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Einfihrung in das Problemfeld: Film The Mission, vgl.
http://www.wisskircheronline.de/downloads/200312themissionhelmsfestschrift. pdf

Musikalisches UrPrinzip: Deszendenzmelodik und Magam
Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S: 331
Wie klang diese friihe Musik? Betonte sie RhytBrmder Melodie, den Schlag oder den Gesang? In seinemBythm and
Tempaoschrieb der Musikwissenschattler Curt Sachs:
Als Hans von Bilow, der beriihmte Dirigent und Pianist, stolz verkiindete: "Am Anfang war der Rhythmus ",
bestétigte er nur seinen Rufarkige, aber wenig fundierte Spriiche loszulassen. Erst lange nachdem die Menschen
wie die Voget ihrer Frohlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der
Sanger allein singt, ohne andere Stimmen oder Instrurnzerngeiner 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 ASikur selten "die mechanische Disziplin" westlicher Rhythmusregeln
gefunden...
.. Das strenge Metrumtis&mlich nicht nur in traditioellen Kulturen selten, es ist auch in der Friihzeit der abendlandischen
Musik praktisch unbekanniVie wir bereits ... ahen, ewickelte sich unsere achthundert Jahre alte Musiktradition aus den
monotonen Kirchengesangen, die auf3er der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger
Musikwissenschaftler ist sogar das Musterbeispiel noéteisMusik, die angeblich "primitive” Percussibtusik Schwarzafrikas
(die in Wahrheit technisch hoch entwickelt ist) eigjehteine relativ junge Entwidlng. Sie kbnnte durch den Kontakt mit der
metrisch reichen Musik des Mittleren Ostens entstanden sei
Auch die Entwicklungspsychologie liefert uns Hinweise auf die Evolution der Musik, wenn man davon ausgeht, dass Kulturen am
ehesten zunéchst das entwickeln, was auch in der individuellen menschlichen Entwicklung zuerst kommt. In Kapitel 3draben wir
fahren, wie Kinder Musik zuerst als Melodie erfahren, oft indem sie die nattirlichen Akzentuierungen der Sprache Ubertgetonen. D
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in der Tonhéhe. Rhythmische RegelmaRigkeit lernen Kinder erst Jahr
danach und ein richtiges Gefuhl fur Harmonie noch spéter.
Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorlaufer der Melodiuatibling strains”(etwa:strauchelnde Klange). Das sind die
einzelnen, in die Lange gezogenen, unmelodis@ahreie, die Ethnomusikwissamaftler manchmal bei Naturvdlkern gefunden
haben:
Esistin selnem Charakter W|Id und gewalttatig: Nach einem Sprung zum hdchstmdglichen Ton im brillenden fortissimo
S gleitet oder fallt die Stimme in Spriingen oder Schritten wieder hinab zu
einem pianissno und pausiert auf ein paar sehr niedrigen, fast unhérbaren
Tonen. Dann vollfuhrt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur hdchsten Note
und wiederholt diese Kaskade so oft wie nétig. In ihrer sehr emotionalen und
"unmelodischen” Form erinnern diese Klarfgst an tierische ungezéhmte
Freudenschreie oder wiitendes Wehgeschrei und stammen urspriinglich
vielleicht von wilden Ausbriichen solcher Gefiihle.
WaveDar stel lung: Anfang des vokalen Teils des Flamencos AMe pregonas
vgl. auch Bluesmelodik und tUibenyat die Dezendenzmelodik in der Folklore verschiedener Kulturkreise
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Canti di Carrettieri (Lieder der Fuhrleute), aufgenommen um 1970 in der Gegend von Palermo (Sizilien)

E tengu lu cuori, Ignazio Dominici

A Transkription(nach der Schallplatte Folk Musand Songs of Sicily, vol. 1, LLST 7383

Aus: Elsa Guggino: I Canti e la magia, Palermo 2004
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Ignazio Dominici, Villabate (PA)
Fazzu lu cantu di la franculina

Vergleich dreier Varianten: LP

LLST 7333 Folk Music And Songs

Of Sicily. Work Songs vol. 1

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

B 1 b): A munnai
rrosa Angelo Lo Burgio
(Klangbeispiel: CD 56a 17

B 1 a): Rarreri
gghardino (Beifall fur gelungene
Varianten) Nicola Badagliaccio
(Klangbeispiel: CD 56a 1§

Curt Sachs:

"Das Urgebilde einer musikalischen

Eingebung ist eine pfi¢oretische
Gestalt- wie magam in den
arabischen Landern und raga in
Indien- ausgezeichnet durch ihre

Pi

ddi

Umrisskurve, Spannung und Entspannung Schrlttfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), bestimmte, oft wiederkehrende Formeln,

Rhythmus, Tempo und Ethd3ie Definition deckt sich ungefahr mit dem Modus. Fir die Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt
ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuuen genau gleich sind, obgleich sie alle zu derselben Spezie

Mensch gehéren, so sind atlenkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen

wir Melodien. Unsere Tonleitern sind kiinstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch von

Uibergeordneten Gestalten."

