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DAS ABSTRACT  

Ziel dieser Arbeit ist die Implementierung von Lehr- und Lernprozessen im 

Bereich des Flamenco-Repertoires für Sologitarre. Sie richtet sich an klassisch 

ausgebildete professionelle Gitarristen und Gitarristinen, die sich diesem 

musikalischen Genre annähern möchten. 

Die Schwierigkeiten, die dieses Repertoire für 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 Anfängen 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 

Lernansätze: einen, der sich auf das Erlernen spezifischer Techniken der rechten 

Hand konzentriert, und einen anderen, der den Schwerpunkt auf das Verständnis 

und die Internalisierung des Rhythmus legt und dabei die pädagogischen 

Ansätze von Zoltán Kodály und Carl Orff einbezieht. 
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1. EINLEITUNG 

Seit seinen Anfängen hat der Flamenco das Interesse klassisch ausgebildeter 

Gitarristinnen geweckt. Die Interpretation des Flamenco auf der Gitarre stellt 

jedoch zahlreiche Schwierigkeiten für Musiker mit klassischer Ausbildung dar, die 

sich – ohne mit diesem Bereich vertraut zu sein – dazu entschließen, dieses 

Repertoire auf der Sologitarre zu erarbeiten.1 

Aus der Perspektive der klassischen Gitarre handelt es sich um ein Instrument, 

das ein hohes künstlerisches Niveau sowie einen ausgeprägten technischen 

Virtuositätsgrad erreicht hat. Mehrere Jahrhunderte der Entwicklung in Bezug auf 

Morphologie und Repertoire haben zur Entstehung eines ausgearbeiteten und 

verfeinerten Lernsystems geführt. Von den ersten Methoden für die Vihuela im 

16. Jahrhundert2, über 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. Jahrhunderts3, bis hin 

zu modernen Lehransätzen. Die klassische Gitarristinnen verfügen über ein 

breites Spektrum an didaktischen Ressourcen, um dieses Instrument zu 

beherrschen, sowie über 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. Ihre Geschichte ist jedoch nicht so lang wie die der 

klassischen Gitarre, da ihre Funktion in den Anfängen des Flamenco gegen Ende 

des 18. Jahrhunderts hauptsächlich auf die Begleitung beschränkt war und daher 

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

 
1 Vgl. Hermosín, Paola: Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?. Sevilla, 

Spanien: Paola Hermosín Editions, 2024, Seiten 11f. 
2 Die ältesten Gitarrenschulen: “Libro de música para vihuela intitulado El Maestro” von Luis de 

Milán (Valencia, Spanien, 1536);  “Tres libros de música 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). 
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Bauweise und Organologie existierten zu dieser Zeit noch keine zwei 

unterschiedlichen Gitarrenmodelle.4  

Wie bei jeder Form populärer Musik war die mündliche Überlieferung von Beginn 

an der wichtigste Lernweg im Flamenco. Die Interpreten wurden außerhalb 

akademischer Kontexte ausgebildet, und diese Musik war mit sozial 

benachteiligten Schichten verbunden, die keinen Zugang zu formaler 

musikalischer Ausbildung hatten.5 

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“ (Julián Arcas, Tomás Damas, Juan Parga, 

Trinitario Huerta, Antonio Cano, Jaime Bosch u. a.), im Zuge des romantischen 

Interesses am Exotischen sowie einer aufkommenden nationalistischen Ästhetik 

für 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 Julián Arcas (1832–1882), die für spätere 

Generationen von Flamencogitarristen als Referenz dienten.6 

Nach Eusebio Rioja hat Julián Arcas “[…] eröffnete neue Wege im spanischen 

Musiknationalismus sowie bei den Interpreten jenes Genres, das ihm als 

Inspiration diente: dem Flamenco” (deepl.com Übersetzung).7 

Im Laufe des 20. Jahrhunderts entwickelten Flamencogitarristen eigene Schulen 

und gaben ihr Wissen mündlich weiter. Gleichzeitig entstanden die ersten 

Tonaufnahmen, wodurch die Weitergabe dieser Musik zusätzlich gefördert 

wurde. Das Repertoire wurde durch Werke für Sologitarre erweitert, die ein hohes 

technisches Niveau erfordern, sowie durch zunehmend komplexe Formen der 

 
4 Vgl. Calahorro Arjona, Manuel Ángel: La metodología tradicional de enseñanza en los tratados 

de guitarra flamenca del siglo XX. In: Música Oral del Sur. Revista Internacional, Heftnummer 14, 

2017, Seite 105. 
5 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 27f. 
6 Vgl. Torres, Norberto: Historia de la guitarra flamenca. El surco, el ritmo y el compás. Córdoba, 

Spanien:  Almuzara, 2005, Seiten 17f. 
7 Zitat in der Originalsprache: “[…] abrió un nuevo camino en el nacionalismo musical español, 

así como en los intérpretes del mismo género que le sirviera como inspiración: 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 eigenständigen künstlerischen 

Ausdrucksform entwickelte.8  

Zu den bedeutendsten Vertretern zählen Ramón Montoya (1879–1949), Niño 

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 schließlich Manolo Sanlúcar (1943–2022) und Paco de 

Lucía (1947–2014), die maßgeblichen Einfluss auf nachfolgende Generationen 

hatten.9  

Mit der Weiterentwicklung und zunehmenden Komplexität des Flamenco 

entstand das Bedürfnis, das Repertoire zu transkribieren. Es wurden Methoden 

für Flamencogitarre sowie Anthologien mit transkribierten Werken veröffentlicht. 

Die Notation entwickelte sich weiter, erreichte ein hohes Maß an Differenzierung 

und übernahm spezifische Zeichen. Dank Gitarristen wie Andrés Batista, Joseph 

Trotter, Claude Worms, Alain Faucher und Óscar Herrero existiert heute ein 

umfangreiches Korpus an Partituren und Tabulaturen, die diese komplexe Musik 

relativ präzise wiedergeben.10 

Trotz dieser Entwicklungen in der Notation sowie der zunehmenden 

Verfügbarkeit von Audio- und Videoaufnahmen und didaktischen Materialien fällt 

es klassisch ausgebildeten Gitarristen weiterhin schwer, das Flamenco-

Repertoire zu erlernen. Ein möglicher Grund liegt darin, dass der Unterricht der 

klassischen Gitarre im akademischen Kontext der schriftlichen Überlieferung der 

Musik eine zentrale Bedeutung beimisst.11  

Dadurch tritt das Lernen über das Hören und die Internalisierung der Musik in 

den Hintergrund. In diesem Zusammenhang stellt Manuel Ángel Calahorro 

Arjona fest: 

 

 
8 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff. 
9 Ebenda 31ff. 
10 Ebd. 219 – 223. 
11 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 149 – 162. 
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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 Tätigkeit erst später erfolgen, 
nachdem die notwendigen Fähigkeiten erworben wurden, um die Aufgabe der 
Begleitgitarre sicher zu bewältigen. 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 Ausübung der Begleitfunktion in ihren beiden Facetten – 
Gesang und Tanz – vermittelt. (deepl.com Übersetzung).12  

 

Dies zeigt, dass sich die Vermittlung des Flamenco-Repertoires nicht 

ausschließlich auf notationsbasierte Ansätze stützen kann, sondern die 

Einbeziehung von Methoden erfordert, die dessen rhythmische Besonderheiten 

sowie seinen Charakter als mündlich überlieferte Musik berücksichtigen. 

Vor diesem Hintergrund schlägt die vorliegende Arbeit in experimenteller Form 

eine Verbindung zweier pädagogischer Ansätze vor: die Methodik von Carl Orff 

sowie die von Zoltán Kodály entwickelte Perspektive auf musikalische 

Lernprozesse. 

Die Arbeit geht von zwei Fragestellungen aus: 

– Welche Lehr- und Lernmethode ist für klassisch ausgebildete Gitarristen 

am effektivsten, um eine stilgerechte Interpretation des Flamenco zu 

erreichen: das Lernen über Partitur und Technik oder über die vorherige 

Auseinandersetzung mit dem Rhythmus? 

– In welchem Maße ist der Einsatz der Methoden von Orff und Kodály im 

Lernprozess des Flamenco wirksam? 

 
12 Zitat in der Originalsprache: “En la actualidad la función principal de la guitarra flamenca se 

vertebra en torno a la labor acompañante, tanto del cante como del baile. Lo lógico, aunque no 

siempre es así, es que la función concertista sea posterior, una vez se hayan adquirido las 

facultades necesarias para desarrollar solventemente la labor de guitarra acompañante. Y es por 

esto por lo que defendemos que en la formación del guitarrista flamenco debe primar una 

metodología tradicional de enseñanza. Entre otras cuestiones, será fundamental una enseñanza 

dialogante “tú a tú” de forma ágrafa y la vivencia que nos proporciona el desempeño de la labor 

acompañante en sus dos vertientes, del cante y del baile”. Calahorro Arjona, La metodología 

tradicional de enseñanza en los tratados de guitarra flamenca del siglo XX. In: Música Oral del 

Sur, 107. 
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Kodály misst der Aneignung von Musik durch das Hören eine zentrale Bedeutung 

bei und formuliert dies folgendermaßen: 

 

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.13 

 

Carl Orff hingegen konzentriert sich auf das Erlernen von Rhythmus durch 

Bewegung und körperliche Wahrnehmung im Rahmen seines Konzepts der 

“elementaren Musi” und nutzt dafür musikalisches Material, das eine schrittweise 

Progression der Inhalte ermöglicht.14 

Beide Ansätze betonen die Bedeutung von Improvisation innerhalb strukturierter 

Modelle für den Erwerb musikalischer Fähigkeiten. Diese Perspektiven weisen 

Parallelen zur traditionellen Lernweise im Flamenco auf. Der Flamencogitarrist: 

– geht vom Hören aus 

– markiert die Akzente des compás mit dem Fuß, sowohl als Solist als auch 

in der Begleitung von Gesang und Tanz 

Zugleich weist der Flamenco einen ausgeprägt improvisatorischen Charakter auf, 

erfordert jedoch gleichzeitig eine hohe rhythmische Präzision innerhalb der 

Struktur des compás15. 

