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Warum dieses Heft entstand

"Ich wiirde unheimlich gerne Gitarre spielen und dazu singen,
aber ich bin viel zu unmusikalisch; ich glaube, ich lerne das
nie." Solche und Zhnliche S&itze hdre ich fast Jjedesmal, wenn
ich irgendwo zusammen mit Leuten Ideder zur Gitarre singe und
wenn wir uns dabei sauwohl fiihlen. Ob das auf den griechischen
Inseln war oder am Teufelssee in Berlin oder bei sonst was fir
schonen Gelegenheiten, immer wieder habe ich Uber das Musik-
machen mit anderen emotionell ganz starke Situationen erlebt:
Wie ein Magnet zieht die Musik bestimmte Menschen an, die sich
erst einmal neugierig dazusetzen und zuhdren und nach einer ‘
Weile allméhlich selbst in Bewegung geraten: Die Gesichter
werden freundlich und locker, die Augen werden lebendig, die
Kdrper geraten in Schwingung, mehr und mehr Leute singen nit
und klatschen im Takt, und die Stimmen werden immer freier...

Tn solchen Situationen ist richtig zu spiiren, wie die Mauern
zwischen den Menschen auftauen, die sich oft vorher iiberhaupt
nicht gekannt haben. Es wird asuf einmal viel unkomplizierter,
aus sich herauszugehen und mit einander in Kontakt zu kommen -
wozu man sonst einen langen Anlauf und 1000 Worte gebraucht
hétte und dann wahrscheinlich immer noch keine emotionelle
Ndhe entstanden wire. Mich haben solche Erlebnisse immer wie-
der fasgziniert: Irgendwie kommen wir liber das Musikmachen -
ganz anders als beim passiven Musikhdren - in Kontakt mit ei-
genen emotionellen Miglichkeitben, die normalerweise mehr oder
weniger verschiittet sind. Ein Stiick weit wird auf diese Weilse
die Entfremdung von uns selbst abgebaut - und auch die fremden
Gefiihle, die wir oft gegeniiber anderen haben und unter denen
wir mehr oder weniger stark leiden. Auch wenn es erstmal nur
Momente sind -~ diese sinnlichen Erfahrungen von den eigenen
emotionellen und kreativen Mdglichkeiten scheinen mir unge-
heuer wichtig zu sein, well sie uns spliren lassen, dafl es auch
anders geht, als nur eingemauert herumzusitzen und passiv den
blirgerlichen XKulturrummel zu konsumieren.




Wir sind dazu erzogen, "unsere Stimme abzugeben", und die
meisten von ung haben das auch im wirtlichen Sinn getan. Wir
lassen meist andere fiir ung reden, singen oder sich bewegen,
hdren oder sehen ihnen dabei zu, zahlen dafiir viel Geld (fiir
Eintritt, Schallplatten, Stereoanlagen usw.) und klatschen -
wenn sich Gelegenheit bietelt - dafiir Beifall. Woflir eigentlich?
Dafiir, dafl wir wieder einmsl zur Passivitidt verdammt wurden,
anstatt uns selber auszudriicken? Dafl uns wieder einmal eine
perfekte Show mit einer perfekten Technik vorgefihrt wurde,
die uns entmutigt zurlickliZf(t? Dal uns wieder einmal das Ver-
trauen in die eigene Kraft zerstdrt wurde?

Eine‘Altefnative zu diesem blirgerlichen, zu diesem erdricken-
den und unterdrickenden Kulturrummel ist nicht schon dadurch
cepeben, daB auf der Blihne progressive Kinstler auftreten
oder progressive Stiicke vorgefiihrt werden. Die Texte mdgen
noch so fortschrittlich sein und kritisch oder revolutionir,
die Form der Darbietung mag noch so sehr die tratitionellen

Formen von Musik oder Theater sprengen - solange da etwas von
wenigen vorgefiihrt wird, wihrend die Masse der Leute immer

und immer wieder passiv bleibt, ist die ldhmende Struktur des
biirgerlichen Kulturbetriebs nicht wesentlich durchbrochen.

Eine wirkliche Alternative zu diesen repressiven Strukturen
kann nur darin bestehen, die Rollenteilung zwischen aktiven
Kinstlern hier und passiven Kulturkonsumenten dort aufzuheben.

Und. dies librigens nicht dadurch, daB wir uns nun alle wie
wild anstrengen, um vielleicht auch einmal den Perfektionis-
mus der Spitzenstars zu erreichen, Sondern vielmehr dadurch,
da® wir mehr und‘mehr‘unsere eigenen Ausdrucksmiglichkeiten
entdecken: z.B. singen, was uns SpaB macht und weil es uns
Spal macht - egal, ob sich nun das Ergebnis perfekt anhort
oder nicht. Und ein Instrument spielen, z.B. Gitarre, ohne
sich dabei einem StreBl zu unterziehen, sondern auf eine Art,
die von Anfang an SpaB macht. Ich glaube, daB ich da eine
ganz gube Methode herausgefunden habe, und ich will sie mit
dem vorliegenden Heft einfach weitergeben, in der Hoffnung,




daB Ihr desmit auch etwas anfangen kdnnt. Tch habe diese Metho-

de schon mit einer ganzen Reihe von Gitarregruppen ausprobiert,§

und zwar oft mit T.euten, die sgich selbst flr mehr oder weniger
unmusikalisch hielten. Bei den meisten sind die anfénglichen
Engste ziemlich schnell verschwunden, und die Gitarregruppe
hat ihnen von Anfang an sehr viel Spal gemacht. Was ist das
Wesentliche dieser Methode, nach der auch dieses Heft aufge-
baut ist?

- Der Kurs ist so aufgebaut, daB er von der ersten Stunde an
Erfolgserlebnisse vermittelt. Das hingt vor allem damit zu-
sammen, daB gleich in der ersten Stunde gemeinsam Lieder
gespielt und gesungen werden, die jeder kennt und die sich
ganz einfach begleiten lassen. Also nicht erst stumpfsinnig |
und iiber lange Zeit irgendwelche technischen Voraussetzungen
lernen (wie Noten lesen oder irgendwelche einzelnen Tonfol- |
gen spielen),um sie dann irgendwann mal - nachdem der Spall
vergangen 1st -~ anzuwenden,

~ Die Lieder sind in Tonarten geschrieben, bei denen sich die
Akkorde leijcht greifen lassen. Die Reihenfolge der Lieder
igt so gewdhlt, dabB sich ihr Schwierigkeitsgrad in bezug
auf die Griffe und das Umgreifen ganz allm#hlich erhoht.

— Die scheinbar verwirrende Vielfalt im harmonischen Aufbau
der Lieder wird dadurch vereinfacht, daB fiir jedes TLied die
zugrunde liegende Harmoniestruktur veranschaulicht wird.
Auf diese Weise wird auf einen Blick deutlich, wie unglaub-
lich einfach die Grundstruktur der meisten uns bekannten
Lieder ist. Diese Erkenntnis ist ungeheuer ermutigend und
nimmt die Angst vor der bis dahin unbegriffenen und dadurch
erdriickenden Welt der Musik.

- Die gemeinsame Zuriickfithrung sller Lieder auf ihre harmoni-
sche Grundstruktur (unabhingig von den unterschiedlichen
Monarten, in denen sie nobiert sein kdnnen) erdffnet den
Weg fiir das Verstehen des harmonischen Aufbaus und fir das
Spielen nach Gehor.

~ Das Verstindnis der Harmoniestrukturen macht es auch moglick
jedes Lied in jede beliebige andere Tonart umzuschreiben.
TLieder, die in Songblichern in schwierigen Tonarten notiert
eind, konnen mit dieser Methode in einfache Tonarten iber-
tragen werden. Damit erschlieRt sich - iliber die in diesemn
Heft enthaltenen Lieder hinaus - eine grenzenlose Welt von
tausenden von Liedern.

Das vorliegende Heft will dazu beitragen, diesen Weg zu ebnen

und die Hindernisse wegzurdumen, die uns durch die Erziehung




und. durch die formen des Merrschenden Yulturhetriebs immer urg
immer wieder in den Wep melent worden sind und die das Vertrau-
en in unsere eimenen kreabtiven Fozlichkeiten mehr oder wenizer
aerstdrt haben, Thr habt eure 3timme viel zu lanme abgesehen —
holt sie euch zupriick! Singt euch freil




Ein paar Hinweise flir die Anfidnger

Bevor ihr anfangt, die ersten Lieder zu singen und zu spielen,
miissen erstmal die Gitarren gestimmt werden. Das ist am Anfang
fir viele nicht ganz einfach, und ihr sucht euch am besten
jemand, der das schon kann. Wenn ihr keinen findet, versucht

es mit Hilfe einer Stimmpfeife, die in jedem Musikladen zu
kaufen sind. Diese Pfeifen haben sechs Toéne, die den Tonen

der sechs Gitarrensaiten entsprechen, und ihr miBt versuchen,
durch Spannen bzw. Entspannen der Gitarrensaiten deren Tone

in Ubereinstimmung mit den Pfeifentdnen zu bringen. Natiirlich
ist die Klangfarbe eine andere, und das macht es auch ein biB-
chen schwierig, aber es kommt nicht auf die Klangfarbe, sondern
auf die Tonhohe an. Versucht es mal, vielleicht klappt es eini-

germaBen. (Eine andere Mdglichkeit des Stimmens wird in ANHANG
IVa erklirt.)

Ich gehe mal davon aus, daB die Gitarren jJjebtzt einigermaBen
gestimmt sind und daB wir gleich mit dem Spielen anfangen kon-
nen. Um die notwendigen Griffe aus der Grifftabelle abzulesen,
sind aber noch ein paar Erklérungen erforderlich. Aber dann
geht es wirklich gleich los mit Singen und Spielen. Also:

Legt mal die Gitarre flach vor euch hin, mit dem Gitarrenhals
von euch aus gesehen nach links zeigend. Wenn ihr euch nun vor-
stellt, daBl von dem Gitarrenhals ein Foto gemacht und auf die-

ses Blatt geklebt wird, dann sihe das Ergebnis ungefihr wie
folgt aus:




Die schematische Darstellung des Griffbretts ist also zu ver-
stehen wie eine Draufsicht: Die diinnste Saite erscheint in die-
ser Darstellung oben (obwohl sie, wenn man Gitarre spielt, vom
Kopf aus gesehen unten liegt!), die dickste Saite erscheint in
der Abbildung unten. Das miiBt ihr euch einmal richtig einpréagen.
Am Anfang wird das manchmal leicht durcheinander gebracht.

Wenn ihr diese schematische Darstellung verstanden habt, konnt
ihr schon den ersten Griff lernen. Er nennt sich E-Dur (warum,
5011 uns hier nicht interessieren; erkldrt wird das in ANHANG
IV) und wird einfach mit "E" abgeklirzt. Er entsteht dadurch,
daB der Mittelfinger (M) die 5. Saite herunterdriickt, und zwar
im IT. Bund (so nennt man die
Felder zwischen den Metallsta-

ben). Der Ringfinger (R) driickt®
- ebenfalls im IT. Bund - die
E —®-2 . 4, Sajite herunter, und dex

@ ;; Zeigefinger (Z) drickt die 3.

S ite im I. Bund herunter.

Jetzt schlagt mal mit der rech-
: ten Hand alle sechs Saiten

gleichzeitig oder nacheinander an und hért mal hin, was dabei
herauskommt. Wahrscheinlich wird es erstmal ganz schon schép-
pern. Vielleicht geht das weg, wenn ihr mit den Fingern der
linken Hand noch ein biBchen fester auf die Saiten drlickt oder
wenn ihr die Saiten mdglichst unmittelbar hinter den Meball-
stdber herunterdriickt. Vielleicht sind jetzt aber auch eure
Fingernigel noch zu lang. Dann mift ihr sie leider ein Stiick
abgschneiden. Sie diirfen nidmlich nicht iiber die Fingerkuppen
Uberstehen, weil die Finger immer mdglichst senkrecht auf die
Saiten aufsetzen sollen. Und wenn es jetzt immer noch schippert
dann verzwéifelt nicht gleich. Wenn ihr Metallsaiten auf der
Gitarre habt, wird es sicherlich noch eine Weile dauern, bis
-sich eure Fingerkuppen an das Finschneiden gewShnt haben. Aber
auch bei Nylonsaiten werdet ihr kaum daran vorbei kommen, daB
es am Anfang ein biBchen wehtut. Wenn ihr jeden Tag ein paar




Minuten iibt, legt sich das aber nach ein bis zwei Wochen, und
die Saiten werden dann auch nicht mehr schédppern. Durch diese
Phase, die fiir die meisten Anfdnger mit einem biBchen Schmerz
verbunden ist, mul man leider durch. Aber das soll auch der
einzige Schmerz im ganzen Kurs bleiben, ansonsten werdet ihr
glaube ich eine ganze Menge Spall haben.

Versucht Jetzt mal, zu diesem E-Dur-Griff mit der rechten Hand
im Takt zu schlagen: Z#hlt einfach mal laut 1 - 2 - 3 - 4 - /
1-2 3 -4 - / usw. und schlagt jedesmal mit der rechten
Hand abwédrts iiber alle sechs S iten, ungef&hr in H8he der Off-
nung, die im Gitarrenkérper ist. Grafisch 188t sich diese
Schlagtechnik der rechten Hand wie folgt veranschaulichen:

A ' A ' A

1 . 2 3 Y4

Die sechs waagerechten Linien symbolisieren die sechs Gitarren-

saiten, und die Pfeile deuten die Schlagrichtung an und zeigen,

welche der sechs Saiten dabel angeschlagen werden soll. In un-
serem Fall ist die Schlagrichtung von der dicksten (6.) Saite
gzur dinnsten (1.) Saite, und obwohl die Pfeile auf der Abbil-

dung nach oben zeigen, handelt es sich auf der Gitarre um einer .
Abschlag, Die Zahlen 1 - 2 - %3 - 4 - unter der Grafik geben deri

Zgitablauf an, innerhalb dessen die Schlige erfolgen. In unse-
rem Fall erfassen die Schlige jeweils alle sechs Saiten. Sie
lassen gich z.B. dadurch ausfilhren, daB die vier Finger der
rechten Hand (auBer dem Daumen) ganz schnell aus einer ange-
winkelten in eine gestreckte Position ﬁﬂergehen, dabei die

Hand locker von oben nach unten bewegt wird und die Fingerndge. !

schnell iiber die sechs Seiten streifen. Ihr konnt aber am An-




fang auch versuchen, die Abschlige nur mit dem Daumen der rech-
ten Hand zu machen. Wie auch immer, versucht auf jeden Fall,
mit der linken Hand den Akkord E-Dur zu greifen und mit der
rechten Hand die dargestellt Schlagtechnik auszufiihren. Und
wenn das so einigermaBen von selbst lduft, fangt mal an, gleich.

zeitig dazu zu singen:

E
frédre Jaques, Frére Jaques

Dormez-vous, dormez-vous?
Sonnez les matines, sonnez les matines
Bim, bam, bom - bim, bam, bom

oder auf deutsch:
g
Bruder Jakob, Bruder Jakob
Schldfst du noch, schldfst du noch?
Liute uns die Glocken, liubte uns die Glocken
Bim, bam bom - bim, bam, bom

Singt die Stophe immer und immer wieder, und vergeBt dabel
nicht, mit der linken Hand E zu greifen und mit der rechten
Hand regelméBig abwirts zu schlagen. Und wenn ihr in einer
Gruppe seid, versucht gleich mal, einen Kanon draus zu machen:
Wenn die einen schon beim ersten "Dormez-vous" sind, fangen

die anderen gerade von vorne an.

So, das war schon euer erstes Lied auf der Gitarre, und viel-
leicht hat es auch schon ein biBchen SpaB gemacht, auch wenn
die Finger dabei pganz gchdn weh tun. Wenn euch noch ein Kanon
einfd1lt, kdnnt ihr ihn gleich nach der gleichen Methode aus-
probieren. Aber ansonsten kommen wir ~ wenn wir noch andere
Lieder spielen wollen - mit nur einem Griff nicht weiter. Wir
sollten deshalb-gleich noch einen zweiten Griff dazu lernen,
und. zwar den Akkord A-Dur, abgekiirzt "A". Diesen Griff kann
man auf zwei unterschiedliche Arten greifen, und ihr solltet
ausprobieren, welche euch am besten liegt. Im ersten Fall




xommen Zeigefinger (%), Mittelfinger (M) und Ringfinger (R)
zum Binsatz. Im zweiten Fall, der in Klammern angegeben ist,
sind es der Mittelfinger (M),

der Ringfinger (R) und der kleine

Finger (K). Alle Finger drilicken

D 74
"™ ST die jeweils angegebenen Saiten
H-@-R - &8

im IT. Bund herunter. Versucht
7-@-04)
L *

mal, diesen Griff zu greifen und

merkt euch gleichzeibtig seinen
Namen: "A". Und wenn der Griff
einigermaBen sitzt, dann wechsel

mal iiber zu E, und dann wieder zu A, und z&hlt dabei:

1 o2 w3 ol =1 =234 -

1w 3 f o -2 -3 4 - uUsH.

Mit diesen beiden Griffen kénnen wir jetzt schon ein paar Lie-
der begleiten, z.B. "Tom Dooley":

A

Hang down your head, Tom Dooley

Hang down your head and cry

Hang down your head, Tom Dooley

Poor boy, you're bound to die

Fiir die n#chsten beiden Lieder brauche ich keinen weiteren
Kommentar zu geben. Versucht von Anfang an, das SBingen und das
Gitarrespielen zusammen zu bringen, und habt nicht den Anspruc
erst perfekt auf der Gitarre zu werden und dann zu singen. Dan?
¥lappt es nimlich wahrscheinlich gar nicht mehr, oder jedenfal
wird es viel schwerer. Und singen braucht ihr auch nicht per-
fekt, Hauptsache, es macht euch Spall. '

Ein kurzer Hinweis noch: Der senkrechte Strich links neben eir |
Strophe bedeutet, daB es sich um den Refrain handelt, der nack
jeder anderen Strophe wiederholt wird.
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TOM DOOLEY

Hang down your head, Tom Dooley,
Hang down your head and cry,
Hang down your'head, Tom Dooley,
Poor boy, you're bound to die.

I met her on the'mountain,

I swore she'd be my wife,

But the gal refused me,

50 I stabbed her with my knife.
A

Hang down your head, Tom Dooley,

oo a

This time come tomorrow,

Reckon whpre I'll be,

Downn in some lonesome valle
Hangin' from a white oak tree.
A .

Hang down “your head, Tom Dooley,
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GOT

THE

M

WHOLE WORLD IN HIS HAND

He's
He's
He's
He's

He's
Hefs

He's ¢

He's

got
got
got
got

the
the
the
the

A

; you

7o
A
you
the

the
$he

whole world in his hand,
g%ole wide world in his hand,
whole world in his hand,
Jﬁole world in his hand.

and mé, brother, in his hand,
and me, sister, in his hand,

and me, brother, in his hand,
whole world in his hahd.

A
té?y little baby in his hand,
tiny little baby in his hand,

ev'rybody here in his hand,

the

wﬂ%le world in his hand.
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ROCK MY SOUL

Répk my soﬁl in the bosom of Abraham,
Rock my soul in the bosom of Abraham,
Rock my soul in the bhosom of Abraham,
Onh, rocka my soul.

A
89 high, you can't get over it,

o low,  you can'‘t get under it,

0 wide, you can't get round of it,
Y%u can't get through the dé%r.

Rock my 80Ul sens . vcncrvaccacorsacccana

R%kmysmﬂ..”.“. ........ esneaace
Rock my S0Ul eeacuscrsaaanes ceiesscucsna
- A :

Rock my soul cevsnevocenvanas cecasane

ORI

{
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Wenn ihr bis jetzt in einem durch gespielt habt, werden euch
wahrsecheinlich langsam die Finger ganz schon weh tun, und es
wire Quatsch, nun mit aller Gewalt weltermachen zu wollen.
Vielleieht interessiert euch, was die Grafik unter den Liedtex-
ten bedeutet, dann kdnnt ihr jetzt schon mal ein Stick von
ANHANG TT durchlesen. Oder ihr interessiert euch dafir, wie
{iberhaupt die Griffe zustande kommen, die wir zur Begleitung
der Tieder verwenden. Dariiber erfahrt ihr etwas in ANHANG IV
Aber macht bloB nicht zuviel Theorie auf einmal, sonst vergeht
euch womdglich der Spaf am praktischen Singen und Spielen. Zum
Abspielen der Lieder konnt ihr Ubrigens die Theorie auch ganz
weglassen, aber es wird sicherlich einige unter euch geben,

die die Akkorde nicht nur greifen, sondern auch begreifen wol-
len, die also verstehen wollen, was sie da eigentlich machen
und wie das alles zustande kommb. Und wenn ihr schlieBlich
mehr und mehr nach Gehdr spielen wollt, ist das Versténdnis
der Harmoniestruktur der Lieder unerls&flich. Und dazu dienen
die Grafiken unter den Liedtexten, wie sie in ANHANG T erklart
werden. Teilt es euch also selbst ein, wann ihr euch mit wie- |
viel Theorie vertraut macht.

Bevor wir zu weiteren Liedern mit neuen Akkorden ibenrgehen,
solltet ihr versuchen, ob ihr vielleicht die Schlagtechnik der
rechten Hand noch etwas verbessern konnt. Vielleicht gelingt e
euch jetzt schon, im zweiten Durchlauf die gleichen Lieder mit
folgendem Rhythmus zu begleiten:

A A A A
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Die Abschlége sind genauso wie im vorigen Muster, nur schiebt

sich nach der 2 und nach der 4 jeweils noch ein Aufschlag da-
zwischen. Am besten zdhlt ihr mal laub:

Teeo2wuwnd 3 oo b und / 1 ... 2 und 3 eee # und /

Dabei kommt auf jeder Zahl ein Abschlag und auf jedem "und" ein
Aufschlag. Den Aufschlag konnt ihr z.B. mit dem Daumen ausfiih—
ren, und zwar so, dafl - durch eine schnelle Drehung der Hand
von unten nach oben - der Daumennagel die Saiten streift, an-
gefangen bei der diinnsten bis hin zur dicksten. Wenn ihr diese
Schlagtechnik jetzt noch nicht packt, dann spielt einfach nach
dem alten Muster weiter und versucht spiter immer mal wieder,
zu diesem neuen Muster iiberzugehen. Es hort sich einfach ein
bifichen abwechslungsreicher an. Weitere Schlagtechniken sind

in ANHANG TIT aufgeflihrt, und ihr kénnt euch irgendwann mal

in diese schwierigeren Muster einarbeiten und sie auf die glei-

chen Iiieder anwenden, die wir jetzt noch mit einfachen Mustern
begleiten.

