, da sie die

darin enthaltenen Erklarungen der Ubungen als etwas hilfreicher einschatzen als
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die schriftlichen Ausfihrungen. Auffallig ist, dass die Bewertungen in beiden
Fallen identisch ausfallen: Die schriftichen Ubungen werden mit 8 Punkten
bewertet, wahrend die erklarenden Videos mit 10 Punkten die hochste

Bewertung erhalten.

Ebenfalls bemerkenswert ist, dass Teilnehmer 1 die Aufnahme des Komponisten
im Vergleich zu den schriftichen Erklarungen und den Videos als weniger
hilfreich einstuft. DarUber hinaus stimmen beide Teilnehmer in der
abschlielRenden Frage Uberein, indem sie den ausschlielllichen Einsatz der
Partitur als nicht ausreichend fur das Erarbeiten des Werkes bewerten. Dies
deutet darauf hin, dass in beiden Fallen die mundliche bzw. auditive Vermittlung
als Lernmethode als sinnvoll und notwendig fur das Erlernen eines Flamenco-

Werkes angesehen wird.

Bezuglich der subjektiven Wahrnehmung des Schwierigkeitsgrades bewertet
Teilnehmer 1 das Stick als leicht. Das bedeutet, dass fiir ihn sowohl das
Erarbeiten der beiden erforderlichen Techniken (fUnfgliedriger rasgueo sowie
Auf- und Abschlage mit der rechten Hand) als auch die Interpretation der Partitur
keine wesentlichen technischen oder musikalischen Herausforderungen

dargestellt haben.

Im Gegensatz dazu nimmt Teilnehmer 2, der zuvor acht Ubungen zur
rhythmischen Internalisierung absolvieren musste, das Stick als mittelschwer
wahr. Der wesentliche Unterschied zwischen beiden besteht darin, dass
Teilnehmer 2 zusatzlich die Aufgabe hatte, die Akzentstruktur des rhythmischen

Zyklus zu erfassen und anschlieRend in seine Interpretation zu integrieren.
5.2. Bewertung durch die Expertin

FUr die Evaluation hat Laura Gonzélez die Aufnahmen beider Teilnehmer
angehort und einen Fragebogen ausgefullt, in dem folgende Parameter der
Interpretationen bewertet wurden: rhythmische Ausfuhrung des compas,

Akzentuierung, Phrasierung sowie der Einsatz der spieltechnischen Mittel.
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Die Bewertung erfolgte auf einer Skala von 0 bis 10 hinsichtlich der stilistischen

Koharenz mit dem Flamenco:

— 0 = Die Interpretation weist keine erkennbaren Merkmale des Flamenco-

Stils auf

— 0 = Die Interpretation ist vollstandig koharent mit dem Flamenco-Stil

Die Ergebnisse sind in der folgenden Vergleichstabelle dargestellt und konnen

im ANHANG - 4 eingesehen werden:

TEILNEHMER 1 TEILNEHMER 2
(Erarbeitung lber die (Erarbeitung nach Orff und
Technik) Kodaly)

Rhythmischer 4 9

Zyklus

Akzentuierung 6 9
Phrasierung 6 8

Technik 6 9
Durchschnitt / 10 5,5 8,75

Tabelle 2: Diese Tabelle wurde auf der Grundlage der aus der Bewertung gewonnenen
Daten selbst erstellt. Siehe ANHANG - 4

Teilnehmer 2 erzielte in allen bewerteten Parametern deutlich hohere Ergebnisse
als Teilnehmer 1. In diesem Fall fiUhrte der Lernansatz von Teilnehmer 2 zu einer
Interpretation, die starker mit dem Flamenco-Stil Ubereinstimmt. Dies deutet auf
eine hohere Effektivitdt der angewandten methodischen Ansatze (Orff und

Kodaly) im Vergleich zu einem ausschlielich technisch orientierten Zugang hin.

Am Ende jedes Fragebogens hat die Expertin zudem einen personlichen
Kommentar verfasst, in dem sie jede Interpretation aus ihrer eigenen fachlichen

Perspektive beurteilt.