Auf Grundlage dieser Überlegungen werden in dieser Arbeit zwei praktische 

Ansätze zur Interpretation des Flamenco entwickelt: 

 
13 Kodály, Zoltán. After the first solfège competition. In: Bónis, Ferenc: The selected writings of 

Zoltán Kodály. 1949: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd., 1974, Seite 163. 
14 Hall, Doreen: Orff-Schulwerk Music for children. Teacher´s Manual. Mainz, Deutschland: B. 

Schott´s Söhne Mainz Edition 4898, 1960, Seiten 5ff. 
15 Der “compás” ist der rhythmische Zyklus, nach dem ein Flamenco-Stück aufgebaut ist. Siehe 

ANHANG – 7. 
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I. ausgehend vom Erlernen spezifischer Spieltechniken der Flamencogitarre 

zur rhythmischen Gestaltung (rasgueos, alzapúa und golpes16). 

II. ausgehend von der Internalisierung des Rhythmus vor dem eigentlichen 

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

Beide Ansätze werden von zwei Gruppen klassisch ausgebildeter Gitarristen im 

universitären Kontext erprobt und in Form von Audioaufnahmen dokumentiert. 

Anschließend 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 Lernansätze zu 

analysieren, sondern auch darauf, klassisch ausgebildeten Gitarristen einen 

leichteren Zugang zum Flamenco zu ermöglichen. 

  

 
16 Verschiedene Techniken der rechten Hand, die für die Flamencogitarre typisch sind. Siehe 

ANHANG – 7. 
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2. DAS DILEMMA DER FLAMENCOGITARRE  

Die heute gebräuchliche 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 zurück, die 

seit dem späten 18. Jahrhundert in der spanischen Gesellschaft präsent sind: 

einerseits als populäres Instrument im Dienst der musikalischen Praxis sozial 

benachteiligter Schichten, andererseits als ernstzunehmendes Instrument für 

den Konzertsaal, das in der Lage ist, Kunstmusik zu interpretieren.17 

Die Entwicklung hin zur Konzertflamencogitarre ist auf eine veränderte 

Auffassung ihrer Funktion innerhalb der Flamenco-Musik zurückzuführen. Sie 

entwickelt sich von einem Begleitinstrument mit stark ausgeprägter rhythmischer 

Funktion hin zu einem Soloinstrument sowie zu einem zentralen Element des 

cuadro flamenco18, ohne dabei diese rhythmische Funktion zu verlieren.19  

Dieser Paradigmenwechsel führt zu einer bisher beispiellosen technischen und 

expressiven Weiterentwicklung der Flamencogitarre. Das Repertoire wird durch 

Werke für Sologitarre erweitert und erreicht einen Grad an Komplexität, der ein 

höheres 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 – fühlt sich von der Konzertflamencogitarre angezogen, ist 

jedoch mit den grundlegenden Regeln des Flamenco, wie etwa dem Spielen a 

compás20, nicht vertraut.21 

Für die Erarbeitung flamencotypischer Werke stehen zahlreiche Partituren und 

Aufnahmen zur Verfügung. Dennoch stößt die Interpretation solcher Werke durch 

klassisch ausgebildete Gitarristinnen innerhalb der Flamenco-Community häufig 

 
17 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 27f. 
18 Ein Begriff, der sich auf die Flamenco-Gruppe bezieht. Siehe ANHANG – 7. 
19 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff. 
20 Im Takt 
21 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 207. 
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auf Ablehnung, da sie den Stil nicht vollständig respektiert oder kein als 

authentisch empfundenes Ergebnis erreicht. Der Autor Norberto Torres erklärt:  

 

Die Begleitung von Tanz und Gesang zu beherrschen, bevor man sich an die 
Sologitarre wagt, ist ein Grundsatz, den alle großen Flamenco-Konzertgitarristen 
von heute immer wieder betonen, aus Angst, das Wesen des Gitarrenspiels zu 

verlieren. (deepl.com Übersetzung).22 
 

 

Das bedeutet, dass das Erlernen der Flamencogitarre mit der praktischen 

Ausübung ihrer rhythmischen Funktion beginnt, die ein Verständnis der 

verschiedenen palos23 bzw. Flamenco-Stile sowie ihrer jeweiligen rhythmischen 

Eigenschaften voraussetzt. 

 

2.1. Zwei Auffassungen der Gitarre: Volksmusik und 

Kunstmusik 

Die heutige Unterscheidung zwischen Flamencogitarre und klassischer Gitarre 

lässt sich ohne eine vorherige Betrachtung der Ursprünge und Entwicklung der 

spanischen Gitarre nicht verstehen. Die Unterscheidung zwischen Volksmusik – 

mit geringem sozialem Prestige und mündlicher Überlieferung – und Kunstmusik, 

die mit höheren sozialen Schichten verbunden ist und schriftlich überliefert wird, 

impliziert eine Hierarchie innerhalb der gitarristischen Praxis. Die unteren 

sozialen Schichten, die keinen Zugang zu musikalischer Bildung hatten, stützten 

ihr Lernen auf mündliche Überlieferung, während eine höhere sozioökonomische 

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 acompañamiento del baile y del cante antes de 

abordar la guitarra solista es una máxima 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.24 

 

 

Abbildung 1:  Ölgemälde auf Leinwand aus dem Jahr 1854 mit dem Titel „Andalusischer Tanz“. 

 

Auch wenn sich der Ursprung des Flamenco nicht auf ein genaues Datum 

festlegen lässt, verorten ihn die Forschung im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts 

in der sogenannten „prä-flamencalen“ Phase. Norberto Torres verweist auf die 

Cartas Marruecas (1789), ein posthum veröffentlichtes Werk des Schriftstellers 

José Cadalso (1741–1782), als eine der ersten schriftlichen Quellen, die eine 

Flamenco-Feier erwähnen, 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 populären Gitarre, die dem Flamenco als 

Begleitinstrument dient, steht die sogenannte “Kunstgitarre” gegenüber, deren 

Technik komplexer ist und sowohl das Punteado26, also das Spiel von Tonleitern 

 
24 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 27 – 34. 
25 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 9. 
26 Siehe ANHANG – 7. 
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und Melodien – als auch das Rasgueado27 umfasst. Schriftliche Belege für diese 

Techniken existieren bereits seit der Renaissance. 

Das Gitarrenlehrwerk für die fünfsaitige Gitarre von Joan Carles Amat, dessen 

erste Ausgabe auf das Jahr 1586 28, datiert wird und das als eine der frühesten 

schriftlichen Quellen für die Gitarre in Europa gilt, verweist bereits im Titel auf 

diese beiden Spielweisen, die als templar29 und tañer rasgado30 bezeichnet 

werden: 

 

Spanische Gitarre, die in zwei Varianten gespielt wird: als kastilische und als 
katalanische Gitarre mit fünf Saiten. Sie lehrt, wie man sie stimmt [templar] und im 
Rasgado-Stil spielt, alle natürlichen Töne sowie die b-Töne und Moll-Töne 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 
anschließend spielen und in zwölf Modi dazu singen kann: und es wird auch die 
Gitarre mit vier Saiten erwähnt. (deepl.com Übersetzung).31  

Im 17. Jahrhundert erwähnt 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 Tänzen im Rasgueado- und Punteado-Stil, im 

 
27 Ebd. 
28 Laut dem Vorwort von Pater Leonardo de San Martín erschien die erste Ausgabe der 

Lehrmethode 1586 in Barcelona, doch ist kein Exemplar davon erhalten geblieben.  

Amat, Joan Carles: Guitarra española, 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 Martín an den Autor. Gerona, Spanien: Josep Bró, 1639, Seite 2.  
29 Der Begriff “Templar” wurde früher 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 española, 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”. Amat, 1639: 

Titelblatt. 
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spanischen, italienischen, französischen und englischen Stil. (deepl.com 

Übersetzung).32  

 

 Es lässt sich somit ein deutlicher Zusammenhang zu den später von 

Flamencogitarristinnen verwendeten Techniken erkennen, die in ihren Werken 

melodische Abschnitte, sogenannte falsetas, mit rhythmischen Passagen 

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

Diese Unterscheidung der doppelten Funktion der Gitarre – als Begleit- oder 

Soloinstrument – sowie ihre Hierarchisierung aus soziologischer Perspektive 

erweist sich als entscheidend für die spätere 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 Anfängen in 

enger Beziehung zur klassischen Gitarre. Um die 1880er Jahre herum, als der 

Flamenco bereits als eigenständiges musikalisches Genre etabliert war, genoss 

die klassische Gitarre in Spanien ein gewisses Prestige und war fester 

Bestandteil der Programme in Konzertsälen 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 später dazu bei, dass sich auch die Flamencogitarre 

zunehmend in Richtung einer künstlerischen 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. Instrucción de 

musica [!] sobre la guitarra Española; y metodo [!] de sus primeros rudimentos, hasta tañerla con 

destreza. Con dos laberintos ingenioso, variedad de sones y Dances [!] de Rasgueado, y 

Punteado, al Estilo Español. Italiano, Francès [!], y Inglès [!]. Zaragoza: Editorial Herederos de 

Diego Dormer, 1674, Titelblatt. 
33 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 35ff. 
34 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 9ff. 
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von Fernando Sor und Dionisio Aguado: Julián Arcas, Tomás Damas, Juan 

Parga, Trinidad Huerta, Antonio Cano, Jaime Bosch u. a. Diese Generation übte 

Einfluss auf die Flamencogitarristen aus und ihre Wirkung setzte sich im 20. 