Als nédchstes lernen wir den D-Dur-Griff, kurz "DW genannt. Ihr
werdet am Anfang washrscheinlich ziemliche Schwierigkeiten damit
haben. Es gibt verschiedene Moglichkeiten, ihn zu greifen.

Sucht euch wieder diejenige aus,

/) mit der ihr am besten zurechtb
~—@-CH kommt. Um den relativ schwieri-~
> » 0(:3-) e l: gen D-Dur-Griff kommen wir lei-

der nicht herum, wenn wir Lie-

der mit drei oder mehr Akkorden
De ' begleiten wollen. Dieser Griff
ist aber erstmal die letzte
schwere Hirde, die ihr zu neh-
men habt. Die librigen Griffe, die dann noch zu lernen sind,
bereiten kaum groBere Schwierigkeiten - bis wir dann zu den
sog. Barrégriffen kommen. Aber mit den Griffen, die ihr bis
dahin lernt, konnt ihr schon ein paar tausend Tieder begleiten.
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Eine Besonderheit hat der D-Dur-Griff noch: Es kommt zum ersten-
mal der Daumen der linken Hand zum Einsatz, der von oben her

um den Gitarrenhals herumgreift. Wenn das am Anfang zu schwierig
ist, lafBt den Daumen einfach weg. Aber dann diirft ihr auch

nicht die dickste (6.) Saite anschlagen, weil sonst ein falscher
Ton dabei herauskommen wiirde.

Einen weiteren Griff wollen wir noch dazulernen, bevor wir mit
neuen Liedern weitermachen. Es handelt sich um G-Dur ("G").

—9-R—— R-@-0H—

& . 1
-9-5 H-@-RLe

Der vollsténdige Griff ist nicht ganz einfach (linkes Bild).
Man kann ihn aber wieder vereinfachen, und dann greift er sich
wie im rechten Bild dargestellt. Der Ringfinger kommt von unten
her um den Gitarrenhals und setzt senkrecht auf der diinnsten
(1.) Saite auf, der Daumen kommt von oben herum und setzt flach
auf der dicksten (6.) Saite auf. Die 5. Saite darf dabei aller—
dings nicht klingen, sondern muf abged&mpft werden (was durch
den durchgestrichenen Kreis symbolisiert werden soll). Das er-
reicht man dadurch, daB der Daumen - gleichzeitig mit dem Herun-
terdricken der 6. Saite -~ die 5. Saite nur leicht berihrt, so
daf sie beim Anschlag nicht klingt. Wenn man das einmal ver-
standen hat, ist dieser Griff ziemlich leicht, und wenn euch
die andere Fassung jetZt noch zu schwierig ist, k8nnt ihr sps-
ter mal dazu libergehen - nicht, damit es unnotig schwerer wird,

sondern damit der G-Dur-Akkord mit allen sechs Saiten und da-
durch voller klingt.

Die sp8ter folgenden Griffe will ich nicht mehr extra erklaren.

Ich denke, ihr knnt inzwischen selbst mit den Griffbildern
vmgehen,
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WE COME ON THE SIQOP © JOHN B."

We come on the sloop "John B.",

&

Around Nassau town wo did roam.

My grandfather and. me,

Drinking all _night,
Got into a fight,
Well I feel %P proke-up,

.

T wanno EO home.

30 hoist up the "John B." sail,
See how the main sail sets,
call for the Captaln ashore,
Let me O hgﬁe.
Let me go hone,
T wanna go home.

EWell T feel so broke-up,

T wanna go home.

férstmate he got drunk,

and broke’in the Captain's trunk, . Ek
The constable h to come and take him away-
Sheriff John Stone,

Why don't you leave me alone?

Well T feelAso broke-up,

I wann o home.

Poor cook he caughb the fits,
Threw 'way all my grits, o
And then he took and he ate up all of my corn.
Let me go home, D
Why don't you 1et me go home?

EfThiS s the wonig trip,

Ttve ever been Ol.
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BOB DYLAN: Hey, Mr. Tambourine Man

Hey! Mister Tambourine Man, play a song for me

T'm not sl&epy, and there 18 ng place L'm gojn' to
Hey! Mister Tambourine Man play a song for me

In the jingle jangle morning I'll come fo lowin' you

Take me on a trip upon your magic swirlin' ship
My senses have been stnlpped

My hands can feel to P

My tde€s too numb tg stép

Wait dnly for my poot heels to wanderin'

I'm _reéBdy to go Adnywhere, I'm réady for to fade
Into my own parade

Cast your dadncin' spell my way

I promise to go under i%

Though yg% might hgar laughin spéhnin' swingin'
adly acrgss the g@h

It's not aimed at anydne

It's just _escapin' on the run

And bpt for the sky there aTe no fgnces facin'

And iT you hear vague traces of skippin' reels of rhyme

To your tambourine in time

It's just a ragged clown behind

I wouldn't p&y it any mind

It's just a sHadow you're seein' that he's chasin' ...

-3
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DONOVAN: Yellow is the Colour

Yellow is the colour of jy true love's hair

in the marning when we XIgse,

In the morning when we rise.

That's the time, that's the time I love the best.

Gre n is the colour of the sparkling corn

in the m rning when we ILLSe,

in the morning when we rise, ¢

Phat's the time, that's the time T love the best.
®

Blue is the colouxr of t@ﬁ sky

In the m%gning when we 1Lse,

in the morning when we Tl1Se,

That's the time, that's the time T love the best.
.

Mellow is the feeling that T getl

When I sge her, ah

When L sée her, ahg,

That's the tile, that's the time I love the best.
D

Freedom is.a word I rarely use

Without thinking, aha,

Without thinking, ahd; D
That's the time, that's the time I love the best.
D .

Yellow is the colour of true love's hair

In the morning when we rise,

In the morning when we rise,

That's the time, that's the time I love the best.
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BOB DYLAN: Blowin' in the Wind
D G -

How many roads must a man 1k down

Before you can call hip a man Yes, 'n!'
) 2{) .
How many se&8s must a white dove sail
Bgfore she sléeps in the gand? Yes, 'nf
How many tf%es myst the cannon balls fly
Before they're forever bahned?
G

D
The answer, my friend, is blowin' in the wind
The answer is bloWwin' in the wind

How many times must a mgn look up

Before he gan sée the é@;: Yes, 'n!

How many edrs muyst éne man have

Before he can hear people cry? Yes, 'n'
How many ded@ths will it tdke till he knows
That too many pedple have died?

D G D

How many years can a mountain exist

Before it %g wdshed to the sea? Yes, 'n!

How many yedrs can_some p¥ople exist
Before they're alf%he%xfo be ffée? Yes, 'n!

How many times gan a man turp his head
Pretending he just doesn't dee?

VAN VAN
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THE DUBLINERS: The Leaving of Liverpool

G

own true love

Farewell to youm
I am going far away
I am bound for Californi

D

But T know that I'll return some day
D

So fam thee well, my own true love
And when T retyrn united we will be D
It's not the leaving of QXYerpool:ﬁhat grieves me
But my darling, when I think of thee

D
I have shipped on a Yankee sailing ship
Davy Crockett is her nahme
And Burgess is the Captain of her
And they say she is a floating hgzl

A
50 fare thee well

Oh, the sun is on the é%bour, 1§%e
And T wish T could remgﬁn

For I know it will
Before I see you again

A
So fare thee well

e some long time

20
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FANIS JOPTAIN: Me and Bobby McGee

"Busted flat in Baton Rouge, Efadin' for the train

Feelin' nearly faded as my Jjeans

Bobby thumbed a diesel down just before it rained
Mook us all the way to New Orleans

T took my my harpoon out of my dirty red bandanna
And was blowin' sad while Eobby sang the blues
With them windshield wipers slappin’ time
AndJ%obby c¢lappin' hands

We fin'ly sang up evry song that driver knew

Freedom 's just another word forILothin' left to lose
Nothin' ain't worth nothin', but jit's fg%e

Feelin' good was easy, Lord, when Bobby sang the blues
And féelin' good was good enough for me ‘

ngd enough for me and Bobby McGee

D

Trom the coalmines of Kentucky to the California sun
Bobby shared the secrets of my soul '

Standin' right beside me, Lord, through ev'rything I done
And ev'ry night she kept me from the cold _

Then somewhere near Salinas,:Lord, I let her slip away
Tookin' for the home and I hope she'll find

And T'11 trade all my tomorrows for & single yesterday

AHoldin' Bobby's body next to mine

Freedom 's just another word forykothin' left to lose
Nothin' left is all she left for %é

Fgélin' good was easy, Lord, when Bobby sang the blues
And feelin' good was good enough for me

Gé%d enough for me and Bobby McGee.

3 I RN B N
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WOODY GUTHRY: This Nand is your Land
(&) C

This land is your land,

This land is my land,

From Califérnia to the New York island.
IFrom the red-wood fgrest

To the Gulf stiream waters; C

This land was made for you and me.

Ags T was walking

That ribhon of highway

I gaw abave me that endless skyway,
I saw belgh m

that golden valley;

This land was made for you and me.

This land is your land ...
C
I've roamed and rambled
And T followed nmy §?otsteps
To the sparkling sand of her diamond deserts,
And all around me
%%voice was sounding,
'his land was made for you and me.

This land is your land ...
C
When thesun.éqmes shining

And I wés strdlling

22

G

And the wheat-figlds waving, and the dust clouds rolling,

As the fog was lifting
A _voice was chanting,
Thig land was made for you and ue.
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ROLLING STONES: She's a Rainbow

D G

® 0 e G B EH e d eSS wO
'

C

She comes in cé%gurs everywhere
She combs her halr
She's like a rainbow.

_ Ve G
Coming colours_in the air ev'rywhere
She comes in colours.

Have you seen her dressed in blue?
See the sky in front of you

And her face is like a sail

Speck of white so fair and pale
Have you seen a lady fairer?

C.

She comes in colours ev'rywhere ...
D

Have you seen her all in gold?

Like a queen in days of old

She shoots’ colours all araound

Like a sunset going do

Have you seen a lady fai}er?

C

She comes in colours ev'rywhere ...

oo
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THE BEATLES: Let it be

When I find myself in times of HTrouble

e

Mother Mary comes tQ me e~
Speaking words of wisdom, let it be
And in my hour of darkness

Shﬁais sﬁghding right in front of me-(b'"
Speaking words of wisdom, let it be.

e D C 6
Let it be, let it be, let it be,(ietGit be

Whisper words of wisdom, let it be.

G D
And when the brgken hearted people

e
Living in the world agree -G -

There will be an answer, let it be

For though they may be parted

There.is still a chance that they will see
Phere will be an &nswer, let it bs. =

= D C G
Let it be, let it _be, let it be, etcgt be
There will be an answer, let it be.

G D
And when thg night is cloudy, C
There is still a light that s%%n%i on me
Shine until tomorrow, let it be
I wake up to E?e gsound of music
Mother Mary comes 9 me C -G -

Speaking words of wisdom, let it be.

e D C G
Let it be, let it be, let it be, let &f be

Whisper words of wisdom, let it be.




PHE, BEATLES: Eleanor Rigby

3
Eleanor Rigby

‘Picks up the rice in the church where a wedding has been

Lives in a dream
e,
Waits at the window
Wearing the face that she keeps in a Jjar by the door
A 7
Wg? is it fonrt C .
A1l the lonely people, where do they all com%:from?
A1l the lonely people, where do they all belong?
C e
%;, look at all the lonely people

A%, look at all the lonely p&ople.

@
Father McKenzie
Writing the words of a sermon that no one will hear
No one comes near
[=
Look at him working
Darning his socks in the night when there's nobody there
What does he care?
e C e
All the lonely people, where %f they all comgﬁfrom?
A1l the lonely people, where do they all belong?
C e
Ah, look at all the lonely people

e
Ah, look at all the lonely people.
&,
Eleanor Rigby
Died in the church and was buried along with her name
Nobody came
o
Falher McKenszie o
Wiping the dirt from his hands as he walks from the grave
Ng-one was saved C. e
A1l the lonely people, where %g they all come from?

e

All) the lonely people, where do they all belong?
C . e
%g, look at all the lonely people

e
Ah, look at all the lonely people.
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WHERE HAVE

ALL THE

FLOWERS GONE

¢

_Where have
Where have
Where have

all the
all the
all +the

e C

D

flowers gone long time p%gsin'

.3 .
flgyers gone long time ago

O

flowers gone

Young girls picked them ev'ryone

G-e-C-D-~-

D

CLWhen will they g%er learnfzwhen will they ever learn
G e . C ) ,
CBWhere have all the yggng girls gone long time p%351n'
(5Where have all the y%Png girls gone long time ago
C;Where have all the young girls gone

Gone to husbands ev'ryone C-D-
C . & C . G -e-

When will they ever learn, when will they ever learn
G e C . .
G”Whem:'e have all the husbands gone_ long time passin'

Where have all the Hﬁbbands gone long time ago
SWhere have all the husbands gone
C’Gone to soldiers ev'ryone G-e-C-D-

When will they g%er learnf:when will they ever learn

Where have all the égldiers gonéllong time passin!
Where have all the Q%Idiers gone long time aég
Where have all the sgldiers gone

Gone to graveyards ev'ryone

When will they ever learnf;

G-e-C-D-

whén will they ever learn

O

Where have all the gf%veyards goneciong time passin'
Where have all the gfgbeyards gone long time ago
Where have all the grgVeyards gone

Gone to flowers ev'ryone

ON e EE

G -e-C-D-

When will they ever learn, when will they ever learn

Where have all the
Where have all the
Where have all the
Young girls picked them ev'ryone

When will they ever learn Cwhen will they

LA e A

e C . .
flowers gone long time passin'
=] .
flowers gone long time ago
e
flowers gone

oS

G,—eaw(l“I)“G

ever learn?
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ROLLING SUONES: As Tears Go By

G A Cc-D
It is the evening of the day c -D

%I sit and vﬁt%) the children play
Smiling faces 1 can see
G e
C’Bu.t not for me D
I sit and watch as tears go by
G A c - D
GMy riches can't buy ev'rythirg_ D
CI want to h%—,\r the children s:i.ng
(’All I hear is thee sound
Of rain falling on th
. ail alling on e g;rouncED

I sit and watch as tears go by

A C -D
It is the evening of the day cC -D
I sit and watch the children play
Doin' things I used to do
They think are ng'w D ’(G)
I sit and watch as tears go by
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HANNES WADER: Heute hier, morgen dort

Heute hier, morgen dorl

Bin kaum da, muB ich fort D

Hab! mich niemals deswgéen beklagt

Hab' es sgibst so gewdhlt

Nie die Jahre gezghlt

Nie nach ggétern und morgen gefragt
D

Manchmal tréume ich schyer

Und dann denk ich, es war

Zeit 2zu bleiben und nun

Was genz and'res zu tun

|80 vergeht Jahr um Jahr

Und es ist miﬁiléngst klar G
DaB nichts bleibt, daB nichts bleibt wie es war

DaB man mich kaum verpiB8t

Schon nach Tdgen vergiflit D
Wenn ich lipgst wieder anderswo bin
Stort und kummgert mich njcht
Vielleichg bleibt mein Geésicht
Doch dem einen oder andern im Sinn

Manchmal trdume ich schwer ...

Fragt mich einer, warum

Ich so bin, bleib ich stumm D
Denn die Aptwort darauf fH1lt mir schwer
Denn was neu ist, wird alft

Und was gestern noch gdl

Stimmt schon hght oder morgen nicht mehr

D

Manchmal tr8ume ich schwer ...
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RETNHARD MEY: Uber den Wolken

Q

Wind Nord/Ost Startbahn pull-drei

D

Bis
Wie
nd

Ich seh ihr noch lange ;aéh
Seh!
Bis die Lichter nach und fach
Ganz im Regengrau verschwimmen

hier hoér ich die Motdren

ein Pfeil zieht sie

es drohnt in meinen

€ |
der nasse Asphalt bebt

ein Schleier staubt der Regen

sie abhebt und sie schwebt

Sonne entgegen.

sie die Wolken erklimmen

Meine Augen haben schon

Jenen winzgen Punkt verloren
Nur von fern klingt monoton

Das Summen der Motoren.

Dann ist alles still, ich égh'
Regen durchdringt meine Jacke
Irgend jemand kocht Kaffee
In der Luftaufsichtsbardcke

Blieben darunter verborgen, und dann
Wirde, was hier grof und wichtig erscheint
Plotzlich nichtig und kléin.

In den Pfutzen schwimmt Benzin

Schillernd wie ein Regenbogen
Wolken spiegeln sich darin
Ich wdr' gerne mitgeflogen.

Fan Y
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Uber den Wolken mqudie Freiheit wohl grenzenlos sein
Alle Angste, alle Sorgen, sagt man

29
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THE BEATLES: Eight days a week

G

Oh, I need your 1gxe babe, guess you know it's true
Hope you need my logf babe, just like I need you
%gld me, loye me, hold me, love me

Ain't got nothin' but love babe

Eight days a Jgek.

G, A . C G
ove you ev'ry dzz girl, always on my mind

One thing I can 8ay girl, love you all the time
Hgld me, love me, hold me, love me
Ain't got nothin' but love girl
Eight days a wg%k.
il
Eight days a week T love you

ight days a week is not enough to show I care.

Oh, I need your Ig‘e babe, gd%és you know it'g true
Hope you need my fgve babe jé%t like I need ;iﬁ
Hgid me, love me, hgid me, love me

ﬁ%n't got nothin' but 1love babe

Eight days a week.

D e
Eight days a week I love you

ight days a week is not enough to show I care
G A C &)
Love you ev'ry day girl, always on my mind
O%f thing %;can Say girl, Love you all the time
Hold me, love me, hgid me, love me

in*t got nothin' but love girl
Eight days a week.

G C
Eight days a week, eight days a week.
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THE BEATLES: Yellow Submarine
D G

In the|town where I. was bogg

Lived a man who sailed fio sea
And he tg}d us of his l1life
In the land of submarines

S0 we sai%fd up to the sun

Ti1ll we found the sea of green
And we lived beneath the waves

In our ygllow submarine

G

We all live in a yellow submarine
Yellow submarine, yéllow submarine
We all live in a yellow submarine
Yellow submarine, yellow submarine

And our ff%gnds are all on bggrd

Many mgbe of them live next d%gr

And the band begins to play
(Ratata-umba—umba-ba, ratata-umba-umba-ba)

We all live in a yellow éﬁbmarine
Yellow submarine, yellow submarine
We a2ll live in a yéllow submarine
Yellow submarine, yellow submarine

As we live a life of ease
Ev'ryghe of us has all we need
Sky of b%ye and sea Qf green
In our yellow submarine

G

We all live ...

A A

o bl b




BOB DYLAN: Knockin' On Heavenf®s Door

@

I can't use it_anymore

@

It's getting dark, too

@

T feel T'm knockin' on

D
Knock, knock, knockin'
Knock, knock, knockin'

@ ee R

Knock, knock, knockin'
Knock, knock, knockin'

Knock, knock, knockin'
Knock, knock, knockin'
Knock, knock, kngckin'

O 0@

Knock, knock, knockin'

D
Mama , taﬁf this bad%f off of me

G

v 5
dark to see

heaven's door

on
on
o1
on

I can't shoot them anymore
I feel a cold wind comin'

heaven's door
heaven's door
heaven's dg%r
heaven's door

D a
Mama, put my guns in the ground

around

e
I fell I'm knockin' on heaven's door

Q

on heaven's door

on hegven's d%gr

on heaven’s dqg?

on heaven's door

Sl
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BOB DYLAN: It's All Over Now, Baby Blue

You must leave now, take what you need. you think will last
But whatg%er you wish to keep, you better grab it fast
ngder stand yo é%phan with his gin
Cé§ing like a fire in the sun
Lé%k out the Saints are comin' through
And {%'s all over now, Baby Blue.
D
The highway is for gamblers, better use your sins
make what you have gathered from coincidence
The empty handed pginter from your streets
Is drawing craszy patterns on your sheets
ThisG§ y too is folding under you
And it's all over now, Baby Blue
D
1 your seasick sailors, they are rowing home
All ygpr reindeer armies, are all going home
The lgyer who just walked out your ddor
Has taken all his blankets from the flLoor
The é?ﬁpet too is moving under_ you
And it's all over ndow, Baby Blue

Leave your stepping stones behind, something calls for you
Forgeg the dead you'E? left, they will not follow you

The vagabond who's rapping at your ddor

Is standing in the cldthes that you once wore

Strike another match, go start_a new

And it's all over ndw, Baby Blue

L .
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BOB DYLAN: Love liinus Z%ero / Wo Tiwit

My love ghe speaks Jike silence
Withoyt deals or violence

o

She doesn't have to say she's fgithiul

e . : . /
Yet she's true like ice, like fir

o)

Feovle carry roses
Make promises by the hours
ﬁg 13%ve she laughs like the flowers

alentines can't buy her

Ju the dime gtores and bus stations
Pgonle talk of situations

Réad hoolks, repeat quotatjions

Draw conclusions on the wall

jaﬁqme speak of the u&yre
v 13ve she speaks softly

She kndws there's no succesSlike fail ure
And that failure's no successat all

The cloakx and dagzer dangles

Madaps 1li_ght the candles

In c&remonies of the horsemen

Hven the ngn must hold a grudze
Statues made of matcgh sticks

Crumhile into one another

v love winks, she does not hother D

She knows too much to argue or To Jjudgme

e b?gdﬂe at midn ﬂmy trembles
The country doctoxr 1 mble%)

'I_G' 1~ ol v a s T TEees g
Bankers'! nieces seelk perfzetion

i é;
Fiv love she's like SOTE raven

. e :
At myv window with a broken wing
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BOB DYLAMN: The Times They Are A-Chansin’

C G

. e
Come mather 'round people wherever you roam:D

And admilt That the wg%ers ard%nd you have grown

And accent it that soon you'll be drenched to the bone

If wour time o ;%u is worth savin'

Then you Retter gtart SWim%£P'éf?ﬁDu‘ll sink like a stone
Por the times thev are a-chanpin'

C

Come writers and cﬁ?%ics who prophesize with yourn pén
And keep wvour eyes w?ﬁe the chance wgz't come agalin
Arnd don't speak too é%on
IPor the wheel's still in spin D
And there's no tgﬁlin' who that it's namin'
For the lgser now will be lgter_ to win
For the times th€yvy are a-~changi

e C
Jome senators, congressmen, please heed the call
Don'f stand in the dgzrway, dont t bf%ck up Ege ﬁ;ﬁl
For e that pmets h&%t will be é% who has stalled
There's a battle oubtside and it is rarin' -
It'll soor, shake wvour windows %EF rattle your walls
For The times tk&y are a—ch:gngr,in'

Come mothers and fathers throuzhout the lapd

And don't critic?ze what you can't understand

Your sons and your dé%ghte s are beyond your command

Tour o?d road ist rapidly agin'

Please .g;e& out of the new 05@ if wou can't lend your hand

for the tImes they are a-changing'
G

. e o
The line it is drawn, the curse jt is cast

o)

i

G

. e .
As the prfsent now will later be past
The order is rapidly fadin®

The slow 9one ﬂ%w will 1at?; he fast

ind the first one now will later he last
For the times théy are a-chanmin'

QO Fiw
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ROLLING STONES: Qut Of Time 15}

D
You don't know what's going on

You've been away for far too long
ou can't dome back and think you are still mine
You're out of touch my baby
My poor discarded baby, I said
Ghaby, baby, Eéby, you're out of time

D A .
Well baby, baby, baby, you're out of time, I said
Baby, baby, baby, you're out of time
Yes you are left %gt
Qut of there without a doubt, 'cause
Baby, baby, baby, you're out of time

£

Ak

)

A girl who wants to run away

Discovers that she's had her day D
Tt's no good you thinking that you're still mine
You're out of touch my baby

My pé%r unfaithful baby, I said

Baby, baby, baby, you're out of time

o >

You thought you were a clever girl
““Giving up your social whirl

D

But you can't come back and be the first in line
You're obsolete my b |
M pﬁbr oldfashioned baby, I said |
Baby, baby, baby, you're out of time.

