Hubert WiRkirchen

Ennio Morricones Musik zum Film “The Mission® (1986)
Gedanken zu einer Unterrichtssequenz in der Jahrgangsstufe 12 (LK 12/1)

Kultur ist die Fahigkeit, tradierte Werte und V erhal tenswei sen zu bewahren, in Anpassung an neue Gegebenheiten
weiterzuentwickeln (evtl. sogar durch neue zu ersetzen) und an nachfolgende Generationen zu Ubermitteln. Weitergabe
der eigenen Kultur bedeutet gerade nicht Abschottung gegen Fremdes. Das Eigene und das Fremde verhalten sich
korrelativ, eins erkennt sich im anderen. Unsere européi sche Kultur ist immer schon eine vielschichtige, durch viele

M etamorphosen, Anverwandlungen und Weiterentwicklungen hindurchgegangene und in unterschiedliche Teilkulturen
sich differenzierende. Das Mittelmeer als Wiege des Abendlandes ist gekennzeichnet durch die Begegnung von Orient
und Okzident. Seit dem 18. Jahrhundert hat sich unsere Kultur immer stérker fremden Einflussen gedffnet. Offenheit
meint aber nicht ein (meist oberflachliches) Surfen tiber die Kulturen, wie die Jugendlichen es in zahllosen Crossover-
und Fusion-Events heute erleben. Ein universeller musikalischer Welt-Slang ware das Ende einer vielfédltig
differenzierten Kultur. Nicht nur in der Okologie, auch im kulturellen Bereich ist die ,Artenvielfalt’, der Reichtum an
Ressourcen, ein hohes Gut. Zwei Gefahren gilt es zu vermeiden: die (fundamentalistische) Abschottung und das
wurzellose Herumtreiben im Meer der Angebote. Auch ein interkulturell sich verstehender Unterricht steht in dieser

Spannung.

Das Dilemmades Unterrichtsist es, dass er nicht einmal die eigene Musikkultur mit al ihren wichtigen Facetten und
Teilkulturen vermitteln kann, geschweige denn Fremdkulturen. Die Lésung kann nur in der Konzentration auf die
wesentlichen Konstituenten unserer Kultur liegen, die im Vergleich mit anderen Kulturen herausgearbeitet werden.
Selbst das Ranschmeif3en an den aktuellsten Trend ist dann nicht kontraproduktiv, wenn in einer Konfrontation mit dem
Kernbestand unserer Kultur - den objektiv zu definieren nattirlich schwer méglich ist - beide Seiten an Profil gewinnen.
Ziel des Unterrichtsist es, grundlegende Schllissel qualifikationen, nicht allerlei Teilwissen, zu erwerben (non multa, sed
multum). Gebildet (gut ausgestattet fir das Leben) ist nicht der, der Vielerlei weil3, sondern der, der Wichtigesim
Zusammenhang verstanden hat.

Dieses Ziel ist nicht zu erreichen, indem man den Neigungen der Mehrheit der Jugendlichen nachrennt, ihnen nachtrégt,
was sie ohnehin ,haben’ — das wére ja eine Monokultur -, sondern indem der Unterricht sich der Gesamtverantwortung
gegentuiber der Kultur stellt. Jugendlichen den Widerpart der @teren Generation(en) zu verweigern, ist fir den Bestand
und die Weiterentwicklung einer Kultur gefahrlich. Um Erfahrungen zu machen und eigene Wege zu finden, sind
Diskrepanzerfahrungen notwendig. Allerdings muss der Unterricht auch offen sein fir das Neue und fur die Lebenswelt
der Jugendlichen. Ein Lehrer, der nicht ein Leben lang bemiiht ist sich weiterzuentwickeln, scheitert an diesem Spagat.
Das Schlagwort vom interkulturellen Musikunterricht darf also nicht al's neues Zauberwort dienen, um die alte,
schwierige, nie zu erledigende Frage nach den umfassenden Zielen des Unterrichts zu verdrangen.

Zum Kernbestand — darauf kénnt man sich vielleicht einigen — gehért z. B. die klassische M etamorphosentechnik als ein
zentrales Kompositionsverfahren, das von der Sonate bis hin zur filmischen Leitmotivtechnik fiir unsere Kultur prégend
ist. Dahinter steht ein Menschenbild, das eine Person nicht mehr als Reprasentant eines Typus, eines Standes usw. sieht,
sondern al's selbstwertiges, selbstbestimmtes Wesen, dessen Charakter im Spiel unterschiedlicher, teillweise
gegensétzlicher Charakterziige seine Individualitét findet. Dasin der Sonate entwickelte spezifische Verfahren
motivisch-thematischer Arbeit ermdglicht es, Disparatesin einem Kontext zu vereinigen und verschiedene Seiten zu
ihrem Recht kommen zu lassen, sozusagen Pluralismus zuzul assen, ohne den Zusammenhang aufzugeben. Nicht die
Behandlung aler méglichen Gattungen und Untergattungen der klassischen oder der populéren Musik sind also Inhalt
des Musikunterrichts, sondern der Blick auf die hinter diesen Ausprégungen liegenden Fundamente. Selbstredend sind
solche Grunderfahrungen nur in der exemplarisch-genauen Auseinandersetzung mit konkreten Gegensténden und
Fragestel lungen zu gewinnen, nicht in theoretisierend-abstrahierender Vermittlung.

Die Musik Morricones zum Film ,,The Mission® (1986) ist ein beredtes Zeugnis solcher Vielgestaltigkeit. Ganz
unterschiedliche Stilelemente wie altklassischer und romantischer Kirchenstil, Barockmusik, indianische Folklore,
klassische Verfahren der Metamorphosen- und Leitmotivtechnik u. a. sind hier zusammengebracht. V oraussetzung fir
eine adagquate Behandlung des Werksist also die Vertrautheit mit (wenigstens) einigen dieser Gestaltungsel emente, denn
nicht alles kann en passant vermittelt werden.

