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Lieber Leserinnen, liebe Leser,

die aktuelle Ausgabe des EGTA Journals 

lichtet in erster Linie Beiträge des letzten 

EGTA Symposiums ab, welches vom 3. 

bis 5. März 2023 in Aschaffenburg statt-

fand.

Auf Einladung des Kulturamtes der Stadt 

durfte die EGTA im wunderbaren Ambi-

ente der Stadthalle unter dem Titel Bewe-

gung, Klang, Gestaltung – zum aktuellen 

Stand der Gitarrentechnik Zuhörer*in-

nen, Referent*innen, Künstler*innen und 

Instrumentenbauer*innen in Aschaffen-

burg begrüßen. Durch tatkräftige Un-

terstützung des Kulturamts und seines 

Leiters Jörg Fabig, denen an dieser Stelle 

noch einmal ein herzliches Dankeschön 

auszusprechen ist, konnte das Symposi-

um erfolgreich durchgeführt werden.

Aus den zahlreichen Vorträgen des Wo-

chenendes stellen wir Ihnen hier eine 

erste Auswahl vor, welche die Autoren 

freundlicherweise in die Form eines Ar-

tikels gebracht haben.

Neben den Artikeln von Grün, Hill, Hin-

sche, Koch und Richter freuen wir uns, 

Ihnen auch weitere Beiträge jenseits des 

Symposiums präsentieren zu können.

Der Komponist Ender Vielma steuert die 

Notenbeilage zu dieser Ausgabe bei und 

berichtet uns von seinen kompositori-

schen Prinzipien und den daraus resul-

tierenden Werken. 

Vorwort 

Fabian Hinsche

Jörg Jewanski würdigt in seinem Nachruf 

Leben und Wirken unseres leider vor Kur-

zem verstorbenen Kollegen Prof. Rein-

bert Evers auf umfassende Weise.

Evers lebenslange Verdienste um die Gi-

tarristik und die Neue Musik im In- und 

Ausland erfahren auf diese Weise eine 

würdige Retrospektive in unserer Zeit-

schrift.

In der Kategorie „EGTA Mitglieder stel-

len vor“, die wir Ihnen in Abständen seit 

Ausgabe Nr. 6 präsentieren, finden Sie 

weiterführende Informationen über ein 

Seminar auf Sylt und über einen Ensem-

bleleitungskurs in der zweiten Jahres-

hälfte.

Des Weiteren rundet eine CD Bespre-

chung des Duo Udite unser Journal für 

dieses Mal ab.

Herzliche Sommergrüße sendet Ihnen 

im Namen der Redaktion des EGTA  

Journals

Dr. Fabian Hinsche  

Chefredakteur des EGTA-Journal - 

Die neue Gitarrenzeitschrift
©
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Die deutsche Sektion der Euro-

pean Guitar Teachers Associa-

tion e.V. (EGTA D) veranstaltete 

vom 03. bis 05. März 2023 in Aschaffen-

burg das Symposium „Bewegung, Klang, 

Gestaltung – zum aktuellen Stand der 

Gitarrentechnik.“

Die EGTA D war der Einladung der Stadt 

Aschaffenburg gefolgt, ihr Symposium 

in das bewährte Format der 43. Aschaf-

fenburger Gitarrentage einzubetten. Mit 

Fachvorträgen, Workshops, Konzerten 

und einer Instrumentenausstellung in 

der Stadthalle konnte der Berufsverband 

laut Oberbürgermeister Jürgen Herzing 

so „eine Vielzahl an qualitativ hochwerti-

gen Beiträgen beisteuern“.

Das Symposium widmete sich den viel-

fältigen Aspekten zeitgemäßer Spiel-

technik und ihrer Relevanz für die 

künstlerische Entwicklung und die päd-

agogische Praxis.

Dr. Oliver Margulies, Mitarbeiter des Zür-

cher Zentrums Musikerhand (ZZM), refe-

rierte zu Beginn über die Einschätzung 

von Spielhänden auf wissenschaftlicher 

Grundlage. Die Untersuchungen, die auf 

der Grundlagenforschung des 2013 ver-

storbenen Prof. Christian Wagner und 

seinem Standardwerk „Hand und Inst-

rument“ (2005) aufbauen, fokussieren 

sich auf die Funktionalität des Musik-

machens. Wichtige der inzwischen über 

100 untersuchten Handeigenschaften 

sind hierbei z.B. die Form der Hand, akti-

ve Bewegungsumfänge, passive Beweg-

lichkeit und die Muskelkraft. Dr. Margu-

lies machte eindrucksvoll deutlich, dass 

dieser Bereich der Musikphysiologie die 

Musikermedizin in geeigneter Weise er-

gänzen und wichtige Impulse für die In-

strumentalpädagogik beisteuern kann. 

Alle interessierten Gitarrist*innen lud er 

abschließend zur kostenlosen Vermes-

sung ihrer Spielhände nach Zürich ein.

Emma Schützmann (Lille) widmete 

sich der Entwicklung der Spieltechnik 

der Konzertgitarre in den vergangenen 

hundert Jahren. Sie zeigte die Vor- und 

Nachteile unterschiedlicher Spielweisen 

und -positionen auf und erläuterte, wie 

die Haltung von Instrument und Händen 

die Entwicklung der Spieltechnik beein-

flusst hat. Neben dem historischen Blick 

auf Antonio Torres und Francisco Tarrega 

thematisierte sie auch die individuellen 

Spielweisen Julian Breams, des Duo Pres-

ti/Presti Lagoya, die stark rechtszentrier-

te Spielhand von Ricardo Gallen - und 

auch Paul Galbraiths „Brahms-Gitarre“ 

in Cello-Haltung. Weiterhin ergänzte sie 

Überlegungen zu Kompositionen mit 

besonderen spieltechnischen Ansätzen 

wie etwa Luciano Berios „Sequenza“, Hel-

mut Lachenmanns „Salut für Caldwell“ 

und Giacinto Scelsis „Kotha“.

Dr. Fabian Hinsche (Gütersloh) plädier-

te in seinem Vortrag „Muttersprache 

oder Übersetzung – Für oder wider das 

Instrument schreiben“ dafür, gehalt-

volle instrumenten-idiomatische Origi-

nalkompositionen zu präferieren. Diese 

der Gitarre „auf den Leib“ geschriebe-

nen Werke folgten einem „muttersprach-

lichen“ Idiom und hätten somit eine 

schlüssige ideomorphe Eigengestalt. 

Dies gälte für klassische Kompositionen 

ebenso wie für experimentelle zeitge-

nössische Kompositionen wie etwa Lars 

Wüllers „Surreal Waltz“ (aus 12 Mysteries). 

Viele teilweise akrobatische Bearbeitun-

gen seien seiner Meinung nach häufig 

allenfalls eine „sportliche“ Herausforde-

rung und letztlich meist schlecht inves-

tierte Zeit.

EGTA-Symposium

EGTA-Symposium zur Gitarrentechnik 
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Michael Koch (Mainz) ist seit vielen Jah-

ren ein engagierter Befürworter des be-

reits 1983 von Karl Sandvoss vorgestell-

ten Saitenhalter-Steg-Systems FABS. In 

seinem Referat zeigte er auf, wie FABS es 

auf unkomplizierte Weise ermöglicht, für 

korrekte Intonation in allen Lagen zu sor-

gen. FABS ist inzwischen bei etlichen be-

kannten Gitarrenbauer*innen etabliert 

und kann auch nachgerüstet werden. In 

der Instrumentenausstellung des Sym-

posiums konnten die Teilnehmenden 

das System auch einem persönlichen 

Test unterziehen. Ausführungen zum ak-

tiven Intonieren und zum Vibrato auf der 

Gitarre rundeten seinen Vortrag ab und 

unterstrichen den Anspruch, beiden Fel-

dern einen höheren Stellenwert in der 

Gitarrendidaktik zuzumessen. (Jörg Gau-

chel trug die Erkenntnisse in Vertretung 

des erkrankten Michael Koch vor). 

Zwei weitere Vorträge hatten die Spiel-

technik im engeren Sinne zum Thema. 

Dr. Helmut Richter befasste sich mit der 

Bedeutung und Gestaltung von Finger-

sätzen. Er zitierte wichtige historische 

Quellen wie Fernando Sors „Methode“, 

gab umfangreiche Empfehlungen für 

die sinnvolle Eintragung von Fingersät-

zen in den Notentext, behandelte ergo-

nomische Aspekte wie Spreizung und 

Überstreckung, interpretatorische Frage-

stellungen hinsichtlich der Lagen- und 

Saitenstetigkeit und ergänzte mit einem 

Augenzwinkern auch Hinweise für die 

alternden Spieler*innen. Am Ende seines 

Vortrags stand als Essenz der nach wie 

vor gültige Leitsatz Emilio Pujols: „Der 

Fingersatz ist der Musik unterzuordnen“. 

Andreas Grün (Karlsruhe), Autor des Bu-

ches „Gitarre meistern mit musikphy-

siologischem Wissen“, verdeutlichte in 

seinem Vortrag die Vorteile der von der 

Fingerspitze ausgehenden Feinmoto-

rik, die ab dem 9. Lebensjahr entwickel-

bar ist und dann konkrete feinmotori-

sche Direktiven erfordere. Sein Credo ist: 

„Die Fingerspitze führt“! Er wandte sich 

gleichzeitig gegen eine in der Körper-

mitte beginnende Grobmotorik der gro-

ßen Muskeln und regte an, auch etab-

lierte Lehrmeinungen wie etwa die Abel 

Carlevaros dahingehend einer kritischen 

Prüfung zu unterziehen.

Die Vorträge von Prof. Frank Hill, Micha-

el Borner und Bernd Nonnweiler legten 

den Fokus auf die pädagogische Praxis.

Prof. Frank Hill (Berlin) stellte sein um-

fangreiches Lernsystem und die diesbe-

züglichen Veröffentlichungen vor. Erfolg-

reiche Kompositionen, besonders auch 

die für gitarristische Ausbildung, so Hill, 

seien aus der organischen Verbindung 

von Instrument und menschlichem Kör-

per gewachsen. Seine Pädagogik geht 

vom einem aus dem Sattelgelenk ge-

führten, lautenähnlichen Apoyando des 

Daumens aus, das sich aus der Greifbe-

wegung der Hand ableitet und so die 
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nötige Orientierung gewährleistet. Für 

dieses methodische Konzept entstand 

seit Mitte der 1990-er Jahre ein neues 

pädagogisches Repertoire, das seit 2019 

in einer auf 7 Bände erweiterten Neufas-

sung im Verlag Musica-longa vorliegt.

Michael Borner (Radevormwald), Autor 

zahlreicher Veröffentlichungen, ist für 

seine stilistische Bandbreite von Klassik 

bis Jazz bekannt. Er gab in seinem Bei-

trag hilfreiche Tipps zur Gestaltung von 

Liedbegleitungen auf der Grundlage 

der populärsten Akkordfolgen. Die dar-

gestellten Beispiele im Stile von Mode-

rate Rock und Jazz-Waltz etc. wie auch 

wirkungsvolle perkussive Spielweisen 

des Daumens waren allesamt praxiser-

probt und sind so direkt im Unterricht 

anwendbar.

Bernd Nonnweiler (Großostheim) hat-

te ein ca. 30-köpfiges Gitarren-Ensem-

bles auf die Bühne gebracht. Er zeigte 

eindrucksvoll, dass ostinate Satzmodel-

le aus Renaissance und Barock ein gu-

ter Ausgangspunkt für praktikable Spiel-

musik sein können. Mit dem anonymen 

Greensleeves, Werken von Henry Purcell 

und Diego Ortiz und mit für die Impro-

visation besonders geeigneten Formen 

wie Passamezzo und Romanesca stellte 

das Ensemble dies klangvoll unter Be-

weis.

Prof. Dr. phil. Dr.med. Walter Machtemes 

(Oberhausen/Bottrop) nahm die Zuhö-

renden auf einen Ausflug in die Psycholo-

gie mit und berichtete aus seinem Alltag 

als Psychiater und Leiter einer Tageskli-

nik. Er thematisierte in seinen sozialme-

dizinischen Betrachtungen das wichtige 

Thema Resilienz, vermittelte dem Audi-

torium eindrucksvoll die Bedeutung von 

Selbstfürsorge und Achtsamkeit für Mu-

siker*innen und beschloss seinen Vor-

trag mit Friedrich Schillers Huldigung 

der Künste.

Das hochkarätige von der EGTA ver-

antwortete künstlerische Rahmenpro-

gramm rundete das Programm des Sym-

posiums ab. Die Beiträge der Solistinnen 

Liying Zhu und Emma Schützmann, das 

Gitarrenduo Golz/Danilov, des Mare Duo 

(Mandoline und Gitarre) und des Duo 

Cosmic Constellation in der außerge-

wöhnlichen Besetzung Vibraphon/Per-

cussion und Gitarre wurden von den Zu-

hörer*innen begeistert aufgenommen. 

Die Besucher*innen hatten weiterhin 

Gelegenheit, in der Instrumentenaus-

stellung hochwertige Instrumente aus 

den Werkstätten von Annette Stepha-

ny, Hermann Gräfe, Vinzenz Bachmayer, 

Gerhard Ochs u.a. auszuprobieren.

Prof. A. Eickholt konnte in der von ihm 

geleiteten abschließenden Gesprächs-

runde ein positives Resümee ziehen. 

Das Symposium hat Erkenntnisse zur 

aktuellen Spieltechnik gebündelt und 

verschiedene - oft auch durchaus kon-

träre - Sichtweisen aufgezeigt. Die Teil-

nehmenden wünschten sich spontan 

eine baldige Neuauflage des Sym-

posiums, um die behandelten 

Themenfelder weiter zu vertie-

fen. Prof. Eickholt sagte für den 

Bundesvorstand der EGTA zu, 

ein solches Symposiums für 

2024 oder 2025 in den Blick 

zu nehmen.

EGTA-Symposium
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Programm:

Freitag, 03.03.2023

17:00-17:15 Uhr	 Begrüßung (Jörg Fabig, Leiter des Kultur-

amts Aschaffenburg,  Prof. Alfred Eickholt, 1. 

Vorsitzender der EGTA D)

17:15-17:45 Uhr 	 Konzert Cosmic Constellation (Christoph 

Nonnweiler, Gitarre, und Richard Gläser, Per-

cussion/Vibraphon)

17:45-18:30 Uhr	 Emma Schützmann (Lille): Ein Jahrhundert 

Spieltechnik der modernen Gitarre 

20:00 Uhr	 Konzert: Kaltchev Guitar Duo, 

	 Münchner Kammerorchester, 

	 Ltg. Duncan Ward

Samstag, 04.03.2023
09:00-10:00 Uhr	 Dr. Oliver Margulies (Zürich):  Individualität 

im Fokus: Spielhände auf objektiver Grundlage 

einschätzen – Impulse für die Instrumentalpä-

dagogik aus dem Handlabor der ZHdK

10:15-11:00 Uhr	 Dr. Fabian Hinsche (Gütersloh): Mutterspra-

che oder Übersetzung – Für oder wider das In-

strument schreiben

11:15-12:00 Uhr	 Dr. Helmut Richter (Oberhausen): Die Bedeu-

tung und Gestaltung von Fingersätzen  

12:15-13:00 Uhr	 Andreas Grün (Karlsruhe): „Worin unterschei-

det sich die Bedienung des Smartphones von 

der Benutzung einer Axt?“ – Über den essen-

tiellen Unterschied zwischen Fein- und Grob-

motorik als Grundlage für die Optimierung der 

Spieltechnik und die Vermeidung von Spielstö-

rungen

14:30-15:15 Uhr	 Kollegialer Austausch (Moderation: Prof. 

Alfred Eickholt)

15:30-16:15 Uhr	 Michael Koch (Mainz): Intonation und Vibra-

to – zum 40-jährigen Jubiläum von FABS. (Vor-

getragen von Jörg Gauchel)

16:30-17:15 Uhr	 Prof. Dr. Dr. Walter Machtemes(Oberhau-

sen/Bottrop): Begegnung, Bewegung, Gestalt 

– Sozialmedizinische Betrachtungen

17:30-18:15 Uhr	 Prof. Frank Hill (Berlin): Ein methodisches Ge-

samtkonzept für die Klangkultur der Gitarre

20:00 Uhr	 Konzert: 

	 Liying Zhu, Gitarrenduo Golz/Danilov

Sonntag, 05.03.2023

09:15-10:00 Uhr	 Jörn Michael Borner (Radevormwald):  

Songarrangement – Tipps und Tricks für die 

Begleitung

10:15-11:00 Uhr	 Bernd Nonnweiler (Großostheim): Ensemb-

lekonzept für Großgruppen

11:00-11:15 Uhr	 Resumée

11:30 Uhr	 Konzert: 

	 Emma Schützmann, 

	 Mare Duo (Annika & Fabian Hinsche)

Die Vorträge sind z.T. auf der EGTA-Homepage www.egta-d.de  

zu finden

EGTA-Symposium

http://www.egta-d.de 
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Worin unterscheidet sich die Bedie-

nung eines Smartphones von der Be-

nutzung einer Axt?

Einen Touchscreen betätigen, Blin-

denschrift lesen, jemanden strei-

cheln, kitzeln, kratzen, eine Teig-

schüssel mit dem Finger ausschaben, 

eine Schachfigur ergreifen, in der Nase 

bohren, häkeln, stricken, mit einem Stift 

oder auf einer Tastatur schreiben, Gitarre 

spielen – all das sind feinmotorische Be-

wegungen, im Gegensatz zu grobmoto-

rischen Tätigkeiten wie: etwas Schweres 

schieben, ziehen, hochheben, tragen, 

jemanden festhalten, hacken, hauen, 

schaufeln, werfen, sägen, boxen ...

Wer also auf sein Smartphone, wenn es 

läutet, draufschlägt oder es auf den Bo-

den schmeißt, macht grundsätzlich et-

was falsch (auch wenn es gelingen mag, 

es auf diese Weise zum Schweigen zu 

bringen), genauso wie jemand, der seine 

Gitarre mit grobmotorischen Konzepten 

traktiert.

Fein- und Grobmotorik

„Grundsätzlich“, weil fein- und 

grobmotorische Bewegun-

gen nicht einfach nur mehr 

oder weniger entfernte Punkte auf einer 

kontinuierlichen Skala sind. Fein- und 

Grobmotorik sind ihrem Wesen nach un-

terschiedlich. Auch wenn es in der Ver-

gangenheit immer wieder behauptet 

wurde und auf den ersten Blick ja ganz 

überzeugend klingt: Man lernt eine fein-

motorische Bewegung nicht, indem 

man eine große, grobmotorische Bewe-

gung verkleinert. Aus einer grobmoto-

rischen Bewegung wird auch durch Re-

duktion nie eine feinmotorische.

Aus einer großen grobmotorischen Be-

wegung wird durch Reduktion schlicht-

weg eine kleine grobmotorische Bewe-

gung. Eine grobmotorisch konzipierte 

Aktion, auch wenn sie klein ausgeführt 

wird, ist für feinmotorische Zwecke voll-

kommen ungeeignet. Sie ist geradezu 

kontraproduktiv.

Worin liegt also der Unterschied?

Eine feinmotorische Bewegung beginnt 

an der Fingerspitze. Sie beginnt am äu-

ßersten Ende der Peripherie und setzt 

sich von dort aus nur so weit fort, wie 

das für ihren Zweck nötig ist.

Das klingt ganz simpel und ist es eigentlich 

auch. Es ist aber so zentral und bedeutend, 

dass es jetzt niemand ungeprüft hinneh-

men sollte. Bitte möglichst sofort mit Ih-

rem Smartphone, mit Partner oder Partne-

rin oder mit Ihrer Nase ausprobieren; siehe 

Liste oben – nur die Gitarre dabei vorläufig 

noch ganz außer Acht lassen!

…

Und? Nachvollziehbar? Wenn ja, geht’s 

weiter.

Eine grobmotorische Bewegung geht 

genau den umgekehrten Weg, sie be-

ginnt gewissermaßen in der Körpermit-

te und setzt sich von hier aus zur Peri-

pherie hin fort.

Auch das sollte man gleich einmal 

ausprobieren. Einfach sich vor den 

nächstbesten Tisch stellen und 

ihn hochheben. Oder eine Axt 

nehmen und ein paar Holz-

scheite fürs Kaminfeuer 

spalten. Oder sich seinen 

Erzfeind vorstellen und 

ihm in Gedanken mal so 

richtig kräftig die Faust 

ins Gesicht boxen. Und 

dabei bitte stets auf die 

Bauchmuskulatur ach-

ten!

…

Andreas Grün

Gitarrentechnik

Biografie
Andreas Grün unterrichtete – nach Lehr-

aufträgen an den Musikhochschulen 

Karlsruhe und Mannheim – von 2006 bis 

2021 an der Musikhochschule Trossin-

gen Gitarre sowie Neue Musik für Gitarre.

Nach Schulmusik-, Musikwissenschafts-, 

Gitarren- und Kompositionsstudien in 

Karlsruhe, Wien und Basel war er viele 

Jahre als Solist und Kammermusiker ak-

tiv und spielte dabei im In- und Ausland 

in diversen Ensembles und mit verschie-

denen Orchestern. Beim Internationalen 

Kammermusikwettbewerb Schweinfurt 

erreichte er 2001 als einziger deutscher 

Teilnehmer das Finale und erlangte mit 

seinen Partnern, dem litauischen Čiurlio-

nis-Streichquartett, als bestes Ensemble 

mit Gitarre den zweiten Preis. 2016 spiel-

te er die posthume Uraufführung des 

zuvor von ihm entdeckten frühesten Gi-

tarrenwerks Hans Werner Henzes (siehe 

EGTA-Journal 4/2017).

2008 bis 2009 bekam Grün entscheiden-

de Impulse von dem damals bereits über 

80-jährigen Musikerphysiotherapeuten 

Gerrit Onne van de Klashorst, der ihm ein 

vertieftes Verständnis von Spieltechnik 

vermittelte und dazu verhalf, eine akute 

Spielstörung zu überwinden.

www.andreas-gruen.de

http://www.andreas-gruen.de
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Andreas Grün

Wer sich davon hat 

überzeugen lassen, 

dass das Hochheben ei-

ner Schachfigur und das 

Hochheben eines Schreibti-

sches zwei grundsätzlich un-

terschiedliche Dinge sind, ge-

nauso wie das Streicheln eines 

geliebten Wesens sich vom 

Niederschlagen eines Gegners 

nicht nur graduell, sondern 

prinzipiell unterscheidet, 

für den sollte es auch ein-

leuchtend sein, dass je-

mand, der den Anschlag 

einer Gitarrensaite vom 

Ellbogen oder von der 

Schulter aus ausführt 

oder den Impuls dazu 

gar irgendwo in der 

Rückenmuskulatur ver-

ortet, etwas grundsätzlich 

falsch macht. Niemand käme 

auf die Idee, für das Manövrieren 

auf seinem Touchscreen sich über 

seinen Trapezmuskel Gedanken zu ma-

chen.

Es wird natürlich dennoch irgendwie 

funktionieren, bis zu einem gewissen 

Grad, vor allem, da wir glücklicherweise 

im Laufe der Kindheit unbewusst eini-

ges über unseren Körper und seinen Ge-

brauch gelernt haben, die Feinmotorik 

sich daher so oder so intuitiv einmischt 

und wenigstens ein bisschen mithilft. 

Aber wozu Umwege machen mit dem 

Risiko, sich zu verirren, wozu gedankli-

che Handstände, die nichts bringen, als 

dass man ziemlich übel abstürzen kann, 

1	  Die Begriffe grobmotorisch und vor allem feinmotorisch tauchen in der methodischen Literatur zwar immer wieder auf, werden aber meist unschärfer be-

nutzt, nämlich so, als ob alles, was die Finger tun oder sich im Bereich der Hand abspielt, feinmotorisch sei. Eine solche weitgefasste Verwendung ist aller-

dings für unsere Zwecke ziemlich wertlos. Nur mit dem klaren Verständnis, dass es sich um verschiedene, und zwar entgegengesetzte Bewegungskonzepte 

handelt, dass eine Fingerbewegung nicht per se feinmotorisch ist, sondern auch grobmotorisch dominiert sein kann, wird etwas Substanzielles, fürs Instru-

mentalspiel Relevantes daraus. – Wenn man diese Begriffe also andernorts liest oder hört, muss man zuerst herausfinden, was der Autor eigentlich darunter 

versteht.

wenn das Ganze so viel einfacher, rich-

tiger und erfolgversprechender erklärt 

und realisiert werden kann?

Tatsächlich sind grobmotorische Bewe-

gungsanteile für zahlreiche Spielstörun-

gen verantwortlich und sollten daher 

unbedingt so weit wie möglich vermie-

den werden. Umgekehrt zeigt die Unter-

richtserfahrung, dass den Schülerinnen 

und Schülern vieles wesentlich leichter 

fällt, wenn feinmotorische Anweisungen 

im Zentrum der technischen Unterwei-

sung stehen.1

Wahrscheinlich können die meisten, 

die Gitarre unterrichten, bestätigen, 

dass etwa die übliche Anweisung, der 

Apoyando-Anschlag („Stützschlag“, „an-

gelegter Anschlag“) sei aus dem Grund-

gelenk des Fingers heraus auszuführen, 

nicht automatisch zum gewünschten 

Erfolg führt. Die „Begabten“ bringen da-

mit einen anständigen Anschlag zuwe-

ge, während die „Unbegabten“ dann oft 

das Endgelenk durchdrücken und ver-

krampft auf den Saiten herumstaksen. 

Die verbreitete Frustration über dieses 

Phänomen dürfte sicher einer der Haupt-

gründe dafür sein, dass das Apoyando 

überhaupt etwas in Verruf geraten und 

– zu Unrecht – immer mehr aus dem 

Unterrichtsalltag verschwunden ist. Man 

hat sozusagen kapituliert (und sich dafür 

dann wieder „vernünftige“ Scheinargu-

mente zurechtgelegt).

Auch wenn es überrascht: Die Erklärung, 

der Anschlag erfolge aus dem Grundge-

lenk, ist nach der obigen Definition be-

reits als eine grobmotorische Direktive 

aufzufassen, nämlich als Bewegungsin-

itiative von einem der Körpermitte nä-

heren Punkt aus in Richtung Peripherie. 

Das, um was es eigentlich geht, nämlich 

der Anschlag der Saite, der ja so oder so 

an der Fingerspitze stattfindet, ist auf die-

se Weise nur unter Mühen kontrollierbar, 

da in der Bewegungskette vom Grund-

gelenk übers Mittelgelenk zum Endge-

lenk – bis der am falschen Ort gestarte-

te Impuls also an seinem Ziel ankommt 

– einfach zu viel schiefgehen kann und 

notorisch auch schiefgeht.

Mit der Anweisung, dass die Bewegung 

an der Fingerspitze beginnen und von 

ihr geführt werden soll, kommt man mit 

größter Wahrscheinlichkeit leichter ans 

Ziel. Dies ist jedenfalls meine Erfahrung 

sowohl im Anfangsunterricht (ab fünf 

Jahren) als auch an der Hochschule, seit 

ich das so verstandene feinmotorische 

Konzept als Grundlage benutze und ver-

mittle. Statt „begabter“ und „unbegab-

ter“ Schüler/-innen gibt es inzwischen 

praktisch nur noch mehr oder weniger 

begabte – bei den einen klappt es frü-

her, die anderen brauchen etwas mehr 

Zeit, aber dann klappt es meistens auch.

Das gilt für beide Hände, für den An-

schlag – egal ob mit oder ohne Finger-

nagel – genauso wie für das Aufstellen 

der Finger aufs Griffbrett.

Ganz dringend möchte ich jeden – vor 

allem diejenigen, die Gitarrenunterricht 

geben – dazu einladen, dieses einfa-

che Experiment einmal drei Monate lang 

durchzuführen, und sowohl sich selbst 

als auch vor allem den den Schülern und 

Schülerinnen sämtliche Bewegungsabläu-

fe in diesem Sinne zu erklären. Nachteile 
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können sich daraus eigentlich nicht erge-

ben. Wer nach dieser kurzen Zeitspanne 

das Gefühl hat, dass diese Methode nichts 

bringt, kann es danach wieder bleiben lassen.

Um in den ersten Unterrichtsstunden 

die Aufmerksamkeit auf die Beziehung 

zwischen Fingerspitzen und Saiten zu 

lenken, sind meine ersten „technischen 

Übungen“ taktile Wahrnehmungsaufga-

ben: Ohne hinzusehen raue und glat-

te Saiten erspüren, später auch dickere 

und dünnere Saiten unterscheiden usw. 

– Gelegentlich kommt, um fühlbar daran 

zu erinnern, womit man spielt, mein auf 

der Schnabelspitze balancierender, die 

Kinder stets begeisternder Schwebevo-

gel zum Einsatz.

Weil feine, genaue Bewegungen erspürt 

sein wollen, geht also unser (neben der 

Zungenspitze) sensibelster Körperteil, 

die Fingerspitze2, voraus und zieht die 

übrigen Fingerglieder sozusagen hinter 

2	  Fürs Instrumentalspiel sollte man zwischen Fingerspitze und Fingerbeere unterscheiden. Im Allgemeinen sagt man für diesen ganzen Bereich Fingerkuppe, 

und es ist natürlich der ganze Bereich, Spitze und Beere, der mit seiner extrem hohen Rezeptorendichte für die taktile Wahrnehmung und daher auch für 

feinmotorische Steuerungen zuständig ist (wie man an den eingangs genannten Beispielen unschwer erkennt). Am Instrument muss man auf den Unter-

schied zwischen Fingerspitze und -beere aber manchmal minutiös achten, da eine Verwechslung zu fehlerhaften Bewegungen führen kann: Wenn man den 

Anschlag eines langen Fingers zu sehr von der Fingerbeere aus leitet, dann kann auch daraus eine Überstreckung (Durchdrücken) des Endgelenks resultie-

ren. Umgekehrt führt beim Daumenanschlag eher die Beere (und nimmt so den ganzen Daumen bis zum Sattelgelenk mit). – Auch feinmotorische Bewe-

gungen müssen also detailliert betrachtet und unter Umständen verbessert werden.

3	  Beim Abschlag führt dann die Rückseite des Fingerendgliedes (sozusagen der Fingernagel), die taktil natürlich nicht so empfindlich ist wie die Kuppe, aber 

sensible Feinmotorik durchaus steuern kann. Etwa beim Wegkicken eines Fussels von der Kleidung.

4	  Der erwähnte, häufig zu beobachtende „durchgequetschte“ Apoyando-Finger (überstrecktes Endgelenk) hat seine Ursache nicht, wie Lee F. Ryan in seinem 

ansonsten interessanten Buch The natural classical guitar (Prentice-Hall, 1984, bzw. The Bold Strummer, 1991) schreibt, und wie es viele glauben, in einem 

„overrelaxed fingertip“, dem man mit mehr „finger tension“ begegnen müsse. Und noch viel weniger sollte man an so etwas wie ein „Fixieren von Gelenken“ 

auch nur denken! Die Ursache für das Einknicken liegt wie geschildert meistens eher in der problematischen Bewegungskette, die es erschwert, mit dem 

Saitenwiderstand richtig umzugehen und dadurch Bewegungen provoziert, mit denen der Finger der Saite ausweicht. Mehr Fingerspannung führt nur zum 

Verhaken, solange die Bewegung falsch herum gedacht wird (vor allem, wenn auch noch, wie so oft, die Nägel zu lang sind). Erst wenn die Fingerspitze vor-

angeht, reguliert sich alles eigentlich von selbst. – Siehe aber auch Fußnote 2 (Fingerbeere statt Fingerspitze als Ausgangspunkt).

sich her. Oder sogar die ganze Hand, den 

Unterarm, möglicherweise den ganzen 

Arm – alles, was für die präzise Ausfüh-

rung eben benötigt wird. Auch große 

Bewegungen brauchen also nicht not-

wendigerweise grobmotorisch zu sein: 

Ich kann meinen Finger in einem gro-

ßen Bogen feinmotorisch auf die Nasen-

spitze befördern, wenn die Fingerspitze 

führt. Man könnte die Bewegung auch 

in der Schulter starten und die Hand vor 

dem Arm herschieben – das wäre im Ge-

gensatz dazu Grobmotorik.

Am besten beide Varianten sofort einmal 

ausprobieren!

…

Wie fühlt sich das eine an, wie das andere? 

Wie waren die Landungen auf der Nase? 

Welchen Eindruck hatten Sie vom Kraftauf-

wand?

Selbst Positionswechsel der Hand – Sai-

tenübergänge und Registerwechsel der 

Anschlagshand, auch das Durchstrei-

chen oder Schlagen3 von Akkorden; alle 

mit größeren Bewegungen verbunde-

nen Positions- und Lagenwechsel der 

Greifhand – sind also als feinmotorische 

Aktionen von der Fingerspitze aus zielo-

rientiert zu führen. Von der Schulter, dem 

Arm, Handgelenk oder einem anderen 

Körperteil aus begonnene oder auch nur 

von dort aus gedachte, beschriebene 

Kran-, Hebel-, Dreh- oder sonstige Bewe-

gungen sind dagegen grobmotorisch 

dominiert – ohne „Fingerspitzengefühl“.