Jahrhundert fort, etwa durch klassisch ausgebildete Gitarristen, die sich später 

dem Flamenco widmeten, wie Rafael Marín, Autor der ersten Gitarrenschule für 

dieses Instrument (1902), in der erstmals die idiomatischen Merkmale der 

Flamencogitarre definiert wurden, sowie später Ramón Montoya. Diese 

Entwicklung reicht bis in die Gegenwart.35 

Unter den genannten Gitarristen des 19. Jahrhunderts spielte der aus Almería 

(Spanien) stammende Julián Arcas (1832–1882) eine Schlüsselrolle 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 während der Entstehungsphase des Flamenco 

als musikalisches Genre in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Das Interesse des 

bürgerlichen 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 Rondeñas, Soleares oder 

Tangos36. Diese Werke beeinflussten die Flamencogitarristen seiner Zeit sowie 

späterer Generationen. Ein Beleg für diese wechselseitige Beziehung ist die 

große Anzahl von Werken Arcas’, die von Flamencogitarristen interpretiert 

wurden, etwa von Francisco Sánchez, 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 Hälfte der aufgeführten Werke von 

Julián Arcas stammten.37  

Auch der Tänzer José Otero schreibt 1912 in seiner Abhandlung über den Tanz: 

 

Wenn heutige Gitarristen ein Stück auf der Gitarre spielen, sagen sie, damit man 
sie hört: ‘Seguidillas gitanas von Arcas’, ‘Malagueñas, Javeras oder Granadinas 

 
35 Ebd. 18ff. 
36 Musikformen des Flamenco.  
37 Vgl. Rioja, Julián Arcas o los albores de la guitarra flamenca, 47 – 50. 
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von Arcas’, und fast alle Flamenco-Stücke und -Melodien tragen die Handschrift 
von Arcas. (deepl.com Übersetzung).38  

 

Ein weiterer Einflussfaktor war die Verbreitung von Musikaufnahmen auf 

Schellackplatten unter der Bevölkerung. Insbesondere in den Jahren zwischen 

1915 und 1925 entwickelte sich die Flamencogitarre zunehmend in Richtung 

einer künstlerischen Ausdrucksform und legte die Grundlagen dessen, was heute 

als klassischer Flamenco bezeichnet wird. Zwei zentrale Figuren dieser Zeit sind 

der bereits erwähnte Ramón Montoya sowie Manuel Serrapí, bekannt als Niño 

Ricardo, deren Kompositionen und Spielweise die nachfolgenden Generationen 

maßgeblich beeinflussten. Ab den 1950er-Jahren verbreiteten sich zunehmend 

Aufnahmen von Sologitarre oder Gitarrenduos. Die folgenden Jahrzehnte waren 

geprägt von bedeutenden Gitarristen wie Sabicas, Mario Escudero sowie später 

Paco de Lucía, Paco Cepero, Manolo Sanlúcar, Paco Peña, Tomatito, Vicente 

Amigo, Moraíto Chico u. a., die in ihren Kompositionen Einflüsse aus anderen 

Musikrichtungen – insbesondere dem Jazz – aufnahmen, um das harmonische 

Spektrum des Flamenco zu erweitern und seinen modalen Charakter zu 

bereichern.39 

 

 
38 Zitat in der Originalsprache: “Los tocaores actuales, cuando ejecutan alguna composición en 

la guitarra, para que los escuchen, dicen: Seguidillas gitanas de Arcas; Malagueñas, javeras o 

granadinas de Arcas, y casi todos los toques y falsetas flamencas llevan el sello de Arcas”. Zitiert 

nach Rioja, Julián Arcas o los albores de la guitarra flamenca, 45. 
39 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 45ff. 
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Abbildung 2:  Paco de Lucía. 

 

Heute genießt der Flamenco große 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 Bühnen und in den renommiertesten Konzertsälen weltweit 

gefunden. 

 

2.3. Schwierigkeiten der Vermittlungsmethodik im Flamenco 

Traditionell wurde und wird der Flamenco – wie jede Form von Volksmusik – 

mündlich überliefert. Heutzutage existieren zahlreiche Partituren von Werken für 

Flamencogitarre, die eine schriftliche Weitergabe des Repertoires ermöglichen 

und dessen Studium erleichtern sollen. 

Ein wesentlicher Faktor für die Verschriftlichung des Flamenco ist die 

zunehmende Etablierung der Flamencogitarre als Soloinstrument im Laufe des 

20. Jahrhunderts. Angesichts des hohen Komplexitätsgrades des Repertoires 

stellt die Partitur ein wichtiges Lernmaterial dar, das das Erarbeiten der Werke 

unterstützt.  

Ein weiterer Aspekt ist die zunehmende Verankerung des Flamenco im 

akademischen Bereich: Seit der Einrichtung des ersten Ehrenlehrstuhls für 

Flamenco im Jahr 1978 am Konservatorium von Córdoba (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.40 

Die Aufnahme der Flamencogitarre in Konservatorien und Universitäten als 

reguläres Unterrichtsfach hat die Entwicklung didaktischer Materialien 

erforderlich gemacht, die ihre Vermittlung unterstützen. Dennoch bringt der 

Prozess der Transkription erhebliche Schwierigkeiten mit sich, da es sich um eine 

Musik mit stark improvisatorischem Charakter handelt, die traditionell mündlich 

weitergegeben wird und sich nur bedingt in die akademischen Notationssysteme 

einfügen lässt. 

Paola Hermosín weist auf das Fehlen einer einheitlichen Symbolik hin, die je 

nach Transkriptorin variiert, sowie auf zahlreiche Fehler in vielen Transkriptionen, 

die auf ein unzureichendes Verständnis der musikalischen Sprache hindeuten. 

Andererseits erleichtert auch eine sehr genaue Transkription nicht unbedingt die 

korrekte Interpretation, da die stilistischen Feinheiten des Flamenco nicht 

vollständig in Notation festgehalten werden können41. Daher bleibt die mündliche 

Überlieferung trotz der zunehmenden Verwendung von Partituren weiterhin der 

zentrale Weg der Weitergabe im Flamenco und gilt als grundlegende Methode 

für seine angemessene Vermittlung.42  

Zudem hat die Weiterentwicklung der Tonaufnahmetechnologien zur Verbreitung 

zahlreicher Aufnahmen von Flamenco-Künstlerinnen geführt, die eine zentrale 

Rolle bei der Weitergabe des Gitarrenrepertoires spielen und über die reine 

Notation hinausgehen.43  

Heute existiert eine große Vielfalt an didaktischen Materialien, die durch die 

Entwicklung neuer Technologien zugänglich geworden sind: Flamenco-

Metronome, frei verfügbare Aufnahmen im Internet sowie zahlreiche Video-

 
40 Vgl. Sabater Boix, Roberto: La guitarra flamenca en el conservatorio. In: Revista de 

Flamencología, Cátedra de flamencología de Jerez de la Frontera, Heft 30, 2021,  Seite 68. 
41 Vgl. Hermosín, Guitarra flamenca y guitarra clásica ¿Dos mundos diferentes?, 233ff. 
42 Vgl. Calahorro Arjona, La metodología tradicional de enseñanza en los tratados de guitarra 

flamenca del siglo XX. In: Música Oral del Sur,  117f. 
43 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 46f. 
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Tutorials. Dennoch bleibt es für klassisch ausgebildete Gitarristinnen schwierig, 

ein klangliches und künstlerisches Ergebnis zu erzielen, das dem der 

Flamencogitarristinnen entspricht. Die ausschließliche Erarbeitung anhand der 

Partitur reicht nicht aus, um eine stilgerechte Interpretation zu erreichen, während 

das Lernen ausschließlich durch Hören aufgrund der Komplexität der Werke sehr 

aufwendig ist und ebenfalls kein optimales interpretatorisches Ergebnis 

garantiert.  

Hinzu kommt, dass die primäre Funktion der Flamencogitarre als 

Begleitinstrument die musikalische Form von Werken für Sologitarre maßgeblich 

geprägt hat. Daraus ergibt sich ein interpretatorischer Charakter, der nur 

verständlich wird, wenn die Regeln der Begleitung von Gesang und Tanz 

gründlich bekannt sind. Diese grundlegende Funktion äußert sich in einer 

spezifischen Phrasierung, einer präzisen rhythmischen Ausführung sowie in der 

charakteristischen Akzentuierung jedes palo44 und in einer Reihe technischer 

Mittel, die dem Rhythmus dienen. All dies erfordert einen tiefergehenden 

Lernprozess, der über das bloße Hören eines Werkes oder das Lesen der Partitur 

hinausgeht.  

