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Flamenco - 
 

Das Fremde ist das Eigene 
 

 

 

 

 

Ein Musiziermodell und seine  

historischen, ästhetischen und funktionalen Implikationen 

 

 

 

Kursmodell  

für die 

Oberstufe 

 
(Hubert Wißkirchen) 

 

 
Endet das Jahrhundert also weniger im Dialog als mit der erschreckenden Einsicht, ein Säkulum der kulturellen 

Entropie, der Verflachung der Unterschiede gewesen zu sein? Die Kulturindustrie arbeitet nicht erst seit heute 
vielhändig daran, kulturelle Differenzen abzuschleifen. Die Kunst aber, so scheint es, getrieben von der 

Sehnsucht nach dem Einfachen und Ursprünglichen, wollte dabei nicht abseits stehen. In Zukunft aber wird man 

Naturschutzparks für Differenzen errichten und begreifen, dass die tiefste Fremde im Eigenen liegt, in einer 
dunklen Zone mitten im Herzen der Gegenwart. 

Thomas Wagner , FAZ vom 13. 11. 1999, S. 43 

 

Wer heute deutsche Literatur unterrichtet, Literatur der Gegenwart und Literatur all der Jahrhunderte seit den 

ersten Zaubersprüchen ..., der entwirft zugleich die historischen Zusammenhänge, in denen die Schüler oder 

Leser die einzelnen Werke erfahren. Über diese Erfahrung gewinnen sie dann schrittweise nicht nur ein 
literarisches Fachwissen, sondern auch ein Stück ihrer eigenen Vergangenheit in einem durchaus existentiellen 

Sinn. Wir sind ja nur vorhanden, indem wir wissen, was wir waren. Dies betrifft einerseits die eigene Lebenszeit 

und andererseits das politische und kulturelle Herkommen. Mithin erschafft, wer verantwortlich ist für die 
literarische Tradition, einen elementaren Teil der Vergangenheit derjenigen, die auf ihn hören, und er begründet 

so eine Dimension ihrer Existenz. 

Peter von Matt (FAZ 12. 1. 02, S. 45) 
 

Toleranz ist das A und O einer offenen, neugierigen, aufnahmebereiten Gesellschaft. Doch Toleranz, die Freude 

am anderen und Fremden, setzt voraus, daß man selbst etwas ist und etwas Eigenes hat. 
Jan Roß (Universitas 1,01) 
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Einführung in das Problemfeld: Film The Mission 

vgl. 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/200312themissionhelmsfestschrift.pdf 

 
Was ist Folklore?  

 
Ideenbörse (vorläufig. Manches hält genauerer Betrachtung nicht stand): 
- Musik die "gewachsen" ist, nicht von einem ĂGenieñ komponiert  
- Musik der Gemeinschaft, eines Dorfes, nicht eines Einzelnen - mündlich überliefert, nicht notiert  
- landschaftliche Bindung (Jedes Tal hat seine eigene Tracht, seinen eigenen Dialekt.)  
- Gruppenbindung: Der Einzelne ist in einen eng abgegrenzten Verband eingegliedert, ist weniger Subjekt als Mitglied einer sozialen 

Gemeinschaft.  
- starke Festlegung auf tradierte Formeln, Formen, Regeln, aber dennoch darf/soll sich der Einzelne auch (in Nuancen) abheben. In 

der Musik geschieht das durch improvisatorische Veränderung feststehender Musiziermodelle.  
- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen  
- funktionale Bindung (Gebrauchsmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u. Ä..; nicht autonome Musik (wie die 

"Darbietungsmusik" für den Konzertsaal)  
- nicht jede volkstümliche Musik ist Folklore: Bach/Gounods "Ave Maria"; heutige vermarktete "Volksmusik" (= für den Markt 

hergerichtete Unterhaltungsmusik)  
- Authentische Volksmusik gibt es bei uns nicht mehr. Sie wurde schon im 19. Jahrhundert durch Industrialisierung, Aufbrechen der 

bäuerlichen Strukturen, Verstädterung und Ausbreitung des Kunstmusikmarktes verdrängt, im 20. Jh. dann endgültig durch die 
massenmediale Verbreitung und Einebnung der Musik zerstört. 

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.  

 
Deszendenzmelodik und Maqam-Prinzip 

 
Robert Jourdain:  Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S. 371-73 

Wie klang diese frühe Musik? Betonte sie Rhythmus oder Melodie, den Schlag oder den Gesang? In seinem Buch Rhythm and 
Tempo schrieb der Musikwissenschaftler Curt Sachs: 

Als Hans von Bülow, der berühmte Dirigent und Pianist, stolz verkündete: "Am Anfang war der Rhythmus ", 
bestätigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fundierte Sprüche loszulassen. Erst lange nachdem die Menschen - 
wie die Vögel - ihrer Fröhlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der 
Sänger allein singt, ohne andere Stimmen oder Instrumente zu seiner Begleitung, ist strenger Rhythmus und Tempo 
kaum notwendig. 

Sachs war sich hierbei ziemlich sicher, denn er hatte in den Jahrzehnten ethnologischer Musikforschung bei den traditionellen 
Kulturen Amerikas, Asiens, der Pazifikregion und sogar Afrikas nur selten "die mechanische Disziplin" westlicher Rhythmusregeln 
gefunden... 

... Das strenge Metrum ist nämlich nicht nur in traditionellen Kulturen selten, es ist auch in der Frühzeit der abendländischen 
Musik praktisch unbekannt. Wie wir bereits ... sahen, entwickelte sich unsere achthundert Jahre alte Musiktradition aus den 
monotonen Kirchengesängen, die außer der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger 
Musikwissenschaftler ist sogar das Musterbeispiel metrischer Musik, die angeblich "primitive" Percussion-Musik Schwarzafrikas 
(die in Wahrheit technisch hoch entwickelt ist) eigentlich eine relativ junge Entwicklung. Sie könnte durch den Kontakt mit der 
metrisch reichen Musik des Mittleren Ostens entstanden sein. 

Auch die Entwicklungspsychologie liefert uns Hinweise auf die Evolution der Musik, wenn man davon ausgeht, dass Kulturen am 
ehesten zunächst das entwickeln, was auch in der individuellen menschlichen Entwicklung zuerst kommt. In Kapitel 3 haben wir er-
fahren, wie Kinder Musik zuerst als Melodie erfahren, oft indem sie die natürlichen Akzentuierungen der Sprache überbetonen. Die 
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in der Tonhöhe. Rhythmische Regelmäßigkeit lernen Kinder erst Jahre 
danach und ein richtiges Gefühl für Harmonie noch später. 

Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorläufer der Melodie als "tumbling strains" (etwa: strauchelnde Klänge). Das sind die 
einzelnen, in die Länge gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikwissenschaftler manchmal bei Naturvölkern gefunden 
haben: 

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttätig: Nach einem Sprung zum höchstmöglichen Ton im brüllenden fortissimo 
gleitet oder fällt die Stimme in Sprüngen oder Schritten wieder hinab zu einem pianissimo und pausiert auf ein paar sehr 
niedrigen, fast unhörbaren Tönen. Dann vollführt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur höchsten Note und wiederholt 
diese Kaskade so oft wie nötig. In ihrer sehr emotionalen und "unmelodischen" Form erinnern diese Klänge fast an tierische 
ungezähmte Freudenschreie oder wütendes Wehgeschrei und stammen ursprünglich vielleicht von wilden Ausbrüchen 
solcher Gefühle. 