Vergleichende Msikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, S. 29

Bence Szabolcsi:

"Was bedeutet also 'Magam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck urspriinglich jenes

Podium, auf dem der arabische Sanger am Hofeedéeder 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 dritteadeutung
soll es den Ton, im weiteren musikalischen SinneMiodieform, das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ...
Idelsohn und Lachmann diente das Maefrmzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stamme des vorislamitischen

Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinzundlten...:
Adschammagam, Nahavanthagam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ...

Hidschamiagam, Irakmaqgam, Ispahamaqgam,

wissen, dass auch die Griechen bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitenndigntelang mit ethnographischen Namen:

‘dorisch’, 'phrygisch’, 'lydisch’, ‘aeolisch' usw. bezeichneten ...

Es gibt verpflichtende Traditionen, die bestimmeniaghine

Nach

Wir

der arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiiesebeider jener Gelegenheit vorzutragen hat.
Hier kdnnten wir noch den griechischen Nomos und das byzantinische Epichema erwahnen. Worin besteht die Bindung, und was ist

es, das die Melodie so bindet? Vorgeschrieben ist meist die allgemeine Form aldieMahnchmal sind es nur ihre Grenzténe,

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 Anfangsl Schlusstone. Das scheint so ziemlacker und zufallsméagig zu sein, aber der
orientalische Musiker unterscheidet den guten, Uberlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, tradggamswidr
Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der peradniiidté/e des Vortragenden, sondern im
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Gegenteil: der Vortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, daseisiesogar s
Pflicht; er muss sich jedoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umsiddagdens halten. Nun sehen wir klar: Magam
bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuellmgdstalt
Melodie Ubernimmt, innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die &odeRersonlichkeit. 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, zwiscibemdden Vorbild und improvisiertem Vortrag,
zwischen Gemeinschaft und Individualitat, zwischen erhaltender Bestandigkeit und schopferischem Augenblick.”

Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. 2223

Aktualisierung des magamPrinzips: Coverversionen und sonstige Bearbeitungen (s. u.: AlbenizThe Doors u.a.)

Phrygischer Modus (urspringlich: Dorisch)
ERGEBNISSE: ¢

h | m—

Archalsche Melodik: 1
Deszendenzmelodigduch der griechische Modus ist abwarts zu denken u —
wurde friiher auch abwarts geschrieben.) ) =
- Prosamelodik (ametrisch, apsulisch) 8 7 6 5 4 3 2 1
- Wenige Zentralténe mit ornamental umspielten Nebenstufen  Tetrachord L Tetrachord |

- MagamPrinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender
Gerustmodelle

- Off pitch-Phédnomene: portamento (glissando), vibrato, Mikrointervalle (Vierteltone)

- An Tetrachordraumen orientiert

- Expressive Intensitat

Spieltechniken des Flamenco

Rasgueado:
eine Art rollenden Donnerns” (h#ufig verwendet zu Beginn eines Stiickes, zwischen den Strophen -
coplas - und in der Endphase)

Der Spieler bildet mit der rechten Hand eine lockere Faust und 148t dann, beginnend mit dem kleinen
Finger, die 4 Finger iiber die Saiten schnellen. (Abschlige: © von den tiefen zu den hohen Saiten,
Aufschlige: + umgekehrt)

Einfaches Rasgueado:

b
K M R Z (Kleiner-, Mittel-, Ring-, Zeigefinger)

Rasgueado mit Auf-
und Abschliagen:

Tremolo-(rollendes)
Rasgueado:

Picado:
staccato, Wechselschlag, Zeige- und Mittelfinger spielen abwechselnd
Ligado: 3 3
‘Rollen’” mit der linken Hand, —§ - [—T— — .’_!_} — : ;0 : : ,J el
erster Ton mit Daumen (D) u4u ' ] &g H
gespielt, die anderen v D D
folgen legato
5 5 5
N | dddd | dodd |ddda
Tremolo: =
o @ L [
DZERMZ
e s s N
Arpegios: : i
o
DZMZ
Golpe: Q e e T ?( 1
Klopfen auf die Schlagplatte —
oder Decke der Gitarre D