Der Versuch, etwa das Vibrato von der 

Schulter oder dem Ellbogen her zu de-

finieren, kann nicht gelingen. Kein Wun-

der: Der Impuls dazu muss aus der auf 

einer Saite stehenden Fingerspitze kom-

men, die diesen Impuls mit einer einfa-

chen, klaren Vorstellung des Ergebnisses 

auslöst.

Wo eine von der Fingerspitze geführte 

Bewegungskette dann endet, ob im Falle 

des Anschlags beim Grundgelenk oder 

sonst wo, ist nicht wichtig und braucht 

nicht thematisiert zu werden. Wichtig ist 

nur, wohin die Fingerspitze will: ob, um 

beim Anschlag zu bleiben, zur Nachbar-

saite (apoyando) oder über sie hinweg in 

Richtung Handballen (tirando). Die Rich-

tung, die die Fingerspitze einschlägt, be-

stimmt die Bewegungsform des Fingers.

Damit relativieren sich all die fruchtlo-

sen Erörterungen, ob beim Tirando oder 

Apoyando die Bewegung nun „aus dem 

Grundgelenk“ oder „aus dem Mittelge-

lenk“ komme, oder ob dieses oder je-

nes Gelenk sich mitbewegen dürfe oder 

gar „fixiert“ werden müsse usw.4 Die Fin-

gerspitze muss ihren Weg kennen und 

Die Fingerspitze – Ursprung aller Feinmotorik

Andreas Grün
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schafft damit dem übrigen Finger auto-

matisch die angemessene Bewegungs-

form, die aber nicht das Primäre ist, son-

dern sekundär.

Um Missverständnissen vorzubeugen: 

Die Führung durch die Fingerspitze be-

deutet nicht etwa, dass das Endglied 

Eigenleben entwickeln oder sonst ir-

gendetwas Exklusives tun müsse, schon 

gar nicht, dass nur die Fingerspitze spie-

len solle. Kein Fingerglied, kein Gelenk 

braucht irgendetwas Besonderes zu tun, 

keines muss stillhalten, alle spielen mit 

und alles ergibt sich im Normalfall von 

allein.

Das gilt übrigens auch für den von der 

Fingerbeere geführten Daumenan-

schlag (s. a. Fußnote 2), bei dem das Spiel 

aus dem Endgelenk mit starker oder so-

gar alleiniger Beugung des Endgelenks 

als Relikt eines grobmotorischen Die-

Hand-zur-Faust-Ballens nicht ganz un-

problematisch wäre.

Wir spielen also mit den Fingerspitzen,5 

hier beginnen sowohl mental als auch 

ganz konkret alle Bewegungen. Die rich-

tige Vorstellung dieses „Starts“ löst per se 

die korrekte zeitliche Abfolge der mitein-

ander verketteten Teilbewegungen aus, 

die wir dann gedanklich nicht mehr wei-

ter zu verfolgen brauchen.

Dass man im Unterricht wiederholt da-

rauf hinweisen muss, dass die Finger-

spitze führt, da dies natürlich nicht im-

mer bereits nach der ersten Erwähnung 

dauerhaft und stabil internalisiert wird, 

versteht sich von selbst. Und auch ih-

ren Weg, wohin sie führen soll, wird 

man gelegentlich klären müssen, denn 

es ist zweifellos für den Klang und den 

Spielfluss ein Unterschied, welche Rich-

tung sie einschlägt. Wenn sich eine Be-

wegung gut anfühlt, werden Schüler/-in-

5	  Über die kleine Ausnahme beim Barré mehr in Teil 3 meines Buches Gitarrentechnik meistern mit musikphysiologischem Wissen (13oder14, 2020).

nen sie aber schneller verinnerlichen, als 

wenn sie sie nur auf Geheiß des Lehrers / 

der Lehrerin ausführen, ohne sich dabei 

wohlzufühlen. Unzulängliche Bewegun-

gen wird man im Unterricht weiterhin 

immer wieder sehen – aber sie sind mit 

feinmotorischen Hilfestellungen leichter 

und schneller verbessert und verschwin-

den nach einiger Zeit meist ganz. Im Ge-

gensatz zu den „hoffnungslosen“ Fällen, 

die durch fehlorientierte Erklärungen – 

wie die, dass die Bewegung von diesem 

oder jenem Gelenk ausgehe – erst ge-

schaffen werden, und die man irgend-

wann frustriert aufgibt.

Gerade für den Unterstufenunterricht ist 

es im Übrigen wichtig, sich darüber im 

Klaren zu sein, dass die Feinmotorik sich 

im Laufe der Kindheit überhaupt erst 

entwickelt und erst mit etwa neun Jah-

ren ausgereift ist. Man betrachte Zeich-

nungen von Kindern oder ihre ersten 

Schreibversuche, ihre Mühen, mit Be-

steck zu essen oder eine Schere zu be-

nutzen, und es ist sofort klar, was ge-

meint ist. Dies muss man natürlich auch 

im Instrumentalunterricht einrechnen, 

es darf aber kein Grund sein, Fein- durch 

Grobmotorik zu ersetzen!

Natürlich kann man das Problem des 

Schnürsenkelbindens durch einen Klett-

verschluss lösen, aber Schnürsenkel zu 

binden lernt das Kind so nicht. Auch ist 

es wenig sachdienlich, das Schnürsen-

kelbinden zuerst mit großen, dicken 

Seilen zu üben. Mag sein, dass dies fürs 

Memorieren der einzelnen Schritte et-

was bringt – die für den Vorgang nöti-

ge Motorik wird damit aber nicht im Ge-

ringsten entwickelt. „Vom Großen zum 

Kleinen“ ist ein Mythos, den man getrost 

vergessen darf.

E ltern 

und Lehr-

kräfte brau-

chen Geduld, 

sie müssen das Ziel 

klar vor Augen haben 

und langfristig konse-

quent verfolgen. Um jeman-

dem Schreiben beizubringen, 

braucht man keinen Unsinn zu er-

finden, dass die Schreibbewegung 

zuerst aus der Schulter zu führen sei, 

bevor sie dann, nach Übergangspha-

sen, in denen sie nur noch aus dem Ell-

bogen bzw. dem Handgelenk kommen 

solle, später auf die Finger reduziert wür-

de. Man nimmt stattdessen Papier mit 

Hilfslinien, akzeptiert anfangs krakelige 

Buchstaben – natürlich auch größere 

als später – und lässt beharrlich wieder-

Andreas Grün
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holen, indem man auf 

das Verbesserungspo-

tenzial hinweist.

Wenn die Feinmotorik aus-

gereift ist, ist sie ohne Um-

wege sofort einsetzbar – sie-

he Smartphone. Im Aufbau 

befindliche Feinmotorik muss 

sich dagegen erst gegen die 

anfangs dominierende Grob-

motorik durchsetzen. Ein 

schönes Beispiel dafür 

ist das Ablegen der An-

schlagshand auf der Gi-

tarrendecke. Machen 

Anfänger/-innen dies, 

weil es bequemer ist? 

Nein. Sie machen dies 

instinktiv, weil es in ei-

ner grobmotorischen 

Situation richtig wäre.

Stellen Sie sich vor, Sie ste-

hen unter einem Apfelbaum 

und über Ihnen hängt so ein lecke-

rer, roter Apfel. Sie wollen ihn pflücken 

und greifen nach ihm. Bitte machen Sie 

diese Bewegung jetzt wirklich.

…

Wie sieht Ihr Handgelenk dabei aus? – 

Eben, genauso, wie das von Kindern, die 

die Hand auf der Decke ablegen: leicht 

überstreckt.

In einer grobmotorischen Situation, wo 

es ums Ergreifen, Festhalten, Zu-sich-

her-Ziehen geht, ist dies die sinnvolle 

Haltung, die eine optimale Kraftübertra-

gung gewährleistet. Das festgehaltene, 

umklammerte Objekt befindet sich da-

6	  Das wichtigste deutschsprachige Buch zu diesem Thema, das ich jedem unbedingt empfehlen möchte, ist Hand und Instrument (Breitkopf & Härtel, 2005) 

von Christoph Wagner, dem Begründer der Musikphysiologie in Deutschland. – Ein weiteres grundlegendes Buch ist The disposition of the musician (Broek-

mans & Van Poppel, 2002) von Gerrit Onne van de Klashorst, den persönlich kennenzulernen ich das große Glück hatte, und ohne den es diesen Text nicht 

gäbe. Sein Buch ist allerdings schwieriger zu lesen als das von Wagner. Der holländische Musikerphysiotherapeut hat seinen Text allein, ohne Unterstützung 

durch ein Lektorat englisch verfasst, wodurch er sich leider immer wieder selbst etwas im Weg steht. Es ist daher nicht ganz einfach, sich durch dieses in-

haltsschwere Buch hindurchzuarbeiten. Wie er selbst auf S. 9 gesteht: „The book is not perfect or fully complete. It is the best I could perform. I wish you good 

luck.“

durch zentral in der (verlängerten) Un-

terarmachse, das heißt, eine Zug- oder 

auch Schubbewegung des Armes wirkt 

direkt auf den Gegenstand (Apfel usw.). 

Für Schüler/-innen, die die Hand auf die 

Decke legen, ist das Anschlagen der Sai-

te also wenigstens rudimentär noch mit 

Elementen des grobmotorischen Greif-

vorgangs durchmischt und noch kein 

rein feinmotorisches Fingerspiel.

Dies zu ändern geht nicht über eine Ver-

änderung „vom Großen zum Kleinen“ – 

damit wäre das falsche Bewegungskon-

zept überhaupt nicht revidiert. Das eine 

Konzept muss durch das andere ersetzt 

werden, es muss im Kopf eine ganz an-

dere, neue, positive Repräsentation ge-

schaffen werden.

Kurze und lange Fingermuskeln

Der kategorische Unterschied 

zwischen Fein- und Grobmo-

torik ist nicht einfach ein ge-

danklicher. (Obwohl es eigentlich genü-

gen könnte, sich darauf zu beschränken: 

Die richtige Ausführung sollte im Ideal-

fall von allein aus der richtigen Vorstel-

lung resultieren.) Tatsächlich sind für die 

verschiedenen Motoriktypen auch ver-

schiedene Muskeln von Bedeutung.

Legen Sie einen Unterarm auf eine harte 

Unterlage, etwa eine Tischkante oder eine 

hölzerne Armlehne, so dass die Hand vorn 

herausschaut und beweglich bleibt. Schlie-

ßen Sie dann die Hand zu einer Faust.

…

Haben Sie gespürt, wie Sie dabei Ihren Un-

terarm „aufgepumpt“ haben? Wiederholen 

Sie es ruhig ein paar Mal, wenn Sie es nicht 

so recht gemerkt haben.

Lassen Sie den Arm noch so liegen und 

machen Sie jetzt bitte eine ganz ähnliche 

Bewegung: Beugen Sie Ihre Finger wieder 

vom Knöchel (Grundgelenk) an, lassen da-

bei aber bitte die Finger ganz gerade. Ma-

chen Sie ruhig ein bisschen „Winke-winke“.

…

Und? Haben Sie im Unterarm wieder etwas 

gespürt? Nein? Das ist gut, dann haben Sie 

es richtig gemacht. Genau darum geht es.

Eine anatomisch und physiologisch ex-

akte und vollständige Darstellung ist im 

Folgenden nicht meine Absicht; wer da-

ran interessiert ist, sei auf die einschlägi-

ge Literatur verwiesen6. Hier nur so viel: 

Während grobmotorische Fingerbewe-

gungen primär von Muskeln im Unter-

arm ausgeführt werden, deren Kontrak-

tionen durch recht lange Sehnen über 

das Handgelenk an die Finger übertra-

gen werden, gibt es für die Feinmotorik 

eine Ansammlung von kleinen Muskeln 

direkt in der Hand, die ohne große Um-

wege direkt auf die Finger einwirken.

Die Gleichsetzung „kleine = schwache 

Muskeln“ bzw. „große = starke Muskeln“, 

die man immer wieder liest und hört, 

greift allerdings zu kurz. Wer fordert, man 

solle die kleine, „schwache“ Handmusku-

latur durch „stärkere“ große Muskeln un-

terstützen, zeigt damit leider, dass seine 

Kenntnisse speziell über Musikphysio-

logie unzureichend sind. Zwar sind die 

in der Hand befindlichen sogenannten 

kurzen Muskeln bei vielen Menschen 

zunächst einmal wenig ausgebildet, sie 

Andreas Grün
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lassen sich aber gut trainieren und sind 

dann sogar ausdauernder als die lan-

gen Muskeln des Unterarms, die relativ 

schnell ermüden.

Durchweg alle spezialisierten Musikphy-

siologen und -physiologinnen weisen 

auf diese Tatsache hin. – Natürlich ist 

ein großer Muskel für grobmotorische 

Zwecke kräftiger als ein kleiner, aber um 

Grobmotorik geht es ja gerade nicht. 

Natürlich beginnen benachbarte gro-

ße Muskeln mitzuarbeiten, wenn die 

eigentlich beauftragten Muskeln ermü-

den. Aber genau das sollten sie nicht, da 

diese Aushilfsarbeit stets weniger präzise 

abläuft als die der Spezialisten. Beim In-

strument geht es jedoch zuallererst um 

Präzision, um Geschicklichkeit. Damit 

diese über einen längeren Zeitraum ga-

rantiert ist, müssen die kleinen Muskeln 

kräftig genug sein, um nicht zu früh zu 

ermüden, was sonst die weniger gut ko-

ordinierten großen Muskeln zur Mithilfe 

einladen würde.

Während bei pauschalen Bewegungen 

wie Beugung oder Streckung aller Finger 

(Faust) der Anteil der langen Muskulatur 

dominiert, spielt die kurze Muskulatur 

eine umso größere Rolle, je differenzier-

ter die Fingerbewegungen sind. Einige 

spezielle Bewegungen sind sogar ganz 

diesen in der Hand befindlichen Mus-

keln anvertraut.

Dazu gehören zu allererst die Seitwärts-

bewegungen einzelner Finger, die prak-

tisch ganz allein von der kurzen Muskula-

tur ausgeführt werden. Spreizübungen, 

wie sie für die Greifhand üblich sind, 

kräftigen also gezielt diese für die Fein-

7	  Man nehme einfach ein Blatt Papier in die Hand, und man versteht sofort, welche Bewegung hier gemeint ist und warum das Feinmotorik ist – im Gegensatz 

zum Ergreifen eines Hammers. 

Im Übrigen soll hiermit nicht behauptet werden, dass an dem hier noch einmal erwähnten Experiment keine langen Muskeln beteiligt seien. Es ging nur um 

die sinnliche Erfahrung des Unterschieds zwischen Beugungen mit und ohne Dominanz der Unterarmmuskeln. Es war natürlich ein bisschen ein „Trick“, denn 

schon die Streckung im Grundgelenk bedarf des langen Fingerstreckers (der aber auf der Oberseite des Unterarms liegt und deswegen in der Versuchsan-

ordnung nicht spürbar ist).

motorik relevante Muskulatur. Man sollte 

sie deshalb auch mit der Anschlagshand 

praktizieren, etwa durch einfaches Aufle-

gen der Hand auf einen Tisch und schei-

benwischerartige Bewegungen einzelner 

Finger (flach auf der Unterlage oder im 

Bogen hüpfend), oder etwas erschwert 

mit leicht gewölbter Hand und gebeug-

ten Fingern (die Spreizbarkeit der Finger 

nimmt ab, je mehr die Finger gebeugt 

sind, um in der Faust bei null anzugelan-

gen).

Ebenso sind unabhängige Fingerbewe-

gungen eine Domäne der kurzen Mus-

kulatur. Auch wenn die langen Muskeln 

hier mitmischen: Beim Bewegen (Beu-

gen, Strecken) eines einzelnen Fingers, 

während die übrigen unbeteiligt blei-

ben oder sogar etwas anderes tun, sind 

kurze Muskeln wichtige Akteure. Solche 

isolierten Bewegungen zu üben, ist zur 

Hebung des feinmotorischen Potenzi-

als immer sinnvoll. Hierbei ist es dann 

umgekehrt leichter, mit einer etwas 

gewölbten Hand als Grundstellung zu 

üben, während die flach auf einer Unter-

lage liegenden Finger die schwierigere 

Ausgangssituation darstellen.

Schließlich werden die kurzen Muskeln 

insbesondere für Bewegungen einzelner 

Fingerglieder benötigt: Während die lan-

gen Muskeln am liebsten auf den gan-

zen Finger einwirken, sind differenzier-

te Beug-Streck-Kombinationen, wie sie 

beim Gitarrenspiel von der Greifhand 

ständig gefordert werden, etwa die Beu-

gung nur im Grundgelenk bei gleich-

zeitiger Streckung der übrigen Gelenke 

– siehe unser „Winke-winke“-Experiment 

–, feinmotorische Tätigkeiten der zu die-

sem Zweck unentbehrlichen kurzen Fin-

germuskulatur.7

Auch wenn einzelne Bewegungen – wie 

die Streckung im Grundgelenk – nur 

von langen Muskeln ausgeführt wer-

den können, ist für die komplexen fein-

motorischen Bewegungsmuster, die das 

Gitarrenspiel erfordert, der präzise und 

reaktionsschnelle Einsatz der kurzen 

Muskeln im Zusammenspiel der Kräfte 

von überragender Bedeutung. Die lan-

ge Muskulatur sollte daher gedanklich in 

den Hintergrund treten, während die mit 

der Feinmotorik eng verbundene kurze 

Muskulatur in unserer Vorstellung das 

Steuer übernehmen sollte.

Die Bewusstmachung und Stärkung 

dieser oft unterschätzten, in der Hand 

liegenden Muskulatur bringt fürs Gitar-

renspiel mehr als die ziemlich überflüssi-

ge Kräftigung der Unterarmmuskulatur. 

Die gute Nachricht dabei ist, dass jede 

Art von Übung für die kurze Muskulatur 

sich insgesamt auf sie auswirkt, dass also 

Seitwärtsbewegungen auch für die An-

schlagshand nützlich sind, obwohl sie 

bei ihr im gitarristischen Alltag ja keine 

große Rolle spielen.

Auch wenn wir nun viel über Muskeln 

geredet haben: Musizieren ist kein Sport!

Es ist in den letzten Jahrzehnten popu-

lär geworden, Erkenntnisse der Sport-

medizin und der Sportwissenschaften 

aufs Instrumentalspiel anzuwenden. Da 

es sowohl im Sport als auch beim Instru-

mentalspiel nötig ist, bestimmte Körper-

glieder zu bewegen, und man in beiden 

Disziplinen diese Bewegungen zu einem 

Andreas Grün
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bestimmten Zweck optimieren möch-

te, ist dies ein naheliegender Gedanke. 

In der Tat hat professionelles Musizie-

ren einige mit Hochleistungssport ver-

gleichbare Seiten. Trotzdem muss man 

vorsichtig sein mit der Übernahme von 

Trainingsmethoden oder schon mit sol-

chen Begriffen wie „Trainingsmethoden“, 

ebenso wie die nur scheinbar kompe-

tente Beratung durch nicht mit der spe-

ziellen Problematik des Instrumental-

spiels vertraute Physiotherapeuten und 

Physiotherapeutinnen mehr schaden als 

nutzen kann. Sport ist vor allem Grob-

motorik; die mit Sport beschäftigten Me-

diziner/-innen besitzen also in erster Li-

nie Expertise für Grobmotorik, und viele 

ihrer Forschungsergebnisse sind nur im 

Bereich der Grobmotorik gültig. Musizie-

ren ist dagegen in erster Linie eine Ema-

nation des Geistes mit den Mitteln der 

Feinmotorik. Wir Musiker/-innen kontrol-

lieren unsere Bewegungen durch einen 

sensomotorischen Regelkreis, nicht durch 

Stoppuhr und Meterband; wir passen 

feinmotorische Bewegungen intuitiv 

an, indem das sensorische – letztendlich 

akustische – Feedback uns Justierungen 

nahelegt und zu einem modifizierten 

Feedforward führt. Wenn unsere Bewe-

gungen nicht durch falsch einstudierte 

Konzepte gestört sind, gelingt uns dies 

meist ganz gut. Wenn sich Grobmotorik 

in den Vordergrund drängt, wird es da-

gegen schwierig.

Klug ausgewertet können zahlreiche Er-

kenntnisse der Sportmedizin auch uns 

Musikerinnen und Musikern helfen – 

schließlich ist vieles davon in die wichti-

gen Fachbereiche Musikphysiologie und 

Musikermedizin eingeflossen.

Gefährlich wird es aber, wenn die Hö-

her-schneller-weiter-Mentalität des 

Sports auf die Musik übertragen wird 

und musikalische Darbietungen sinn-

freie Darstellungen von sportlicher Ge-

sinnung werden. (Nichts gegen Virtuosi-

tät, wo sie aus gestalterischen Gründen 

sinnvoll ist!)

Gefährlich nicht nur für das Kulturgut 

Musik, sondern gefährlich auch für die 

Musikausübenden, die durch nicht dem 

Instrumentalspiel angemessene Bewe-

gungskonzepte langfristig ihre manuel-

len Fähigkeiten aufs Spiel setzen

Nun möchte ich Sie bitten, das was Sie so-

eben gelesen haben, in der Praxis zu prüfen.

Machen Sie also das kleine Experiment und 

erklären Sie von heute an ein Vierteljahr 

lang sowohl sich selbst als auch beim Un-

terrichten Ihren Schülerinnen und Schülern 

alle Bewegungsabläufe feinmotorisch, von 

der Fingerspitze aus, und sensibilisieren Sie 

sich und Ihre Schüler/-innen für das Finger-

spitzengefühl.

Legen oder kleben Sie sich am besten ein 

Memo in Ihre Noten oder Unterrichtsun-

terlagen: „Feinmotorik – Fingerspitze führt“.

Notieren Sie eine Erinnerung in Ihrem Ka-

lender: Nach drei Monaten entscheiden Sie. 

Wenn es Ihnen nicht gefallen hat, können 

Sie damit einfach wieder aufhören. Sollte 

sich im Laufe der Zeit aber ein gutes Ge-

fühl dabei eingestellt haben, dann bleiben 

Sie dabei, denn Sie haben damit eine gute 

Grundlage, um sowohl Ihre eigene Spiel-

technik als auch die Ihrer Schüler/-innen 

weiter zu optimieren und zur „unerträgli-

chen Leichtigkeit des Instrumentalspiels“, 

wie der Musikerphysiotherapeut G. O. van 

de Klashorst (1927–2017) es nannte, zu ge-

langen.

Dieser Artikel ist ein leicht gekürzter 

und angepasster Auszug aus dem 2020 

im Verlag 13oder14 erschienen Buch 

Gitarrentechnik meistern mit musikphy-

siologischem Wissen – Über die Weiter-

entwicklung der Spieltechnik, ISBN 978-3-

948529-05-5, 132 Seiten, 15 €.

Andreas Grün
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Ein ganzheitliches Konzept der In-

strumentalmethodik sollte tiefes 

Verständnis der Musik suchen 

und präzise Kenntnis der Körpermecha-

nik sowie der Funktionsweise des Inst-

rumentes beinhalten. Auf Schlagworte 

reduziert gilt für Instrumentalisten beim 

Musizieren die Reihenfolge: Musik – Kör-

per – Instrument. Der Körper ist immer 

das von geistiger Vorstellung gesteu-

erte erste Instrument, welches auf eine 

Erweiterung des Körpers einwirkt. Das 

kann eine Gitarre sein. (Sänger haben 

„nur“ das erste Instrument.) 

Was ist also Spieltechnik? Für mich habe 

ich die Frage in folgende Formel ge-

bracht: Spieltechnik = Musik + Körper-

mechanik. Das Bewegen der Finger am 

Instrument ist keine Spieltechnik, wenn 

diese Bewegungen nicht musikalisch 

gesteuert werden. Musik aus der eige-

nen Vorstellung verlustfrei fließend auf 

das Instrument zu übertragen, setzt der 

Anatomie des menschlichen Körpers fol-

gende Spielbewegungen voraus. Diese 

üben gleichzeitig eine Art Dirigier-

funktion aus. Das gilt bereits für 

elementare Technikübungen.

Gern bin ich jederzeit bereit, 

alle zum Vortragstitel gehö-

renden Themenfelder de-

tailliert vorzustellen. Dies 

nimmt ein bis zwei Tage 

in Anspruch, das Sympo-

sium setzte den zeitlichen 

Rahmen von 45 Minuten. 

1	 Ich schlage die Begriffe Griffbretthand und Anschlagshand vor. Diese lösen Irritatio-

nen bei Rechts-Links-Schwäche und gespiegelter Gitarrenhaltung auf. Gleichzeitig wird 

der anatomischen Bedeutung des Begriffes Greifhand Platz gegeben, denn diese betrifft 

beide Hände. Der Begriff Akkordhand bezeichnet die spieltechnische Rahmenfunktion 

der Anschlagshand.

So wählte ich als wesentlichen Aspekt 

den Zusammenhang zwischen musi-

kalischer Form, Instrument und Körper-

mechanik für die Anschlagshand1. Es ist 

durchaus ein ganzheitliches Thema, wel-

ches die Identität unseres Instrumentes 

betrifft. Diese lässt sich am besten im 

Vergleich erkennen.   

Identität 

Kunstmusik mit zugehöriger Spiel-

technik ist auf dem Klavier über 

Jahrhunderte kontinuierlich ge-

wachsen, es gibt keine Brüche. Auf der 

Gitarre ist das bekanntermaßen nicht 

der Fall. Ihr aus Sicht der Kunstmusik er-

hebliches Auf und Ab war ein äußerst 

spannendes Thema und ich begab mich 

auf die Suche nach der spieltechnischen 

Identität des Kunstinstrumentes Gitar-

re. Hilfreich dabei war, zunächst ande-

re Klangerzeuger zu verstehen. So füllte 

sich seit meinem Studium ein spezieller 

und am Ende umfangreicher Ordner mit 

Beispielen instrumentenbezogener mu-

sikalischer Archetypen. Diese Sammlung 

wurde zum entscheidenden Wegweiser. 

Ganz offensichtlich wird in der Gesamt-

heit der Beispiele, dass erfolgreiche 

Kompositionen – insbesondere im Be-

reich der Ausbildung – in der organi-

schen Verbindung von jeweiligem In-

strument und menschlichem Körper 

gewachsen sind. Das trifft auf Streicher, 

Bläser, Zupfer oder Tastenspieler glei-

chermaßen zu. Instrumente stellen Filter 

Frank Hill

Einführung in ein methodisches Gesamtkonzept  
für die Klangkultur der Gitarre
schriftliche Fassung des Vortrages auf dem EGTA-Symposium: „Bewegung, Klang, Gestaltung – zum aktuellen Stand der Gitarrentech-

nik“ (3. bis 5. März 2023 in der Stadthalle Aschaffenburg)  

Biografie
Frank Hill ist Honorarprofessor für Gitarre 

und deren Spiel- und Unterrichtsmetho-

dik. Er hat über Jahrzehnte Studenten in 

Berlin und Dresden sowie auch Kinder 

unterrichtet, konzertierte in vielen inter-

national bedeutenden Konzertorten als 

Solist und auch gemeinsam mit bekann-

ten Kammerensembles, darüber hinaus 

war er Leiter renommierter Kammermu-

sikfestivals im Berliner Konzerthaus. 

Als Komponist kann Frank Hill neben 

seinen Werken für Gitarre auf eine gro-

ße Zahl von Kompositionen für unter-

schiedlichste Kammermusikbesetzun-

gen und auch Orchester verweisen, er 

veröffentlichte mehrere CDs und diverse 

Notenausgaben. Seit langem zählt er zu 

den bedeutendsten Lehrbuchautoren 

für die Gitarre.

F. Hill war als Präsident der EGTA an der 

Realisierung von int. Kongressen zur Me-

thodik der Gitarre in Berlin, Eindhoven 

und Cambridge maßgeblich beteiligt.
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dar, welche durch 

Ihre Konstrukti-

on sehr unterschied-

liche Auswahlen mu-

sikalischer Strukturen 

erlauben, woraus instru-

mententypische Floskeln, 

Strukturen und Werkfor-

men entstehen. Gute me-

thodische Kompositionen 

sind an die inspirations-

gebenden Instrumente 

gebunden, kollidieren 

bei Transkriptionen 

mit anderen Instru-

menten oder blei-

ben fremd.

Zwei Beispiele aus 

der Klavierlitera-

tur können das in 

schneller Nachvoll-

ziehbarkeit zeigen. 

Béla Bartók, „In Mixolydi-

an Mode“2: Fünf Klavierfinger 

nacheinander eingesetzt erge-

ben einen 5/4-Takt. Die musikali-

sche Idee ist an Tasten gebunden. Im 

„Trällerliedchen“3 von Robert Schumann 

finden wir eine Gitarrenidee auf dem 

Klavier erzählt. Robert Schumann hat 

wie z. B. auch Franz Schubert und viele 

andere Gitarrenidiome auf anderen Inst-

rumenten formuliert. Dieser Vorgang ist 

nicht mit der Übernahme fertiger Kom-

positionen zu vergleichen. 

Weitere starke Hinweise lieferten die 

Gitarrenschulen von Ferdinando Carul-

li und Matteo Carcassi aus dem frühen 

19. Jahrhundert. Sie tradieren spieltech-

nische Aspekte der chörigen Vorläufer-

instrumente des Barock. Fernando Sors 

2	 Bartók, Béla, Mikrokosmos Band 2, Nr. 48, München: G. Henle Verlag 2020, Verwendung mit Genehmigung des Verlages

3	 Schumann, Robert, 43 Clavierstücke für die Jugend, Op. 68, Nr. 3, herausgegeben von Clara Schumann, Leipzig: Breitkopf & Härtel 1887

Lehrbuchtexte enthalten sehr viel Nach-

klang, die grafische Darstellung der Sitz-

haltung am Tisch ist lautentypisch. 

Leider gibt es keine schriftlich fixierten 

Überlieferungen von Lautenmethodik 

im Sinne von Schulen, wie wir sie seit 

dem 19. Jhd. kennen. So bleibt die Lern-

folge des Anfangsunterrichtes im Dun-

keln. Wir wissen leider nicht, wie Lauten-

lehrer im Detail vorgegangen sind.

Bedeutsam erscheint hier, dass die Laute 

als integrierter Bestandteil des Musikle-

bens allgemein als wertvoll anerkannte 

Musik hervorbrachte, wie uns z. B. auch 

das Werk von Sylvius Leopold Weiss 

zeigt. Das gelang der Gitarre im weite-

ren Verlauf des 19. Jh. nicht. Für uns sind 

Kompositionen wie beispielsweise die 

von Mertz, Regondi und Tárrega in ihrem 

eigenen Zauber wertvoll. 

Béla Bartók, „In Mixolydian Mode“

„Trällerliedchen“ von Robert Schumann

Frank Hill
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Zwei Beispiele aus den Gitarrenschulen 

von Ferdinando Carulli4 und Matteo Car-

cassi5 zeigen ein über viele Seiten aus-

geführtes Prinzip. Ganz offensichtlich 

werden Daumen und Finger am An-

fang an der Stelle eingesetzt, wo sie 

naturgemäß stehen.

In vielen Stücken aus Renaissance, 

Barock und der klassischen Gitarren-

methodik finden sich Passagen, die 

besonders deutlich im Einklang mit der 

Akkordhand komponiert wurden. Den 

grundsätzlich konsequenten Umgang 

damit in einem Lehrwerk lassen Stil und 

Harmonik dieser Epochen jedoch nicht 

zu. Das wird erst mit den Freiheiten der 

Moderne möglich.

Für die moderne Gitarre können Leo 

Brouwers Estudios sencillos 1–10 als ide-

altypisch gitarrenidiomatisch gelten.

4	 Carulli, Ferdinando, Méthode complète, 

Op. 241, Paris: Carli 1825, Ausschnitt 

von S. 8

5	 Carcassi, Matteo, Méthode complète, 

Op. 59, Paris: Troupenas 1836, Aus-

schnitt von S. 9

Aus der Anatomie abgeleitete Spiel-

technik für die Gitarre 

Die Anatomie der Hand ist in 

ihrer Hauptfunktion für eine 

Greifbewegung geschaffen. 

Die Bäuche der entscheidenden Finger-

muskeln befinden sich am hinteren Un-

terarm vor dem Ellenbogengelenk. Die 

Bäuche der Muskeln des Daumens be-

finden sich im Daumenballen und im 

vorderen Teil des Unterarmes. Sie sind 

von den Fingermuskeln komplett ge-

trennt. Der Daumen bewegt sich in Op-

position zu den Fingern naturgemäß um 

die Handmitte.

An dieser Stelle sei die früheste Finger-

technik auf der Laute für Tonleitern zi-

tiert: Skalen wurden anfangs ausschließ-

lich mit dem Wechselanschlag Daumen 

– Finger gespielt. Diese Spielweise blieb 

über viele Generationen dominant. Erst 

mit der komplexeren Musik der späten 

Renaissance, in welcher das Bassregister 

den ständigen Daumeneinsatz erforder-

te, trat der Wechselanschlag der Finger 

in den Vordergrund. Tonleitern lassen 

sich wegen der Muskeltrennung deut-

lich einfacher mit p/i ausführen und ins 

Tempo bringen.   

