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VORWORT


Das Thema „spanische Gitarre“ bedarf einer exakten Unterscheidung zwischen der Flamencogitarre und der Konzertgitarre. Es handelt sich – wenngleich die Gitarrenbauer der ersten Stunde noch kaum diese Unterscheidung machten – um zwei weitgehend unterschiedliche Instrumente, die auch mit vollkommen verschiedenen Techniken bespielt werden. Die Flamenca kommt sozusagen aus dem spanischen Volk. Sie ist ein typisches Folkloreinstrument, darauf angelegt, in Begleitung mit anderen Instrumenten, beispielsweise Trompeten oder Perkussions-Instrumenten und/oder auch mit Gesang und stampfenden Tänzern in Erscheinung zu treten. Um sich von dieser „Konkurrenz“ abzusetzen und deutlich hörbar zu erklingen, was gerade bei Volksfesten von großer Bedeutung sein kann, ist die Flamenca auf Lautstärke und schnelle Ansprache ausgelegt. Sie hat einen aggressiven „Attack“, so würde man heute sagen. Sie ist laut, was auf ihre Bauweise zurückzuführen ist: der Gitarrenbauer geht hier mit der Stärke der verwendeten Materialien an die Grenzen des Minimums, was die Tonhölzer dünn und schwingungsfähig macht. Dafür sind sie weniger belastbar, und es entstehen schnell Spannungsrisse. Der Ton der Flamenca ist hell und scharf, aber wenig lange anhaltend, während der der klassischen Gitarre eher gediegen und elegant daherkommt und sehr lange anhält. Man kann auf der klassischen Gitarre mehr mit dem einzelnen Ton spielen und gestalten, was bei der Flamenca als typischem Begleitinstrument schlichtweg überflüssig ist. Hier kommt es eher auf Durchsetzungskraft an als auf Modulation. Wenn mir der Vergleich erlaubt ist, so ähnelt die Flamenca dem ungehobelten Mädchen von der Straße, laut, leichtlebig und lebensnah, während die Klassikgitarre eher die Grande dame aus den noblen Salons und Konzertsälen verkörpert, erhaben, entrückt und weitgehend dem Künstlerischen zugetan.


Die Technik des Flamenco-Spiels ist geprägt durch zwei grundlegende Bestandteile: das Rasgueado und das Apoyando. Beide Techniken betreffen die rechte Hand und können stark vereinfacht als „Schlagtechnik“ bezeichnet werden, das Rasgueado noch mehr als das Apoyando. Auch in der Spieltechnik lautet das erklärte Ziel: aggressive Lautstärke, um sich gegen die anderen Instrumente behaupten zu können. Dem hingegen neigt der klassische Gitarrist eher zum Zupfen und zur Gestaltung jedes einzelnen Tones.


Obwohl es sich also um zwei weitgehend unterschiedliche Instrumente handelt, gibt es Meistergitarristen, die beide Techniken in Perfektion beherrschen, das Flamenco-Spiel und das der klassischen Gitarre. An erster Stelle zu nennen sind hier Andrés Batista und Pepe Romero, beide sozusagen Meister zweier Klassen.


Die Flamenca ist ein beeindruckendes Instrument mit ganz eigenen Reizen. Dennoch soll es im Folgenden nicht um dieses Instrument gehen, sondern um die klassische, spanische Gitarre. Es werden im Text wichtige Entstehungszentren behandelt, ebenso wie bedeutende Gitarrenbauer, Komponisten und Interpreten. Die Klassikgitarre ist heute weltweit verbreitet und überaus beliebt. Den Höhepunkt ihrer Breitenwirkung hatte sie in den 70er Jahren, in denen sie eines der bekanntesten Instrumente überhaupt wurde. So liegt es in der Natur der Sache, dass bei der Behandlung des Themas eine Auswahl getroffen werden musste. Natürlich wird der ein oder andere Leser seinen Lieblingsgitarristen im Text vermissen. Ebenso selbstverständlich ist es, dass das Buch nicht alle spanischen Gitarrenbauer nennen kann. Ich habe mich in der Auswahl auf diejenigen Orte, Werkstätten und Künstler beschränkt, die im Lauf der letzten Jahrhunderte als besonders wichtige Wegmarken der Entstehungsgeschichte hervorgetreten sind. Das Buch soll daher auch nicht so sehr als ein Nachschlagewerk, sondern vielmehr als eine im Ganzen lesbare Biografie der Konzertgitarre verstanden werden.