Q £
O
Ve

0]

D

N
DS
D

.y >j//%J O/’U




3Y

HANNES WADER: Schon so lang
G ' DG

Bin auf meinem We Schon 50 1a~§
I

erschlagen und tT3g schon 50
Bin mide und 1léer, will nach Slden ans Meer D-G-D
Bin auf meinem Weg ohne Widderkenhrn gschon so lang
D6 D
Seh! die Kriege, die Not gchon so lang
(aRuinen und. od'%chonwgo lang D
ut, seh! die Wunden, das Blut D-G-D
Erwirgt und verfaullt, was atark war und gt schon so lang

Seh die Trénen, die

. . DG D
Seh' die Welt oft Taum SCh&? so lang
Als Pilzwolkenbdum Schon so lang
Fuch, ihr Herren der We t, eurg Liigen, den Moxrd

D-G-D

An Millionen, die glauben an euer ort schon zu lang

Nicht nur Greuel g Scﬁgh‘nc%chon go lang

Hab! die Liebe geseh'n s¢ghon S0 lang D
Seh' die Hoffnung, den Mut, seh' den Glauben, die Gl
Und was sich in Gesichtern von Kindern tut scé%n so lang

Bin auf meinem Weg _sSchon so la?%
Zerschlagen und trag Schon SO ng
Bin miide und lée will nach Suden ans_ Mee

A ?Dna T'p -G-D

Bin auf meinem Weg ohne Wikderkehr schdn so lang
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CAT STEVENS: Father And Son

Tt's noté?me to make(g change
Just relax, take it easy -
You're still young, that's your fault
There's 89 ﬁach you have to know
Find a girl, settle down

If you want, you can ngry

_ & D6
TLook at me, I am old, but I'm happy

I was é%ce like you are n%¥

And T knpow that it's not easy

To be calm, when you've fgand
Something 's going onq) D

But take your time, gPink a lot
Why think of evgrything you g;ote
For you will stIll be here tomorrow
But your dreams may not

How can I try bto explain a
Cause when I do he turns away again a-D
It's alwaysg been the same, same old story
From the moment I c¢ould talk

T was ordered to listen

Now there's a way and I know G

C
That I hg%e to go away, 1 know, 1 have to go.

&) D
A1l the times that I've cried
Keeping all the things I knew ina&ie D
T4's hard, but jit's harder to ignore it
If they were right, 1'd agre%1
But it's them they know noﬁame
Now there's & way, and I kngQ

C
That T have to go away, I know, L have to go.

%83
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ROTLIING STONES: Play With Fire

L
Well you've got your diamonds

And you've got your pretty clothes
And the chauffeur drives your car
You let ev'rybody know

But don't play with me

1Gause you're playing with fire

Your mgiher ghe's an heiress

Owns a block in Saint John's Wood
And your father'd be there with her
If he only could

But don't pldy with me e
'Cause you're playing with fire

Your J%d man ‘took her diamonds
And tisras by the score

Now she gets her kicks in Stepney
Not in Enightsbridge anymore

So don't play with me e
ICause you're playing with fire

Nga you've got some diamonds
And you will have some others

But you'd better watch your step, girl
Or start liying with your mother

So don't play with me

e
tCause you're playing with fire
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GEORGES MOUSTAKI: Tl est trop tard

A

Pendant que je dormais, pendant que je revals

Les aiguilles ont tourne, il est trop t%fd
Mon enface est si 16in, il est déja demain
Passe passe le temps A

Il n'y en a plis pour trés longtemps

Pendant que Je t'aim;§s, pendant que je t'avais
L'amour s'en est allée, il est trop tard

Tu étais si jolie, je suis seul dans mon lit
Passe passe le_temps

I1 n'y en a plus pour tres longltemps

Pendant que je chantais‘é ma chédre liberte
D'autres 1l'ont enchainée, il est trop tard e
Certains se sont battus, moi je n'al Jamais su
Passe passe le_temps

I1 n'y en a plus pour trés 1ongt§hps

Pourtant je vis toujous, pourtant je fais 1'amour
M'arrive méme de chanter sur ma guitare
Pour l'enfant que j'étais, pour l'enfant que j'ai fait
Passe passe le_temps
I1 n'y en a plus pour trés longtemps

A
Pendant que Jje chanbtals, pendant que je giaimais
Pendant que je revals, il était encore temps

4
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MICHAEL, ROW THE BOAT ASHORRS

¥ C

tiichael, row the boat ashore, hallelujah

Michael, rdw the boat ashore, hallellja

. C . . ¥ C
Sister, help to-trim the gails, hallelujah
Sister, hélp to trim the sails, hallellja

Nichael, ray the boat ashore, hallelyjah
Michael, row the boat ashore, halleluja

River Jordan is tilly and cold, hallelujgh
Tears the body, but not the sdul, hallelujéﬁ

ifichael, row the boat ashore, hallelujah
Michael, 0w the boat ashdre, hallellijani
Hiver is deep and the river ig wide, hallel.F;ia%
¥i1lk and honey on the other side, hallel $i;

C §
Michael, row the boat ashore, halle%gj ‘

Michael, row the boat ashore, hallelljah

© <=
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PINK FLOYD: Another Brick in the Wall
Q -1
D%ddy's flown across the ocean = «.<.c.a.e. Gsesvsessennnns
Leaving just a memory f? ...... secacanss ceeces
Q
Snapshot in the family album f?hé-ja.tb ..... cessenes
Déﬁdy what else did you leave forcFe P ceann
Daddy what d'ya l@ave behind for me
C G | a
All in all it was %;st a brick in the wall
ATl in all it was all just bricks in the wall
a Qa
WS don't need no education = e.... ceaeeves ceeeccesens
We dgﬁ't need no thought control f?............... ......
No dark sarcasm in the classroom .fﬂ...... ...... cieaeeae
Q . D-D-D
Teachers leave the kids alone(q cecenecnnsssnsrannesee .

Hey té&achers leave us kids alone

G a
Aé} in all it's just apother brick in the wa%%
AT1 in all you're just another brick in the wall
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ROLLING STONES: Lady Jane

D C
My sweet Lady Janec5

-D

When I see you ag%}n
Your servant am I

. G-Db
And will humbly rg?aln
E;Just heed this plea my love
On bende knggf my love a-D
I pledge myself to Lady Jane

C

My dear Lady Anne G - D
I've done what I can
I must take my leave
For promised I am

Q
This play is run my love

Your time has come my love a -D
I've pledged my troth to Lady Jane

Oh my sweet Marie '

: G- D
I wait at your ease
The sands have run out
For your 1ad¥iand me
Wedlock is nighegy love

— :

Her station's right my 1ov%L - D

Life is secure with Lady Jane

L7 DY S
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THE BEATIES: Norwepian Wood

D
I once had a girl C

Or should I say: she once had me

She showed me he%Lroom
Isn't it good, Norwegian Wood?

She ;Lked me to stay and she told me to sit anywhe g_/a
So looked around and I noticed there wasn't a chair
D

I sat on a rug C D

Biding my time, drinking her wine

We talked until two C )

And then she said: "It's time for bed"*

G
She told me she worked in the morning and started to %iu%g
I told her I didn't and crawled off to sleep in the bath

And when I awoke

T was alone, this bird had flown
So I 1lit a fire

Isn't it good, Norweglan Wood?

e &O\}q
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PETER, PAUL AND MARY: A1l My Trials

Dt e
j%l my trials, Lord, soon 'll be qver

All my tfgals, Lord, soon 'll be over
Q

I ha%Da little book was giveeéto me

And ev'nry page spelled liberty

D-h e
All my trials, Lord ...
D a

If religion were a thing that money could buy
The rich would live and the poor would die

D-h e
A1l my trials, Lord ...

Too late, my brother.
Too late, but never mind

D-h e
All my trials, Lord ...

(e«
There_ is a tree in paradise G
The pilgrims call it the tree of life

D-h e
All my trials, Lord ...

ry//}3*19
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THE BEATLES: Nowhere Man

A
He's a real Nowhere Man

itting in his Nowhere Land A - G-D
Making all his howhere plans for nobody

Doesn't have a point of view
Knows not where he's going to
Isn't he a bit like you and me?
des D
Nowhere Man please listen 3)
You don't Epow what you're missing
Nowhere Man, the world is at your command
A E
He's as blind as he can be
Just sees what he wants to see A - G -D
Nowhere Man, can't you see me at all?

Doesn't have a point of view
Knows not where he's going to
Isn't he a bit like you and me?
7 des |

Howhere Man, don't worry,

es
Take yourc{ime, don't hurry
Leave it a ti11 somebody else lends you a hand
HE;S a real Nowhere Man
Sﬁgtlng in his Nowhere Land A - G-D~A
Making all his nowhere plans for nobody.
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CAT STEVENS: Sad Lisa

e D C
She hangs her head and ri&f in my shirt

She ﬁ%ﬁt be hgit ery badly
Tell me, what's making:gou sadly
pen your door, don't hide in the dark
Tou're lost in the dg%k
You can trust me e
Cause you know that's how it must be

e-—- -—
Lﬁfsa Lisa, sad Lisa ILisa Are

e D C
Her eyes like windows, tricklin' rain
Upén her pgﬁn getting deepel
Though my love wants tgo relievg her
She walks alone from wall to wall
Lost in a h%ll, she_can't hear me
Though Y know she likes Lo be ng%r me

. 2 . E-A-E
Lisa Lisa, sad Iisa Llsg'lq

She é%fs in a corner by the door
There must be mg%e I can tell he

If she really wants me to hglp her
I'il &% what I can to shéw her the way
And madbe one dSy T will fige s

c
Though I ¥now niq ,one can see her

sa Lisg'
. . H e-A-e
Lisa Lisa, sad Lisa Lisa

Lisa Lisg, sad

]
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Zusammenleben

C

Du fragst, warum

Mit Dir zusammenle

Ich

(Ganz Frau und trotzdem frei zu sein)
d-C-G
&gh gso zufrieden
en kann

e-d C

mag Dich, weil Du klug und zértlich bist

Doch dgs, das ist es nicht allel

Du zeigst mir Immer, dal

8 ﬁ%éllch ist

= .
Ganz FFrau und trotwzdem f£réi zu sein

C
Beichtvater, Lehrer oder kleines Kind

]

Das

Tch

C

Wer
Ifan

Tch

alles kannst Du fur mich gein

mag Dich ...

d-C-G

wird als Fgéu.denn sghon seboren?
wird zur Frau doch efst gemacht

mag Dich ...

D
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THT ROLIING STONsE: Ruby Tuesdsy

D A D E

She would never sgy where she came from

%fterﬂay don't matter if it's mone
While the sun is br%ght
Or in the darkest night
No one knowsa
She comes and goes
E
Goodbye, Ruby Tueaday
Who could hang a2 name on you
When vou change with ev'ry new day

St1ll T'm gonna miss you

Don't gugstion why she neqﬁf to be sosg
She'll tell wou it's_the only wav to be
She jughb can't be chained

To o 11fe where nothinm's gained

A D E

There's no time to lgse I heard her say
Cash vour dreamg before thev siin away
Dying all the time

Lose your dream%qand you

Will lose your _mind

Ain't life unkind

A_A
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LHE ROLLING STONES: Angile

Anzie, oh Angie.

When will those clouds all disappear
€ . .

Allgie, oh Angie

Wh¥re will it lead us from here

With no lovin' in our souls
And no mone in our coats
(5You.can‘t 8 we're satisfied

But Angle, jigle
You can't say we never tried
€ . .
Angie, you're beautiful
But ain't if time we sald goodbye
ﬁ%gie, I st1ll lowve you

Remember all those nigghts we cried

A1l the dreams we held so close
Seemed to.all go up in spoke
Liet me whisper in your ear
Angie, Angie,

Where will it lead us from heTe

With no lovin' in our souls
Q . e
And no money in our coats
Tou can't say wg're satisfied
3ut ﬁ%gie, I still love you bab

Svergywhere T look I see your e¥es

] s

Pola Al Ad L. A,
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TRINT LOPRZ: TL T Had a Hanmer
Coa ¥ GCaFt G
Uhu, nu-hu; uhu, 7b:u—hu

nu

Uhu, hu-hu;, uh%,
LG C-a-F G . C -a-F

If T had s hammer, I'd hammer in The mornin

T'd hammer in the evénir?'_‘;ll over this l-ng

T'd hammer out danger, I'd hammer out_the warnin'

I'd hammer oul the love betwgén my bfgkhers and my sisters

T C-a-¥-G-C-a-¥F

Oh-oh, all over this land

G cat G C-a-F

If I got a bell, I'd ring it in the mornin!

I'd ring it in the evenigﬁrall over this land

I'd ring out danger, 1I'd ring out The w%gnin]

I'd ring out the love betwé%n my bfg%hers and my sisters

Oh-oh, all over this lgf'ld Q- -C-a-F
G C G
- ' a-¥F- -
I had a song to sing, I'd sine it in the mg?nié% ¥

1

I'd sing it in the eveniga'all over this l&nd

I'd sing about d#nhger, I'd sing about the Jgrnin‘

I'd ging about the love betwg%n my brothers and my sisters

CO-F-G-C-a-F -

A, all over this land
G C . G - Q-
T T h’E} o bSmmer® $na ir T ot a Sne-F
And if had a séng to sgné:all over this lg%d
T'd hnammer out dfhger, L'd ring out the ﬁgrnin'
le'd(ging about the love betwé%n my bfg%hers and my sisters
oh,

Oh-— a-F-G-C-a-+-G-C -G -C

all over this land-
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JOAN BAEZ: Plaisir d'amour
E A

Plaisir 4d'amour

Ne dure quéurh moment
Chagrin d'amour dure

TSute la vie

E A
The joys of love
Are S%t a moment lon
The pain of 1§ve endures
The whéle life long

E A

Your eyes kissed mine
I saw the 1§%e in them shine
You brghghgqé% hé%ven right then
When your eyes kissed mine

E
My 1§¥e loves me E
And all the wonders I seg
A rainbow_shines in my é?ndow
My love loves me

(finger-picking) fp:

52
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THE ANIMALS: House of the Rising Sun fp: 1

Q C D
There is a house iE'New Orleans
They égll it the Rising Sun_:D -
And it's bgen the ruin of many poor boys

and b, T kdow, T'm qhe O P Fr@-Era~R

Q C D
My mother was a taylor
She sgwed ny new g}ue jeans
My fg%her was a gamblin' J;n

-~ C-D-% - ~-BE~a-E&
Dé%n in New Orlé%ns @

a C D E

Now, the only thing a gambler needs
Is a s&itcase éﬁd a tu D
And the é%ly t%he, when he was satisfied
Hsm%nhyszﬂl%ﬂh&ﬁnc*bhprqﬁa*grg'

a C D
Oh, mother, tel&.your children
Not to é% what 1T have done £
Spghd your 1life sincg%e in the misery

¥ E-a-E-a-E
In the hShse of the Rising s C O F~a-B-a

Q C D F
Well the one f%ft is on the platform
The g%her is on thesfrain
I'm é%in' back to New Orleans

Q Q. p-Fra-B-a-B&
To wear the ball and chain

Q C D E
There is a house in New Orleans

A
They call %F the Rising SunED
And it's been the r&in of many poor boys

Tl P - A _ A
And. r%e,]jlcgow, T'm ohe D-F-a-E-a-~-d-a

Vade WL
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Loin (J!entends la mer) fp: -1

e Q
J'entends 1a me%‘ et le vent chanter
Le soléil é&clalre ses cheveux d'orée
cLb F @ Re
Le sable doux, plus do_kuc les baiser
Que la mer sur nos lévres a pose

i . C q
Loin, loin, prés uq_‘au bout ducclel
Cette amour me semble un peu iTréslle

F, . - Q
Loin, si loin il ne _f'este rien

d

Qu'une image au creux de ma main

Ces b i FL— aé i 2
es beaux jour son eja passé.

L'au&:omne est venu pour nous séparer

. . e .

Adieu lg mgr, adleil nos bai grs

Tristement on a se quitter '

. C Q
Loin, loin, preés u*'au bout du_cieZ(Lz
Cette amour me semble un peu Irréelle
. . s .Q
Loin, si leoin il ne q_reste rien
, . A d.
Qu'une image au créux de ma main
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TRONARD COHEN: I 1it a Thin Green Candle fp:

(One of Us Can Not Be \rong)
A -
I 1it a thin green candle
o make you Jealous of me ‘ﬁ
But the room just filled up with mosquitoes
They heard that my body was free
Then.Iigook the dust of a long sleepless night
And T put igt in your little shoe
And tHenh I ,confess that J tg}tured the dress
That you wore for the world to look through

T showed my heart to the dgqctor

He s%&d I'd just have to guitb

Then he wrote himself a prescription

And vour ndme was mentioned %E 1

Then he l%cked himself in a 11brarv shelf
With the dgkalls of our honeymoon

And T hear from the nurse

That he's Cgtten much, worse o -A

And his preactice is all in a ruin

I he%fd of a saint who had loved you

T studied all night in his sghool

He taught that the duty of lovers

Is to tggnis¢h the golden rule

And Jjust wggi I was sure

That his tegihings were pure

He drmhned himself in the pool

flis body is gone but back here on the lawn
His spirit continues to drool—

el DVan U L W el
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DONOVAN: Donna, Donna fp:

A E Q
On a wagon bound for marketb

Th%re's a calf with a mgﬁrggul eye
Q .
High abgge him tﬂ%re's a swallow

-Wgnging swiftly thrgﬁgh the sﬁy

How th%;winds are laughing C.
They laugh with all their might 9
Eaugh and laugh the whole day through
And half the summer's night

) Q
Dbonna, Donna, Donna, Donna
Donna, Donna, Donna, D%P
Donna, Donna, Donna, Donna

Q

Donna, Donna, Donna, Don

"Stop complaining“'sgid the fgémer
"ﬁko told you a cglf to g%?

wﬁy don't you have wgn 8 to fly
Like the swallow so proud and free?"

C
How the winds are laughing ...

Qq E . Q E

Calves are easily bound and sloughtered
a i o

wgver knowing the reason why

%&t whoever trgasures ﬁgeedom

Iike the swallow has learned to g&y

o h/m\ﬁ o r/):\ -
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STMON AND GARFUNKEL: Sound of Silence

Hgllo darkness, my old frf%nd fp: 2
I've come to talk to you aggﬁn

Because a vision softly creepihg

Teft ibs seeds while I was sleeping

And the visions that was planted in my brain

Still remgins within the Sound of Silence

In restless dreams I walked alg%e
Narrow streets of cobblestgke
'Weath the halo of a stfgeflamp

T turned my collar to thecold and damp C
When my eyes wer& gtabbed by the flaSheff a neoa light
That split the night and touched the Sound of Silence

And in the naked light T é%ﬁ

Ten thousand people, maybe mgge

People talking without speaking

People hearing without listening

People writing songs tha® volces never share
And no one dgre disturd the Sound of Silence

"Fools!" gaid I, "you do not know
Silence Zike a cancer ?pows

Hear my words that I might teach you
Take my arma that I might reach you"cd
Bubt my words like sjlent roindrops fell
And echg%d in the wells of S%ﬁence

Band the people bowed and pré?ed

To the neon god they mgdeF H

And the song flashed out its warning

In the words that it wgs formf%g

And the signs said "The words of the prophet a

Are written on the subyay wdlls and tenement halls"
And whispered in the Sound of sBence

LJ\}:%*{B//)J i3 o010 O
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PETER, PAUL AND MARY: Hush-A-Bye fp: %

a d
quhma—b e, don't you cry

& 1o s15ep you little baby
When you-wake you shall have
Kﬁl the pretty little h%rses
C a
Qapples and greys, pintos and bays
A1 the prstty little horses

%ig down yonder in the meadow
Poor little baby crying "mama"
Birds and butterflies flubtter round his eyes
PRor little baby crying "ﬁgma“

Hq§h—a-bye, don't you crz
Q .
Go to sleep you little baby

g
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THE DUBLINERS: The Wild Rover . fp: 4

Sar|

I'velbeen wild rover for many a year

D
And I've spent all my mghey on whigskey and heer

But nowI;'m returning with gold in great i?ore
And I never will play the wild rover no more

, D G
And it's no, nay, never, no, nay, never noIPore
Will T play the wild rover, no, never no more

I went into an ale house I used to frequgnt
And T t%id the land-laby my money was spgnt
I asked for a bottle, she answered me 'Nay,
Such a c%%tom as yours I can get any day."

And it's ﬁ%, nay, never ...

D G
Then out of my pocket I took sovereigns brigh
And the land-lady's éyes opened wide with delight
She said "I have whiskeys and wines of the beést
And the WEst that I ddid, sure, were only in jest"

And it's no, nay, never ...