Frank Hill
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Der Unterschied 

Als Gitarrenschüler habe auch 

ich im Anfangsunterricht etwas 

ganz anderes gelernt, als ich 

hier vorstellen möchte. Die Lehre folgte 

Vorbildern wie Karl Scheit, Ursula Peter 

oder Andrés Segovia und deren Schü-

lern. Alle diese Methoden eint, dass Me-

lodien im angelegten Wechselanschlag 

der Finger der Ausgangspunkt aller 

Überlegungen sind. Wenn so begonnen 

wird, wandert die Hand naturgemäß in 

eine flache Haltung, weil es bequemer 

ist. Der Daumenanschlag wird in die-

ser Haltung tirando gespielt, womit die 

Grundfunktion der Hand deutlich einge-

schränkt wird. Das führt zu anatomisch 

verringerter Stabilität. Dämpfen mit dem 

Daumen ist durch Wiederaufsetzen auf 

die gerade angeschlagene Saite möglich 

(zusätzliche Bewegungen). Wenn der 

Daumen angelegt werden soll, muss die 

Handhaltung geändert werden. Der fol-

gende zweistimmige Anschlag in weiter 

Lage (Finger apoyando, Daumen tiran-

do) drängt die Hand in die entgegen-

gesetzte Richtung. Der Akkordanschlag 

erfordert den freien Fingeranschlag, die 

Hand wird wieder wandern. 

Diese Anfangsfolge geht nicht synchron 

mit den anatomischen Hauptfunktionen 

der Hand. Stereotypenbildung im An-

fangsunterricht wird deutlich erschwert, 

die Hand ändert ihre Position ständig 

und ist weniger stabil. Das Problem bin-

det erhebliche Aufmerksamkeit bei Ler-

nenden, es muss ständig gegengesteu-

ert werden.  

6	 Hill, Frank, Gitarrespielen · Gitarrenspiele, Band I, S. 10, Zühlsdorf b. Berlin: Musica Longa Berlin 2019, Verwendung mit Genehmigung des Verlages

Entwicklung der Akkordhand vom 

angelegten Daumen aus 

Die Kenntnis methodischer Stü-

cke vieler Instrumente, des gro-

ßen Entwicklungsrahmens der 

Zupfinstrumente und der menschlichen 

Anatomie führten mich zu einem ganz 

anderen Ansatz. Lassen Sie mich die Al-

ternative darstellen. Den  beschriebenen 

naturgegebenen Handfunktionen an 

der Gitarre folgend, lässt sich die nach ei-

ner Greifbewegung entspannt geöffne-

te Hand in völlig natürlicher Haltung auf 

die Saiten stützen: p auf E/A/d; i auf g; 

m auf h; a auf e1. Die Handhaltung wird 

damit gleich in der ersten Stunde in ih-

rer vollen Funktionsfähigkeit aufgebaut, 

s. Fotos6. Den Grundfunktionen folgend 

Frank Hill

Einrichtung der Handhaltung in der ersten Unterrichtsstunde
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ergibt sich für den Daumen der angeleg-

te Anschlag und für die Finger der freie. 

Diese Bewegungsmuster können mit ei-

nem dafür geschaffenen Repertoire ge-

nutzt werden. 

Die wesentlichen Schritte der Lernfolge: 

Zunächst werden Melodien im angeleg-

ten Daumenanschlag gespielt (ab Video 

1). Die Hand hat Sicherheit durch auf-

gestützte Finger und den Daumen, der 

nach dem Anschlag an der Folgesaite 

liegt. Wenn der angelegte Daumenan-

schlag stereotyp ist, folgt die Aktivierung 

der Finger (ab Video 7). Der erste Wech-

selanschlag Daumen (apoyando) und 

Zeigefinger (tirando) ist gleichzeitig der 

erste Schritt zum Akkordanschlag. Wei-

ter folgen Mittel- und Ringfinger bis zum 

Akkordanschlag. Aus diesem werden im 

Diskant liegende Melodien entwickelt. 

An den Anschlagsformen ändert sich 

weiterhin nichts: Daumen angelegt7, Fin-

ger frei. Auch beim zweistimmigen An-

schlag – Melodie im Wechselanschlag 

der Finger mit Basstönen (ab Video 14) 

– ändert sich grundsätzlich nichts, Dau-

men apoyando, Finger tirando. Hin-

zu kommt der Sonderfall „Melodie und 

Bass auf benachbarten Saiten“. Der Be-

ginn des angelegten Daumenanschla-

ges bleibt gleich: Auslenkung der Sai-

te durch um die Handmitte kreisenden 

Daumen (Klangerzeugung angelegter 

Anschlag8). Der Unterschied liegt nur da-

rin, dass sofort nach dem Abschnellen 

der Saite die Rückführung zur Ausgangs-

position erfolgt. 

7	 Ab Video 10: In manchen Situationen wirken auf der d-Saite einzelne Anschläge ohne Anlegen organisch (kleiner Radius des Daumens, bei ungenügender 

Stabilität auch hier anlegen). 

8	 Die Bewegung des freien Daumenanschlages und der damit entstehende Klang unterscheiden sich deutlich.

9	 Aus der Akkordhand lassen sich Schritt für Schritt Bewegungsanteile der Gelenke der Finger (Grund- und Mittelgelenk) sowie des Daumens (Sattel- und End-

gelenk) in veränderbaren Anteilen einsetzten (Equalizer 1). Die Endgelenke können in Stufen fixiert werden (Equalizer 2). Sowohl die Kontaktstelle Fingerkup-

pe/Nagel-Saite als auch Auslenkung und Abschnellgeschwindigkeit der Saite haben sehr deutlichen Einfluss auf Klangfarben. Das ermöglicht, jeder Stimme 

unterschiedliche Farben zu geben, ohne die Anschlagshand zu versetzen. Ebenso ändert sich der Gesamtklang eines vierstimmigen Akkordes, wenn unter-

schiedlich gestaltete Einzeltöne der Vierfarbpalette gemischt werden. Das traditionelle Versetzen der Anschlagshand in Richtung Steg oder Griffbrett ergibt 

für alle Töne eine Änderung des Klanges.

Damit verschmilzt die gesamte Lernfol-

ge mit der Anatomie der Hand. Ohne 

Änderung von Bewegungsmustern und 

Handhaltung werden Vortragsstücke er-

reichbar, z. B. Carulli, Op. 241, Nr. 5 / Giuli-

ani, Op. 50, Nr. 13 /  Sor, Op. 35, Nr. 1 oder 

Op. 31, Nr. 1. Die Stereotypenbildung 

verläuft ungestört. Sehr früh können 

Klangfarben kontrolliert eingesetzt wer-

den, ohne die Anschlagshand in Rich-

tung Steg oder Griffbrett zu bewegen9, 

z. B. Brouwer, Estudios sencillos Nr. 1. Der 

folgende gleichberechtigte Einsatz frei-

er und angelegter Anschlagsformen für 

Daumen und Finger erfordert nur sehr 

geringe Modifikationen der Bewegun-

gen.

Diese Herangehensweise lässt sich nur 

mit Hören und Sehen vermitteln, insbe-

sondere wenn keine eigene Körperer-

fahrung mit dieser Spieltechnik besteht. 

So haben wir eine Reihe von Videos pro-

duziert, welche die Interaktionen von 

Hand und Saiten  anhand des Reper-

toires optisch und klanglich aus nächs-

ter Nähe zeigen. Der Wechsel auf diese 

Spieltechnik erfordert das Neufühlen ei-

gener Bewegungsmuster. Mit bewusster 

Wahrnehmung etwa im Sinne der Fel-

denkrais-Methode ist das schnell vollzo-

gen. 

Es gibt eine Reihe weiterer Vorteile die-

ser Ableitung der Spieltechnik der An-

schlagshand aus der Anatomie der Greif-

hand. Detailliert können diese nur in 

einem Seminar dargestellt werden: Ler-

nende kommen sehr viel schneller ans 

Ziel. (Ein Vor-

teil, der nicht 

nur aus dem Ent-

fallen der Instabili-

täten beim Aufbau 

der Anschlagshand re-

sultiert.) Von Anbeginn 

an wird die für künst-

lerisches Gitarrenspiel 

optimale Auslenkung 

der Saiten ermög-

licht. Dämpfungen 

im Bass werden 

sehr viel einfa-

cher und er-

geben sich in 

vielen Fällen 

von selbst: 

z. B. dämpft 

der angeleg-

te Daumen im-

mer die höhere 

Saite, der Daumen-

rücken kann aus ange-

legter Position sehr einfach 

die tiefere Saite dämpfen (klei-

ne effiziente Bewegung aus dem 

Endgelenk). 

1990 habe ich das fertige Manuskript der 

ersten Fassung Abel Carlevaro in Berlin 

vorgelegt, der nach allem, was wir wis-

sen, nur dieser Lehrbuchidee eine Re-

ferenz gewidmet hat. Den Text sendete 

er – ohne Bitte darum auf eigene Initia-

tive – einige Monate später per Post aus 

Montevideo. Es war die größtmögliche 

Ermutigung.   

Frank Hill
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Das Repertoire 

Für den Anfangsunterricht muss-

te zu diesem Konzept ein neues 

Repertoire geschaffen werden, 

um Musik in Einklang mit der gitarrenty-

pischen Symbiose von Händen und Sai-

ten zu bringen. Eine Auswahl von Lehr-

videos soll das Ergebnis vorstellen. Die 

Gesamtliste finden Sie unter: https://

www.musica-longa.de/02_Lehrvideos.

html (weitere sind in Vorbereitung).  

Erster Schritt:
Angelegter Daumenanschlag bei aufge-

stützten Fingern

01. Bewegung des Daumens  

Bewegung aus Anatomie 

der Greifhand abgeleitet: 

der Daumen kann nur im 

Sattelgelenk kreisende 

Bewegungen ausführen 

(die anderen beiden sind 

Scharniergelenke)

02. Legende  

Musik aus der Verbin-

dung von Gitarre und 

Händen: modal / Zwei-

stimmigkeit durch klin-

gende Leersaiten / Me-

lodie ist so gelegt, dass 

Dämpfungen ohne Ext-

rabewegungen integriert 

sind (Griffbretthand und 

angelegter Daumen der 

Anschlagshand)   

03. Bewegung des Daumen- 

endgliedes  

04. Gertrude 

Dämpfung mit dem 

Daumenrücken / mini-

male Bewegung nur im 

Daumenendglied / dient 

gleichzeitig dem Ein-

richten einer optimalen 

Handposition  

05. Heuschrecks Zugabe

Zwischenziel: Daumen-

bereich E- bis g-Saite / 

Zeigefinger abgelöst  

06. Walking bass I 

gesamter Anfangsto-

numfang Daumenbe-

reich   

Zweiter Schritt: 
Wechselanschläge Daumen-Finger (Dau-

men angelegt, Finger frei)

07. Bewegung des Zeigefingers  

08. Bewegung von Daumen und 

Finger nacheinander  

09. Kleines Lied 

erster Schritt zur Akkord-

hand / Aktivierung des 

Zeigefingers  

10. Tanzender Torero 

Zwischenschritt in Ent-

wicklung zum Akkord- 

anschlag / Zeige- und 

Mittelfinger aktiv

11. Floating Sound 

oben liegende Melodie-

töne im Akkordanschlag  

12. House in New Orleans

Akkordhand: alle Finger 

aktiv  

Dritter Schritt:
 Gleichzeitiger Anschlag Daumen-Finger 

(mit Wechselanschlag der Finger)

13. Präludium II 

aus der Akkordtechnik 

entstehen Melodien im 

Wechselanschlag der Fin-

ger / Daumen weiter an-

gelegt, Finger weiter frei  

14. Gleichzeitige Bewegungen von 

Daumen und Zeigefinger 

Anschlagsformen blei-

ben identisch (Daumen 

angelegt, Finger frei) / 

im Kontakt mit den Sai-

ten ist entscheidend, die 

Kräftebalance zwischen 

Daumen und Fingern zu 

erfühlen, welche der Greif-

handfunktion entspricht  

15. Gigue

Nutzung der Technik für 

Dämpfung und Artikulati-

on im Bass in sehr einfach 

ausführbarer Weise / glei-

che Technik anwendbar in: 

Napoléon Coste, Etüde Op. 

38, Nr. 23 / Johann Kaspar 

Mertz, Unruhe aus Barden-

klänge Op. 13 (Im Netz 

stehen aktuelle Videos, in 

welchen beide Stücke mit 

durchklingenden A- und 

Frank Hill

https://www.musica-longa.de/02_Lehrvideos.html
https://www.musica-longa.de/02_Lehrvideos.html
https://www.musica-longa.de/02_Lehrvideos.html
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/01.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/01.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/02.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/02.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/03.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/03.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/03.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/04.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/04.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/05.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/05.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/06.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/06.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/07.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/07.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/08.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/08.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/08.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/09.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/09.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/10.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/10.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/11.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/11.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/12.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/12.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/13.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/13.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/14.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/14.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/14.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/15.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/15.mp4
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E-Saiten oder dem musika-

lischen Fluss hinderlicher 

Dämpftechnik zu hören 

sind. 

Auf dem Klavier wird das 

nicht verziehen.)

16. Kleine Wellen spiegeln das Licht 

Melodietöne im freien 

Fingeranschlag / freier 

Daumenanschlag   

17. Kis kece lányom 

Daumen nach Situation 

und Klangwunsch in an-

gelegtem und freiem An-

schlag verfügbar  Beispie-

le: Stücke aus der Identität 

der Gitarre mit der Intenti-

on, bei möglichst gerin-

ger körpermechanischer 

Schwierigkeit möglichst 

großen musikalischen Far-

benreichtum zu erzielen

18. Milonga mit Sonnenuntergang 

in dieser Methodik aus-

gebildeter Schüler / bei 

der Aufnahme 11 Jahre 

alt / spielt hier noch im 

Daumen alles angelegt, 

in den Fingern alles frei

19. Little oak leaf rag 
Ragtime gitarrengemäß 

formuliert / interpretiert 

von Nora Buschmann

   

20. Lembrete para Fernando 
Nutzung der Prägung 

durch Film und Musikvi-

deos / interpretiert von 

Pia Gazarek-Offermann

 

10	 Hill, Frank, Gitarrespielen · Gitarrenspiele, Band I, S. 65, Zühlsdorf b. Berlin: Musica Longa Berlin 2019,  

Verwendung mit Genehmigung des Verlages

Zum Abschluss vergleichen Sie bitte „Am 

Mittelmeer tanzt man anders“10 für Gitar-

re mit Béla Bartóks „In Mixolydian Mode“ 

für Klavier.  Die Verbindung von Körper 

und Instrument führt zu anderen Ergeb-

nissen, obwohl die Herangehensweise 

im Grunde identisch ist. 

Dieses Konzept wurde erstmalig 1993/95 in 

Form eines zweibändigen Lehrwerkes pu-

bliziert. Die seit 2019 erscheinende sieben-

bändige Neufassung basiert auf derselben 

Methodik, unterscheidet sich aber durch 

erweitertes Repertoire wesentlich. 

Frank Hill

https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/16.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/16.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/17.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/17.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/18.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/18.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/19.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/19.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/20.mp4
https://www.musica-longa.de/EGTA-Journal/20.mp4
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Was möchte dieser Vortrag?

Er möchte anregen, dass wir 

mehr Musik spielen, die der 

Gitarre „auf den Leib“ geschrieben ist 

und weniger Musik, die Ihr aufgezwun-

gen wird. 

Damit meine ich insbesondere unser 

Repertoire ab dem späten 19. bzw. frü-

hen 20. Jahrhundert, da in dieser Zeit 

einerseits ans Klavier angelehnte Tran-

skriptionen freiere an der Gitarre orien-

tierte Bearbeitungen ablösten und ande-

rerseits vermehrt „Nicht-Gitarrist*innen“ 

für die Gitarre schrieben. Steht ein Groß-

teil dieses noch heute gängigen Reper-

toires dabei einer natürlichen Spielbar-

keit auf der Gitarre entgegen? Fernando 

Sor dazu in seiner „Gitarrenschule“ von 

18301: 

Was ist die „Gattung…, die mir der 

Guitarre eigenthümlich schien“? 

Das, was die Muttersprache für den Spre-

chenden ist, ist die Idiomatik - das, was 

Sor hier „eigenthümlich“ oder auch „Fin-

gersatz“ nennt - für die/den Instrumen-

talist*in. In der Muttersprache können 

wir uns, quasi von selbst - intuitiv und 

1	 Fernando Sor, Gitarrenschule, zweisprachige Ausgabe, Sor, Paris/Simrock, Bonn, S. 44

ohne nachzudenken - ausdrücken, in 

Nuancen, Schattierungen oder doppel-

ten Böden. Diese selbstverständliche 

Natürlichkeit, Sors „Eigentümlichkeit“ der 

Gitarre, gibt es für jedes Instrument und 

den Gesang. 

Dabei ist das Idiom laut Brockhaus: 

Idiom [griechisch »Eigentümlichkeit«, 

»Besonderheit«] das, -s/-e, Sprachwis-

senschaft: 1) Spracheigentümlichkeit ei-

ner (kleineren, z. B. regionalen) Gruppe 

von Sprachbenutzern (z. B. Dialekt, So-

ziolekt); 2) feste Wortverbindung oder 

syntaktische Fügung, deren Bedeutung 

sich nicht aus der Bedeutung der einzel-

nen lexikalischen Bestandteile ableiten 

lässt (z. B. »Eulen nach Athen tragen« im 

Sinne von »etwas Überflüssiges tun«).

Idiome sind Eigentümlichkeiten, die sich 

im Verlaufe der Musikgeschichte, der 

Geschichte eines Instrumentes, im Per-

sonalstil von Komponist*innen und der 

körperlich-geistigen Individualität der/

des einzelnen Interpret*in entwickelt ha-

ben. Mich interessiert heute weniger das 

„Idiom der Barockzeit“ oder das „Idiom 

Bruckners“ sondern das genuine Idiom 

unseres Instrumentes. Seine sprachliche 

oder auch physiologische Eigentümlich-

keit. Was ist idiomatisches Komponieren 

im Gegensatz zu einer Komposition, die 

eine Übersetzung auf die Gitarre benö-

tigt?

Fabian Hinsche

Muttersprache oder Übersetzung – 

Für oder wider das Instrument schreiben

Bsp. 1: Fernando Sor, Gitarrenschule, S. 44

Biografie
Fabian Hinsche unterrichtet aktuell als 

Lehrbeauftragter eine Gitarrenklasse am 

Institut für Musik der Hochschule Osna-

brück sowie Hauptfachseminar und Di-

daktik an der Hochschule für Musik Hanns 

Eisler Berlin.

Seine internationale Konzerttätigkeit 

führte ihn als Solisten, im Mare Duo so-

wie in diversen Ensemblebesetzungen 

durch Europa, Asien, sowie Nord- und 

Südamerika.

Er ist Gewinner und Preisträger von re-

nommierten Gitarrenwettbewerben in 

Europa sowie Widmungsträger zahl-

reicher Kompositionen von bekannten 

Komponisten.

Fabian spielte mehrere CDs u.a. für das 

NAXOS Label ein, Rundfunkaufnahmen 

erfolgten in Deutschland, Österreich, Dä-

nemark und Russland. 

Er promovierte (Dr. phil.) im Fach Medi-

enkulturanalyse zu einem musikästhe-

tischen Thema und ist gemeinsam mit 

Prof. Eickholt 1. Vorsitzender der EGTA 

Deutschland.

Mehr Informationen unter: 

www.fabian-hinsche.de

http://www.fabian-hinsche.de
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Fabian Hinsche

Zu Beginn zwei einfache Beispiele, die 

eine idiomatische Schreibweise von ei-

ner nicht idiomatischen unterscheidet:

Beispiel 2 zeigt den berühmten vermin-

derten Akkord aus Villa-Lobos’ 1. Etüde, 

der im weiteren Verlaufe chromatisch 

auf Saiten 5 bis 2 von der 10. Lage an ab-

wärts geführt wird, während die äuße-

ren Leersaiten unverändert bleiben. Die-

se Bewegung ergibt nur auf der Gitarre 

idiomatischen Sinn, übersteigt ihre „lexi-

kalischen“ Bestandteile. 

Beispiel 3 aus Castelnuovo-Tedescos So-

nata, bei der wir in d-Stimmung und im 

Allegro Tempo sind, stellt uns vor große 

Schwierigkeiten, die sich zwar irgendwie 

meistern lassen - mit viel Zeit und eini-

gen Kompromissen - aber nie Hand, Hirn 

und Ohr befriedigen. Auf dem Klavier 

hingegen, Castelnuovo-Tedescos primä-

rem Instrument, sind diese Takte wesent-

lich einfacher zu handhaben.

Carlo Domeniconi zur Idiomatik der Gi-

tarre:

„Liegt gut in der Hand, was in den Noten 

steht? Nein? Dann erfordert es eine Menge 

Arbeit, dieses gut zu spielen. Bei dem kleins-

ten Problem kollabiert es und das Gefühl 

stellt sich ein, das falsche Instrument in den 

Händen zu haben. Liegt es dagegen gut in 

der Hand, entsteht das andere Gefühl, ge-

2	 Carlo Domeniconi - Die Gitarre als Partnerin auf der Suche nach Musik; in  EGTA Journal - Die neue Gitarrenzeitschrift; Ausgabe 1, 11/2016, S. 15

3	 Sor, S. 56

4	 Hans-Georg Gadamer – Wahrheit und Methode; Mohr, Tübingen 1975, S. 261 

5	 ebenda, S. 274

nau das richtige Instrument zu haben, um 

auszudrücken, was man will und muss2.“

Mir geht es hierbei also nicht um die 

Schwierigkeit eines Werkes, sondern 

um die gitarristische Idiomatik seiner 

Schreibweise. Ansonsten kann man mit 

Fernando Sor getrost behaupten, dass 

die nicht verhältnismäßige Wiedergabe 

eines Tonstückes auf der Gitarre Folgen-

des nach sich zöge: „…anstatt bearbeitet 

für dies Instrument, sollte man sagen: die-

sem Instrument aufgeopfert3.“

Eine instrumentale Idiomatik ist dabei al-

lerdings erst in zweiter Instanz eine per-

sönliche, da sie zuerst eine überpersönli-

che Komponente besitzt:

Aus Sicht der philosophischen Strömung 

der pragmatischen Hermeneutik ist je-

des Individuum kraft seiner Geschicht-

lichkeit in überindividuelle Sinnzusam-

menhänge eingewoben, über die es 

keine Verfügungsgewalt hat, die aber 

die Art seines Verstehens entscheidend 

prägen. Das Handwerk des Musizieren-

den übersteigt dabei immer dessen Ab-

sicht. Es sind Myriaden Anderer, die das 

Tun unserer Hände lenken, deren Wirken 

aus fernen Vergangenheiten kommt und 

insbesondere über Partituren seit Jahr-

hunderten tradiert wird. In diesem Sinne 

sprechen die Hände der/des Interpret*in 

die Sprache der Vorherigen, verbinden 

sich mit den Händen der Vergangenen. 

Der deutsche Philosoph Hans-Georg 

Gadamer dazu:

„In Wahrheit gehört die Geschichte nicht 

uns, sondern wir gehören ihr4.“

„Das Verstehen ist selber nicht so sehr als 

eine Handlung der Subjektivität zu den-

ken, sondern als Einrücken in ein Überliefe-

rungsgeschehen, in dem sich Vergangen-

heit und Gegenwart beständig vermitteln5.“ 

Jede Geste am instrument ist Bestand-

teil eines verzweigten Ozeans, besteht 

aus dem Anderen, den Vorgängern, den 

Komponist*innen, die meine Hände in 

der Partitur anleiten wie Marionetten-

spielende, dem Lehrenden, dem mu-

sikalischen Vorbild, den Instrumenten-

bauenden, den tausenden anonymen 

vorgängigen Musiker*innen, die die 

Hände leiten, welche den Klang erzeu-

gen.

Das Idiom des Instrumentes ist also im-

mer ein gemeinsames, geteiltes. Erst die 

zweite Ebene ist eine persönliche, wel-

che durch die Qualität des spezifischen 

Instrumentes, auf dem man spielt, und 

körperlich-geistige Faktoren der/des 

Musizierenden bestimmt wird. Zwei As-

pekte sind dabei hervorzuheben:

Bsp. 2: Heitor Villa-Lobos: Etüde Nr. 1, T. 12

Bsp. 3: Mario Castelnuovo-Tedesco: 
Sonata (Omaggio a Boccherini), 

Manuskript 1. Satz, T. 86-88
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Instrumental-materielle Aspekte: 

Qualität des Instruments, der 

Saiten, der Mechanik, des Bo-

gens, der Wuchs des Holzes, 

des Leims, die Frische des Grases für 

das Pferd, dessen Haare im Bogen ein-

gespannt werden, all jene unergründli-

chen und mikroskopischen Einflüsse, die 

die Naturmaterialien der Instrumente 

erfahren, die eine gute Klangqualität so-

wie Handhabung des Instrumentes er-

möglichen; maßgeblich abhängig ist die 

Qualität eines Instrumentes darüber hi-

naus von bautechnischen Faktoren des 

Instrumentenbaus, der jeweiligen Zu-

gängigkeit zu Material sowie den finan-

ziellen Möglichkeiten; in unserem Fall ist 

auch die Frage nach dem Spiel auf his-

torischen Instrumenten, für deren Idiom 

die Musik, die wir heute auf der moder-

nen Gitarre spielen, konzipiert wurde, 

von Bedeutung;

6	 Sor, S. 72, Fußnote 1

7	 ebenda, S. 37

Anlagebedingte Aspekte:

Spannweite der Hand, Elastizität 

der Finger, Volumen des Brust-

korbs und andere (anlagebeding-

te) Aspekte der Physis sowie des Geistes 

und der Sensibilität, die die Grundlagen 

für gewisse Fähigkeiten am Instrument 

bilden und die eine Mischung aus An-

lage und deren Entwicklung, Methode 

(des Lehrers), Fleiß und Zufall sind; 

Jede Musik muss durch das Idiom un-

seres Instrumentes, um zu erklingen. Es 

gibt keine Musik ohne Fleisch, es gibt im 

Diesseits keine Musik ohne 

Körper.

Fassen wir zusammen: das 

Idiom eines Instrumentes ist 

überpersönlich und persön-

lich, immer körperlich und 

praktisch und verbindet Ver-

gangenheit und Gegenwart.

Schauen wir uns an, wie Fern-

ando Sor das Idiom der Gitar-

re aus seiner Sicht beschreibt. 

In seiner „Gitarrenschule“ von 

1830 legt er seine „Abhand-

lung der Grundsätze vor, 

worauf die Regeln beruhen, 

welche die Verrichtungen lei-

ten sollen6.“ Die Grundsätze 

seines Fingersatzes beruhen 

auf der Stimmung des Instru-

mentes in Quarten und einer Terz, dem 

Tonsystem und seiner Intervallik, den 

Obertönen und der Anatomie der Hän-

de aus Sicht des frühen 19. Jahrhunderts, 

welche durch geometrische Grundsätze 

gedeutet wurde (Bsp. 4-6).

Von den Terzen und Sexten und de-

ren Fingersatz auf benachbarten Sai-

ten leiten sich hierbei Sors Fingersätze 

insbesondere ab, die „der Schlüssel zur 

Herrschaft über die Gitarre (als Harmo-

nie-Instrument)7“ bilden. Weitere Grund-

lagen sind Akkorde und die aus ihnen er-

wachsenen Tonleitern. 

Bsp. 4: Sor, Gitarrenschule, Anhang,  
Fig. 22, PL VIII

Bsp. 5: Sor - Gitarrenschule, S. 71, Fußnote 1

Bsp. 6: Sor, Gitarrenschule, Beispiele 49-56,  
Anhang, S. 23

Fabian Hinsche
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Seine daraus abgeleiteten Grundsätze sind bspw.: 

Oder:

Bsp. 7: Sor - Gitarrenschule, S. 43 

Bsp. 8:  Sor - Gitarrenschule, S. 43

Auf seine rechte Hand gehe ich aus Zeit-

gründen nicht weiter ein, aber auch hier 

lassen sich seine Fingersatzprinzipien 

klar aus der Gitarrenschule entnehmen.

Sor ging dabei sogar soweit, ein Werk 

von Giuliani für sich zu „korrigieren“, da 

es sich nicht mit seinen Grundsätzen de-

cke (Bsp. 9).  

 

Wenn Sor schon Werke des berühmten Bsp. 9:  Sor, Gitarrenschule, Anhang, S. 50

Fabian Hinsche
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Zeitgenossen abänderte, da sie seinen 

idiomatisch-ästhetsischen Grundsätzen 

widersprachen, wie schwer haben wir 

es dann erst heutzutage, wo wir eine 

unübersehbare Anzahl an Werken aus 

knapp 500 Jahren Gitarrengeschichte 

und zahllosen Händen in unsere Hände 

bringen müssen?

So viel bis hierhin in gedrängter Form 

zum Aspekt des Muttersprachlichen, des 

Idioms der Gitarre. Betrachten wir nun 

den Übersetzungsaspekt etwas genauer.

Die Gitarre war immer schon ein Instru-

ment mit einem hohen Übersetzungs-

anteil, betrachtet man die Intavolierun-

gen von Vokalwerken der Renaissance, 

die Imitation von Orchesterinstrumen-

ten in der Klassik oder lateinamerikani-

scher Combos der Gegenwart. So sahen 

neben Fernando Sor auch sein Lands-

mann Dionisio Aguado in der Gitarre 

weitere Möglichkeiten, die jenseits des 

genuinen Idioms der Gitarre liegen. Die 

Grenzen von Idiom und Imitation verlau-

fen fließend.

Aguado schreibt in seiner Gitarrenschu-

le, dass die unterschiedliche Dicke der 

Saiten der Gitarre es ermögliche, ihre 

Klänge so zu vereinen, dass ein ähnlicher 

Effekt entstehe, der auch bei der Kombi-

nation von Violinen, Viola und Violoncel-

lo entstehe. Hinzu kämen das Spiel mit 

den Klangfarben und dem Nagel, was 

eine Vielzahl des natürlichen Reichtums 

der Gitarre ausmache.

In Bsp. 10 sieht man Aguados Tabelle der 

„Equisonos“, von denen die Gitarre im 

Bereich der Oktave g’ bis g’’ bis zu 4 hat.

 

Bsp. 10: Dionisio Aguado, Escuela de guitarra, S. 23; Madrid 1843

Bsp. 11: Sor - Gitarrenschule, S. 52

Fabian Hinsche

Durch diesen natürlichen Reichtum an Klängen eigne sich die Gitarre des Weiteren 

insbesondere dazu, gewisse Klänge anderer Instrumente zu imitieren, wobei Aguado 

Schlagwerk, Trompete und Harfe zuvorderst nennt.

Fernando Sor geht sogar noch weiter, indem er die Gitarre ein als ein (sehr) kleines 

Orchester ansieht:  
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Sor, der selbst bekanntlich ohne Nägel spielte, erwähnt in seiner Schule bspw. die 

Imitation von Oboen, zu deren Zweck er das Bisschen Nagel, das er hatte, einsetzte, 

um deren Klang zu imitieren.  

Wie auch Aguado sieht Sor im Gitarrensatz oftmals den Streicher- bzw. Orchestersatz 

abgebildet. 

Bsp.12:  Sor, Gitarrenschule, S. 16

Bsp. 13:  Sor, Gitarrenschule, Beispiele 24-26, Anhang, S. 12

Fabian Hinsche
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Sor, der manches für Orchester kom-

ponierte und dessen Instrumente gut 

kannte, hatte bei Transkriptionen stets 

die Übertragung der orchestralen Figu-

ren auf die Gitarre nach den von ihm auf-

gestellten Grundsätzen im Kopf: 

Es geht bei der Imitation anderer Instru-

mente auf der Gitarre m.E. nicht um den 

Versuch einer exakten lautmalerischen 

Nachahmung, sondern um eine imagi-

nierte, assoziative Imitation in der Vor-

stellungen des Hörenden. Es geht mehr 

um die Vorstellung, die man beim Lesen 

eines Buches von der im Text dargestell-

ten Szene hat und weniger um eine kon-

krete filmische Umsetzung der Buchsze-

ne. Die Kuhglocken in der 6. Symphonie 

von Mahler sollen eben keine Kühe dar-

stellen, sondern eine nahezu transzen-

dente Weltabgeschiedenheit suggerie-

ren, wo der Einsatz der Kuhglocken bei 

Strauss’ Eine Alpensymphonie eben „nur“ 

eine Herde Kühe darstellen soll. 

Bei diesen Übertragungs- bzw. Überset-

zungsprozessen gibt es mit Sor jedoch 

mitunter delikate Hindernisse, die in der 

verschiedenen Natur der Instrumen-

te liegen. Selbst bei völliger Deckungs-

gleichheit könne eine Übersetzung 

schlecht sein, da sie dem Wesen eines 

Instrumentes widerspreche, um noch 

8	 Walter Benjamin - Die Aufgabe des Übersetzers; in: Illuminationen. Ausgewählte Schriften; Suhrkamp, Frankfurt am Main 1977, S. 50ff

9	 ebenda

10	 Domeniconi, S. 15

einmal an das Eingangszitat Sors zu er-

innern.

Dieses Problem der Übersetzbarkeit 

führt uns zu Walter Benjamin, welcher 

sich in „Die Aufgabe des Übersetzers“ 

wie folgt äußert: 

„Gilt eine Überset-

zung den Lesern, 

die das Original 

nicht verstehen? 