Morricone: Ave Maria
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Ein Stiick wie das im Film eine grof3e Rolle spielende ,,Ave Maria Guarani* kann in seiner Bedeutung nur adiquat
erfasst werden, wenn man nicht nur verbal erféhrt, dass es alte Kirchenmusik nachahmt, sondern wenn man aufgrund
vorgangiger Horerfahrung und Vertrautheit mit dem Kontext dieser alten Musik schon eine Beziehung zu ihr aufgebaut
hat. Das intertextuelle' Spiel der Musik, dieimmer Musik tiber Musik ist, erfordert einen Unterricht, der solche
Horhorizonte bereitstellt, einen Gegenstand von verschiedenen Perspektiven / Kontexten aus betrachtet.

Zu dem intertextuellen Spiel, das der Komponist in seinem Werk spielt, gehort als Pendant das Wahrnehmungsspiel auf
der Rezipientenseite. Bedeutung wachst dem Werk in der Rezeptionsgeschichte, der Rezeption des Einzelnen und durch
den situativen Kontext zu. Daher muss das Subjekt (der Lernenden und Lehrenden) dem Gegenstand gegentiber ins Spiel
gebracht werden. Das erfordert Variabilitét im methodischen Vorgehen. Wenig geeignet ist z. B. das Ubliche Verfahren,
erst das ,Ganze’ — im vorliegenden Fall wére das die fir den Einstieg ausgewahlte Filmszene - (nach einer den Kontext
und Inhalt vermittelnden Einfiihrung) vorzuspielen und es dann — so empfinden es leicht die Schillerinnen und Schiller —
zu ,zerpfliicken’. Bei dieser Vorgehensweise werden zu schnell zu viele Dinge als selbstverstindlich akzeptiert, und man
versteht gar nicht, was es nach dem eindrucksvollen Erlebnis des Filmausschnitts noch alles zu fragen gibt. Es gilt,
Differenzen zu schaffen, die die Wahrnehmung stimulieren, die Neugier wecken, das Mitdenken des Subjekts fordern
und zugleich die Sache, den Gegenstand, offenhalten, ihn nicht vorschnell auf katal ogisierende Begriffe bringen und
damit sozusagen ,erledigen’.

Besonders geeignet sind vergleichendes Horen/Analysieren und Verfahren, die man friher (im Berliner Didaktik-Modell
von 1965) ,.elementenhaft-synthetisch* nannte. Die gewahlte Szene (DVD? 0:38:36-0:42:35 ), in der die Kernbotschaft
und das Kernmaterial besonders plastisch in Erscheinung treten, sollte also nicht gleich im Film gezeigt, sonderninihren
Bestandteilen nach und nach erarbeitet werden. Wenn man zuerst ein eigenes Verhéltnis zur Musik der Szene aufgebaut
hat, wird man viel bewusster und aufmerksamer die Verbindung mit der Bildebene erleben. Idealtypisch sollte man sogar
hinter die Einspielung, die ja auch schon eine Fremd-Interpretation ist, zuriickgehen und sich dem musikalischen
Material in seiner Skelettform am Klavier und am Notentext ndhern. Dadurch werden die eigene Fantasie und das eigene
Denken gefordert, und der Unterricht wird von selbst ,problemorientiert’ im guten Sinne.

Die Musik des gewdahlten Filmausschnitts entspricht im wesentlichen den beiden CD-Tracks® ,,Gabriel’s Oboe* und
,.Vita nostra“. Die transkribierten Ausschnitte* aus diesen beiden Stiicken werden am Klavier vorgespielt. Sie werden
von den Schilern (ohne Kenntnis der Titel und des Kontextes) a's gegensétzlich eingestuft:

Gabriel’s Oboe (CD-Track 0:15-1:07)
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! Der aus der Literaturtheorie stammende, 1969 von Julia Kristeva gepragte Begriff Intertextualitét bezeichnet das Phdnomen, dass
literarische Texte in dauerndem Dialog mit anderen Texten stehen. Sie sind nur méglich durch Vorgangertexte, die sie aufgreifen, in
Frage stellen, variieren usw. Auf die Musik 183 sich eine solche Sichtweise sehr gut ibertragen.
2 DVD “The Mission”, EuroVideo 21559
5cD ,.Ennio Morricone. The Mission®, CDV 2402, 257994, rec. 1986
4 DaMorricone seine Filmmusiken nicht in Notenform veroffentlicht, ist man auf eigene Transkriptionen angewiesen, die sich aber in
einigen Fallen auf (allerdings unzureichende und fehlerhafte) Midi-Dateien aus dem Internet stiitzen kdnnen.
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Vitanostra (CD-Track 0:49-1:25)
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melodisch — rhythmisch
gefuhlvoll — ténzerisch
legato — staccato
kompliziert — einfach
romantisch - exotisch
Usw.

Es werden auch Bilder (Assoziationen) genannt, die die Musik dem Horer nahelegt. Sie abzurufen ist sehr wichtig, wenn
man spéter die Rolle der Musik und der eigenen Horpréadispositionen reflektieren will. Evtl. kennen einige Schiller den
Werbespot der GMC (,,The Global Movement for Children®), einer Bewegung, die sich weltweit fiir die Rechte der
Kinder einsetzt und dabei das Vita-nostra-Thema als M usikunterlegung benutzt.
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In diesem Fall ist die Rezeption der Musik stark festgelegt: das Vita-nostra-Thema gerét hier leicht in die Nahe einer
Musik der Kinder, Unmiindigen, Schutzbediirftigen.”

Auch der vergleichende analytische Ansatz selbst, so unverzichtbar er als erster differenzierender Angang ist, fihrt zu
solch plakativen Wertungen, konkret zur Abwertung des Vita-nostra-Themas. Ein Gegensatzpaar wie
kompliziert/komplex — {iberschaubar/einfach* beinhaltet implizit eine Wertung, auch wenn das nicht gewollt ist. Es gibt
eben keine vorurteilsfreie, ,reine’ Beschreibung.