D
I'1l go back to my parents, confess whg%)I've done
And ask them to pé&don their prodigal son

And if they caress ?2 as oftimes before
Then I ﬁg%er will play the wild rover no more

Gfo\\n 56
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PETER, PAUL AND MARY: Five Hundred Miles

e
If you miss the train I'm on

You
You
One
One
You

will kﬁgw that I am gone

can hégr the whistle blow ong hundred miles
hundred miles, one hundred miles

hundred m?les, one hundred miles

can hggr the whistle blow one hundred miles

e
Trord, I'm one, Lord, I'm two
e
Lord, I'm three, Lord, I!m four G
Qo
Lord, I'm-five hundred miles from my home

Five hundred miles, five hundred m?les

Five hundred miles, five hundred miles

a
Lord, I'm five hundred miles from my home

Not
Not

a shirt on my back
a penny to my name

a S
Tord, I can't go a home thisaway

Thisaway, thisaéay

Thisaway, thisaway

Lord, I can't go a home thisaway

If you miss the train I'm on

You
YTou
One
One
You

will kﬁ%w that I am gone

can héér the whistle blow one hundred miles
hundred miles, one hundred mlles

hundred miles, ome hundred miles

can hégr the whistle blow one hundred miles
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DUBLINERS: Whiskey in the dJar fp: 6

C a

As I wags a-walking 'round Kilgary Mountain

I mgf Colonel Pepper and his money he was countin'

T rattled me pistols and I drew forth me saber, sayin'

"Stand and deliver for I am the bold deceiver"

Gﬁ

Musha ringum da rumda
CWhack fol the daddy O

Whack fol the dgd%y 0O

C

There's whilskey in the Jjar

The

o Q
shining golden coins did loo§'so bright and jolly

T took them with me home and I gave them to my Molly

She
But

promiged and she vowed that she never would deceive me
the devil's in the women and they never can be easy

C

Q
When I was awakened between six and seven

The

guards were all around me in numbers odd and even

T flew my pistols, but alas, I was mi%Faken

For

Molly'd drawn my pistols and a prisoner I was taken

C .

a
They put me in jail without jud%g or writin'

Fox
But
And

Now
And
But
And

C\G o N M N

robbing Colonel Pepper on Kilgary Mountain
they didn't take my fists so knocked the sentry down

bid a fond farewell to the jail in SBlaigo town
¥

C Q
some take delight in fisehin' Eﬁd bowlin'

others take delight in E?eir carriages a-rollin'
T take delight in the juice of the barley
courtin' pretty girls in the moérnin' so early

©
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CAT STEVENS: How Can T Tell You
e A DG e A
'lﬂow can I tell you that I love you, IG}ove you
But I can't think of right wgords to say
long to tell you that I'm always thinking of you
I'm %1Wa s thinking of ybu
But my words just blow, away, Jjust blow aé%%

< .
It always ends up to one thing, honey,
And I can't think of right words to say

Wherever I am, girl, I @lways walking with you
I'm %lw s walking with you

eput I look and you're not there G
Whoever T am with I'm.always talking to you
I'n1%1wa s talking to Etu

And I'm sad that you can't hear

Sad that you can't héar

It glway ends up to éﬁe thing, honey

When I look and you're not thére

e A
I need to kriow you
Ng?d to féel my arms around you
Feal my arms surroun% you

Like sea sround a shor
e &

And - each night and da
I pray in hope that I might find you
In hope that I might £ihd you
Because hearts can do no maore
Can do no more

e A .
It always ends up to one thing, honey
Still I kneel upon the floor

Eik r«/ﬁ}-_{;{ r(/ﬁlk;\f(xﬁa —E\ fv/£>
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GEORGE MOUSTAKI: Ma Liberté fp: 7

d
Ma liberté, longtgmps je t'ai gardée

Comme une perle rar

Ma libert&, c'est toi qui m'a aidée
A lawguer lg% amar;%s

Pour aller n'importe ou pour aller
Jusqu'au bout des chemins de fortune
Pour qui en revant une rose

Devant sur un rayon de lune

Ma liberté, devg%t ta volonté
Mon &me &tait soumise
Ma liberté, je t&avais tout donné
Ma derniere chemise
"t combien jtai souffert a
Pour pouvoir satisfaire tes moindres exigeances
J'ai changé de pays
J'ai perdu mes amf% pour tenir ta confisnce
al
Ma liberté, tu ag su desarmé
Toutes mes habitudes
Ma liberté, toi qui m'a fait aimer
M&me ma solitude
Toi qui m'a fait sourire
Quand je voyais finir une belle aventgre
761 qui m'a protegé
Quand j'allais me cacher pour soigner mes blessures
v
Ma libert&, pourtant je t'ai quitté
Une nuit de decembre
J'ai deserté& les chemins &écartés
Que nous suivions ensgkble
Lorsque s%ﬁs me mefier .
Mes pieds'%e sont liérs je me suis laisse faire
ET je t'ai trahis pour une prison
D'amour et sa belle geoliére

T
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GEORGE MOUSTAKI: Ma solitude

Pour avoir si souvent dormi

Avec ma solitude I
Je m'en suis fait presqu'une anie
Une douce habitude
Elle ne me quitte pas d'un pas
Fidéle comme une %&%re

EElle m'a suivi ga et la

Aux quatre coins du monde

Non, Jje ne suis Jjamais seul
Aveéc ma solitude

Do o .
Non, je ne suis jamais seul

Avec ma solitude

D
Quand elle est au creux de mon 1lit
Elle prend toute la place D
Et nous passons de longues nuits
Tous les deux face & face -
Je ne sais vraigg?t pas jusqu'bu
Ira cette complice A
Paudra-t-il que j'y prenne golt
Cu que je réaglsse
: D
Par elle j'ai autant appris
Que j'ai versé de larmes
Si parfois je la répudie
Jamais elle ne désarme
Lt si je préfdre 1'amour
D'une aubre courtisage
Elle sera & mon dernier jour
Ma derniére compagne
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e
FLey
A oWl

o=

fp:

o4

p—

M I v

~
=

Q
/;)

oo

.. b




GEORGES MOUSTAKI: Le Temps de Vivre fp:

E 9es des
Nous prendrons le temps de vivre

. . E’
D'8tre 1i réDmon amour de

. éﬁs L e
‘DSans PTOJGAF et Sans habitudes

a D
Nous pourrons ré&ver notre vie

A E

Viens je suis 1a d
es .
Je n'atténds que toi
Tout est possible
Tout est permis

A E 9es des

Viens écoute ces mots qui_vibrent

Sur les murs du mois de mai
A ¢ Q9es | oleg
Ils nous disent la Tertitude
Que %out peut changer un jour

A E

Viens je suis 14 d

< aes
.DJE n'attends Eye toi

D

Tout est possible
Tout est permis

A = es ches
Nous prendrons le temps de vivre
D'étre libre mon amour
Sans proagis et éhns habltdgés
Nous pourrons réver notre vie

]
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GBORGE MOUSTAKYL: Le météque fp: 7

Avec ma gueule de métédque de juif errant de pitre grec
It les cheveux aux quatre vents

Avec mes yeux bout délavés qui me donnent l'air de réver
Moi qui ne r&ve plus souvent

Avec mes mains de maraudeur de musicien et de rddeur

Qui ont pillé tant de jardins

Avec ma bouche qui a b%i ui a embrassé et mordu

Sans jamais assouvir sa f%im

Avec ma gueule de météque de juif errant de pitre grec

De voleur et de vagabond ‘

Avec ma pean qui s'est frottée au soleil de tous les étés

Bt tout ce qui portait jupo

Avec mon ceer qui a su faire souffrir autant qu'il a souffert
Sans pour cela faire d'histoires

Avec mon Sme qui n'a pldg la moindre chance de saiﬁt

Pour éviter le purgatoire

Avec ma gueule de météque de juif errant de pltre grec
5t mes cheveux aux quatre vents

Je viendrai ma douce captive mon &me ser ma source vive
Je viendrai boire tes vingt ans

Et je serai Prince de sang ré&veur ou bien adolescent
Comme 11 te plaira de choisir

Bt nous ferons de chaque J &% toute une &ternité d'amour
Jue nous vivrons 4 en mouri

Bt nous ferons de chaque jour toute une é&ternité d'amour
Jue nous vivrons 2 en mourir
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DONOVAN: Universal Soldier fp: 8

- Q
He's five fool two, and he's six feet four

He fights with mIssiles and with spéars

He's all _of thirty-one, and he's ohly seventg%n
Been a s%}dier Tor a thousand years a
Ee's a Catholic, a Hindu, an ATheist, a Jain

A Bgadhist and a Baptist and a ng

And he kﬁ%ws he shouvldn't ki1l

And he kn%Ws he always wgal

Kill you for ﬁ%, my friend, and me for you

Foo . G Co . Qa
And he's fighting for (¢dnada, he's fighting for France
He's fighting for the %.S.A. C

And he's fighting for the RlUssians, and he's fighting foga
And he thinks we'll put an end to war this way Japan

And he's fgéhting for demg%racy he's fféhting for the ﬁ%d;
He says it's for the peace of all

He's the one who must decdide

Who's to live and who's to die

And he never sees the writing orn the d%ﬁl

But withg;t him how would Hitler have condemned him at o
Withgit him Caesar wolld have stood alohe Pachau?
He's the one who gives his bddy as a weapon of the éér
And without him all this killing can't go oR

He's the universal sdidier, and he »dally is to bfgme
His ogﬁers come from far away no mg%e

They come from here and there, and you and me

And brothers, can't you see

This is not the way we put the end to war

1A A
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STMON AND GARFUNKEL: The Boxer

C
I am just poor boy, though my story's seldom told

I have squandered my resistance
For a pocket full of mumbles, such are promises
ALl lies and jest o
Still a man hears what he wants to hear
And disregards the rgét .
Looking, for the places only they would know
q G
Lie-la-~lie, Lie~la-lie La-la-la-la La-la-la-la-lie
La-la-la-la Lie-la-la-la-lie la-la-la-la-la

When T left my home and my family

I was no more than a boy

In the cgﬁ any of sirangers c.

In the gquiet of a railway station running scared
Laying 1gw

Seeking out the poorer ngrters

Where the ragged people go

Looking for the places

Only they would kn%w

Asking only workman's wages

I come looking for a jo

But I get no offers

Just a cgﬂeon from the whgées on Seventh Avenue
I do declgke

There were times when 1 was so lghesome

I took some comfort th%re

So lonesome

I todk some comfort there

e
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BOB DYLAN: Don't Think Twice It's ALl Right fp: 8

& D c
It ain't no use to sit and wonder why, Babe

It don't matter anyﬁ%ﬁ

e
An' it ain't no use to sit and wonder why, Babe

i;If you don't know by ﬁgw %

When the rooster crows at the bréak of dawn
CLook out your window and I'1ll be gone
g?or're the reagon I'm té%v'ling on

Don't think tggce it's all rgght

It ain't no use in t%gnin' on your 1§Eht, Babe

The light I never kﬁ%wea e

It ain't no use in turnin' on your light, Babe

I'm on the dark side of the f%%d *

But I wish there was something you could do or say
To try to make me change my mind and stay

But never did too much talkin' anng§

So dg%'t think tégce.it's all right

It ain't no use in cgilin' gut my é%me, Gal

Liike you never done pefdre

It ain't no use in callin' out my nghe, Gal

I can't hear you anymg}e T+

I'm a-thinkin' and a-wondrin', walking down the road
I once loved a woman, a c¢hild I am told

I'd give her my hégrt, but sheEWanted my soul

But don't think twice it's all right

I'tm walking dewn that long lonesome rgéd, Babe
Where I'm bound I.can't te f:D

But good-bye's tgg‘gOOd a wé%d, Gal

S50 1'11 just say fare thee wéll

I ain't sayin' you treated %% unkind

You could have done better, but don't mind
You just kind'a wasted my*prgbious time

But don't think twice it's all right
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ROCK 'N' ROLL: Shake, Baby, Shake

Comin!

all the people

Whole lotta shaltin' goin' on

D
Comin!

a1l the people

Whole:lotta shakin' goin' on
Let's shgke

A - BT

Whole lotta shakin' goin' on

Comin'
We got

omin'
We got

Let's shake, A
Whole lotta shakin' goin' on

A
Shake,

all the people
it shakin' in the corner
all the people
it shakin' in the corner

—_— T -
o

Baby shake

Shake, Baby shake, oh let's
ohake, Baby shake, oh well
Shake, Baby shake

Come ov%r A
Whole lotta shakin' goin' on
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ELVIS PRESILEY: Mean Woman Blues
. |

I})got a woman mean as she can be

I got _a woman mean as she can be A -€E -
- BSometimes I think she's almost mean as me
A

I got a woman mean as she can b
I got a woman mean as she can be

g ] m A..E_—
Sometimes I ©think she's @lmost mean as me

A
A black cat up
And died of fright
'Cause she crossed his path last night, oh

D

1 gotE? woman as mean as,_she can be A -E-
Sometimes I think she's almost mean as me

She kiss so hard she bruise my lips
Hurts so good my heart just flips, oh

I got a woman mean as she can be A-E -
Sommetimes I think she's almost mean as me

A
The strangest girl I ever had
Never happy 'less she's mad, oh

I got woman mean as she can be
=4

-E -
Sometimes I think she's almost mean as me
She makes love without a smile
Oh hot dog, that drives me wild, oh
I got a woman mean as she can é A -E-

Sometimes I think she's almost mean as me

Mean mean woman Blues, ohasha, Mean mean woman Blues, Oh yet?

Mean mean ¥8man Blues, ohaha, Mean mean woman Blues, Oh yei
A .

Mean mean woman Blues, ohaha (Mean mean woman Blues ...)
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CHUCK BERRY: Bye, Bye, Johnny

Sheldxéw out all her money at the Sothern Trust

And put our little boy aboard a Greyhound busl
Leavin Lousiana for the Golden West

Down came the tears from her happiness

Her own little son namde J hnny B. Goode

Was gonna make sone motion pictures out in Hollywood

A

Bye, bye, bye, bye

Bye, bye, bye, bye A
Bye, bye,.Jdohhny, goodbye Johnny B. Goode

She reﬁémbered makin' money out from gath'rin' crop
And buyin' Johnny's guitar at a broker's shop

As long as he could play it by the railroad side
Wouldn't get in trouble she'd be satisfied

But never thought there'd ever come a day like this
When she would have to give her son a good-bye kiss

ﬁ;e, bye, bye, bye ...

She fin'lly got the letter she was dreamin' of
Johnny wrote and told her he had fell in love

As soon as he was married he would bring her back
And bulld a mansion for them by the railroad track
And é%'ry time they heard the locomotive roar
They'd he stékdin' and awaltin' by the kitehin door

A
Bye, bye, bye, bye ...
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CHUCK BERRY: Johnny B. Goode

Deep[down in Lousiana, close to New Orleans

Way back up in the woods among the evergreens

There stpod an old caban made of earth and wood

Where lived a country boy named Johnny B. Goode

Who'd never ever learned to read or write so well

But he could pfgy a guitar just like a-ringig' a bell

Go, ég, g0 Johnn%Dgo, go

Go, Johnny go, O

Go, Johnny go, A ;
Go, Johnny go, g0, Johnny B. Goode

He used to carry his guitar in a gunny sack

Go sit beneath the tree by the railroad track
0ld enginggr in the train sittin' in the shade
Stfﬁmmin' with the rhythm that the drivers made
The g%ple passin' by they would stop and say
Oh my, but that little country boy could play

Go, go, go Johnny go, g0 «e«.

His déther told him "Someday you will be a man

And you will be the leader of a big old band

Many people comin' from miles around

To héar you play your music till the sun goes down
May, be some day your name 'll be in lights
Asayin' Johnny B. Goode tonight"

Go, go, go Johnny go, £O «..
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ANHANG I: Einfilhrung in die Schlagtechnik

Die Schlagtechnik derp rechten Hand bestimmt deky Rhythmus, in
dem ein Lied gespielt wird. Vom Rhythmus hingt es sehr stark
ab, ob man selbst oder auch andere beim Spielen eines Liedes

in Schwingung gerdt. Im folgenden sind einige Schlagbtechniken
grafisch dargestellt, angefangen bei den einfachsten bis hin

zu relativ komplizierten. Ihr konnt alle Lieder in diesem Heft
erst einmal mit dem einfachen Rhythmen begleiten. Wenn ihr beim
Umgreifen mit der linken Hand keine Schwierigkeiten mehr habt
und euch nicht mehn groB darauf konzentrieren braucht, konnt
ihr allmdhlich zu schwierigeren Schlagtechniken der rechten
Hand iibergehen und ausprobieren, welche Rhythmen euch fiir die
einzelnen Lieder am besten gefallen. Beim Einiiben neuer Schlag-
muster laBt ihr zweckméfigerweise die linke Hand erst einmal
auf einem bestimmten Griff liegen und konzentriert euch nur

auf die rechte Hand, solange bis der Rhythmus einigermaBen
automatisch lduft. Wenn das der Fall ist, konnt ihr dazu iiber-
gehen, gleichzeitig mit der linken Hand die Griffe zu wechseln,
entsprechend der Akkordfolge eines Liedes. Und schlieBlich
konnt ihn versuchen, gleichzeitig dazu zu singen.

Am Anfang macht die Koordinierung von linker Hand, rechter Hand
und Stimme noch ziemliche Schwierigkeiten. Aber wenn ihr mit
ganz einfachen Lieder und ganz einfachen Rhybthmen anfangt und
den Schwierigkeitsgrad zundchst einmal immer nur auf einer der
beiden Ebenen ganz allmZhlich steigert, wevrdel ihr ohne An-
strengung immer mehr Fortschritte machen. Und verzweifelt
nicht, wenn ihr von den unten aufgemalten Mustern nicht alle
entziffern und umsetzen kinnt. Die letzten Muster fiir den 4/4-
Takt sind schon ziemlich schwierig. Ich habe sie nur aufgemalt,
well dich immer wieder erlebt habe, daf diese Rhythmen einen un-
heimlich in Schwingung versetzen und dag dabei der Funke auch
leicht auf andere tiberspringt.

Die folgenden Grafiken sind jeweils von links nach rechts zu
lesen und geben den Zeitablauf an, innerhalb dessen die Gitar-
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rensaiten von der rechten Hand anzuschlagen sind. Am besten
zih1lt man am Anfang laut oder in Gedanken gleichmdBig und in

einem bestimmbten Tempo:

4 wnd 2 wund 3 und 4 und /1 und 2 und 3 ...

Die Pfeile geben an, in welcher Richtung der Schlag erfolgen

soll, zu welchem zZeitpunkt er erfolgt und. welche Saiten davon
betroffen sind. Im ersten Bild handelt es sich um regelmdfige
Abschlige (von der dicksten zur diinnsten Seite), Jjeweils auf

1, 2, 3, 4 , wobel alle sechs Saiten angeschlagen werden:

A A ﬁ ﬁ

O

1 + (A + 3 + 4 +

Der Abschlag kann entweder mit dem Daumen ausgefihrt werden
(dann klingt es sehr leise) oder mit den Fingernédgeln der
{ibrigen Finger. Oder ihr verwendet ein Plektrum (Pléttehen),
was es in jedem Musikladen zu kaufen gibt. Egal welche Methodei
ihr wihlt, in jedem Fall sollte die rechte Hand ganz locker
auf und sb pendeln, und auch der Arm sollte dabei locker sein.
Beim zweiten Schlagmuster gibt es auf "2+" und auf "4+ je- §
weils einen Aufschlag (von der dinnsten in Richtung zur dick-‘
sten Saite). (Die iibrigen Saiten lassen wir in der Darstellung
der Einfachheit halber weg.) Die unterschiedliche Dicke der M
Pfeile soll jeweils andeuten, ob der Anschlag der Saiten kraf:
tig oder weniger kriftig auszufiihren igst. In der unterschied-
1lichen Dicke kommt also die Betonung zum Ausdruck.
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1 + 2 + 3 + 4 4

Bei den folgenden Mustern ist die Aufeinanderfolge von Abschlag
und Aufschlag (oder umgekehrt) teilweise so schnell, daB auch
die Zeit zwischen den angegebenen Zeitpunkten teilweise mit
Anschlégen ausgefiillt ist. Die so dicht aufeinander folgenden
Schlége sind grafisch zu einem Zacken zusammengefaBt. AuBerdem
beziehen sich die Anschlége teilweise nicht mehr auf alle sechs
Saiten, sondern nur noch auf einige Seiten (z.B. mehr die diinne-
ren oder mehr die dickeren Saiten).

Das wdren die notwendigen Erklirungen zu den Schlagmustern.
Versucht mal, ob ihr sie entziffern und in Rhythmus umsetzen
kénnt. Aber iliberfordert euch dabei nicht, sondern geht erst
dann zum n&chsten Muster iiber, wenn ihr mit dem vorhergehenden
einigermaBen klar kommt. Und wie gesagt: Wenn ihr sie nicht
alle schafft, dann ist das keine Schande. Und wenn ihr in einer
Gruppe spielt, brauchen auch nicht alle das gleiche Schlag-
muster zu spielen. Wenn die einen schon mit einem schwierigeren
zurechtkommen, konnen die anderen ruhig noch bei den einfache-
ren Mustern bleiben, und es klingt sogar gut zusammen. Es
braucht sich also keiner unter Druck zu fiihlen, und es braucht
andererseits auch keirer in seinem Eifer gebremst werden.

Die letzten drei Muster sind ilibrigens noch einmal recht ein-
fach. Bie beziehen sich auf einen 3/4-Takt, und ihr konnt sie
schon iben, auch ehe ihr mit den teilweise viel schwierigeren
4/4-Mustern zurecht kommt. 3/4-Muster und 4/4-Muster konnt ihr
natirlich nicht gleichzeitig zusammen spielen.
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ANHANG TT: Einfiihrung in die Zupftechnik ("finger-picking")

Anstatt die Saiten gleichzeitig anzuschlagen, wie wir das im
Zusammenhang mit der Schlagtechnik kennengelernt haben, lassen
sie sich auch nacheinander zupfen. Khnlich wie fiir die Schlag-
technik gibt es auch fiir die Zupftechnik unterschiedliche Mu-
ster, die zu unterschiedlichen Klangfarben und rhythmischen
Eindriicken fiihren. Ich will im folgenden einige solcher Muster
vorstellen, und wenn ihr die Schreibweise verstanden habt,
konnt ihr euch dariiber hinaus auch in andere Muster einarbeiten,
wie sie in manchen Songbiichern enthalten sind. Die Lieder in
diesem Heft sind so zusammengestellt, daB sie ab Nr. vor al-
lem mit finger-picking begleitet werden kdnnen, angefangen bei
den einfachsten Mustern bis hin zu den schwierigeren. Natiirlich
lassen sich diese Lieder auch mit normaler Schlagtechnik beglei-
ten, aber mit finger-picking hdrt es sich eben doch ganz anders
an. Vor allem zartere Lieder kommen mit finger—picking oft viel
besser zur Geltung. In unserer Sammlung sind allerdings nicht
soviele davon enthalten, weil die Lieder mehr darauf abgestimmt
sind, daB man sie in einer Gruppe zusammen singt. Und das geht
mit den schnelleren Liedern meistens besser, weil die mehr mit-
reiflen. Aber ihr werdet ja sicher zwischendurch auch alleine
spielen und auch manchmal in einer Stimmung sein, wo es euch
mehr nach zarten Liedern ist, und dann ist es wirklich schion,
wenn man ein biBchen finger-picking kann. Wenn ihr in einer
Gruppe spielt, miissen librigens nicht alle gleichzeitig das
finger-picking beherrschen. Es kann im Gegenteil sehr gut klin-
gen, wenn die einen eine normale Schlagtechnik anwenden, wih-
rend die anderen die Saiten zupfen. Auch hier brauch®t sich also
keiner durch die Gruppe unter Druck oder gebremst zu fiihlen.