42



Kommentar zu Teilnehmer 1 — Erarbeitung tiber die Technik

Der Schuler weist Defizite im rhythmischen Verstandnis des Stils auf, da er im 12-
Takt-Zyklus Taktschlage auslasst oder hinzuflgt (im dritten Takt Iasst er den 12.
Taktschlag aus; im vierten Takt fligt er einen Taktschlag hinzu). Zudem
beschleunigt er im flnften Takt den Puls und interpretiert die Partitur nicht korrekt.
Obwohl die starken Taktschlage zu erahnen sind, wirkt die Betonung etwas flach.
Was die technische Ausfihrung betrifft, so fehlt es bei der Ausfuhrung der
Sechstelnoten im dritten Takt noch an etwas mehr Rundung (das Arpeggio hinkt
dem Puls hinterher), ebenso wie an einer gréoReren Definition bei den Funfzehntel-
Strichen im flnften Takt. Zusammenfassend lasst sich sagen, dass der Charakter
des Stils zwar zum Ausdruck kommt, diese Aspekte jedoch noch verfeinert werden
muissten, um der Eigenart des Solea-Stils naher zu kommen. (deepl.com
Ubersetzung).%®

Laura Gonzalez stellt Fehler in der Struktur des rhythmischen Zyklus fest. Der
Taktzyklus der solea ist fur klassisch ausgebildete Musiker ungewohnlich lang
(12/4), was eine mogliche Ursache fir die beobachteten Fehler darstellen kdnnte,
bei denen Teilnehmer 1 Zahlzeiten auslasst oder hinzufugt. Auch die wiederholte
Sequenz zur Markierung desselben Akkords im vierten Takt im Viertelrhythmus
kann zu den beschriebenen Fehlern fUhren, insbesondere wenn der Interpret sich
lediglich visuell an der Partitur orientiert, ohne die darin angegebenen Akzente

zu berucksichtigen.

Bezlglich der Akzentuierung stellt die Expertin fest, dass diese trotz
entsprechender Kennzeichnung in der Partitur zwar erahnbar ist, insgesamt
jedoch “flach” wirkt. Das bedeutet, dass die Akzente nicht deutlich genug
hervorgehoben werden, um klar erkennbar zu sein. Eine mdgliche Ursache liegt
darin, dass die Funktion der Akzentuierung im Flamenco von derjenigen in Teilen
des klassischen Gitarrenrepertoires abweicht. Im Flamenco stellt die
Akzentuierung das zugrunde liegende rhythmische Ostinato des compas dar,
welches die Basis bildet, auf der sich die melodische Interpretation sowie
rhythmische Variationen entfalten. Im klassischen Gitarrenrepertoire hingegen
werden Akzentzeichen haufig verwendet, um einzelne Tone hervorzuheben,

beispielsweise zur Abhebung der Melodie gegenuber der Begleitung.

65 Siehe ANHANG - 4.
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Obwohl sich dieser Lernansatz auf die Vermittlung der spezifischen Techniken
der rechten Hand zur rhythmischen Ausfuhrung konzentriert, erzielt Teilnehmer
1 eine schwachere Bewertung als Teilnehmer 2, der keine expliziten

Anweisungen zu den anzuwendenden Techniken erhalten hat.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass stilistische Merkmale erkennbar

sind, jedoch Defizite in den bewerteten Bereichen bestehen.

Kommentar zu Teilnehmer 2 — Erarbeitung tiber den Rhythmus

Der Schuler zeigt ein gutes Verstandnis fir die rhythmischen und melodischen
Muster dieses Stils: Er betont die charakteristischen Taktschlage gut, spielt die
Phrasen flissig und wendet die entsprechenden Techniken korrekt an (mit
Ausnahme des finften Takts, in dem die Quint-Strumming-Technik nicht klar
definiert ist). Es gelingt ihm, den Charakter der Solea deutlich wiederzugeben.
(deepl.com Ubersetzung).5®

Dieser Kommentar bestatigt, dass die Interpretation von Teilnehmer 2 starker mit
den stilistischen Parametern des Flamenco Ubereinstimmt als die von Teilnehmer
1. Der hier angewandte Lernansatz beinhaltet keine expliziten Erklarungen zu
den auszufuhrenden Techniken. Dennoch fallt die Bewertung der Expertin positiv
aus und verweist lediglich auf eine mangelnde Klarheit der rasgueos im vorletzten
Takt.

Dies legt nahe, dass ein Lernprozess, der vom rhythmischen Verstandnis
ausgeht, auch das intuitive Erlernen der spezifischen Techniken der
Flamencogitarre begunstigt. Wie bereits zuvor dargelegt, entstehen und
entwickeln sich diese Techniken aus der rhythmischen Funktion der Gitarre im

Flamenco.

Abschlieltend lasst sich festhalten, dass die Interpretation den Charakter der

musikalischen Form der solea klar widerspiegelt.

6 Ehd.
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6. FAZIT

Ziel dieser Arbeit war es, zu untersuchen, wie klassisch ausgebildete
Gitarristinnen an das Flamenco-Repertoire herangefihrt werden kénnen und
welche methodischen Ansatze dabei besonders geeignet sind. Im Mittelpunkt
stand die Frage, ob ein Zugang Uber Technik und Partitur oder uber den

Rhythmus zu einer stilistisch Uberzeugenderen Interpretation fuhrt.