Manch ein Purist mag sich daran stören, dass ein Autor, der klar zwischen Flamenco- und Konzertgitarre unterschieden wissen möchte, den Flamenco-Gitarristen Paco de Lucia unter den bedeutenden Gitarreninterpreten unserer Zeit nennt, ja sogar den Bossa-Virtuosen Baden Powell nicht unerwähnt lässt. Indessen gibt es für beide Nennungen Gründe; hierzu im entsprechenden Kapitel mehr. Der Autor ist kein Musikwissenschaftler, und so wird der Text mit hoher Wahrscheinlichkeit Ungenauigkeiten, wenn nicht sogar Fehler enthalten. Liebhabern der Instrumentenhistorie wird auch die unbedarfte, vielleicht etwas laxe Art aufstoßen, mit der ich über die Vorstufen zur modernen Konzertgitarre hinweghusche. Dies ist indes weniger aus Unkenntnis, als vielmehr aus Rücksichtnahme auf die angestrebte Zielgruppe, die Liebhaber eben der modernen klassischen Gitarre, so wie sie seit Antonio de Torres in ihrer Bauart definiert ist, geschehen. Von einem Kritiker jedenfalls würde sich der Autor wünschen, dass er sagt: Eine durchaus fehlerhafte, aber dennoch fesselnde Schrift über eines der faszinierendsten Instrumente der Kulturgeschichte.


Die Begriffe „klassische Gitarre“ und „Konzertgitarre“ werden im Folgenden synonym verwendet. Die reichhaltige Bebilderung mit zum Teil seltenem Fotomaterial ergänzt und veranschaulicht den Text. Und nun wünsche ich allen interessierten Lesern viel Freude bei der Lektüre!










1.0. GESCHICHTE UND ENTWICKLUNG DER GITARRE


Erste sichere Belege für die Existenz eines gitarrenähnlichen Instruments gehen zurück auf das zweite Jahrtausend vor Christus und in den anatolischen Raum. Hierzu ist die frühe, in Stein gemeißelte Abbildung eines mit Saiten bespannten und mit einem Klangkörper versehenen länglichen Instruments erhalten, das offenbar zur Erzeugung von Klängen gezupft oder geschlagen wurde. Solche als hethitisch bezeichneten Vorformen haben schließlich ihren Weg in alle muslimisch geprägten Teile der Welt gefunden und manifestierten sich in einem Instrument, das erstmals als Vorläufer der Gitarre erkannt werden kann: die Oud. In Europa entstanden nach ihrem Vorbild die Laute und die Vihuela, und letztere führte – verkürzt formuliert – zur Barockgitarre, die man vorläufig als direkten Vorgänger der klassischen Gitarre betrachten kann. Die folgende Abbildung gibt den Entwicklungsgang der Gitarre in groben Zügen wieder:
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Die Entwicklung hin zur Konzertgitarre ist jedoch bei weitem nicht so stringent und lückenlos, wie es hier dargestellt wurde, viele Zusammenhänge und Beziehungslinien sind bis zum heutigen Tag nicht geklärt. Schließlich hat selbst ein Eischneider irgendwo noch Ähnlichkeit mit einer Konzertgitarre, und so gilt es für uns, rasch zu dem Punkt zu kommen, an dem sich die klassische Gitarre deutlich von ihren vorläufigen Verwandten abzusetzen beginnt.


Im 19. Jahrhundert treten zwei Persönlichkeiten auf den Plan (der eine als Gitarrenbauer, der andere als Interpret und Komponist), die den Aufbau und das Repertoire der spanischen Gitarre bis in die heutige Zeit maßgeblich beeinflusst haben: Antonio de Torres (1817-1892) und Francisco Tárrega (1852-1909).