Im ibrigen lassen sich einige finger-picking-Muster auch auf
die Lieder 1 - anwenden, nur dafl die Reihenfolge dieser Lie-
der sich nicht am Schwierigkeitsgrad dieser Muster orientiert,
sondern am Schwierigkeitsgrad der Griffe und der Harmoniestruk-
turen. - Kommen wir also zur grafischen Darstellung der finger-
picking-Muster:
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Finger-picking bedeutet ja, daBl die Saiten einzeln gezupf?t
werden, und in dem folgenden Bild ist angegeben, welche Finger
der rechten Hand dabei fiir welche Saite(n) zustdndig sind: Den
Ringfinger (R) {ibernimmt die diinnste (1.) Saite, der Mittel-
finger (M) die 2. Saite, der Zeigefinger (Z) die dritte Saite,
und der Daumen ist fiir die iibrigen drei Saiten (4., 5. und 6.)
zustandig.

9 B D 2R

Am besten greift ihr mit der linken Hand mal einen bestimmten
Akkord, z.B. A, und zupft die einzelnen Saiten entsprechend
dieser Zuordnung. Der Daumen zupft dabedi die Saiten wvon oben
nach unten, wdhrend die anderen Finger von unten nach oben
zupfen. Das folgende Bild zeigt an, zu welchem Zeitpunkt ihr
welche BSaite zupfen scllt.
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Ahnlich wie bei der grafischen Darstellung der Schlagtechnik
stellt auch dieses Bild einen zeitlichen Ablauf dar und ist
von links nach rechts zu lesen - bei gleichzeitigem Z&hlen der
darunter stehenden Zahlen. Auf "1" wird die 5. Saite gezupft

(fir die der Daumen zustindig ist), auf "1+" ist die 3. Saite
dran (also der Zeigefinger), bei "2" ist die 2. SBaite mit dem
Mittelfinger zu zupfen, bei "2+" wird die 1. Saite vom Ring-
finger gezupft, bei "3" wieder die 2. Saite mit dem Mittelfin-
ger und bei "3+4+" schlieBlich wieder die 3. Saite mit dem Zeige-

finger.

Wenn wir mit der linken Hand von A auf E umgreifen, bleibt das
finger-picking-Muster im Prinzip gleich, nur der Daumen zupft
Jetzt nicht mehr die 5., sondern die 6. Saite:

E
W4
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1 + Z + 3 +

Bei D hingegen wechselt der Daumen der rechten Hand auf die
4. Saite:
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Kbnlich wie die Finger der linken Hand beim Wechsel von E, A
und D sich schwerpunktméBig von oben nach unten verlagern,
pendelt auch der Daumen der rechten Hand - parallel zu der

D
L4
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A Pay
./ L
A
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1 + 2, + 3 +

Bewegung der linken Hand - von oben nach unten, und zwar zwi-
schen der 6. und der 4. Saite. Welche Saite der Daumen jeweils
zupft, hingt also immer von dem Akkord ab, der mit der linken

‘Hand gerade gegriffen wird. Abgesechen von diesem Wechsel des

Daumens bleiben die iibrigen Teile des finger-picking-Musters
unverindert. Wir konnen une dieses Muster - anwendbar auf ver-
schiedene Griffe - also an einem einzigen Bild veranschaulichen:
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Der schwarze Kreis soll dabei zum Ausdruck bringen, dall der
Daumen nicht immer nur die 5. Saite zupft, sondern zwischen
der 4. und 6. Saite pendelt, je nachdem welcher Akkord gerade
mit der linken Hand gespielt wird. Bei welchem Akkord der Dau-
men welche Saite zupfen muB, ergibt sich aus den Buchstaben,
die rechts neben der Grafik stehen: Bei den Akkorden D, 4 und
F hat der Daumen die 4. Saite zu zupfen, bei den Akkorden A, a
und C ist es die 5. Saite, und bei E, e und G kommt die 6. Saite
dran. Diese Zuordnung von Akkord und Daumenposition gilt tbri-
gens fiir alle weiteren finger-picking-Muster, bei denen fir
den Daumen ein schwarzer Kreis gezeichnet ist.

Auf eine Bedeutung sei noch hingewiesen: Wir haben die Kreise
jeweils mit senkrechten Strichen versehen und teilweise mit
Querbalken zu Zweiergruppen zusammengefaBt. Das deswegen, weil
jeweils zwel solcher Anschlige in eine Zeiteinheit ("1 und")
hineinpassen. Fir Anschlige, die eine ganze Zeiteinheit aus-
fiillen, entfallen entsprechend die Querbalken. (Es handelt sich
dann nicht um halbe, sondern um ganze "Noten"l)

Und noch ein allerletzter Hinweis: Die unterschiedliche Dicke
der senkrechten Striche soll die unterschiedliche Betonung an-
deuten, d.h. die unterschiedliche Stdrke, mit der die einzelnen
Saiten gezupft werden. Diese Hinweise miiften ausreichen, um die
folgenden Muster zu entziffern und in finger-picking umzusetzen.
Am Anfang geht das natiirlich alles sehr langsam, aber nach und
nach laufen die Finger ganz von alleine, und ihr wundert euch
irgendwann mal selbst dariiber, was aus eurer Hand so alles
herauskommt. Und wenn ihr ein Muster auf einem Akkord einiger-
maflen fliissig spielen konnt, konnt ihr allmihlich dazu iber-
gehen, gleichzeitig mit der linken Hand die Griffe zu wechseln
entsprechend der Akkordfolge einzelner Lieder - und schlieBlich
auch noch dazu zu singen. Aber auch hier gilt wieder, was ich
schon woanders gesagt habes Uberfordert euch nicht und geht
nicht verbissen an die Sache ran, Es soll schlieBlich ein SpaB
sein - und kein Strel.
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ANHANG IIT: %um Verstiandnis der Harmoniestrukturen

Die Grafiken unter den Liedtexten veranschaulichen jeweils die
Harmoniestruktur des betreffenden Liedes. In einer solchen Gra-
fik kommt zum Ausdruck, in welcher zeitlichen Abfolge welche
Akkorde als Begleitung gespielt werden und wie die Akkorde in-
nerhaldb eines bestimmten Harmonie-Gitters einander zugeordnet
sind. Die Grafik ist fiir die Begleitung der Lieder nicht unbe-
dingt erforderlich. Einmal verstanden, 148+t sich aber aus ihr
unmittelbar die Harmoniestruktur und damit indirekt auch der
Schwierigkeitsgrad der betreffenden Lieder auf einen Blick sD-
lesen. AuBerdem vermittelt sie ein zunehmendes Versténdnis fur
die gemeinsamen bzw. dhnlichen Harmoniestrukturen vieler Lieder
und ebnet dadurch den Weg fiir das Spielen nach Gehor.

Das Harmonie~Gitter, auf das sich die Grafiken jeweils beziehen,
ist auf S.141dargestellt. Dabei werden die Dur-~Akkorde durch
Kreise und die moll-Akkorde durch Quadrate symbolisiert. Die
grafisch veranschaulichte Harmoniestruktur eines Liedes ist
immer in Verbindung mit diesem Harmonle-Gitter zu denken. Nen-
men wir z.B. das Beatles-Lied "Let it be". Dieses Lied ist In
unserem Heft in der Tonart G-Dur notiert, was in dem Buchstabden
links neben der Grafik zum Ausdruck kommt. Wir legen deswegen
das Harmonie-Gitter (nachdem wir die entsprechende Seite aus
dem Heft herausgetrennt haben) so neben unsere Grafik, daB das
"G der Grafik auf der gleichen Hohe zu liegen kommt wie das

G innerhalb des Harmonie-Gitters:

Tet 1t be
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Die Grafik von links nach rechts gelesen gibt die zeitliche
Abfolge der Akkorde an, wobei Jjedes Zeichen (Kreis bzw. Qua-
drat) fir einen ganzen Takt steht. Bei einem 4/4-Takt bedeutet
das, daB man fiir jedes Zeichen bis # z#hlt, beim 3/4-Takt ent-
sprechend nur bis 3. Welche Akkorde jeweils zu spielen sind,
ergibt sich durch das Auf und Ab der Zeichen bzw. durch den
Wechsel zwischen Kreisen (Dur-Akkord) und Quadraten (moll-Ak-—
kord). Das Auf und Ab ist dabei zu denken als ein Auf und Ab
innerhalb des Harmonie-Gitters. Der Wechsel zwischen Kreis und
Quadrat ist zu denken als ein Wechsel zwischen der Dur-Kette
und der moll-Kette des Harmonie-~Gitters. ’

Am Beispiel "Let it be" bedeutet das konkret folgendes: Ausgangs-
ebene innerhalb des Harmonie-Gitters ist G . Der erste Kreis

im Harmoniebild von "Let it be" bedeutet entsprechend, dafB

1 Takt lang G gesplelt wird. Dem zweiten Kreis eine "Etage"
tiefer entspricht im Harmonie-Gitter der Akkord D . Danach
kommt das Quadrat auf der Ausgangsebene, was im Harmonie-Gitter
dem moll-pAkkord auf dieser Ebene, also e entspricht. Dex
darauf folgende Kreis eine Etage hSher entspricht schlieBlich
dem Akkord C usw.. ZusammengefaBt ergibt sich alsos

G - D - e - C G - D ~ C - G

Die Klammer im Harmoniebild soll ﬁbrigeﬁs andeuten, daB die
gleiche Abfolge wvon Akkorden noch einmal wiederholt wird.

Obwohl wir das ILied in G notiert haben, 148t es sich prinzi-
piell in jeder beliebigen anderen Tonart spielen. Dadurch &n-
dern sich selbstverstindlich die Ausgangslage, die zu spielen-
den Akkorde, die Klangfarbe und die Hohe der Singstimme. Aber
die Harmoniestruktur des Tiedes als solche #dndert sich nicht!
Das bedeutet: Auch in einer anderen Tonart stehen die Akkorde
innerhalb des Harmonie-Gitters in genau dem gleichen Verhdltnis
zu einander wie die Akkorde in der urspriinglichen Tonart! Wir
konnen “"Let it be" z.B. auch in C-~Dur spielen und verschieben
das Harmoniebild entsprechend so, daB die Ausgangsebene in

Hohe von C zu liegen kommt:
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Let 1t be

Dann ergibt sich die Akkordfolge
¢ - G - a - F ¢c - ¢ - F - C

"P" ist allerdings - wenn man alle Saiten anschlagen will -
nur als sog. Barré&-Griff zu greifen (siehe hierzu ANHANG VI),
wo der Zeigefinger alle Saiten gleichzeitig herunterdricken
muB. Diese Grifftechnik ist am Anfang ziemlich schwierig, und
es dauvert erfahrungsgemif eine ganze Weile, bis Jemand in der
Lage ist, Barré-Griffe zu greifen. Deswegen wird man sie am
Anfang auch - wenn es nur irgendwie geht -~ vermeiden. Um nun
zu verdeutlichen, wo das Spektrum der einfachen Griffe aufhort
und wo die komplizierteren Barré&-Griffe anfangen, sind im Har-
monie-Gitter entsprechende Klammern eingezeichnet. Das Spek-
trum der einfachen Griffe umfalt demnach in der moll-Kette die
Griffe e , a , d und in der Kur-Kette die Griffe E , A ,
D, G, C . Jenseits der Klammern geht es jeweils uber in

die schwierigeren Barré-Griffe (die ihrerseits nur dadurch ver-
einfacht werden kdnnen, daB bestimmte schwer greifbare Saiten
einfach ausgelassen werden, was aber die Klangfiille des Akkords
vermindert).

Anhand unserer Gegeniberstellung von Harmonie-Gitter und Har-
moniestruktur des Liedes konnen wir also jeweils sehen, ob in .
einer bestimmbten Tonart die dazugehorigen Akkorde relativ ;




leicht zu greifen sind bzw. wieviele (schwierigere) Barré-Griffe
erforderlich sind. Im Prinzip 148t sich jedes Lied in Jjeder be-
liebigen Tonart spielen, und mit unserer Kombination von Har-
monie-Gitter und Harmoniestruktur konnen wir ohne Mihe die zu
einer Tonart zugehtrigen Akkorde herausfinden. In welcher Ton-
art wir ein bestimmtes Iried technisch handhaben kdnnen, héngt
dann nur noch davon ab, wieweit wir uns schon in die Barré-
Griffe eingearbeitet haben. Das Greifen der Barré-Griffe ist
eine Frage der Ubung, zu ihrem Begreifen sollen die Ausfihrun-
gen in ANHANG VI etwas beitragen. Soviel 188t sich jetzt schon
sagen: Die vielen unterschiedlichen Barré-Griffe lassen sich
auf eine ganz einfache Wurzel zuriickfiihren.

Unsere Kombination von Harmoniestruktur und Harmonie-Gitter er-
méglicht es auch, fiir jedes beliebige Lied, dessen Akkordfolge
man kennt (z.B. aus Songbiichern) das entsprechende Harmoniebild
anzufertigen. Das ist erstens sinnvoll, um bei immer mehr Lie~
dern die Harmoniestruktur zu verstehen und die Gemeinsamkeiten
und Ahnlichkeiten herauszufinden. Und zweitens ermdglicht es,
Lieder aus Songblichern, die dort in schwierigen Tonarten no-
tiert sind, in die (auf der Gitarre) jeweils einfachste Tonart
zu itibertragen und dadurch ilberhaupt erst fiir Anfinger spielbar
zu machen. (Die Ideder in diesem Heft sind nur deswegen relativ
leicht zu greifen, weil ich genau diese Methode angewandt habe.)

Nehmen wir ein konkretes Beispiel: Im Songbuch von Peter, Paul
and Mary z.B. steht das Lied "All my Trials" in einer Tonart®,
die jeden Anfinger erstmal abschreckt: Es-Dur. Die Begleif—
akkorde sind dabei jeweils iiber den Noten (die uns hier nicht
interessieren) aufgefiihrt, wobei die einzelnen Takte durch die
senkrechten Taktstriche erkennbar sind:
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A1l my Trials
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Dem eigenen Experimentieren sind jetzt keine Grenzen mehr ge-—
setzt. Verschiebt einfach mal die Harmoniebilder der Lieder in
diesem Heft in alle mdglichen Tonarten, aber laBlt es niecht da-
bei, das nur auf dem Papier zu tun, sondern spielt die Lieder
auch - entsprechend euren Fortschritten in der Erlernung der
Griffe - in unterschiedlichen Tonarten. Auf diese Weise bekommt
ihr allm8hlich immer mehr Gefiihl flir den Aufbau der Lieder. Und
erstellt euch aus Songblichern selbst die Harmoniebilder und er-

ganzt auf diese Weise Schritt fiir Schritt die vorliegende Lie-
dersammlung.

Ein paar Ergénzungen miissen noch gemacht werden, um unsere Gra-
fiken vollstédndig zu verstehen und anwenden zu knnen. Manchmal
tauchen anstelle von Kreisen und Quadraten nur halbe Kreise und
halbe Quadrate auf, so z.B. beim Refrain von "Play with Fire™
von den Rolling Stones: Das bedeutet nichts anderes, als dalB

der entsprechende Akkord nur ei-
nen halben Takt gespielt wird.
. rF\¥1 “ Man kann dadurch auf den ersten
G --- 0 Blick erkennen, daB bei solchen
\L(/u Liedern die Griffe mrelativ schnell
wechseln, und man wird als Anfin—




ger erstmal solche Lieder meiden, um nicht gleich entmutigt
zu werden.

Eine andere Besonderheit ergibt sich oft bel Liedern, die mit
einem moll-Akkord anfangen (aber nicht nur bei ihnen): Beim
Lied "Donna"™ wvon Donovan z.B. haben wir die Harmoniestruktur
wie folgt dargestellt:

NN

Donna
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Wir steigen also im Harmonie-Gitter in Hohe von a in die
moll-Kette ein und gehen dann eine Etage herunter auf e |,
nur daB an dieser Stelle nicht e-moll gespielt wird, sondern
bei diesem Iied E-Dur! Im Kern, d.h. vom Buchstaben her, ge-
hort dieser Akkord in die moll-Kette, aber seine "Hiille" (d.h.
wie er gespielt wird) ist in Dur. Dieser Sachverhalt soll sym-
bolisch dadurch zum Ausdruck kommen, dafl der Kern als Quadrat
und die Hiille als Kreis gezeichnet sind. Wir wollen hier von
einem "verdurten moll-Akkord" sprechen. (Natiirlich konnten wir
den Akkord E auch als Teil der Dur-Kette betrachten. Nur lige
er dann so weit von der Ausgangsebene a entfernt (4 Etagen

tiefer), daB man sich seine Beziehung zu den iibrigen Akkorden
nur schwer einprdgen kann.)

In anderen Liedern tauchen umgekehrt "vermollte Dur-Akkorde!
auf, z.B. im zweiten Teil von "All my Trials". Gehen wir z.B.
— wie in unserer Liedersammlung - von D-Dur aus, so kommt nach
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Wir wollen die Akkordfolge dieses Liedes mit Hilfe unseres
Harmonie-Gitters in einem Harmoniebild darstellen. Dazu suchen
wir uns im Harmonie-Gitter zundchst die Ausgangsebene Es .
Aus den Noten ergibt sich 1 Takt Es - lbertragen in unsere
Grafik ergibt das einen Kreis in Hohe der Ausgangsebene. 1 Takt
Cm (= c¢) ergibt ein Quadrat auf der gleichen Ebene. 2 Takbte Fm

f
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( = £) ergeben zwei Quadrate eine Etage hoher. 2 Takte BP

( = dem deutschen Bl) ergeben zweil Kreise eine Etage tiefer,
und 2 Takte EP (= Es) ergeben noch einmal zwei Kreise in der
Ausgangsebene. Usw. Es zeigt sich, daB in diesem Fall ausnahms-
los alle Akkorde im Bereich der Barré-Griffe liegen.

Wirden wir das gleiche Lied in einer anderen Tonart spielen
und entsprechend das Harmoniebild in eine andere Etage des
Harmonie-Gitters (z.B. G ) verschieben, so lassen sich die
daraus folgenden Akkorde auf einmal ganz einfach greifen:

G s & - a - a D - :D - G - G‘ « o
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zwel Takten D zweimal ein Takt a. Ausgehend von D liegt der
Buchstabe A im Harmonie-Gitter eine Etage unter D , nur wird
der Akkord in diesem Lied nicht als A-Dur, sondern als a-moll
gesplelt. Der "Kern" ist hier also Dur (Kreis), die Hiille aber
moll (Quadrat).

A1l my Trials
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Damit sind alle Elemente unseres Harmonie-Schemas erkldrt. Am
Anfang scheint das alles ziemlich unndtig und nur zusdtazlicher
Aufwand zu sein. Aber wenn man das Prinzip einmal begriffen hat,
wird dessen Anwendung ganz einfach und bringt einen ungeahnten
Durchblick durch die verwirrende Vielfalt der unterschiedlichen
Lieder. Das Versténdnis der den Liedern zugrunde liegenden Har-
moniestrukturen, das sich mit diesem Schema auf ganz einfache
Weise erarheiten 1l&8%t. scheint mir wesentliche Voraussetzung
daflir zu sein, daB ihr musikalisch immer mehr auf eigenen Bei-
nen gehen (bzw. auf eigenen Hinden spielen) kdnnt und euch zu-
nehmend unabhingig macht von irgendwelchen Vorlagen. Und daf
ihr schlieBlich so ungefdhr alles das spielen konnt, was euch
SpaB macht. Ich glaube, daB diese Methode den Weg 6ffnet fir
eine riesige Entdeckungsreise in die Welt der Musik, die fir
viele von euch bisher verschlossen war und wo ihr viel zu lange
geglaubt habt, sie miisse euch immer verschlossen bleiben.




ANHANG TV: Zum Verstiandnis der Griffe und Akkorde

Die folgenden Ausfihrungen sind fiir das Erlernen vorgegebener
Griffe nicht unbedingt erforderlich. Sie dienen nur dazu, ein
Versténdnis dafir zu entwickeln, wie die unterschiedlichen Grif-
fe iberhaupt zustande kommen. Um das zu verstehen, brauchen wir
nur von drei Voraussetzungen auszugehen:

- wie die Gitarrensaiten gestimmt sind
- aus welchen Tdénen eine vollstindige Tonleiter besteht

-~ aus welchen Tdnen sich Akkorde mit dem Grundton C zusammen—
setzen

Alles andere konnen wir aus diesen Voraussetzungen logisch ab-
leiten. Das heiBt, wir konnen uns daraus sémtliche nur denkba-
ren Akkorde selbst entwickeln und in entsprechende Griffbilder
auf der Gitarre umsetzen. (Das gleiche Prinzip 188t sich ent-
sprechend auf alle anderen Begleitinstrumente anwenden.)

Zur ersten Voraussetzung: Die sechs Saiten der Gitarre sind
wie folgt zu stimmen:

E 1
H L.
G 3.
D Y,
A 5.
E 6.

Mit Anschlag der leeren Saiten erklingen also (von der diinnsten
Saite zur dicksten Saite) die Tone E - H -G - D - A - B .