Das scheint hin-

reichend den Ran-

gunterschied im 

Bereiche der Kunst 

zwischen beiden 

zu erklären. Über-

dies scheint es der einzig mögliche Grund, 

„Dasselbe“ wiederholt zu sagen. Was „sagt“ 

denn die Dichtung? Was teilt sie mit? Sehr 

wenig dem, der sie versteht. Ihr Wesent-

liches ist nicht Mitteilung, nicht Aussage. 

Dennoch könnte diejenige Übersetzung, 

welche vermitteln will, nichts vermitteln 

als die Mitteilung - also Unwesentliches. 

Das ist denn auch ein Erkennungszeichen 

der schlechten Übersetzung. Was aber au-

ßer der Mitteilung in der Übersetzung steht 

- und auch der schlechte Übersetzer gibt 

zu, dass es das Wesentliche ist - gilt es nicht 

allgemein als das Unfassbare, Geheimnis-

volle, „Dichterische“? Das der Übersetzer 

nur wiedergeben kann, indem er - auch 

dichtet? Daher rührt in der Tat ein zwei-

tes Merkmal der schlechten Übersetzung, 

welche man demnach als eine ungenaue 

Übermittlung eines unwesentlichen Inhalts 

definieren darf.8“  

Wir müssen also die Geheimnisse unse-

res Instrumentes kennen, auf ihm gleich-

sam selbst zum Dichter werden, um das 

„Angemessene und Schöne“, von dem 

Sor eingangs sprach, auf unserem Ins-

trument zur Geltung zu bringen, wenn 

wir „übersetzen“. Benjamin unterschei-

det hier weiter zwischen dem „Gemein-

ten“ und den verschiedenen „Arten des 

Meinens“. Das Original bedinge ein Echo, 

dessen Aufgabe darin bestehe, „diejeni-

ge Intention auf die Sprache, in die über-

setzt wird, zu finden“, denn

„…dass keine Übersetzung möglich wäre, 

wenn sie Ähnlichkeit mit dem Original ih-

rem letzten Wesen nach anstreben würde. 

Denn in seinem Fortleben, das so nicht hei-

ßen dürfte, wenn es nicht Wandlung und 

Erneuerung des Lebendigen wäre, ändert 

sich das Original9.“

Dies deckt sich mit Beobachtungen Car-

lo Domeniconis:

„Wenn ein Stück für eine andere Besetzung 

bzw. ein anderes Instrument bearbeitet 

wird, dann ist die Klangwirkung das Wich-

tigste. Es ist nicht wichtig, ob es die glei-

chen Noten sind. Jedes Instrument braucht 

anderes Notenmaterial, um sich einer Wir-

kung anzupassen. Eine Transkription, in der 

jeder Ton übertragen wurde, wo jeder Ton 

„wie im Original“ geschrieben wird, muss 

keine gute sein. Auf der Gitarre kann z.B. ein 

dreistimmiger Akkord mehr Energie als ein 

fünfstimmiger Akkord haben. Dies gehört 

zu der Natur des Instrumentes10.“ 

In Daniel Kehlmanns Roman „Die Ver-

messung der Welt“, der eine Doppelbio-

graphie des Mathematikers Carl Friedrich 

Gauß und des Naturforschers Alexander 

von Humboldt ausbreitet, können wir 

dazu Humboldt als Beispiel des schlech-

ten Übersetzers anführen, der in den Ur-

wäldern Südamerikas aufgefordert wird, 

ein deutsches Gedicht ins Spanische ge-

wendet vorzutragen. Er wählt dazu das 

Bsp.14: Sor, Gitarrenschule, S. 53
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bekannte Gedicht Goethes „Über allen 

Gipfeln ist Ruh’“:

Über allen Gipfeln ist Ruh’
Über allen Gipfeln   
Ist Ruh’,  
In allen Wipfeln   
Spürest Du  
Kaum einen Hauch;  
Die Vögelein schweigen im 
Walde.  
Warte nur!  Balde  
Ruhest du auch.

Bei Kehlmann wird daraus Folgendes:

„Mario bat Humboldt, auch 
einmal etwas zu erzählen. 
Geschichten wisse er keine, 
sagte Humboldt und schob 
seinen Hut zurecht, den der 
Affe umgedreht hatte. Auch 
möge er das Erzählen nicht. 
Aber er könne das schönste 
deutsche Gedicht vortragen, 
frei ins Spanische übersetzt. 
  
Oberhalb aller Bergspitzen sei 
es still, in den Bäumen kein 
Wind zu fühlen, auch die Vö-
gel seien ruhig, und bald wer-
de man tot sein. 

Alle sahen ihn an. Fertig, sag-
te Humboldt.
Ja wie, fragte Bonpland.
Humboldt griff nach dem 
Sextanten11.

Schauen wir in die verschiedenen Epo-

chen und wie sie die Übersetzung ange-

gangen sind. Beginnen wir mit der Praxis 

der Intavolierungen der Renaissance, 

11	 Daniel Kehlmann - Die Vermessung der Welt; Rowohlt, Reinbek 2005, S. 127/128

um gelungene Beispiele des idiomati-

schen Übersetzens für unser Instrument 

und seine Vorgänger zu finden, die das 

„Eigenthümliche“ umfassen und dabei 

zugleich das musikalische Niveau des 

Originals nicht verlieren.

In der Renaissance waren zur Über-

mittlung von Kompositionen auf Zup-

finstrumenten wie auch auf der Orgel 

Tabulaturen üblich, so dass die Vorgän-

gerinstrumente und Verwandten der Gi-

tarre - die Renaissancegitarre, die Vihuela 

und die Renaissancelaute - das Griffbild 

der linken Hand zumeist relativ eindeu-

tig darstellen. 

Ein Großteil der Werke für diese Instru-

mente waren Intavolierungen von Vo-

kalwerken geistlicher und weltlicher Pro-

venienz sowie zahlreiche Fantasien (und 

verwandte Formen wie Ricercar oder 

Tiento), die den vokalen Motettenstil 

nachahmten und diesen mitunter auch 

hinter sich ließen. Dabei wurden diese 

Werke von den Meistern der Zeit immer 

sehr idiomatisch auf das jeweilige Instru-

ment übertragen und eingerichtet, wo-

bei sie Verzierungen und Variationen er-

fuhren (Bsp. 15). 

Der deutsche Lautienist Melchior Neu-

sidler (1531-1591) ist mit folgendem 

Portrait (Bsp. 16) in seinem Teutsch Lau-

tenbuch von 1574 am Tisch sitzend ab-

gebildet, die rechte Hand umschließt 

den Hals einer Laute, die linke Hand hält 

ein zusammengerolltes Notenblatt. Auf 

dem Blatt lassen sich eindeutig (Mensu-

ral-) Noten mit unterlegtem Text identi-

fizieren, d. h. es handelt sich um Vokal-

musik. Die Laute in der rechten Hand 

verweist direkt auf die praktischen Fähig-

keiten des Lautenisten, während die No-

ten linkerseits auf die polyphone vokale 

Kunstmusik verweisen. Beide Aspekte 

sind in der Person Neusidlers vereint. 

Seine Botschaft könnte gelautet haben: 

„Meisterwerke der Vokalmusik können – 

mit Abänderungen zwar, aber ohne jeg-

liche Qualitätseinbußen – auf der Laute 

ausgeführt werden.” Und moderne Lau-

tenkompositionen sollen einem qualita-

tiven Vergleich mit solcher Vokalmusik 

standhalten, ja diese womöglich über-

Bsp. 15: Luis de Narváez (1505-1549) - Cancion del Emperador nach Desprez; 
3. Buch aus  Los seys libros del delphin de musica, Valladolid 1538

Bsp.16: Melchior Neusidler (1531-1591) - Bildnis 
aus dem Teutsch Lautenbuch, Straßburg 1574
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treffen12. So wurde im Bereich der Zup-

finstrumente schon vor einem knappen 

halben Jahrtausend qualitätsvoll Musik 

von „fachfremden“ Vokalkomponisten 

durch fachkundige Tonsetzer in idioma-

tisch ansprechender Weise verbunden.

Hier ein weiteres anspruchsvolles Bei-

spiel aus Miguel de Funellanas Orpheni-

ca Lyra, eine fünfstimmige Motette von 

Morales (Bsp. 17 und 18).  

12	 Darstellung nach: Ya’qub El-Khaled - Melchior Neusidler:

	 Teutsch Lautenbuch (1574) und Lautenfantasien Transkription – Edition – Studien; Dissertation, S. 74ff. 

Werke der Renaissancezeit lassen sich 

ohne große Einbußen auf der modernen 

Gitarre spielen und gehören m.E. zu den 

kompositorisch stärksten Epochen der 

Zupfinstrumente. 

Dass auch das moderne Schriftbild der 

Notation manchmal trügen kann, be-

weist Lars Wüllers Surreal Waltz aus sei-

nen 12 Mysteries for guitar. Der im Stück 

spukhaft erscheinende Beginn von Lau-

ros Venezolanischem Walzer Nr. 2 erfährt 

durch eine besondere Skordatur bei 

ähnlichem Notenbild eine klangliche 

Verfremdung, die dem Gemütszustand 

des halluzinierenden Protagonisten der 

die Werke umrahmenden Geschichte 

nach der Zunahme eines rauschhaften 

Getränkes entspricht (Bsp. 19 und 20).

In der Barockzeit finden wir eben-

falls Tabulaturen, welche die Werke 

für Zupfinstrumente überlieferten. In 

dieser Epoche stellen sich jedoch mit-

unter große Schwierigkeiten bei der 

Wiedergabe von Originalmusik auf den 

heutigen Instrumenten dar. Die Barock-

gitarre hatte  5-chörige Saiten, wobei die 

Basssaiten zumeist in Oktaven bespannt 

waren. Der elaborierte Barockgitarrenstil 

des späten 17. Jahrhunderts bspw. bei 

Corbetta wechselte zwischen geschla-

genen Akkorden und gezupften („bat-

tuto e pizzicato“). Das Klangbild eines 

geschlagenen Akkordes war ein an-

deres als das heutiger Gitarren bei 

gleicher technischer Ausführung.

Bsp. 17: Miguel de Fuenllana (ca.1525 - 
ca.1590), Deckblatt aus Orphenica lyra, Sevilla 

1554

Bsp. 18: Motete a cinco de Morales

Bsp. 19-20: Auszug aus Lars Wüller (*1975) - aus 12 Mysteries for guitar: No. 11 
Surreal Waltz, Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags
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31Ausgabe 14 • 6/2023

Französische Barocklauten waren auf 

den ersten sechs Saiten zumeist in of-

fener d-Moll Stimmung gestimmt und 

besaßen weitere diatonisch absteigen-

de Basssaiten, so dass eine idiomatische 

Wiedergabe dieser Werke in den meis-

ten Tonarten auf der modernen Gitarre 

zumeist ein gänzlich anderes und un-

bequemeres Griffbild insbesondere der 

linken Hand verlangt. Die Lautenwerke 

von Bach waren in erster Linie für Lau-

tenwerk geschrieben, eine Art Cembalo 

mit den Klangeigenschaften der Laute. 

Diese Werke sind daher wenig idioma-

tisch. Allerdings hat Bach einige Suiten 

bzw. Einzelwerke für Laute für mehrere 

Instrumente gesetzt und so den idioma-

tischen Aspekt zu berücksichtigen ver-

sucht. Die verdienstvolle Ausgabe von 

Tilman Hoppstock berücksichtigt die 

wichtigsten Quellen zu Bachs Lauten-

werken in einer umfassenden Edition13. 

Dabei ist festzuhalten, dass zeitgenössi-

sche Lautenisten zu Bachs Zeiten in Ih-

ren Intavolierungen übrigens auf be-

sonders schwere Sätze wie bspw. 

die Fuge BWV 997 verzichte-

ten. 

13   J.S. Bach - Das Lautenwerk und verwandte Kompositionen im Urtext (herausgegeben von Tilman Hoppstock); Prim, 	   

         Darmstadt 1994

Warum sollten wir sie also heute spie-

len? Oft hört man auf diese Frage die 

These, dass  die heutigen Spitzengitar-

rist*innen solche Werke ohne Probleme 

spielen könnten. Technisch ist dies zwar 

auf der einen Seite vielleicht nicht falsch, 

auf der anderen geht es jedoch hier we-

niger um das Meistern von technischen 

Herausforderungen, als darum, etwas 

zu spielen, das zwar schwer ist, aber im 

Rahmen des Idiomatischen liegt. Die Kla-

viermusik von Bach, Haydn, Mozart, Bee-

thoven, Schubert, Schumann, Brahms, 

Chopin, Liszt, Debussy etc., die allesamt 

Pianisten waren, wusste um die Möglich-

keiten des Instrumentes, man könnte so-

gar sagen, dass die Musikgeschichte in 

nicht geringem Maße eine Klavierge-

schichte sei. Bachs Lautenwerke sind in 

dieser Sicht wenig idiomatisch, sogar für 

die Barockzeit und wäre ihre Musik nicht 

so wunderbar, müsste man die Mühen 

der Übersetzung nicht eingehen. Bachs 

Streicherwerke (er strich selbst, wenigs-

tens die Bratsche) sind übrigens etwas 

zugänglicher, auch wenn die Musik für 

Quinten- und nicht für Quartenhände 

konzipiert wurde. Insgesamt ist die Ba-

rockzeit m.E. aber die am wenigsten gut 

zu übersetzende Epoche für die moder-

ne Gitarre.

In der Klassik setzte sich dieses idioma-

tische Einrichten von bekannten The-

men, Melodien und Arien insbesondere 

aus der Welt der Oper fort. Komponis-

ten wie Diabelli, Carcassi, Carulli, Giulia-

ni oder Sor setzen Ouvertüren oder The-

men dieser Herkunft als Ausgangspunkt 

von Variationswerken oder Potpourris 

für die Gitarre, manchmal auch im Duo 

mit Streich- oder Blasinstrumenten (Bsp. 

21 und 22).

Auch hierbei ging es weniger um die mi-

nutiöse Wiedergabe des Orchestermate-

rials als viel eher um eine idiomatische, 

mitunter verzierte und variierte Einrich-

tung, wie wir sie schon aus den vorheri-

gen Epochen kennen. Selbst vor Wagner 

schreckte man dabei nicht zurück (Bsp. 

23).  

Bsp. 21: Apollo am Damentoilette - Leichte und 
angenehme Melodien für Gitarre, herausgege-

ben von A. Diabelli, Wien 

Bsp. 22: Mauro Giuliani - Le Rossiniane Nr.1,  
op. 119
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Mit Tarrega, der auch ein versierter Pianist war, änderte sich 

langsam die freiere Bearbeitungspraxis in einer strengere, am 

Klavier(-auszug) orientierte Transkriptionspraxis. Manche sei-

ner Bearbeitungen, wenn auch nicht alle, weisen eine hohe 

Ähnlichkeit mit dem Klavierauszug auf. Beispiel 24 zeigt Tarre-

gas Tannhäuserouvertürenfragment. 

 

Segovia setzte diese Transkriptionspraxis bspw. mit Transkrip-

tionen von Werken von Haydn, Chopin, Mendelssohn fort, um 

die Erwartungen des bürgerlich-philharmonischen Publikums 

der damaligen Zeit zu befriedigen, auch wenn er sich red-

lich bemühte, dabei die Idiomatik der Gitarre beizubehalten 

bzw. für sich zu nutzen. Hatte diese, insbesondere für Segovia 

selbst so zu nennende, „Erfolgsgeschichte“ der Gitarre, nicht 

auch eine Schattenseite, die des Abrückens von einer kunst-

vollen idiomatischen Schreibweise für die Gitarre?

Wo die Gitarre bei ihren selbstgeschusterten Leisten geblie-

ben ist, früher bspw. in der Renaissance- und Barockzeit - in 

der man umgekehrt zur heutigen Praxis Transkriptionen von 

Lautenwerken auf Tasteninstrumente anfertigte - heutzuta-

ge im Bereich des Flamenco, des Fingerstyle, des Jazz/Rock/

Pop usw., feiert sie große Erfolge, wohingegen immer weniger 

Leute eine Klavierpartita von Bach auf der klassischen Gitarre 

hören wollen, da diese mit lauter lauen Kompromissen nicht 

idiomatische Hürden darstellt, die selten gemeistert werden 

können, ohne starke satztechnische oder die Aufführung be-

treffende Einbußen in Geschwindigkeit und Selbstverständ-

lichkeit nach sich zu ziehen. Ich denke nicht, dass sich die 

Gitarrist*innen heute mit unzähligen verschwendeten 

Stunden abmühen sollten, etwas einzuüben, das im-

mer weniger hergibt als das Original, immer dem 

Risiko des Nicht-Gelingens, da nicht in der Hand 

liegend, ausgesetzt. Wir verschwenden Zeit, die 

wir nicht haben.

Die Gitarre war ab den 1920 Jahren nach Se-

govias umjubelten Pariser Debut plötzlich 

ein beliebter Exot unter den zeitgenössi-

schen Komponist*innen. Probleme des 

Einrichtens dieser neuen Werke von Nicht-

gitarrist*innen ergaben sich dabei für Se-

govia sehr häufig. Angelo Gilardino sei hier 

posthum großer Dank ausgesprochen, die 

Manuskripte vieler für Segovia geschriebe-

ner Kompositionen zugänglich gemacht 

Bsp. 23: Johann Kaspar Mertz (1806-1856), Opern Revue Nr. 34, Op. 8; 
Haslinger, Wien

Bsp. 24: Tarrega - Tannhäuser, Fragmento de la sinfonia
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zu haben. Allein, sie lö-

sen das Problem des nicht 

idiomatisch Komponierten 

nicht, sondern vervielfältigen 

bestenfalls die Versionen, die 

im Konzert zu hören sind. Wie-

viel Zeit wird mit dem Einrichten 

solcher Werke verschwendet, die 

dann immer Kompromisslösun-

gen sind? Wieviel Stunden sitzt 

man bspw. an der Einrichtung 

eines Werke wie der Sona-

ta von Antonio Jose, bevor 

man überhaupt anfangen 

kann, diese wirklich zu 

üben, da andauernd Um-

schichtungen des Mate-

rials und kreative Finger-

satzlösungen gefordert 

sind? Ist es das immer 

wert? Nicht-idiomatische 

Werke stellen jeden vor Her-

ausforderungen: so erinnere ich 

mich, wie zwei der größten Gitar-

risten unserer Zeit, die an aufeinander 

folgenden Abenden auf einem großen 

Festival spielten, beide bei der 5. Baga-

telle von Walton einbrachen.

Aus der Geologie stammt der Begriff „idi-

omorph“, der eine Bezeichnung für ein 

Mineral ist, das seine Eigengestalt voll 

entwickelt hat. Idiomorph [griechisch 

idiómorphos »von besonderer Gestalt«] 

heißen also Minerale mit wohl ausgebil-

deter, arteigener Kristallform14. Ist die Gi-

tarre heute in diesem Sinne bei sich, idi-

omorph? 

Eine Wachstumsbehinderung oder spä-

tere Verdrängung führt zu hypidiomor-

pher (nur zum Teil eigengestaltiger) oder 

xenomorpher (fremdgestaltiger) Ausbil-

dung der Minerale.

14	 https://de.wikipedia.org/wiki/Idiomorph#:~:text=Idiomorph%20(von%20griech.,und%20eine%20charakteristische%20Geometrie%20verfügt

15	 Domeniconi, S. 16

Die Gitarre besitzt in diesem Sinne zu 

wenig idiomorphes Denken, sondern 

wird im letzten Jahrhundert eher hypi-

diomorph oder gar xenomorph verwen-

det. Auch wenn dies mitunter aus einem 

gewissen Minderwertigkeitskomplex 

dem sogenannten „großen Klavierreper-

toire“ gegenüber entstanden sein mag, 

der unnötig ist, wenn wir die wunderba-

ren Werke jeder Epoche, die wir haben, 

erst einmal wirklich auch auf hohem in-

terpretatorischen Niveau spielten. Die-

se Form der Behandlung wird der Gitar-

re mittelfristig zum Nachteil gegenüber 

den anderen Instrumenten. Trotzdem 

möchten wir die wundervollen Werke 

von Britten oder Henze nicht vermissen 

und nicht jeder Koshkin oder Dyens ist 

ein Meisterwerk. Und glücklicherweise 

gibt es ja auch immer wieder idiomatisch 

gelungene Ausnahmen von Nicht-Gi-

tarrist*innen wie Fallas Homenaje. Fol-

gender Ausschnitt aus dem Film „Lost in 

Translation“ illustriert wunderbar unser 

oftmals bemühtes Scheitern im Über-

setzungsprozess, manchmal zum Amu-

sement der anderen Instrumente  (hier 

durch die beiden kichernden Damen im 

Hintergrund symbolisiert), die weniger 

Zeit verschwenden als wir (Bsp. 25).  

Wir sollten uns nicht zu sehr in den 

Übersetzungsprozessen verlieren, son-

dern das Idiom unseres Instrumentes 

und seiner wunderbaren Meister in al-

len Epochen lieben und schätzen. Ich 

möchte schließen mit den Worten Carlo 

Domeniconis:

„Die Gitarre ist nicht die Dienerin des Mu-

sikers, zuerst sollte es umgekehrt sein. Der 

Musiker und Komponist sollte sein Instru-

ment sehr gut kennen. Eine Musik muss 

sich erst einmal dem Instrument anpassen. 

Die Gitarre hat eine sehr reiche Palette an 

Klängen, die leicht einzusetzen sind... aber 

alles muss seine „gitarristische Logik“ ha-

ben. Wenn ich etwas sagen möchte, dann 

muss ich wissen, wie ich es am besten auf d 

i e s e m Instrument sage. Ich muss studie-

ren, arbeiten, die Möglichkeiten ausloten. 

Bevor die Gitarre eine Partnerin der Musik 

und des Musikers werden kann, muss sie er-

kannt werden… 

Dazu sollten wir die Gitarre zu Hand neh-

men und horchen... was will s i e denn?15“

Bsp. 25: Auszug aus: Sofia Coppola - Lost in translation, 2003

Fabian Hinsche
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Zur Bedeutung des Intonations- 

problems 

Der Leiter einer großen deut-

schen Musikschule sagte mir 

mal, es gehöre doch einfach 

zur Gitarre dazu, immer ein bisschen 

verstimmt zu klingen. - Können Sie sich 

vorstellen, dass einem Bewerber für die 

Stelle eines Konzertmeisters / einer Kon-

zertmeisterin nach dem Probespiel ge-

sagt wird „Sie haben den Posten, weil 

Ihre Geige immer so charmant ver-

stimmt klingt“?  – Wohl kaum! So was hat 

es noch nie gegeben und wird es auch 

in Zukunft nicht geben. Gute Intonation 

ist – bei allen Instrumenten abendländi-

scher Musikausübung – ein Muss und 

eine Selbstverständlichkeit. Und es ist 

nicht einzusehen, dass sie das nicht auch 

bei der Gitarre sein soll. Das Spiel unseres 

Instruments ist mittlerweile auf einem 

solch hohen Niveau angelangt, dass es 

allerhöchste Zeit ist, auch bezüglich der 

Intonation das Dilettieren zu beenden.  

 

Das Intonationsproblem  

Sie kennen es: Sie spielen auf ei-

ner gut gestimmten Gitarre, die 

in den tiefen Lagen wohlklingen-

de Akkorde hören lässt. Aber nach oben 

hin hört es sich immer verstimmter an - 

nicht bei jedem Akkord, aber doch bei 

etlichen, nicht bei jedem Ton, aber doch 

bei vielen. Auf der 1. Saite klingt’s ten-

denziell am 12. Bund zu tief, auf der 2. so 

lala und auf der 3. zu hoch. In etwa die 

gleiche Abfolge wiederholt sich auf den 

Basssaiten, was aber weniger auffällt, 

weil man da seltener in den hohen Regi-

onen des Griffbretts unterwegs ist. 

 

Mangelhafte Basisintonation also, ein 

Phänomen, das bei Gitarren, je kürzer die 

Mensur, desto gravierender in Erschei-

nung tritt. So manche g-Saite auf einer 

44er oder 48er Gitarre klingt schon in 

der 1. Lage, speziell am 1. Bund, deut-

lich zu hoch. Und das steigert sich dann 

nach oben hin bis zu einer Abweichung 

von fast einem Halbton am 12. Bund. – 

Stimmt, sechsjährige Anfänger spielen in 

der Regel nicht in 7. oder 9. Lage. (Brau-

chen sie ja auch nicht, wenn sie sich 

doch schon in der 1. Lage das Gehör ver-

derben können!) 

 

Warum ist das so? Warum intonieren die 

Saiten in den hohen Lagen tendenziell 

falsch und verschieden? 

 

Die Ursachen des  

Intonationsproblems 

Wenn die Intonation trotz per-

fektem Gitarrenhals, korrekt 

gesetzter Bünde und noch 

frischen Qualitätssaiten zu den hohen 

Lagen hin mangelhaft ist, dann liegen 

die wirkmächtigsten Gründe dafür im 

Zusammenspiel zwischen den physi-

kalischen Eigenschaften der jeweiligen 

gestimmten Saite und ihrer Länge zwi-

schen Bund und Steg, der sog. schwin-

genden Saitenlänge. 

 

Zum Verständnis: 

(Achtung, ich bin weder Physiker noch 

Mathematiker, sondern nur pragmati-

scher Praktiker, der vielleicht nicht im-

mer ganz adäquat formuliert.)  

 

Bestimmend für die Tonhöhe einer Saite 

ist ihr Material (besonders seine Masse), 

außerdem ihr Durchmesser, ihre schwin-

gende Länge und ihre Spannung. Bei 

den drei Diskantsaiten haben wir es in 

aller Regel mit drei Mal dem gleichen 

Material zu tun, mit drei Mal der glei-

chen schwingenden Länge, mit drei ver-
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schiedenen, aber bezogen auf die jeweili-

ge Saite gleichbleibenden Durchmessern. 

Für die Basssaiten gilt das Entsprechende. 

 

Zur Saitenspannung kann man nun fol-

gende Beobachtung machen: 

Stellen Sie sich vor, Sie ziehen neue Sai-

ten auf eine Gitarre: Anfänglich, so lan-

ge eine Saite noch kaum gespannt ist, 

erhöht schon wenig Umdrehung des 

Stimmwirbels die Tonhöhe. Je näher 

die Saite ihrem Stimmton kommt, desto 

mehr müssen Sie drehen, um noch eine 

Veränderung der Tonhöhe zu bewirken. 

Und: Um bei der 1. Saite das e‘ zu errei-

chen, brauchen Sie deutlich mehr Um-

drehungen als bei der 3. für das kleine 

g. (Die 2. Saite lassen wir jetzt erst mal 

außer acht, die liegt mit ihrem Verhal-

ten immer irgendwo zwischen 1. und 3.) 

Die Lehre aus dieser Beobachtung „mehr 

Umdrehungen bei der 1. als bei der 3. 

Saite“ ist: Die schon auf Stimmtonhöhe 

gespannte 3. Saite reagiert auf zusätzli-

che Dehnung mit deutlich mehr Toner-

höhung als die 1. Saite. Oder, vereinfacht: 

Je härter eine Saite schon gespannt ist, 

desto weniger verändert sie durch zu-

sätzliche Spannung ihre Tonhöhe und 

umgekehrt. 

 

Das heißt unterm Strich: Die Tonhö-

he der 3. Saite lässt sich durch zusätzli-

ches Spannen am meisten erhöhen, die 

der 1. Saite am wenigsten, die 2. verhält 

sich irgendwo dazwischen. Und zusätz-

liches Spannen erfahren die Saiten im-

mer, wenn sie niedergedrückt werden. 

Ihre schwingende Länge wird durch’s 

Niederdrücken größer, dadurch werden 

sie mehr gedehnt und somit zusätzlich 

gespannt. Die 3. Saite reagiert darauf 

am stärksten – wieso, das habe ich eben 

ausgeführt.  

Übrigens ist der Betrag des Abwärts-

hubs, den eine Saite durch das Nieder-

drücken erfährt, umso größer, je hö-

her die Saitenlage über dem Griffbrett 

schwebt. Tiefere Saitenlage verursacht 

weniger Abwärtshub, damit weniger 

Aufbau zusätzlicher Spannung, letzt-

endlich weniger falsche Intonation in 

die Höhe. – In diesem Zusammenhang 

liegt auch begründet, weshalb so man-

ches gis am 1. Bund der 3. Saite zu hoch 

klingt: Aufgrund eines zu hoch einge-

stellten Sattels ist dort der Abwärtshub 

so groß, dass er sich deutlich negativ auf 

die Intonation auswirkt – speziell dann, 

wenn die Saite unter zu geringer Span-

nung steht, wie das bei kurzen Mensu-

ren häufig der Fall ist, wenn man bei nur 

noch 44 cm Mensurlänge und der For-

derung nach gleicher Stimmtonhöhe 

wie bei der 65er auch noch exakt die 

gleiche Saite verwendet wie bei dieser. 

So manches Fine Tuning am Sattel bzw. 

so mancher „Haifischsattel“ wäre über-

flüssig bei optimal tiefer Saitenlage. Zu-

dem wäre die Spielbarkeit der jeweiligen 

Gitarre spürbar verbessert.  

 

 

Lösungen des Intonationsproblems 

	f 1. Gar nicht wahrnehmen, bei verse-

hentlicher Wahrnehmung möglichst 

komplett ignorieren. 

	f 2. Andere Saiten ausprobieren, so 

lange, bis man welche gefunden 

hat, die auch in den hohen Lagen 

zufriedenstellend intonieren. 

	f 3. Gitarrenbauerin / Gitarrenbau-

er mit der Lösung des Problems 

betrauen. 

 

Zu 1: Nicht wahrnehmen bzw. igno-

rieren löst das Problem nicht. Es ver-

dirbt nur das Gehör, das sich leider sehr 

schnell an eine ständig 

verstimmt klingende Gitar-

re gewöhnt und sie von da 

an nicht mehr als verstimmt 

wahrnimmt. - Taugt also nicht als 

Problemlösung, schon gar nicht, 

wenn man   Wert darauf legt, dass 

einem noch jemand beim Gitar-

respielen zuhört. (Es ist allerdings 

weit verbreitet, das Ignorieren!). 

 

Zu 2, andere Saiten: Auch nur 

dann eine Lösung, wenn man 

tatsächlich Saiten findet, die 

auf der betreffenden Gitar-

re richtig intonieren. Wo-

bei, so rundum richtig 

kann eine Basisintonation 

kaum werden, denn man 

entkommt den systembe-

dingten unterschiedlichen 

Reaktionsweisen der jeweils 

drei verschiedenen Saiten glei-

cher Machart nie so ganz. Kein Sai-

tensatz intoniert in sich perfekt homo-

gen. Außerdem: Was tun, wenn einem 

bei zufriedenstellend intonierenden 

Saiten deren Spieleigenschaften oder 

Klang nicht gefallen? Weitersuchen? 

Letzten Endes läuft’s doch wieder auf ei-

nen Kompromiss hinaus. 

 

Zu 3: Die Gitarrenbauerin bzw. der Gitar-

renbauer Ihres Vertrauens hält über den 

zweiten Ansatz hinaus natürlich bauliche 

Lösungen des Problems parat, die letzt-

lich alle darauf hinauslaufen, die schwin-

gende Saitenlänge zwischen Bundstab 

und Steg so zu verändern, dass die Into-

nation bei jeder Saite eine korrekte wird. 

Konkret: Klingt eine Saite am 12. Bund zu 

hoch, wird bei ihr der Abstand zwischen 

Bund und Steg vergrößert, klingt sie zu 

tief, wird er verkleinert. 
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Wenn man nun seine Gi-

tarre in eine Gitarrenbau-

werkstatt bringt, um die In-

tonation in Ordnung bringen 

zu lassen, sollte man daran im-

mer folgendes Versprechen und 

anschließend eine Wunschliste 

knüpfen, nämlich: 

 

Ich verspreche, meine Gitar-

re immer nur mit hochwerti-

gen Saiten zu versorgen und 

ein Auge darauf zu halten, 

dass ich die Saiten immer 

rechtzeitig erneuere. Un-

ter dieser Voraussetzung 

habe ich folgende Wün-

sche: Ich möchte unter 

den hochwertigen Sai-

tenbezügen frei wählen 

können. Ich möchte be-

züglich der Qualität der In-

tonation keine Kompromisse 

eingehen müssen. Ich möchte die 

Intonation immer unter vollem Sai-

tenzug einstellen können. 

 

Dass ich immer nur hochwertige Sai-

tenbezüge verwende, versteht sich ei-

gentlich von selbst, und dass ich Saiten 

rechtzeitig ersetze, ebenso. Es dürfte fer-

ner nachvollziehbar sein, dass ich in der 

Wahl meiner Saiten frei sein möchte, ich 

will ja auch mal andere Saiten auspro-

bieren, evtl. „umsteigen“, vielleicht sogar 

von Nylon auf Carbon oder umgekehrt. 

