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Einf¿hrung in das Problemfeld ĂFremde und eigene Musikñ  

anhand des Filmes ĂThe Missionñ (1986) - Musik: E. Morricone - 

 

Vorspann: ĂDie historischen Ereignisse der folgenden Geschichte sind wahr. Sie haben sich im Jahre 1750 im 

Grenzland von Argentinien, Paraguay und Brasilien zugetragen.ñ 

Aufeinandertreffen zweier extremer Kulturen:  

- Indianer im Ănat¿rlichen Zustandñ in der kaum zugªnglichen Gegend oberhalb der Fªlle,  

- spanische Kolonialisten, Ausbeuter, Sklavenhändler, die die Indianer wie Vieh jagen und verkaufen (Prototyp:  

Rodrigo Mendoza). Weil die spanische Verfassung das verbietet, wird das Gebiet in einem Schacher, dem auch der 

Vertreter des Jesuitenordens letztlich zustimmen muß, den Portugiesen zugesprochen, um die Ausbeutung 

fortsetzen zu können.  

- Die Idee der Versöhnung der Kulturen vertreten nur die jesuitischen Missionare (Prototyp: Pater Daniel). Sie 

unterhalten im Flachland schon blühende Missionsstationen, übermitteln den Indianern Kultur (Streichorchester) 

und Zivilisation (blühende christlich-kommunistische Plantagen, die den weltlichen Ausbeutern ein Dorn im Auge 

sind). Ein erster Missionierungsversuch oberhalb der Fälle scheitert, der Missionar wird umgebracht. Darauf macht 

Pater Daniel einen zweiten, erfolgreichen Versuch. Selbst Mendoza, durch eigene Verstrickungen ï Ermordung des 

Bruders aus Eifersucht ï, die Zuwendung Daniels und die natürliche Menschlichkeit der Indianer geläutert, 

wechselt ins Lager der Jesuiten. Dennoch endet der Film in der brutalen Zerstörung des hoffnungsvollen 

Unternehmens.  

Ein dritter Weg, die Koexistenz, die den Indianern ihre eigene Kultur und Zivilisation läßt, scheint nicht in Betracht zu 

kommen. Die Frage an den Film wäre, ob nicht auch der jesuitische Versuch trotz aller Achtung der Würde der Indianer 

und trotz der erkennbaren Bereitwilligkeit, auch von ihnen zu lernen, letzlich ein Überlegenheitsfühl beinhaltet. Warum 

sonst sollte man ihnen das ĂHeilñ des Glaubens und (utopischer) gesellschaftlicher Strukturen bringen? (Aktueller 

Hinweis auf das Problem der Aborigines in Australien.) 

Die gleiche Frage, an die Musik gestellt:  

- Wird musikalischer Kolonialismus vermieden, d. h. gelingt die Synthese zwischen indianischer und westlicher 

Musik?  Oder wird das Indianische als bloßer exotischer Reiz in westliche Standards integriert?  

 

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann) 

 

Der Film spielt im Grenzland zwischen Argentinien, Paraguay und Brasilien: 

Argentinien: 

Großartige Leistungen vollbrachten die Jesuiten in den sogenannten 'Indio-Reduktionen' oder 'Missionen'. Hier 

entstanden zu einer Zeit, als die Musikpflege in den Städten noch ärmlich genannt werden muß, mitten im Urwald 

wahre Kulturzentren, von denen allerdings (aus politischen Gründen) wenig Nachricht in die Welt drang. Die 

Musikliebe der Guaranis (am Oberlauf des Parana) wahr vorbildlich. Jede Jesuitenmission besaß ein regelrechtes 

Orchester, reichhaltige Instrumentensammlungen, Musikarchive, ja sogar Kostüme und Kulissen, um allegorische 

Opern und Ballette auffiihren zu können. 

Brasilien: 

Die erste Musikausübung im modernen Sinne fand sich in den Missionen; sie lagen im Südwesten des Landes und 

nahmen unter Karl III. (von Spanien) ein tragisches Ende. (Karl III: 1716 - 1788) 

Paraguay: 

Auf heutigem paraguayischen Boden standen einige der bedeutendsten Missionen, wahre Wunderreiche im Urwald, in 

denen auch die Musik blühte. Die baldige und restlose Vermischung zwischen spanischem und indianischem Element 

schuf Zwischenformen, bei denen der rassische Anteil kaum zu bestimmen ist. Tatsache ist, daß die hier lebenden 

Indianer, die Guaranis, zu den musikalisch begabtesten des Erdteils gehören. Sie kennen eine Reihe von 

Blasinstrumenten, zumeist generell 'memby' genannt. Die Guaranimusik ist wie die aller Indios reich an 

Schlaginstrumenten. 