Nach: Georg Rist: Wie spiele ich Flamencogitarre, Lilienthal 1986, Eres Edition



Flamencobeispiel: Me pregonad.a Pirifiaca *1890, vadPedro Pefia, GjtCD "El Cante Flamenco", Philips 832 531
Klangbeispiel: CD 56a 8
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Das istMusik der andalusischen Zigeun&ie zeigtantike, naurische und jidische Einflis$éach 1800wird sie vonZigeunern

tradiert. Die alteste Stilform ist der cante jondo (‘tiefer', 'innerlicher' Gesang); urspringlich rejrdeokainit Gitarrenbegleitung,
schlieBlich auch mit Tanzerin (‘rasende Manade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch), Deszendenzmelodik,
melodischer Kern: fallender Tetrachord (‘Lamentobass’) mit besonderer Betonung (und haufiger Verwendalhe)din Leittons.
Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl. den mittelalterlichen Hexachord). Der Sanger setzt in dieser oberen Region eitheunmd fallt

zum Grundton ab. Innere Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentdne (odeu2oppels

Zigeunerelement der ubermaRigen Sekundepitdh (Portamenti), orientalische Melismaticfinelle skalisched®vegung im

Wechsel mit Haltetdnen, endloses Umkreisen von Kernténen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschlage von oben
und unten, Beschwdrungsformel, préhistorischer Sprechgesang); expressiver, kehliger Stimmklang, teilweise Falsett,
improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus (byzantinisch, gesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von
lauten und leisn Passagen, von freien und rhythmisierten Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilen;
die Form wird aber durch die exzessiven Verzierungen verundeutlicht.

oogg

Altes magarvPrinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln iivithaell-spontaner Realisierung. Die Harmonik folgt
dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde. Die Zwischenspiele sind impsokeisatori
virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Sangers folgt die Gitarre deripRier Heterophonie, indem sie eine andere 'Version'
der vom Sé&nger realisierten Formel spielt. Die alteste Form des Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere GrBerdeten,
Polo.

Video: http://www.youtube.com/watch?v=DPjKTCOWINE Pirifiaca singtlenAFlamenco de verd@idKlatschrhythmen

Film: "Gesang der FuiRe". Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flafwt8eCass. 0:17 0:30)

Urspringlich Gesang + Schlage mit thand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen,
Vokalverfarbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelmafig, nicht Volkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit gg@lmani
Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, Gsaw Charakter

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasguea&ahlage (schnell repetierte Akkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem Sanger

Im 20. Jh. + Tanzerin (Spiel mit den erhobenen Handen wie in indischen Kulttdnzen), Kleid vergrdl3ert den an sich engeh Raum
dem getanzt wird, Zapateado (mit den F¢Cen Rhythmen stampfen

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

Eine weitere Besonderheit des Flamenco sind die Gesangspausen, die Zasuremniitteh und die Zerlegung der Strophe in
mehrere terciogs 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 respondio.

W
¢
@

In stockfinsterer Nacht,

um zwei Uhr morgens,

schrie ich nach meiner geliebten Mutter,
und sie antwortete nicht.

AN

Wenn Pastora Pavon, »La Nifialds Peines«, diesen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedene Elemente auseinandergezerrt:
durchlalias wie denjay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfallt (hier fett hervorgehoben); durch Pausen und
abrupte Unterbrechungen (Schréigéte), die gewdhnlich auf einen Vokal fallen und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder
weniger haufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten Zeile); schlie8lich durch lange Gesangspausen, digirerallgeme
durch solistische Einlagen aufrdgitarre ausgefillt werden (punktierte Linien):

Aaa-i |

....... Le daba voes

aa-i-i-i, una noche oscuat | ..........

.............. Le daba voes a la mare@mi arma o/

aesode/ omere/

elas dos espondd.

a e® delas dos, Voces le daba a la mare de mi arma de /

aesode/ mico/

elas dos. orazon. \
Klangbeispiel 56a 10: pr—

Kateri Pervane (Iranische Séngerin)

Grossen Einfluss (ibte am Hof von Cdrdoba im 9. Jahrhundert ein Sdnger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er ricteete dort e
Schule fir Musik und &ang ein, die persische Traditionen nach Europa brachte. Der Gebrauch der Laute'(atpluleal Gitarre
(arab: gitara) und anderer Instrumente, wie etwa die Kastagnetten wurde erlernt -nmd

man entwickelte eine Musik, die aeggagte Rhythmen sowie arabeashafte s ‘

Verzierungen der Melodie kannte. ' o
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http://www.youtube.com/watch?v=DPjKTC0WINE