Ebenso nachvollziehbar dürfte sein, dass 

ich bezüglich der Intonationskorrektur 

autonom sein möchte, eine solche muss 

auch mal in einer Konzertpause möglich 

sein, ohne dass zufällig meine Gitarren-

bauerin im Publikum sitzt und mir nun 

hilfreich beisteht. Und natürlich soll sich 

die Prozedur unaufwändig gestalten, 

also nicht erst Saiten runter, Steg um-

bauen, Saiten wieder rauf und zwei Tage 

lang nachstimmen, um dann unter Um-

ständen festzustellen, dass die Maßnah-

me es leider doch nicht gebracht hat. 

 

Im Grunde müsste die Lösung des Pro-

blems einfach sein. Ich habe es ja schon 

gesagt: Man müsste die schwingende 

Länge einer jeden Saite so lange verän-

dern können, bis die jeweilige Saite sau-

ber intoniert. Und genau dafür gibt es 

auch schon seit vielen Jahren das ent-

sprechende Stegsystem, allerdings bei 

der E-Gitarre. Dort lässt sich per Schrau-

bendreher für jede Saite der sogenannte 

Saitenreiter – ein kleiner separater Steg 

pro Saite – unter vollem Saitenzug so 

verschieben, dass die jeweils passende 

schwingende Saitenlänge für saubere 

Oktaven eingestellt werden kann. 

 

Klar, dass ein solches System mit Metall 

und Schrauben an unserem Instrument 

nichts zu suchen hat. Daher sind die Lö-

sungswege unserer Gitarrenbauerin, un-

seres Gitarrenbauers andere, z.B.: 

 

Fest kompensierter Steg, bei dem 

man durch Bearbeitung der Stegeinla-

ge den Ablösepunkt der jeweiligen Saite 

so verlagert, dass die schwingende Sai-

tenlänge je nach Bedarf verändert oder 

verkürzt wird. Dabei richtet sich die Auf-

merksamkeit vorwiegend auf die 3. Saite. 

Oder, eine  

 

andere Festkompensation: Man setzt 

zwei separate, schräg gestellte Stegein-

lagen ein, eine für die Diskant-, eine für 

die Basssaiten, wie bei mancher Stahlsai-

tengitarre.  

 

Aber beides ist keine Lö-

sung. Denn fest kompen-

sierte Stege lassen keine 

Anpassung der Korrektur auf 

veränderte Besaitung zu! 

 

Da sind Stegbausteine – Achim 

Peter Gropius oder Hopf Micro-

tune System – schon eher eine 

Option: Pro Saite wird ein aus-

wechselbarer Baustein fest im 

Saitenhalter eingesetzt und 

kann dann, bei Wunsch 

nach Veränderung der In-

tonation, gegen einen 

anders geformten aus-

getauscht werden, so, 

dass sich unterschied-

liche schwingende Sai-

tenlängen herstellen las-

sen. Nachteil: Man muss 

immer erst die Saiten ent-

spannen, den jeweiligen Ein-

satz herausnehmen, ersetzen, da-

nach die Saiten wieder hochstimmen. 

Und mit ein bisschen Pech entspricht 

dann das Ergebnis nicht den Erwartun-

gen, die man vorher an die Prozedur ge-

stellt hat. Dann beginnt alles wieder von 

vorn. – So kann ich zwar auf veränderte 

Bedingungen reagieren, aber das Gan-

ze ist aufwändig, und das Ergebnis stellt 

meist nicht mehr dar als einen Kompro-

miss. 

 

Um das, was nun folgt, leichter verständ-

lich zu machen, lassen Sie mich mit ein 

paar Begrifflichkeiten aufräumen:  

 

Den auf die Decke geleimten hölzernen 

Querriegel, an dem wir die Saiten befes-

tigen, sprechen wir gerne als Steg an. Im 

Folgenden nenne ich dieses Teil Saiten-

halter – entsprechend seiner eigentli-
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chen Funktion. Wir sprechen ferner von 

der Stegeinlage und von der Stegnut, 

in die die Stegeinlage eingesetzt wird. 

Für das Verständnis des Nachfolgenden 

hilft es, die Stegeinlage als den eigent-

lichen Steg anzusprechen. Die Stegnut 

soll ruhig weiter so heißen, spielt aber 

im Folgenden keine Rolle mehr. Kurz ge-

sagt: Es gibt nur noch Saitenhalter und 

Steg, das eine ist aus Holz, das andere 

aus Knochen bzw. einem Kunststoff mit 

vergleichbaren Eigenschaften (dies nur 

als Hinweis für Veganer: es gibt entspre-

chende Kunststoffe.) Und nun weiter im 

Text:  

 

Die meines Erachtens bisher vernünf-

tigste Lösung des Intonationsproblems 

der klassischen Gitarre wurde im Jahr 

1983 von Karl Sandvoss vorgestellt und 

heißt FABS. FABS bedeutet „Free adjus-

table Bridge Saddle“, zu Deutsch: „Frei 

verstellbarer Untersattel“ oder „Frei ver-

stellbarer Steg“. Die Ursprungsidee von 

Karl Sandvoss war, der Gitarre zu einem 

Steg zu verhelfen, wie ihn die Streichin-

strumente haben – er war nicht von der 

E-Gitarre inspiriert. Der Steg der Strei-

chinstrumente ist auf der Decke 

frei positionierbar und wird al-

lein durch den Anpressdruck 

der Saiten in seiner Positi-

on gehalten. Der neuar-

tige Gitarrensteg sollte 

nun zwar weiterhin auf 

dem Saitenhalter ver-

bleiben – dort, wo 

sich die Stegnut be-

findet – in seiner Po-

sition aber frei be-

weglich werden, wie 

ein Geigensteg, um 

die schwingende Sai-

tenlänge ganz einfach 

einstellen zu können.  

Dazu hat Sandvoss den Saitenhalter in-

sofern modifiziert, als er ihm keine Steg-

nut eingefräst, sondern an deren Stelle 

eine Positionierfläche angebracht hat, 

die eine geringe Neigung zum Unter-

klotz der Gitarre hin aufweist. Auf dieser 

Positionierfläche wird nun der frei ver-

schiebbare Steg aufgestellt, der durch 

den Anpressdruck der Saiten in seiner 

Position gehalten wird.  

 

Nicht zuletzt um das traditionelle Er-

scheinungsbild zu wahren, bestand 

der FABS-Steg ursprünglich aus einem 

durchgehenden Stück Knochen. Später 

dann wurden – um nun die schwingen-

de Länge jeder Saite individuell einstell-

bar zu machen – daraus Stege für je-

weils zwei Saiten. Und mittlerweile gibt 

es FABS mit sechs Einzelstegen oder 

-reitern, einer für jede Saite. Damit beim 

Saitenwechsel kein Reiter verlorengeht, 

werden sie alle mit einem dünnen Ny-

lonfaden verbunden. (In der Ausstellung 

des Symposiums sehen Sie entspre-

chende Gitarren bei Vinzenz Bachmayer 

– der mit Karl Sandvoss in dessen letzten 

Lebensjahren zusammengearbeitet hat 

und der nun Gitarren auf der Grundlage 

des Sandvoss’schen Gedankengebäudes 

baut. Von dem stellt FABS nur einen, aber 

wichtigen und gut sichtbaren Baustein 

dar.) 

 

FABS – instrumentenbaulich korrekt aus-

geführt – erlaubt, die Intonation unter 

Saitenzug händisch einzustellen, einfach 

nach Gehör: Oktavflageolett spielen und 

Oktave am 12. Bund damit abgleichen. 

Dabei aufpassen, dass der Finger senk-

recht auf dem Griffbrett steht. Man ver-

schiebt dann den Saitenreiter so lange, 

bis die beiden Tonhöhen übereinstim-

men. 

FABS findet sich an immer mehr vorwie-

gend hochwertigen Gitarren, noch sel-

ten standardmäßig, aber immer häufiger 

auf Wunsch. Um nur ein paar Quellen 

zu nennen: Vinzenz Bachmayer (schon 

erwähnt), darüber hinaus Ernst Dering, 

Achim Peter Gropius, Urs Langenba-

cher, Thomas Ochs, Kazuo Sato, Susan-

na Schulz, Angela Waltner (sie verbaut 

ausschließlich FABS-Stege und nur auf 

Wunsch „normale“ Saitenhalter mit Steg) 

– die Reihe ließe sich fortsetzen. „Norma-

le“ Saitenhalter können in der Regel auf 

FABS umgebaut werden – was prinzipi-

ell sehr zu empfehlen ist, sogar schon bei 

Schülerinstrumenten!  

 

Aktives Intonieren während des  

Gitarrenspiels 

Eigentlich müsste es „Aktives be-

wusstes Intonieren während des 

Gitarrenspiels“ heißen. Denn beim 

Spielen beeinflussen wir ständig die In-

tonation aktiv durch Ort und Art unseres 

Fingeraufsatzes auf dem Griffbrett. Doch 

ist es uns selten bewusst und auch gar 

nicht immer möglich, durch die Wahl ei-

nes anderen Aufsetzorts und/oder einer 

Veränderung in der Art des Fingeraufsat-

zes die Intonation zu verändern, even-

tuell im Sinne einer Korrektur. Dem liegt 

Folgendes zugrunde:  

 

Unmittelbar am Sattel lässt sich eine Sai-

te weder quer noch längs „verziehen“. Je 

weiter vom Sattel entfernt ich das aber 

probiere, desto leichter gelingt es, am 

leichtesten in der Mitte zwischen Steg 

und Sattel, also am 12. und 13. Bund, 

dort ist jede Saite „am weichsten“. Und 

desto leichter passiert es auch, dass ich 

dort mit einem beispielsweise „schiefen“ 

Fingeraufsatz in den hohen Lagen die 
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Saite so verziehe, dass sie falsch klingt. 

Ganz übel wird es, wenn zusätzlich die 

Basisintonation der Gitarre schlecht ist. 

Dann ist allerhöchste Zeit für aktiv korri-

gierendes Intonieren. 

 

Aktiv korrigierendes Intonieren ist – wie 

gesagt – ganz häufig bei Gitarren mit 

unzureichender Basisintonation nötig – 

umso mehr, je schlechter die Basisinto-

nation und je höher die Lage ist, in der 

gerade gespielt wird. Im Grunde aber ist 

aktiv korrigierendes Intonieren jedoch 

bei allen Gitarren vonnöten – also auch 

denen mir guter Basisintonation – und 

zwar dann, wenn der Fingeraufsatz zu 

starke Dehnung oder (seltener) Stau-

chung der Saite bewirkt, also ein „Verzie-

hen“ stattfindet. 

 

Wie funktioniert aktives Intonieren? 

Bevor es damit weitergeht, lassen 

Sie mich noch über zwei Begrif-

fe sprechen, was   wiederum das 

Verständnis des Folgenden erleichtern 

soll. Also: 

 

Häufig gehen die Bezeichnungen „Bund-

stäbchen“ und „Bund“ durcheinander. 

Oft wird auch als „Bund“, in Abgren-

zung vom „Bundstäbchen“, das Feld zwi-

schen den Bundstäbchen angespro-

chen. Lassen Sie uns dieses Feld künftig 

„Bundfeld“ nennen, das beschreibt sei-

ne Erscheinung sehr viel sinnfälliger als 

„Bund“. Und das Bundstäbchen darf dann 

endlich wieder ausschließlich „Bund“ 

heißen. Das war seine ursprüngliche Be-

zeichnung und verweist zudem auf die 

entsprechende Entstehungsgeschichte. 

 

Zurück zum aktiven Intonieren: 

Rein technisch gesehen geht es dabei 

darum, eine Saite, die zu hoch klingt, 

zu stauchen und damit zu entspannen, 

und eine Saite, die zu tief klingt, zu deh-

nen bzw. vermehrt zu spannen. Will ich 

eine zu hohe Intonation korrigieren, set-

ze ich den Finger nicht ganz am nächst-

höheren Bund so auf, dass als erstes ein 

Kraftschluss zwischen Fingerkuppe und 

Saite entsteht, so also, dass der Finger, 

wenn er sich innerhalb des betreffenden 

Bundfeldes bewegt, nicht auf der Saite 

rutscht. Anschließend bemühe ich mich, 

mittels des aufgesetzten Fingers die Sai-

te in Längsrichtung sozusagen über den 

nächsthöheren Bund in Richtung Steg 

zu schieben, sie zu ihm hin zu bewegen, 

die Saite zu stauchen. Auf diese Weise 

wird die Saite im Bereich ihrer schwin-

genden Länge entspannt und die Into-

nation tiefer, richtiger.  

 

Je mehr Kraft und Gewicht im Bewe-

gungsapparat, je höher die Lage, je „wei-

cher“ die Saite ist, desto leichter gelingt 

das. Entsprechend umgekehrt funkti-

oniert das Korrigieren im Sinn von Hö-

herintonieren. Hier ist es jetzt nicht ein 

Schieben, sondern ein Ziehen der Saite 

in Richtung des tieferen Bundes bzw. in 

Richtung Sattel, wodurch die Saite ein 

Mehr an Dehnung/Spannung erfährt 

und höher intoniert.  

 

Die für dieses Schieben-und-Zie-

hen-in-Längsrichtung notwendige Be-

wegung wird von der Fingerspitze her 

gedacht und initiiert. Dort ist die höchs-

te Aktivität, von dort geht die Intonati-

onsbewegung aus, von der Fingerspitze 

wird die Saite in Längsrichtung gescho-

ben (tiefer intonieren) oder gezogen 

(höher intonieren). Bei ruhig gestreck-

tem Handgelenk werden dann im Be-

darfsfall Hand und Arm ihr Gewicht in 

entspannter Weise von selbst mit ein-

bringen, sofern man sich auf die Finger-

spitze konzentriert. Daraus folgt, dass die 

Korrekturbewegung sehr klein ist und 

man sie von außen kaum sehen kann. 

 

Ob und wo korrigierendes Intonieren 

nötig ist, entscheidet unser Gehör. Dafür 

darf es allerdings nicht verdorben sein, 

etwa durch Gewöhnung an verstimm-

te und/oder schlecht intonierende Gi-

tarren. Daher auch der Rat, schon bei 

Schülerinstrumenten für FABS zu sorgen. 

(Welche Rolle in der Entwicklung des In-

tonationshörens Stimmgeräte und Clip 

Tuner spielen, sei jetzt mal dahingestellt. 

Das wäre ein eigenes Referat wert.) 

 

Unser möglichst gut trainiertes Gehör 

soll also der Maßstab sein für sauberes 

Intonieren auf der Gitarre! Und das wie-

derum im Rahmen der gleichteiligen 

Temperierung, wofür die Gitarre konzi-

piert ist. Die gleichteilige Temperierung 

funktioniert wiederum nur, wenn die Gi-

tarre über eine gute Basisintonation ver-

fügt und ständig gut gestimmt ist. 

 

Übrigens gelingt das aktive Höhe-

rintonieren viel leichter als das 

Tieferintonieren. Der Grund 

dafür ist: Beim Höherin-

tonieren zieht man die 

Saite über den höhe-

ren Bund in Rich-

tung Sattel. Das ist 

mit deutlich weni-

ger Reibung auf 

dem betreffen-

den Bund ver-

bunden als das 

Tieferintonieren: 

denn dort wird 

die Saite über 

wiederum diesen 

Michael Koch



39Ausgabe 14 • 6/2023

höheren Bund in Richtung 

Steg geschoben. (Eigentlich 

weiß man ja auch aus anderen 

Zusammenhängen: Ziehen ist se-

liger denn Schieben! Erinnert sei an 

das Daumenarpeggio oder an den 

Lagenwechsel.) 

 

In jedem Fall gilt: Je besser die Basi-

sintonation Ihrer Gitarre ist, desto 

seltener werden Sie sich veranlasst 

fühlen, die Intonation punktuell 

zu korrigieren.  

 

Aber auch bei guter Basisin-

tonation kommt es zu Spiel-

situationen, in denen die In-

tonation korrigiert gehört, 

z.B. bei Akkordaufsätzen, in 

denen die Finger in Span-

nung zueinander geraten. Ein 

zugegebenermaßen etwas kons-

truiertes, aber gut verdeutlichendes 

Beispiel ist das folgende: 6. Saite auf D 

gestimmt, tiefer G-Moll-Dreiklang mit 4. 

Finger am 5. Bund der 6. Saite für G, 1. 

Finger am 1. Bund der 5. Saite für B und 

leere 4. Saite für d. 

 

Das bei diesem Akkordaufsatz zu erwar-

tende Intonationsproblem liegt beim 

G auf der 6. Saite: Es intoniert zu hoch. 

Die Gründe dafür: Die 6. Saite ist von 

den Basssaiten immer diejenige, die am 

stärksten auf veränderte Dehnung re-

agiert. In diesem Fall tut sie das umso 

mehr, als sie über ihre vergleichswei-

se geringe Spannung hinaus durch die 

Skordatur auf D zusätzlich an Spannung 

verloren hat, noch „weicher“ geworden 

ist. Durch den Aufsatz des 4. Fingers wird 

sie nun zusätzlich gedehnt, denn:  

 

Die Hand steht in der 1. Lage. Der 4. 

Finger wird für das G weit abgespreizt. 

Dadurch entsteht eine hohe Muskel-

spannung im Bereich des 4. Fingers mit 

wiederum daraus resultierender Stre-

betendenz des Fingers in Richtung des 

nächsttieferen Bundes. Sprich: Der 4. Fin-

ger verzieht die Saite in Längsrichtung 

vom 5. zum 4. Bund hin. Die Saite erfährt 

so zusätzliche Spannung und intoniert 

in die Höhe. Zu allem Überfluss muss der 

1. Finger stark gebeugt aufgesetzt wer-

den, um nicht die 4. Saite zu berühren. 

Das bedeutet, seine Länge steht für die 

Spreizung zwischen 1 und 4 praktisch 

nicht zur Verfügung, was beim 4. Finger 

dessen Strebetendenz hin zur tieferen 

Lage und damit sein Verziehen der Saite 

weiter verstärkt.  

 

Könnten wir die Hand in der zweiten 

Lage positionieren – was aus den eben 

dargelegten Gründen nicht möglich ist, 

aber hier in Gedanken mal durchgespielt 

werden soll -, dann würde der 4. Finger 

ohne weitere Spannung aufgesetzt sein 

und hätte keinen Anlass, das G zu ver-

ziehen. Es müsste nun aber der 1. Finger 

in die 1. Lage hin abgespreizt werden. 

Mal abgesehen davon, dass er dafür ge-

streckt und daher ziemlich „flach“ aufge-

setzt werden müsste, also die 4. Saite be-

rühren würde: bei ihm würde sich eine 

Strebetendenz hin zum 2. Bund entwi-

ckeln. Der 1. Finger würde also die Sai-

te in Längsrichtung vom Sattel weg in 

Richtung Steg verziehen, mithin für tie-

fere Intonation des B sorgen. In Wirklich-

keit aber würde sich an dem B hörbar 

nichts oder fast nichts verändern, denn: 

Die 5. Saite ist vergleichsweise „hart“. Am 

Ende ihrer schwingenden Länge (hier: 

am Sattel) ist sie am härtesten, da lässt 

sie sich in Längsrichtung kaum bewe-

gen. Das bedeutet:  

Mit Positionieren der Hand in der 2. Lage 

und Abspreizen des 1. Fingers Richtung 

1. Lage wäre unser G-Moll-Problem ei-

gentlich zu lösen gewesen. Aus den 

schon genannten Gründen klappt das 

aber leider nicht: zu „flacher“ 1. Finger 

berührt die 4. Saite. Daher wird’s auf ei-

nen Kompromiss hinauslaufen: Hand 

möglichst hoch in die Nähe der 2. Lage 

positionieren, aber nur so weit, dass der 

1. Finger nicht die 4. Saite berührt. Be-

steht dann noch weiterer Bedarf an In-

tonationskorrektur, so baut man in der 

Hand Druck in Richtung hohe Bünde 

auf. Dazu passende Hilfsvorstellung: Das 

Gewicht der Hand, nötigenfalls zusätz-

lich des Arms, über den 4. Finger hinweg 

in Richtung hohe Bünde verschieben – 

aber wiederum nur so viel, dass der 1. 

Finger nicht die 4. Saite berührt. 

 

Jedes aktive Intonieren bei unserem  

Instrument beinhaltet erst einmal ein 

Korrigieren. Passive Intonation meint 

also die Basisintonation, aktive die durch 

Spielerin oder Spieler bewirkte korrigie-

rende Intonation.  

 

Wir sind tatsächlich noch Lichtjahre 

entfernt von der Situation, die es bei 

Streichinstrumenten durchaus gibt: 

der künstlerischen Intonation, wo be-

stimmte Intervalle in bestimmten me-

lodisch-harmonischen Zusammenhän-

gen geschärft oder abgeflacht werden, 

wo überlegt wird, rein zu intonieren 

oder pythagoräisch oder letzten Endes 

doch wohltemperiert, weil man sonst 

in der Kammermusik mit dem Klavier 

in Konflikt gerät. Die Gitarre funktioniert 

wohltemperiert, und das sollten wir 

künftig nun wirklich in allen Spielsituati-

onen sicherstellen. 
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Intonieren lehren  

beginnt damit, dass man immer 

für eine Gitarre mit guter Basi-

sintonation und korrekter Stim-

mung sorgt. Für Letztgenanntes lässt 

man von Beginn an Schülerinnen und 

Schüler einen Clip Tuner verwenden, der 

dann schon nach wenigen Unterrichts-

wochen seine Ergänzung im Stimmen 

nach Gehör findet – schließlich geht es 

uns ja um die auditive Wahrnehmung 

des Hörbaren, nicht um die optische. Der 

Einstieg ins Stimmen nach Gehör kann 

z.B. erst mal auf das Stimmen des Leer-

saitenakkords hinauslaufen. Es ist immer 

wieder erstaunlich, wie leicht sich Kinder 

bereits nach zwei bis vier Wochen Unter-

richt damit tun, diesen Akkord sehr weit-

gehend richtig zu stimmen. Es ist schon 

fast egal, womit man unterrichtlich ins 

Stimmen nach Gehör einsteigt. Wich-

tig ist, es zu tun und vor allen Dingen: 

es durchzuhalten. Reservieren Sie die 

ersten drei bis fünf Minuten jeder Un-

terrichtseinheit für’s konzentrierte Stim-

men – und behalten Sie diese Gewohn-

heit bei. Sie werden einen ruhigeren 

Einstieg ins Unterrichtsgeschehen 

erleben, ein Sich-Einhören, eine 

verbesserte auditive Wahr-

nehmung seitens der 

Schülerinnen und Schü-

ler. Zu Hause ist es 

dann unter Umstän-

den an den Eltern, 

immer wieder zum 

täglichen Nach-

stimmen auf-

zufordern. Und 

wenn dafür über 

lange Zeit der 

Clip Tuner ein-

gesetzt werden 

muss, sei’s drum. 

Und nun noch kurz zum   

Vibrato 

Kurz deswegen, weil die Mecha-

nismen im Wesentlichen diesel-

ben sind wie beim aktiven Into-

nieren. 

 

Die Bedeutung des Vibratos 

liegt darin, dass es ein Gestaltungs-

mittel ist, ein Gestaltungsmittel aller 

Griffbrettinstrumente, also auch der 

Gitarre. Trotzdem ist Vibrato, so hat man 

den Eindruck, kaum einmal Gegenstand 

des Gitarrenunterrichts oder der Gitar-

rendidaktik. Doch praktisch alle konzer-

tierenden Gitarristinnen und Gitarristen 

nutzen es, aber nur selten thematisiert 

es jemand in einer Gitarren-Schule oder 

in einem Meisterkurs. - Ein weißer Fleck 

mit ein paar Alibi-Sprenkeln also auf der 

gitarrendidaktischen Landkarte, den es 

mit Wissen zu füllen gilt. Daher als Erstes: 

 

Was ist Vibrato? 

Wir wissen es: „Vibrato ist die 

periodisch wiederkehrende 

geringfügige Frequenzände-

rung eines gehaltenen Tons.“ So ähnlich 

steht es bei Wikipedia und auch an etli-

chen anderen Orten. Es geht also eigent-

lich um das Gleiche wie beim aktiven In-

tonieren: Um kleine Veränderungen der 

Tonhöhe, die jetzt aber periodisch wie-

derkehren sollen. Daher: Wie funktioniert 

Vibrato auf der Gitarre, wie macht man 

es? Wie lernt man es, wie lehrt man es? 

Wann macht man es? Zuerst: 

 

Wie funktioniert Vibrato auf der  

Gitarre, wie macht man es?  

Sehr einfache Antwort: Tieferinto-

nieren plus direkt anschließen-

des Höherintonieren, diese Ge-

samtbewegung vier bis sechs Mal pro 

Sekunde. Wir verbinden also die Bewe-

gung der Fingerspitze fürs Tieferintonie-

ren mit derjenigen fürs Höherintonieren 

und wiederholen die Gesamtbewegung 

noch zirka drei bis fünf Mal in der Sekun-

de. Wir erzielen damit ein Vibrato von 4 

bis 6 Hertz Schwingungsfrequenz.  

 

Wie lernt man Vibrato, wie lehrt man es?

Sofern Sie Ihre Zähne nicht  schon 

immer elektrisch putzen, hat Ihr 

motorisches Gedächtnis die Vi-

brato-Bewegungsform schon seit lan-

gem gespeichert, allerdings unter dem 

Dateinamen „Zähneputzen“ und in Ver-

knüpfung mit Ihrer dominanten Hand, 

die in der Regel nicht die für Ihr Vibrato 

zuständige ist.  

 

Die Aufgabe ist also nun, diese Alltags-

bewegungsfolge (Zähneputzen) auf die 

Gitarre zu übertragen. Wir gehen dazu 

folgende Schritte (wer möchte, darf mit-

machen!): 

 

	f Erinnern und Sicherstellen der 

Bewegungsfolge: Finger der domi-

nanten Hand (ich nenne sie ab jetzt 

„Putzhand“) strecken > bei geöffneten 

Lippen die Mittelfingerbeere auf die 

geschlossenen Schneidezähne legen 

> Arm in 45-Grad-Winkel zur Zahn-

reihe bringen > mit der Mittelfinger-

beere leichten Druck auf die Zähne 

aufbauen, Kraftschluss herstellen, 

stabilen Kontakt > „Putzbewegung“ 

in 45-Grad-Winkel zur Zahnreihe „auf 

dem Punkt“ ausführen, also quasi Fin-

gerdruckmassage auf den Zähnen.  

Hilfen: Die Aktivität geht von der Finger-

spitze aus, dort ist sie auch am höchsten, 

der restliche Bewegungsapparat folgt 
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entspannt. Die Fingerspitze rutscht nicht 

auf den Zähnen, sondern bleibt (im Un-

terschied zur „richtigen“ Putzbewegung) 

an der Aufsetzstelle. Die Amplitude der 

Bewegung wird durch die Lockerheit 

des Gewebes der Fingerspitze begrenzt. 

 

Wenn das „Putzen“ mit einer Dauer von 

jeweils 5 Sekunden 5-10 Mal problemlos 

funktioniert (d.h. ohne Rucke oder Aus-

setzer), dann folgt die 

 

	f Übertragung auf die Vibratohand 

und den anderen Arm. Schrittfol-

ge wie bei 1. Immer wieder auch 

Vormachen-Nachmachen. Wenn das 

Putzen mit der Vibratohand so gut 

„funktioniert“ wie das Putzen mit der 

Putzhand, dann geht es an die 

 

	f Übertragung auf die Gitarre bzw. 

auf die Saiten. Dazu: Haltung 

einnehmen, u.a. Gitarrenhals in 

45-Grad-Winkel. Endglied des 

Mittelfingers flach ohne Druck auf 

die drei Diskantsaiten am 7. Bund 

legen, Daumen hinter dem Hals ist 

abgehoben > Druck mit Mittelfinger 

so verstärken, dass genügend Kraft-

schluss hergestellt wird, Daumen in 

losen Kontakt mit der Halsrückseite 

bringen > Putzbewegung = Vibra-

tobewegung ausführen, Finger hält 

den Kraftschluss, Daumen gleitet 

(wenn nötig) minimal auf der Stelle, 

die Bewegung findet ihre Begren-

zung in der Lockerheit des Gewebes 

der Fingerspitze des Mittelfingers. 

        

Wenn das zur Zufriedenheit klappt, geht 

man dieselbe Lernschrittfolge noch ein-

mal, nun aber mit gebeugtem zweiten Fin-

ger und Aufsatz auf der 3. Saite am 7. Bund. 

Es ist günstig, beim Erlernen des Vibratos 

eine bestimmte Fingerfolge einzuhalten: 

Beginn mit dem 2. oder 3. Finger, danach 

dann 3. bzw. 2. Erst dann 4., schließlich 1. 

Finger. Beginn also mit den inneren Fin-

gern – über ihnen liegen Handmittel-

punkt und damit auch Hand- und Arm-

gewicht, sozusagen die Schwungmasse 

für‘s Vibrato. Diese gilt es bei den äuße-

ren Fingern auch mit zu aktivieren. D.h.: 

Spätestens, wenn die Ausführung des Vi-

bratos bei 4 oder 1 schwierig wird, bringt 

man den Handmittelpunkt näher zum 

betreffenden Finger, konkret: man ver-

sammelt die übrigen Finger möglichst 

nah zu ihm hin. 

 

Prinzipiell so kommt also das Vibrato auf 

die Gitarre! Häufig gelingt das aber viel 

einfacher durch Vormachen-Nachma-

chen, Imitationslernen also, verbunden 

nötigenfalls mit kleinen verbalen Hilfen 

wie „Etwas mehr Gewicht auf die Saite 

bringen“ oder “Die Saite intensiver mas-

sieren“ oder auch „Bewegung klein, aber 

sehr intensiv“. 

Vibrato hat auf der Gitarre – das war sicher 

erkennbar – mit Druck, Gewicht, Kraft zu 

tun. Dies umso mehr, je schwerer die Saite 

am jeweiligen Aufsetzort zu bewegen ist. 

Daraus ergibt sich dann auch, wo auf dem 

Griffbrett das Vibratolernen am leichtesten 

fällt: Tendenziell in den höheren Lagen, auf 

den „weicheren“ Saiten. Von dort schreitet 

man dann fort zu tieferen Lagen, unbe-

weglicheren Saiten. 

So viel zur eigentlichen Vibratobewegung, 

nun noch zu ihrer Geschwindigkeit. Ich 

hatte es schon erwähnt: Die Vibrato-Fre-

quenz sollte 4 bis 6 Hertz betragen, schnel-

ler klingt es auf der Gitarre als Tenorinstru-

ment leicht „meckerig“, langsamer hört es 

sich gequält an. Diese 4 bis 6 Hertz gilt es 

nun abrufbar zu machen. Übung hierfür: 

Streichholzschachtel o.ä. mit Reiskör-

nern so weit füllen, dass sie als Rassel zu 

gebrauchen ist > Streichholzschachtel in 

der Vibratohand mit Daumen und Mit-

telfinger fassen > Arm und Hand wieder 

in Putzstellung bringen, die Hand jetzt 

jedoch von den Zähnen entfernt halten 

> Metronom auf Viertel=60 > Hin- und 

Herbewegen der Vibratohand auf Ach-

tel, dann Achteltriolen, später Sechzehn-

tel, Sechzehntelsextolen, Zweiunddrei-

ßigstel. Damit sind dann 4 Hertz erreicht 

und man kann sich daran machen, das 

Vibrato auf die Gitarre zu übertragen. 

Vorher gilt es aber zu beachten, dass 

die Bewegung je schneller, desto kleiner 

wird. Am größten ist sie immer an der 

Fingerspitze, von wo sie ja ausgeht. Die 4 

Hertz sollte man so tief im Bewegungs-

gedächtnis verankern, dass sie ständig 

auf Anhieb abrufbar und auf die Gitarre 

übertragbar sind. Höhere Frequenzen 

lassen sich dann auch am leichtesten auf 

der Gitarre anstreben und erreichen. 

 

Wann man Vibrato wie anwendet, ist 

eine Frage der Aufführungspraxis und 

soll hier nicht erörtert werden.  Manche 

von uns werden gar kein Vibrato spielen, 

andere spielen es, wenn es ihnen sozu-

sagen in die Finger kommt, und nur die 

wenigsten werden es bewusst einsetzen. 

Kein Vibrato zu spielen macht die Gitarre 

zum Taschenklavier, Gelegenheitsvibra-

to lässt das Vibrato als Gestaltungsmittel 

unbrauchbar werden. Lassen Sie uns also 

künftig Vibrato erst einmal ausschließ-

lich bewusst zu seinem ursprünglichen 

Zweck einsetzen: als Mittel zur Akzen-

tuierung und Intensivierung. Und wenn 

wir diese Verknüpfung verinnerlicht ha-

ben, dann dürfen wir uns wieder „freie 

Hand“ erlauben, kontrolliert freie Hand…
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Die „richtige“ Gestaltung von 

Fingersätzen auf Streich-, Tas-

ten- und Zupfinstrumenten ist 

ein altes, aber immer wieder neu disku-

tiertes Thema in der Musikgeschichte. Je 

nach Blickwinkel stehen musikalische, 

ergonomische oder klangliche Aspekte 

im Vordergrund. Mit der nachfolgenden 

Zusammenfassung meines Referats in 

Aschaffenburg möchte ich einen Über-

blick über den aktuellen Stand der Dis-

kussion sowie Anregungen für die Ge-

staltung von Fingersätzen geben.