Die Ergebnisse dieser Fallstudie zeigen, dass der Zugang Uuber den Rhythmus in
diesem Zusammenhang deutlich wirksamer ist. Der Teilnehmer, der sich
zunachst mit dem rhythmischen Zyklus und der Akzentstruktur
auseinandergesetzt hat, konnte insgesamt eine stilistisch stimmigere
Interpretation erreichen als der Teilnehmer, der sich primar auf technische
Aspekte konzentriert hat. Dies deutet darauf hin, dass das Verstandnis des
compas (rhythmischen Zyklus) eine zentrale Grundlage flir das Spielen von

Flamenco darstellt.

Daruber hinaus hat sich gezeigt, dass die Arbeit am Rhythmus auch das Erlernen
der spieltechnischen Mittel unterstitzt. Obwohl in diesem Ansatz keine expliziten
technischen Erklarungen gegeben wurden, konnte der Teilnehmer 2 die

notwendigen Techniken weitgehend angemessen umsetzen.

Gleichzeitig wurde deutlich, dass beide Teilnehmer audiovisuelle Materialien wie
Aufnahmen und Videos als hilfreicher empfinden als ausschlieldlich schriftliche
Materialien. Die Partitur allein wird von ihnen nicht als ausreichend fur das

Erarbeiten eines Flamenco-Stlickes angesehen.

In Bezug auf die zweite Fragestellung Iasst sich festhalten, dass die Ansatze von
Orff und Kodaly in vielen Punkten mit der traditionellen Vermittlung des Flamenco
Ubereinstimmen. Besonders die Betonung von Hoéren, Bewegung und innerer

Vorstellung scheint fur diesen Kontext sinnvoll zu sein.

AbschlieRend lasst sich sagen, dass ein rhythmusorientierter Zugang fir
klassisch ausgebildete Gitarristen einen praktikablen Weg darstellen kann, sich

dem Flamenco stilistisch anzunahern. Gleichzeitig zeigt diese Arbeit auch, dass
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weitere Untersuchungen mit einer groReren Anzahl von Teilnehmern notwendig

waren, um die Ergebnisse zu vertiefen und zu Uberprufen.
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ANHANG 1 - AUSZUG AUS DEM WERK ,,SANTUARIO*, TAKTE 1
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Abbildung 5: Pefia, Paco. Toques flamencos. Music from the student repertoire. London, England: Hal
Leonard Europe Limited, 2003, Seite 36.
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ANHANG 2 - TEST GRUPPE 1 - DIDAKTIK DER FLAMENCO
GITARRE

Sehr geehrte Teilnehmerin, sehr geehrter Teilnehmer,

Sie erhalten die Noten der ersten Seite des Musikstiicks ,Santuario” von Paco

Pefa sowie eine Audiodatei mit der Originalaufnahme des Komponisten.

Horen Sie sich die Aufnahme des Fragments aufmerksam so oft wie noétig an.
Lesen Sie anschlielend die Hinweise zur Notation sowie zu den verwendeten
Spieltechniken. Uben Sie danach die Partitur mit Kapodaster im zweiten Bund

und unter Berucksichtigung des in den Noten angegebenen Fingersatzes.

Nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf. Als Unterstitzung steht
Ihnen ein Video zur Verfigung, in dem die verwendeten Techniken erklart
werden. Die Originalaufnahme von Paco Pena sowie das Video finden Sie unter

folgendem Link:

https://drive.google.com/drive/folders/1A8XXH_fCxCM7NIMJKoL7gXHMBZO0IX
XqE?usp=drive_link

Aufnahmehinweise:

Beginnen Sie die Aufnahme, indem Sie Ihren Namen, lhr Alter und lhr aktuelles
Fachsemester angeben. Warten Sie anschlielend etwa funf Sekunden. Spielen
Sie danach das Fragment. Laden Sie die Aufnahme Uber den oben gegebenen
Link hoch.
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SPIELTECHNIKEN

TECHNIQUE AND NOTATION

Right-Hand Technique — a Summary of Basic Principles.

A few notes concerning the right hand may be useful since the performance of many flamenco
techniques depends on a good basic right hand position. The hand should be relaxed and held so
that the fingers are square to the strings. When a string is plucked the whole finger moves-
the movement being controlled from the third joint; after releasing the string the finger curls
slightly to avoid the adjacent string. This type of plucking is used for playing arpegios, tremolo etc.
A different type of plucking, known as picado (apoyando, rest strokes) is used for runs and
emphasized notes. Each finger is still controlled from the third joint; the finger strikes a string and
comes to rest on the next string - all in a single movement. When playing runs, two fingers - usually
the index and middle fingers - are used alternately.

The thumb should be held more or less parellel with the strings; thus, it is the side of the thumb
which makes contact with the string. The thumb always plays apoyando. when not in use it rests
lightly on the sixth string.