 
44 Siehe ANHANG – 7.  
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3. DIE PÄDAGOGIK VON CARL ORFF UND ZOLTÁN KODÁLY IN 

DER DIDAKTIK DER FLAMENCOGITARRE  

Die Schwierigkeiten, die die Interpretation des Flamenco für akademisch 

ausgebildete Musikerinnen mit sich bringt, machen eine spezifische Didaktik 

erforderlich. Die vorliegende Arbeit entwickelt einen Ansatz, der auf einer 

Synthese und Anpassung zweier pädagogischer Konzepte basiert, die von Carl 

Orff und Zoltán Kodály entwickelt wurden. Beide, anerkannte Komponisten und 

Pädagogen, entwickelten ihre Methoden zwischen dem frühen und mittleren 20. 

Jahrhundert, und ihre Ansätze werden bis heute angewendet. 

Die Methoden von Kodály und Orff weisen mehrere Gemeinsamkeiten mit der 

mündlichen Überlieferung populärer Musikformen, einschließlich des Flamenco, 

auf: 

- Sie setzen die musikalische Erfahrung selbst als Ausgangspunkt des 

Lernens an, noch vor der Theorie, wobei der Körper als Mittel zur 

musikalischen Erfahrung (Orff) und das Hören (Kodály) im Mittelpunkt 

stehen. 

- Sie messen der experimentellen Praxis große Bedeutung bei, 

insbesondere durch Improvisation auf der Grundlage fester rhythmischer 

oder melodischer Strukturen. 

Orff und Kodály stimmen zudem in der Bedeutung überein, die sie der Volks- und 

populären Musik als Unterrichtsmaterial in den ersten Lernphasen beimessen, 

da deren relative Einfachheit den Zugang zur Entwicklung des rhythmischen 

Empfindens und des Gehörs erleichtert.  

All dies legt nahe, dass diese methodischen Ansätze grundsätzlich geeignet 

sein könnten, auf die Didaktik der Flamencogitarre übertragen zu werden.  

Der Flamenco hat im Laufe seiner Entwicklung grundlegende Merkmale 

bewahrt, wie etwa: 

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

compás 

- rhythmische Gestaltung durch den Körper: durch Händeklatschen, 

rhythmisches Markieren mit dem Fuß 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 Fällen durch jaleo (spontane Zurufe).45  

Diese Arbeit stellt eine Analogie zwischen der mündlichen Überlieferungsform 

des Flamenco und den Methoden von Kodály und Orff her. Das Verständnis des 

compás und der darin enthaltenen Akzentstruktur basiert auf einem kognitiven 

Prozess, der durch das Hören seitens der Lernenden initiiert wird. Gleichzeitig ist 

im Flamenco die körperliche Ausdrucksform des Rhythmus ein wesentlicher und 

inhärenter 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 Pädagoge, dessen 

pädagogische Arbeit eng mit Tanz und Bewegung verbunden war. Im Jahr 1924 

gründete er gemeinsam mit der Tänzerin und Pädagogin Dorothee Günther die 

unkonventionelle “Günther-Schule für Gymnastik, Musik und Tanz” in München, 

die bis 1944 bestand. Diese Schule war der Ort, an dem Orff seine 

pädagogischen Ideen entwickelte und erprobte. Nach der Zerstörung 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 für Kinder. Diese waren so 

erfolgreich, dass die Sendung fünf Jahre lang ausgestrahlt wurde und schließlich 

in der Veröffentlichung des fünfteiligen Werkes „Orff-Schulwerk. Musik für Kinder“ 

in den 1950er-Jahren mündete. Orff arbeitete eng mit der Tänzerin, Komponistin 

und Pädagogin Gunild Keetman zusammen, die an der Günther-Schule 

 
45 Siehe ANHANG – 7. 
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ausgebildet worden war. Gemeinsam entwickelten sie die musikpädagogische 

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 Körper einbezieht, um musikalische Konzepte zu verinnerlichen, die 

anschließend eine Ausführung mit der Stimme oder einem Instrument 

ermöglichen. Sein pädagogischer Ansatz basiert auf der Idee der „elementaren 

Musik“, die Sprache, Gesang, Bewegung und instrumentales Spiel durch 

einfache Muster miteinander verbindet. Für Orff ist Musik ein natürlicher 

Ausdruck, der aus der Verbindung von Sprache, Bewegung und Rhythmus 

entsteht. Dies bringt er folgendermaßen zum Ausdruck: 

 

The drum induces dance. Dance has the closest relationship to music. My idea 
and the task that I 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 Vgl. Grüner, 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.47 

 

Nach Doreen Hall, Schülerin von Orff und Keetman, stellt der Rhythmus für Orff 

eine grundlegende Lebenskraft dar, und diese Bedeutung spiegelt sich in seinem 

gesamten kompositorischen Werk wider. Rhythmus ist in unseren 

lebenswichtigen Funktionen präsent, 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 Schlägen unterschieden 

wird, und durch Bewegung erfahrbar gemacht werden. Dabei wird der natürliche 

Rhythmus der gesprochenen Sprache genutzt, indem Sätze gebildet werden, die 

rhythmische Muster ausdrücken.48 

Diese Auffassung musikalischen Lernens basiert auf einem aktiven Lernprozess, 

der theoretische Aspekte in den Hintergrund stellt und stattdessen die Praxis 

durch Hören und Wiederholung betont. Hier zeigt sich ein grundlegendes Prinzip, 

das eine Verbindung zur Vermittlung populärer Musikformen herstellt, die auf 

direktem Kontakt zwischen Lehrenden und Lernenden sowie auf der 

unmittelbaren musikalischen Erfahrung beruhen. Im Flamenco ist die 

rhythmische Begleitung stets präsent, sei es durch Instrumente (wie den cajón), 

durch Klatschen, durch das Markieren mit dem Fuß, durch die Körpergestik von 

Flamenco-Sängerinnen oder besonders deutlich im Flamenco-Tanz, bei dem die 

Füße als Perkussionsinstrument fungieren und die Bewegungen selbst 

körperliche 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 für 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 Vgl. Hall, Doreen: Orff-Schulwerk Music for children. Teacher´s Manual. Mainz, Deutschland: 

B. Schott´s Söhne Mainz Edition 4898, 1960, Seiten 5ff. 
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Strukturen dienen. Durch die Wiederholung des Ostinato können 

unterschiedliche rhythmische Muster aufgebaut und aufgelöst werden, häufig 

unter Einbeziehung von Wörtern oder Sätzen, die den Improvisationsprozess 

unterstützen.49 

Ein gemeinsames Merkmal aller musikalischen Formen des Flamenco ist die 

Wiederholung rhythmischer Zyklen, die als compás bezeichnet werden. Ähnlich 

wie die von Orff verwendeten Ostinati bildet der compás im Flamenco die 

wiederkehrende Grundlage, auf der komplexe rhythmische Variationen 

entstehen. Innerhalb dieser Zyklen bleibt eine spezifische Akzentstruktur 

erhalten, die je nach palo50 variiert und in manchen Fällen asymmetrisch ist. 

Diese Strukturen stehen im Kontrast zu den meist einfacheren und symmetrisch 

akzentuierten Ostinati, die Orff als Grundlage für angeleitete Improvisation und 

Lernprozesse verwendet.  

Die Anwendung des pädagogischen Ansatzes von Carl Orff in dieser Arbeit 

konzentriert sich auf die Internalisierung des Rhythmus durch den Körper, bevor 

der Kontakt mit der Gitarre erfolgt. In der zweiten Lernstrategie werden daher 

Übungen vorgeschlagen, deren Ziel es ist, dass derdie Interpretin den Puls sowie 

die Struktur der Akzente innerhalb eines compás-Zyklus körperlich erfährt, um 

ein tieferes Verständnis des Flamenco-Stils zu ermöglichen. Diese Übungen 

orientieren sich dabei an der realen Praxis der Flamencogitarre sowie an der 

Begleitung durch palmas51. 

 

3.2. Die Kodály-Methode und ihre Anwendung im Flamenco 

Zoltán Kodály (1882–1967) war ein bedeutender ungarischer Komponist mit 

einer umfassenden Ausbildung als Linguist, Pädagoge, Ethnomusikologe, 

Schriftsteller und Philosoph. Bereits in seiner Kindheit kam er mit der ungarischen 

Volksmusik in Kontakt, was seine musikalische Laufbahn nachhaltig prägte. Die 

nationale Volksmusik diente sowohl als Inspirationsquelle für seine 

 
49 Vgl. Orff, THE SCHULWERK. Carl Orff – DOCUMENTATION, 22f. 
50 Siehe ANHANG – 7. 
51 Ebd. 
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Kompositionen als auch für seine pädagogischen Überlegungen. Gemeinsam mit 

dem ebenfalls ungarischen Komponisten und Musiker Béla Bartók leistete er 

einen bedeutenden Beitrag zur Sammlung, Transkription und Bewahrung dieses 

zu Beginn des 20. Jahrhunderts wenig geschätzten Repertoires, zu einer Zeit, in 

der die deutsche und österreichische Musik den Geschmack der gehobenen 

Gesellschaft in Ungarn dominierte. Kodály verwendete ungarische 

Volksmelodien sowohl in seinen instrumentalen als auch in seinen Chorwerken, 

wobei ein großer Teil seines Schaffens der Musik für Kinder und Jugendliche 

gewidmet ist. Ziel war es, ein Repertoire zu schaffen, das im schulischen Kontext 

eingesetzt werden konnte. Darüber hinaus war Kodály ein produktiver Essayist, 

wobei die musikalische Bildung in Ungarn zu seinen zentralen Themen gehörte. 

In seinen Schriften formulierte er grundlegende pädagogische Überlegungen zur 

musikalischen Ausbildung, insbesondere zur Strukturierung des Unterrichts auf 

elementarer Ebene und zur Bekämpfung des musikalischen Analphabetismus. 