Verstérkt wird dieser Effekt, wenn man mit Hilfe des Notentextes genauer die Mittel beschreibt, mit denen der
Komponist die diagnostizierte Wirkung erreicht. Der enge Ambitus, die Beschrankung auf drei Kerntone (,,Backe-backe-
Kuchen nach Guarani-Art*!), die leiernde Wiederholung kurzer Phrasen, die einfache Harmonik auf der einen,
ausgreifende Melodik und Harmonik, grof3bogige Spannungsdramaturgie usw. auf der anderen Seite suggerieren einen
Niveauunterschied.

Eine wichtige Zugangsweise zur Musik ist das eigene Musizieren der beiden Ausschnitte. Das Vita-nostra-Themaist zu
diesem Zweck eine Oktave tiefer notiert, um ein dreistimmiges Singen zu ermdglichen (Sopran/Alt: M&dchen, Tenor:
Jungen).

® Inhaltlich bezieht sich der Werbespot auf den Schluss des Films, wo die nach dem Gemetzel ibriggebliebenen Indianerkinder alein
ihren Weg in die Zukunft antreten missen. Im Film erklingt hier das Falls-Themas (s.u.), nicht das Vita-nostra-Thema.
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Beim Vergleich des eigenen Musizierens mit der CD-Fassung der Ausschnitte fallen Besonderheiten auf: Durch die
extreme Hohe der Stimmen bekommt das Vita-nostra-Thema etwas ,,Gellendes*®, Anklagendes. Auch der Text weist in
diese Richtung: ,,Unser Leben — unsere Erde — so rufen sie. Beim mehrmaligen Horen der Ausschnitte wird bald auch
auffallen, dass gleichzeitig mit dem Vita-nostra-Thema ,,Gabriel’s Oboe* zu horen ist. Die entsprechende Ergidnzung des
Notenbeispiels verdeutlicht den Zusammenhang:

Verbindung von ,,Vita-nostra“ und ,,Gabriel’s Oboe*
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Spétestens jetzt tun sich Fragen nach dem Kontext auf, dem die Musikstlicke entstammen. Man sollte aber auch jetzt
noch nicht gleich zur alles klérenden — aber auch alles als eindeutig-sel bstverstandlich suggerierenden - Filmszene
Ubergehen, sondern weiterhin die eigene Wahrnehmungs- und Kritikfahigkeit scharfen.

Dankbare Hor- und Denkaufgaben stellt das Hoéren der beiden Beispielein ihrer vollstandigen Form. Neue Facetten
kommen dabei in den Blick/ins Ohr: Zu den einleitenden Bordunquinten von ,,Gabriel’s Oboe®, die an sich schon etwas
Urtumlich-Archaisches ansprechen, sind ,wilde’ Paukenrhythmen zu horen. Dadurch gerét der Auftritt des Oboenthemas
gleich unter eine verfremdende Perspektive. Die eigentliche Gegenwelt zu diesen ,wilden’ Elemente bildet die opulente
Streicherbegleitung - die Oboe selbst hat auch einen Hauch von ,,Natur®, die schweifende Melodik der ersten vier Takte
erinnert entfernt an die Pan-Flotenmelodie am Anfang von Debussys ,,I’aprés-midi d’un faune®. Der Vita-nostra-Track
beginnt Uberraschenderweise mit dem Oboenthema, gespielt von einer indianischen Fl6te und unterlegt mit exotischen
Percussion-Rhythmen. Das sind weitere deutliche Signale fir eine Umdeutung, die dann in der Vermischung des
Oboenthemas mit dem Vita-nostra-Thema ihre Bestétigung findet. Beide Stiicke sind also als ein musikalischer
Zusammenhang konzipiert.

Um den Sinn dieses groReren Ganzen weiter zu entschliisseln, braucht man nun den inhaltlichen Kontext. Die Schiler
kénnen im Internet ziemlich einfach eine Inhaltsangabe des Films finden, z.B:

http://www.dvdcheck.de/reviews/mission.htm:

1750 im Grenzland von Argentinien, Paraguay und Brasilien: ein Priester des Jesuitenordens wird von den
Eingeborenen des Urwaldes an ein Kreuz gebunden und tber den Fluss gen Wasserfall seinem sicheren Tode
entgegen geschickt. Kurze Zeit spéter macht sich erneut ein Priester, Pater Gabriel (Irons), auf dem Weg ins
|ebensfeindliche Gebiet, um mit den Einheimischen Kontakt aufzunehmen. Er wird begleitet von seinem
Anhéanger Fielding (Neeson). Seine behutsamen Annaherungsversuche fruchten ungemein und er freundet sich
mit dem anséssigen Stamm rasch an. Er wird in der néchsten Zeit versuchen im von Flusslaufen und Wasserféllen
zerklUfteten Gebiet eine christliche Mission aufzubauen. Ganz andere Plane und Absichten verfolgt Kapitan
Mendoza (de Niro), er ist ein gemeiner Soldner, fangt Eingeborene mit Waffengewalt und Gberl&sst sie der
Sklaverei der Kolonialméachte. Er und sein Bruder streiten sich eines Tages, es geht um eine Frau. Mendoza
ergticht in einem Wutanfall seinen eigenen Bruder — verstort und todunglticklich sucht er Hilfe in einem Kloster,
dort trifft er auf Pater Gabriel, dieser nimmt sich ... (seiner) an. Mendoza sucht Bul3e, er bittet um Vergebung
seiner Stinden. Gabriel nimmt ihn mit zu seiner Mission, zusammen bauen sie wéhrend Jahren schwerer Arbeit

® Auch dasist eine vom eigenen Erfahrungshorizont mitgesteuerte Assoziation. Die Indianerstimmen haben in dem Film generell
einen etwas scharfen, vollen, brustreichen Klang, wie man ihn auch auf der CD “Missa Mexicana” bei der ,,Missa Ego flos campi‘
von Padillafindet (vgl. Anmerkung 9).
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eine friedliche Gemeinde auf, Mendoza findet zum Glauben und wird selbst ein Priester. Doch Unheil bahnt sich
an, die Kirche steht unter zunehmenden Druck einer politischen Situation, es geht um Macht und Kolonien. Fur
die Priester geht esum alles, um ihre Mission, um das Leben der Eingeborenen und um ihren ganzen Orden.