Another important right hand position is used for passages played with the thumb - this will be
discussed under the heading Pulgar

Forward and Backward Strokes

Forward and backward strokes (or, ambiguously, “‘up and down"' strokes) are widely used in the
expression of flamenco rhythms, especially in conjunction with rasgueados. The forward stroke is
played from the lower (in pitch) to the higher strings and is designated by an arrowhead (pointing
upwards) drawn on the stem of the relevant chord. The backstroke is played in the reverse
direction (from treble to bass) and is designated by an arrowhead pointing downwards. Each stroke
is played very rapidly - the individual notes of the chord should not be heard in sequence. When
forward and backward strokes are played with the finger(s) (commonly the index finger, i) the hand
should be maintained as nearly as possible in the basic position described above; the thumb, where
possible, rests on an unused bass string. When these strokes are played with the thumb, the whole
hand moves from the wrist.

Example:

Played: Written:

Forward strokes may sometimes be played with the middle (m) and ring (a) fingers together to
achieve a different effect.

Example:

Written:

When forward or backward strokes are to be played with the thumb (p), solid arrowheads are drawn
(see in later examples). (If no particular finger is specified in the music, the index finger should be
used).

Abbildung 6: Pefa, Toques flamencos, 4.
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Rasgueado

Basically, this involves striking the strings with each finger in turn - starting with the little
finger (x) - using forward strokes. The basic hand position should be maintained, i.e. the hand itself
should not move unduly. The thumb is rested /ightly on an unused bass string, thus providing an
‘anchor’. (This also prevents the accidental sounding of unwanted notes.)

Played: Written:

In order to finish a continuous sequence of rasgueados of this kind on a beat, it is necessary to
adjust the speed of the rasgueados slightly so that the final stroke (with i) falls on the beat.

Example:

Written:

There are a number of ways in which rasgueados may be adapted to achieve specific rhythmic
effects. For example, a more rthythmic variation of the basic rasgueado involves the incorporation
of a backstroke played with the index finger, as shown in the example below.

Example:

Played: Written:

Rasgueados may also be used for the embellishment of a chord.
In this case, the rasgueado is played very rapidly, with the last stroke falling on the beat.

Example:
x I a m| | 4
Played: 91 1 Written: e

Abbildung 7: Pefa, Toques flamencos, 5.
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Golpe

This involves tapping the body of the guitar* with the nail of the finger(s) - usually the ring finger,
a As usual, the hand should maintain the basic position as nearly as possible. Golpes may be used
e.g. for emphasizing important beats within the compas. In written music, a golpe is indicated by
the symbol ‘%’ written above the chord (or rest) which it accompanies.

Example:

*Golpes can obviously damage an unprotected guitar. For this reason flamenco guitars always have
a piece of hard plastic (the ‘tap-plate’ or golpeador) covering the vulnerable area. Self-adhesive tap-
plates are obtainable for unprotected instruments.

Abbildung 8: Peia, Toques flamencos, 7
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ANHANG 3 TEST GRUPPE 2 - DIDAKTIK DER FLAMENCO
GITARRE

Sehr geehrte Teilnehmerin, sehr geehrter Teilnehmer,

Sie erhalten die Noten der ersten Seite des Musikstlcks ,Santuario von Paco

Pefa sowie eine Audiodatei mit der Originalaufnahme des Komponisten.

Horen Sie sich die Aufnahme des Fragments aufmerksam so oft wie noétig an.
Fiihren Sie anschlieRend die untenstehenden Ubungen durch. Es ist wichtig,
dass Sie diese in der angegebenen Reihenfolge bearbeiten. Uben Sie danach
die Partitur mit Kapodaster im zweiten Bund und unter Berucksichtigung des in

den Noten angegebenen Fingersatzes.

Nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf. Als Unterstutzung steht
Ihnen ein Video zur Verfugung, in dem die verwendeten Techniken erklart
werden. Die original Aufnahme von Paco Pefia als auch das Video finden Sie

unter folgendem Link:

https://drive.google.com/drive/folders/1Vvcj3XfYuTkU89I6t TSAwWNR27EGM1Hx4

?usp=drive_link

0

Aufnahmehinweise:

Beginnen Sie die Aufnahme, indem Sie lhren Namen, |hr Alter und lhr aktuelles
Fachsemester angeben. Warten Sie anschlieRend etwa finf Sekunden. Spielen
Sie danach das Fragment. Laden Sie die Aufnahme Uber den oben gegebenen
Link hoch.
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VORUBUNGEN UND ERKLARUNG DES RHYTHMUS

Das folgende Stick von Paco Peha gehdrt zur Flamencoform der Solea.
Dieser Stil weist einen sogenannten Amalgama-Takt auf. In der akademischen

Musik konnte dieser als eine Kombination aus 3/4-Takten und 6/8-Takten

beschrieben werden.