Das E der 1. Saite ist dabei um zwei Oktaven hoher als das E
der 6. Saite. Auf dem Klavier oder #hnlichen Tasteninstrumen-
ten wirden diese T6ne den folgenden Tasten entsprechen:




Cis Dis s Gis Cis Dis s Gis Gs D
Des Eg Ges As B Des Es Ges As B Des B

C D E F GAHCDIDETFG

AHCDE
Zur zweiten Voraussetzung: Aus dem obigen Bild der Klaviertasten
ergibt sich auch, aus welchen Tdnen eine vollstindige (chroma-
tische) Tonleiter besteht: Sie umfaBt nicht nur die Téne der
weiBen Tasten, sondern auch diejenigen der schwarzen Tasten:

C Des! D |Es|E |F 1Ges|] G JAsIA |BIHIC

((‘f’F = (is ist dabei dasselbe wie DP = Des. Das eine Mal ist die
schwarze Taste von ¢ aus gesehen: Cum1/2 Ton erhBht. Das andere
Mal wird sie von D aus gesehen: D um 1/2 Ton erniedrigt. Im
Ubrigen weicht die englische Schreibweise etwas von der deut-
schen ab: Anstelle der Tonfolge A — B - H - C heiBt es im Eng-
lischen: A4 - BP = B -~ C ! Das englische B entspricht also dem
deutschen H. Fragt mich nicht, warum! Wif wollen im folgen-—
den die deutsche Schreibweise verwenden. Achtet deshalb auf die
Unterschiede, wenn ihr mal englische Songbilicher benutzt, und
laBt euch durch die andere Bedeutung von Bb und B nicht irritie-
ren. Egal ob englisch oder deutsch: Die vollstindige Tonleiter
(mit allen schwarzen Tasten) besteht aus lauter Halbbonschritten.

Bei der Gitarre ist es nun so, daB sich die T0ne einer Saite von
Bund zu Bund (so nennt man die Abschnitte auf dem Gitarrenhals
zwischen den Metallstdben) immer um einen halben Ton erhdhen.
Genau in der Mitlte der Saite ist dann der Ausgangston eine Okta-
ve hoher erreicht. (Wenn man die Saite nochmal halbieren wiirde,
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kime der Ton nochmal eine Oktave hdher heraus.) Um nun zu wissen,
wie sich die Tdne der einzelnen Saiten von Bund zu Bund veran-
dern, miissen wir also nur den Ausgangston einer Saite von Bund
zu Bund um einen halben Ton erhdhen. Anders ausgedriickt: Auf
jedem Ausgangston bauen wir eine Tonfolge entsprechend der voll-
stdndigen Tonleiter auf. Daraus ergibt sich folgendes Bild:

E ¥ Ges G As A B
H C Des D Es = ;=
G As A B H C Des
D Es E ¥ Ges G As .
A B H C Des D Es
E |—E Ges G As A B

Wir miissen dieses Bild nicht etwa auswendig lernen. Es soll uns
nur helfen, das Zustandekommen der Griffe in unserer Grifftabel-
le zu verstehen - und dariiber hinaus im Prinzip das Zustande-
kommen simtlicher anderer Griffe, die man sich auf der Gitarre
denken kann. Worum es uns geht, ist sozusagen die gemeinsame
Wurzel herauszuarbeiten, aus der sich alle noch so unter-
schiedlichen Griffe ableiten lassen.

Wir kommen zur dritten Voraussetzung: Die meisten Akkorde, mit
denen wir unsere Lieder begleiten, sind sog. Dreiklénge, und
auch die komplizierteren Akkorde leiten sich wiederum aus diesen
Dreiklingen ab. Auf dem Klavier ergibt sich z.B. der D-Dur-Drei-
klang durch das Zusammenspiel der Tasten C - E - G . Im C-Dur-
Akkord konnen sich die drei zugehdrigen Tone Jewelils eine oder
mehrere Oktaven hoher oder tiefer wiederholen. Dadurch verdndert
sich zwar die Klangfarbe, aber es bleibt dennoch ein C-Dur-Ak-
kord.
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Wenn wir nun diesen C-Dur-Akkord auf der Gitarre erzeugen wol-
len, miissen wir die T8mne C, E, G auf unser Griffbrett iibertragen.
D.h. wir miissen herausfinden, an welcher Stelle die Saiten herun-
tergedriickt oder welche Saiten frei gelassen werden mussen, damit
jeweils einer dieser drei Tone erklingt. Die 1. (E-)Saite, die

3. (G=) und die 6. (E-)Saite brauchen nicht heruntergedriickt zu
werden. Die anderen Saiten sind an den durch Kreise markierten
Stellen zu dricken, damit kein anderer Ton als C, ¥ oder G heraus-
kommt. Daraus ergiblt sich das Griffbild fiir den C-Dur-Akkord (C).
Es geht dann nur noch darum herauszufinden, welche Finger dabeil
welche Saiten iUbernehmen.

C-Dur | E-Dur
" . E
© H
@)
® ®
© ®
E

Soweit also die Ableitung des C-Dur-Griffs. Wenn wir nun heraus-
finden wollen, aus welchen Tonen sich z.B. der D-Dur-Akkord oder
der E-~Dur-Akkord usw. zusammensetzen, konnen wir einen einfachen
Trick anwenden: Wir entwickeln uns eine Tabelle, deren erste Spal-




te die Tone des C-Dur-Akkords C - E -~ G enthilt. Auf jedem der
Tone bauen wir dann - von links nach rechts - die vollstindige
Tonleiter auf:(die ihr irgendwann mal auswendig lernen solltet):

C [ Des|iDI|EsiE | F Ges|G |As |A | B H ~-Dur
E|[F [Gs|GC [As (A |B |H |C [Des|D | &5
As A B [H |C [DulD |EclE |F [Gos

Aus der so aufgebauten Tabelle lassen sich nun unmittelbar die
Tone aller anderen Dur-Akkorde ablesen: Der Grundton steht je-
weils in der oberen Zeile, und die zugehdrigen Téne des ent-
sprechenden Dur-Dreiklangs stehen jeweils in der Spalte darunter.
Der D-Dur-Akkord z.B. besteht demnach aus den Ténen D - Ges — A
der E-Dur-Akkord besteht aus den Ténen E - As — H ... Sind erst-
mal die Tone eines Akkords bekannt, dann 158t sich nach der Me—
thode, wie wir sie fiir D-Dur dargestellt haben, der dazugehorige
Griff entwickeln. Vergleicht einfach mal einige der euch bekann-
ten Durgriffe mit dem, was bei dieser Methode herauskommt. Thr

werdet feststellen, daf sich alle diese Griffe auf dieses Prin-
zip zurilickfihren lassen.

P
3

Die moll-Akkorde unterscheiden sich von den Dur-Akkorden in ih-
rem Aufbau nur dadurch, daB der mittlere der drei T8ne einen
halben Ton tiefer liegt. Aus dem C-Dur—Akkord C - E — @ wird
also der c-moll-Akkord C - Es -~ G . Allein dadurch entsteht eine
ganz andere, irgendwie traurigere Stimmung. Entsprechend ver—
schieben sich auch die mittleren Téne der anderen Akkorde um
einen halben Ton nach unten. (In unserer Tabelle braucht man

dazu nur die mittlere Zeile um ein Feld nach rechts zu verschie-—
ben.)

LN

C {Des|D [Es| € | F |Ges| G |A|A|B | H | ~-mmolW
=% Es [ € |F (G| G |As|A R |H |C [Du{D
G A |A|B|R|IC [Des|D & |E | F [Gos




Auf diesen Dreiklidngen in Dur und moll konnen sich nun weitere
Akkorde aufbzuen, von denen wir in diesem Heft nur noch zwei
Typen in unsere Grifftabelle aufenommen haben: die sogenannten
"Septimen-Akkorde". Sie heiBen so, weil zusdtzlich zu den drei
Tonen des Dreiklangs noch ein weiterer hinzukommt, der vom Grund-
ton den Abstand einer "kleinen Septime" hat. Fir den Grundton C
ist das der Ton B. (Die "groBe Septime" entspricht der Taste VII
auf dem Klavier, also dem Ton H.) Wenn man den Ton B auf die uns
schon bekannten C-Dreiklénge draufsetzt, ergeben sich daraus -

Je nach Ausgangs—Akkord - unterschiedliche Septimen-Akkorde: Auf-
gebaut auf dem Dur-Dreiklang ergibt sich der Dur-Septimen-Akkord
(c?y, aufgebaut auf dem moll-Dreiklang ergibt sich der moll-Sep-
timen-Akkord (07 = Om’). Und wenn wir erst einmal den Aufbau von
¢’ bzw. ¢’ kennen, lassen sich daraus -~ unter Auffillung unserer
Tabelle - alle anderen Dur-Septimen-~ bzw. moll-Septimen-Akkorde
ableiten:

CPs|D [Bs |E|F |G| G |As [A |B | H |-Dur-Seph,
EIF |Gs|GC JAS|A B [H|C [Des|D |Es

GlAS|A B |[H|C |Ds|D |Es |E [F [Ges

BIH|C [P4(D | |E |F |G| G |As |A

CIPs|D & | E|F |GsjGlAs A |B | H ~mou.‘”Se.P'h
Es|E|F |G| G A |A B |H |C |Des|D

GlJAs|A |BIHIC Dos|D |Es|E |F |Ges

BIH|C [Do|D |&s|E [F G| G |As |A

leitet mal aus dem einen oder anderen Akkord die zugehdrigen
Griffbilder ab und vergleicht sie mit den Griffen, wie sie in
unserer Grifftabelle aufgefithrt sind (z.B. G7, A7, e7, a7 USW. ) «
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Damit habt ihr die Bausteine zusammen, aus denen ihr euch jeden
beliebigen Akkord und den dazugehdrigen Griff selbst ableiten
konnt. Flir die Begleitung der meisten Lieder kommt ihr mit den
hier aufgefiihrten vier Akkord-Typen (Dur, moll, Dur-Septimen,
moll-Septimen) vollkommen aus. Unter Anwendung der hier darge-
stellten Methode kdnnt ihr euch aber dariiber hinaus auch kompli-
zliertere: Akkorde und die dazugehdrigen Griffe entwickeln. Eurer
Entdeckungsreise in musikalisches Neuland sind keine Grenzen
mehr gesetuzt.

ANHANG IVa: Das Stimmen der Saiten

Aus der Grafik mit dem Griffbrett erklért sich unmittelbar die
Ubliche Methode des Stimmens der Gitarrensaiten. Bei dieser Me-—
thode geht man von dem Ton einer Saite aus und bringt die ande-
ren Saiten durch Herunterdriicken im V. bzw. IV. Bund damit in
Ubereinstimmung. Nehmen wir an, ihr habt den Ton A der 5. Saite,
z.B. von einer Stimmgabel oder von einer Fldte oder von sonst
einem Instrument. Oder ihr nehmt einfach den Dauerton aus dem
Telefon - allerdings eine Oktave tiefer. Dann mii8t ihr die 5.
Saite solange spannen bzw. entspannen (durch Drehen an dem ent-
sprechenden Knopf), bis sie mit diesem Ton A i{ibereinstimmt. Die
Toéne aller anderen Saiten lassen sich dann asus dem Ton dieser
Saite ableiten, und zwar folgendermaBen:

E

@»

®

H
G
D
A
E

&E-Cr

Man drickt die 6. Saite im V. Bund und spannt bzw. entspannt sie
solange, bis sie in der Tonhdhe genau libereinstimmt mit der 5.
Saite. Dann drlickt man die 5. Saite ebenfalls im V. Bund und
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dreht die 4. Saite solange, bis sie mit der 5. SBaite lberein-
stimmt. Danach driickt man die 4. Saite im V. Bund und dreht die
5. Saite, bis sie mit der 4. Saite iUbereinstimmt. Danach wird

die 3. Saitbte ausnahmsweise im IV. Bund gedrickt und die 2. Saite
solange gedreht, bis sie mit der 3. Baite ibereinstimmt. Und
schliefllich kommt die 2. Sailte wieder im V. Bund dran, und man
spannt oder entspannt die 1. Saite solange, bis sie mit der 2.
Saite ilbereinstimmt. Die obenstehende Abbildung soll diese Me-
thode symbolisieren. Wenn man richtig gestimmt hat, miiBte am Ende
die 1. Saite den gleichen Ton haben wie-die 6. Saite, nur zweil
Oktaven hoher. Es kdnnen sich durch Summierung lauter kleiner und
unhorbarer Fehler griBere Abweichungen zwischen der tiefen und
der hohen E-Saite ergeben. Dann muf man nochmal - nachdem man

die E-Saiten in Ubereinstimmung gebracht hat -~ rickwdrts durch-
stimmen. Und schlieBlich kann man am Ende einen bestimmten Akkord
spielen, z.B. C-Dur, und noch einmal ganz fein nachstimmen, bis
der Akkord den richtigen sauberen Klang hat. Bei manchen Gitarren
ist es so, dal man auf diese Weise zwar einen Akkord ganz sauber
gestimmt bekommt, daBl sich aber andere Akkorde unsauber anhdren.
Das kann seinen Grund darin haben, daB sich der Gitarrenhals
verzogen hat und die Gitarre "nicht bundrein® ist. Dann kann man
nichts mehr machen und guckt sich am besten nach einer anderen
Gitarre um. Denn auf einer nicht mehr stimmbaren Gitarre zu spie-
len, macht beim besten Willen keinen SpaB und versaut nur das
Gehor. Aber schmeiBt nicht gleich eure Gitarre weg, wenn sie mal
schief klingt. Es kann ja eben auch daran liegen, dafl ihr mit

dem Stimmen noch nicht zurecht kommt. Und am Anfang ist das wirk-
lich keine leichte Sache. LaBt euch dabei ruhig erstmal von an-
deren helfen, die das schon k¥nnen. Irgendwann gewdhnt sich euer
Ohr dran, und ihr kommt schlieBlich selbst immer besser damit
klar.
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ANHANG V: Einfilhrung in die Blues- und Rock 'n Roll-Begleitung

Flir die Begleitung von Blues und Rock'n Roll (deren Harmonie-—
strukturen lUbrigens fast ausschlieBlich aus nur drei Akkorden
bestehen und die im wesentlichen alle nach dem gleichen Muster
aufgebaut sind) gibt es einige interessante Besonderheiten in

der Grifftechnik der linken Hand sowie in der Schlagtechnik der
rechten Hand. Fiir diejenigen, die SpaB an Blues und Rock'n Roll
haben, lohnt es sich wirklich, diese Besonderheiten zu lernen.

Am Anfang scheint das ein biBchen milhsam, aber wenn man das Prin—
zip einmal kapiert hat, ist es so furchtbar schwer nicht. Und

die Anwendung dieser Technik bringt wirklich Pfeffer in die Mu-
sik, und es macht unheimlich SpaB, auf diese Art auch mit anderen
zusammen zu improvisieren. Die besondere Begleitung, um die es
hier geht, gibt z.B. einen tollen Hintergrund ab fiir Improvisa-
tionen mit Sologitarre, Mundharmoniks oder anderen Solo~Instru-—
menten. Und ihr werdet immer wieder Leute treffen, die improvi-
sieren kinnen und die sich freuen, wenn ihr einen interessanten
Hintergrund dazu spielen k&nnt. Wie ihr das mit relativ wenigen
Mitteln hinbekommt, will ich euch im folgenden erkl#ren:

Wir gehen davon aus, daB das Stilck in A-Dur gespielt wird und
dabei die Akkorde A, D und E vorkommen. Anstatt nun die Akkorde
wie bisher zu greifen, wird die Grifftechnik leich%t abgewandelt:
Bei A-Dur z.B. drickt jetzt der Zeigefinger gleichzeitig zwei
Seiten herunter (symbolisiert durch die Klammer). Dadurch werden

A . - A

1

der Ringfinger bzw. der kleine Finger frei, um zusdtzlich be-~
stimmte Variationen ausfithren zu kdnnen. Bei der Blues-~ bzw.
Rock'n Roll-Begleitung wechselt ndmlich der A-Dur-Akkord in ei—
ner bestimmten Reihenfolge mit dem AS-Akkord ab. Um diesen A
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zu greifen, lassen wir den Zeigefinger in der gleichen Position
wlie vorher, driicken aber zus8tzlich im IV. Bund die 4. Saite mit
dem Ringfinger (R) oder dem kleinen Finger (K) herunter. Im {ibri-
gen ist darauf zu achten, daB nicht alle Saiten angeschlagen wer-
den, sondern nur die in unserem Griffbild dick eingezeichneten
Saiten. Am besten verwendet man hierzu ein Plektrum und schligt
die BSaiten relativ hart an.

Versucht nun mal, zwischen dem hier angegebenen A und dem A® zu
wechseln, ohne dabel den Zeigefinger loszulassen. Das einzige,
was sich bei diesem Wechsel verdndert, ist das Auf und Ab des
Ringfingers (bzs. kleinen Fingers) der linken Hand, der das eine
Mal die 4. BSaite herunterdriickt und das andere Mal nicht. Die
beiden Akkorde wechseln sich nun in einer Weise ab, wie sie durch
das folgende Bild veranschaulicht wird:

A A6 A AP A

Z8hlt also diesmal nicht "1 + 2 + 3 + & + " , sondern:
1T a b 2 a b 3 a b 4 a b ...

Auf 2 und 4 liegt dabei jeweils die starkste Betonung (angedeu-
tet durch die dickeren Pfeile).

Fir D-Dur sieht die verdnderte Grifftechnik wie folght aus:




Auch hier diirfen nur vier Saiten angeschlagen werden, allerdings
andere als bei A! Der Wechsel zwischen D und D° erfolgt wiederum
nur durch Anheben bzw. Herunterdriicken des Ringfingers (bzw.
kleinen Fingers), und zwar in genau der gleichen zeitlichen Ab-
folge wie oben fiir A und A© dargestellt.

Fir E-Dur sieht die verdnderte Grifftechnik wie folgt aus:

BV ik
AW

®
& -0~ R840

Hier diirfen sogar nur drei Saiten, und zwar die drei dicksten
Saiten, angeschlagen werden. Der Wechsel zwischen E und E6 ist

wiederum in der gleichen zeitlichen Abfolge durchzufiihren wie
oben.

Wenn ihr flir jeden einzelnen Akkord die entsprechend Grifftech-
nik drauf habt, versucht mal, zwischen A (+ 46) , D (+ D% und

E (+ E6) zZu wechseln, und zwar in folgender Reihenfolge (wobei
Jeder Buchstabe filir einen Takt steht):
A - A - A —- 4 D -D -4 -4 E~-~FE ~A ~- 4

Das ist nédmlich genau das Muster, nach. dem ganz viele Rock'n Roll
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aufgebaut sind. In unserer Grafik stellt sich diese Harmonie-
struktur wie folgt dar (zur Erklirung dieser Grafik siehe im
einzelnen ANHANG III):

A oooo//o—o\ao\
oo

{iblicher noch ist die folgende Akkordfolge:

A — A - A - A D-D-~A-~4 E-D-A~-E

A f‘ooo//o—%oo\
~d o

Nach diesem Muster sind Tausende von Blues und Rock'n Roll auf-

gebaut, alle nach dem gleichen Schema! Die Variationen liegen
nur darin, daB dieses gleiche Gerippe in unterschiedlichen Ton-
arten gespielt und mit unterschiedlichen Texten und Melodien
gefiilit wird. Und mit Verschiebungen einzelner Tone gegen den
Takt (vorgezogen oder verzdgert) oder mit Verszerrungen einzelner
T6ne nach oben oder unten (gegeniiber den "sauberen® Tonen). Und
natiirliech mit unterschiedlichen Klangfarben der Stimme bzw.mit
unterschiedlichen Instrumenten. Der Hintergrund, vor dem diese
Improvisationen sich entfalten konnen, ist im wesentlichen im-
mer der gleiche und entspricht dem oben dargestellten Muster.
Es ist faszinierend, aus welch einfachen Elementen sich eine
derartige Vielfalt an Ausdrucksformen entwickeln kann, wie sie
der Blues bzw. der Rock'n Roll hervorgebracht haben. Wir haben
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in unsere liedersammlung nur einige wenige Rock'n Roll-8tiicke
aufgenommen von Chuc Berry und Elvis Presley. Wendet mal das ge~
rade Gelernte auf diese Sticke an, und ihr werdet merken, daB
gich das gleich ganz anders anhdrt als bei normaler Begleitung.
Wenn ihr in einer Gruppe spielt, kOnnen einige ruhig weiter die
normale Begleitung spielen, wdhrend die anderen die neue Griff-
und Schlagtechnik anwenden. Filir diejenigen, die bei der normalen
Begleitung bleiben, allerdings noch ein Hinweisg: Im Blues bzw.
Rock'n Roll wird selten mit reinen Dur-ikkorden gespielt. Die
klingen bei den meisten Stiicken einfach zu sauber und zu lang-
weilig. Anstelle der Dur-Akkorde treten stattdessen hiufig Dur-
Septimen—-Akkorde. Das gibt einfach mehr Spannung. Die Harmonie-
gtruktur sidhe dann wie folgt aus:

A Lol o6 K
d o

8o, damit habt ihr alle nobwendigen Elemente zusammen. Stiirzt
euch rein in den Blues und in den Rock'n Roll und spielt euch
frei.
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ANHANG VI: Yum Verstindnis der Barré-Griffe

Manche Akkorde lassen sich nur dadurch greifen, daB der Zeige-
finger quer lUber den Gitarrenhals gelegt wird und alle Saiten
gleichzeitig herunterdriickt. Hinzu kommt, daB einige der Baiten
zusdtzlich durch die anderen Finger an anderer Stelle herunter-
gedriickt werden. Solche Griffe nennt man "Barré-Griffe®, und sie
greifen sich am Anfang ziemlich schwierig, weil der Zeigefinger
oft noch nicht die Kraft hat, um sechs Saiten gleichzeitig herun-
terzudricken. Und selbst wenn das gelingt, ist die linke Hand
oft noch nicht locker genug, um die librigen Finger zu spreizen
und fest auf die Saiten aufsetzen zu konnen. Die Lieder in die-
sem Heft sind so zusammengestellt, daB man zu ihrer Begleitung
fast nur mit einfachen Griffen auskommt, und wo das nicht der
Fall ist (z.B. fiir die Akkorde h, des, F), konnen wir uns mit
vereinfachten Barré-Griffen behelfen, indem wir einige schwer

zu greifende BSaiten beim Anschlag einfach auslassen. Aber das
ist natiirlich ein Notbehelf, weil dadurch die Klangfille des
Akkord vermindert wird. Ihr solltet deshalb ruhig versuchen,
allmdhlich mal auf die vollstindigen Barré-Griffe liberzugehen
und eure Iinger entsprechend zu iliben, zsuch wenn es sich am An-
fang ziemlich Jjédmmerlich anhdrt und die Saiten dabei mehr oder
weniger schappern oder iberhaupt nicht klingen. Wenn ihr namlich
die Barré-Griffe irgendwann mal sauber greifen kdnnt, erdffnen
sich fir euch zus#tzliche rhythmische Mdglichkeiten: Denn wenn
man unmittelbar nach dem Anschlag der rechten Hand die Finger
der linken Hand lockert, d.h. die Baiten fir einen Moment lang
nicht mehr herunterdriickt, dann wird der Klang des Akkords so-
fort ged&mpft. Vor dem ndchsten Anschlag miissen die Saiten dann
wieder voll heruntergedriickt sein, um sie danach wieder abzudimp-
fen usw. Je nachdem, ob man die Akkorde ausklingen 1d8%t oder ab-
ddmpft, ergeben sich verschiedene rhythmische Akzente, die eben
nur moglich sind unter Verwendung von Barré-Griffen. Es lohnt
sich also schon, irgendwann mal in die Barré-Griffe einzusteigen,
um die Beschrankungen, die sich im Rahmen der einfachen Griffe
nun mal ergeben, immer mehr zu uUberwinden.
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Um sich durch die Barré-Griffe durchzufinden, braucht man nur
einmal das Grundprinzip zu verstehen, nach dem diese Griffe auf-
gebaut sind. Sie lassen sich né&mlich ausnahmslos unmittelbar ab-
leiten aus den uns schon bekannten einfachen Griffen. Gehen wir
z.B. aus von dem uns bekannten a-moll-Griff: Wenn wir diesen
Griff in unserem Griffbild um einen Bund nach rechts, d.h. um

einen halben Ton nach oben verschieben, so wird aus a-moll der
Akkord b-moll:

T

3
o
hopd

Allerdings miissen dabei nicht nur die drei Punkte verschoben
werden, die im Griffbild von a-moll sichtbar sind, sondern auch
die "Barriere" am Anfang des Gitarrenhalses, die durch einen
doppelten Strich symbolisiert ist.und iiver die alle Seiten ge-~
spannt sind. Nun kann man zwar diese Barriere nicht einfach ver-~
schieben, aber man kann sie in ihrer Funktion ersetzen - eben

durch den Zeigefinger der linken Hand, der quer iiber alle Saiten |

gelegt dafiir sorgt, daB diese Saiten iliber den Metallstab des be-
treffenden Bundes gespannt werden. In unserem Beispiel mit b-moll
wird der Zeigefinger im ersten Bund quergelegt, was im Griffbild
durch die Klammer zum Ausdruck kommen soll. Die iibrigen Finger
sind dann frei, um die entsprechenden Saiten an den markierten
Stellen herunterzudriicken. Dadurch, daB der Zeigefinger nunmehr
fir den Barré-Griff beansprucht wird, miissen sich die anderen
Finger in die {ibrigen Saiten teilen. Beim Barré&-Griff werden
sich die Finger deswegen in der Regel anders anordnen als bei
den zugrunde liegenden einfachen Griffen. Das #ndert aber nichts
daran, dafl sich die Barré-Griffe unmittelbar aus den uns bekann-
ten einfachen Griffen ableiten lassen.
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Im Prinzip lassen sich auf jedem der einfachen Griffe (E, A, D,
G, ¢, e, a, d) entsprechende Barré-Griffe aufbauen, aber einige
davon lassen sich im Vergleich zu anderen Barré-Griffen ziemlich

~schwer greifen. Wir wollen uns deshalb hier auf die relativ leich-

ten Barré-Griffe beschrinken, und das sind die, die aus den ein-
fachen Griffen 4, A7, a, a’ bzw. E, E7, e, e/ abgeleitet sind.