Vor diesem Hintergrund gewinnen die beiden Themen weiter an Profil. Das erste Themawird Gabriel zugeordnet, das
zweite den Indianern. Wahrscheinlich versucht die Musik, der Vision einer harmonischen Verbindung der beiden
kulturellen Welten Gestalt zu geben.

Beim Anschauen der Filmszene wird das dann noch deutlicher:

»Gabriels Oboe* markiert die Stelle wo der reuige ehemalige Sklavenjager Mendoza von den Indianern und den
Missionaren aufgenommen wird. Nach einem Zeitraffer-Schnitt sieht man beim Erklingen des von der
indianischen Flote gespielten Oboenthemas I ndianer zusammen mit den weif3en Missionaren und Mendoza den
Bau der neuen Kirche mit dem Hochziehen des Kreuzes vollenden. Genau an dieser Stelle (1) setzt dann das
eigentliche Vita-Nostra-Thema ein.

Wahrend beide Themen gleichzeitig ablaufen, erhalt der ehemalige Feind Rodrigo Mendoza die

Stammesbemal ung.

(Bild7)

Die Versohnung der Menschen und Kulturen scheint perfekt.

Doch was heif3t Versdhnung, interkultureller Ausgleich u. & hier genau? Begegnen sich wirklich zwei gleichberechtigte
Partner? Wer gleicht sich wem in welchem Mal3e an? Das sind naheliegende Fragen an die Musik, aber auch Fragen zum
allgemeinen Problem des Interkulturellen, wie sie z. B. in der Auslanderdebatte eine Rolle spielen. Die Schiller
empfinden bei der Filmszene eine Dominanz des Gabrielthemas, das sozusagen der Rahmen ist, in den das
Indianerthema eingepasst wird. Fordert nicht Missionierung an sich schon von dem Missionierten einen hohen Grad an
Assimilation, ja die Aufgabe bzw. Transformation der Kernbestdnde der eigenen Tradition und Kultur? Warum singen
die Indianer Latein? Well die Jesuiten ihnen ihre eigene Sprache entwunden haben? Davon ist im Film nichts zu
merken,” und auch die historischen Tatsachen sind ganz andere.® In einer Szene (0:52:47) wird deutlich, dass z.B. die

" Ganz am Schluss, bevor er mit seiner Gemeindeim Kugelhagel untergeht, benutzt Pater Gabriel beim Erteilen des Segens mit der

Monstranz die Guarani-Sprache.

8 http://www.uni-mainz.de/~lustig/texte/guahi spa.doc (22.12.02):

Zunéchst ist festzuhalten, dass die frilhe und begrenzte Kolonisierung im 16. Jahrhundert durch eine relativ geringe Anzahl von

(ménnlichen) Spaniern keine Hispanisierung mit sich brachte: die sehr zahlreich aus spanisch-indigenen Verbindungen

hervorgehenden Kinder lernten von ihren Mittern Guarani. - Eine entscheidende Rolle spielten dann die Aktivitéten der Jesuiten im
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musikalische Ausbildung der Indianer, die sie befahigt, westliche ,Kunstwerke’, z.B. lateinische Motetten aufzuf ihren,
auch dazu dient, die Argumente der Sklavenhéndler, die ,Wilden’ seien Tiere, zu widerlegen.

Solche politischen Fragen fithren nicht von der Musik weg, sondern zu ihr hin, wenn Begriffe aus diesem Kontext — z. B.
Leitkultur, Assimilation, Integration - zu &sthetischen Aspekten, zu Fragen an die Musik werden. Was findet in der
Musik statt? Integration? (im Sinne von Einpassung in ,Leitkultur’?), Assimilation?

Zunéchst miissen die Fronten geklart werden: Ist das Vita-nostra-Thema Uberhaupt Musik der Indianer bzw., genaver,
der Guarani? Bei der unterrichtlichen Behandlung im Jahre 1997/98 fanden wir bei der Durchsicht einiger uns zur
Verfligung stehender CDs mit Folklore aus Lateinamerika ein Beispiel indianischer Musik aus Kolumbien (Canto de
mujeres de los suya, CD World Network 13, Columbia, 1992), dasin einer selbst angefertigten ungefahren Transkription
- tranponiert von Ges nach G - so aussieht:

(Bild 8)
Uberraschend ist die Nahe zum Vita-nostra-Thema:

- enger Ambitus,

- drei Kerntdne (kleine Sekunde und grof3e Terz), die immer wieder kreisend wiederkehren,

- sich wiederholende rhythmisch-melodische Muster.
Die Wiederholungsstruktur ist allerdings bei genauerem Hinsehen und Hinhdren in dem indianischen Beispiel nicht so
klar. Floskelelemente kehren zwar haufig wieder, aber fast nie wortlich. Das Stiick steht quer zur quadratischen Periodik.

Die Schiler fragen sofort, ob dieses Stiick die Vorlage fir Morricone gewesen sei. Die Antwort ist natirlich: nein, nicht
dieses konkrete Stiick. ,Vorlage’ fiir ihn ist die Art eines solchen modalen Musizierens, das auf Modellen beruht. (Hier
war es hilfreich, dass die Schiiler das Magam-Prinzip aus anderen Zusammenhangen schon kannten.)