Dennoch sollte der Takt als zusammenhangende Einheit verstanden werden,

namlich als ein Zyklus von zwolf Zahlzeiten.

Die Akzente liegen auf den Zahlzeiten 3, 6, 8, 10 und 12. Paco Pefia erkart das

Rhythmus wie folgt:

SOLEARES

Soleares plays a central role in the art of flamenco; for this reason it is sometimes referred to as
the ‘mother of flamenco’. The rhythm (compds) consists basically of a repeating unit of twelve
beats (analogous to a bar). It probably evolved from a simpler rhythm of three beats to the bar with
emphasis on the third - the rhythm of a dance called Jaleo. The compas of Soleares can be ex-
pressed: —

910111
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(cf. Jaleo. 1

ie. beats three, six, eight, ten and twelve are accented. This rhythm must be felt throughout the
performance of soleares and the student is advised to think in terms of these beats rather than of
bars and barlines. There are, however, alternative ways of expressing the rhythm, e.g.:

1234567891011 12

)

Occasionally a falseta may be best expressed in the original simple rhythm:

1234567891011 12

When not dictated by the character of the music, the use of such alternatives is at the discretion of
the performer. As with any rhythm, once this framework has been firmly established, the effect
may be enhanced by the use of syncopation.

In classical music the first beat of the bar is usually stressed. It may be noted that in soleares
the reverse tends to be true, the emphasis coming at the end of each group of beats.

Soleares is based on the phrygian mode (the scale EF G A B C D E) and involves the chord
sequence Am, G(7), F and E.

Abbildung 9: Pefia, Toques flamencos, 9

58




Die folgenden Ubungen dienen der rhythmischen Vorbereitung und verbinden

korperliche Erfahrung mit dem Horen.

Ubungen

1. Markieren Sie die folgende rhythmische Struktur, indem Sie mit der Faust den

Puls schlagen und dabei die Akzente hervorheben. Wiederholen Sie den Takt

mehrmals:
Rhythmus 1
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Wiederholen Sie die vorherige Ubung mit dem folgenden Rhythmus
Rhythmus 2
wigl L)y
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

2. Ziehen Sie einen Schuh aus und markieren Sie mit dem nackten Ful} die
unbetonten Zahlzeiten und mit dem beschuhten Ful® die Akzente der
Rhythmen 1 und 2.

3. Nehmen Sie erneut das Grundschema der Rhythmen 1 und 2 und markieren
Sie den Puls nun mit dem Ful}:
- Unbetonte Zahlzeiten mit der Ferse

- Betonte Zahlzeiten mit dem FuRballen
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4. Markieren Sie die Rhythmen 1 und 2 durch Klatschen und betonen Sie dabei
die Akzente. Markieren Sie gleichzeitig mit dem Full den Puls sowie die
Akzente wie in Ubung 3 (unbetonte Zahlzeiten mit der Ferse, Akzente mit dem
FuRballen).

5. Markieren Sie den Puls mit dem FuR wie in der Ubung 3 (Ferse und

FuBballen), und klatschen gleichzeitig die folgenden rhythmischen

Variationen:
Rhythmus 3
= > > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Rhythmus 4
- = = > >

6. Horen Sie die Aufnahme aufmerksam an, ohne die Partitur zu betrachten, und
versuchen Sie, den Puls zu erkennen. Sobald Sie diesen identifiziert haben,
markieren Sie ihn mit der Faust und gleichzeitig ausschlielich die Akzente mit
dem Ful3.
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Rhythmus 5

P Y Y Y Y Y
123156?39101112
& = = == =
S Y
123d56?8910]112
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7. Horen Sie die Aufnahme erneut, ohne die Partitur zu betrachten, und
markieren Sie mit Klatschen den Puls in Viertelnoten, wobei Sie die

entsprechenden Akzente betonen (Rhythmus 5).

8. Horen Sie die Aufnahme erneut, diesmal mit Blick auf die Partitur, und
markieren Sie den Puls mit Klatschen (Rhythmus 5). Sie kdnnen anschlie3end

auch die weiteren rhythmischen Variationen ausfuhren.