 
 
 
 

Wave-Darstellung: Anfang des 
vokalen Teils des Flamencos ĂMe 
pregonas (s.u.)  

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/200312themissionhelmsfestschrift.pdf
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E tengu lu cuori, Lied eines sizilianischen carrettiere 
Transkription nach der Schallplatte Folk Music and Songs of Sicily, vol. 1, LLST 7333 

 

A Transkription 

 
 

B Melodiemodell 

 

 
 

C Tonhöhenstatistik (Dauer der Töne in Viertelwerten) 

 

 
 
 

Vergleich dreier Varianten: LP LLST 7333 Folk Music And Songs Of Sicily. Work Songs vol. 1 

B 1 c): E tengu lu cori (Klangbeispiel: CD 56a 16) 

B 1 b): A munti Piddirinu ccô¯ na rrosa (Klangbeispiel: CD 56a 17) 

B 1 a): Rarreri a me finestra ccô¯ un gghardino (Beifall f¿r gelungene Varianten) (Klangbeispiel: CD 56a 18) 

 
Curt Sachs:  
"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine prätheoretische Gestalt - wie maqam in den arabischen Ländern und  raga in 
Indien - ausgezeichnet durch ihre Umrisskurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), 
bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefähr mit dem Modus. Für die 
Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuuen genau gleich sind, 
obgleich sie alle zu derselben Spezies Mensch gehören, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung 
verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind künstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den 
einzelnen Melodien als auch von übergeordneten Gestalten." 
Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, S. 29 
 
Bence Szabolcsi:  
"Was bedeutet also 'Maqam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck ursprünglich jenes 
Podium, auf dem der arabische Sänger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort 
einfach die Regel, das Gesetz wie der griechische 'Nomos', der ebenfalls auf die Musik angewandt wurde; einer dritten Deutung nach 
soll es den Ton, im weiteren musikalischen Sinne die Melodieform, das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ... Nach 
Idelsohn und Lachmann diente das Maqam-Prinzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stämme des vorislamitischen 
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinander zu halten...: Hidschas-maqam, Irak-maqam, Ispahan-maqam, 
Adscham-maqam, Nahavand-maqam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir 
wissen, dass auch die Griechen bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen Namen: 
'dorisch', 'phrygisch', 'lydisch', 'aeolisch' usw. bezeichneten ... Es gibt verpflichtende Traditionen, die bestimmen, welchen Maqam 
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der arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiker bei dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat. 
Hier könnten wir noch den griechischen Nomos und das byzantinische Epichema erwähnen. Worin besteht die Bindung, und was ist 
es, das die Melodie so bindet? Vorgeschrieben ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenztöne, 
innerhalb deren Bereiches sie sich frei bewegen kann, manchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der 
Rhythmus, ein andermal sind es nur die Anfangs- und Schlusstöne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsmäßig zu sein, aber der 
orientalische Musiker unterscheidet den guten, überlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen. 
Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der persönlichen Initiative des Vortragenden, sondern im 
Gegenteil: der Vortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine 
Pflicht; er muss sich jedoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umrisse des Maqams halten. Nun sehen wir klar: Maqam 
bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der 
Melodie übernimmt, innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Persönlichkeit. Jetzt begreifen wir, warum ein 
und dieselbe Melodie nicht zweimal auf gleiche Weise erklingen kann. Denn das Wesen der Kunst ist durch das Gleichgewicht 
bedingt: durch das Gleichgewicht zwischen Gebundenheit und Freiheit, zwischen bleibendem Vorbild und improvisiertem Vortrag, 
zwischen Gemeinschaft und Individualität, zwischen erhaltender Beständigkeit und schöpferischem Augenblick."  
Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. S. 223-225.  

 

ERGEBNISSE: 

Archaische Melodik: 

- Deszendenzmelodik (Auch der griechische Modus ist abwärts zu 

denken und wurde früher auch abwärts geschrieben.) 

- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch) 

- Wenige Zentraltöne mit ornamental umspielten Nebenstufen 

- Maqam-Prinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender Gerüstmodelle 

- Off pitch-Phänomene: portamento (glissando), vibrato, Mikrointervalle (Vierteltöne) 

- An Tetrachordräumen orientiert 

- Expressive Intensität 
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Flamencobeispiel: Me pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, Git.) auf CD "El Cante Flamenco", Philips 832 

531-2  

Klangbeispiel: CD 56a 8 

 
 

Das ist Musik der andalusischen Zigeuner. Sie zeigt antike, maurische und jüdische Einflüsse. Nach 1800 wird sie von 

von Zigeunern tradiert. Die älteste Stilform ist der cante jondo ('tiefer', 'innerlicher' Gesang); ursprünglich rein vokal, 

dann mit Gitarrenbegleitung, schließlich auch mit Tänzerin ('rasende Mänade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges 

Phrygisch), Deszendenzmelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord ('Lamentobass') mit besonderer Betonung 

(und häufiger Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl. den mittelalterlichen 

Hexachord). Der Sänger setzt in dieser oberen Region ein und fällt dann zum Grundton ab. Innere Differenzierung des 

engen Ambitus durch chromatische Zwischentöne (oder Doppelstufen), Zigeunerelement der übermäßigen Sekunde, 

off-pitch (Portamenti), orientalische Melismatik (schnelle skalische Bewegung im Wechsel mit Haltetönen, endloses 

Umkreisen von Kerntönen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschläge von oben und unten, 

Beschwörungsformel, prähistorischer Sprechgesang); expressiver, kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, 

improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus (byzantinisch, gesungene Prosa); kontrastreicher 

Wechsel von lauten und leisen Passagen, von freien und rhythmisierten Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut 

"Ay") mit 4 Verszeilen; die Form wird aber durch die exzessiven Verzierungen verundeutlicht.  

 

Altes maqam-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in individuell-spontaner Realisierung. Die 

Harmonik folgt dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde. Die 

Zwischenspiele sind improvisatorisch-virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Sängers folgt die Gitarre dem Prinzip 

der Heterophonie, indem sie eine andere 'Version' der vom Sänger realisierten Formel spielt. Die älteste Form des 

Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten, z.B. den Polo. 
 