The Doors: Spanish Caravan (1968)Doors Music Co. Rondor Music London
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Den eine Minute langeRiff, der zu Beginn gespielt wird,
tbernahmen die Doors vé@mdrés SegoviaDieser hatte
das klassischElavierstiickAsturiasaus deiSuite
Espariolades spanischen Komponistisaac Albéniiir
die Gitarreadaptiert. Urspriinglich sollte das Intro noch
ein paar Minuten langer werden, wurde jedoch von den
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Ausgleichszahlungen an die geistigen Eigentimer nach
sich zog(Wikipedia) _
Dort auch Text und Ubersetzung

-

B

Carry me Caravan, take me away
Take me to Porwal, take me to Spain

* . . Andalusia with fields full of grain
1
= n | have to see you again and again
os ~ Take me, Spanish Caravan
I Yes, | know you can
.‘
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™

o
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Klangbeispiel: CD 56a 13
44 gM\mh Slower (in 3)
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HintergrundinformationenManuel de Falla ANALYSE DER MUSIKALISCHEN ELEMENTE DES CANTE ONDO. In: Spanien und die neue
Musik, Zurich 1968 (S. 660.) Darin eine Darstellung der meist ibersehenen Komponenten des griechischen Tonsystems. Es zeigt sich, dass dort

auch offpitch-Ph&nomene erfasst sind.
: Die drei Tongeschlechter des Tetrachords (Griechen)
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diatonisch chromatisch enharmonisch
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http://de.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9s_Segovia
http://de.wikipedia.org/wiki/Klavier
http://de.wikipedia.org/wiki/Isaac_Alb%C3%A9niz
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http://de.wikipedia.org/wiki/Urheberrecht

Isaak Albéniz: Asturias op. 47 Nr. 5 = op. 232 Nr.1
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Klangbeispiel: CD 56a 14
J. S. Bach: (Kleines) Priludium in ¢
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*) Dieses Stiick ist tir Laute oder Glavier komponiert.

Klangbeispiel: CD 56a 15




Kadenzharmonik-1V-V-I (TSDT)
Klare symmetrische Gliederung
Klare Taktbindung (Metrik)

Relativ feste rh

Reichere Harmonik, Modulation

Klassische Merkmale im Gegensatz zum Flamenco:

auf

ythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive)
Abl

Adi snziiepltier f

Klangbeispiel: CD 56b 5
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Johann Sebastian Bach: Toccata und Fuge in d-Moll
~
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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 windnd 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 [Flamencg Zitat: Santa Esmeralfla

You can be anything you want to be
Just turn yourself into anything you ki that you could ever bg
Be free with your tempebe free, be free

surrender your egb be free, be free to yourself

Instrumentalteil [FlamenceRockimprovisation]

3. Strophe

Oooh, ooh

If there's a God or any kind of justice under the sky

If there'sa 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 fearsrelease your mask

Refrain + Coda

Oh yes we'll keep on trying
Hey tread that fine line

Yeah we'll keep on smiling pé
And whatever will be will be
We'll just keep on trying (2x)
Till the end of time (3x)

0, o-

So lange die Sonne am Himmel steht und die Wiste Sand hat,
so lange die Wellen im Meer schlagen und sich an Land brechen,
so lange es Wind und Sterne giioid den Regenbogen,

bisdieBergezk| achl and zerbr°seln &
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 durchl

0, o-

So lange wir nacRasse, Farbe oder Glauben leben,

so lange wir mit blindem Wahnsinn und reiner Habgier herrschen,
unser Leben von Tradition, Aberglaube, falscher Religion bestimmt
Uber Jahre hinweg und weiter und weiter

O ja, wir werden es immer wieder versuchen ...

Durch das ganze Leid, durch di
Nimm es mir nicht Gbel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mac
Do do do do do (mach es, mach

Du kannst alles sein, was du willst.

Wandle dein Ich in das, was du schon immen il sein wolltest.
Bestimme dein Tempo selbstei frei, sei frei

Uberwinde dein Icli sei frei, sei frei fiir dich selbst.

Oooh, oooh

Wenn es einen Gott gibt oder irgendeine Gerechtigkeit unter dem
Himmel, wenn es einen Sinn gibt, wenn es einam@mgibt zu leben
und zu sterben, wenn es eine Antwort auf unsere unausweichlichen
Fragen gibt, zeige Dichvertreibe unsere Angstass die Maske fallen.

O ja, wir werden es immer wieder versuchen...