9. Uben Sie die Partitur und nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf.

62



ANHANG 4 - BEWERTUNGSFRAGENBOGEN

CUESTIONARIO DE EVALUACION
BEWERTUNGSFRAGENBOGEN

Valore la interpretacion de los dos participantes de los seis primeros compases

de la obra “Santuario” de Paco Pena. La evaluacion se realizara en una escala
de 0 a 10, donde:

= 0 = la interpretacion no presenta ningun rasgo reconocible del estilo

flamenco

= 10 =la interpretacion es plenamente coherente con el estilo flamenco

Im Folgenden werden Sie gebeten, die Interpretation der ersten sechs Takte
des Stlicks , Santuario“ von Paco Pefa durch Teilnehmer Nr. 1 und Teilnehmer

Nr. 2 zu bewerten. Die Bewertung erfolgt auf einer Skala von 0 bis 10, wobei gilt:

= 0 = keine erkennbaren Merkmale des Flamencostils
= 10 = vollstandig stilgerechte und Uberzeugende Interpretation im

Flamencostil
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PARTICIPANTE num. 1/ TEILNEHMER Nr. 1

1. Compas / Takt

Valore hasta qué punto la interpretacion mantiene el ciclo de 12 tiempos
caracteristico de la solea, es decir, si “toca a compas”. (Bewerten Sie, inwieweit
die Interpretation den zwdlfschlagigen Zyklus der Solea aufrechterhalt, also ob
.a compas“ gespielt wird).

0 1 2 3

X

2. Acentuacion / Akzentuierung

Valore si la interpretacion refleja la acentuacion propia del compas de solea.
(Bewerten Sie, ob die typische Akzentuierung des Solea-Takt in der
Interpretation erkennbar ist).

0 1 74 3 4 5 6 7 8 9 10

3. Fraseo / Phrasierung

Valore si el fraseo resulta coherente con el estilo de solea. (Bewerten Sie, ob die
Phrasierung dem Stil der Solea entspricht).

0 1 2 3 4 5 6 £ 8 9 10

4. Técnica/ Technik

Valore la ejecucion de las técnicas propias del flamenco necesarias en el
fragmento: rasgueado, ataques ascendentes y descendentes de mano derecha
Bewerten Sie die Ausfuhrung der fir das Fragment notwendigen
flamencotypischen Spieltechniken: Rasgueado, aufwérts- und abwartsgerichtete
Anschlage der rechten Hand. Der golpe (Klopfen) auf der Decke wird nicht
bertcksichtigt.

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
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5. Valoracion general / Gesamteindruck

Por ultimo, realice una breve valoracion escrita de la grabacion del participante
numero 1 basada en su percepcion y experiencia. (Abschlie®end bitten wir Sie
um eine kurze schriftliche Einschatzung der Aufnahme des Teilnehmmers Nr. 1
uf Grundlage lhrer eigenen Wahrnehmung und Erfahrung).

El alumno muestra carencias en la compresion ritmica del estilo, ya que omite o
anade tiempos en el ciclo de 12 (en el tercer compas omite el tiempo 12; en el
cuarto compas, anade un tiempo). Asimismo, en el quinto compas, precipita el
pulso y no interpreta correctamente lo que refleja la partitura. Aunque se intuyen
los tiempos fuertes, la acentuacidn resulta algo plana. En cuanto a la
consecucion técnica, faltaria un poco mas de redondeo en la ejecucion de los
seisillos del tercer compas (el arpegio queda rezagado con respecto al pulso),
asi como lograr una mayor definicion en los rasgueos de cinquillos del quinto
compas. En definitiva, refleja el caracter del estilo, pero requeriria matizar estos
aspectos para lograr un mayor acercamiento a la idiosincrasia del estilo de la
Solea.
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Fdo: Laura Gonzalez Toledano

29 de Abril de 2026

Fecha, nombre y firma de la persona que evalua / Datum, Name und Unterschrift
der evaluierenden Person:
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PARTICIPANTE num. 2 / TEILNEHMER Nr. 2

1. Compas / Takt

Valore hasta qué punto la interpretacion mantiene el ciclo de 12 tiempos
caracteristico de la solea, es decir, si “toca a compas”. (Bewerten Sie, inwieweit
die Interpretation den zwodlfschlagigen Zyklus der Solea aufrechterhalt, also ob
.a compas"” gespielt wird).

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

2. Acentuacion / Akzentuierung

Valore si la interpretacion refleja la acentuacién propia del compas de solea.
(Bewerten Sie, ob die typische Akzentuierung des Solea-Takt in der
Interpretation erkennbar ist).

0 1 2 3 4 5 6 £ 8 9 10

3. Fraseo / Phrasierung

Valore si el fraseo resulta coherente con el estilo de solea. (Bewerten Sie, ob die
Phrasierung dem Stil der Solea entspricht).

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

4. Técnica/ Technik

Valore la ejecucion de las técnicas propias del flamenco necesarias en el
fragmento: rasgueado, ataques ascendentes y descendentes de mano derecha
Bewerten Sie die Ausfuhrung der fur das Fragment notwendigen
flamencotypischen Spieltechniken: Rasgueado, aufwarts- und abwartsgerichtete
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Anschldge der rechten Hand. Der golpe (Klopfen) auf der Decke wird nicht
berucksichtigt.