Film: "Gesang der Füße". Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flamenco: (VHS-Cass. 0:17 ï0:30) 

Ursprünglich Gesang + Schläge mit der Hand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen, 

Vokalverfärbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelmäßig, nicht Volkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit 

regelmäßigem Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, nervöser Charakter 

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasgueado-Schläge (schnell repetierte Akkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem Sänger 

Im 20. Jh. + Tänzerin (Spiel mit den erhobenen Händen wie in indischen Kulttänzen), Kleid vergrößert den an sich 

engen Raum, auf dem getanzt wird, Zapateado (mit den Füßen Rhythmen stampfen), Steigerung gegen Schluss: ĂDer 

Teufel kommt raus!ñ 
 

Bernard Leblon: Flamenco, Heidelberg 2001, S. 55 f.: 

Eine weitere Besonderheit des Flamenco sind die Gesangspausen, die Zäsuren mitten im Wort und die Zerlegung der 

Strophe in mehrere tercios, Gesangssequenzen, die nicht unbedingt die Sinneinheiten des Textes widerspiegeln und 

auch nicht der Zeilengliederung des geschriebenen Textes entsprechen. Nehmen wir eine Strophe wie diese: 

 

Klangbeispiel 56a 9 

Una noche oscurita  

a eso de las dos  

le daba voces a la mare de mi arma  

no nie respondió. 

In stockfinsterer Nacht,  

um zwei Uhr morgens,  

schrie ich nach meiner geliebten Mutter,  

und sie antwortete nicht. 

 

Wenn Pastora Pavón, »La Niña de los Peines«, diesen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedene Elemente 

auseinandergezerrt: durch lalias wie den jay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfällt (hier fett 

hervorgehoben); durch Pausen und abrupte Unterbrechungen (Schrägstriche), die gewöhnlich auf einen Vokal fallen 

und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder weniger häufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten 

Zeile); schließlich durch lange Gesangspausen, die im allgemeinen durch solistische Einlagen auf der Gitarre ausgefüllt 

werden (punktierte Linien): 

Aaa-i 

....... 

aaa-i-i-i, una noche oscurita 

.............. 

a eso de /  

e las dos  

a eso de las dos,  

a eso de / 

e las dos. 

.......... 
Le daba voces 

.......... 

Le daba voces a la mare de mi arma no /  

o me re /  

espondió.  

Voces le daba a la mare de mi arma de /  

mi co /  

orazón. 
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Kl angbeispiel 56a 10: 

Kateri Pervane (Iranische Sängerin) 

Grossen Einfluss  übte am Hof von Córdoba im 9. Jahrhundert ein Sänger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er richtete 

dort eine Schule für Musik und Gesang ein, die persische Traditionen nach Europa brachte. Der Gebrauch der Laute 

(arab: al-'ud), der Gitarre (arab: qitara) und anderer Instrumente, wie etwa die Kastagnetten wurde erlernt, und man 

entwickelte eine Musik, die ausgeprägte Rhythmen sowie arabeskenhafte Verzierungen der Melodie kannte.  

 

Klangbeispiel 56a 11 (Auschnitt): Werner Egk: ĂTotenklage" aus dem 

Festspiel ĂOlympische Jugend" (1936) der XI. Olympiade 1936 zu Berlin 

 

In Carl Diems Festspiel ĂOlympische Jugend" m¿ndet der sportliche Wettkampf in kriegerische Kªmpfe ein. Werner 

Egk komponierte neben einem ĂWaffentanz" eine von Ăvielen Frauen" zu tanzende ĂTotenklage". In Diems Text heiÇt 

es dazu: ĂAllen Spiels / Heil'ger Sinn: / Vaterlandes Hochgewinn. / Vaterlandes hºchst Gebot / in der Not: / Opfertod." 

Entsprechend gehörte zum neuen Berliner Olympiastadion eine Langemarckhalle, die der Ăsingend in den Tod 

gezogenen Jugend von Langemarck" gewidmet war. Über dieser Halle hing in einem Glockenturm die Olympiaglocke, 

die zugleich als Totenglocke f¿r die Kriegshelden gedeutet wurde.  ĂEntartete Musikñ CD III 11 

 

Flamencoparodie: Horst Koch: Flamenco III, LP "Macht Wind & anderen Unsinn", WB 56 020 ( Klangbeispiel 

56a 12) 

 

Harmonische Vorübung zur Analyse: 

 

 
 

 

 

 

The Doors: Spanish Caravan (1968)  Doors Music Co. Rondor Music London 

 

 Flamencoformel 
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Klangbeispiel: CD 56a 13 

 

 

 

Hintergrundinformationen/Texte: 

 

Manuel de Falla: ANALYSE DER MUSIKALISCHEN ELEMENTE DES CANTE JONDO. In: Spanien und die neue Musik, 

Zürich 1968 (S. 66-70.) 

Darin eine Darstellung der meist übersehenen Komponenten des griechischen Tonsystems. Es zeigt sich, dass dort auch off-pitch-

Phänomene erfasst sind. 

 

 
 

 

 

 

 

Klangbeispiel: CD 56a 14 

Klangbeispiel: CD 56a 15 
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Klangbeispiel: CD 56b 5 
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QUEEN: INNUENDO, 1991 (Klangbeispiel: CD 56a 26) 
 
Einleitung 
1. Strophe 
Oooh, oooh - 
While the sun hangs in the sky and the desert has sand  
While the waves crash in the sea and meet the land  
While there's a wind and the stars and the rainbow  
Till the mountains crumble into the plain 
Refrain  
Oh yes we'll keep on tryin' 
Tread that fine line 
Oh we'll keep on tryin' yeah 
Just passing our time 
 
2. Strophe 
Oooh, oooh - 
While we live according to race, colour or creed  
While we rule by blind madness and pure greed  
Our lives dictated by tradition, superstition, false religion  
Through the eons, and on and on 
Refrain 
Oh yes we'll keep on tryin' 
We'll tread that fine line 
Oh oh we'll keep on tryin' 
Till the end of time 
Till the end of time 
 
Zwischenspiel 
 
Through the sorrow all through our splendour  
Don't take offence at my innuendo 
Do do do do do [INNUENDO] 
 
Instrumentalteil [Flamenco] 
 
Zwischenspiel 
You can be anything you want to be  
Just turn yourself into anything you think that you could ever be  
Be free with your tempo - be free, be free  
surrender your ego ï be free, be free to yourself 
 
Instrumentalteil [Flamenco-Rockimprovisation] 
 
3. Strophe 
Oooh, ooh - 
If there's a God or any kind of justice under the sky 
If there's a point, if there's a reason to live or die 
If there's an answer to the questions we feel bound to ask 
Show yourself - destroy our fears - release your mask 
 
 
 
Refrain + Coda 
Oh yes we'll keep on trying 
Hey tread that fine line 
Yeah we'll keep on smiling yeah 
And whatever will be - will be 
We'll just keep on trying 
We'll just keep on trying 
Till the end of time 
Till the end of time 
Till the end of time 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Innuendo ist letzte "echte" Queen-Album. Sänger Freddy Mercury 
war bei den Aufnahmen bereits schwer gezeichnet vom AIDS-
Virus und wußte, daß er nur noch kurze Zeit zu leben hatte. (Er 
starb am 24.11.1991.) Vielleicht erklärt das den Ernst der 3. 
Strophe. 