Lamentobass
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Freddie Mercury

Er wurde am 5. 9. 1946 in Sansibar geboren. Seine Eltern stammen aus Indien. Sie sind Parsen, Anhéanger der alten zoroastrischen
Religion. Als Freddie 5 Jahre alt war, zog die Familie wieder nach Indien zurlick. Freddie wuchs in Bombay auf, besdighte dort
Schule und wurde feierlich in die zoroastrische Religionsgemeinschaft aufgenommen. Mit 14 Jahren kam er nach England. Er wurde
Rockmusiker. 1970 griindete er die Grugheeen deren Sanger und Bandleader er bis zu seinem Tode am 24. 11. 19Qlieear.

war nat denBeatlesundRolling Stonegine den erfolgreichsten Rockbands der 70er und 80er Jahre des vorigen Jahrhunderts.
MaRstabe setzte sie hinsichtlich aufwendiger Inszenierungen, die ganze FuRballstadien mit riesigen Videoleinwanden als
Auftrittsraumnutzz n. | hr Titel AWe are the championsfA ist also nicht
Mercury startam 24.11.1991aAids. Bei der Aufnahme des Stiickesuendowar er schon stark von seiner Krankheit gezeichnet.

Exodus 20,217:
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 gnadigl erhdre 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. Verstof3 mich nidst, verla
mich nicht, di 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 stehemrgelyauf und witen.

13 Ich aber bin gewil3, zu schauen die Gute des Herrn im Land der Lebenden.

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

Sir4
5 Verbirg dich nicht vor dem Verzweifelten / und gib ihm keinen Anldgh zu verfluchen.
6 Schreit der Betriibte im Schmerz seiner Seele, / so wird Gott, sein Fels, auf sein Wehgeschrei horen.

Vi

Freddie Me

INNUENDO

Grandville A T
mondehf
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Es ist ein Klagelied, das mit Seufzern beginnt .-ErfBhrueger). S p
P

gepr2gt. Der Refrain spricht vom Versuch, den schmalaefn
die es zu vermeiden gilt. Im Mittelteil wird der richtige Weg beschrieben: das geht allerdings nur in Andeutungen (InBsiéstdo).
der Weg der Freiheit, der nicht vordefinierten Rollenmustern folgt, sondern den Suchenden zu sich selbst fuhntophe St&tin
Schrei nach Gott, der sich zeigen, seine Maske fallen lassen soll (vgl. Sir 4, 5).

tro
fad

Der SnaredrumWirbel zu Beginn verweist auf die Zirkuswelt (vgl. Coverbild), auf die Maskenhaftigkeit des Lebens. In einen tiefen
Liegeton (e) fahrt immer igder ein harter dissonanter Akkordschlag auf dem Halbton dariber (f) hinein (NB a). Dieser dauernde
Wechsel zwischen dem BEnd dem EAkkord (vgl. auch den Schluss von NB b) ist fur die Flamekilzme typisch ist. Die
Notenbeispiele b, c, d belegen, ddesse Merkmale das ganze Stiick durchdringen. Zum Flamenco passt auch der unterlegte
Bolerorhythmus.

Der ASeufzerowird sehr verhallt und auf die beiden Stereokanéle verteilt-(#okss). Das verweist auf die im Text
angesprochene Weite und Unenbkeit. Ansonsten ist alles auf den Klagehrei ausgerichtet. Der Sanger singt sehr expressiv und
steigert sich in der Hoéhe.

Im Refrain treten an die Stelle der Akkordschlage bombastische Blechblaserklange der Kegodeafsfesten Willen zum Finden

des rechten Weges signalisieren.

Die Musik schlagt dann in ihr Gegenteil um: Einen Halbton héher geriickt, begleiten zarte Gitarrenklange im Unisonohdie einfac
Melodie Through the sorrowgeren wiederholtes Motiv eigentlich nur die wechselnden Basstted emrankt (NB b). Dieses .
Pendeln und der eher klassisotime Zuschnitt erfassen das UnentschicBena gende des Textes, das Ainn
geheimnisvoller wirken die folgenden leise repetierten Akkorde und deren Riickung in eine abgelegenei Turaotdee. .

Wieder folgt ein harter Schnitt. Die akustischen Gitarren spielen, begleitet von Handeklatschen und Kastagnetteitdeasant

Fl amencopassagen (NB d), deren Funktion die Vor bG#anesimtung auf
AFreiheitidi zu assoziieren, ist ein g2®ngiges Klischee.
Die Botschaft selbstfoucanb& ) hat ein ganz ander es, e h e ryoukselffisdst wisderteiees Pr of i

harmoni sche AENntr ¢ckun g rdsttetr vieder sl Hidn ist dié Kernbotsghadt auf den Puekhgebkdcht. o
Die Wiederholung des Flamencoteils reagiert darauf. Das Klangbild ist nun weniger scharf geschnitten, die akustischen Gitarre
werden durch die Eitarre ersetzt, die Improvisationgnl i n g e n a r-and Btergowirkuiingen ikh Zusammenhang mit
(gleitenden, glissandoartigen) Shassagen erwecken Assoziationen der Offnung ins Grof3e und Weite.