Die Schuler merkten bald, dass die obige Transkription nicht genau ist. Ein Schiler fand damalsim Internet das
Programm ,,wave2midi.exe*, mit dem man Wave-Dateien in Midi-Dateien umwandeln kann. Das Ergebnis war — nach
wenigen leichten Retuschen - folgendes:

17. u. 18. Jahrhundert. In ihren Missionsddrfern erfolgte die Evangelisierung ausschliellich auf Guarani. Bewusst bemiihte man sich
um ,,Aussperrung™ des Spanischen und Portugiesischen, um den encomenderos und Sklavenjdgern Kontekt und Zugriff zu
erschweren. Die Verwendung einer ,heidnischen* Sprache bei der Christianisierung erforderte nicht nur ein intensives Studium des
damaligen Guarani, sondern auch seine Umformung und ,,Eroberung® in dem Sinne, dass zahlreiche Begriffe und Strukturen neu
geprégt wurden, ohne die eine Vermittlung des Christentum unméglich schien. Als weiteres Ergebnis der jesuitischen ,,Linguistik®
bleiben bis heute bedeutsam das Wérterbuch und die Grammatik von Antonio Ruiz bE MONTOYA (1585-1652), die zugleich ein erstes
Dokument der systematischen V erschriftlichung einer amerikanischen Sprache sind.
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(Bild9)

Die vermeintlich einfache Melodie zeigt eine Uberraschend komplexe (freie?) Rhythmik. Bei unserem eigenen
Transkriptionsversuch, das wird nun klar, haben wir die Melodie - nach unseren kulturellen Traditionen - als
taktgebunden zurechtgehtrt. Das Computerprogramm verféahrt genauso ideologisch-,falsch’, indem es die mit unserem
Notationssystem nicht konformen Zeitstrukturen in dieses presst. Ehrlicherweise verweist es aber in dem schwer
lesbaren und kaum nachvollziehbaren Ergebnis auf die Unangemessenheit des eigenen V orgehens.

Wichtig ist bei der Beschéftigung mit dem indianischen ,Original’, dass dessen ,,Fremdheit” in den Blick kommt und
ausgehalten wird. (Wir kdnnen uns kaum in die Situation des Madchens einfiihlen, uns nicht vorstellen, was die Musik in
ihm bewirkt / fir es bedeutet, wir verstehen nicht einmal den gesungenen Text u. &) Es geht nicht um Vereinnahmung,
sondern um respektvolle Wahrnehmung des Fremden. Sie ist Voraussetzung fir ein — wie auch immer geartetes -
Verstehen. Ein genaueres Verstehen wirde viele weitere Anstrengungen und Kontexterfahrungen erfordern, die an dieser
Stelle nicht moglich sind. Musikunterricht kann nicht wissenschaftlich im Sinne einer breiten Datenerhebung sein, er
kann nicht einmal Ergebnisse der Feldforschung, so sieihm denn zugénglich sind, in vollem Umfang rezipieren, er sollte
aber immer wissenschaftspropadeutisch sein im Sinne des Bewusstmachens der eigenen Perspektive (und deren
Grenzen) und der Unzulanglichkeit der angewandten Methoden (vgl. das Problem der Transkription). Wichtig ist die
Erfahrung, dass Erkenntnisse immer vorlaufig sind und Fragen offengehalten werden miissen. Weiter interessiert sein ist
besser als sich mit einer (vermeintlich endgiiltigen) Lésung zufriedenzugeben.®

Was geschieht hier mit der Musik der Indianer?
Die Ergebnisse des Vergleichs zwischen ,,Vita nostra*-Thema und dem indianischen Lied wurden so festgehalten:

Das Lied der Indianerin aus dem brasilianischen Amazonasgebiet wird von den jungen Frauen wahrend der
Initiation am Abend vor der Hochzeit gesungen.'® Seine Merkmale sind:

- Eingtimmigkeit

enger Ambitus

Hierarchie von Kerntonen (g, fis, d) und Nebenttnen (c, h)

Es gibt keine genauen melodischen Korrespondenzen, keine quadratische Periodik, aber immer dhnliche
Floskeln.

® Neuerdings gibt es auf dem Markt die CD “Guarani Nandeva et Ayoreo” (Ocora C 560164, 2002). Als genau in unsere Fragestellung
passend erweisen sich Track 20 “Tuyo y Esteda” - Rezitationston e, Nebenténe f und ¢ — sowie Track 19 — Tonef, a, b -.
,Authentischer’ als bei dem im Unterricht verwendeten Beispiel erscheint die ungewohnt flackernde Stimmgebung. Diese Beispiele
belegen die Vermutung, dass es sich hier um ein auch bei den Indianern Siidamerikas verbreitetes Musiziermodell handelt. Sie zeigen
dartiber hinaus noch deutlicher den Grad der Anpassung des Musiziermodells an den westlichen Kontext in Morricones Musik.
Interessant in diesem Zusammenhang, kénnte die zunehmende Zahl von Dokumentationen der interkulturellen Entwicklung der
|ateinamerikanischen Musik auf CD sein. Daflir zwei Beispiele:

Die CD “Missa Mexicana” (The Harp Consort, Andrew Lawrence-King, HMU 9077293, 2002) enth&lt geistliche und weltliche
Kompositionen (meist) spanischstdmmiger mexikanischer Komponisten des 17. Jahrhunderts. Elektrisierende Guachara-Rhythmen
stehen neben strengem Kirchenstil a la Monteverdi. Auch gegenseitige Beeinflussung wird deutlich. Im Sanctus der ,,Missa Ego flos
campi‘ von Juan Gutiérrez de Padilla wechseln abgehobene polyphone Linien und ekstatisch wiederholte Exklamationen in fast
offbeathaftem Rhythmus einander ab.

Ahnliches gilt fiir die CD ,,Le Chemins du Baroque. De I’ Altiplano & I’ Amazonie. Lima — La Plata— Missions Jésuites (Ensemble
Elyma, Dri. Gabriel Garrido, K.617025). Auch sie zeigt, dass die Stilspharen noch weitgehend nebeneinander koexistieren und
Beeinflussungen zunédchst mehr duflerlich sind, indem z. B. einem Madrigalsatz Schlagwerk unterlegt wird (Juan de Araujo: ,,Hola,
hala, que vienen gitanas®). Allerdings liegen hier unverkennbar die Wurzeln der weiteren Entwicklung selbsténdiger neuer Formen
lateinamerikanischer Musik.