Vgl. Impulse Musik 2 
dort auch zum Video einige Anmerkungen 

 
 
 
 
Oooh, oooh - 
So lange die Sonne am Himmel steht und die Wüste Sand hat 
So lange die Wellen im Meer schlagen und an Land sich brechen 
So lange es Wind und Sterne gibt und den Regenbogen 
Bis die Berge zum Flachland zerbröseln 
 
Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen,  
diesen schmalen Lebenspfad zu gehen  
Oh, wir sollten es immer wieder versuchen (yeah),  
während wir  unsere Zeit durchlaufen 
 
 
Oooh, oooh - 
So lange wir entsprechend Rasse, Farbe oder Glauben leben 
So lange wir mit blindem Wahnsinn und reiner Habgier herrschen  
unser Leben von Tradition, Aberglaube, falscher Religion bestimmt ist 
Über Jahre hinweg und weiter und weiter 
 
Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen ... 
 
 
 
 
 
 
 
Durch das ganze Leid, durch die ganze Herrlichkeit 
Nimm es mir nicht übel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mache 
Do do do do do [INNUENDO] 
 
 
 
 
Du kannst alles sein, was du willst 
Wandle dein Ich in das, was du schon immer einmal sein wolltest 
Bestimme dein Tempo selbst - sei frei, sei frei  
Überwinde dein Ich ï sei frei, sei frei zu dir selbst 
 
 
 
 
Oooh, oooh - 
Wenn es einen Gott oder irgendeine Form der Gerechtigkeit unter dem 
Himmel gibt 
Wenn es einen Sinn gibt, wenn es eine vernünftige Art zu leben und zu 
sterben gibt 
Wenn es eine Antwort auf unsere unausweichlichen Fragen gibt 
Zeige Dich - vertreibe unsere Angst - lass deine Maske fallen 
 
Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen... 
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QUEEN: INNUENDO, 1991 (track 20) 
 
Einleitung 
1. Strophe 
Oooh, oooh - 
While the sun hangs in the sky and the desert has sand  
While the waves crash in the sea and meet the land  
While there's a wind and the stars and the rainbow  
Till the mountains crumble into the plain 
Refrain  
Oh yes we'll keep on tryin' 
Tread that fine line 
Oh we'll keep on tryin' yeah 
Just passing our time 
 
2. Strophe 
Oooh, oooh - 
While we live according to race, colour or creed  
While we rule by blind madness and pure greed  
Our lives dictated by tradition, superstition, false religion  
Through the eons, and on and on 
Refrain 
Oh yes we'll keep on tryin' 
We'll tread that fine line 
Oh oh we'll keep on tryin' 
Till the end of time 
Till the end of time 
 
Through the sorrow all through our splendour  
Don't take offence at my innuendo 
Do do do do do [INNUENDO] 
 
Instrumentalteil [Flamenco] 
 
You can be anything you want to be  
Just turn yourself into anything you think that you could ever be  
Be free with your tempo - be free, be free  
surrender your ego ï be free, be free to yourself 
 
Instrumentalteil [Flamenco-Rockimprovisation] 
 
3. Strophe 
Oooh, ooh - 
If there's a God or any kind of justice under the sky 
If there's a point, if there's a reason to live or die 
If there's an answer to the questions we feel bound to ask 
Show yourself - destroy our fears - release your mask 
 
Refrain + Coda 
Oh yes we'll keep on trying 
Hey tread that fine line 
Yeah we'll keep on smiling yeah 
And whatever will be - will be 
We'll just keep on trying (2x) 
Till the end of time (3x) 

 
 
 
 
O, o - 
So lange die Sonne am Himmel steht und die Wüste Sand hat, 
so lange die Wellen im Meer schlagen und sich an Land brechen, 
so lange es Wind und Sterne gibt und den Regenbogen, 
bis die Berge zum Flachland zerbrºseln é 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen,  
den schmalen Lebenspfad zu gehen  
O, wir sollten es immer wieder versuchen (yeah),  
wªhrend wir unsere Zeit durchlaufen é 
 
 
O, o - 
So lange wir nach Rasse, Farbe oder Glauben leben, 
so lange wir mit blindem Wahnsinn und reiner Habgier herrschen,  
unser Leben von Tradition, Aberglaube, falscher Religion bestimmt ist, 
über Jahre hinweg und weiter und weiter 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen ... 
 
 
 
 
 
Durch das ganze Leid, durch die ganze Herrlichkeit é 
Nimm es mir nicht übel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mache. 
Do do do do do (mach es, mach es, mach esé?) 
 
 
 
Du kannst alles sein, was du willst. 
Wandle dein Ich in das, was du schon immer einmal sein wolltest. 
Bestimme dein Tempo selbst - sei frei, sei frei  
Überwinde dein Ich ï sei frei, sei frei für dich selbst. 
 
 
 
 
Oooh, oooh - 
Wenn es einen Gott gibt oder irgendeine Gerechtigkeit unter dem 
Himmel, wenn es einen Sinn gibt, wenn es einen Grund gibt zu leben 
und zu sterben, wenn es eine Antwort auf unsere unausweichlichen 
Fragen gibt, zeige Dich - vertreibe unsere Angst - lass die Maske fallen. 
 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen... 
 
 

 

 
Lamentobass 

 
Diese absteigende Folge von 
vier Tönen bzw. Akkorden (a g 
f e) gilt seit jeher als Symbol 
für Klage (Lamento). Eine 
zentrale Rolle spielt sie im 
Flamenco, der Musik der 
andalusischen Gitanos. 
Besonders charakteristisch ist 
die mehrfache Wiederholung 
des Halbtonschritts f-e. Alle 4 
Notenbeispiele (a, b, c, d) sind 
von diesen Merkmalen 
entscheidend geprägt. 

 
Innuendo ist das letzte "echte" Queen-Album. Sänger 
Freddy Mercury war bei den Aufnahmen bereits schwer 
gezeichnet vom AIDS-Virus und wusste, daß er nur noch 
kurze Zeit zu leben hatte. (Er starb am 24.11.1991.) 
Vielleicht erklärt das den Ernst der 3. Strophe. 
Vgl. Impulse Musik 2. dort auch zum Video einige 
Anmerkungen
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Freddie Mercury   

Er wurde am 5. 9. 1946 in Sansibar geboren. Seine Eltern stammen aus Indien. Sie sind Parsen, Anhänger der alten 

zoroastrischen Religion. Als Freddie 5 Jahre alt war, zog die Familie wieder nach Indien zurück. Freddie wuchs in 

Bombay auf, besuchte dort die Schule und wurde feierlich in die zoroastrische Religionsgemeinschaft aufgenommen. 

Mit 14 Jahren kam er nach England. Er wurde Rockmusiker. 1970 gründete er die Gruppe Queen, deren Sänger und 

Bandleader er bis zu seinem Tode am 24. 11. 1991 war. Queen war nach den Beatles und Rolling Stones eine den 

erfolgreichsten Rockbands der 70er und 80er Jahre des vorigen Jahrhunderts. Maßstäbe setzte sie hinsichtlich 

aufwendiger Inszenierungen, die ganze Fußballstadien mit riesigen Videoleinwänden als Auftrittsraum nutzten. Ihr Titel 

ĂWe are the championsñ ist also nicht ganz zufªllig auch heute noch ein Hit in FuÇballstadien. Freddy Mercury starb am 

24.11.1991an Aids. Bei der Aufnahme des Stückes Innuendo war er schon stark von seiner Krankheit gezeichnet. 