Die Reprise (3. Strophe) nimmt Elemente aus dem Mittelteil, z.B. die Chorakkordapa8thlusstll the end of timgsteht

wieder eine Halbtonriickung nach obBxme Offenheit, das Nichf\bschlieRerKdnnen passt genau zum Inhalt des Stiickes.

s T Das Erd(Spiel)BallMotiv erfreut sich

R I ST ERER  groRter Beliebtheit in unterschiedlichsten
Kontextenvisueller ArgumentatiorDas
Coverbild zitiert Grandvilles
ATaschenspieler mit den
AUn autre monded (1844)
Gag mit der Banane an Stelle des Ordens
der EhrenlegioriBruststern) Eine
Banane hat Andy Warhol 1966 fir ein
Cover der Rokgruppe Velvet
Underground benutzt. 20 Jahre spéater
griff Thomas Baumgaértel das Motiv auf:
sein ABananensprayerf f
bis heute in der GraffitBzene
verwendeten Kultzeichen. Baumgartel
beschrei bt dessen Bedeu
Banane sprich Kunst macht mir
deutlich, dass Krummes, Brechungen,
Paradoxes notwendig zu jedem
Seelischen und jeder Entwicklung
dazugehdoren. Nichts ist eindeutig,
logisch, gerade, wie es uns die Naturwissenschaftler deutlich machen walles,
ist Bananel!lf
JURGEN KAUBE Die Kugelgestalt der Erde und Planeten verleitet zum Spielen, zu
den akrobatischen Kunststg¢cken, die Grand
vorfiihrt. Schlagender kann man die Pluralisierung der fur den Menschen in Frage
kommenden Welten nicht déeflen, als wenn man die Erde zu Pflastersteinen im
Raum darstellt, Uber die der erstaunte Weltenwanderer hupft. Durch die
astronomische Photographie der Zeit Grandvilles war die Welt der Planeten fur die erdgebundene Phantasie erschlosaksn worden:
ein Feld, das der Mensch nur noch zu betreten brauchte, um es in Besitz zu nehmen wie einst die Neue Welt. Aber diesmal gingen
die Erzahlungen von den Raumeroberungen den wirklichen Expeditionen \fAZua8.01.2004, Nr. 23 / Seite N3
Das Coverbild des BegtersDie Globalisierungsfallé1996 tbernimmt die Grandvillesche Ideeder Figur des Jongleurs im
BusinessAnzug
Bei dem Logo des Internet Explorertsandel t es sich um das Wappen einer aWelt mac
genaugenommesgine Fahe ist, die Microsoft aufpflanzt wie das Banner, das eine Interventionsarmee oder ein Expeditiafstrupp
imperiales Eroberunggon aufrichtet Die unvollstandige Kugelhillscheint um das Microseftogo zu rotieren.
Das Coverbildbei Queerspieltauchmit der Vorstellung des barocken groRen Welttheaters (Calderon 1635), in dem nicht Gott selbst
als Spielleiter auftritt, sondern eine Theaterfigur. Die Akteure bekommen festgelegte Rollen (Konig, Bauer, Bettler etilt) zug

Hans-Peter Har_t’ih -HHarald Schumann

“blobalisiery
flle

Der Angriff auf Demﬁkritie

Gegen solche Vorstellungep@ oni ert I nnuendo: Abe free, be free to yourself
Zum besseren Verstandnis des Songs lohnt es sich, den weit verbiéitetre o c | i p z u  Aheramzuzehed @VD (199 1)
AQueen. Greatest FIix | & |1 o, 2002) :

Der Clip ist eine Mischung aus Performanaad Conceptclip. In den Performarn€eilen werden normalerweise die Musiker in

Aktion gezeigt. Das ist hier im Prinzip auch so, aber sie erscheinen verfremdet: in Picassoscher Doppelgesichtmanier, im Stil
Leonardos ,-Paiest iIAg fi i v Zitaten,dlte@rfVideodipscHir die Gonceile, die zusatzliche bildliche

Ebenen hinzufiigen, sind besonders kennzeichnend die sich bewegenden und dauernd verformenden Knetfiguren (im Flamencoteil)
und die Personen mit we c GrellsZenernd(spanister Fdikiratanz, unifain rgatschierbndedSoldated,
betende Muslime u.a.) zeigen anatg¢rlichefi Personen (in der F
deutlich: der Mensch hat | mmsaenrTroi denRille anwiglichkeiien und Aingebaten unteiliegt Ma s s
er vordefinierten Rollenzwangen. Das Spiel ist undurchschaubar. In dem Clip spielt die Handlung auf immer neugdiBigcten

hinter immer neuen Vorhangen 6ffnen. Die Biihne des einen Thésitder Zuschauerraum des anderen.
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SPANISCHE REISE Musik: Gerhard Wehner ,———-—-._: —
Paso doble Kl Bearb.: Walter Franz i —"
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@ 1870 by Rolf Budde Musikverlag, Berlin