1% nformation des CD-Booklets



- Magam-Prinzip (keine wortlichen ,,Strophen®)

- Das ,,vita nostra®“-Thema tbernimmt zwar die Beschrénkung auf wenige Kernttne, ansatzweise auch die
Asymmetrie, passt das folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (M ehrstimmigkeit,
Dur, Kadenzharmonik, schematisierte Rhythmik). Die Uberlagerung des 6/8- und des ¥ T aktes entspricht
spéteren Gepflogenheiten lateinamerikanischer Musik, die sich aus der Vermischung der verschiedenen
Kulturen im Laufe der Zeit entwickelt haben. Im Unterricht wurde das verdeutlicht durch folgende Percussion-
Unterlegung beim Musizieren des Vita-nostra-Themas:
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Inzwischen ist klar geworden, dass unsere Rezeption von komplexen Bedeutungsgenerierungssystemen gesteuert wird.
Ein wichtiger Generierungsfaktor ist auch der musikalische Kontext des Gesamtwerkes. Mehr noch alsin der Sprache ist
in der Musik die Bedeutung erst im konkreten Kontext genauer auszumachen. Dazu muss man die Genese des
musikalischen Materias nachvollziehen. Die Schiiler werden dabel vor alem darin trainiert, musikalische Motive und
deren Abwandlungen wahrzunehmen und von der filmischen Situation her zu deuten. Dasist eine dhnliche Anforderung,
wie das mitdenkende Verfolgen der Leitmotive in einer Wagneroper.

Auf dem Hintergrund der bisher gemachten musikalischen Erfahrungen, kdnnen die folgenden Ergebnisse gleich am
Film selbst hérend gewonnen werden. (Die Schiler machen dabei die fir die Lernmotivation wichtige Erfahrung, dass
sie fir dieintensive Beschéftigung mit dem musikalischen Material belohnt werden mit ihrer wachsenden Fahigkeit,
verstandnisvoll wahrzunehmen und intensiv zu erleben.) Die notationsmaliige Fixierung wichtiger Stationen dient der
analytischen Vertiefung.

Im Vorspann sieht man Bilder des Kardinals, der seinen Bericht diktiert, Bilder der auf der Jesuiten-Reduktion™
Iebenden (schon missionierten) Indianer und Bilder der noch nicht missionierten oberhalb der Wasserfélle, die gerade
den ersten zu ihnen aufgestiegenen Missionar ermordet haben. Die musikalische Untermalung exponiert das
Grundmaterial zur Charakterisierung der verschiedenen Situationen und musikalischen ,Kulturen’. Am Beginn
(0:00:18) steht ein Streicher-Klangfeld, das sich aus den Ténen fis-g entwickelt. (Dieses Zentralintervall der kleinen
Sekunde bestimmt spéter das Vita-nostra-Thema.) Chromati sches Gleiten, Dissonanzen und Paukenklénge suggerieren
Unsicherheit, Gefahr.
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Ein gehetzt wirkender Panfl6teneinwurf (0:00:29), bei dem auch das fis-g wieder auftaucht,

e
| 1Y ]
| | 1N &1

o
7 T T T
v 4 I  —

(Bild 12)

n http://www.itapua.net/Unesco/geschichteb.htm, 03.12.02:

Die Jesuitenmissionen oder Reduktionen funktionierten als kleine "unabhangige Republiken™ und lebten in Autarkie im Herzen der
spanischen Kolonien, gegriindet zu Beginn des 16. Jahrhunderts bis zum Jahre 1768, dem Jahr, in dem sie durch ein Dekret der
spanischen Krone des Landes verwiesen wurden.

Die Missionare aus dem katholischen Orden der Gesellschaft Jesu (Jesuiten), hatten die Aufgabe, mit der Christianisierung der
Guarani-Indianer zu beginnen. Die Missionare verstanden es, die Guarani-Indianer sesshaft zu machen und sie unter ihrer Anleitung
zu eigenverantwortlichen Gemeinschaften zusammenzuschlief3en. Heute bestehen mehr oder weniger noch 30 Ruinen, die auf
Paraguay, Argentinien und Brasilien verteilt sind.

Die Siedlungen bestanden aus den Unterkiinften der Indianer, der Kirche als dem Herz der Gemeinschaft und einer Schule. Das Land
war Gemeinbesitz und wurde gemeinschaftlich bearbeitet, von daher auch der Name "Tupa mbae", Gotteserde.

Die Guarani zeigten ein grofRes Kunst- und Handwerkstalent. Davon zeugen noch heute die kirchlichen Altarbilder, Steinskulpturen
und Holzschnitzereien, Zeichnungen und andere Hinterlassenschaften. Musik und Gesang wurden als Teil der indianischen Kultur
besonders gepflegt. In den Siedlungen arbeiteten talentierte Schmiede, hervorragende Glockengief3er und begabte Buchdrucker. Die
Missionare waren es auch, die alle Kréfte einsetzten, um die Indianer vor den grausamen Uberfallen der Bandeirantes und Mamelucos
(aus Brasilien einfallende und riicksi chtslos vorgehende Sklavenhéndler) zu schiitzen.
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entpuppt sich zunehmend als (,wilde’) Urform des Vita-nostra-Themas.

Seine Semantisierung (Gefahr, Kampf, Gewalt) wird ganz deutlich an der Stelle (0:01:35), wo das Martyrium des ersten
Missionars gezeigt wird. Spéter erscheint diese PanflGtenvariante in dhnlichen Kontexten, z. B. beim Einreiten
Mendozas mit den gefangenen Indianern in die Stadt. Dort begegnet auch zum ersten Mal — im Gleichklang mit dem
Hufschlag der Pferde und dem Rumpeln der Sklavenfuhrwerke - die entwickelte Form des Vita-nostra-Themas und
erhélt damit endgiiltig den Bedeutungshorizont einer ,Musik des Protests der Unterdriickten’.

Bei der Einblendung der von Pater Gabriel im Geigenspiel unterrichteten Indianerkinder (0:01:03) erklingt eine barocke
Foliaim spanischen Sarabandenrhythmus:
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(Bild 13)
Ist es Zufall, dass auch in dieser Folia, dem kulturellen Gegenpol, eine kleine Sekunde (f-ges) den Kern bildet? Oder ist

auch das schon ein Zeichen fur eine mégliche Beziehung zwischen den Kulturen?