 

Exodus 20,2-17:  

4. Gebot: Du sollst dir kein Bildnis noch irgendein Gleichnis machen, weder von dem, was oben im Himmel, noch von 

dem, was unten auf Erden, noch von dem, was im Wasser unter der Erde ist.  

 

Ps 27 

7  Vernimm, o Herr, mein lautes Rufen; sei mir gnädig, und erhöre mich!  

8 Mein Herz denkt an dein Wort: «Sucht mein Angesicht!» Dein Angesicht, Herr, will ich suchen. 

9  Verbirg nicht dein Gesicht vor mir; / weise deinen Knecht im Zorn nicht ab! Du wurdest meine Hilfe. Verstoß mich 

nicht, verlass mich nicht, du Gott meines Heiles! 

10  Wenn mich auch Vater und Mutter verlassen, der Herr nimmt mich auf. 

11  Zeige mir, Herr, deinen Weg, leite mich auf ebener Bahn trotz meiner Feinde! 

12  Gib mich nicht meinen gierigen Gegnern preis; denn falsche Zeugen stehen gegen mich auf und wüten. 

13  Ich aber bin gewiß, zu schauen die Güte des Herrn im Land der Lebenden. 

14  Hoffe auf den Herrn, und sei stark! Hab festen Mut, und hoffe auf den Herrn! 
 

Freddie Mercury im Videoclip Innuendo. 

 

        

 Grandville: ĂTaschenspieler mit den Planetenñ aus ĂUn autre 

 mondeñ (1844) 
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Es ist ein Klagelied, das mit Seufzern beginnt. Die 1. Strophe ist von Unendlichkeitssymbolen (religiºsen ĂW¿stenñ-

Erfahrungen) geprägt. Der Refrain spricht vom Versuch, den schmalen Pfad (der ĂTugendñ) zu gehen. Die 2. Strophe 

zählt die vielen Irrwege auf, die es zu vermeiden gilt. Im Mittelteil wird der richtige Weg beschrieben: das geht 

allerdings nur in Andeutungen (Innuendo). Es ist der Weg der Freiheit, der nicht vordefinierten Rollenmustern folgt, 

sondern den Suchenden zu sich selbst führt. Die 3. Strophe ist ein Schrei nach Gott, der sich zeigen, seine Maske fallen 

lassen soll (vgl. Sir 4, 5).  

 

Der Snare-drum-Wirbel zu Beginn verweist auf die Zirkuswelt (vgl. Coverbild), auf die Maskenhaftigkeit des Lebens. 

In einen tiefen Liegeton (e) fährt immer wieder ein harter dissonanter Akkordschlag auf dem Halbton darüber (f) hinein 

(NB a). Dieser dauernde Wechsel zwischen dem F- und dem E-Akkord (vgl. auch den Schluss von NB b) ist für die 

Flamenco-Klage typisch ist. Die Notenbeispiele b, c, d belegen, dass diese Merkmale das ganze Stück durchdringen. 

Zum Flamenco passt auch der unterlegte Bolerorhythmus.  

Der ĂO, oñ-Seufzer wird sehr verhallt und auf die beiden Stereokanäle verteilt (links-rechts). Das verweist auf die im 

Text angesprochene Weite und Unendlichkeit. Ansonsten ist alles auf den Klage-Schrei ausgerichtet. Der Sänger singt 

sehr expressiv und steigert sich in der Höhe.  

Im Refrain treten an die Stelle der Akkordschläge bombastische Blechbläserklänge der Keyboards, die den festen 

Willen zum Finden des rechten Weges signalisieren.  

Die Musik schlägt dann in ihr Gegenteil um: Einen Halbton höher gerückt, begleiten zarte Gitarrenklänge im Unisono 

die einfache Melodie Through the sorrow, deren wiederholtes Motiv eigentlich nur die wechselnden Basstöne e-f-e-f 

umrankt (NB b). Dieses Pendeln und der eher klassisch-intime Zuschnitt erfassen das Unentschieden-Fragende des 

Textes, das Ăinnuendoñ. Noch geheimnisvoller wirken die folgenden leise repetierten Akkorde und deren Rückung in 

eine abgelegene Tonart bei do-do-do...  

Wieder folgt ein harter Schnitt. Die akustischen Gitarren spielen, begleitet von Händeklatschen und Kastagnetten, 

rasant-wilde Flamencopassagen (NB d), deren Funktion die Vorbereitung auf die folgende Botschaft (Ăbe freeñ) ist. Die 

Musik der Gitanos mit ĂFreiheitñ zu assoziieren, ist ein gªngiges Klischee.  

Die Botschaft selbst (You can be é) hat ein ganz anderes, eher klassisches Profil. Auf dem Höhepunkt (yourself) findet 

wieder eine harmonische ĂEntr¿ckungñ statt. Auch die repetierten Akkorde treten wieder auf. Hier ist die Kernbotschaft 

auf den Punkt gebracht. Die Wiederholung des Flamencoteils reagiert darauf. Das Klangbild ist nun weniger scharf 

geschnitten, die akustischen Gitarren werden durch die E-Gitarre ersetzt, die Improvisationen klingen ārockigerô. Hall- 

und Stereowirkungen im Zusammenhang mit (gleitenden, glissandoartigen) Slide-Passagen erwecken Assoziationen der 

Öffnung ins Große und Weite.  

Die Reprise (3. Strophe) nimmt Elemente aus dem Mittelteil, z.B. die Chorakkorde, auf. Am Schluss (till the end of 

time) steht wieder eine Halbtonrückung nach oben. Die Offenheit, das Nicht-Abschließen-Können passt genau zum 

Inhalt des Stückes.  

 

Das Coverbild zitiert Grandvilles ĂTaschenspieler mit den Planetenñ aus ĂUn autre mondeñ (1844). Neu ist der Gag mit 

der Banane an Stelle des Ordens der Ehrenlegion. Eine Banane hat Andy Warhol 1966 für ein Cover der Rockgruppe 

Velvet Underground benutzt. 20 Jahre spªter griff Thomas Baumgªrtel das Motiv auf: sein ĂBananensprayerñ f¿hrt zu 

einem bis heute in der Graffiti-Szene verwendeten Kultzeichen. Baumgªrtel beschreibt dessen Bedeutung so: ĂDie 

Banane - sprich Kunst - macht mir deutlich, dass Krummes, Brechungen, Paradoxes notwendig zu jedem Seelischen 

und jeder Entwicklung dazugehören. Nichts ist eindeutig, logisch, gerade, wie es uns die Naturwissenschaftler deutlich 

machen wollen, - alles ist Banane!ñ  

Das Coverbild spielt mit der Vorstellung des barocken großen Welttheaters (Calderon 1635), in dem nicht Gott selbst 

als Spielleiter auftritt, sondern eine Theaterfigur. Die Akteure bekommen festgelegte Rollen (König, Bauer, Bettler 

usw.) zugeteilt. Gegen solche Vorstellungen opponiert Innuendo: Ăbe free, be free to yourselfñ! 