Die Akzente der rhythmischen Einheit von 12 Schligen liegen hier auf
dem1,,3.,5., 8. und 11. Schlag. Eine dem Rhythmus angemessene Notie-
rung ergibt sich durch die Verwendung des */,- und %/5-Taktes:

>l 3 367>8910 §12

Das Stiick und die Variationen beginnen auf dem 2. Viertel des 3/,-Taktes
(entsprechend dem 1. Schlag der rhythmischen Einheit) oder auf dem 1.
Achtel des®/g-Taktes (entsprechend dem 5. Schlag der rhythmischen Ein-
heit). Im letzteren Fall wird der Anfang der rhythmischen Einheit mitge-
dacht oder durch zweimaliges Klopfen der Viertelnoten (Golpe — s.u.)
ausgefiillt. Das Stiick endet nach beliebig vielen Variationen auf dem 10.
oder 11. Schlag der rhythmischen Einheit (Beispiel 13).

Siguiriyas

Claus Schreiner (Hg.): Flamenco, Frankfint a/M 1985, S. 167

vgl. Bernstein, Westsid8tory:.

Die FlamenceUhr beginnt bei

D = _ i |
Meoosr 2pf o _
oo o 1 - o i
. . . r r r T | —
O-kay by me in A-me - 1 - ca,
12
1 ! 8 Uhr.
10 2
891011121234567
9 3
(13/4-Takt + 1 6/8Takt)
8 4
7 5
6

11



Modell einer Stilanalyse:

Flamenco

Spanische Reise

AKIl ass. T

Rasgueados

Ornamentik/ Mekmen

yWhha 1,3,25/26

Y (Triolenfigur 13,16,
Sechszehntel 69)

skalische Engmelodik YYYVYY Mischung von
Dreiklangs und
Skalenmelodik

fallender Duktus, y (20-25) YYYY Wellenbewegung (auf
ab)

Wechsel von Y (13/14 u.a., c aber: durchgehendes

Haltetbnen und allerdings in Muster (nicht

Melismen (spontan umgekérter sponbénes

unregelmanig) Reihenfolge) Ausdrucksmittel)

a) relativ frei YYYYY Akzentstufentakt

stromende MelodikK

b) komplexes
Akzentmuster
(Gitarre):

1234567891011

12

Y'Y Synkopen (1,13 YYY

u.a.): Aex

Element

y (manchmal + 2 Takt« Y Y'Y'Y (meist 8taktig)
=10: 910, 2728)

durchgehende Muster
hm-ta-Begleitung,
2taktige Phrasennster
u. a.

taktgerechte Akzente

symmetrisches
Peiodenschema

keine wortliche We- YYYYY

derholung, keine Refrainbildung (=
identischen wortliche
AStropheni Wiedertolung von
dauernde Varianten b Teilen

strenger Bindung an

die Vorggben des ma

gams

FlamenceFormel: Y'Y (1-5, Die Flamencoformel YYY Kadenzharmonik:

d C B A (abwaérts)

Sekundreibungen
durch die Verrrschung

Wellentewegung), 19
25,6370, 7277
gerade diese Stellen
sind andererseits aber
besonders
wegen der
Motivsequenzierung
und des Stimmtauschs
(63ff)

wird nicht als
Phiygisch empfunden,
sondern ist immer auf
das Kadenzschema vc
d-Moll bzw. D-Dur
bezogen (A =V, nicht
1). Sie wird also als
exotisches Moment
eingesetzt. Exotisch
wirken auch ér Dur
Moll-Wechsel und die
Vermischung der
beiden Kadenzen {g
Moll in der Dur
Kadenz, T. 55)

y 40, 58

d g AD (Moll)
D G AD (Dur

Aromantisc
Reizharmonik /

von 1. und 2. Stufe de Chromatik /
phrygischen Tonart Alterationen
y Stimmtausch 630 / | (kontrapunktische

7177
y'y fast durchgehend
Sequenzierungen

Satztechnik,
motivische Arbeit)

Ein vergleichbares Stlick ilangbeispiel: CD 56b 11(Espagna cani)
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Klangbeispiel: CD 56b 3