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

5. Valoracion general / Gesamteindruck

Por ultimo, realice una breve valoracion escrita de la grabacion del participante
numero 2 basada en su percepcion y experiencia. (Abschlie®end bitten wir Sie
um eine kurze schriftliche Einschatzung der Aufnahme des Teilnehmmers Nr. 2
auf Grundlage lhrer eigenen Wahrnehmung und Erfahrung).

El alumno muestra buena interiorizaciéon de los patrones ritmico y melédicos que
corresponden al estilo: acentua bien los tiempos caracteristicos, interpreta los
fraseos de forma fluida y realiza correctamente las técnicas pertinentes (a
excepcion del quinto compas, donde los rasgueos de cinquillos no estan bien
definidos). Consigue reflejar claramente el caracter de la solea.

‘1‘ N/

Fdo: Laura Gonzalez Toledano

29 de Abril de 2026

Fecha, nombre y firma de la persona que evalua / Datum, Name und Unterschrift
der evaluierenden Person:
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ANHANG 5 - FRAGENBOGEN TEILNEHMER 1

HaMI26, 16:0H) EINFUHRUMNG DER FLAMENCOMUSIE FUR KLASSISCHE GITARRISTEN

Ergebnisse anzeigen

Auskunfisperson

1 Annym 10:25

Leit zum
Ay lilleg

1. Mame *

2. Alner *

3. Geben Sie an, ob Sie im Bachelor- oder Masterstudium engeschrieben sind *
Eachelor

Master

4. In welchem Semester befinden Sie sich derzeit? *

41 Semesher

5. Bewerten Sie aul einer Skala von 1 bis 10 den Schwisrigkeitsgrad, den die Interpretation der ersten sechs Takte des Sticks
SSantuario”von Paco Pefa 1lr Sie dargestellt hat (0 = sebr einfach, 10 = sehr schaserig) *

a 1 i 4 ] [ T & L] 10
sebr sinfach sahr schwiarig
G, Wie oft haben Sie die Driginalaufnabme von Paco Pefia als Unterstiitzung besm Uben des Fragments angehdn? *
Tk habsa e e Bfralee 10 Mal argeba
7. Teilnehmermurnmer *
i
2
8. Bawerten Sie die lolgenden bersitgestellten Lernmaterialien aul ener Skala von 0 bis 10 hinsichithch ilrer Mitzlichkeit
Originalaufnahme von Paco Pedia *
o 1 2 3 4 5 [ & g 1]
emire Mutrichkeit wshr rizlich bre
unverochibe

Eetps:f Torms cloud microso VP geaTespnPage ¥ 2 aspa Tpeevori gan=Marke timg Sorigin=NeoPoctal Pagedsubpage=design& il =D S Ik WE Wiy s EajBLIQ AL,
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GG, 16:00 EINFUHRUMNG DER FLAMENCOMUSIE FUR KLASSISCHE GITARRISTEN
9. Bewerten Sie die falgenden bersitgestellten Lernmaterialien aul esner Skala von O bis 10 hingichifich ihrer Mitzlichkedt

Schriftliche Erklirungen o den Techniken der Flamencagitane *

a 1 2 ¥ 4 5 i T : q 10
knirs NOE2ichbet sahr ndtzich baw un
arzchibar

10, Bawerten Sie die falgenden bersitgestellten Lernmaterialien aul esner Skala von 0 bis 10 hingichthch ilrer Mitzlichket
Videoerkldrung der Techniken der Flameancogitarms

a 1 2 L] 4 5 3 T g8 a L]

ke Mutchchkeit mahr raszlich bre
unverzichibar

11. Sind Sie nach dieser Erffahrung der Meinung, dass die susschlieliche Verwendung der Partitur filr das Uben des
Flarmencosticks ausreichend ist? *

B Wen

Batpa: i Torms cloud misrosoUPages DespnPape ¥ 2aspa Tp igin=Markelimgforigin=NeaPorlal Papedsubpagr=design&id=DQS Ik Wi Wiy Ejaj BLEQAA.