Das Instrumentarium der mittel- und südamerikanischen Hochkulturen war vielgestaltig, wobei Blasinstrumente 

überwogen. Die ungewöhnlich große Zahl erhaltener gedoppelter und dreifacher Aerophone sowie Abbildungen 

umfangreicher Musikergruppen lassen auf eine zumindest rudimentäre Mehrstimmigkeit schließen. Bei 

Indianerstämmen, die bis in die jüngste Zeit ohne Kontakte zu Weißen blieben, sind die Melodien oft litaneiartig 

strukturiert; ein kleiner, engstufig ausgefüllter Ambitus überwiegt. Unter den Aerophonen überwiegen, neben einfachen 

Holztrompeten und Rohrblattinstrumenten, Flöten verschiedenster Bauart, darunter auch Panflöten. 

Es ist nachgewiesen, daß schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und daß etwas 

später ganze Schiffsladungen voller Instrumente aus Europa in die Neue Welt gebracht worden sind. Während in Peru 

die katholische Kirche eigentlich alle Formen der Inkamusik rigoros unterdrückte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren 

Reduktionen in Paraguay ganz andere Züge. Unter ihrer Obhut konnte sich die indianische Musik erhalten. 

Voltaire nannte die von den Jesuiten in Paraguay errichtete Republik der Heiligen einen wahren Triumph der 

Humanität. Das Land wurde Kollektiveigentum im Rahmen eines konseqenten christlichen Sozialismus. Als die 

Jesuiten jedoch 1767 aus Paraguay und überhaupt aus Südamerika vertrieben wurden, verfielen die Bewohner der 

Reduktionen der Armut und Ausbeutung durch die Kolonialisten. 
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Leitmotive:   A: Daniels Oboenthema 

  B: vita nostra-Thema 

Leitmotive ´leiten´ den Hörer durch den Film, geben den einzelnen Szenen ihren charakteristischen Ausdruck und dem Ganzen den 

Zusammenhang. Das erreichen sie dadurch, daß sie bestimmten Personen und Ideen zugeordnet werden und so eine bestimmte 

Bedeutung bekommen. 

Das Oboenthema A gehºrt zu Daniel und verkºrpert die Idee der Liebe, Versºhnung und Gewaltlosigkeit, letztlich das ĂParadiesñ. 

Es hat einen schwebenden, fließenden Charakter. Das wird vor allem durch die vielen melodischen Ornamente und die 

asymmetrische Periodik erreicht. Gefühlsmäßig aufgeladen wird es durch die reiche Harmonik mit die vielen Vorhaltbildungen, die 

einen Spannungszustand aufbauen, der dann gelöst wird. Die gefühlsmäßige Spannung wird auch durch die Steigerung im 

Tonhöhenverlauf hervorgerufen. Es ist Ăklassisch-romantischeñ Musik. DaÇ das Thema von einer indianischen Flºte wiederholt wird, 

symbolisiert die ĂEinbeziehungñ (?) des Indianischen. 

Das vita nostra-Thema B ist den Indianern zugeordnet. Es weist folkloristisch-einfache Merkmale auf  

(vgl. Network 13: Colombia, Track 5: Canto de mujeres de los suyá):  

Â einen engen Ambitus, 

Â drei Kerntöne, die immer wieder kreisend wiederkehren,  

Â sich wiederholende rhythmisch-melodische Muster.  

Damit verweist es auf den ĂNaturzustandñ, in dem die Indianer leben.  

Durch Veränderung und Bearbeitung werden die Leitmotive bestimmten Situationen angepaßt:  

Â Motiv-Fetzen aus B, auf der Panflöte geblasen, wirken wild und bedrohlich (Kampfszene),  

Â die Kombination von A und B symbolisiert die Überwindung der Gegensätze von ´Rot´ und ´Weiß´, den paradiesischen 

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie. 

 

 

 
 
Orpheus, in der griechischen Mythologie Dichter und Musiker, der Sohn der Muse Kalliope und des Apollon (Gott der Musik) 
oder des Königs Oiagros von Thrakien. Apollon schenkte ihm die Leier, und er wurde ein so hervorragender Musiker, daß er unter 
den Sterblichen ohnegleichen war. Wenn Orpheus spielte und sang, war die ganze Natur gerührt. Seine Musik bezauberte Bäume 
und Steine und zähmte wilde Tiere, und sogar die Flüsse änderten ihren Lauf, um ihm zu folgen. 