Am Anfang der eigentlichen Filmhandlung, als Pater Gabriel sich auf den Weg zu den Indianern oberhalb der
Wasserfélle macht, um die Stelle des ermordeten V organgers einzunehmen (0:04:00), wird er mit folgender Musik
charakterisiert:

Falls (CD-Track):

Der Tod dieses Paters sollte das erste Glied ahnen kénnen, dafl der Tod

einer Kette bilden, zu der auch ich nun gehére. dieses unbeugsamen Paters

Euer Heiligkeit! Wie Thr zweifellos wifit, einen Mann bringen sollte, dessen
entwickelt sich in dieser Welt wenig, wie wir es Leben so untrennbar mit dem
vorsehen.  Und in der Tat, wie hitten die Indianer ihren verbunden sein wiirde.
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Nach schlichten aufsteigenden Gitarren-Terzen setzt verklarender Streichersound ein. Die Melodie wird zunéchst von
der Panfl6te gespielt, bevor sich die Streicher mehr und mehr durchsetzen und schliefdlich im Verein mit den Bl&sern die
Szene hymnisch-triumphal beschlief3en.

Die einfache Machart (vgl. die Terzenparallelen) strahlt Ruhe und Harmonie aus. Der Streichersound vermittelt
Gefuihlsintensitét. Die Aussparung der Dominante — erst in der Schlusskadenz erscheint sie — filhrt zu einem
spannungsfreien plagalen Harmoniependel (I1-1V-1...). Neben den plagalen Kadenzen verweisen auch die vielen
Quartvorhalte auf den alten Kirchenstil. Gabriel wird als Priester charakterisiert, dessen (leidenschaftliches) Ziel
Versthnung und Ausgleich ist. Nicht zu diesem alten Stil passt der Motivkreisdl: In fast jedem Takt wiederholt sich ein
drei Tone umkreisendes Motiv (as-g-es-g). Unschwer zu erkennen ist dessen Zusammenhang mit dem Vita-nostra-
Thema. Pater Gabriels Auftrittsmusik ist also zugleich eine entspannte, rhythmisch gleichméBig flieBende (,kultivierte’
und ,gezdhmte’?) Variante des Indianerthemas, so als ob hier die Gedanken Pater Gabriels an seine kiinftige Gemeinde
dargestellt wirden. Bestétigt wird diese Deutung durch die Instrumentation - die Panfl6te ist im Film eindeutig als
Indianerinstrument definiert — und durch den zur (ersten Zeile der) Musik gesprochenen Text des Kardinals: genau beim
Stichwort ,,Indianer* setzt das kreisende Dreitonmotiv ein.

Ein weiterer Bedeutungshorizont wéchst dem Thema an anderen Filmstellen zu: Beim geféhrlichen ersten Aufstieg Pater
Gabriels (0:07:38 - 0:09:00) und beim Aufstieg mit Rodrigo Mendoza (0:31:35 ff.) spiegeln die sich drehenden
Motivwellen die insistierende Anstrengung auf dem Weg zu den Indianern. (Der Titel ,,Falls* verweist also nicht auf die
Wasserfélle selbst, sondern auf die mit ihrer Besteigung verbundene Intention.)

Am Schluss des Filmes, wo nach der brutalen Zerstérung der Missionsstation und dem Niedermetzeln des
Indianervolkes die Uiberlebenden Kinder die im Flusstreibende Violine, ein Relikt der Kulturarbeit der jesuitischen
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Missionare, herausfischen, erklingt, gesungen von einer hohen Kinderstimme, das Falls-Themaals Symbol des
Weiterlebens der Idee der Versbhnung.

Auch das 2. Hauptthema des Films, ,,Gabriel’s-Oboe®, zeigt bei seinem ersten Auftritt (0:10:05) ein iiberraschend neues
Gesicht. Pater Gabriel spielt es auf seiner Oboe, a's er den mithsamen Aufstieg gemeistert und oben in der paradiesischen

Urwaldlandschaft angekommen ist.
0 » -
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Die Klange der nur von gelegentlichen leichten Paukenwirbeln begleiteten Oboe mischen sich mit Urwaldgeréuschen
(Vogelgezwitscher u. a.) und hallen wieder in der weiten Landschaft. Die Zaubermacht dieser Musik zeigt sich, als die
anschleichenden feindlichen Indianer — musikalisch anwesend in der Paukengrundierung — Pater Gabriel bedrohlich
umringen, schlief3lich aber von der Musik so gefangen werden, dass sie den Pater freundlich bel sich aufnehmen.
In der einstimmigen Urversion werden die magisch-archai schen Momente des Themas pl6tzlich erkennbar:

- relativ frei gestalteter Rhythmus,

- engmelodische Schlangenbewegung,

- Umkreisen des Tetrachordraumes (a-d).
Versucht Pater Gabriel hier bewusst ein archaisches Musiziermodell einzusetzen, um die Indianer anzusprechen? Dann
wére das Ganze auch schon eine Mischung verschiedener Stile. In den ausgreifenden Schlussphrasen wird der enge
Tetrachordraum zugunsten einer ausgreifend-gestenreichen Gefihl ssprache aufgebrochen. In der Filmszene
korrespondiert diese Stelle mit der wachsenden Erregung Pater Gabriels beim Anblick der anschleichenden Indianer.
Alsdie Indianer mit ihm zusammen in ihr Dorf aufbrechen (0:12:43), erklingt (nach den von Streichern gespielten
aufsteigenden Terzen des Falls-Themas) das Oboenthema mit Streicherbegleitung wie bei ,,Gabriel’s-Oboe*, und genau
an der Stelle, wo die Melodie aus dem Tetrachordrahmen ausbricht, sieht man - in einem Zeitraffer-Schnitt - die Indianer
ein Muttergotteshild betrachten. Schon hier wird diese Musik zum verklarenden Symbol der Uberwindung der
Kulturschranken.

Zusammen laufen alle diese Faden in der oben behandelten zentralen Szene, wo Mendoza seinen Buf3gang zu den
Indianern macht und in die neue Gemeinschaft integriert wird.