22
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ANHANG 6 - FRAGENBOGEN TEILNEHMER 2

HaMI26, 16:01 EINFUHRUMNG DER FLAMENCOMUSIE FUR KLASSISCHE GITARRISTEN

Ergebnisse anzeigen

Auskunfisperson

2 Annym 04:34

Leit zum
Ay lilleg

1. Mame *
2. Alner *
i9
3. Geben Sie an, ob Sie im Bachelor- oder Masterstudium engeschrieben sind *
Eachelor
Master
4. In welchem Semester befinden Sie sich derzeit? *
5
5. Bewerten Sie aul einer Skala von 1 bis 10 den Schwisrigkeitsgrad, den die Interpretation der ersten sechs Takte des Sticks

SSantuario”von Paco Pefa 1lr Sie dargestellt hat (0 = sebr einfach, 10 = sehr schaserig) *

a 1 2 3 q 6 7 & a 10
sebv winfach sahr schwiarig
G, Wie oft haben Sie die Driginalaufnabme von Paco Pefia als Unterstiitzung besm Uben des Fragments angehdn? *
Sehr oft (10-15 Mal)
7. Teilnehmermurnmer *
1
2
8. Bawerten Sie die lolgenden bersitgestellten Lernmaterialien aul ener Skala von 0 bis 10 hinsichithch ilrer Mitzlichkeit
Schriftliche Erklirungen zum Rhythmus und vorberestends Ubungen mit Korperperoussion *
o 1 2 3 4 5 [ T g 1]
ki Mikhichkeit sehr ritzhich brw
unverochibe

Eetps:f Torms cloud microso VP geaTespnPage ¥ 2 aspa Tpeevori gan=Marke timg Sorigin=NeoPoctal Pagedsubpage=design& il =D S Ik WE Wiy s EajBLIQ AL,
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GG, 16:01 EINFUHRUMNG DER FLAMENCOMUSIE FUR KLASSISCHE GITARRISTEN
9. Bewerten Sie die falgenden bersitgestellten Lernmaterialien aul esner Skala von O bis 10 hingichifich ihrer Mitzlichkedt

Vides der vorbereitenden Ubungen mit KBrperpercussion *

a 1 2 ¥ 4 ] i ¥ & ]

ki MOtz chbat sah pdnzlech bee

unmverzachithar
10. Sind Sie nach disser Erfahrung der Meinung, dass die susschlieBliche verwendung der Partitur fiir das Uben des
Flarnencosticks susreichend is1?
Ia
Mz
Betps: i Toeme cloud. microsolVPages Designfape ¥ 2aspa T igin=Markelimg&origin=Neolorlal Pagedfosubpage=design&id=DQS Ik W WihEpBLENQ AA..
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ANHANG 7 - GLOSSAR DER FLAMENCO-BEGRIFFE®’

A compas

Musikalische Interpretation des Flamenco, bei der der Rhythmus innerhalb der

metrischen Struktur des rhythmischen Zyklus (compas) prazise eingehalten wird.

Alzapua
Typische Spieltechnik der Flamencogitarre, bei der der Daumen in Auf- und
Abwartsbewegungen eingesetzt wird, wodurch melodische Linien mit

rhythmischen Elementen kombiniert werden.

Cajon
Perkussionsinstrument afroperuanischen Ursprungs, das im 20. Jahrhundert in
den Flamenco integriert wurde. Es wird mit den Handen gespielt und dient als

rhythmische Grundlage.

Compas
Zyklische rhythmische Struktur, die den Zeitverlauf im Flamenco organisiert.
Jeder palo besitzt einen charakteristischen compas mit spezifischer

Akzentverteilung.

Falseta
Melodisches Fragment oder Variation, die von der Gitarre innerhalb eines

Flamenco-Stuckes gespielt wird, meist zwischen begleitenden Abschnitten.

Golpe
Perkussive Technik, bei der die Decke der Gitarre mit den Fingern angeschlagen

wird, um den Rhythmus zu betonen.

67 Val. Nufiez, Gerardo. TERMINOLOGIA. In:
https://expoflamenco.com/flamencopolis/index.php?id_pagina=terminologia
(abgerufen am 02.03.2026).
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Jaleo
Gesamtheit von Zurufen, Klatschen und spontanen vokalen AuBerungen, die

eine Flamenco-Darbietung begleiten und deren Ausdruckskraft verstarken.

Palmas
Korperperkussion mit den Handen, die im Flamenco zur Markierung des compas

und seiner Akzente verwendet wird.

Palo
Bezeichnung fir die verschiedenen Stilrichtungen oder Formen des Flamenco,

die sich durch rhythmische Struktur, Modus und Charakter unterscheiden.

Punteado
Spielweise auf der Gitarre, bei der einzelne Téne oder melodische Linien

ausgefuhrt werden, im Gegensatz zum rasgueado.
Rasgueo / rasgueado / taner rasgado

Spieltechnik der rechten Hand, bei der Akkorde durch ein sukzessives
Anschlagen der Saiten mit mehreren Fingern erzeugt werden und die einen

charakteristischen rhythmischen Effekt im Flamenco erzeugt.

Taner
Traditioneller Begriff fur das Spielen eines Musikinstruments, insbesondere von

Saiteninstrumenten.

Templar

Bezeichnet das Stimmen oder Feinjustieren des Instruments vor der Auffuhrung.
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