Diese Ideen stellen weniger eine klar definierte Methode als vielmehr ein System 

von Prinzipien dar, das den Rahmen für die spätere Entwicklung des ungarischen 

Musikbildungssystems bildete. Die konkrete Ausarbeitung einer Methode auf 

Grundlage dieser Prinzipien wurde von seinen Kolleginnen, Freundinnen und 

Studentinnen übernommen.52 

 

 
52 Vgl. Choksy, Lois: THE KODÁLY 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: Zoltán Kodály  

 

Der pädagogische Ansatz Kodálys basiert auf der Annahme, dass Musik 

zunächst verstanden werden muss, bevor sie interpretiert wird. Er misst dem 

inneren Gehör, dem Gesang sowie dem schrittweisen Erwerb der musikalischen 

Sprache große Bedeutung bei. In Bezug auf den Einsatz des Körpers und der 

Sprache als Vermittlungsinstrumente äußert sich Kodály selbst nicht 

ausdrücklich; diese Elemente wurden erst durch seine Schülerinnen und 

Kolleginnen in das, was heute als „Kodály-Methode“ bezeichnet wird, integriert. 

Sein Schüler Jenő Ádám entwickelte auf Wunsch Kodálys eine elementare 

Musiklehre, in der Handzeichen zur Solmisation eingesetzt werden. Für das 

rhythmische Lernen adaptierte er Silben, die bereits im 19. Jahrhundert vom 

französischen Musiker und Pädagogen Émile-Joseph Chevé verwendet worden 

waren (ta, ti-ti usw.). Nach Louis Choksy, einem Musiker und bedeutenden 

Vertreter der Kodály-Pädagogik, sollte die Abfolge von Lernprozessen 

folgendermaßen strukturiert sein: hören, singen, das musikalische Geschehen 

verstehen, es notieren, lesen und schließlich selbst gestalten.53 

Die Entwicklung des inneren Gehörs nimmt im Denken Kodálys eine zentrale 

Rolle ein, da sie es Musikerinnen ermöglicht, Musik bereits vor der Ausführung 

 
53 Vgl. Choksy, THE KODÁLY CONTEXT, 10. 
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innerlich zu antizipieren und zu verstehen. Diese Idee ist unter anderem von den 

pädagogischen Überlegungen Robert Schumanns in seinem Werk Album für die 

Jugend, Op. 68, inspiriert. Kodály betont, dass ein gründlich geschultes Gehör 

die wichtigste Voraussetzung für musikalisches Können darstellt. Lernen wird 

dabei als ein Prozess der Internalisierung verstanden, der das Vorausdenken und 

Verstehen musikalischer Abläufe einschließt.54 

Dieser grundlegende Aspekt von Kodálys Denken liefert einen Schlüssel zum 

Verständnis eines der zentralen Probleme klassisch ausgebildeter Gitarristinnen 

im Umgang mit dem Flamenco-Repertoire. Die Partitur stellt für sie das wichtigste 

Lernmittel dar; wie bereits am Ende des zweiten Kapitels ausgeführt wurde, 

erfasst die schriftliche Überlieferung des Flamenco jedoch nicht alle 

idiomatischen Merkmale, die für eine stilgerechte Interpretation notwendig sind. 

Es bedarf daher eines vorgelagerten Prozesses der Aneignung des compás und 

seiner Akzentstruktur, der in der mündlichen Tradition durch das Hören erfolgt. 

Norberto Torres weist darauf hin, dass eines der Hauptprobleme heutiger 

Flamencogitarristinnen darin besteht, sich ausschließlich 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.55 

Gemäß der von Choksy beschriebenen Lernsequenz folgt auf das Hören das 

Singen. Der Gesang nimmt im Kodály-Ansatz eine zentrale Stellung ein, da er 

als die natürlichste und effektivste Form der musikalischen Internalisierung gilt. 

Besonders hervorgehoben wird dabei das Singen a cappella, unabhängig von 

instrumentaler Begleitung, als Grundlage für die Entwicklung des Gehörs.56 

Werke für 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 für 

Sologitarre häufig Melodie und Begleitung, was das Singen des gesamten 

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

 
54 Vgl. Kodály, Zoltán. Who is a good musician? In: Bónis, Ferenc: The selected writings of Zoltán 

Kodály. 1953 - 1954: Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd., 1974, Seiten 185 -192. 
55 Vgl. Torres, Historia de la guitarra flamenca, 207. 
56 Vgl. Kodály, Who is a good musician?. In Bónis: The selected writings of Zoltán Kodály, 191. 
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Lernstrategie nicht direkt eingesetzt. Stattdessen wird die Verwendung von 

Silben oder Wörtern empfohlen, um rhythmische Strukturen mit der Stimme zu 

artikulieren. Diese Praxis findet sich sowohl im Ansatz von Jenő Ádám als auch 

in der Orff-Pädagogik wieder. 

Zur Erleichterung des musikalischen Verständnisses schlägt Kodály eine 

schrittweise Einführung der musikalischen Elemente vor, die von einfachen 

Strukturen ausgeht und allmählich komplexere Ebenen erreicht. Seine 

Pädagogik strukturiert Lerninhalte nach Altersgruppen und empfiehlt einen frühen 

Beginn der musikalischen Ausbildung. Seine Schülerin Erzsébet Szőnyi betont, 

dass auf den elementarsten Stufen – bereits im frühen Kindesalter – musikalische 

Konzepte durch spielerische Aktivitäten im Zusammenhang mit Kinderliedern 

erworben werden. Auf natürliche Weise lernen Kinder, sich rhythmisch zu 

bewegen und zu singen, während die systematische Vermittlung einzelner 

musikalischer Parameter wie Rhythmus, Intonation oder Notenlesen erst in 

späteren Lernphasen erfolgt.57 

Diese auf einem natürlichen Lernprozess basierende Sequenzierung, die von 

einfachen zu komplexeren Strukturen führt und zunächst auf Technik und Theorie 

verzichtet, weist deutliche Parallelen zur mündlichen Überlieferung populärer 

Musikformen auf. Trotz der großen Bedeutung, die Kodály 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.58 

 
57 Vgl. Szőnyi, Erzsebét: Kodály´s principles in practice. An Approach to Music Education through 

the Kodály Method. Budapest, Hungarn: Editio Musica Budapest Zeneműkiadó, 2025 (erste 

Edition 1973), Seiten 32 bis 37. 
58 Kodály, Zoltán. PREFACE to the Volume “Music Reading and Writing” by Erzsébet Szőnyi. In: 

Bónis, Ferenc: The selected writings of Zoltán Kodály. 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 mündliche Überlieferung eine zentrale Rolle für eine 

angemessene Interpretation spielt. Die Merkmale dieser Lernform entsprechen 

in vieler Hinsicht den Grundprinzipien der Kodály-Pädagogik: die Entwicklung 

des inneren Gehörs als Grundlage für das Verständnis von Rhythmus und 

Akzentuierung sowie eine strukturierte und progressive Aneignung dieser 

Elemente. Dies ermöglicht – wie Kodály und seine Nachfolgerinnen betonen – 

eine effektivere Übertragung auf das Instrument als ein ausschließlich auf 

Notation oder Technik basierender Lernprozess. Die vorliegende Arbeit greift 

diesen Ansatz auf, indem sie Übungen vorschlägt, die auf dem Hören und dem 

Verstehen des Gehörten basieren. Zunächst sollen Puls und Akzentstruktur 

erkannt werden, um die zugrunde liegenden rhythmischen Zyklen zu 

identifizieren. In einem nächsten Schritt werden rhythmische Variationen 

eingeführt. Erst nach diesem Prozess der auditiven Wahrnehmung und 

Internalisierung erfolgt die Arbeit mit der Partitur und schließlich mit dem 

Instrument. Ziel ist es, dass derdie Interpretin ein vertieftes rhythmisches 

Verständnis entwickelt, das als Grundlage für eine stilgerechte Interpretation des 

Flamenco dient. 
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4. PRAKTISCHER TEIL: LERNANSATZ 

Vor dem Hintergrund der im zweiten Kapitel dargestellten Überlegungen und 

angesichts der Schwierigkeiten, die das Erlernen des Flamenco für 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 Verständnis ausgehen? Und 

inwieweit lassen sich die Methoden von Zoltán Kodály und Carl Orff effektiv 

anwenden? 

Kodály vertritt die Auffassung, dass das Erlernen der musikalischen Parameter, 

die eine Interpretation ermöglichen, auf deren kognitiver und sensorischer 

Internalisierung beruhen muss und nicht primär auf instrumentaler Technik. Auch 

Orff gründet seine Musikpädagogik auf der Idee einer vorgängigen musikalischen 

Erfahrung durch körperliche Bewegung als Grundlage für das Verstehen und 

Aneignen musikalischer Konzepte. 