Torres erlernte zunächst das Tischlerhandwerk in Vera im spanischen Distrikt Almeria. Er ist eine recht tragische Gestalt, sozusagen der Don Quijote unter den Gitarrenbauern, hatte er doch ab Mitte der 30er Jahre neben finanziellen vor allem familiäre Nöte zu bewältigen: Binnen kürzester Zeit starben zwei seiner kleinen Töchter. Es folgte 1845 der Tod der Ehefrau, die damit ein Lebensalter von nur 23 Jahren erreichte. Im gleichen Jahr zog Torres nach Sevilla und begann dort, seine ersten Meistergitarren zu bauen. Diese erste Schaffensperiode wird bei seinen Instrumenten heute mit dem Zusatz „FE“ (first epoch) zur Seriennummer bezeichnet. Im Allgemeinen waren diese Gitarren noch recht klein, mit schmaler Taille und geringer Zargenhöhe. Dennoch waren sie klanglich bereits brillant. Berühmt geworden sind die FE 04, genannt „La Leona – Die Löwin“, sowie die FE 18, die trotz ihrer kleinen Bauweise bis heute gerne nachgebaut wird, etwa von dem US-Amerikaner Kenny Hill, der Manufaktur Martinez sowie dem deutschen Gitarrenbaumeister Wolfgang Jellinghaus. La Leona befindet sich heute im Besitz des Kölner Sammlers Eberhard Hannen. Der Gitarrist Wulfin Lieske (*1956) spielte auf ihr 2005 das Album „El Canto de La Leona“ ein. Diese Gitarre bestimmt bis heute wesentlich die Maßstäbe im Bau der klassischen Gitarre, noch nicht in ihrer Größe, aber bereits in ihrer Struktur. Sie ist darüber hinaus mit einem Tornavoz ausgestattet, einem metallischen Trichter im Schallloch, der zu einer Bündelung der Schallwellen und damit zu einer größeren Lautstärke führen sollte. Dieses besondere Detail hat sich im Gitarrenbau über die Jahrzehnte hinweg nicht etabliert. Eine konstruktive Annäherung und Wiederaufnahme findet sich allenfalls in den späteren Resonatorgitarren.


Torres baute auch eine Gitarre mit Boden und Seiten aus Pappmaché; lediglich die Resonanzdecke war aus Holz gemacht. Er wollte damit auf die große Bedeutung der Decke bei der Klangentstehung hinweisen. Nebenbei sollte natürlich gezeigt werden, dass es beim Gitarrenbau nicht so sehr auf die verwendeten Materialien ankommt, sondern vielmehr auf den Instinkt und die Kunstfertigkeit des Baumeisters. Offenbar klang die Pappgitarre aus Torres Händen ähnlich hervorragend wie seine sonstigen Anfertigungen.




[image: Antonio de Torres]


Antonio de Torres





1870 zog Torres zurück nach Almeria, wo er ein kleines Haushaltswarengeschäft betrieb und mehrheitlich Porzellanwaren verkaufte, - ein weiteres schnurriges Detail seiner Biografie und eine lange Kreativpause in der Herstellung von Instrumenten. Um ein größeres Einkommen zu erzielen, wandte er sich schließlich wieder dem Bau von Gitarren zu. Die Instrumente dieser zweiten Phase werden mit dem Zusatz SE (second epoch) gekennzeichnet und haben in der Regel bereits eine Größe, die der der heute gebauten Gitarren nahekommt. Für die damalige Zeit war das aber eine wirkliche Neuerung im Gitarrenbau, die die Instrumente bühnentauglich und für größere Konzerträume geeignet machte.


Typisch für Torres ist, dass er bei der Dicke der Resonanzdecke an das absolute Minimum ging, was sie zwar schwungfähig und damit volumen- und klangstark machte, sie waren dafür aber weniger widerstandsstark und infolgedessen anfällig für Spannungsrisse. Von den schätzungsweise 320 Gitarren, die Torres gebaut hat, sind heute nur sehr wenige schadlos erhalten. Auch arbeitete er gerne kleine Geheimzeichen in Verzierungen wie die Rosette oder die Randeinlagen seiner Gitarren ein. Dies können etwa geheime Zeichen seiner Zugehörigkeit zu den Freimaurern sein, aber auch einfache individuelle Erkennungszeichen des Meisters. Mindestens drei Gitarren hat Torres auch für Francisco Tárrega gebaut. Sicher weiß man das von der FE 17. Das Holz, das Torres für den Bau dieser Gitarre verwendete, stammte von dem gleichen Baum wie das der FE 18.