 

Zum besseren Verständnis des Songs lohnt es sich, den weit verbreiteten 

Videoclip zu ĂInnuendoñ (1991) heranzuziehen (DVD ĂQueen. Greatest 

Flix I & IIò, 2002): 

Der Clip ist eine Mischung aus Performance- und Conceptclip. In den 

Performance-Teilen werden normalerweise die Musiker in Aktion gezeigt. 

Das ist hier im Prinzip auch so, aber sie erscheinen verfremdet: in 

Picassoscher Doppelgesichtmanier, im Stil Leonardos, des ĂAction-Paintingñ 

usw., oft auch in Zitaten älterer Videoclips. Für die Concept-Teile, die 

zusätzliche bildliche Ebenen hinzufügen, sind besonders kennzeichnend die 

sich bewegenden und dauernd verformenden Knetfiguren (im Flamencoteil) 

und die Personen mit wechselnden Masken. Lediglich die ĂGroÇszenen 

(spanischer Folkloretanz, uniform marschierende Soldaten, betende Muslime 

u.a.) zeigen ānat¿rlicheñ Personen (in der Folkloreszene allerdings durch 

Zeitlupe verfremdet). Damit wird deutlich: der Mensch hat immer eine 

āMaskeô und ist ein Massenwesen. Trotz der Fülle an Möglichkeiten und 

Angeboten unterliegt er vordefinierten Rollenzwängen. Das Spiel ist undurchschaubar. In dem Clip spielt die Handlung 

auf immer neuen Bühnen, die sich hinter immer neuen Vorhängen öffnen. Die Bühne des einen Theaters ist der 

Zuschauerraum des anderen. 
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Modell einer Stilanalyse: 
 

Flamenco  Spanische Reise  ĂKlass. Tanzmusik 

     

Rasgueados  ƴ Whha   1, 3, 25/26    

Ornamentik/ Melismen ƴ (Triolenfigur 13,16, 

Sechszehntel 69) 

   

skalische Engmelodik,  

 

 

fallender Duktus, 

 

Wechsel von 

Haltetönen und 

Melismen (spontan-

unregelmäßig) 

 

 

 

ƴ (20-25) 

 

ƴ (13/14 u.a.,  

allerdings in 

umgekehrter 

Reihenfolge) 

 

 

 

 

 
§ 

ƴ ƴ ƴ ƴ ƴ 

 

 
ƴ ƴ ƴ ƴ 

 

aber: durchgehendes 

Muster (nicht 

spontanes 

Ausdrucksmittel) 

Mischung von 

Dreiklangs- und 

Skalenmelodik 

Wellenbewegung (auf - 

ab) 

 

a)  relativ frei 

strömende Melodik 

 

 

b)  komplexes 

Akzentmuster 

(Gitarre): 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 

12 

 

keine wörtliche Wie-

derholung, keine 

identischen 

ĂStrophenñ, sondern 

dauernde Varianten bei 

strenger Bindung an 

die Vorgaben des ma-

qams 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ƴ ƴ Synkopen (1, 13 

u.a.): Ăexotischesñ 

Element 

ƴ (manchmal + 2 Takte 

= 10: 9-10, 27-28)  

 
ƴ ƴ ƴ ƴ ƴ 

 

 

 

 
ƴ ƴ ƴ 

 

 

ƴ ƴ ƴ ƴ (meist 8taktig) 

 
ƴ ƴ ƴ ƴ ƴ 

 

Akzentstufentakt 

durchgehende Muster:  

hm-ta-Begleitung, 

2taktige Phrasenmuster 

u. a. 

taktgerechte Akzente 

 

 

symmetrisches 

Periodenschema 

 

Refrainbildung (= 

wörtliche 

Wiederholung von 

Teilen 

Flamenco-Formel: 

d C B A (abwärts) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sekundreibungen 

durch die Vermischung 

von 1. und 2. Stufe der 

phrygischen Tonart  

 

ƴ ƴ (1-5, 

Wellenbewegung), 19-

25, 63-70, 71-77 

gerade diese Stellen 

sind andererseits aber 

besonders Ăklassischñ 

wegen der 

Motivsequenzierung 

und des Stimmtauschs 

(63ff.) 

 

Die Flamencoformel 

wird nicht als 

Phrygisch empfunden, 

sondern ist immer auf 

das Kadenzschema von 

d-Moll bzw. D-Dur 

bezogen (A = V, nicht 

I). Sie wird also als 

exotisches Moment 

eingesetzt. Exotisch 

wirken auch der Dur-

Moll -Wechsel und die 

Vermischung der 

beiden Kadenzen (g-

Moll in der Dur-

Kadenz, T. 55) 

ƴ ƴ ƴ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ƴ 40, 58 

Kadenzharmonik: 

d g A D (Moll) 

D G A D (Dur 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ăromantischeñ 

Reizharmonik / 

Chromatik / 

Alterationen 

 

   ƴ Stimmtausch 63-70 / 

71-77 

ƴ ƴ fast durchgehend 

Sequenzierungen 

 

(kontrapunktische 

Satztechnik, 

motivische Arbeit) 

 

 

 

 

 

Ein vergleichbares Stück ist Klangbeispiel: CD 56b 11 (Espagna cani) 
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Praktische Übung (Variationen schreiben): 
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Deep Purple: April (1969) 

Klangbeispiel: CD 56b 4 
 

April is a cruel time  

Even though the sun may shine  

And world looks in the shade as it slowly comes away  

Still falls the April rain  

And the valley's filled with pain  

And you can't tell me quite why  

As I look up to the grey sky  

Where it should be blue  

Grey sky where I should see you  

Ask why, why it should be so  

I'll cry, say that I don't know  

 

 

 

Maybe once in a while I'll forget and I'll smile  

But then the feeling comes again of an April without end  

Of an April lonely as they come  

In the dark of my mind I can see all too fine  

But there is nothing to be done when I just can't feel the sun  

And the springtime's the season of the night  

 

Grey sky where it should be blue  

Grey sky where I should see you  

Ask why, why it should be so  

I'll cry, say that I don't know  

I don't know 

 

 

Klangbeispiel: CD 56b 3 
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Spanien 1. H. 13. Jh. 