Gleichzeitig ist zu berücksichtigen, dass die Gitarre im Flamenco ursprünglich 

eine begleitende Funktion erfüllt. Daraus ergibt sich eine besondere Bedeutung 

der rechten Handtechniken, die den rhythmischen Aspekt betonen und für die 

Interpretation zentral sind. Nach Norberto Torres gilt: 

 

Der andalusische Flamenco-Toque [Flamencogitarrenspiel] dient ursprünglich als 
Begleitung zum Tanz […]. Diese Funktion bestimmt eine gewisse 
Prioritätenordnung bei seinen musikalischen und technischen Parametern: an 
erster Stelle steht das Rhythmische, dann das Harmonische und schließlich das 
Melodische, was eine stärkere Ausprägung der Rhythmustechniken (Rasgueados, 
Golpes und Daumentechnik) mit sich bringt. (deepl.com Übersetzung).59  

 

Daraus folgt, dass die Beherrschung dieser Techniken für eine stilgerechte 

Interpretation unerlässlich ist. Vor diesem Hintergrund ergeben sich zwei 

 
59 Zitat in der Originalsprache: “El toque flamenco andaluz en su origen es un toque para 

acompañar el baile […]. Esa función condiciona una cierta prioridad en sus parámetros musicales 

y técnicos: primero el rítmico, luego el armónico y por fin el melódico, lo que lleva implícito un 

mayor desarrollo de las técnicas de ritmo (rasgueados, golpes y pulgar)”. Torres, Historia de la 

guitarra flamenca, 61. 
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mögliche Zugänge zum Einstieg in das Lernen der Flamencogitarre: einerseits 

über das Erlernen der Technik und andererseits über die Internalisierung des 

Rhythmus. 

 

4.1. Zielgruppe  

Die beiden methodischen Ansätze richten sich an klassisch ausgebildete 

Gitarristinnen in universitären Studiengängen. Sie verfügen über eine solide 

musikalische Ausbildung in Bezug auf das Lesen und Interpretieren von 

Partituren, die Entwicklung des Gehörs, das rhythmische Empfinden, die 

Kenntnis des Gitarrenrepertoires verschiedener Epochen sowie die 

Beherrschung der Techniken der klassischen Gitarre. Die Erarbeitung 

musikalischer Werke basiert in hohem Maße auf der Fähigkeit, die in der Partitur 

enthaltenen Informationen zu interpretieren, in Verbindung mit dem technischen 

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

Um eine möglichst homogene Versuchsgruppe zu gewährleisten, wurden zwei 

Kriterien für die Auswahl der Teilnehmenden festgelegt: 

– Studierende eines Bachelorstudiums im Fach klassische Konzertgitarre 

– Keine Vorkenntnisse im Flamenco und keine bisherige Aufführung dieses 

Repertoires 

An der vorliegenden Studie nahmen zwei Bachelorstudierende der 

Studienrichtung klassische Gitarre an der Joseph Haydn Privathochschule 

(Eisenstadt, Österreich) teil. Die Auswertung erfolgte durch die 

Flamencogitarristin Laura González Toledano. 

 

4.2. Beschreibung des Ansatzes: Zwei Lernmodelle zur 

Erarbeitung des Werkes 

Es werden zwei Lernmodelle vorgeschlagen, die vorbereitende Übungen vor der 

eigentlichen Arbeit mit der Partitur beinhalten. Zu diesem Zweck wurde den 
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Teilnehmenden die Partitur eines Fragments eines Flamencowerks für 

Sologitarre, eine Aufnahme dieses Fragments, interpretiert vom Komponisten 

selbst, sowie eine Reihe vorbereitender Übungen zur Verfügung gestellt, die für 

die beiden Teilnehmenden unterschiedlich gestaltet sind. Die Teilnehmenden 

nehmen ihre Interpretation als Audioaufnahme auf und beantworten 

anschließend einen kurzen Fragebogen, um die Erfahrung aus ihrer Perspektive 

als Interpreten zu reflektieren. 

Das ausgewählte Werk ist „Santuario“ des Flamencogitarristen Paco Peña 

(ANHANG - 1). Der gewählte Ausschnitt umfasst die ersten sechs Takte, in denen 

sich falsetas (melodische Passagen im Wechsel mit Arpeggien) mit der 

rhythmischen Markierung des compás durch rasgueos abwechseln. 

Das Werk gehört zum Flamenco-palo60  bzw. Flamenco-Stil der soleá oder 

soleares. Die soleá wurde ausgewählt, da sie als eine der grundlegenden Formen 

des Flamenco gilt. Ihre musikalische Struktur vereint zentrale Merkmale des 

Flamenco-Stils: 61  

– der Flamenco-Modus (phrygischer Modus mit um einen Halbton erhöhter 

dritter Stufe) 

– der Zwölf-Schläge-compás (Amalgamtakt) mit charakteristischer 

Akzentuierung auf den Zählzeiten 3, 6, 8, 10 und 12 

– die typische flamencospezifische Phrasierung, die die letzte Note jeder 

rhythmischen Einheit betont und zum Ende jedes compás hin tendiert 

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

gegeben, die bereitgestellte Aufnahme so oft wie nötig anzuhören. 

 

Lernmodell 1  

Dieses Modell verfolgt einen Zugang über die Technik. Dem Teilnehmenden 

wurden Erläuterungen von Paco Peña zu den Techniken des rasgueo, der Ab- 

 
60 Siehe ANHANG - 7. 
61 Peña, Paco. Toques flamencos. Music from the student repertoire. London: Hal Leonard 

Europe Limited, 2003, Seite 9. 
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und Aufschläge mit verschiedenen Fingern der rechten Hand sowie des golpe 

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

Für die Ausführung des golpe ist ein Schutz der Decke erforderlich, um Schäden 

am Instrument zu vermeiden. Da klassische Gitarren in der Regel nicht über 

einen solchen Schutz verfügen, wurde ausdrücklich darauf hingewiesen, diese 

Technik nicht auszuführen. Entsprechend wurde sie auch nicht in die Bewertung 

einbezogen. 

Zu jeder der genannten Techniken wurde ein eigens erstelltes Video 

bereitgestellt, das die korrekte Ausführung demonstriert. Anschließend 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 Übungen durchzuführen. 63 

Die Übungen 1 bis 5 basieren auf Körperpercussion 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 Zwölf-Schläge-compás in Viertelnoten durch Schlagen mit 

der Faust auf eine ebene Fläche, wobei die entsprechenden Akzente 

hervorgehoben werden. 

Anschließend wird dieselbe Übung mit den Füßen durchgeführt: die unbetonten 

Schläge werden mit der Ferse markiert, die betonten mit dem Fußballen. Mit 

zunehmender Schwierigkeit wird eine koordinativ anspruchsvollere Aufgabe 

gestellt, bei der der Teilnehmer gleichzeitig den rhythmischen Zyklus mit dem 

Fuß (durch Kombination von Ferse und Fußballen) und mit den Händen durch 

Klatschen in Viertelnoten mit entsprechender Akzentuierung ausführt. Ziel dieser 

 
62 Siehe ANHANG – 2. 
63 Siehe ANHANG – 3. 
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Übungen ist die Internalisierung des Rhythmus und der Struktur des compás 

durch körperliche Erfahrung. 

Die Übungen 6 bis 8 orientieren sich am Ansatz von Zoltán Kodály und erfordern 

das Hören der Aufnahme zur Ausführung. Ziel ist es, die Akzentuierung zu 

verinnerlichen und den rhythmischen Zyklus zu verstehen. 

Zunächst soll Teilnehmer 2 beim Hören der Aufnahme den Puls identifizieren und 

durch Schläge mit der Faust markieren. Anschließend wird die Aufnahme erneut 

gehört, wobei die Akzente entsprechend dem vorgegebenen Schema markiert 

werden. Danach wird dieselbe Aufgabe mit Klatschen und Fußbewegungen 

ausgeführt (Kombination von Ferse und Fußballen). 

In einem weiteren Schritt kann der Grundrhythmus aus der ersten Übung mit dem 

Fuß ausgeführt werden, während gleichzeitig mit den Händen eine rhythmische 

Variation geklatscht wird, wiederum in Verbindung mit der Aufnahme. Ziel dieser 

Übungen ist es, ein Verständnis des compás durch Hören und körperliche 

Erfahrung zu entwickeln. 

Nach Abschluss dieser Übungen studiert Teilnehmer 2 die Partitur und überträgt 

die zuvor erarbeitete Akzentuierung und Phrasierung auf das Instrument. 

Abschließend wird ebenfalls eine Audioaufnahme erstellt. 

  



 
 
38 

4.3. Evaluationsmethodik 

Die Evaluation erfolgte durch das Anhören 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 soleá 

– Stilgerechte Phrasierung im Flamenco-Kontext 

– Anwendung der Techniken der Flamencogitarre 

Der Fragebogen enthält zudem einen persönlichen Kommentar der 

evaluierenden Person, in dem eine Gesamtbewertung der Interpretation im 

Hinblick auf ihre stilistische Kohärenz mit dem Flamenco vorgenommen wird. 

Die Bewertung wurde von der Flamencogitarristin Laura González Toledano 

durchgeführt und ist im ANHANG - 4 einsehbar.  

Laura González ist eine anerkannte Flamencogitarristin, ausgebildet am 

Conservatorio Superior de Córdoba „Rafael Orozco“ (Spanien) bei renommierten 

Persönlichkeiten der Flamencogitarre wie Paco Serrano, Carlos Pacheco, 

Manuel Martín del Campo, Manolo Franco und Niño 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-Künstlerinnen mit. Sie veröffentlichte 

eine Liveaufnahme eigener Werke im Rahmen des XXXIII Festival Flamenco de 

Cáceres (2007) und war am Dokumentarfilm „Tocaoras“ von Alicia Cifredo 

beteiligt. Derzeit ist sie Professorin für Flamencogitarre am Conservatorio 

Profesional de Música „Ramón Garay“ in Jaén (Spanien).64 

 
64 Centro Flamenco Fosforito: Trasteando | Laura González. 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 durchgeführt. Ergänzend dazu erfolgte eine Datenerhebung 

mittels eines Fragebogens. 