So bieder Francisco Tárrega auf vielen Fotografien auch wirken mag, in jungen Jahren ist dieser für die Gitarrenmusik so wichtige Mensch recht wild und umtriebig gewesen. Viele Male ist er von zuhause weggelaufen, manchmal für mehrere Wochen und Monate. Bei einem seiner frühen Fluchtversuche fiel er in eine Abwassergrube, die mit starken Chemikalien versetzt war. Dabei zog er sich einen Augenschaden zu, von dem seine Eltern meinten, dass er den Jungen erblinden ließe. Ab diesem Zeitpunkt kümmerten sie sich um sein Musikstudium in der Annahme, dass Francisco diesen Beruf auch blind ausüben könne. In der Folge wurde der Junge früh ein hervorragender Klavierspieler und Gitarrist. Sein Augenlicht verlor er nicht. Stattdessen erregte er die Aufmerksamkeit des populären spanischen Musikers Julián Arcas. Der nahm ihn prompt als Student unter seine Fittiche. Und dies läutete das Ende von Tárregas aufrührerischer Phase ein. Womöglich hatte er in Arcas einen Ersatzvater gefunden, der ihm Anerkennung und eine Orientierung im Leben bot. 1885 jedenfalls zog Tárrega zu Arcas nach Barcelona, wo er auch die Komponisten Isaac Albéniz und Enrique Granados kennen und schätzen lernte. Es entstand eine weitgehende Freundschaft zwischen den drei Verehrern der spanischen Gitarre.


Tárrega wurde zum Begründer einer eigenen Gitarrenschule. Neuerungen, die auf ihn zurückzuführen sind, sind der verstärkte Einsatz des Ringfingers der rechten Hand als Spielfinger sowie die Aufhebung des kleinen Fingers der gleichen Hand als Stützfinger auf der Resonanzdecke des Instruments. Die Technik des Apoyandos zur Hervorhebung von Melodielinien erlangte unter ihm eine stilprägende Bedeutung. Tárrega wurde ein herausragender Komponist für Gitarrenmusik. Viele seiner Stücke zählen bis heute zum Standardrepertoire eines jeden klassischen Gitarristen. Weltbekannt geworden sind die Werke „Recuerdos de la Alhambra“ (in dem man noch etwas von Tárregas Sturm- und Drangzeit zu verspüren meint), „Lá Grima“ und „Gran Vals“. Von großer Qualität sind zudem seine Adaptionen, etwa das Arrangement des Klassikers „La Paloma“ von Sebastian Iradier sowie die Transkriptionen der Werke von Schumann, Chopin, Beethoven und Albéniz. Letzterer fand besagte Bearbeitungen origineller als seine eigenen Fassungen. Ab 1902 – so will es die Legendenbildung – litt Tárrega an einer Nagelbettentzündung, was ihm das übliche Spielen mit den Nägeln unerträglich machte. In der Folge spielte er jedenfalls mit den Fingerkuppen, worin er offenbar ebenfalls große Meisterschaft erlangte.


Wir sind hier bei einem großen Streitpunkt unter Gitarristen angekommen. Ist man sich bei der Greifhand noch einig, dass die Fingernägel so kurz wie möglich geschnitten sein sollten, um ein exaktes Greifen der Saiten zu ermöglichen und eine vorzeitige Abnutzung des Griffbrettes zu vermeiden, so besteht bei der Anschlagshand reichlich Diskussionsbedarf: Spielt man besser mit oder ohne Fingernägel?


Zunächst sei gesagt, dass das Spielen mit Fingernägeln schlichtweg lauter und somit für Konzertgitarristen zu empfehlen ist. Die Nägel müssen aber regelmäßig und aufwendig gepflegt werden. Eine grobe und eine sehr feine Feile sowie etwas dünnkörniges Schleifpapier sind hierfür unerlässlich. Auch ein Nachpolieren, im Idealfall mit Kieselerde, ist ratsam. Ein abgebrochener Anschlagsnagel hat schon so manchen Konzertgitarristen bei seinem Auftritt aus dem Konzept gebracht. Zur Verstärkung des Nagels kann man passend zurechtgeschnittene Tischtennisbälle mit Sekundenkleber unter die Nägel kleben. Zwischenzeitlich gibt es auch akzeptable künstliche Nagelaufsätze, die den natürlichen Nagel ersetzen.