Orpheus ist wohl am bekanntesten wegen seiner unglücklichen Ehe mit der schönen Nymphe Eurydike. Bald nach der Hochzeit 
wurde die Braut von einer Schlange gebissen und starb. Untröstlich vor Schmerz, beschloß Orpheus, in die Unterwelt zu gehen, 
um sie zurückzuholen, ein Versuch, den kein Sterblicher jemals unternommen hatte. Hades, der Herrscher der Unterwelt, war von 
seinem Spiel so bewegt, dass er Eurydike freigab ï unter einer Bedingung: Er durfte sich erst dann umschauen, wenn sie beide die 
Oberwelt erreicht hatten. Orpheus konnte jedoch seine Begierde nicht beherrschen. Als er das Tageslicht erblickte, sah er sich 
einen Augenblick zu früh um, und Eurydike verschwand. Von Trauer erfüllt, zog sich Orpheus von der Welt zurück, insbesondere 
von der Gesellschaft der Frauen. Er wanderte in der Wildnis umher und spielte für die Steine, Bäume und Flüsse. Schließlich 
machte eine Gruppe wilder thrakischer Frauen, Anhängerinnen des Gottes Dionysos, den sanften Musiker ausfindig, und sie 
zerrissen ihn. Als sie seinen abgetrennten Kopf in den Fluss Hebros warfen, rief er unaufhörlich nach Eurydike. Schließlich trug 
das Wasser seinen Kopf in Lesbos an Land, wo die Musen ihn begruben. Nach Orpheusô Tod wurde seine Leier als Sternbild Lyra 
an den Himmel versetzt Microsoft® Encarta® 98 Enzyklopädie 

Vergleich des ĂVita nostrañ-Themas mit originaler Indianermusik:  
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Das Lied der Suyá aus dem brasilianischen Amazonasgebiet wird von den jungen Frauen während der Initiation am 

Abend vor der Hochzeit gesungen. Seine Merkmale sind: 

- Einstimmigkeit 

- Enger Ambitus 

- Hierarchie von Kerntönen (ges, f, des) und Nebentönen (ces, b) 

- Keine genauen melodischen Korrespondenzen, aber immer ähnliche Floskeln 

- Keine quadratische Periodik 

- Maqam-Prinzip (keine wºrtlichen ĂStrophenñ) 

 

Das Ăvita nostrañ-Thema übernimmt zwar die Beschränkung auf wenige Kerntöne, die Asymmetrie (5-Taktgruppen), 

paßt das folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (Mehrstimmigkeit, Dur, 

Kadenzharmonik, schematisierte Rhythmik ï Überlagerung des 6/8- und des ¾-Taktes -) 
 

Anfang des Filmes: 

 

 
 

 
 

Daniels Thema 

Alle Themen sind von einer 

gemeinsamen Substanz her 

konzipiert, aufeinander bezogen 

(fallende kleine Sekunde und 

große Terz). Dennoch hat man 

den Eindruck, daß das 

Indianische in ein Größeres, 

Besseres aufgeht. Die Ăwildeñ 

Vorform (Panflºte) des Ăvita 

nostra- Themas steht für 

ĂGewaltñ, ĂKampfñ. Ganz 

deutlich in den Vordergrund tritt 

es an der Stelle, wo vom 

Martyrium des ersten Missionars 

gesprochen wird. (Später ï 

00:16:00 - erscheint es in 

ähnlichem Kontext, z. B. beim 

Einreiten Mendozas mit gefangenen Indianern in die Stadt.) In der Einblendung Pater Daniels mit dem Streichorchester 

der Indianerkinder wird aus dem fallenden Gestus eine Ărichtigeñ spanische Folia.  Beim Aufbruch Pater Daniels 

(Danielthema) wirkt das Motiv Ăgezªhmtñ, Ăkultiviertñ (Ăromantischeñ Streicher, Harmonisierung, flieÇende 

Rhythmik). Es zeigt seine liebevolle Hinwendung zu den Indianern. 

 

Die Szene, in der Mendoza seinen Bußgang zu den Indianern macht und in die neue Gemeinschaft integriert wird, 

bestätigt die aufgezeigte Tendenz. (00:31:00 ï 00.47.00) Als ein Indianer zum Abschluß der Bauarbeiten an der 

Missionsstation das Kreuz aufhängt, erklingt als Symbol der Aufhebung der Gegensätze die Verbindung beider 

Hauptthemen (Daniels Oboenthema und das Ăvita nostrañ-Thema). 
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Die Folia steht im 'spanischen' Sarabandenrhythmus. 

 

Zur Hausaufgabe (harmonische Analyse): 

 

Sowohl Daniels Oboenthema als auch das Ăvita nostrañ-Thema sind kadenzharmonisch bestimmt. 

In Daniels Oboenthema sind die Vorhalte mit ihrem Mechanismus von Spannung und Lösung Ingredienzien einer 

Gefühlsspannungsmusik. Dazu paßt auch der schwelgerische Streichersound. 

  

Was ist Folklore?  
Ideenbörse: 

- 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!)  

- 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 sich 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 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.  