 

Cantiga de amigo (instrumentale Fassung) aus dem Martin Codax: 

 

 
 

Ir me quería (CD ĂDie goldene Pforte zur Fr¿hen Musikñ) (Klangbeispiel: CD 56a 20) 
Ir me quería yo por este Caminico 
rogar quero al Dió de no encontrar al enemigo. 
Que davox en bonhora 
que ya, que ya me vo. 
Auf diesem Wege wollte ich gehen, 
Gott will ich darum bitten, dass ich dem Feind nicht begegne. 
Möge er es euch wohl ergehen lassen, 
Denn jetzt schon, jetzt schon gehe ich. 
CD ĂDie goldene Pforte zur Fr¿hen Musikñ 
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Quasi gregorianische (in greg. Notation überlieferte) Melodik mit orientalisierender übermäßiger Sekunde 

(chromatischer Tetrachord b-a-ges-f, fallend, überhöht mit des-c, insgesamt also Sextraum wie Seguiriya) aus dem 

Anfang des 13. Jh.s (Spanien) 

'Modulationen' des chromatischen Tetrachords (mikrotonale Enharmonik im Sinne de Fallas) demonstriert Carmen 

Linares auf der CD ĂWorld Network 25, Spanien (Nr. 6) in den ĂMartinetesñ (Vorform des Flamenco, ursprünglich 

Musik der Schmiede, Hammerbegleitung hªufig, ĂRomancesñ der andalusischen Bauern aus dem 17. Jh.). Im zweiten 

Teil auch a-gis-fis-e. Hier wird deutlich, wie weit die Notation zurückbleibt hinter der 'Realität'. Klangbeispiel: CD 

56a 21 
Den chromatischen Tetrachord (a-gis-f-e der Sängerin; a-G-F-E des Gitarristen) hört man bei der Seguiriya auf der 

derselben CD (Nr. 4). Klangbeispiel: CD 56a 22 

Nr. 2 derselben CD (Malagueñas y Rondeña) Gitarrenvorspiel im Sinne von  Bachs Kleinem Präludium c und Albeniz' 

ñAsturiasñ.  

 

Paco de Lucia: Panaderos flamencos (CD Paco de Lucia, Philips 836 341-2, 1969): 

Klassischer Zuschnitt (ĂRokokoñ) Klangbeispiel: CD 56a 23 

 
Paco de Lucia/J. Torregrosa: Cepa Andaluza (ebda): 

F,es,des,c, durchgehende Klatschrhythmen Klangbeispiel: CD 56a 24 

 

Huguety Tagell: Flamenco (Vlc. Solo), CD ĂLe Grand Tangoñ (Naxos 8.550785, 1993): 

ê la ĂAsturiasñ (Anfang), dann fallender Tetrachord, aber recht Ăklassischñ Klangbeispiel: CD 56a 25 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

"Conquest of Paradise" von Vangelis Papathanassiou wurde ursprünglich für den Kolumbus-Film "1492 - Eroberung 

des Paradieses" geschrieben (1992). Mangels Filmerfolg blieb auch der Soundtrack zunächst in den Regalen der 

Schallplattenläden liegen und entwickelte sich erst 1994 - zwei Jahre später - zum Hit, weil der Boxer Henry Maske den 

Titelsong des Films als Hymne in einem Weltmeisterschaftskampf einsetzte. Ursprünglich hatte Maske dafür das Stück 

"Oh Fortuna" aus den "Carmina Burana" von Carl Orff vorgesehen, bekam jedoch nicht die Genehmigung dafür. Als 

Ersatz wählte er daraufhin das ebenso hymnische, aber kaum bekannte "Conquest of Paradise". Komponist Vangelis 

Papathanassiou verarbeitete dabei musikalisches Material aus dem 17. Jahrhundert. Der A-Teil des Stückes entspricht in 

Harmonik und Melodik dem Standardmuster der Folia, einem Tanz, der schon um 1500 im portugiesischen Raum 

bekannt war. Auf dieses Schema haben in den darauf folgenden Jahrhunderten immer wieder berühmte Komponisten 

zurückgegriffen. Ein paar Beispiele: "Sonate für Violine und Klavier" von Corelli (um 1700), "Folia" von Marin Marais 

(1701), "Bauernkantate" von J. S. Bach (1722), "Rhapsodie Espagnole" von F. Liszt (1863), "Variationen über Corelli" 

von Rachmaninow (1932). Wer übrigens glaubt, bei "Conquest of Paradise" eine bestimmte Sprache zu erkennen, 

täuscht sich, denn es handelt sich um Phantasiesilben, die im Klang der lateinischen Sprache nachempfunden wurden. 

Der Textschöpfer Guy Protheroe tat das in der Absicht, die Aufmerksamkeit des Zuschauers bei der dazugehörigen 

Filmsequenz nicht durch einen Gesangstext vom Bild abzulenken. (Wulf Dieter Lugert: Songs, Metzler) 
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Klangbeispiel: CD 56b 6 

 
 

Klassische Merkmale im Gegensatz zum Flamenco: 
- Reichere Harmonik, Modulation 
- Kadenzharmonik I-IV-V-I (TSDT) 
- Klare symmetrische Gliederung 
- Klare Taktbindung (Metrik) 
- Relativ feste rhythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive) 
- Ădisziplinierterñ Ablauf 
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Das unfromme Glaubensbekenntnis des Körpers 
Kulturelle Kreuzung: Joaquín Cortés fordert einen neuen Fusion-Flamenco 
 

In seiner reinsten Form ist der Flamenco eine hypnotische Kunst mit therapeutischen Effekten. Der Blues der andalusischen 
Zigeuner feiert die Selbsterlösung des einzelnen in der Ekstase. Die Erschütterungswellen der Musik, der Stimmen und tanzenden 
Körper befreien im Idealfall die Teilnehmer von innerer und äußerer Last: Zwar ist das Aufbegehren gegen die anonymen Mächte 
des Schicksals vergeblich, dennoch werden diese beständig neu herausgefordert. Nur für Augenblicke ist Selbsterlösung im 
kollektiven Psychodrama möglich. Dann triumphiert der "Duende", jener geheimnisvolle Dämon, der Tänzer und Sänger beseelt, 
wenn sie vor der Intensität ihres eigenen Lebens erschrecken und Zeitgefühl wie Subjektivität in einem rauschhaften Zustand 
transzendieren. 

Diese spirituellen Charakteristika des Flamenco sind noch heute jedem "aficionado" ins Herz geschrieben. Erst die Einsicht in den 
leidenden Ursprung aller Lust, wie sie sich im Tanz des Gitanos manifestiere, erhebe das Spektakel zur Kunst. Federico García 
Lorcas Diktum, nach dem der Flamenco erst jenseits aller Kulinarik zu leben beginne, ist ihnen immerwährende Verheißung: "Weder 
der spanische Tanz noch der Stierkampf sind Unterhaltung - für niemanden. Der ,Duende' übernimmt es, leiden zu machen mittels 
des Dramas." 

Mit den Dämonen der Vergangenheit will sich der achtundzwanzigjährige Joaquín Cortés nicht länger herumschlagen. Er 
inszeniert seit zwei Jahren mit wachsendem Erfolg sein Bühnenwerk "Pasión Gitana" als Beispiel eines "neuen Flamenco", der weder 
die Effekte der Popmusik, die Raffinesse des Modern Dance noch die Eleganz des klassischen Balletts verschmäht. Obwohl in 
Spanien, Italien und Frankreich längst zum Sexsymbol stilisiert - neben seinen Erfolgen als Werbeträger für "Seat"-Autos und 
MTV-Moderator half ihm auch seine Liaison mit dem marketingbewußten Model Naomi Campbell -, zog der einstige Wunderknabe 
des Spanischen Nationalballetts schnell den Zorn der Flamenco-Fetischisten auf sich. Er habe das Reinheitsgebot dieses ursprünglich 
rituellen Tanzes verletzt, den "Duende" ins handliche Videoformat gezwängt und die Würde dieser alten Volkskunst mutwillig 
zerstört. 