Das Spiel mit den Fingerkuppen der Anschlagshand ist weniger laut, dafür aber vermeintlich weicher, was ein durchaus gewünschter Effekt sein kann. Es erspart auch die aufwendige Nagelpflege. Dennoch hat sich das Nagelspiel im Laufe der Jahrzehnte durchgesetzt. Nahezu alle namhaften Gitarristen spielen heute mit Nägeln. Nach meiner Einschätzung ist jedoch der Mittelweg der Beste: Für den Erstkontakt mit der Saite empfehle ich die Haut, für den „Weitertransport“ und damit für die Übernahme des Tones den Nagel. Dies führt zu einem weichen Ton, der dennoch eine relative Lautstärke und Durchsetzungskraft hat. Wie kann man dieses Ergebnis erreichen? Sie sollten bei der Anschlagshand mit Fingernägeln spielen, diese aber nicht allzu lang werden lassen. Eine Länge zwischen 2,0 und 3,0 mm (beim Daumen zwischen 3,0 und 4,0 mm) ist nach meiner Erfahrung ideal. Feilen Sie den Nagel nun aber an der linken Kantenseite (von oben auf den Nagel geschaut) in Bogenform zurück bis kurz vor das Nagelbett, sodass beim Anschlagen der Saite ein fließender Übergang bzw. eine „Rampe“ zwischen Haut und übernehmendem Nagel entsteht. Dies ist im wahrsten Sinne des Wortes eine Zwischenlösung . Die aufwendige Pflege der Nägel der Anschlagshand bleibt dabei unerlässlich.


Eine andere Kompromisslösung schlägt der Tárrega-Schüler Miguel Llobet vor: Er spielte mit Nägeln, ließ aber den Daumennagel kurz. Eingefleischte Nagelspieler sollten diesen Ansatz nicht vorschnell von der Hand weisen. Der Daumen nämlich spielt in der Regel die Basssaiten, und die Bassstimme hat oft eine begleitende Funktion, während die Melodielinie mit den restlichen Fingern der Anschlagshand auf den Diskantsaiten gespielt wird. Wenn also der prinzipiell kräftigere Daumen mit der volumenschwächeren Kuppe und die restlichen Finger mit den lauteren Nägeln zupfen, ist das Verhältnis von Melodielinie und Begleitung einigermaßen stimmig bereits in der physischen Anlage gewahrt.


Die Nägel der Greifhand jedenfalls sollten so kurz wie möglich geschnitten sein. Allerdings gibt es auch hier eine Untergrenze. Ein stramm bis zum Nagelbett zurückgeschnittener Nagel kann beim Greifen der Saiten unerwünschte Schmerzen verursachen. Zudem hat eine solche Greiffingerkuppe auch nicht den nötigen Halt bzw. die nötige Haftung auf dem Griffbrett, um die Saite sicher zu fixieren. Sie merken schon: Die Fingernägel sind und bleiben ein diskussionswürdiges Thema. Ausprobieren!


Als Praxistipp im Falle eines gebrochenen Fingernagels empfehle ich, den Nagel mit ganz dünnem Toiletten- oder Serviettenpapier (eine Lage) auf der Bruchstelle von oben mit Sekundenkleber zu bekleben. Schlagen Sie das Papier im Anschluss um die Nagelkante herum und drücken Sie das vom Kleber durchtränkte Papier nun von unten gegen die Bruchstelle des Nagels. Die Prozedur dauert – Sekundenkleber! – nur wenige Sekunden, ist aber recht „frickelig“. Sie sollten in jedem Fall etwas Aceton parat haben, falls Sie unerwünschter Weise zwei Hautpartien zusammenkleben. Mit dem Aceton, das in jeder Apotheke erhältlich ist, lassen sich die zusammengeklebten Teile wieder lösen. Achten Sie darüber hinaus bei der Verwendung beider Substanzen immer auf die üblichen Sicherheitshinweise! Ist der Eingriff geglückt, können Sie die Nagelkante in der üblichen Weise glattschleifen. Die Reparatur hält in der Regel einige Tage. In jedem Fall können Sie damit problemlos einen Konzertabend bewältigen.