Ein erster Ansatz sei ein Blick auf die De-

finition von Fingersätzen, wie sie in ein-

schlägigen Nachschlagewerken zu fin-

den ist:

Der Fingersatz (Applikatur)

Der Fingersatz (auch Applikatur) gibt in 

der Notenschrift für Tasten-, Streich- und 

Zupfinstrumente eine Empfehlung, mit 

welchem Finger der Spieler die Taste drü-

cken bzw. die Saite greifen oder zupfen soll. 

Dazu werden meist Zahlen unter oder über 

den Noten verwendet. (…). Der Fingersatz 

soll in erster Linie einen zweckmäßigen 

Einsatz der Finger ermöglichen, also ein 

möglichst einfaches und ergonomisches 

Spielen des Instruments. Bei Saiteninstru-

menten können die meisten Töne auf ver-

schiedenen Saiten erzeugt werden; so hat 

der Fingersatz auch Einfluss auf den ent-

stehenden Klang. (…) Auch wenn durch 

geeignete Auswahl von Fingersätzen Mu-

sikstücke bzw. technisch schwierigere Teile 

daraus für den Spieler leichter zugänglich 

werden können, gelten doch im Allgemei-

nen die Worte von Emilio Pujol: „Der Fin-

gersatz ist der Musik unterzuordnen“. 

(Wikipedia, abgerufen am 10.01.2023)

Wie unterschiedlich die Auffassungen 

von Musikern hinsichtlich der Sinnhaf-

tigkeit und der Gestaltung von Finger-

sätzen sind, ist an den nachfolgenden 

Zitaten deutlich erkennbar.

Vorab einige Aussagen –  

auch kontrovers!

Von der Finger-Setzung

§ 1	 Die Setzung der Finger ist bey den al-

lermeisten Instrumenten durch die 

natürliche Beschaffenheit derselben 

gewissermassen festgesetzt. (…)

§ 4	 Da man hieraus erkennen kann, daß 

der rechte Gebrauch der Finger einen 

unzertrennlichen Zusammenhang 

mit der gantzen Spielart hat, so ver-

lieret man bey einer unrichtigen Fin-

ger-Setzung mehr als man durch 

alle mögliche Kunst und guten Ge-

schmack ersetzen kann.

§ 12	 Versteht einer die Applicatur, so wird 

er, wenn er anders sich nicht un-

nöthige Gebehrden angewöhnt hat, 

die schwersten Sachen spielen, daß 

man kaum die Bewegung der Hände 

siehet, und man wird vornehmlich 

auch hören, daß es ihm leichte fällt; 

da hingegen ein anderer die leichtes-

ten Sachen oft mit vielem Schnau-

ben und Grimmassen ungeschickt 

genug spielen wird.

§ 18	 Man wird die Applicatur auf die Na-

tur begründen, weil diese Finger Ord-

nung bloß die beste ist, welche nicht 

mit unnötigem Zwang und Span-

nungen vergesellschaftet ist.

Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch 

über die wahre Art das Clavier zu spie-

len” Berlin, 1753

Die Bedeutung und Gestaltung von Fingersätzen
Vortrag gehalten am 4.3.2023 auf dem Symposium „Bewegung, Klang, Gestaltung“ der EGTA-D e. V. in Aschaffenburg
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sundheit tätig. 



43Ausgabe 14 • 6/2023

…und das sagen Gitarrist*innen heute:

„Die Gitarristen wissen oft gar nicht, was 

für sie der Fingersatz bedeutet. ... Die Fin-

gersatztechnik ist eigentlich ein großes 

Ausdrucksmittel zur Phrasierung und Ge-

staltung. Das heißt, man braucht eine ge-

wisse Phantasie, eine starke Phantasie, und 

natürlich auch eine Menge Erfahrung, um 

zu wissen, für die und die Stelle, für die und 

die Musik ist eben der Fingersatz gut.“

Hubert Käppel: Gitarre & Laute 2/85 Sei-

te 10-12 “Ich fühle mich mehr als Musiker 

denn als Gitarrist“

„Viele Gitarristen - oder Verlage – bevorzugen 

Editionen, die vor Fingersätzen schwarz sind. 

Man bekommt eine Interpretation auferlegt. 

Die Musik wird verzerrt durch die Herausge-

ber. Auch kleine Änderungen können we-

sentlich sein. Ich meine, der Spieler soll für sich 

selber entscheiden können, wie er was spielt. 

Und ein Herausgeber soll nicht ändern, was 

geschrieben steht. (…) Viele Gitarrenlehrer 

finden es leichter, mit vielen Fingersätzen zu 

arbeiten. Man darf sich fragen, wo das her-

kommt - aus Faulheit, aus Unkenntnis oder 

gar aus Unfähigkeit. Es ist vor allem eine Fra-

ge der Ausbildung“.

Michael Macmeeken: musikblatt 2/86 

Seite 27 „Verleger über sich”

„Wichtig für seine (Scheit) Fingersätze war 

die einheitliche Klangfarbe. Seine Klangvor-

stellung, und das hat mich auch sehr be-

einflusst, war immer ein schöner Apoyan-

do-Ton, der wie eine Stimme singen kann! 

Trotzdem ändere ich jetzt viele seiner Fin-

gersätze, weil sie oft zu umständlich sind, 

eben durch die vielen Lagenwechsel.”

Sonja Prunnbauer: Gitarre & Laute 3/94 

Seite 7 „Jeder sollte ein Repertoire fin-

den, zu dem er stehen kann“

„Probiere alles, wenn es Dir Spaß macht, 

aber vermeide Fanatismus und vergeude 

nicht allzu viel Zeit. Wenn Du einmal an-

fängst „herumzukränkeln“, grübelst und 

Deine Finger zerpflücken möchtest, ist es 

Zeit für Dich, Alarm zu schlagen! Solches 

neurotisches Getue führt zu nichts, zumin-

dest kommt nichts Positives dabei heraus. 

Ich kenne eine ganze Reihe solcher “Tüft-

ler” und „Sucher“. Sie zermartern sich ihr 

Hirn und gehen doch nur im Kreise um den 

Brunnen herum. Bleibe mit den Bewegun-

gen Deiner Finger natürlich und ohne Ver-

renkungen!“

Luise Walker: “Ein Leben mit der Gitar-

re“, Seite 73 Musikverlag Zimmermann, 

Frankfurt am Main

Eine schwierige Aufgabe der schnel-

len Informationsverarbeitung

Zur Einführung in die Thematik 

sei an einem (konstruierten) Bei-

spiel gezeigt, welche Mengen an 

Information auf das Gehirn eines Musi-

kers treffen, wenn er z. B. ein einfaches 

Stück mit ausführlichen Fingersatz- und 

Spielbezeichnungen Prima Vista auf der 

Gitarre spielt. In diesem Beispiel (Tempo 

120) dauert der Takt 2 Sekunden, und in 

dieser kurzen Zeit sind neben der Ton-

höhe bzw. den gegriffenen Tönen 18 

unterschiedliche „Nebeninformationen“ 

zu verarbeiten und damit dem Gehirn 

Höchstleistungen abfordern

1 Tempo (MM)

2 Tonhöhe

3 Tondauer, (Rhythmus)

4 Saite

5 Greiffinger

6 Anschlagsfinger

7 Lage

8 Klangfarbe

9 Ligatur

10 Anschlagsart (apoyando)

11 Artikulation (stacc., Betonung)

12 Wiederholung

13 Dämpfung der Bassnote (*)

14 Überstreckung

15 Tempoveränderung

16 Dynamik (piano, crescendo)

17 Akzidentie

18 Bindung

Ziel sollte es daher sein, die Menge an In-

formationen so zu reduzieren, dass das 

Stück ohne Verlust an musikalischer und 

ergonomischer Qualität umgesetzt wer-

den kann.

Helmut Richter

Abb. 1: Fingersätze im Notenbeispiel
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Eintragung von Fingersätzen in das Notenbild

Ein erster Ansatz zur Verringerung der Informationsmen-

ge ist die „ergonomische“ Eintragung von Fingersätzen 

in das Notenbild selbst. Je höher hier der Grad der „Stan-

dardisierung“ ist, desto geringer ist die Belastung des Gehirns.

Es gibt keine allgemeingültigen Regeln, Vereinbarungen oder 

Vorschriften für den Eintrag von Fingersätzen. An dem nach-

folgenden Beispiel der der „Gran Jota“ von F. Tàrrega sei ge-

zeigt, wie Fingersätze ohne jeglichen Informationsverlust ver-

einfacht, übersichtlicher gestaltet und „entschlackte“ werden 

können.

Original-Notenbild:

	f Die Fingersätze für die Greifhand stehen an verschiedenen 

Stellen (vor, hinter, über, unter den Noten)

	f Redundante Angaben erschweren das Lesen: z. B. Barrée 

und Saitenbezeichnung plus Fingersatz.

	f Unübersichtlich: Dynamikangaben redundant, Position 

über den Noten ungewohnt.

Überarbeitete Fassung:

	f Fingersätze der Greifhand einheitlich vor die Noten gesetzt

	f Redundanzen entfernt

	f Eintrag musikalischer Parameter (dim., crescendo) verein-

heitlicht und unter den Notentext gesetzt

Allgemein können folgende Empfehlun-

gen für die Eintragung von Fingersätzen in 

das Notenbild formuliert werden:

Empfehlungen für die Eintragung von  

Fingersätzen:

	f Zahlen für die Greifhand vor, nötigenfalls über 

den Notenköpfen (= Leserichtung), nicht hinter 

den Noten.

	f Buchstaben für die Anschlagshand über oder 

unter den Notenköpfen. Saitenangaben in der 

der Nähe zur betreffenden Note

	f Eintragungen möglichst einheitlich vorneh-

men.

	f Redundanzen vermeiden (Informations-

verarbeitung

	f Selbstverständlichkeiten“ nicht eintra-

gen

	f Eintragungen vorerst mit Bleistift vor-

nehmen (Ich selbst trage sie abschlie-

ßend in rot ein!)

Spannungsfeld Fingersatz

Insgesamt stehen Fingersätze in einem Span-

nungsfeld, deren Hauptkomponenten in der 

nachfolgenden Grafik veranschaulicht sind. Es wer-

den selten oder vielleicht auch niemals alle Aspekte der 

Gestaltung vollkommen erreicht werden – so stehen beispiels-

weise Beschränkungen im Spielvermögen des Musikers oder 

Instrumenteneigenschaften der Umsetzung der Klangvorstel-

lung im Weg.

Nachfolgend soll auf diese Komponenten des Spannungsfel-

des mit Blick auf die Fingersatzgestaltung näher eingegangen 

werden.

Abb. 2 Eintragung von Fingersätzen 1  
(Gangi, Carfagna: Opere per chitarra Bd. 3, S. 20 ff )

Abb. 3 Eintragung von Fingersätzen 2

Abb. 4 Spannungsfeld Fingersatz

Helmut Richter
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Instrumenteneigenschaften

Gitarren sind – das ist eine Binsenweisheit – unter-

schiedlich in Bau, Gestaltung und Klangwirkung. Was 

auf einem Instrument gut klingt, hinterlässt bei einem 

anderen Instrument einen weniger positiven Eindruck. Man-

che Gitarren sind leicht zu spielen, andere dagegen verlangen 

dem Spieler als Preis für einen kräftigen Klang einen größeren 

Kraftaufwand ab usw.

Eines jedoch ist bei allen Instrumenten gleich: Der Kraftauf-

wand der Greifhand ist längs über das Griffbrett ungleich ver-

teilt. In den unteren Lagen ist der Kraftaufwand etwas höher als 

in mittleren Lagen und in den hohen Lagen ist der Gegendruck 

des Daumens verringert sich naturgemäß der Gegendruck des 

Daumens.

Im Hinblick auf den Kraftaufwand der Greifhand lassen sich fol-

gende Regeln für die Gestaltung von Fingersätzen ableiten:

	f Sind bei einem Musikstück verschiedene gleich gut 

klingende Fingersätze möglich, ist ein Fingersatz in einer 

leicht spielbaren (also mittleren) Lage mit wenig Gegen-

druck des Daumens günstig.

	f Bei einer hell und hart klingenden, obertonreichen Gitarre 

ist zum Ausgleich ein Fingersatz in mittleren und hohen 

Lagen günstig. Eine warm und weich klingende Gitarre 

verträgt gut einen Fingersatz in mittleren und tieferen 

Lagen.

	f Am Schluss eines Musikstückes für lange 

Notenwerte nach Möglichkeit umsponnene Saiten 

wählen, die eine längere Ausschwingzeit haben.

	f Bei Zweistimmigkeit bei langen Noten-

werten gleichartige Saiten (zwei glatte Melo-

diesaiten oder zwei umsponnene Bass-Saiten) 

wählen, die eine gleich lange Ausschwingzeit 

haben.

Ergonomie: Überstreckung (-dehnung) und Spreizung

Im Zusammenhang mit der Ergonomie der Greifhand lohnt 

sich darüber hinaus ein Blick auf die Belastung von Muskeln 

und Sehnen durch Dehnung und Spreizung. Zur Abgren-

zung der Begriffe gilt:

Überstreckung:

Die Spannweite der Finger der Greifhand geht über vier Bünde 

in Längsrichtung des Griffbrettes hinaus

Spreizung:

Die Spannweite der Finger der Greifhand geht über mehrere 

Saiten in Querrichtung des Griffbrettes hinaus

Sowohl Spreizung und auch Streckung belasten die Greifhand, 

insbesondere in längeren Passagen ermüdet die Greifhand. Zu-

dem lässt die Flexibilität der Sehnen und die Kraft der Greif-

hand mit zunehmendem Alter des Spielers/der Spielerin ab 

bis hin zur Unfähigkeit, solche Anforderungen in höherem Le-

bensalter noch zu bewältigen.

Abb. 5: Kraftverteilung auf dem Griffbrett der Konzertgitarre (Friesch)

Abb. 6: Überstreckung

Abb. 7: Spreizung

Abb. 8: Folgen von Überspreizung und Überdehnung der Greifhand 
(nach Friesch)

Helmut Richter
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Aus diesen Überlegungen heraus lassen sich folgende Regeln 

für die Gestaltung von Fingersätzen formulieren:

	f (Über-) Spreizungen und –dehnungen möglichst vermei-

den.

	f Wenn möglich: Streckung zwischen 1. und 2. gegenüber 

3. und 4. Finger vorziehen. (David Russell)

	f Entscheidend für die Spannweite ist die Dehnung zwi-

schen 2. und 3. Greiffinger.

	f Wenn eine Spreizung/Dehnung erforderlich ist: Möglichst 

anschließende Entspannungsphasen einplanen. (David 

Russell)

	f Wird die Hand auf Dauer überbeansprucht, dann sind 

gesundheitliche Beeinträchtigungen möglich. (Beispiel: 

Robert Schumann)

	f Ein guter Fingersatz berücksichtigt Arbeit und Erholungs-

pausen der Fingermuskulatur.

Interpretations-/Gestaltungswille

Ein wesentliches Merkmal für den „Charme“ der Gitarre ist 

die Möglichkeit, durch Auswahl der Anschlagsstelle und 

der Saite Einfluss auf den Klang des Musikstücks zu neh-

men. Naturgemäß hat die jeweilige Auswahl großen Einfluss 

auf den zu spielenden Fingersatz.

Zur Begriffsklarheit sei hier unterschieden zwischen:

Lagen- und Saitenstetigkeit

Lagenstetigkeit bedeutet, dass eine längere Passage eines 

Stückes in einer Lage spielt und dabei Saitenwechsel (also 

auch Klangwechsel) in den Stimmen in Kauf nimmt.

Saitenstetigkeit bedeutet, dass eine (meist die 

führende) Stimme auf einer Saite (also in glei-

cher Klangfärbung) geführt wird. Daher sind 

mehr Lagenwechsel erforderlich. (Klangfin-

gersatz)

Lagenstetigkeit erleichtert das Spielen 

auf der Gitarre, Saitenstetigkeit lässt 

die Gitarre erklingen.

„In einer Stelle die schnell ausgeführt 

werden soll, ist es sehr vorteilhaft eine 

Lage beizubehalten, um eine so große 

Zahl von darin begriffenen Noten her-

vorzubringen als möglich, aber in einer 

singenden Stelle fand ich es besser die 

Noten da zu suchen, wo die Schwingun-

gen länger anhalten.“ Fernando Sor

Zur Verdeutlichung sei an einem Beispiel gezeigt, welche Aus-

wahlmöglichkeiten mit den entsprechenden Fingersatz- und 

Klangmöglichkeiten ein Spieler schon bei einer sehr einfachen 

Zweiton-Kombination hat: Schon in diesem Beispiel sind 8 rea-

listische Kombinationen möglich!

Auch aus diesem Grund gilt die Konzertgitarre als (sehr) schwer 

zu spielendes Instrument. Wer kann es treffender sagen als der 

Doyen der Gitarre des 20. Jahrhunderts, Andrès Segovia?

„Kein Instrument ist so leicht zu spielen wie die Gitarre, wenn man 

sie schlecht und dilettantisch spielen will. Kein Instrument ist so 

schwer zu spielen, wenn man sie meisterhaft beherrschen will.“ 

Sensu Andrès Segovia, 1977

Musikalische Aspekte

Im Zusammenhang mit Lagen- und Saitenstetigkeit stehen 

naturgemäß auch musikalische Aspekte, wie es schon Fern-

ando Sor in seiner Gitarrenschule beschrieb.

„Ich mache einen großen Unterschied zwischen einem Musiker 

und einem Notenspieler: Der erste betrachtet die Musik als Wis-

senschaft der Töne und die Noten nur als herkömmliche Zeichen, 

welche jene darstellen und ihr Ergebnis dem Gedanken überliefern, 

wie ihm die Buchstaben Worte und Worte Ideen überliefern.

Der andere betrachtet sie als Wissenschaft der Noten, deren Na-

men er große Wichtigkeit beilegt, weil ihre eigentliche Bedeutung 

ihm unbekannt ist; denn er […] sieht sie unterdes nur als eben so 

viel Befehle an, […] diese oder jene Saite mit einem bestimmten 

Finger an einem gewissen Ort auf der Violine, dem Bass, der Guitar-

re usw. zu drücken“.

Fernando Sor in seiner „Guitarre-Schule“ („Méthode Complète 

pour la Guitare“, 1830)

Abb. 9: Auswahlmöglichkeiten für Fingersatzkombinationen

Helmut Richter
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Komponistenwille

Viele Gitarrenkompositionen wurden und werden von 

Gitarristen geschrieben. Sofern diese die Fingersätze 

vorschreiben, sind sie nach Möglichkeit einzuhalten, da 

es sich dann zumeist um Klangfingersätze handelt.

Ansonsten gilt nach wie vor der Satz von Emilio Pujol:

„Der Fingersatz ist der Musik unterzuordnen“.
Letztlich wird es immer ein Spagat zwischen Interpretations-

willen und technischer Machbarkeit bleiben!

Allgemeine Hinweise

Notenausgaben

	f Es ist zu beachten, dass mit Fingersatzvorschlägen gleich-

zeitig Interpretationsvorschläge gemacht werden, die 

Meinung des Herausgebers also immer eine Rolle spielt. 

(Gratwanderung zwischen sinnvoller Hilfe und musikali-

scher Bevormundung!)

	f In den gängigen Notenausgaben beziehen sich etwa 95% 

der Fingersatzangaben auf die Greifhand (obwohl zahlrei-

che Spielprobleme durch die Anschlagshand entstehen).

	f Es ist eine häufige Beobachtung, dass an Stellen, an denen 

ein Fingersatzvorschlag hilfreich wäre, häufig keiner zu 

finden ist. ;-)

Tägliche Erfahrungen

	f An Stellen, die manchmal funktionieren und manchmal 

nicht, ist es sinnvoll, die Fingersätze insbesondere der 

rechten Hand eingehend zu überprüfen.

	f Wenn eine schwierige Stelle einmal funktioniert, dann 

kann sie auch immer funktionieren (Russell)

	f Ein Fingersatz, der im Spiegel (im Selfie-Video) nicht orga-

nisch wirkt, sollte auf jeden Fall überprüft werden.

	f Es ist sinnvoll, die schwierige Fingersätze von hinten 

(Ziel=„Wo will ich hin?“) nach vorne (Start=„wo muss ich 

dann starten?“) zu entwickeln.

	f Insbesondere in schnellen Passagen Inversionen in der An-

schlagshand vermeiden, z. B. durch Einsatz des Ringfingers 

(Inversion = Saitenwechsel mit „falschem“ Anschlagfinger)

	f Lagenwechsel eher nicht zu unbetonten, sondern eher 

zu betonten Taktzeiten hin – das vermeidet ungewollte 

rhythmische Akzente.

	f Nach Möglichkeit Lagenwechsel auf langen Noten oder in 

Pausen legen

	f Redundante und unnötige Fingersatzangaben verkom-

plizieren das Notenbild und stören die Aufmerksamkeit 

(Informationsverarbeitung)

	f Fingerwechsel bei Tonwiederholungen können zur Ent-

spannung der Greifhand beitragen

Ein Blick auf die Neurobiologie

	f Falsch oder zu kompliziert eingeübte Fingersätze bzw. 

Bewegungsmuster lassen sich nur sehr schwer nachträg-

lich korrigieren – es ist ungefähr der 10-fache Aufwand 

gegenüber der Ersteinstudierung von Stücken erforderlich. 

(Neurologie).

	f In Stresssituationen besteht immer die Gefahr, unbewusst 

in alte Muster zurück zu fallen (Bream).

Deshalb von Beginn an auf einen  

guten Fingersatz achten!

	f Ein Spiegel beim Üben zur Beobachtung der eigenen 

Bewegungsmuster hilft, Schwächen im Fingersatz auf die 

Spur zu kommen.

	f Schriftlich fixierte Fingersätze erweisen sich bei Wiederein-

übung nach längerer Pause als sehr hilfreich.

	f Das intensive Memorieren eines fertigen Fingersatzes 

ohne Instrument schafft die gleichen Hirnstrukturen wie 

das Üben der Stelle am Instrument selbst. 

(Studie von Davidson/Begley)

Ein Blick auf die Geriatrie

	f Eine langjährige (Über-) Belastung der Greifhand kann zu 

irreparablen Schäden an den Gelenken führen. (Arthrose, 

Verschleiß)

	f Eine nicht geringe Anzahl (auch professioneller) Gitarristen 

musste deswegen das Gitarrespielen einschränken bzw. 

komplett aufgeben.

	f Deshalb: Von Anfang an auf „schonende“ Fingersätze ach-

ten, im höheren Alter nötigenfalls von „Klangfingersatz“ auf 

„Lagenfingersatz“ umstellen, mehr Leersaiten verwenden 

(auch wenn‘s der eigenen Klangvorstellung wehtut – die 

Alternative wäre musikalisches Schweigen).

Helmut Richter
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Trotzdem ändere ich jetzt viele seiner (Scheit) Fingersätze, weil 

sie oft zu umständlich sind, eben durch die vielen Lagenwech-

sel. (…) heute würde ich völlig andere Fingersätze machen, viel 

einfacher und übersichtlicher und viel mehr leere Saiten ver-

wenden. Aber bekanntlich ist es schwerer, einen alten Finger-

satz zu ändern, als ein neues Stück einzustudieren! Auch bei vie-

len Etüden von Sor sind viele Fingersätze auf Klangfarbe und 

Apoyando-Spiel ausgerichtet, aber zu viele Lagenwechsel! Si-

cher sind die Etüden zu Sors Zeit einfacher gespielt worden.“ 

Sonja Prunnbauer: „Jeder sollte ein Repertoire finden, zu dem 

er stehen kann” Gitarre & Laute 3/94 Seite 9

Vergleich verschiedener Fingersätze

Zum Abschluss der Überlegungen zum Thema „Gestal-

tung von Findersätzen“ sei hier ein kleiner Vergleich 

dreier verschiedener Notenausgaben des gleichen Stü-

ckes dargestellt und entsprechend kommentiert.

Robert de Viseé (1659? – 1733?) Suite d-moll, Prélude, Takte 3-5

Bei allen nachfolgenden (und auch weiteren!) Bearbeitungen 

gleich:

	f Keine Verzierungen vorgesehen

	f Takt 5: letzte 4 1/8-Noten oktaviert

	f Alle Dynamik- und Tongebungsangaben nicht original

Vollkommen anders sieht der Fingersatz in der Ausgabe von 

Karl Scheit aus:

Ein abschließendes Urteil über „gut“ oder „schlecht“ ist aus mei-

ner Sicht nicht möglich – letztlich liegt es im Benehmen des 

Interpreten, wie die jeweilige Stelle gestaltet werden soll und 

welche spieltechnischen Möglichkeiten er/sie dazu hat.

Noch einmal Fernando Sor…

Zum Abschluss meiner Überlegungen sei noch einmal 

einer der „Urväter“ der Konzertgitarre, Fernando Sor, zi-

tiert, denn besser als er kann man es nicht sagen:

1 tens:	 Mehr gute Wirkung der Musik bezwecken, als die Lobes-

erhebung über ein fertiges Spiel.

2 tens:	 Mehr von der Geschicklichkeit zu fordern, als von der 

Stärke.

3 tens:	 Mit dem Sperren und den Handverrückungen sparsam 

zu seyn.

4 tens:	 Den Fingersatz als diejenige Kunst zu betrachten, deren 

Zweck es ist, mich die Noten, welche ich spielen soll, in 

dem Bereich derjenigen Finger finden zu lehren, welche 

sie greifen können.

6 tens:	 Nie die schwächsten Finger zu beschäftigen, während 

die stärksten unbeschäftigt bleiben.

10 tens:	 Handelt es sich um einen schwierigen Griff, so sucht 

man für den schwächsten Finger die bequemste Lage, 

und überlasse dem stärksten die Aufgabe.

Abb. 10: Robert de Viseé: Suite d-moll, Prelude

Abb. 11: de Viseé: Prelude d-moll, Takte 3-5, 
Übertragung von Adalbert Quadt

Helmut Richter

Abb. 12: de Viseé: Prelude d-moll, Takte 3-5, Übertragung von Emilio Pujol

Abb. 13: de Viseé: Prelude d-moll, Takte 3-5, Übertragung von Karl Scheit
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12 tens	 und letztens lege man auf Vernunftgründen grossen 

Werth, den Schlendrian aber achte man für nichts.

Aus : Fernando Sor: Guitarreschule Seite 47 und 48

… oder in der Auslegung des Bonmots des „Orchesterzaube-

rers“ Hector Berlioz:

„Die Gitarre ist ein kleines Orchester“

…denn demnach sind die SpielerInnen die DirigentInnen, die 

ihre Musik- und Klangvorstellungen auch mittels der von ih-

nen gewählten Fingersätze auf dem Instrument umsetzen, um 

damit eine kleine, einzigartig klingende Geschichte zu erzäh-

len.

Anmerkung: Einige Anregungen erhielt ich durch die Lektüre 

des Buches „Gitarre und Fingersatz“ von Rudi Friesch, das über 

den Musikverlag Marianne Friesch oder als PDF-Download 

über die Homepage www.gitarrenbrevier.de bezogen werden 

kann.
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Mit etwa 150 Uraufführungen 

bedeutender Komponisten 

und 17 Schallplatten mit Gi-

tarrenmusik des 20. Jahrhunderts, über-

wiegend Werke nach 1980, hat Reinbert 

Evers ein Œuvre hinterlassen, das inter-

national seinesgleichen sucht. Am 28. 

Oktober 2022 ist er im Alter von 73 Jah-

ren in Münster gestorben. 

Geboren 1949 in Dortmund, studierte 

Reinbert Evers nach dem Abitur 1968 an 

der Universität Bochum Musikwissen-

schaft, Germanistik und Philosophie und 

war ab 1974 Doktorand bei Heinz Becker 

mit einem Thema über die Fantasien 

im El Parnasso (1576) des Vihuela-Spie-

lers und -Komponisten Esteban Daza. 

Gleichzeitig studierte er aber schon 

seit 1971 klassische Gitarre an der Mu-

sikhochschule Düssel-

dorf bei Maritta Kersting, 

wo er im Juni 1974 die 

Künstlerische Reifeprü-

fung ‚mit Auszeichnung‘ 

ablegte, gefolgt vom 

Konzertexamen im Feb-

ruar 1976, ebenfalls ‚mit 

Auszeichnung‘. Anschlie-

ßend ging er an die Aka-

demie für Musik und Dar-

stellende Kunst Wien zu 

Karl Scheit, bei dem er im 

Mai 1978 sein Konzert-

diplom erhielt, wieder-

um ‚mit Auszeichnung‘. 

Die Dissertation war aus 

dem Blickwinkel geraten, 

zumal Evers 1975 einen 

Lehrauftrag für Gitarre an 

der Hochschule für Musik 

Detmold, Institut Müns-

ter erhalten hatte und dort 1976 – also 

mit 26 Jahren – zum Professor ernannt 

wurde. So war er 1976 noch Student in 

Wien, gleichzeitig schon Professor in 

Münster, bildete im gleichen Jahr ein 

Duo mit dem Sänger Peter Ziethen und 

konzertierte mit ihm in Bochum, Mün-

chen und Wien (Abb. 1).

Jörg Jewanski

Biografie
Nach einem Ersten Staatsexamen für das 

Lehramt, einem Diplom in Gitarre, einem 

Privatstudium bei Roberto Aussel in Pa-

ris und dem anschließenden Gewinn ei-

nes internationalen Gitarrenwettbewer-

bes promovierte Jörg Jewanski 1996 in 

Musikwissenschaft über Farbe-Ton-Bezie-

hungen. Seitdem ist er als Musikwissen-

schaftler sowie Gitarrenlehrer tätig. 1995 

bis 1998 schrieb er für Staccato. Zeitschrift 

für akustische Gitarren ca. 100 Artikel, In-

terviews und Rezensionen. Seit 1995 ist er 

Mitarbeiter der Redaktion der Enzyklopä-

die Die Musik in Geschichte und Geschich-

te. Hier veröffentlichte er bisher über 100 

Artikel, u.a. zu Gitarristen und Lautenisten. 

Zu seinen bisherigen ein Dutzend Büchern 

als Autor oder Herausgeber gehört Portrait 

Gitarre. Kultur – Praxis – Repertoire – Interpre-

ten, erschienen 2011 im Bärenreiter-Verlag. 

Von 2018 bis 2020 leitete er am Institut für 

Musikwissenschaft der Universität Wien 

ein FWF-Forschungsprojekt zu Musik und 

Synästhesie. Am gleichen Institut war er 

2022/23 Universitätsassistent. Aktuell hat 

er musikwissenschaftliche Lehraufträge an 

den Universitäten Münster und Wien. Da-

neben ist er begeisterter Kammermusiker 

im Duo mit der Geigerin Friedrun Vollmer.

Ein Leben für Neue Musik – auch außerhalb der Gitarre.
Ein Nachruf auf Reinbert Evers

Abb. 1: Reinbert Evers, späte 1970er Jahre,  
Archiv Reinbert Evers

Abb. 2: Gitarre-Abend, Reinbert Evers mit Bachs gesamtem  
‚Lautenwerk‘, 5. und 7. Dezember 1978, Konzertprogramm,  

Schubert-Saal des Wiener Konzerthauses, Archiv Reinbert Evers
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1977 begann Evers, Bach-Abende zu 

geben, und im Februar 1978 führte er 

das gesamte ‚Lautenwerk‘ Bachs (BWV 

995-1000, 1006a) zuzüglich der Cha-

conne aus BWV 1004 an zwei aufein-

anderfolgenden Abenden auf. Solch 

ein Mammut-Projekt hatte vor ihm kein 

deutscher Gitarrist unternommen. Und 

er spielte dieses anspruchsvolle und 

kraftraubende Programm innerhalb von 

vier Wochen sechsmal, stellenweise an 

aufeinanderfolgenden Tagen: in Müns-

ter (9.2. und 10.2.), in Essen (11.2. und 

12.2.), in Bochum (16.2. und 17.2.), in 

Dortmund (18.2 und 19.2.), in Gütersloh 

(23.2. und 2.3.) und in Heiligenkirchen 

bei Dortmund (25.2. und 26.2.). Mit die-

sem Programm konzertierte er in weite-

ren Städten, u.a. am 5. und 7. Dezember 

1978 im Schubert-Saal des Wiener Kon-

zerthauses (Abb. 2).

Neben der Fokussierung auf die Musik 

Johann Sebastian Bachs (eine Solo-Bach-

CD nahm er erst 1987 auf, eine mit Kam-

mermusik 1995) begann im gleichen 

Februar 1978 mit der Uraufführung von 

Günther Beckers Divertissements für Gi-

tarre solo ein weiterer Schwerpunkt sei-

ner künstlerischen Arbeit: die Beschäf-

tigung mit zeitgenössischer Musik, die 

von nun an immer mehr das Zentrum 

seines Schaffens bildete. So entstand 

1980 eine Doppel-LP Gitarrenmusik des 

20. Jahrhunderts mit Werken von Manuel 

de Falla (Homenaje), Frank Martin (Qua-

tre pièces brèves), Reginald Smith-Brindle 

(El Polifemo d’Oro), Hans Werner Henze 

(Drei Tentos), Benjamin Britten (Noctur-

nal), Günther Becker (Divertissements), 

Tilo Medek (Erdrauch), Manfred Trojahn 

(Fantasia) und Theo Brandmüller (Can-

zone Liricha e Danza di Morte). Flankiert 

wurde sie von zwei LPs mit Musik des 19. 