0Ob der Ausgangsgriff nun a-moll (wie im vorigen Beispiel) oder

A oder A7 oder a7 ist (siehe hierzu die Zusammenstellung dieser
Akkorde in der Grifftabelle auf 8. ), in Jjedem Fall ist die
Grundregel fiir den Aufbau daraus abgeleiteter Barré-Griffe die
gleiche: An die Stelle der Barriere bei den einfachen Griffen
(die sozusagen im 0. Bund angesiedelt ist) muB - bei der Parallel-
verschiebung dieses Griffes in einen héheren Bund - der Barré-
Finger (Zeigefinger) treten. Ich will es euch ersparen, dieses
Prinzip fiir jeden einzelnen Ausgangsakkord grafisch zu veran-
schaulichen. Es reicht, wenn wir es einmal im Grundsatz verstan-
den haben. In der Grifftabelle auf 8.139 ist es deshalb jeweils
nur am Beispiel der Dur-Akkorde (A bzw. E) dargestellt. Ihr
kénnt euch aber anstelle der Dur-Akkorde auch jeweils die anderen
(oben genannten) Akkorde vorstellen, die auf dem gleichen Grund-
ton aufbauen.

Allen diesen so abgeleiteten Barré-Griffen ist eines gemeinsam,
was in den Tabellen unter den Griffbildern auf 5. zum Aus-
druck kommen soll: Mit jeder Verschiebung um einen Bund erhoht
sich der Grundton des Ausgangs-—Akkords Jjeweils um einen halben
Ton. Handelt es sich z.B. um den Ausgangs-Griff A, so wird der
entsprechende Barré-Griff im I. Bund zu B, im II. Bund zu H,
im III. Bund zu C (usw. entsprechend der Tonfolge einer voll-
stindigen Tonleiter). "I. Bund" bedeutet hier, daf der Barré-
Finger im I. Bund zu liegen kommt. Die Lage der anderen Finger
ergibt sich immer aus dem parallel verschobenen Griffbild des
Ausgangs-—Akkords. Aus der Tabelle 188t sich also unmittelbar
ablesen, in welchem Bund ein bestimmber Barré-Griff welchen
Akkord hervorbringt:
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O | |& |||V |¥V|W|ui|liX (X |XT |30
AIBIH|C|2®|D |eb|E|F|G|GIAY|A

Fiir die Barré-Griffe, die aus den Ausgangs-Akkorden mit dem
Grundton E abgeleitet sind, ergibt sich entsprechend:

olrir|miw|y|w|@®|wm|x|x |5 |3T
E|F |6°|G |AY|A|IBIH|C|D|DEYE

Pl

Diese Tabellen und die zugehdrigen Griffbilder der Barré&-Griffe
sind noch einmal - jeweils am Beispiel der Dur-Griffe - auf
85.139 zusammengestellt.

Spielt z.B. mal des Ausgangs-Akkord E als Barré-Griff im V. Bund.i
Nach unserer Tabelle miiite dabei ein Akkord A herauskommen. Und
vergleicht masl diesen Akkord mit dem A, wie wir ihn bisher mit |
dem einfachen Griff gespielt haben. Natiirlich ist die Klangfarbe |
etwas anders, aber es handelt sich im Prinzip um den gleichen
Akkord, weil er such nur die drei Tdne enthdlt, aus denen ein
A-Dur-Akkord aufgebaut ist. (Das kdnnt ihr anhand unseres Griff-
bretts auf 8. 06 {iberpriifen.) Oder greift mal den E-Ausgangs-
Akkord im LIIL. Bund (abgekirzt: Eyyy), dann ergibt sich nach
unserer Tabelle der Akkord G, den ihr wieder mit unserem frihe-
ren einfachen G-Griff vergleichen konnt. Usw.

Die folgenden Ausfiihrungen dienen dazu, die Struktur der Barré-
Griffe verstédndlich zu machen und alle Kenntnisse, die wir uns
iber die Harmoniestruktur der Lieder schon erarbeiftet haben,

auf das Spielen mit Barré-Griffen zu iibertragen. Es wird sich
zelgen, daB sich dabei unglaublich einfache Grundregeln ergeben,
an die wir uns im folgenden langsam herantasten wollen:
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Versucht einfach mal, die Akkorde, wie sie in unserem Harmonie-
Gitter auf S. angeordnet sind, als Barré-Griffe zu greifen,
und zwar zundchst die Akkorde der Dur-Kette. Fangt z.B. an mit
dem Akkord H , den wir als Barré-Griff auf der Grundlage von E
im VIT. Bund greifen (kurz: EVII)' Danach kommt in der Harmonie-—
Kette der Akkord ‘E (= Ayry), danach kommt A (= Ey), dann
kommt D (= Ay), dann G (= Erry), dann C (= Aypy) usw.
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Die Dur-Kette unseres Harmonie-Gitters stellt sich also - unter
- Verwendung von Barré-Griffen, die aus A und E abgeleitet sind -
als eine Zickzack-Kette dar (wir wollen in Zukunft von "Barré-
Kette" sprechen). So wie wir friiher die Grafik unter den Lied-
texten zusammengebracht haben mit dem Harmonie-Gitter (und sich
daraus fir jede beliebige Tonart die zugehdrigen Akkorde erga-—

ben), so bringen wir diese Grafik jetzt zusemmen mit der Barré-
Kette. ¢
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Fehmen wir z.B. das Lied "Yellow is the Colour" von Donovan:
Bezogen auf die Harmonie-Kette gibt unsere Grafik das Auf und
Ab der Akkorde innerhalb der Dur-Kette an (die moll-Kette soll
uns hier zundchst nicht interessieren). Was sich im Harmonie-—
Gitter als Auf und Ab darstellt, erscheint innerhalb der Barré-
Kette entsprechend als ein Vorwdrts bzw. Riickwirts:

T [T} A i
(A) e e o e Pur
© @ @O @ ©

Wenn wir z.B. mit dem Barr&-Griff Ay (= D ) anfangen, ergibt
sich ausg der Harmoniestruktur des ILiedes der nichste Akkord eine
Etage hoher, das heiBt also im Rahmen der Barré-Kette einen
Sehritt vorwarts: also G , gegriffen als Barré-Griff Etqp- Der
im 7. T2kt folgende Akkord eine Etage tiefer entspricht inner-

halb der Barré-Kette einem Schritt rlickwdrts, d.h. von D nach

A , wobei dieser Akkord A als Barré-Griff im V. Bund (EV) AV
greifen ist.

An diesem Beispiel gollte eines deutlich werden: Die Wellenbe-—

wegungen des Auf und Ab innserhaldb unserer Harmoniestruktur fin-~

den sich im Rahmen der Barré&-Griffe ganz entsprechend wieder als
ein Vorwirts bzw. Riickwdrts in der Barré-Kette - ganz gleich
Ubrigens, mit welchem Barré-Griff und in welchem Bund man an-

fangt. Man braucht nicht.einmal mehr die Namen der Barré-Akkorde
zu wissen, sondern man féngt irgendwo an und iibertrigt die zeit-

liche Abfolge des Auf und Ab lediglich in ein Vorwdrts bzw.
Rickwédrts innerhalb der Barré-Kette. Und wenn es in der Grafik
mal zwei Etagen nach oben oder unten geht, dann miigssen in der
Barré-Kette entsprechend zwei Schritte nach vorne bzw. rickwarts
gemacht werden.
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Natirlich kann man die BarréiGriffe in einem Bund mit ungerader
Zahl (I., ITI., V. usw.) anfangen, sondern auch in einem Bund

mit gerader Zsahl. Dann ergibt sich entsprechend folgende Barré-
Kette:

r i iy it
@) (W) (9 (& (F)  Dur
© OEOHBONOG

Egal, wo man anféngt, entscheidend ist, daB die Zickzack-Bewegung
der Barré-Kette jeweils einen Bund {iberspringt.

Jetzt fehlt uns nur noch ein kleiner Schritt, um uns innerhalb
der Barré-ikkorde ausreichend zu orientieren und um schlieflich
mithelos alle uns bekannten Lieder in Barré&-Form iibertragen zu
kénnen. Wir haben bis jetzt Jja nur die Dur-Kette aus unserem
Harmonie-Gitter auf die Barré-Griffe iibertragen und kdnnen damit
selbstverstindlich noch nicht die Lieder umsebtzen, in denen auch
moll~Akkorde vorkommen. Deshalb miissen wir auch noch die moll-
Kette auf die Barré-Griffe {ibertragen. Greifen wir anstelle der
Dur-Barré-Griffe die entsprechenden moll-Barré-Griffe (abgelei-
tet aus a und e), so ergibt sich entsprechend eine Barré-Kette
von moll-Akkorden mit genau den gleichen Buchstaben (d.h. Grund-
toénen) wie vorher bei den Dur-Akkorden, z.B.:

T uc v iU

(@) b | C ol | e moll

(@) f 3 a h




115

Wir miissen jetzt nur noch herausbekommen, wie sich die Zuordnung
von Dur-Kette und moll-Kette im Harmonie-Gitter wiederfindet in
der Zuordnung von Dur-Barré-Kette und moll-Barré-Kette. Wahrend
z.B. im Harmonie-Gitter G und e auf der gleichen Ebene liegen,
liegen sie innerhalb der Barré-Kette an unterschiedlichen Stel-
len: Ausgehend vom Buchstaben G (g) gelangt man zum Buchstaben
E (e), indem man in der Barré-Kette genau drei Schritte zurick
geht:

1
©
(F

Das gilt ganz allgemein: moll-Akkorde, die im Harmonie-Gitter

auf der gleichen Ebene eines Dur-Akkords liegen, finden sich
innerhalb des Barré-Gitters gegeniiber diesem Dur-Akkord um drei
Schritte zurickversetzt. In Barré-Form ist demnach die ganze
moll-Kette gegeniber der Dur-Kette sozusagen um drei Schritte
zurickverschoben. Diese Grundregel missen wir einmal verstanden
haben und uns merken. Sie s0ll grafisch am Beispiel von G und e
dadurch veranschaulicht werden, daB wir die beiden - im Harmonie-
Gitter einander zugeordneten - Akkorde dick umrandet haben. So
wie G und e zusammengehdren, gehtren entsprechend dem Harmonie-
Gitter auch C und a zusammen. In der Barré-Kette zeigt sich,

daB auch a gegeniiber C um drei Schritte zuriickversetzt ist. Das
gleiche gilt fir F und d.,. Probiert das einfach mal fiir ver-
schiedene einander zugeordnete Akkorde durch, so daB ihr langsam;
ein Gefiihl dafir bekommt, wie sich insgesamt unser Harmonie- ‘
Gitter in der Barré-Form wiederfindet.
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Wir wollen diesen Zusammenhang auf ein konkretes Beispiel an- .
wenden. Nehmen wir noch einmal "Let it be" von den Beatles:

!
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Angefangen etwa beim Barré-Griff Eqry; (= G) folgt als néchstes
ein Dur-Akkord eine Etage tiefer (= ein Schritt rlickwirts in
der Dur-Basrré-Kette). Danach kommt ein moll-Akkord auf der Aus—
gangsebene (= drei Schritte riickwirts in der moll-Barré-Kette).
Danach kommt schlieBlich ein Dur-Akkord eine Etage hoher (= ein
Schritt vorwdrts innerhalb der Dur-Barré-Kette) usw.

&) Dear
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Ganz egal mit welchem Dur-Akkord ihr in der Barré-Kette anfangt
und ganz egal in welchem Bund - aus der Grafik der Harmoniesbtruk-
tur ergibt sich indirekt, wieviel Schritte vorwirts bzw. rick-
wdrts ihr in der Dur- bzw. moll-BarréiKette machen miBt, um die
zugehorigen Akkorde zu greifen. Die einzige Regel, die ihr dabei
beachten mifit, ist eben die, daB die auf gleicher Ebene angesie-
delten moll-Akkorde in der moll-Barré-XKette um drei Schritte
zuriickversetzt sind. Und wenn ihr diese Verschiebung nicht im
Kopf behalten wollte, konnt ihr dazu auch das folgende Schema
benutzen, das sozusagen den Schliissel darstellt, um die Harmonie-
bilder unmittelbar in Barré&-Griffe umzusetzen.

0 [(a} (B)) -y

10 [@F—®) -2

. Let it be
AN (G (®)) -z

2 [@}—W) 0 t/o\ f’\h

+4 [ E)) £0 <« --- QO o Ot -
| “\O/‘ “\/

4 |(e) ) +2

I
+6 |(a) €) +2

[
+o |(e) A) +y4
t

Ich will dieses Schema noch einmal am Beispiel Y"Let it be" er-
lautern. Zundchst muB gesagt werden, daB die Buchstaben in den
Kreisen und Quadraten - (A) bzw. (E) - bhedeuten sollen, daB es
sich um Barré-Griffe auf der Grundlage der einfachen Griffe A
bzw. E handelt. Wie die sich daraus ableitenden Barré-Griffe

in den einzelnen Lagen heifien, braucht uns gar nicht mehr zu
interessieren. Wichtig ist nur, wie sie r» e 1l a t i v zueinan-
der ins Verhdltnis gesetzt sind. Fangen wir also das Lied "Let
it be" mit einem Dur-Barré-Griff in irgendeiner beliebigen Lage,
d.h. in einem beliebigen Bund (4« O) an, z.B. mit einem Barré-
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Griff auf der Grundlage von (E). Dann miissen wir unser Harmonie-
bild in H&he von (E) 0 an das Gitter anlegen. Ausgehend also
von diesem Barré-Griff (z.B. Eyypp = G) liegt der n#ichste Akkord
innerhalb des Gitters eine Etage tiefer. Dort steht (4) +2 ,

was bedeuten soll, daB jetzt der aus (A) abgeleitete Barré-Griff
zu greifen ist, und zwar zwei Bund héher (+2) als der erste
Griff. (Wenn wir mit EtrT angefangen haben, widre das also AV

= D). Danach kommt auf der Ausgangsebene ein moll-ikkord, und

in der moll-Kette steht an dieser Stelle (a) +4 . Das bedeutet,
dafBl der aus (a) abgeleitete Barré-Griff vier Bund hdher zu grei-
fen ist (in unserem Beispiel widre das ayyp = e). Danach kommt
ein Dur-Akkord eine Etage hoher, und aus dem Gitter ergibt sich,
dafl dafiir (A) X0 zu greifen ist, d.h. der aus (A) abgeleitete
Barré-Griff in genau dem gleichen Bund (#0) wie der erste Griff.

Wenn ihr dieses Prinzip verstanden habt, konnt ihr es anwenden
auf alle Lieder, deren Harmoniestrukturen euch bekannt sind.
Und wie man sich die Harmoniestrukturen auch bisher unbekannter
Liieder veranschaulichen kann, habe ich euch an anderer Stelle
(ANHANG ITI) erklirt. Je mehr ihr euch mit den Strukturen der
Lieder vertraut macht und die Lieder in unterschiedlichen Ton-
arten spielt, einschlieBlich der Barré-Griffe, umso mehr wird
euch die Struktur der Lieder und deren Umsetzung auf die Gitar-
re in Fleisch und Blut ibergehen, oder besser: in Ohr und Hand.
Irgendwann werdet ihr nicht einmal mehr die Grafiken und das
Harmonie-Gitter oder irgendwelche Tabellen brauchen, sondern
der Umgang mit diesen Strukturen wird mehr oder weniger von
selbst laufen, bis hin zu dem Punkt, wo ihr im Radio oder sonst-
wo ein Stick hért, was euch gefdllt und was ihr begleiten wollt
und wo ihr euch hinsetzt und es gleich mitspielt. Ob man diesen
Punkt erreichen kann oder.nicht, hingt wesentlich vom Verstand-
nis der Strukturen ab. Ich hoffe, daR euch meine Methode dabei
hilft, diesem Verstindnis immer n#her zu kommen.
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ANHANG VII: Ein einfacher Finstieg ins Klavierspielen ohne Noten

Der folgende Teil ist fiir Leute, die die Lieder dieses Heftes

auf dem Klavier (oder @hnlichen Instrumenten) begleiten wollen.
Vorkenntnigse im Klavierspielen oder Notenkenntnisse sind dazu
nicht erforderlich! Ihr werdet fragen, was das in einem Gitarren-
buch zu suchen hat, und ich habe auch gezdgert, ob ich diesen
Teil mit aufnehmen soll oder nicht. Aber ich fand die Methode,
auf die ich irgendwann mal gestoBen bin und deren Kern ich euch
im folgenden vorstellen will, so verbliiffend, daB ich denke,
damit auch fir andere den Einstieg in das Klavier ganz leicht

zu machen. Wir kdnnen n#mlich alle Kenntnisse, die wir uns in
ANHANG III iiber die Harmoniestrukturen und in ANHANG IV iiber die
Akkorde erarbeitet haben, unmittelbar auf das Klavier iibertragen.
Dazu bedarf es nur eines bestimmten Schliissels, der es ermig-

licht, die musikalischen Strukturen der Tone innerhald der Akkor-—

de bzw. der Akkorde innerhalb der Harmonien entsprechend auf die
Tasten des Klaviers umzusetzen -~ anstatt auf die Saiten der Gi-
tarre.

Diesen Schliissel will ich im folgenden so kurz wie mdglich exr—

klaren, und wer es will, kann ihn irgendwann mal sauf das Klavier

anwenden. Und wenn ihr euch selbst erstmal auf die Gitarre kon-
zentrieren wollt, dann gebt diesen Hinwels an Freunde weiter,
die vielleicht ins Klavierspielen einsteigen wollen odexr die am
iblichen Klavierunterricht schon mehr oder weniger verzweifelt
sind. Der Schliissel offnet euch wirklich auf so einfache Weise
den Zugang zum Klavierspielen, jedenfalls wenn man das Klavier
erstmal - 3hnlich wie die Gitarre - als Begleitinstrument ein-

setzen will, etwa fir die Lieder, die in diesem Heft stehen. Das .

ist dann zwar nicht Beethoven oder Mozart, asber es macht Spal,

und weghrscheinlich tausendmal mehr, als wenn man sich erst jahre-

lang durch die klassische Klavierschule quilen muB und dabei
langsam jede Lust und Spontaneitét verliert. Mit dem Schliissel,
den ich gleich erklédren will, wird hingegen fiir euch die Moglich-

keit geschaffen, das Klavier unter Anwendung der bisherigen Kennt

nisse iliber Akkorde und Harmonien selbstidndig zu entdecken und
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das Klavierspielen immer weiter auszubauen - bis hin zum Impro-
visieren. Wie sieht der Schliissel aus, der das Klavier erschlies-
gen soll?