Schon die Inszenierungen von Antonio Gades sahen sich vor Jahren solchen Vorwürfen ausgesetzt, und Cortés lässt die Kritik 
kalt: "Der Flamenco ist nur die Basis meiner Arbeit, in Wirklichkeit betreibe ich ein ,mestizaje cultural', eine kulturelle Kreuzung der 
Tänze." Trotz dieser Öffnung einer weitgehend erstarrten Tradition hat der Sproß einer andalusischen Zigeunerfamilie nicht den Sinn 
für seine Herkunft verloren: "Wir Zigeuner haben wie die Schwarzen den täglichen Rassismus mit Hilfe des Tanzes und des Gesangs 
überlebt." 

Mit dem hungrigen Blick eines Raubvogels breitet Cortés seine Arme wie fürchterliche Schwingen aus. Auf der Bühne der 
Jahrhunderthalle Hoechst erfüllt er das Klischee vom heißblütigen Spanier ohne jedes schlechte Gewissen. Für ihn ist Flamenco 
zuallererst eine Spielmarke der Fun-Kultur  -  auch Popgruppen wie "Ketama" oder Filme über die Seele der Zigeuner wie "Alma 
Gitana" verheißen der jungen Generation eine respektlose Neuaneignung. Das mystische Gemeinschaftserlebnis wird für Cortés nicht 
dadurch entwertet, daß es in weiträumigen Corps-de-ballet-Passagen fünfzehn von Giorgio Armani eingekleidete Tänzerinnen 
bewegt oder einen Saxophonisten zu jazziger Phrasierung animiert. Sein Fusion-Flamenco setzt vor allem auf rhythmische 
Überwältigung: Die rasenden Perkussionsketten, die von vier Musikern mit Metallhülsen auf den Fingern aus Kastentrommeln 
herausgeschlagen werden, sind Cortés und seinen Mittänzerinnen und -tänzern primäre Inspiration. Mit nacktem Oberkörper 
verkörpert er stilsicher den Latin-lover-Typ, fixiert immer wieder in Herrscherpose und mit arrogantem Blick das Publikum. 
Und dennoch ist Cort®s mehr als ein tanzender Macho. Wie schneidende Schwerter zerteilen seine Arme im ĂPasi·nñ-Abschnitt 

ĂOscora Luzñ die Luft. Die plastische Geometrie seiner Gesten lªÇt jetzt eine schmerzliche Selbstdisziplin fühlbar werden. In den 
Absätzen seiner Stiefel scheint Cortés einen Schlagzeuger versteckt zu haben. Das perkussive Trommeln der Schuhe, das berühmte 
"Zapateado", beherrscht er mit dem Feingefühl eines Musikers. In einer Szene benutzt Cortés seinen Körper gar als Schlaginstrument 
und nutzt Bauch und Brust als Resonanzflächen. Doch auch strenggläubige Flamenco-Liebhaber kommen während der laufenden 
Deutschland-Tournee auf ihre Kosten. 
Das ĂHungergef¿hl der Stimmeñ, das dem ĂCanteñ seine Schºnheit verleiht, bricht sich bei der Sªngerin Charo Manzano immer 

wieder Bahn. Und da ist vor allem Christóbal Reyes mit einer eigenen Choreographie, der Onkel von Cortés, der ihn erst zu einer 
klassischen Tanzausbildung animierte. Die Härte und Präzision seiner Körpersprache, die fühlbare Nervenspannung bis in die 
Fingerspitzen, sein fast telepathisches Kommunikationsvermögen mit den drei Gitarristen, all das läßt seinen Auftritt zum 
Freudenfest werden. 

Das Hauptverdienst des Frankfurter Abends aber dürfte in der für unmöglich gehaltenen Verschmelzung von klassischem Ballett 
und spanischem Volkstanz liegen. Während die weichen Fließbewegungen des Balletts die Illusion der Schwerelosigkeit anstreben, 
wird der Flamenco förmlich in den Boden hineingetanzt. Er ist der Erde verbunden, zielt nicht himmelwärts. Die Wurzeln des 
Flamenco liegen im Boden, und der fast bewegungslose Oberkörper des Tänzers suggeriert bei allen Stampfbewegungen nicht selten 
eine statuenhafte Starre. Cortés vereinigt in seiner Person gestische Schroffheit mit schwebender Leichtigkeit. Seine opulente 
Hommage an das eigene Volk der Zigeuner lebt gerade aus der Gleichzeitigkeit der Extreme. Nur einmal an diesem Abend gerät sein 
selbstbewusster Crossover-Flamenco bedrohlich in die Nªhe eines kulturellen Ăcommercialsñ: SchweiÇbedeckt steht Cort®s mit einer 
angezündeten Zigarette im fahlen Licht eines Punktscheinwerfers und scheint mit dieser dramatischen Pose nichts anderes sagen zu 
wollen als: "Ich rauche gern." PETER KEMPER FAZ 13. 5. 1997 
 
Beispiel: VHS ĂCarlos Sauraôs Flamencoñ, polyband 70330. Nr. 4: Farruca (21:50) 
(Booklet): "Zwar sind die Ursprünge des Farruca nicht bekannt, aber es spricht einiges dafür, daß er eine Mischung aus Flamenco 

und den Volksliedern von Galizien und Asturien ist. Die nostalgische und melodiöse Farruca-Musik ist seit dem letzten Jahrhundert 

fast unverändert geblieben. In der getanzten Version dagegen hat sich der Farruca allmählich weiterentwickelt. Joaquín Cortés geht 

hier bis an die Grenzen des Möglichen. Die expressive Natur des formellen Tanzes geben dem Farruca zusammen mit der 

ungewöhnlichen Begleitung durch Cello und Geige eine sehr persönliche Note, die sowohl andalusische Zigeunerelemente als auch 

modernes Styling wiederspiegelt. Klassische und avantgardistische Bewegungen wirken hier zusammen und setzen neue kreative 

Impulse." 

VHS-Cass.: 0:49 ï 0:53 

 

Zum Thema Köperlichkeit/Sinnlichkeit vgl. auch den Filmausschnitt zu de Fallas Feuertanz (VHS-Cass.: 0:34).  

Die Zigeunerin Candelas tanzt im magischen Kreis der anderen Frauen - zunächst ruhig, dann unter ihren anfeuernden Ay-Rufen 

immer ekstatischer - den rituellen Feuertanz, um den Geist ihres toten Geliebten, der sie verfolgt, zu vertreiben. Erschöpft sinkt sie 

zusammen. Alles war vergebens. 



Hubert Wißkirchen Flamenco ïDas Fremde ist das Eigene 2007  

 22 

 

 
 

 

 
 

 

 
Klangbeispiel: CD 56b 1 und VHS-Cass. 0:31 - 0:37 
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