Eine weitere Scharfung der Wahrnehmung dieser musikalischen Konstellation erméglicht das Horen des Filmnachspanns
(CD-Track ,,On Earth As It Is In Heaven®). Hier treten die Gegensétze und die verbindenden Elemente noch plastischer
heraus. Die zentrale |dee des Films wird hier weiter zugespitzt. Auf die aufsteigenden (jetzt von Streichern gespielten)
Terzen des Falls-Themas folgt die Begleitmusik von ,,Gabriel’s Oboe* als Summchor und entpuppt sich als ein barock-
klassisch-romantischer Chorsatz im Kirchenstil mit Streicherbegleitung und Cembal o-Continuo. Indianische
Trommelrhyhtmen und das Oboenthema treten hinzu und sehr bald auch das Vita-nostra-Thema — ein faszinierend
komplexes Klanggewebe, bei dem das Indianerthema und die Trommelrhythmen immer dominierender werden. Esist
die Frage, ob die Ekstatik der stetig sich steigernden patternmaliig wiederholten vita-nostra-Rufe mehr Protest oder eher
triumphale Beschworung der Hoffnhung auf kiinftige Einlsung der gescheiterten Idee zu verstehen ist.

Spétestens jetzt ist es Zeit, allgemeine Fragen, die zwischendurch schon aufkamen, (nochmals) aufzugreifen: In einer
Zeit, wo die Européer mit schlechtem Gewissen auf ihre Vergangenheit als Kolonial méchte zurtickblicken und wo
gerade junge Menschen sehr sensibel auf den Umgang mit Minderheiten und Schwachen achten, bleiben Nachfragen
nicht aus.

Fragen wurden gestellt zu Deutungen wie Versdhnung der Kulturen. Den Schillern schien in der die européische Musik
die dominierende zu sein. Die Verbindung mit dem Vita-nostra-Thema erschien wie das Aufgehen der (begrenzten)
Indianerwelt in die (,reiche’) europdische. Der hohe Grad der Anpassung reduzierte das Indianerthema ihrer Meinung
nach zu einem exotischen Reiz. Zur Verteidigung Morricones musste angefiihrt werden, dass der Film aus der
Perspektive der Jesuiten erzahlt wird, und zwar der Jesuiten zur Zeit der Filmhandlung (1750). Hier kénnten die oben
erwdhnten Beispiele (vgl. Anmerkung 9) herangezogen werden, die mir zur Zeit der Durchfiihrung der Unterrichtsreihe
noch nicht zur Verfligung standen. Sie belegen, dass Morricone doch etwas weiter in der Integration der beiden Stile
gekommen ist. Die Musik des Filmschlusses mit der Stérkung der indianischen Elemente wurde von einem Teil der
Schiiler als gelungene ,gleichberechtigte’ Integration angesehen. Die Frage blieb also letztlich offen. Das ist kein
Mangel, sondern eher ein VVorzug. In asthetischen Bewertungsfragen kann es nicht das Ziel sein, zu einheitlichen
Ergebnissen zu kommen. Viel wichtiger ist es, dass das argumentative Ringen um die ,richtige’ Deutung immer wieder
zur Musik hinfihrt, denn nur aus ihr kénnen triftige Argumente gewonnen werden. Die Deutung eines Musikstiicks ist
zwar offen fir subjektive und situative Varianten, aber nicht beliebig. Diese Spannung gilt es auszuhalten und
unterrichtlich fruchtbar zu machen.
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Exotismus, Crossover u. & sind Stichworte, die in den Kontext dieser ésthetischen Diskussion gehdren. Die
Jugendlichen heute sind es gewohnt, dassin der Musik alles mit allem gemischt wird. Das ist aber nicht immer eine
echte Begegnung, sondern oft nur eine Form der Selbstdarstellung, des Selbstdesigns, des Selbstgenusses. Wer in die
Sidsee in Urlaub féhrt, hat evtl. mehr sich selbst als die andere Welt im Sinne. Damit tut sich ein ganz neuer Zugriff auf
die Frage des Interkulturellen auf, die hier nicht weiterverfolgt werden kénnen. Wichtig dabei wére es, Unterschiede
herauszuarbeiten: Crossover-Mixes sind im Zeitalter der synthetischen Herstellung von Musik mit den vielen
technischen M églichkeiten des Loopings, Ineinanderschiebens und Uberblendens relativ widerstandslos zu
bewerkstelligen, bei Morricone setzt die klassi sch-romantische Musiksprache mit ihrem Zwang zu stilistischer Identitét
und Individualitdt dem harte Hirden entgegen, zeigt damit aber auch im Spiegel der Musik die Ernsthaftigkeit des
Problems.

Schwierig ist der Umgang mit der grundsétzlichen Kritik an der Missionierung. (Warum soll man anderen die eigene
Religion aufdrangen??) Dasist ein im Musikunterricht natiirlich nicht adaquat aufzuarbeitendes Problem, wére aber eine
dankbare Aufgabe fur ein interdisziplindres Projekt Musik/Religion. Wir kamen immerhin darauf zu sprechen, dass auch
wir heute uns in andere Kulturen einmischen, wenn es z. B. um Menschenrechte, die Stellung der Frau usw. geht. Die
Toleranz hat Grenzen und darf nicht mit Laisser-faire verwechselt werden. Nicht allesist gleich gliltig. Die Jesuiten
betrachteten (nicht nur im Film) ihre Missionsarbeit auch in diesem Sinne.

In: Perspektiven zur Musikpadagogik und Musikwissenschaft 29. Musikpadagogik als Aufgabe. Festschrift zum 65. Geburtstag
von Siegmund Helms, herausgegeben von Matthias Kruse und Reinhold Schneider, Kassel 2003 (Gustav Bosse Verlag), S. 435 —
454

12 Ubrigens fragt sich im Film (1:17:35) der Kardinal in dhnlicher Weise, ,, ob diese Indianer es nicht vorgezogen hitten, wenn das
Meer und der Wind keinen von uns zu ihnen gebracht hétte®.
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