Michel Wankell, LK 12/1, 1997 "Flamenco-Stiick"
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Merkmale neuer Musik (Strawinsky: Sacre)
- Rhythmiserte Klangflache
- Akkordmischung E/Es7
- Asymmetrische Gegenakzente )
- APr i naMaterialyziB. ded-esb-Glockenmotiv _
- Barbarismus: Aheidnischesi Rit
Menschenopfer an die Amagna ma
De Falla verfahrt ahnlich: Véafur Strawinsky die russischen
Folkloreelemente sind, das ist fir de Falla der Flamenco: eine _
Aurspr¢ngliche, archaischeid Musi

Pablo Picasso: Les Demoiselles d'Avignon (1907)

Robert Rosenblum:

"An die Stelle friiherer perspektivischer Systeme, die den
genauen Ort deutlich unterschiedener Dingerierei
vorgetauschten Tiefe bestimmten, setzte der Kubismus ein
unsicheres Gefluige zerstuckelter Flachen in unbestimmter
raumlicher Lage. Im Gegensatz zu der Annahme, daf3 ein
Kunstwerk die Fiktion einer jenseits von ihm liegenden Realitat
sei, nahm der Kubisnsudas Kunstwerk als eine Realitat, die
den Vorgang wiedergibt, durch den Natur zur Kunst wird.

... die Demoiselles beschwodren noch ferner liegende, antike,
vorchristliche Welten heraufzuerst jene hellenistischen Venus
und Viktoriadarstellungen, diéch wie die drei Aktfiguren auf
der linken Seite aus ihren Gewandern schélen; und dann, bei
weitem urtiimlicher und fremder, die ungeschlachten, kantig
gehobelten Formen der heidnischen iberischen Kunst; und
schlie3lich kommt dieser Atavismus in den beidechten
Figuren zu etwas ganz Entlegenem und Primitivem, zu den
erschreckenden Ritualmasken der afrikanischen Negerkunst.

Die unmittelbare Wirkung liegt bei den Demoiselles in einer

barbarischen dissonanten Kraft, und das Erregte und Wilde hat nichtsaiclien Ausbriichen vitaler Energie wie in Matisses Werk
von 190509 eine Parallele, sondern auch in der zeitgendssischen Musik des folgenden Jahrzehnts. Das beweisen schon die Titel von
Werken wie Bartok#\llegro Barbaro(1910), Strawinskys L8acre du Bntemps(191213) oder ProkofieffSkythische Suitg 914
16). Die Demoiselles treiben die Ehrfurcht, die das neunzehnte Jahrhundert in zunehmendem Malf3e vor dem Primitiven empfand, zu

einem H°hepunkt &
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Klangbeispiel 56a 27
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de Falla_EL AMOR BRUJO (DER LIEBESZAUBER) ERSTES BIL§191415)

Einleitung und Szene

Die Handlung spielt vermutlich in Cadiz. Es ist Nacht Die Zigeunerinnen legen Karten, um etwas Uber ihr Liebesgliicleru erfahr
Candelas, voller Liebeskummer, singt di#sd vom Liebesleid:

Ay! Ah!
Yo no sé que siento Ich weil3 nicht, was ich flhle,
ni sé qué me pasa noch weil ich, was mit mir geschieht
cuando este ardito wenn dieser verfluchte
gitano me farta, Zigeuner mich verlasst.
Ay! Ah!
Candela que ardes... Candela, die du brennst...
Mas arde el infierno HeiRer als die Holle brennt,
que toita mi sangre lodert mein Blut
abrasa de celos! vor Eifersucht !
Ay! Ah!
Cuando el rio suena Wenn der Fluss rauscht,
qué querra decir? was will er sagen?
Por querer a otra Weil er eine andere liebt,
se orvia de mi! vergald er mich!
Ay! Ah!
Cuando el fuego abrasa... Wenn das Feuer brennt...
Cuando el rio suena... wem der Fluss rauscht...
Si el aga no mata el fuego, Wenn das Wasser das Feuer nicht auslosct
a mi el pesar me condena, dann yerdammt mich mein Leid,
a mi el querer me en venena, dann vergiftet mich meine Liebe,
a mi me matan las penas. dann tétet mich mein Schmerz.
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Klangbeispiele: CD 56b 7 + 8:de Falla

Chanson du chagrin damour.

Cancion del amor dolido.
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Klangbeispiele: CD 56b 17 + 18
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ergcheint die ungewohnt flackernde

Stimmgebung. Diese Beispéel
hier um ein auch bei den Indianern

Sudamerikas verbreitetes
Musiziermodell handelt. Sie zeigen

dartiber hinaus noch deutlicher den

Grad der Anpassung des
Musiziermodells an den westlichen

belegndie Vermutung, dass es sich
Kontext in Morricones Musik.

D Neverdings gibt es dudem Markt
(Ocora C 560164, 2002). Als genau in
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Unterricht verwendeten Beispiel
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