Jahrhunderts: Klassische Sonaten für Gi-

tarre (1979) mit Werken von Giuliani, Sor 

und Matiegka, sowie Virtuose Fantasien 

und Variationen von Fernando Sor (1981). 

Deutlich wird bei der Konzeption die-

ser LPs Evers‘ konzeptionelles Denken, 

das seine gesamte Arbeit prägte, nicht 

nur als Gitarrist, sondern auch später als 

künstlerischer Leiter von Gitarren- und 

Musikfestivals. So antwortete er 1980 in 

einem Interview in der frisch gegründe-

ten Zeitschrift Gitarre + Laute auf die Fra-

ge, ob seine Bach-Doppelkonzerte für 

den Zuhörer nicht ‚langweilig‘ werden: 

„Die Aufgabe eines Musikers ist zwar ei-

nerseits die, das Publikum zu unterhal-

ten, andererseits hat ein Interpret aber 

auch die Aufgabe, seine Zuhörer zu ‚er-

ziehen‘, sie an die Musik heranzuführen, 

die er vermitteln will. [...] Ich glaube, dass 

wir es uns nicht mehr erlauben können, 

einen Programmtypus zu spielen, der ei-

gentlich nur noch von Gitarristen ange-

boten wird und der eine Art Potpourri 

darstellt.“

Am 25. November 1980 spielte Evers die 

Uraufführung von Hans Werner Hen-

zes Royal Winter Music. Second Sonata 

on Shakespearean Characters for Guitar 

in Brüssel, gefolgt von der deutschen 

Erstaufführung am 26. April 1981 

während der Wittener Tage für 

neue Kammermusik (Abb. 3). 

Henzes Musik sollte von 

nun an innerhalb der 

Neuen Musik einen 

Schwerpunkt in 

Evers‘ Schaffen 

bilden. 

Jörg Jewanski

Abb. 3: Konzertplakat der Wittener Tage für Neue Kammermusik mit der Ankündigung der deutschen 
Erstaufführung von Hans Werner Henzes Royal Winter Music II, gespielt von Reinbert Evers,  

26. April 1981, Archiv Reinbert Evers
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1983 edierte er dessen zweite Sonate 

für den Schott-Verlag und spielte beide 

Sonaten ein. 1986 führte er Henzes El Ci-

marrón im Rahmen der ars-nova-Reihe 

des Südwestfunk Baden-Baden auf (Abb. 

4). 1991 folgte eine CD-Aufnahme dieses 

Werkes mit dem Bariton Paul Yoder, dem 

Flötisten Michael Faust und dem Schlag-

zeuger Mirca Ardeleanu. 

1987 leitete Evers in Alf an der Mosel 

ein bis heute einzigartiges Gitarrenfesti-

val: Neue Musik für Gitarre (Abb. 5). Inner-

halb von drei Tagen wurden in 12 Kon-

zerten 65 Kompositionen für Gitarre von 

57 Komponisten, darunter 10 Urauffüh-

rungen aus dem Zeitraum 1963 bis 1987 

1	 H[ans] G[erd] Brill, Forum Neue Musik für Gitarre in Alf/Mosel, in: ZUPFMUSIKmagazin 40, H. 2, 66–67. 

	 Maria Elisabeth Brockhoff, Neue Musik für Gitarre, in: Musica 41, 1987, H. 3, 261–262. 

	 Jörg Jewanski, Neue Musik für Gitarre. Dokumentation der zeitgenössischen Gitarrenmusik in Alf/Mosel, in: Üben & Musizieren 4, 1987, H. 3, 224–226. 

	 Vera Lumpe, Moselfahrt zum Gitarrespiel. Kompositionen abseits von Folklore, in: Frankfurter Rundschau, Nr. 91, 18. April 1987, 14. 

	 Wolf Moser, Ich habe zum ersten Mal einen vollständigen Gitarristen gehört. Tage mit neuer Gitarrenmusik in Springiersbach, in: Gitarre + Laute 9, 1987, H. 4, 

31–35; Ergänzung in Gitarre + Laute 9, 1987, H. 6, 50–51.

	 Wolf Moser, Entdeckungen an der Mosel. Das „Forum Neue Musik für Gitarre“ in Alf, in: Neue Zeitschrift für Musik 148, 1987, H. 6, 42–43.

vorgestellt. Dabei waren internationale 

Interpreten wie Roberto Aussel oder Ma-

gnus Andersson. Das Festival wurde in 

Gitarren- und Musikzeitschriften sowie 

in überregionalen Zeitungen ausgiebig 

gewürdigt1. Evers spielte neben einem 

Nachtkonzert mit den beiden Henze-So-

naten ein weiteres Soloprogramm:

	f Helge Jung, 3 Epigramme und ein 

Nachwort (1987, UA)

	f Yann Diedrichs, Alternance (1984)

	f Fernando Grillo, Das Mädchen und 

der Zauber (1979)

	f Mayako Kubo, Sieben Spiele (1987, UA)

--- Pause ---

	f Wilfried Danner, Canto (1987, UA)

	f Milton Babbit, Composition for guitar 

(1984)

	f Elliot Carter, Changes (1983)

	f Ėdison Denisov, Sonate pour guitare 

seul (1981)

Nur eineinhalb Jahre später leitete Evers 

ein ähnlich ambitioniertes und ebenfalls 

bis heute einzigartiges Festival zum The-

ma Original und Bearbeitung, wieder in 

Alf an der Mosel (Abb. 6) und verdeut-

lichte sein Bestreben, das Gitarrenreper-

toire zu reflektieren und das Interpre-

tationsniveau von Gitarristen mit dem 

anderer Instrumente zu vergleichen. 

An vier Tagen wurden in 10 Konzerten 

Werke, bei denen der Komponist Versi-

onen für verschiedene Instrumente er-

stellt hatte oder die von Gitarristen in 

Bearbeitungen gespielt werden, in den 

jeweiligen Fassungen vorgestellt. So er-

klangen Frank Martins Quatre piéces brè-

ves in den Versionen für Gitarre und für 

Klavier, Scarlatti-Sonaten für Gitarre und 

für Cembalo oder z.B. Bachs Chaconne 

gleich dreimal: für Violine, für Gitarre und 

in der Busoni-Bearbeitung für Klavier. 

Abb. 5: Titelblatt des Programmheftes  
Neue Musik für Gitarre, Alf an der Mosel,  

20.–22. März 1987, Archiv Jörg Jewanski 

Abb. 6: Titelblatt des Programmheftes Original 

und Bearbeitung, Alf an der Mosel,  
28.–31. Oktober 1988, Archiv Jörg Jewanski

Jörg Jewanski

Abb. 4: Konzertplakat der ars nova-Reihe des 
Südwestfunk Baden-Baden mit der Ankündi-

gung eines Konzertes mit Hans Werner Henzes 
El Cimarrón, gespielt von Paul Yoder (Bariton), 

Helmut W. Erdmann (Flöte), Reinbert Evers (Gi-
tarre) und Mircea Ardeleanu (Schlagzeug), 7. 

Dezember 1986, Archiv Reinbert Evers



53Ausgabe 14 • 6/2023

Umrahmt wurde das Festival von Vorträ-

gen etablierter Musikwissenschaftler wie 

Gerhard Allroggen, Maria Brockhoff, Jür-

gen Schläder oder Barbara Zuber. Evers 

gab einen Bach-Abend und teilte sich 

ein Nachtkonzert mit Michael Faust (Flö-

te), Fernando Grillo (Kontrabass) sowie 

Harald Lillmeyer (Gitarre) und Komposi-

tionen von Klaus Huber (Ein Hauch von 

Unzeit), Giacinto Scelsi (Kotha, Teil 1) und 

Fernando Grillo (Gstüss, Das Mädchen 

und der Zauber), jeweils in mehreren Ver-

sionen. 

Ab Mitte der 1980er Jahre legte Evers 

vier Schallplatten mit außergewöhnli-

chem Gitarrenrepertoire dieser Deka-

de vor: 1984 spielte er Werke deutscher 

Komponisten ein: Ulrich Leyendecker 

(Verso Parsifal, 1982), Hubert Meister (Mo-

dis Contrariis, 1977), Rolf Riehm (Nottur-

no für die trauerlos Sterbenden, 1977) und 

Thomas Lauck (Suite für Gitarre, 1982). 

1987 folgte zusammen mit dem Flötis-

ten Paul Meisen die Ersteinspielung von 

Ėdison Denisovs drei Sonaten für Gitar-

re solo (1981), Flöte solo (1982) sowie für 

Flöte und Gitarre (1977). 1989 erschie-

nen Klangsa(e)iten sowie Chimère, mit 

einem weiten Spektrum an avancierter 

nun internationaler Solo-Gitarrenmusik 

der 1980er Jahre. Die Trackliste dieser 

CDs ist beeindruckend:

Klangsa(e)iten

	f Klaus Hinrich Stahmer, Nocturne für 

Enzensberger (1984)

	f Robert HP Platz, Closed Loop (1984)

	f Eugen-Mihai Márton, y mis manos 

son lo único que tengo (1984) #

	f Fernando Grillo, Das Mädchen und 

der Zauber (1979)

	f Luca Lombardi, Thamar y Amnón 

(1983) #

	f Mayako Kubo, Sieben Spiele (1987) #

	f Peter Michael Hamel, Miniaturen II, 

Satz 1–5 (1982/83) #

	f Joe Nickerson, Contrasti (1986) #

	f Wilfried Maria Danner, Canto (1987) #

Chimère

	f Axel D. Ruoff, Chimère (1986)

	f Manfred Trojahn, Lieder auf der 

Flucht: Sonata und Barcarola 

(1988/89) #

	f Yuval Shaked, Einseitig ruhig (1982)

	f Aurel Stroe, Les filles du soleil (1979) 

mit Bariton Ulrich Meßthaler

	f Bojidar Dimov, Rauchzeichen I (1991) #

	f Sidney Corbett, Arien IV: Tarantella 

und Diskant (1986)

	f Werner Heider, Examen (1990?) #

	f Jens-Peter Ostendorf, La Toccata 

(1989) #

Viele dieser Stücke wurden für Evers 

komponiert, von ihm uraufgeführt (in 

der Liste mit # gekennzeichnet) und als 

Notenausgabe herausgegeben. Bei al-

len Werken handelte es sich um Erstein-

spielungen. Manches lässt sich auch auf 

anderen Instrumenten spielen (Grillo, für 

Kontrabass), manches ist dagegen zwar 

idiomatisch, geht aber neue Wege (Sha-

ked, für sechs hohe e‘-Saiten). Mal wer-

den Anschlagsformen wie Schlagen, 

Kratzen oder Wischen als rhythmische 

Komponenten eingesetzt (Ruoff ), mal 

weist die Partitur gar 24 Anschlagsva-

rianten eines sempre batto auf, also ei-

nes ständigen Schlagens auf Saiten und 

Holzteile der Gitarre (Ostendorf ), mal 

werden Obertöne in die Komposition 

integriert (Platz), mal besteht die Musik 

fast ausschließlich aus ihnen (Grillo, hier 

in Verbindung mit der Skordatur e–b–g–

des–A–Es).

Mit diesen 

Werken etab-

lierter Komponis-

ten wollte Evers die 

Gitarre aus ihrer Nische 

herausholen, also aus Fes-

tivals und Konzerten, bei den 

Gitarristen unter sich sind, wie 

er 1989 in einem Interview für die 

Zeitschrift musikblatt formulierte: „[...] 

wenn wir uns die Konzertzyklen der nor-

malen Kultur- und Kammermusikgesell-

schaften, Sinfonieorchester anschauen, 

dann ist die Gitarre eine Ausnahme. Und 

zwar mehr denn je. [...] Insgesamt gese-

hen hat die Gitarre immer dann, wenn 

diese Nischen-Entwicklung zu stark wur-

de, die Anbindung an das Musikleben 

verloren und damit auch ihre Existenz-

berechtigung. Das kann man studieren 

Jörg Jewanski
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am Beispiel des 19. Jahrhunderts, wo 

kaum ein ernstzunehmender, gewichti-

ger Komponist Interesse an dem Instru-

ment hatte [...].“ Den Weg aus diesem Di-

lemma war Evers nun selber schon seit 

einem Jahrzehnt gegangen: „Wir müssen 

schon, wenn wir als Interpreten ernstge-

nommen werden wollen, auf die Leute 

zugehen, die heute Musik schreiben und 

sagen: das ist ein interessantes Instru-

ment. Mach mal was.“  

In diesem Sinne gründete Evers an der 

Musikhochschule Münster 1992 das bis 

2016 jährlich stattfindende Festival Musik 

unserer Zeit, bei dem auch Musik für Gi-

tarre zu hören war, aber eben nicht nur. 

Das Konzept sah vor, dass eine Woche 

lang Studierende der Musikhochschule 

mit eingeladenen Komponisten deren 

Werke einstudierten und anschließend 

in Konzerten präsentierten. Vor Ort wa-

ren entweder mehrere Komponisten aus 

einem Land oder einer Region, z.B. aus 

Ostasien (1997), Kanada (199) Schweiz 

(2007), Brasilien (2014), oder das Festival 

war dem Schaffen eines einzigen Kom-

ponisten gewidmet, z.B. Ėdison Denisov 

(1992), Rudolf Kelterborn (1993), Luca 

Lombardi (2005), Helmut Lachenmann 

(2009), Erkki-Sven Tüür (2015). So holte 

Evers bedeutende Komponisten nach 

Münster und versuchte natürlich bei der 

Gelegenheit auch, sie dazu zu bewegen, 

etwas für Gitarre zu komponieren.

1991 begann eine langjährige Zusam-

menarbeit mit dem kanadischen in Frei-

burg lehrenden Flötisten Robert Aitken, 

mit dem er besonders zeitgenössische 

Musik spielte. Zwei CDs mit Werken von 

Tōru Takemitsu (Toward the Sea), Bern-

fried Pröve (Airs and Doubles), Nikita 

Koškin (Sonate), Norma Beecroft (Tre pez-

zi brevi), Ėdison Denisov (Sonate), Bojidar 

Dimov (Ritornell) und Eugene-Mihai Már-

ton (Fo) wurden 2005 aufgenommen, 

sind aber nie erschienen.

Ebenfalls 1991 spielte Evers die Urauf-

führung von Ėdison Denisovs Gitarren-

konzert bei dem Musik unserer Zeit-Fes-

tival des Süddeutschen Rundfunks in 

Stuttgart (Abb. 7 und 8). Dieses Konzert 

schätzte er außerordentlich, wie er in ei-

nem Interview 2011 erklärte: „Eine Mu-

sik, die keine Kompromisse hinsichtlich 

ihrer Struktur eingeht. Mit mathemati-

scher Sorgfalt hat Denisov die Proportio-

nen der Formteile gestaltet und gelangt 

zu einer erweiterten Sonatenform mit 

zwei Durchführungen und vier Soloka-

denzen.“ Ein analytischer Blick auf Musik 

und eine kritische Reflexion des Gitar-

renrepertoires sowie der Programmge-

staltung von Konzerten, jeweils ver-

bunden mit klaren Wertungen, 

sicherlich auch geschärft 

durch sein musikwissen-

schaftliches Studium, 

waren typisch für 

Evers‘ künstle-

risch-intellektuelles 

Denken. Hierfür 

möchte ich drei 

Zitate aus ei-

nem Gespräch 

(nicht Inter-

view) mit dem 

Musikwissen-

schaftler Hans-

Gerd Brill 1994 

anführen: 

Abb. 7: Konzertplakat des Musik unserer 

Zeit-Festivals des Süddeutschen Rundfunks mit 
der Uraufführung von Ėdison Denisovs  
Gitarrenkonzert, Solist: Reinbert Evers,  

30. November 1991, Archiv Reinbert Evers

Abb. 8: Reinbert Evers und Ėdison Denisov, Paris, 11. September 1996,  
zwei Monate vor Denisovs Tod, Archiv Reinbert Evers

Jörg Jewanski
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1. Das Repertoire des 19. 

Jahrhunderts

„Wir meinen, wir müßten auch Wer-

ke wie die von Beethoven und Liszt 

haben, um mit dem Repertoire der Pi-

anisten konkurrieren zu können. Dabei 

übersieht man, daß wir sowieso nicht in 

der Lage sind, hier in Konkurrenz zu tre-

ten, denn die Zeit ist vorbei, die Werke 

sind geschrieben. Und es ist klar, daß 

im 19. Jahrhundert die Gitarre nur von 

Komponisten der zweiten oder dritten 

Garnitur bedacht wurde. Man sollte 

das, was es gibt, eben gut spielen, 

mit Vergnügen hören und nicht 

mehr erwarten!“ 

2. Das Repertoire des  

20. Jahrhunderts

„Es ist keine Provokation sondern 

eine Tatsache, daß man heute ein 

Konzertprogramm spielen kann, das 

ein Stück von Martin enthält, eins von 

de Falla, ein Stück von Britten, eines von 

Henze...ich könnte die Reihe beliebig fort-

setzen. Das ist doch der Punkt: Wir haben 

nie einen idealeren Zustand gehabt in Be-

zug auf das Repertoire, wenn man alleine 

die Stücke von erstklassigen Komponisten 

nimmt. Wenn wir 150 Jahre zurückdenken, 

dann ließe sich das mit einem Programm 

vergleichen, das Beethoven, Schubert, 

Schumann und Liszt enthält. Die Gitar-

re hat zu keiner Zeit diese Chance gehabt, 

soviel absolut hochwertige Musik zu be-

kommen. Aber was machen wir, wir reden 

weiter davon, daß wir nichts haben, bear-

beiten müssen, spielen apokryphe Sachen.“

3. Die Programmgestaltung

„Wenn ich ein normales Konzert in einer 

normalen Konzertreihe spiele, [...] versuche 

ich ein Programm zu machen, das wesent-

liche Werke der Literatur enthält, das glei-

chermaßen Kontraste bietet und auch den 

Aspekt der Unterhaltung nicht ausschließt. 

Das Ganze sollte aber auf einem sehr ho-

hen musikalischen Niveau angesiedelt 

sein. Vorstellbar wäre beispielsweise eine 

Bach-Suite, ein gutes Stück von Giuliani, 

das Nocturnal von Britten oder ein Stück 

von Henze, Denissow oder Takemitsu und 

vielleicht Villa-Lobos. Mit einem derartigen 

Programm kann man in jede Konzertreihe 

gehen und neben jedem anderen Solo-Re-

zital anderer Instrumentalisten, etwa Gei-

ger oder Pianisten bestehen.“

Als Evers 1995 Dekan der Musikhoch-

schule Münster wurde, konnte er nicht 

nur das Musik unserer Zeit-Festival eta-

blieren, sondern auch weitere Projek-

te in Angriff nehmen, die den Standort 

Münster für Neue Musik festigten: 1999 

gehörte er zu den Gründern der Gesell-

schaft für Neue Musik Münster (GNM), die 

seitdem, neben kleineren Aktivitäten, 

alle zwei Jahre das mehrtägige interna-

tionale Festival KlangZeitMünster durch-

führt. 2000 stand es unter dem Titel Mys-

tik und Maschine, 2002 Perkussion, 2004 

Hörensagen, 2006 Grenzgänge, usw. Al-

leine bis 2012 fanden hier 46 Urauffüh-

rungen statt, ab und an war auch eine 

Gitarre dabei. Reinbert Evers war längst 

ein international anerkannter und trei-

bender Förderer Neuer Musik geworden, 

auch außerhalb der Gitarrenszene.

Umtriebig, wie er zeitlebens war, grün-

dete Evers 1999 parallel zur Gesellschaft 

für Neue Musik Münster das Europäische 

Musikfest Münsterland mit der Spielstät-

te im Schloss Nordkirchen, dem ‚Westfä-

lischen Versailles‘. Drei 14-tägige Festivals 

fanden statt zum Thema Baltische Staa-

ten (1999), Spanien (2000) und Nieder-

lande (2001). Und wieder holte Evers in-

ternationale Stars wie den Geiger Gidon 

Kremer, die Sängerin 

Montserrat Figueras, 

den Gambisten Jordi Sa-

vall, den Pianisten Bernd 

Glemser oder den Cemba-

listen Gustav Leonhardt nach 

Münster bzw. ins Münster-

land. Immer war auch Platz für 

die Gitarre. So gab Evers beim 

Niederlande-Festival ein 

Konzert mit seinem lang-

jährigen Gitarren-Duo-

partner Wolfgang Wei-

gel (CD Like Fire Burning. 

Contemporary Mu-

sic for Two Guitars, 

1994) und spielte 

beim Spanien-Fes-

tival zusammen mit 

dem Nomos-Quartett 

Quintette für Gitarre 

und Streichquartett von 

Luigi Boccherini und Mario 

Castelnuovo-Tedesco.

Ebenfalls 1999 erschien seine CD new 

guitar music from Eastern Asia mit sieben 

Werken, die alle von ihm in Auftrag ge-

geben worden waren:

	f Kyung Hwa Chae (Korea), Gaya-Gaya 

(1997)

	f Guo Wenjing (China), Old China op. 

29 (1997)

	f Shih (Taiwan/Österreich), Ein Takt für 

Gitarre (1998)

	f Hae-Sung Lee (Korea), Leise Stimme 

(1998)

	f Xiaoyong Chen (China), Statik und 

Rotation (1997)

	f Bonu Koo (Korea), Homage à Satie 

(1997)

	f Suren Soronzonbold (Mongolei), 

Mongolei des Chingis Khaan (1998) 

Jörg Jewanski
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In den 1990er Jahren vertieften sich 

Evers‘ (Abb. 9) musikalische Kontakte 

zu Vilnius, der Heimat seiner Frau, der 

Pianistin Igina Mauzaite. Mit dem dort 

ansässigen St. Christopher Chamber Or-

chestra unter der Leitung von Donatus 

Katkus spielte Evers nicht nur alle gro-

ßen Gitarrenkonzerte des 19. Jahrhun-

derts auf 2 CDs ein (Chitarra Concertan-

te I+II, 2003 und 2007), sondern auf den 

CDs Integration (2001) und Mirage (2008) 

auch Gitarrenkonzerte des 20. Jahrhun-

derts. Besonders am Herzen lag ihm die 

CD Mirage mit Ersteinspielungen balti-

scher Komponisten:

	f Anatolijus Šenderovas, Ich habe auch 

Arme ausgestreckt – Mirage..., Konzert 

für Gitarre und Streichorchester 

(2006) 

	f Ēriks Ešenvalds, Songs of Silence für 

Gitarre und Streichorchester (2006)

	f Arvo Pärt, Fratres (1977/1992), Versi-

on für Gitarre und Streichorchester 

(2002)

	f Tõnu Kõrvits, Songs on the Bridge of 

Encounters für Gitarre und Streicher 

(2006)

	f Osvaldas Balakauskas, Odyssey from 

B to C (2005), Version für Flöte, Gitar-

re und Streichorchester (mit Robert 

Aitken)

2005 gehörte er zu den Gründern des 

Vereins proGitarre, dessen Hauptaktivi-

tät die Organisation von Gitarrenfestivals 

war, die fast jährlich in Münster stattfan-

den. Hier wurde die gesamte Bandbrei-

te der Gitarre von Klassik, Jazz, improvi-

sierter Musik, Weltmusik bis hin zu Neuer 

Musik für E-Gitarre abgedeckt.

Internationale Stars wie die klassischen 

Gitarristen Eduardo Fernandez, Shun-

ichi Fukuda, Pavel Steidl oder Oscar 

Ghiglia, aber auch Gitarristen außerhalb 

der Klassik wie Hiram Bullock, 

Ralph Towner oder Bob Bro-

zman sowie Lautenisten wie 

Hopkinson Smith und Rolf 

Lislevand kamen nach Müns-

ter. Daneben gab es auch für 

Nachwuchsgitarristen Kon-

zertformate.

Parallel konzertierte Evers 

weiterhin mit Soloprogram-

men Neuer Musik (Abb. 10) 

und dokumentierte Neue Mu-

sik für und mit Gitarre nicht 

nur durch Schallplattenauf-

nahmen, sondern auch mit-

tels Notenausgaben. In sei-

ner Reihe Contemporary Music 

for Guitar – Collection Reinbert 

Evers im Verlag Neue Musik in 

Berlin erschienen 92 Werke. 

Evers blieb Dekan der 

Musikhochschule bis 2008. 

Während dieser Zeit wurde 

2004 die Musikhochschule von 

einer Abteilung Detmolds zu ei-

nem Fachbereich der Universi-

tät Münster überführt, wie Evers 

2019 rückblickend erklärte: „Ich 

hatte ein großes Interesse daran, 

die Hochschule und den Hoch-

schulstandort insgesamt besser 

zu entwickeln und besser in 

das Umfeld zu integrieren. [...] 

Das international anerkann-

te System der Musikhoch-

schule an der Universität 

hat auch für Deutschland 

ein enormes Zukunftspo-

tential.“ 

Abb. 10: Konzert mit Neuer Musik am 14. Juni 2015  
in Münster, Konzertprogramm, gespielt von Reinbert Evers,  

Archiv Reinbert Evers

Abb. 9: Reinbert Evers, Photo: Stanivuk,  
Achiv Reinbert Evers

Jörg Jewanski
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2011 formulierte er noch einmal präg-

nant sein künstlerisches Credo. Ein 

Grund dafür, dass Neue Musik seit 1990 

noch nicht fest im Repertoire angekom-

men ist, liege darin, „dass viele Gitarristen, 

und das gilt nicht nur für Studenten, Angst 

haben, das Publikum zu überfordern und 

lieber virtuose und gitarrenidiomatische 

Mainstream-Musik spielen, wie die jün-

geren Werke von Leo Brouwer, Stücke von 

Nikita Koshkin, Roland Dyens und Carlo 

Domeniconi, oder leicht eingängige Musik 

mit rhythmischem Drive aus Südamerika. 

Aber ich glaube, dass das ein eher gitar-

ristisches Denken ist. Was macht denn ein 

Pianist, der eine der letzten Beethoven-So-

naten öffentlich spielt? Auch der fordert 

von seinem Publikum sehr viel. Oder ein 

Streichquartett, das ein ganzes Konzert mit 

vier mehrsätzigen Werken von Haydn, Mo-

zart und Beethoven bestreitet? Das ist eine 

Form von intellektueller und emotionaler 

Auseinandersetzung, die ein Publikum ger-

ne leistet, auch wenn nicht jeder alles ver-

steht. Komplexität gehört nun einmal zur 

klassischen Musik. Dem muss man sich 

stellen, auch wenn es anstrengend ist.“  

Seine persönliche Top-Ten der klassi-

schen Gitarrenmusik seit 1990 sah denn 

auch wie folgt aus (Interview 2011): 

	f Gitarre Solo: Pēteris Vasks, Die Sonate 

der Einsamkeit (1990); Helmut Oehring, 

Foxfire Eins. Natriumpentothal (1993) 

	f Gitarrenduo: Sidney Corbett, Julia 

Variations (1993)

	f Kammermusik in kleiner Besetzung: 

Erkki-Sven Tüür, Drama für Flöte, 

Violine und Gitarre (1994); Uroš Rojko, 

Cum Grano Salis für Mezzosopran, 

Flöte, Gitarre und Schlagzeug (2004)

	f Kammermusik in großer Besetzung: 

Manfred Trojahn, Lieder auf der 

Flucht (nach Texten von Ingeborg 

Bachmann) für Bariton, Gitarre und 

großes Kammerensemble (1989); 

Osvaldas Balakauskas, Odyssey from 

B to C für Flöte, Gitarre und Streich-

quartett (2002)

	f Konzerte: Ėdison Denisov, Konzert 

für Gitarre und Symphonieorchester 

(1991); Anatolijus Šenderovas, Ich 

habe auch Arme ausgestreckt – Mira-

ge..., Konzert für Gitarre und Strei-

chorchester (2006); Jeffrey Ching, 

Concerto da camera für Gitarre, Cello, 

Sopran und Streichorchester (2009)

Nach seiner Emeritierung war Evers wei-

terhin an der Musikhochschule als Se-

niorprofessor tätig. Sein letztes Konzert 

gab er, schon gezeichnet durch eine 

Krebserkrankung, am 25. März 2022 in 

Vilnius und spielte Šenderovas‘ Gitarren-

konzert Ich habe auch Arme ausgestreckt 

– Mirage..., dirigiert von seinem Freund 

Donatus Katkus anlässlich dessen 80. Ge-

burtstages (Abb. 11). 

Ich traf Reinbert noch Ende Juli 2022 

nach seiner schweren Krebsoperation. Es 

ging ihm wieder deutlich besser, wir dis-

kutierten eine Neuausgabe von Henzes 

Royal Winter Music II, die ich rezensieren 

sollte und zu der er mir die zugehörigen 

Manuskripte auslieh. Kurz darauf gab er 

schon wieder eine Masterclass in Italien, 

die er aber aus gesundheitlichen Grün-

den abbrechen musste. Der Krebs war 

zurückgekehrt. Beerdigt wurde Reinbert 

Evers am 25. November 2022 auf dem 

Friedhof Münster-Mauritz (Abb. 12).

Abb. 11: Reinbert Evers (links) spielte in seinem 
letzten Konzert am 25. März 2022 in Vilnius das 

Gitarrenkonzert Ich habe auch Arme ausge-

streckt – Mirage... von Anatolijus Šenderovas, 
dirigiert von Donatus Katkus (rechts),  

Photo: Igina Mauzaite

Abb. 12: Das Grab von Reinbert Evers auf dem 
Friedhof Münster-Mauritz. Die sechs Rosen und 
Grabesleuchten symbolisieren die sechs Saiten 

der Gitarre. Ein Grabstein wird später aufge-
stellt. Photo: Jörg Jewanski

Jörg Jewanski
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(Abb. 13) Am 16. Mai 2023 fand in der 

Aula der Musikhochschule Münster, der 

Wirkungsstätte von Reinbert Evers, im 

Rahmen der  Klangzeit__Werkstatt 2023, 

dem Nachfolger des von Evers gegrün-

deten Musik unserer Zeit-Festivals, das in 

diesem Jahr unter dem Thema side by 

side stand, das  Gedenkkonzert Reinbert 

statt. 

Es spielten Reinbert Evers’ Nachfolger als 

Professor für Gitarre, Marcin Dylla, sowie 

ehemalige Studierende von Evers.  

(Abb. 14) Peter Löning, ein ehe-

maliger Student von Rein-

bert Evers, spielte bei dem 

Gedenkkonzert  La Toc-

cata von Jens-Peter 

Ostendorf. Die Gi-

tarre liegt auf 

den Knien des 

Interpreten.

Für linke und rechte Hand ergeben sich 

25 Anschlagsvarianten, die zu einer “Art 

klangfarbenorientierten Mehrstimmig-

keit” (Hans Gerd Brill, Die Gitarre in der 

Musik der 20. Jahrhunderts, Köln 1994, S. 

209) führen: eine typische Komposition 

aus Evers’ Repertoire. La Toccata war von 

Reinbert Evers am 10. November 1989 in 

Wiesbaden uraufgeführt worden. 
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Wenn man den Ausdruck „La-

teinamerikanische Musik“ 

hört, kommen einem wahr-

scheinlich ganz automatisch bestimmte 

Rhythmen, wie zum Beispiel Tango, Cho-

ro, Son, Milonga etc. in den Sinn, die sich 

aus verschiedenen historischen, kom-

merziellen und praktischen Gründen als 

musikalische Vertreter einer großen Re-

gion etabliert haben. Diese Verstehens-

weise greift den Ausdruck eher ober-

flächlich. Je mehr man sich dem  Begriff 

jedoch nähert, desto komplexer, reicher 

und diffuser erscheint er einem. 

Der Begriff „Lateinamerikanische 

Musik“, kann sowohl eine sehr 

spezifische, als auch eine sehr 

allgemeine Umschreibung sein. Indem er 

sich durch typische Rhythmen auszeich-

net, vereint der Begriff die kulturelle und 

musikalische Entwicklung einer riesigen 

Region. Betrachtet man ihn kleinteiliger, 

so lassen sich damit verschiedene einzel-

ne Aspekte (rhythmisch, melodisch, äs-

thetisch etc.) beschreiben. Das zeigt sich 

zum Beispiel auch in der venezolanischen 

Musik. Solche Rhythmen und musikali-

schen Ausdrücke, die nicht auf den ers-

ten Blick als typische Elemente venezo-

lanischer Musik erscheinen, interessieren 

mich am meisten. In vielen meiner Kom-

positionen, beziehe ich mich auf solche 

Elemente, mit besonderem Augenmerk 

auf den Rhythmus.

Es gibt zahlreiche Aspekte, durch 

die die Länder Lateinamerikas 

in enger Verbindung zueinan-

der stehen, wie zum Beispiel die Spra-

che, die Religion, die Kolonisation, die 

starken Einflüsse aus Afrika, Europa und 

durch die indigenen Völker. Dieser letzte 

Faktor spielt eine wichtige Rolle als ver-

bindendes Element und ist gleichzeitig 

verantwortlich für eine enorme musi-

kalische und kulturelle Vielfalt. Im Laufe 

der Jahrhunderte der Kolonialzeit sowie 

in der Zeit danach haben sich die ver-

schiedenen musikalischen und kultu-

rellen Ausprägungen vermischt und zu 

neuen Ausdrucksweisen verwandelt. Je 

nachdem wie stark der Einfluss anderer 

Kulturen war und abhängig von der his-

torischen Entwicklung, gibt es regionale 

Unterschiede. Die Perspektive auf Latein-

amerika als eine große, kulturell überaus 

vielfältige Region, lässt sich auf ihre klei-

neren Gebiete übertragen.  Innerhalb 

der einzelnen Länder Lateinamerikas, 

so zum Beispiel auch in Venezuela, kann 

man eine individuelle kulturelle Beschaf-

fenheit differenzieren. 