Wesentlicher Bestandteil davon ist die folgende - leicht verin-
derte - Darstellung der Klaviertastatur:

Pes Es Ges As B Des Es Ges As B Des Es Ges

Wenn ihr genau hinseht, werdet ihr feststellen, daB sie sich

von der vorigen Darstellung (und auch vom Klavier selbst) in
einem wesentlichen Punkt unterscheidet: Die weiBen Tasten sind
in der neuen Darstellung an der unteren Kante unterschiedlich
breit. Das kommt dadurch zustande, daf ich an der oberen Kante
die weiBen und die schwarzen Tasten gleich breit gezeichnet habs=.
Und diese gleiche Breite aller Tasten ist das Entscheidende an
dieser Darstellung. Denn tatsichlich ist ja der Tonabstand zwi-
schen den einzelnen aufeinander folgenden weiBen und schwarzen
Tasten immer 1/2-Ton-Schritt, egal ob nun eine schwarze auf eins
weiBe Taste folgt (wie z.B. Des auf C) oder eine weiBe Taste au®
eine weifle (F auf E). Dieser gleiche Abstand aller Toéne geht
aber bei der normalen Darstellung der Tastatur verloren. Dort
erscheint z.B. der Abstand zwischen den Tdnen aller weiBen Tastsn
immer der gleiche zu sein (weil sie alle gleich breit gind), ob-
wohl er manchmal einen Ganztonschritt (z.B. von ¢ nach D) und
ein anderes Mal nur einen Halbtonschritt (z.B. von E nach F)
betrdgt. Gehen wir also im folgenden von der veranderten Darstel-
lung der Tastatur aus. Ihr werdet sehen, dall dieser kleine Tricx
auf einmal ungeahnte Moglichkeiten schafft, sich systematisch
das Klavier zu erschlieBen.
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Als erstes kdnnen wir mal sdmtliche DureAkkorde auf das Klavier
ibertragen. Wir wissen aus ANHANG IV, daB der C-Dur-Akkord aus
den Ténen C - E — G besteht, und wir haben ihn ja.auch schon
auf dem Klavier dargestellt. Diese drei Tone markieren wir nun
iiber dem oberen Rand unseres neuen Tastaturbildes:

®
®
O

Des

(Wir wollen im folgenden die Tiinie, auf die die einzelnen Tone
des Akkords wie Perlen aufgereiht sind, "Tonkette" nennen.) Um
uns nun die anderen Dur-iAkkorde abzuleiten, brauchen wir nichts
anderes zu tun, als die Tonkette des C~Dur-Akkords (die wir auf
einem getrennten Blatt aufmalen sollten) entlang der Tastabur
parallel zu verschieben. Diejenige Taste, ilibér der der erste
(groBere) Punkt zu liegen kommt, gibt dann jeweils den Grundton
des Dur-Akkords an. Die librigen Punkte markieren die iibrigen
Tasten, die man anschlagen muBl, um den entsprechenden Dur-Akkord
zu erzeugen. Verschieben wir die Tonkette z.B. von ¢ auf F, so
ergibt sich folgendes Bild:
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Verschieben wir sie auf G, so ergibt sich daraus:

Ges

® o

As B Des

Damit haben wir schon drei Akkorde auf das Klavier tibertragen,
die in unserem Harmonie-Gitter (siehe ANHANG III) benachbart
sind und die wir als Begleitung bei ganz vielen Liedern gebrau-—
chen konnen, wenn wir diese Lieder in C-Dur spielen. Es sind
auch die einzigen Dur-Akkorde, die auf dem Klavier nur mit weis-
sen Tasten zu greifen sind. Alle anderen Dur-Akkorde (die ihr
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euch ja nach der oben dargestellten Methode jetzt selbst aufbau-
en konnt) enthalten zwischen 1 - % schwarze Tasten. Probiert das
einfach mal durch: Auf jedem einzelnen Ton einen Dur-Akkord auf-
bauen und darauf achten, wiéviele schwarze bzw. weiBle Tasten in
den einzelnen Akkorden enthalten sind.

Bleiben wir aber erstmal bei den (auf dem Klavier) einfachsten

Dur-Akkorden ¢, F und G. Thr konnt sie mit der rechten Hand spie
len, indem ihr entweder alle drei Tasten gleichzeitig oder nach
einander anschlagt. Mit diesen drei Akkorden konnen wir schon

die ersten 11 Iieder aus unserer Liedersammlung begleiten. Auch
wenn die Lieder dort nicht in C-Dur notiert sind, konnen wir ja
aus der Grafik unter den Texten erkennen, daB die Harmoniestruk-
tur dieser Lieder nur aus den dreil benachbarten Dur-Akkorden be-

I

steht. Nehmen wir als Beispiel das Lied "Blowin' in the Wind" Von;

Bob Dylan: Tn unserer Sammlung ist es zwar in D-Dur notiert,
aber wir konnen die Harmoniestrukbur auf der Ebene von C an das
Harmonie-Gitter anlegen, und es ergeben sich daraus entsprechend
die Akkorde C, ¥ und G:

Blowin' in the Wind

P P N D N
“‘\)//

Versucht mal, dieses Lied entsprechend der Harmoniestruktur jetzt

mit den Akkorden C, ¥ und G auf dem Klavier zu begleiten. Damit
die Akkorde voller klingen, konnt ihr auch noch die linke Hand
dazu nehmen und den jeweiligen Grundton des Akkord greifen. Mit
der gespreizten linken Hand kdnnt ihr diesen Grundbon sogar

i
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gleich zweimal anschlagen: Der Daumen greift ihn eine Oktave
héher als der kleine Finger. Probiert das mal durch fiir jeden
der drei Akkorde, und dann versucht mal, das Lied auf diese Weise
mit beiden Hinden zu begleiten. Und vergeBt nicht, irgendwann
auch dazu zu singen. Dafiir, daB ihr jetzt vielleicht zum ersten-
mal Klavier spielt, hort sich das schon ganz gut an. Und ihr
konnt euer Spielen auf dieser Grundlage immer weiter ausbauen.

Z.B. konnt ihr die Schlagtechnik aus ANHANG I als Rhythmus auf
das Klavier iibertragen. (Natiirlich gibt es auf dem Klavier keinen
Aufschlag. An den entsprechenden Stellen werdet ihr die Tasten
also genauso anschlagen wie beim Abschlag.) Qder ihr Uibertragt
die Zupftechnik auf die Tasten, indem ihr mit Hilfe des Gitarren-
Grifforetts zunidchst einmal heraussucht,.welche Tone ihr eigent-
lich bei einem C-Dur~Griff und einem bestimmbten Zupfmuster zupft
und in welcher zeitlichen Abfolge. Und dann sucht ihr euch genau
die gleichen Tone auf den Tasten und schlagt die Tasten in der
gleichen zeitlichen Abfolge an. (Was auf der Gitarre der Daumen
Ubernimmt, wird auf dem Klavier von Fingern der linken Hand ge-
spielt.) Auf diese Weise konnt ihr schon an einem Iied die ver-
schiedensten Variationen durchprobieren, und wenn es euch so

geht wie mir, als ich diese Methode entdeckt habe, seid ihr in
eurem Entdeckungsdrang auf dem Klavier bald nicht mehr zu brem-

sen. Probiert das mal alles durch fir die ersten ‘11 Iieder.

Die Lieder danach beinhalten meistens auch noch moll-Akkorde.
Deswegen will ich noch kurz andeuten, wie wir die moll-Akkorde
auf dem Klavier wiederfinden (obwohl ihr das eigentlich schon
selbst entwickeln konntet): Aus der 2. Tabelle in ANHANG IV geht
hervor, aus welchen Tonen der c-moll-Akkord besteht: C —~ Es - G.
In unserem Tastaturbild entspricht das folgender Tonkette:
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Q

Des Es

Es zeigt sich, daB dabei neben zweli welBen Tasten auch eine
schwarze Tagte mit ins Spiel kommt. Wenn wir Tieder in der Tonart
C-Dur spielen, brauchen wir allerdings kaum den c-moll-Akkord,
gondern die im Harmonie-Gitter benachbarten moll-Akkorde 4, e
und a. Wir verschieben also die Tonkette des moll-Akkordes ent-
lang der Tastatur vom Grundton C auf den Grundton D, E bzw. A
und erhalten daraus entsprechend die zu diesen moll-Akkorden zu-
gehbrigen Tasten. Ich will das hier nicht mehr auvsfithren. Wenn
das Prinzip ¥lar ist, miBtet ihr Jetzt selbst in der Lage sein,
euch die Akkorde auf dem Klavier aufzubauen. Und wenn ihr es
richtig gemacht habt, kommt ihr zu dem
Eb Ergebnis, daB a, d und e - genau wie die
parallelen Dur-Akkorde C, F und G -~ nur

mit weiBen Tasten zu greifen sind. Alle

anderen moll-Akkorde enthalten wiederum

mehr oder weniger schwarze Tasten. Das

Spektrum der einfach zu greifenden Akkorde

innerhald des Harmonie-Gitters ist also

auf dem Klavier ein anderes als auf der

bildern der Lieder ergibt sich daraus, dal

B
r
C
G
9 h Gitarre. Im Zusammenhang mit den Harmonie-—
(®)




auf dem Klavier die einfachste Tonart C-Dur ist. Je mehr man
nach oben oder unten von C-Dur abweicht, umso mehr geht es in
den Bereich der schwarzen Tasten hinein, die mindestens am An-

fang - solange man durch die Strukturen des Klaviers noch nicht
durchblickt - als schwieriger empfunden werden als die weiflen
Tasten. Deswegen konnt ihr erstmal s@mtliehe Lieder, die ihr
spielen wollt und deren Harmoniestrukturen ihr kennt, in C-Dur
splielen. Erst wenn ihr da ein Gefiihl entwickelt habt, wie sich
die Harmoniestrukturen auf dem Klavier wiederfinden, konnt ihr
allméhlich dazu iibergehen, die gleichen Lieder in andere Tonar-
ten zu setzen und so die urspriingliche Beschrankung auf weille
Pagten schrittweise zu liberwinden.

Flir diesen n#chsten Schritt will ich euch noch einen Schliissel
erkladren, dessen Anwendung es ganz leicht macht, die Harmonie-
strukturen der Lieder in jede beliebige Tonart zu ibertragen.
Mit dieser Methode kOnnen wir unsere Harmoniebilder unmittelbar
auf das Klavier umsetzen, ohne uns noch irgendwelche Gedanken zu
machen liber die Namen der Akkorde und der Tone, sus denen sie
bestehen. Dazu bendtigen wir drei Elemente, die wir zueinander
in Beziehung setzen miissen: Das Harmoniebild eines Iiedes, das
Tastaturbild sowie eine Dur- und moll-Kette, die das Harmonie-—
bild auf die Tastatur abbildet. Wenn ihr das Tastaturbild und
die Harmonieketten auf S.1%1 jeweils asusschneidet und auf Karton
aufklebt, so habt ihr - zusammen mit dem Harmoniebild eines Lie-
des ~ drel getrennt Blitter vorliegen, die ihr beliebig gegen-—
einander verschieben und dadurch in unterschiedliche Beziehung
setzen konnt. Was man damit machen kann, will ich am Beispiel
von "Blowin' in the Wind" erliutern.

Betrachten wir von den Harmoniesketten suf S. zundchst einmal
einen kleinen Ausschnitt (wie in der folgenden Abbildung iber

dem Tastaturbild dargestellt). Wenn wir das Lied in C-Dur spielen,

schieben wir den linken Kreis der Dur-Kette genau liber die Taste
C. Gleichzeitig bringen wir die Waagerechte des Harmoniebildes
auf die Ebene des linken Kreises (x) der Dur-Kette. Das Auf und




Ab der Kreise im Harmoniebild 1ldBt sich nun uUbertragen auf die

Dur-Kette und von dort aus unmittelbar (nach unten) auf die
Tasten. Der Ausgangsebene im Harmoniebild entspricht dabei die

:DLLI"

Blowin' in the Wind

Taste C und der darsuf aufgebaute Dur-Akkord C. Eine Etage hoher
im Harmoniebild (und damit auch in der Dur-Kette) bildet sich

ab auf die Taste F und den darauf aufgebauten Dur-Akkord F, und
eine Ftage tiefer findet sich wieder in der Taste G und dem G-
Dur-Akkord. Dem Auf und Ab im Harmoniebild entspricht also auf
dem Klavier ein Pendeln von links nach rechts, wobei das Auf ei-
nem Pendelausschlag von fiinf Halbtonschritten entspricht und das

Ab einem Ausschlag von sieben Halbtonschritten nach rechts.(je-
weils vom Grundton aus betrachtet).

Das, was wir gerade fiir die einfachste Tonart C-Dur abgeleitet
haben, 18Bt sich nun entsprechend auf jede andere Tonart liber-
tragen. Wenn wir das Lied z.B. in Es-Dur spielen wollen, schieben
wir den linken Kreis (x) iber die Taste Es. Eine Etage hher ent-
spricht dann der Taste As, eine Etage tiefer der Taste B. Damit
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haben wir unmittelbar auf der Tastatur die Grundtone herausge-
funden, auf denen die drei Dur-Akkorde aufzubauen sind. Die Namen
der Grundtdne brauchen wir schlieBlich gar nicht mehr zu beach-
ten oder zu kennen; wir suchen uns einfach eine Ausgangstaste,

Blowin' in the Wind

durch die die Tonart festgelegt wird, und die Grundtdne der iibri-
gen Akkorde ergeben sich aus dem Abbilden des Harmoniebildes auf
die Tastatur.

Um auch die moll-Akkorde eines Harmoniebildes auf die Tastatur

zu Ubertragen, bendtigen wir zusftzlich zur Dur-Kette noch die
moll-Kette, die ebenfalls einen zickzack-férmigen Verlauf hat

und im Abstand von drei Halbtonschritten links parallel zur Dur—
Kette verlduft. Nehmen wir hierzu wieder das Beispiel "Let it be":

Um einen moll-Akkord (Quadrat) aus dem Harmoniebild auf die
Tastatur abzubilden, miissen wir in der entsprechenden Ebene nach
links bis zum Quadrat der moll-Kette gehen und von dort aus nach
unten auf die Tastatur. Dadurch erhalten wir den Grundton, auf




dem der entsprechende moll-Akkord aufzubauen ist, in unserem
Beispiel a-moll. Die Tonart des Liedes wird wiederum durch den
linken Kreis der Dur-Kette (x) festgelegt, in unserem Beispiel
C-Dur.

In der erweiterten Dur- und moll-Kette auf S5.1%% konnen wir ubri-
gens in jeder beliebigen Etage einsteigen, z.B. eine Ebene hiher
als bisher (x). Das wird insbesondere dann notwendig, wenn das
Harmoniebild eines Liedes einen Pendelausschlag der Akkorde um
zwel Etagen nach unten enthdlt (wie z.B. "Eight Days a Week" wvon
den Beatles).

Let it be

Damit sind alle Elemente der Methode erkldrt. Was ihr daraus
macht, liegt sehr an eurem Entdeckungsdrang. Aber wenn ihr die
Methode im Prinzip verstanden habt, sind eurer Entdeckungsreise
auf dem Klavier kaum Grenzen gesetzt. Und ich denke, wenn ihr mit
dieser Methode von Anfang an Erfolgserlebnisse habt aif einem In—

strument, das euch bisher mehr oder weniger verschlossen war und
euch als ein Buch mit sieben Siegeln erschien, dann kann sich
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dieser Entdeckungsdrang ganz schon entfalten. Und weil er mit
Spaf und Freude verbunden ist, kann er zu einer ganz starken
Triebkraft werden, die euch Selbstvertrauen gibt. Die Methode,
Uber SpaR und nicht iiber Druck zu lernen, hat eine ganz verbliif-
fende und befreiende Wirkung. Ich hoffe nur, daB es mir einiper-
mafen gelungen ist, euch diese Methode nahe zu bringen.
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S50 wird's gemacht:

Die beiden ausgeschnittenen
und auf XKarton aufgeklebten
Bilder in_einander schieben
und auf den Notenstinder des
Klaviers legen.
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(ausschneiden und auf Karton aufkleben)
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ANHANG VITTI: Wie sind wir didaktisch vorgegangen?

Wenn wir uns noch einmal vor Augen halten, wie wir in diesem

Heft didaktisch vorgegangen sind, dann lassen sich daraus einige
allgemeinere Uberlegungen zu einer alternativen Didaktik ablei-
ten. Wir sind zunachst eingestiegen am konkreten Beispiel der
Gitarre und einiger konkreter Lieder und haben schrittweise die
tieferliegenden gemeinsamen Strukturprinzipien der unterschied-
lichen Harmonien bzw. Akkorde herausgearbeitet und veranschau-
licht. Aus diesen allgemeinen Strukturen haben wir uns dann
Grundregeln fiir die technische Umsetzung auf der Gitarre entwik-
kelt, die es ermdglichen, die Gitarre zunehmend selbstdndig zu
erschlieBen - filir alle moglichen Tieder durch alle mogilichen
Tonarten unter Verwendung aller moglichen Griffe. In einem zwei-
ten Schritt haben wir dann die tieferliegenden GesetzmdBigkeiten
im Aufbau der Akkorde und Harmonien entsprechend ilibertragen auf
das Klavier. Das Verstindnis der allgemeinen musikalischen Wurzel
der Lieder (d.h. der Strukturen der Akkorde, der Harmonien bzw.
der Rhythmen), gewonnen aus der Gitarrenbegleitung konkreter
Lieder, ermdglicht auf ganz erstaunliche Weise eine schnelle Ein-
arbeitung in ein ganz anderes und scheinbar sehr schwieriges In-
strument, das Klavier.

Ohne die Herausarbeituhg gemeinsamer Funktionsprinzipien wirde
sich schon beil der Gitarrenbegleitung jedes neue Liied als ein
neues Problem darstellen, unbegriffen und ohne erkennbaren Zusam-
menhang zu anderen schon bekannten Liedern. Und erst recht wirde
ein anderes Instrument vollig neue Probleme aufwerfen und als
etwas vOllig anderes erscheinen. Das Aufspiiren gemeinsamer Funk-
tionsprinzipien unterhalb der Ebene konkreter Unterschiede er-
moglicht dagegen ein erstaunlich leichtes Erschliefen unterschied-
licher Lieder auf einem Instrument und sogar die Ubertragung der
entsprechenden Lieder suf unterschiedliche Instrumente. Natir-
lich unterscheidet sich das Klavier konkret von der Gitarre,
nicht nur im Klang, sondern auch in der technischen Handhabung.
Und natirlich ergeben sich daraus unterschiedliche Schritte und
Probleme der Umsetzung der Lieder auf das Jjeweilige Instrument
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und der damit verbundenen technischen Schwierigkeiten.(Barré-
Griffe gibt es nur auf der Gitarre, schwarze Tasten nur auf dem
Klavier). Aber so unterschiedlich Gitarre und Klavier in ihrer
konkreten Ausprédgung und technischen Handhabung sind und so un-
terschiedlich die Regeln, die sich daraus fiir jedes einzelne In-
strument ableiten, so sehr gehen doch in das Spielen beider In-
strumente tieferliegende, allgemeinere Funktionsprinzipien ein:
Auf der Ebene der Strukturen der Akkorde, der Harmonien und der
Rhythmen beruhen beide Instrumente auf den gleichen Prinzipien:

Gitarre Klavier

musikalische
Struktur




NACHWORT

Ich habe in diesem Heft versucht, Gitarre nicht nur greifbar,
sondern auch begreifbar zu machen. Und ich denke, das Begreifen
tieferliegender Zusammenhinge ist — neben der praktischen Um-
setzung -~ eine ganz wichtige Sache. Das gilt meiner Meinung nach
ganz allgemein. Was wir in den wesentlichen Grundzusammenhingen
begriffen haben, kdénnen wir bewuBt und selbsténdig weiterent-
wickeln, und es macht uns SpaB, damit umzugehen. Dem Unbegriffe-
nen gegeniiber bleiben wir hingegen abhdngig und filhlen uns hilf-
los und ausgeliefert. Und ich denke auch: Wenn man einmal aurf
einem Gebiet - und wenn es nur Gitarre oder Musik ist - erfahren
het, wie man verschliisselte Zusammenhinge entschliisseln kann und
wie einfach auf einmal alles wird, wenn man es auf die tiefer-
liegenden Grundprinzipien zuriickfiihrt, dann wird man auch auf
anderen Gebieten nach tieferliegenden Zusammenhingen suchen. Und
man wird sich immer weniger damit abspeisen lassen, daB man be-
stimmte Dinge eh nicht durchschauen kann. Nichts ist so kompli-—
ziert, daBl es nicht in seinen Grundziigen verstindlich gemachtb
werden kdnnte. Und wenn es doch so kompliziert ist, dann ist es
sicherlich kein Wissen, das unserer Entfaltung und Befreiung
dient, sondern zu unserer Beherrschung. (Ich habe diese Erfan-
rung immer wieder und auf den untemrschiedlichsten Gebieten ge-
macht - insbesondere auch im Bereich der Wissenschaft.) Und wenn
bestimmte Sachen im iiblichen Tiehrbetrieb (in der Schule, an den
Unis und sonstwo) immer und immer wieder unverstindlich gebracht
werden, uUberh&uft mit zusammenhanglosen-Details, hineingepackt
in eine mehr oder weniger tote und unverstidndliche Sprache, sb-
getrennt von der sinnlichen Erfahrung und praktischen Umsetzung,
langweilig und stressig statt mitreiBend und lustvoll, dann =zat
das seinen tieferen Grund: Uns nimlich systematisch den Spal zm
Ertdecken von Zusammenhingen in uns und um uns herum zu zerstd-
ren. Wir konnten sonst auf Zusammenhinge stoBen, die uns empiren
und rebellisch machen. Wir kdnnten uns sonst stark fiihlen und
stark sein. Wo aber die eigenen Mdglichkeiten der Erkenntnis
und der sinnlichen Erfahrung mehr oder weniger zerstdrt sind,
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werden wir abhéngig von den jdmmerlichen Kriicken der Konsumge-
sellschaft, die uns als das eigentliche Gliick vorgegaukelt wer-
den. Dieser Zerstdrung von Kreativitdt, Erkenntnis und Sinnlich-
keit muBl ~ so denke ich - auf allen nur denkbaren Ebenen entge-
gengearbeitet werden. Ich verstehe das vorliegende Heft auch als
einen ganz kleinen Beitrag in dieser Richtung. Und vielleicht
kann die hier angewandte didaktische Methode auch in anderen
Bereichen Schule machen - AINERNATIVE SCHULE !

vmiao Ll

i

ool - F

Ry




8

1%

N
)

-l
bust

LY

w )

Q

A4

@

o

E RS

L]

@

pV 4

f;

AL
A NA
He e TT
A 2
. >
35
. S
<@ @ e
=2 —+e
*® +®
— -8 =@
©) —
2@ 1y @
— - — — Y- @—
w.ml. «\. \w .L .’
i )
- @— 29—

S\ugm./.&dw S T




|2 ]ef el e[ o8 s| v wo|e| +]|5
=z x| 2 ®m T 3 3 x = = =
. _We wwf ) uTL@
T I
| vlw|o|o|s]s]e|c|a[o] 4] e
BRI IE I I A I E AR
SO e =3
I 'S



N

\

2 (@

t2 (@)

[ @)]

i)

16 (d)

o6 Ce)




H DDA

DUR

Ca; @G