Im Folgenden werden die Ergebnisse dargestellt und das pädagogische 

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 können über den folgenden 

Link angehört werden: 

https://drive.google.com/drive/folders/1V1ZBfP9c5oypO2GxX18qbxtfVNi745YY

?usp=drive_link 

 

 

5.1. Wahrnehmung der Interpreten 

Nach der Durchführung des Lernansatzes und der Aufnahme des musikalischen 

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

Unterstützung für das Studium des Werkes zu bewerten. 

Die in der Tabelle dargestellten Antworten können zudem in den Anhängen 5 und 

6 eingesehen werden. 

 TEILNEHMER 
1 

(Erarbeitung 
über die 
Technik) 

TEILNEHMER 
2 

(Erarbeitung 
nach Orff und 

Kodály) 

Hinweise 

Schwierigkeitsgrad des 
Stücks 

2 5 0 = sehr 
einfach 
10 = sehr 
schwierig 

Wie oft haben Sie die 
Aufnahme angehört? 

10 mal 10 bis 15 mal  

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

Originalaufnahme von 
Paco Peña 

7   Teilnehmer 1 

 

Schriftliche Erklärung der 
anzuwendenden Techniken 

8  Teilnehmer 1 

Erklärvideos zu den 
anzuwendenden Techniken 

10  Teilnehmer 1 

Schriftliche Erklärung und 
Übungen zur 
Körperpercussion 

 8 Teilnehmer 2  

Videos zu den Übungen 
der Körperpercussion 

 10 Teilnehmer 2 

Halten Sie die 
ausschließliche 
Verwendung der Partitur 
für ausreichend, um das 
Werk zu erarbeiten? 

Nein Nein  

Tabelle 1:  Diese Tabelle wurde auf der Grundlage der aus dem Fragebogen 
gewonnenen Daten selbst erstellt. Siehe ANHANG – 5 und - 6. 

Die Auswertung des Fragebogens zeigt, dass beide Teilnehmer hauptsächlich 

die Originalaufnahme des Komponisten als Unterstützung für das Studium 

genutzt haben und diese in beiden Fällen eine vergleichbare Anzahl von Malen 

angehört wurde. 

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

darin enthaltenen Erklärungen der Übungen als etwas hilfreicher einschätzen als 
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die schriftlichen Ausführungen. Auffällig ist, dass die Bewertungen in beiden 

Fällen identisch ausfallen: Die schriftlichen Übungen werden mit 8 Punkten 

bewertet, während die erklärenden Videos mit 10 Punkten die höchste 

Bewertung erhalten. 

Ebenfalls bemerkenswert ist, dass Teilnehmer 1 die Aufnahme des Komponisten 

im Vergleich zu den schriftlichen Erklärungen und den Videos als weniger 

hilfreich einstuft. Darüber hinaus stimmen beide Teilnehmer in der 

abschließenden Frage überein, indem sie den ausschließlichen Einsatz der 

Partitur als nicht ausreichend für das Erarbeiten des Werkes bewerten. Dies 

deutet darauf hin, dass in beiden Fällen die mündliche bzw. auditive Vermittlung 

als Lernmethode als sinnvoll und notwendig für das Erlernen eines Flamenco-

Werkes angesehen wird. 

Bezüglich der subjektiven Wahrnehmung des Schwierigkeitsgrades bewertet 

Teilnehmer 1 das Stück als leicht. Das bedeutet, dass für ihn sowohl das 

Erarbeiten der beiden erforderlichen Techniken (fünfgliedriger rasgueo sowie 

Auf- und Abschläge 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 Übungen zur 

rhythmischen Internalisierung absolvieren musste, das Stück als mittelschwer 

wahr. Der wesentliche Unterschied zwischen beiden besteht darin, dass 

Teilnehmer 2 zusätzlich die Aufgabe hatte, die Akzentstruktur des rhythmischen 

Zyklus zu erfassen und anschließend in seine Interpretation zu integrieren. 

5.2. Bewertung durch die Expertin 

Für die Evaluation hat Laura González die Aufnahmen beider Teilnehmer 

angehört und einen Fragebogen ausgefüllt, in dem folgende Parameter der 

Interpretationen bewertet wurden: rhythmische Ausführung des compás, 

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 

Kohärenz mit dem Flamenco: 

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

Stils auf 

– 0 = Die Interpretation ist vollständig kohärent mit dem Flamenco-Stil 

Die Ergebnisse sind in der folgenden Vergleichstabelle dargestellt und können 

im ANHANG - 4 eingesehen werden: 

 

 TEILNEHMER 1 
(Erarbeitung über die 

Technik) 

TEILNEHMER 2 
(Erarbeitung nach Orff und 

Kodály) 

Rhythmischer 

Zyklus 

4 9 

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 höhere Ergebnisse 

als Teilnehmer 1. In diesem Fall führte der Lernansatz von Teilnehmer 2 zu einer 

Interpretation, die stärker mit dem Flamenco-Stil übereinstimmt. Dies deutet auf 

eine höhere Effektivität der angewandten methodischen Ansätze (Orff und 

Kodály) im Vergleich zu einem ausschließlich technisch orientierten Zugang hin. 

Am Ende jedes Fragebogens hat die Expertin zudem einen persönlichen 

Kommentar verfasst, in dem sie jede Interpretation aus ihrer eigenen fachlichen 

Perspektive beurteilt. 
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Kommentar zu Teilnehmer 1 – Erarbeitung über die Technik 

 

Der Schüler weist Defizite im rhythmischen Verständnis des Stils auf, da er im 12-
Takt-Zyklus Taktschläge auslässt oder hinzufügt (im dritten Takt lässt er den 12. 
Taktschlag aus; im vierten Takt fügt er einen Taktschlag hinzu). Zudem 
beschleunigt er im fünften Takt den Puls und interpretiert die Partitur nicht korrekt. 
Obwohl die starken Taktschläge zu erahnen sind, wirkt die Betonung etwas flach. 
Was die technische Ausführung betrifft, so fehlt es bei der Ausführung der 
Sechstelnoten im dritten Takt noch an etwas mehr Rundung (das Arpeggio hinkt 
dem Puls hinterher), ebenso wie an einer größeren Definition bei den Fünfzehntel-
Strichen im fünften Takt. Zusammenfassend lässt sich sagen, dass der Charakter 
des Stils zwar zum Ausdruck kommt, diese Aspekte jedoch noch verfeinert werden 
müssten, um der Eigenart des Soleá-Stils näher zu kommen. (deepl.com 
Übersetzung).65  

 

Laura González stellt Fehler in der Struktur des rhythmischen Zyklus fest. Der 

Taktzyklus der soleá ist für klassisch ausgebildete Musiker ungewöhnlich lang 

(12/4), was eine mögliche Ursache für die beobachteten Fehler darstellen könnte, 

bei denen Teilnehmer 1 Zählzeiten auslässt oder hinzufügt. Auch die wiederholte 

Sequenz zur Markierung desselben Akkords im vierten Takt im Viertelrhythmus 

kann zu den beschriebenen Fehlern führen, insbesondere wenn der Interpret sich 

lediglich visuell an der Partitur orientiert, ohne die darin angegebenen Akzente 

zu berücksichtigen. 

Bezüglich 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 mögliche 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 compás dar, 

welches die Basis bildet, auf der sich die melodische Interpretation sowie 

rhythmische Variationen entfalten. Im klassischen Gitarrenrepertoire hingegen 

werden Akzentzeichen häufig verwendet, um einzelne Töne hervorzuheben, 

beispielsweise zur Abhebung der Melodie gegenüber 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 Ausführung konzentriert, erzielt Teilnehmer 

1 eine schwächere Bewertung als Teilnehmer 2, der keine expliziten 

Anweisungen zu den anzuwendenden Techniken erhalten hat. 

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass stilistische Merkmale erkennbar 

sind, jedoch Defizite in den bewerteten Bereichen bestehen. 

 

 

Kommentar zu Teilnehmer 2 – Erarbeitung über den Rhythmus 

 

Der Schüler zeigt ein gutes Verständnis für die rhythmischen und melodischen 
Muster dieses Stils: Er betont die charakteristischen Taktschläge gut, spielt die 
Phrasen flüssig und wendet die entsprechenden Techniken korrekt an (mit 
Ausnahme des fünften Takts, in dem die Quint-Strumming-Technik nicht klar 
definiert ist). Es gelingt ihm, den Charakter der Soleá deutlich wiederzugeben. 
(deepl.com Übersetzung).66  

 

Dieser Kommentar bestätigt, dass die Interpretation von Teilnehmer 2 stärker mit 

den stilistischen Parametern des Flamenco übereinstimmt als die von Teilnehmer 

1. Der hier angewandte Lernansatz beinhaltet keine expliziten Erklärungen zu 

den auszuführenden Techniken. Dennoch fällt 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 Verständnis 

ausgeht, auch das intuitive Erlernen der spezifischen Techniken der 

Flamencogitarre begünstigt. Wie bereits zuvor dargelegt, entstehen und 

entwickeln sich diese Techniken aus der rhythmischen Funktion der Gitarre im 

Flamenco. 

Abschließend lässt sich festhalten, dass die Interpretation den Charakter der 

musikalischen Form der soleá klar widerspiegelt. 

 
66 Ebd. 
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6. FAZIT 

Ziel dieser Arbeit war es, zu untersuchen, wie klassisch ausgebildete 

Gitarristinnen an das Flamenco-Repertoire herangeführt werden können und 

welche methodischen Ansätze dabei besonders geeignet sind. Im Mittelpunkt 

stand die Frage, ob ein Zugang über Technik und Partitur oder über den 

Rhythmus zu einer stilistisch überzeugenderen Interpretation führt. 