Der afrikanische Einfluss zeigt sich 

beispielsweise in den komple-

xen und energischen Rhythmen 

(z.B. Quitiplás venezolano); der europäi-

sche Einfluss wird in den harmonischen 

und melodischen Entwicklungen sicht-

bar (z.B. Vals venezolano) und in gerin-

gerem Maße, zurückzuführen auf die 

Kolonisation, zeigt sich der Einfluss der 

indigenen Völker durch traditionelle Ins-

trumente und musikalische Formen. Ein 

gutes Beispiel für diesen  musikalischen 

Synkretismus ist das, was mit dem Walzer 

in Lateinamerika passiert ist. Dieser Tanz 

kam aus Europa nach Amerika und hat 

sich mit dem afrikanischen Einfluss rhyth-

misch geändert, sodass es heutzutage 

ganz verschiedene Arten des Walzers in 

Argentinien, Ecuador, Peru, Venezuela etc. 

gibt, die jeweils einen eigenen Charak-

ter haben. Besonders bekannte Vertreter 

dieser Musik sind Chabuca Granda (Peru) 

oder Antonio Lauro (Venezuela).

Das hier veröffentlichte Stück 

„Doce“ für Gitarre Solo ist ein 

„aire de vals venezolano“. Dieses 

Werk ist kein traditioneller venezolani-

Ender Vielma

Ein Blick auf Lateinamerika

Biografie
Der venezolanische Gitarrist und Kompo-

nist Ender Vielma unterrichtet zurzeit an 

der Käerjenger Museksschoul in Luxem-
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ton sowie das Ender Vielma Quartett. Zwi-

schen 2021 und 2022 war er Gastdozent 

an der Universidad de los Andes in Vene-

zuela. Zwischen 2012 und 2018 schloss er 

mehrere Studiengänge ab.

Im Jahr 2020 gewann er mit dem Werk 

Danza Negra, den ersten Preis beim Kom-

positionswettbewerb für Zupforchester 

Esch-sur-Alzette, Luxemburg. 

Seine Werke wurden von verschiedenen 

SolistInnen, Ensembles und Orchestern 

in Südamerika und Europa gespielt. Ver-

öffentlicht wurden seine Werke vom Tre-

kel-Verlag in Hamburg und vom Tin-ton-

ton in Saarbrücken.

Mehr Information unter: 

www.endervielma.com

scher Walzer, sondern ein musikalisches 

Stück, das bestimmte Elemente des ve-

nezolanischen Walzers benutzt. Darunter 

fallen der Rhythmus, die kombinierten 

Taktarten 3/4 und 6/8, die Struktur AA BB 

A, in Zusammenhang mit einer eigenen 

Anwendung und Entwicklung der Har-

monie, sowie die Nutzung von 12 Akkor-

den und Zwölftonreihen, die die Struktur 

des Werkes steuern. Das Werk wurde am 

19. Mai 2023 in Madrid uraufgeführt. 

http://www.endervielma.com/
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Bei meinem Stück Danza Negra 

(für Mandoline I und II, Mandola, 

Gitarre, Bass, Maracas und Trian-

gel) ist der afrovenezolanische Einfluss 

deutlich zu erkennen. Das Werk ist eine 

musikalische Darstellung einer der wich-

tigsten Traditionen in Venezuela, ge-

nannt „La Fiesta de San Juan“. Diese Tra-

dition wird an verschiedenen Orten wie 

Miranda, Carabobo, Yaracuy und Aragua 

gefeiert, wo die Mehrheit der Bevölke-

rung afrikanische Wurzeln hat. La Fies-

ta de San Juan ist exemplarisch für die 

Vermischung der europäischen und afri-

kanischen Kultur. Im Grunde handelt es 

sich um ein katholisches Fest, doch die 

Art es zu feiern, mit Tanz und Trommel-

musik, zeigt die afrikanische Prägung. 

Das Fest geht über drei Tage (23., 24., 25. 

Juni) und besteht aus drei Teilen (Vorbe-

reitung, Zeremonie, Feier). Es wird musi-

kalisch untermalt durch energische und 

repetitive Rhythmen, gespielt auf Trom-

meln. Kombiniert mit Tanz und Gesang, 

den Cantos de Sirena (a capella-Gesang), 

wird dabei eine Art kollektive Euphorie 

und Trance geschaffen. Verwendet wer-

den drei verschiedene Trommeln: Mina, 

Cluo e´ Puya und Curbata. Jede dieser 

Trommeln hat einen bestimmten Klang 

und eine bestimmte rhythmische Funk-

tion, die je nach Moment des Festes ein-

gesetzt werden. In Danza Negra werden 

die Register jedes Instruments geglie-

dert, um die verschiedenen Klangfar-

ben der Trommel zu repräsentieren. 

Gleichzeitig werden diverse typische 

Rhythmen benutzt und gemischt, um 

die komplexen Klangtexturen der Trom-

mel zu bilden, die sich mit den Cantos 

de Sirena abwechseln. Sie trennen sich 

durch die Flageoletts ab, die die Kirchen-

glocken darstellen. Danza Negra wurde 

vom Terkel-Verlag in Hamburg veröffent-

licht und gewann den ersten Preis beim 

internationalen Kompositionswettbe-

werb für Zupforchester 2020, anlässlich 

des hunderjährigen Jubiläums des En-

semble à Plectre Municipal d’Esch/Alzet-

te (Luxembourg).

Andanza ist ein Werk für Gitarre 

Solo, das in eine ähnliche Kom-

positionsrichtung wie Danza 

Negra geht. Die tiefen Saiten der Gitar-

re werden anders als gewohnt gestimmt 

(Fis, Ais, Dis) und das Stück orientiert sich 

an den perkussiven Elementen des Qui-

tiplás. Als Quitiplás wird zum einen ein 

Rhythmus bezeichnet, der typisch für die 

venezolanische Küstenregion ist, zum 

anderen bezeichnet er ein Ensemble aus 

4 Spieler*Innen des Instruments. Es ist 

gebaut aus drei oder, je nach Region, vier 

Bambus-Stücken verschiedener Größen, 

die durch ihren Kontakt mit dem Boden 

und miteinander, bestimmte Klänge er-

zeugen. Jeder Spieler hat einen Muster-

rhytmus, der für sich betrachtet simpel 

erscheint. Durch das gleichzeitige Spiel 

der vier Musiker*Innen jedoch, ent-

steht ein komplexer rhythmischer 

Teppich, der die Magie des Ins-

truments ausmacht.   Er un-

termalt die Gesänge der 

Spieler*Innen. 

Danza Negra bei YouTube

Ender Vielma

https://www.youtube.com/watch?v=GBysWqbI8IY
https://www.trekel.de/detailview?no=648317
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Im ersten Teil des Werkes Andanza, imitiert die Gitarre 

das Quitiplás mit Flageoletts und durch die Kreuzung 

der Rhythmen in 3/4 Takt und 6/8 Takt (Beispiel 1). Dieser 

erste Teil fungiert als Prelude für den kommenden Tanz in 6/8 

und 7/8. Der mittlere Teil, „Ofrenda“, ist ein langsamer Gesang, 

quasi ein Lamento, der die rhythmischen Teile immer mit dem 

sich wiederholenden Auftreten zweier Akkorde unterbricht, 

die auf den leeren Saiten der Gitarre erzeugt werden (e-Moll 

und dis-Moll) (Beispiel 2). 

Beispiel 1 Beispiel 2

Außer diesen zwei Akkorden werden sechs weitere Akkorde 

für die Entwicklung der Tanzstellen benutzt. Hinzu kommen 

zwei Akkorde, die als verbindendes Element zwischen den Tei-

len auftreten. (Beispiel 3)

Andanza erreichte das Finale des Portugal Guitar 

Composition Competition 2022. 

Beispiel 3

Ender Vielma

https://www.youtube.com/watch?v=hZIKBXFg1A4
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Das Quitiplás wird insbesondere 

in den Regionen gespielt, wo 

die Fiesta de San Juan gefeiert 

wird. Instrumente wie dieses sind aus 

dem Wunsch der afrikanischen Sklaven, 

ihre Traditionen zu bewahren entstan-

den. Das Quitiplás war ein Instrument, 

das einfach zu bauen, zu transportie-

ren und zu verstecken war. Aus diesem 

Grund konnte es sich durchsetzen, ver-

breiten und etablierten. Das Quitiplás 

repräsentiert heute ein Ausdrucksmit-

tel, das, wie so oft in der Geschichte, 

eine neue Umgebung und neue Um-

stände adaptiert hat. Die Klänge, die es 

produziert, ähneln denen der Trommel. 

Der Name Quitiplás kommt von seinem 

Klang. Es klingt wie: Qui- ti - plás. Die 

Namen jedes einzelnen Bambuspaares, 

leiten sich aus der jeweiligen rhythmi-

schen Funktion innerhalb des Ensemb-

les ab (Cruzao, Pujao und Prima).

Meine Kompositionsreihe der 

letzten Jahre wendet sich der 

lateinamerikanischen Volks-

musik zu. Dabei steht sie aber stets in 

Verbindung mit aktuellen Ausdrucks-

weisen der zeitgenössischen Musik, mit 

und ohne „technology additive”. Auf die-

se Weise stelle ich eine eigene Vision von 

lateinamerikanischer Musik vor. Dazu 

zählen Werke wie Aires Latinoamerica-

nos für Solo Gitarre (Finalist des Portugal 

Guitar Composition Competition 2020 

und veröffentlicht bei Tin-tonton), Sueño 

Carioca (veröffentlich vom Trekel-Verlag 

Verlag und uraufgeführt mit dem Hessi-

schen Zupforchester unter der Leitung 

von Annika Hinsche), los Hielos de Ab-

ril für Electronic (uraufgeführt beim EVI-

MUS-Festival; Tage für Elektroakustische 

und Visuelle Musik in Saarbrücken), Cari-

be für Streichquartett und Gitarre, sowie 

weitere Werke, die in dem folgenden Ka-

talog zu finden sind. Aus der Idee, wei-

ter zu experimentieren und zu kreieren, 

gründete sich das Ender-Vielma-Quar-

tett, mit einer unkonventionellen Beset-

zung aus Geige, Fagott, Gitarre und Bass-

gitarre. Das Quartett spielt eigene Werke, 

die im Frühling 2023 präsentiert wurden. 

Aires Latinoamericanos - Canción for Guitar by Ender Vielma

Los Hielos de Abril Ender Vielma- Electronic

Ender Vielma

https://tin-tonton.com/es/shop/partituras/catalogo/compositores/ender-vielma-es/caribe-fuer-gitarre-und-streichquartett-ender-vielma/
https://tin-tonton.com/es/shop/partituras/catalogo/compositores/ender-vielma-es/caribe-fuer-gitarre-und-streichquartett-ender-vielma/
https://tin-tonton.com/es/produkt-kategorie/partituras/catalogo/compositores/ender-vielma-es/
https://tin-tonton.com/es/produkt-kategorie/partituras/catalogo/compositores/ender-vielma-es/
https://tin-tonton.com/es/produkt-kategorie/partituras/catalogo/compositores/ender-vielma-es/
https://www.youtube.com/watch?v=egYjJE0Qvaw
https://www.youtube.com/watch?v=qaXTWWG18zI
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EGTA Mitglieder stellen vor

 

22. -  28. Oktober 2023 

 

1. Sylter Kammermusik Seminar 

für Gitarre und Mandoline 

 

Anmeldeformular 

 

Hiermit melde ich mich verbindlich für das 1. Sylter 

Kammermusik Seminar für Gitarre und Mandoline vom 

22. - 28. Oktober 2023 an: 

 

Name: ________________________________________ 

 

Vorname:  _______________________________________ 

 

Geburtsdatum:      _________________________________ 

 

Straße/Hausnr.:   ________________________________ 

 

PLZ/Wohnort:     ___________________________________ 

 

Telefon:  ________________________________________ 

 

E-Mail:  ________________________________________ 

 

Ich spiele seit  ________ Jahren _________________(Instrument) 

 

Sollte ich nach erfolgter Zusage verhindert sein, werde ich die Aus-

fallkosten tragen, sofern die Abmeldung so kurzfristig erfolgt          

(4 Wochen und weniger), dass der Platz nicht mehr vergeben  

werden kann. 

 

_______________________________________________ 

Ort, Datum, Unterschrift          

  

 

Einwilligungserklärung in die Verarbeitung personenbezogener 

Daten gemäß  DSGVO 

Hiermit stimme ich der Verarbeitung meiner von mir angegebenen personenbezogenen Daten 
als Teilnehmer*in am Sylter Kammermusik Seminar zu. Die Verarbeitung der personenbezo-
genen Daten durch das Organisationsteam des Seminars umfasst die Datenerhebung und          
-speicherung zwecks Information der Teilnehmer*innen, Organisation des Seminars und 
Abwicklung der Kursgebühren. 

Diese Daten werden nur von berechtigten Personen unter Einhaltung einer angemessenen 
Datensicherheit bearbeitet. Eine automatische Löschung der verarbeiteten Daten erfolgt nach 
12 Monaten. 

Ich habe das Recht, die Einwilligung jederzeit mit Wirkung für die Zukunft ohne Angabe von 
Gründen zu widerrufen. Ab Zugang der Widerrufserklärung werden die Daten unverzüglich 
gelöscht insofern keine gesetzlichen Aufbewahrungsfristen entgegenstehen und der Widerruf 
wirksam ist. Die Wirksamkeit der bis zum Widerruf der Einwilligung getätigten Datenverarbei-
tung bleibt unberührt. 

Der Widerruf ist an die folgende E-Mail-Adresse zu richten: mfg-a.feldmann@gmx.de.  

Ich besitze auch das Recht der Löschung, der Sperrung, der Berichtigung und der Übertrag-
barkeit der Daten, sowie der Auskunft über die Datenverarbeitung. Die Geltendmachung 
dieser Rechte ist an folgende E-Mail-Adresse zu richten: mfg-a.feldmann@gmx.de 

Ich habe außerdem das Recht, allen oder einem der Zwecke dieser Einwilligungserklärung 
nicht zuzustimmen.  

Die Datenverarbeitung ist für die Teilnahme am Sylter Kammermusik Seminar notwendig, so 
dass die Nichtzustimmung diese ausschließt. 

Hiermit versichere ich, der Erhebung und Verarbeitung der personenbezogenen Daten durch 
den Veranstalter zu genannten Zwecken freiwillig zuzustimmen. Eine ordnungsgemäße 
Belehrung über das Widerrufsrecht fand statt. 

 

______________________________________ 

Ort, Datum, Unterschrift 
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Herzlich willkommen auf der Insel! 

Mit unserem neuen Angebot knüpfen wir an die lange Tradition des  

ehemaligen Sylter Gitarrenseminars an und freuen uns auf eure 

Teilnahme am 1. Kammermusik Seminar für Gitarre und           

Mandoline. 

Die wunderschöne Insel Sylt mit ihrem hohen Erholungs– und 

Freizeitwert bietet das ideale Ambiente zum gemeinsamen und  

intensiven Musizieren. Unter der Leitung eines erfahrenen        

Dozententeams steht die Kammermusikarbeit im Mittelpunkt des 

Seminars. 

Das Seminar wendet sich an Profis und Amateure. 

Unser Angebot: 

• Eröffnungskonzert mit Liying Zhu, Gitarre 

• Erweiterung der literaturbezogenen spieltechnischen 

Kompetenzen  (Technikangebot) 

• Offener Forumsunterricht an vorbereiteten Werken 

(auch Sololiteratur) mit Dieter Kreidler.  

• Unterricht mit Kammermusikgruppen in stilistischer 

Vielfalt 

• Musizieren mit den Erweiterungen des  Instrumentari-

ums durch Oktav-, Terz-, Prim- und Quintbassgitarren 

(soweit vorhanden, bitte mitbringen!). 

• Gemeinsames Musizieren im Projektorchester  

• Abschlusskonzert  der Teilnehmer*innen 

Der Stundenplan ist so angelegt, dass der Freizeitaspekt unter 

Einbeziehung der  allgemeinen Kulturangebote der Insel nicht zu 

kurz kommt.  

So wird dieses Seminarangebot zu einem echten Freizeit-

Erlebnis-Lernen. 

Literatur darf  gerne mitgebracht werden, ebenso wie andere          

Instrumente (z.B. Flöte, Violine, Mandola) für die Kammermusik. 

Die Teilnehmerzahl ist auf 25 Personen begrenzt, die Zusage  

erfolgt nach Reihenfolge der Anmeldung. 

 

Emeritierter Professor an der Hochschule 

für Musik und Tanz Köln, Standort Wupper-

tal /                                                           

Autorentätigkeit: Gitarrenschulen, Komposi-

tionen, Arrangements in  verschiedenen 

Genres /                                                     

Sein jahrzehntelanges Wirken als Dirigent 

von Zupf- und Gitarrenorchestern ist ge-

prägt von einer universellen Kenntnis der  

speziellen Klanglichkeit und Idiomatik der      

Zupfinstrumente  /                          

www.dieter-kreidler.de 

Ehemals Leiter der Bezirksstelle Sylt  der    

Kreismusikschule Nordfriesland /           

Lehrer für Gitarre und Violoncello /              

Konzerttätigkeit in Klassik, Jazz und     

Flamenco / Mitwirkung in  verschiedenen 

Bands und Orchestern /                        

Langjähriger Dozent des Sylter Gitarren-

seminars /                                                      

Er unterrichtet in großer stilistischer Breite 

 

Klassische Gitarristin & Instrumentalpäda-

gogin /  

Preisträgerin internationaler Wettbewerbe 

für Gitarre, u.a in Koblenz und Nürtingen. / 

Internationale Konzerttätigkeit als Solistin 

und in diversen Ensemblebesetzungen in 

Europa, Asien sowie Nord- und Südameri-

ka. 2015 Amerika-Debüt in der Carnegie 

Hall in New York  /                                  

Dozentin und Wettbewerbsjurorin verschie-

dener internationaler Festivals und Wettbe-

werben.                              

www.liyingzhu.com  

 

absolvierte nach einem Lehramtsstudium 

das Diplomstudium der (Barock-)Mandoline 

an der Hochschule für Musik und Tanz 

Köln, Standort Wuppertal bei Prof. Marga 

Wilden-Hüsgen /                                    

Langjährige Erfahrung in verschiedenen 

Ensembles, u.a.  als Dozentin im Landes-

orchester NRW „fidium concentus“, Ltg.   

Dieter  Kreidler /                                                

Ihr musikalischer Schwerpunkt liegt in der 

Kammermusik, als Pädagogin schaut sie 

auf eine langjährige Arbeit als Dozentin bei  

verschiedenen BDZ-Seminaren und als 

Lehrerin im Schuldienst  zurück. 

    

Dieter Kreidler 

 

 Liying Zhu 

 

Norbert Scheewe 

Marianne Paulus-

Kreidler      

Folgende Dozenten freuen sich auf euch: 1. Sylter Kammermusik Seminar für Gitarre und 

Mandoline 

Termin: Anreise Sonntag,  22. Oktober 2023 bis 17 Uhr                                          

 Abreise Samstag, 28. Oktober 2023 vormittags nach der     

 Abschlussrunde 

 

Veranstalter und Veranstaltungsort:  

 

 

 

Kreismusikschule Nordfriesland  Bezirksstelle Sylt                          

Maybachstr. 7,    25980 Westerland 

Zielgruppe:   Gitarrenlehrer, Studierende, Amateure 

Kosten:   Anmeldegebühr 30 €                                                                    

   Kursgebühr      350 €     

Unterbringung und Verpflegung erfolgen auf eigene Kosten.     

Ansprechpartner zur Unterstützung bei der Unterkunftssuche:      

Helmut Hornbogen (helmut.hornbogen@t-online.de). 

Anmeldung und Kontakt:   

Annika Feldmann, mail: mfg-a.feldmann@gmx.de                           

phone: 0159-01 222 605                                

Anmeldeschluss: 15. August 2023 

Die Anmeldung kann per Mail (Scan oder Foto des ausgefüllten und 

unterschriebenen Anmeldeformulars und Einwilligungsformular    

DSGVO) oder auf dem Postweg erfolgen. 

Postanschrift:  Kreismusikschule Nordfriesland                                   

         Bezirksstelle Sylt                                                           

         c/o Annika Feldmann                                                         

         Maybachstraße 7                                                                              

         25980 Westerland   

Die Anmeldegebühr ist mit der Anmeldung, die Kursgebühr nach 

Erhalt der Anmeldebestätigung bis spätestens 15. September 

2023 auf folgendes Konto zu überweisen:  

Helmut Hornbogen,  Sylter Bank,                                                

IBAN:  DE62 2179 1805 0000 0170 51    BIC GENODEF1SYL                      

Verwendungszweck: 1. Sylter Kammermusik Seminar  

 

Die Teilnehmerzahl ist auf 25 Personen begrenzt, die Zusage erfolgt 

nach Reihenfolge der Anmeldung. Die Anmeldegebühr wird zurücker-

stattet, sollte der Kurs bei Anmeldung bereits ausgebucht sein. 

Hier geht es zur Anmeldung

Hier geht es zur Anmeldung

https://kreismusikschule-nordfriesland.de/2023/04/25/1-sylter-kammermusik-seminar-fuer-gitarre-und-mandoline/
https://lma-nrw.de/termindaten/2042/ensembleleitung-und--spiel-fuer-gitarristinnen-und-gitarristen-zweiphasiger-intensivkurs-in-heek/
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Musik von Wagner, Mahler oder 

Richard Strauss auf der Gi-

tarre? Für viele dürfte diese 

Frage wohl keine Frage sein, besonders 

dann, wenn man vorrangig an Orches-

terwerke oder Musikdramen denkt. Und 

doch findet man Werke der genannten 

Komponisten – und weiterer – auf dem 

neuen Album Udite vom gleichnamigen 

Duo Udite. Das Duo setzt sich aus Mez-

zosopranistin Bettina Bruns und Gitarrist 

Daniel Göritz zusammen, die mit ihrem 

neuen Album einen Querschnitt durch 

ihr Repertoire vorlegen. In munterer 

Folge geben sich Barbara Strozzi, Hen-

ry Purcell, Franz Schubert, Robert Schu-

mann, Johannes Brahms und eben Wag-

ner, Mahler und Strauss die Klinke in die 

Hand und treten mit ein bis zwei Liedern 

in Erscheinung (allein Schumann ist mit 

drei Liedern vertreten, diese sind dafür 

aber recht kurz).

Den Auftakt bildet Barbara Stroz-

zis (1619-1677) Kantate L’Er-

aclito Amoroso, die gleich in 

mehrerlei Hinsicht bemerkenswert ist: 

zunächst erhält dieses Stück als einziges 

ein umfangreiches von Göritz kompo-

niertes Vorspiel, sodann ist es das längs-

te Stück des Albums und nicht zuletzt 

erklärt der ‚Der verliebte Heraklit‘ den 

Namen des Duos. Schon das Vorspiel 

macht Lust auf mehr: bereits mit den 

ersten Arpeggien wird klar, dass Daniel 

Göritz ein Meister seines Fachs ist und 

man sich vertrauensvoll seinem Spiel 

wird hingeben dürfen – ein Eindruck, 

den der Rest des Albums nachdrück-

lich bestätigt. Nach einer Reihe barock 

anmutender Akkordbrechungen, die in 

ihren besten Momenten an leicht mo-

dernisierte Präludien Silvius Leopold 

Weiss‘ erinnern, erklingt schließlich der 

harmonisierte Lamentobass, den man 

in der Kantate nach dieser Einleitung 

garantiert wieder erkennen wird. L’Er-

aclito Amoroso reiht sich in die großen 

Klagegesänge des 17. Jahrhunderts ein. 

Heraklit richtet sich mit den Worten 

Udite amanti la cagione, oh Dio, ch’a lag-

rimar mi porta („Hört ihr Liebenden, den 

Grund, oh Gott, der mich zum Weinen 

bringt“) an seine Hörer, und klagt dar-

über, dass im treu geglaubten ‚teuren 

Schatz‘ die Treue ‚erstarb‘. Die Anrufung 

Udite ist für Bruns und Göritz namensge-

bend geworden und gebietet auch dem 

Publikum aufmerksam zu lauschen. Die 

Worte allein vermitteln jedoch die unge-

heure Intensität die Strozzis Vertonung 

erreicht nicht. Über dem Lamentobass 

entfaltet sich eine Melodie, die mit ih-

ren zahlreichen Ornamenten und Rei-

bungen höchste interpretatorische An-

forderungen stellt. Barbara Bruns dunkel 

tembrierter Stimme gelingt es ganz aus-

gezeichnet, diesen gerecht zu werden 

und Heraklits Klage hörbar zu machen. 

Hervorgehoben werden muss auch Gö-

ritz‘ fantasievolle Ausgestaltung der Ge-

neralbassstimme, die hervorragend auf 

die verschiedenen Ereignisse der Me-

lodie reagiert. Die nachfolgenden zwei 

Stücke Henry Purcells beschließen den 

‚Barockblock‘ des Albums und für beide 

gilt das gleiche wie zuvor: Duo Udite prä-

sentiert reizvolle Interpretationen.

Die nächsten Lieder bieten Ge-

legenheit sich mit der früh-, 

mittel- und spätromantischen 

Seite des Duos bekannt zu machen. Mit 

Schuberts Lied der Mignon und Der Wan-

derer wird einmal mehr bestätigt, was 

Gitarristen schon im frühen 19. Jahrhun-

dert zu Lebzeiten Schuberts bemerkten 

– seine Lieder klingen wunderbar in der 

Besetzung Gesang und Gitarre. Auch 

viele Lieder Schumanns kann man sich 

grundsätzlich gut in dieser Besetzung 

vorstellen und wird nicht enttäuscht. Die 

drei Juwelen aus dem Eichendorff-Lie-

derkreis op. 39 schimmern in der trans-

parenten Version mit Gitarre; Göritz hat 

mit seinen Transkriptionen wunderbare 

Arbeit geleistet. Besonders die Beglei-

tung von In der Fremde (Aus der Heimat) 

ist auffallend gut mit dem klanglichen 

Charakter der Gitarre vereinbar. Dies ist 

sicherlich kein Zufall: Schumann war be-

kanntlich literarisch äußerst bewandert 

und ihm war zweifellos bekannt, dass 

dieses Lied in Eichendorffs Novelle Viel 

Lärmen um Nichts von einer „junge(n) 

schöne(n) Frau, mit einer Gitarre im Arm“ 

gesungen wird. Bruns und Göritz verset-

zen uns Hörer mühelos in die Lage, die-

sem idealen Bild nachzuträumen. 

Auf zwei Glanzlichter sei noch 

besonders verwiesen: Strauss‘ 

Morgen und Mahlers Ich bin der 

Welt abhanden gekommen. Ungefähr in 

der Mitte des Albums erklingt das ver-

träumte Vorspiel zu dem Evergreen von 

Strauss. Es ist kein kleines Wagnis von 

Göritz sich dem Lied anzunehmen, denn 

schließlich hat Strauss selbst neben der 

Klavierfassung auch Versionen für Kla-

vier, Geige und Gesang sowie für Or-

chester mit Violine Solo und Gesang vor-

gelegt. Kann dies auf nur einer Gitarre 

auch nur annähernd oder besser noch: 

mit irgendeinem Mehrwert wiederge-

geben werden? Erstaunlicherweise ja! 

Im ausgedehnten Vorspiel werden die 

Klangfarben der Gitarre von Göritz zum 

Leuchten gebracht – und in der Tat (in 

einer Zeitschrift für Gitarrenmusik darf 

man dies wohl ohne allzu großen Wider-

spruch zu erregen schreiben) verblasst 

die Klavierversion beinahe hinter den 

zarten Zaubertönen der Gitarre. Einzig 

die Orchesterversion, in der Harfe und 

Vom Zuhören nach Aufforderung: Udite von Duo Udite
(von Ya’qub Yonas N. El-Khaled)
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Geige in süßen Streicherklang gebet-

tet führende Rollen einnehmen, legt in 

Sachen ‚Sounds zum Eintauchen‘ noch 

eine Schippe drauf. Doch Göritz zieht 

alle metaphorischen Register der Gitarre 

und schafft es das ganze Stück hindurch, 

die entrückte Stimmung auf bemer-

kenswerte Art einzufangen. Gleichsam 

ganz natürlich verschmilzt da die Stim-

me der Mezzosopranistin Bruns mit die-

sem Wohlklang. Morgen zählt nicht ohne 

Grund zu den bekanntesten Stücken 

von Strauss. Dass nun auch Gitarristen 

diese Repertoireperle ohne hörbare Ab-

striche interpretieren können ist eine er-

staunliche Leistung des Arrangeurs und 

wird durch die Aufnahme des Duos ein-

drucksvoll demonstriert.

I
ch bin der Welt abhanden gekommen 

schließlich ist vielleicht das Stück, 

neben Wagners Im Treibhaus, in der 

Bruns Stimme am besten zur Geltung 

kommt. Es bildet den Abschluss des Al-

bums und bietet genügend Raum, ge-

rade das untere Register der Mezzo-

sopranistin schimmern zu lassen. Die 

Innigkeit, ja Ernsthaftigkeit dieses zarten 

Liedes wird von Bruns ebenso innig, zart 

und ernsthaft interpretiert ohne je banal 

zu wirken. Göritz begleitet diskret, aber 

nie achtlos. Im Gegenteil: seine sanften, 

runden Klänge tragen den Gesang sei-

ner Partnerin mühelos auch durch die 

bewegteren Teile dieses Weltgetüm-

mels. 

Das Duo Udite liefert mit seinem 

ersten Album eine ebenso hö-

renswerte wie abwechslungs-

reiche Programmschau. Zu loben ist vor 

allem das Zusammenspiel von Bruns 

und Göritz – man merkt den Aufnahmen 

an, dass hier ein eingespieltes und aufei-

nander abgestimmtes Duo agiert. Göritz‘ 

Fähigkeit zu lebendigem Begleiten und 

seine Interpretation der Vor-, Zwischen- 

und Nachspiele können nicht hoch ge-

nug gerühmt werden. Bruns eher ge-

decktere Stimme und ihre ruhige Art der 

Interpretation erzeugen immer wieder 

Momente von großer Intensität – be-

sonders im Eraclito Amoroso oder eben 

in Ich bin der Welt abhanden gekommen. 

Man kann aber nicht umhin festzustel-

len, dass ihre Intonation nicht immer 

ganz stabil ist. Dies ist aber durchaus zu 

verschmerzen, ihre Stärken liegen in die-

sen Aufnahmen ganz eindeutig im Er-

fassen und Erzeugen von Stimmungen. 

Über jeden Tadel erhaben sind indes Gö-

ritz‘ Arrangements, die kunstvoll und idi-

omatisch klingend (dabei wohl aber höl-

lisch schwierig zu spielen) die Gitarre in 

Szene setzen. Jedes Arrangement muss 

sich letztlich die Frage nach der Berech-

tigung durchaus gefallen lassen: wurde 

es lediglich erstellt, damit ein Stück ‚auch 

mal‘ auf einem anderen Instrument oder 

in anderer Besetzung zu hören ist oder 

gibt es eine echte klangliche oder künst-

lerische Notwendigkeit dafür? Göritz‘ Ar-

rangements liefern die klingende Ant-

wort, sie gewinnen auf den Saiten der 

Gitarre jedem Stück tatsächlich neue 

Seiten ab. 

Die Repertoirewahl des Albums 

erfolgte offensichtlich unter 

dem Gesichtspunkt, ein mög-

lichst vielfältiges Programm auf relativ 

engem Raum zu präsentieren. Stilisti-

sche Abwechslung ist so garantiert, aber 

wie bei vielen Best-of-Auswahlen wäre 

manchmal mehr tatsächlich mehr ge-

wesen. So hätte man gerne mehr von 

Barbara Strozzi kennengelernt oder ger-

ne auch den ganzen Liederkreis op. 39 

von Schumann in der Interpretation des 

Duos gehört. Schon allein um zu hören, 

ob die Arrangements der lebhaften Stü-

cke ebenfalls ihre Wirkung auf der Gi-

tarre entfalten können. Die Neugier ist 

jedenfalls geweckt und wie schön des-

halb, dass die Website des Duos (www.

bettinabruns.de bzw. www.daniel-goe-

ritz.de) weitere Aufnahmen verspricht. 

Insgesamt ist Udite ein gelungener Über-

blick über das Schaffen des Duos und 

zugleich ein Beleg: ein Beleg dafür, dass 

der Aufforderung Udite! – Hört zu! nach-

zukommen sich bei diesem Duo lohnt!
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Udite vom Duo Udite (Bettina Bruns, Mezzosopran und  
Daniel Göritz, Gitarre) ist bei Kreuzberg Records im Jahr 2022 erschienen.
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