Kommen wir zurück zu Francisco Tárrega. Er wurde ein exzellenter Kuppenspieler. Allerdings nur für wenige Jahre. 1906 erlitt er einen Schlaganfall mit halbseitiger Körperlähmung. Drei weitere Jahre später starb er im Alter von 57 Jahren.
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Auf diesem Foto ist Tárrega mit einer seiner Torres-Gitarren zu sehen. Sie stammt aus dem Jahr 1888, also aus der zweiten Schaffensperiode von Torres, und soll Tárregas Lieblingsgitarre gewesen sein: Man beachte Tárregas perfekte Körper- und Handhaltung.


Seit Torres‘ zweiter Epoche hatte die klassische Gitarre sozusagen ihre Idealform erreicht, von der sie im Folgenden nur noch in wenigen Details und sozusagen in Extravaganzen abwich. Was Größe, Form und verwendete Hölzer anbelangt, hat sie sich hingegen kaum mehr verändert. Das Saitenmaterial wurde in den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts festgelegt: Von der ursprünglichen Verwendung von Schaf- und Schweinedarm stieg man um auf Nylon, als Du Pont im Jahre 1947 dieses Material erfunden hatte.










2.0. ZENTREN DES GITARRENBAUS


Wenn man vom ursprünglichen Gitarrenbau in Spanien ausgeht, so lassen sich vier geografische Großräume bzw. Regionen feststellen, in denen die Gitarre und ihre Musik eine besonders prägende Rolle spielten und bis heute spielen: Andalusien im Süden, Katalonien im Nordosten sowie die beiden Städte-Regionen Madrid und Valencia. Von diesen Vieren ist wohl Andalusien am ursprünglichsten vom „Gitarren-Virus“ befallen worden und das mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit durch die große Nähe und zeitweise auch Herrschaft der Mauren im äußersten Süden Spaniens. Über deren Kultur hat die Oud – ein ferner Vorläufer der Gitarre – ihren Einzug in die Musikwelt der einheimischen Bevölkerung gehalten. Man sagt, die Gitarren, die hier gebaut werden haben bis heute eine sehr viel andere Seele, als die Instrumente des weiter nördlich gelegenen Kataloniens. Das liegt womöglich an der dortigen Nähe Frankreichs und der durchgehend christlichen Ausprägung. Jedenfalls gelten die katalonischen Gitarren als sehr viel verschlossener, gediegener und majestätischer, während die andalusischen Instrumente hell, scharf und brillant klingen. In etwa spiegelt das auch den Unterschied zwischen klassischen und Flamenco-Gitarren wider, und so ist es kein Zufall, dass in Andalusien die Tradition des Flamencos eine herausragende Rolle spielt. Elemente aus dem sogenannten „Zigeunertanz“ fließen oft mit ein in die Kompositionen dieser Region.


Wichtigster Ort des Gitarrenbaus in Andalusien ist zweifelsohne das mythenumwobene Granada, Hauptstadt der gleichnamigen andalusischen Provinz und laut Geo 360° Reportage das „Zentrum des handwerklichen Gitarrenbaus weltweit“1. Kein Geringerer als Antonio de Torres ist hier bei José Pernas in die Lehre gegangen, bevor er nach Sevilla umzog. Im Mittelpunkt von Granada und auf einer Anhöhe gelegen, thront die Alhambra, eine maurische Palastanlage aus dem vierzehnten Jahrhundert. Die Reihe der weiteren, namhaften Gitarrenbauer Granadas ist nahezu unerschöpflich: Francisco Manuel Díaz, Lucas Martin, José González López, José Marin Plazuelo, Antonio Marin Monteiro, José Ortega, Manuel de la Chica, Isidro Garrido, José Lopes Bellido, José Morales und viele mehr. Hervorheben kann man allerdings den Gründer der „Luthiers“, der berüchtigten „Schule von Granada“, Benito Ferrer. Fast noch bekannter ist sein Neffe Eduardo Ferrer, der heute als einer der berühmtesten Gitarrenbauer Spaniens gilt und nahezu alle nachfolgenden Gitarrenbaumeister Granadas maßgeblich beeinflusst hat. Wie viele seiner Kollegen hatte Ferrer seine Werkstatt und seinen Laden in der „Cuesta de Gomeres“.
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