Die Ergebnisse dieser Fallstudie zeigen, dass der Zugang über den Rhythmus in 

diesem Zusammenhang deutlich wirksamer ist. Der Teilnehmer, der sich 

zunächst mit dem rhythmischen Zyklus und der Akzentstruktur 

auseinandergesetzt hat, konnte insgesamt eine stilistisch stimmigere 

Interpretation erreichen als der Teilnehmer, der sich primär auf technische 

Aspekte konzentriert hat. Dies deutet darauf hin, dass das Verständnis des 

compás (rhythmischen Zyklus) eine zentrale Grundlage für das Spielen von 

Flamenco darstellt.  

Darüber hinaus hat sich gezeigt, dass die Arbeit am Rhythmus auch das Erlernen 

der spieltechnischen Mittel unterstützt. Obwohl in diesem Ansatz keine expliziten 

technischen Erklärungen 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 ausschließlich schriftliche 

Materialien. Die Partitur allein wird von ihnen nicht als ausreichend für das 

Erarbeiten eines Flamenco-Stückes angesehen.  

In Bezug auf die zweite Fragestellung lässt sich festhalten, dass die Ansätze von 

Orff und Kodály in vielen Punkten mit der traditionellen Vermittlung des Flamenco 

übereinstimmen. Besonders die Betonung von Hören, Bewegung und innerer 

Vorstellung scheint für diesen Kontext sinnvoll zu sein. 

Abschließend lässt sich sagen, dass ein rhythmusorientierter Zugang für 

klassisch ausgebildete Gitarristen einen praktikablen Weg darstellen kann, sich 

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

wären, um die Ergebnisse zu vertiefen und zu überprüfen. 
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8. ANHÄNGE 
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Abbildung 5: Peña, Paco. Toques flamencos. Music from the student repertoire. London, England: Hal 
Leonard Europe Limited, 2003, Seite 36. 

ANHANG 1 - AUSZUG AUS DEM WERK „SANTUARIO“, TAKTE 1 

BIS 6  
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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 Musikstücks „Santuario“ von Paco 

Peña sowie eine Audiodatei mit der Originalaufnahme des Komponisten. 

Hören Sie sich die Aufnahme des Fragments aufmerksam so oft wie nötig an. 

Lesen Sie anschließend die Hinweise zur Notation sowie zu den verwendeten 

Spieltechniken. Üben Sie danach die Partitur mit Kapodaster im zweiten Bund 

und unter Berücksichtigung des in den Noten angegebenen Fingersatzes. 

Nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf. Als Unterstützung steht 

Ihnen ein Video zur Verfügung, in dem die verwendeten Techniken erklärt 

werden. Die Originalaufnahme von Paco Peña sowie das Video finden Sie unter 

folgendem Link: 

https://drive.google.com/drive/folders/1A8XXH_fCxCM7NIMJKoL7gXHMBZ0IX

XqE?usp=drive_link 

 

 

 

 

Aufnahmehinweise: 

Beginnen Sie die Aufnahme, indem Sie Ihren Namen, Ihr Alter und Ihr aktuelles 

Fachsemester angeben. Warten Sie anschließend etwa fünf Sekunden. Spielen 

Sie danach das Fragment. Laden Sie die Aufnahme über den oben gegebenen 

Link hoch. 
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Abbildung 6:  Peña, Toques flamencos, 4. 

SPIELTECHNIKEN 
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Abbildung 7:  Peña, Toques flamencos, 5. 
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Abbildung 8:  Peña, 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 Musikstücks „Santuario“ von Paco 

Peña sowie eine Audiodatei mit der Originalaufnahme des Komponisten. 

Hören Sie sich die Aufnahme des Fragments aufmerksam so oft wie nötig an. 

Führen Sie anschließend die untenstehenden Übungen durch. Es ist wichtig, 

dass Sie diese in der angegebenen Reihenfolge bearbeiten. Üben Sie danach 

die Partitur mit Kapodaster im zweiten Bund und unter Berücksichtigung des in 

den Noten angegebenen Fingersatzes.  

Nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf. Als Unterstützung steht 

Ihnen ein Video zur Verfügung, in dem die verwendeten Techniken erklärt 

werden. Die original Aufnahme von Paco Peña als auch das Video finden  Sie 

unter folgendem Link: 

https://drive.google.com/drive/folders/1Vvcj3XfYuTkU89I6tT5AwnR27EGM1Hx4

?usp=drive_link 

 

 

 

 

Aufnahmehinweise: 

Beginnen Sie die Aufnahme, indem Sie Ihren Namen, Ihr Alter und Ihr aktuelles 

Fachsemester angeben. Warten Sie anschließend etwa fünf Sekunden. Spielen 

Sie danach das Fragment. Laden Sie die Aufnahme über den oben gegebenen 

Link hoch. 
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Abbildung 9:  Peña, Toques flamencos, 9 

VORÜBUNGEN UND ERKLÄRUNG DES RHYTHMUS 

Das folgende Stück von Paco Peña gehört zur Flamencoform der Soleá. 

Dieser Stil weist einen sogenannten Amalgama-Takt auf. In der akademischen 

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

beschrieben werden. 

Dennoch sollte der Takt als zusammenhängende Einheit verstanden werden, 

nämlich als ein Zyklus von zwölf Zählzeiten. 

Die Akzente liegen auf den Zählzeiten 3, 6, 8, 10 und 12. Paco Peña erkärt das 

Rhythmus wie folgt: 
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Rhythmus 1 

Rhythmus 2 

 

Die folgenden Übungen dienen der rhythmischen Vorbereitung und verbinden 

körperliche Erfahrung mit dem Hören. 

Übungen 

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: 

 

 

 

 

Wiederholen Sie die vorherige Übung mit dem folgenden Rhythmus 

 

 

 

 

2. Ziehen Sie einen Schuh aus und markieren Sie mit dem nackten Fuß die 

unbetonten Zählzeiten und mit dem beschuhten Fuß 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 Fuß: 

- Unbetonte Zählzeiten mit der Ferse 

- Betonte Zählzeiten mit dem Fußballen  



 
 
60 

Rhythmus 3 

Rhythmus 4 

 

 

4. Markieren Sie die Rhythmen 1 und 2 durch Klatschen und betonen Sie dabei 

die Akzente. Markieren Sie gleichzeitig mit dem Fuß den Puls sowie die 

Akzente wie in Übung 3 (unbetonte Zählzeiten mit der Ferse, Akzente mit dem 

Fußballen). 

 

5. Markieren Sie den Puls mit dem Fuß wie in der Übung 3 (Ferse und 

Fußballen), und klatschen gleichzeitig die folgenden rhythmischen 

Variationen:  

 

 

 

 

 

 

 

 

6. Hören 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 ausschließlich die Akzente mit 

dem Fuß. 
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Rhythmus  5 
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7. Hören 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. Hören Sie die Aufnahme erneut, diesmal mit Blick auf die Partitur, und 

markieren Sie den Puls mit Klatschen (Rhythmus 5). Sie können anschließend 

auch die weiteren rhythmischen Variationen ausführen.  

 

9. Üben Sie die Partitur und nehmen Sie das Fragment als Audioaufnahme auf.  
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ANHANG 4 - BEWERTUNGSFRAGENBOGEN 
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ANHANG 5 - FRAGENBOGEN TEILNEHMER 1 
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ANHANG 6 - FRAGENBOGEN TEILNEHMER 2 
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ANHANG 7 - GLOSSAR DER FLAMENCO-BEGRIFFE67 

A compás 

Musikalische Interpretation des Flamenco, bei der der Rhythmus innerhalb der 

metrischen Struktur des rhythmischen Zyklus (compás) präzise eingehalten wird. 

Alzapúa 

Typische Spieltechnik der Flamencogitarre, bei der der Daumen in Auf- und 

Abwärtsbewegungen eingesetzt wird, wodurch melodische Linien mit 

rhythmischen Elementen kombiniert werden. 

Cajón 

Perkussionsinstrument afroperuanischen Ursprungs, das im 20. Jahrhundert in 

den Flamenco integriert wurde. Es wird mit den Händen gespielt und dient als 

rhythmische Grundlage. 

Compás 

Zyklische rhythmische Struktur, die den Zeitverlauf im Flamenco organisiert. 

Jeder palo besitzt einen charakteristischen compás mit spezifischer 

Akzentverteilung. 

Falseta 

Melodisches Fragment oder Variation, die von der Gitarre innerhalb eines 

Flamenco-Stückes 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 Vgl. Núñez, Gerardo. TERMINOLOGÍA. 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 Äußerungen, die 

eine Flamenco-Darbietung begleiten und deren Ausdruckskraft verstärken. 

Palmas 

Körperperkussion mit den Händen, die im Flamenco zur Markierung des compás 

und seiner Akzente verwendet wird. 

Palo 

Bezeichnung für die verschiedenen Stilrichtungen oder Formen des Flamenco, 

die sich durch rhythmische Struktur, Modus und Charakter unterscheiden. 

Punteado 

Spielweise auf der Gitarre, bei der einzelne Töne oder melodische Linien 

ausgeführt werden, im Gegensatz zum rasgueado. 

Rasgueo / rasgueado / tañer 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. 

Tañer 

Traditioneller Begriff für das Spielen eines Musikinstruments, insbesondere von 

Saiteninstrumenten. 

Templar 

Bezeichnet das Stimmen oder Feinjustieren des Instruments vor der Aufführung. 
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