 

 
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 fiundierte 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 hochentwickelt 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. 
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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 auseinanderzuhalten...: Hidschas-maqam, Irak-aqam, 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 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.  
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Zu ĂE tengu tu coriñ: 

Archaische Melodik: 

- Deszendenzmelodik 

- 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 

 

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

B 1 c): E tengu lu cori 

B 1 b): A munti Pddirinu ccô¯ na rrosa 

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

 

Flamencobeispiel: Me pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, Git.) auf CD "El Cante Flamenco", Philips 832 531-2  

 

 
 

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und jüdische Einflüsse; nach 1800 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 (=häufiger 

Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (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 

(Sekundbewegung 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 (s. u.); Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde, in den 

Zwischenspielen improvisatorisch-virtuose Einlagen, bei der Begleitung des Sängers folgt sie dem Prinzip der 

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

ist die Seguiriya; eine Unterart ist neben vielen anderen der Polo. 

 

Film: VHS 126 Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flamenco: 

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 F¿Çen Rhythmen stampfen), Steigerung gegen SchluÇ: ĂDer 

Teufel kommt raus!ñ 

 

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

'Flamenco' in der Kunstmusik:  

J. Ph. Krieger: Passacaglia (1704), Musik im Leben II S. 55  
Bach: Chaconne f. Viol. in d-Moll  

Bizet: Carmen: Schluß der Einleitung; Habanera (Nr. 4); Seguidilla (Nr. 10 + Rückverwandlung in 'echten' Flamenco 

in: Carlos Saura: Carmen - Film -, CD "Carmen", polydor 817 247-2); Zigeunerlied (Nr. 12)  

de Falla: Feuertanz aus "El amor Brujo"  

Miles Davis: Flamenco Sketches, LP "Kind of Blue (1959), CBS 62066 (vgl. E. Jost: Free Jazz, Mainz 1975, S. 23ff.  

Al Di Meola/John Mc Laughlin/Paco De Lucia: Mediterranean Sundance, LP "Friday Night In San Francisco", Philips 

6302 137 (rec. 5. 12. 1980, live) 

Harmonische Vorübung zur Analyse: 
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The Doors: Spanish Caravan 
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Queen: Innuendo 1996 
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Manuel de Falla:  

Spanien und die neue Musik, Zürich 1968 (S. 66-70.): 

 

ANALYSE DER MUSIKALISCHEN ELEMENTE DES 

CANTE JONDO 

 

Die geschichtlichen Faktoren 

 

Es gibt in der spanischen Geschichte drei Ereignisse, die 

sich auf das allgemeine kulturelle Leben ganz verschieden 

ausgewirkt haben, in der Musikgeschichte jedoch einen 

deutlichen Zusammenhang zeigen. Es sind: 

 

1. Die Übernahme des byzantinischen Gesanges durch die 

spanische Kirche. 

2. Der Einfall der Mauren. 

3. Die Einwanderung und Ansiedlung zahlreicher 

Zigeunerstämme in Spanien. 

 

Der große Maestro Felipe Pedrell schreibt in seinem 

<Cancionero Musical Espanol>: «Der in unserem 

Volksgesang tief verwurzelte musikalische Orientalismus hat 

seinen Ursprung in der antiken byzantinischen Zivilisation, 

deren Einfluß in den Riten der spanischen Kirche spürbar ist 

vom Übertritt zum Christentum bis zum elften Jahrhundert, 

als die römische Liturgie eingeführt wurde. » 

 

Wir möchten hinzufügen, daß wir in der Seguiriya, einem 

der andalusischen Lieder, in dem unserer Meinung nach der 

alte Geist am stärksten erhalten geblieben ist, folgende 

Elemente des byzantinischen Gesangs finden: die Tonarten 

der primitiven Systeme (die nicht zu verwechseln sind mit 

den heute als altgriechisch bekannten Systemen, obwohl sie 

manchmal einen Teil jener Struktur ausmachen); die den 

primitiven Tonarten eigene Enharmonik oder, mit anderen 

Worten, die Teilung und Unterteilung des Leittones in seiner 

anziehenden Funktion der Tonalität; und schließlich das 

Fehlen eines metrischen Rhythmus in der melodischen Linie 

sowie deren reiche Modulation. 

 

Diese Eigenschaften kennzeichnen allerdings manchmal 

auch den maurisch-andalusischen Gesang, dessen Ursprung 

viel später datiert als die Übernahme des 

byzantinisch-liturgischen Gesangs durch die frühe spanische 

Kirche. Dies bestätigt Pedrell in seiner Ansicht, daß «unsere 

Musik weder den Arabern noch den Mauren etwas 

Wesentliches verdankt, die vielleicht nicht mehr taten, als 

daß sie einige charakteristische ornamentale Schnörkel des 

orientalischen und persischen Systems abänderten, woraus 

sich dann ihr arabisches System ergab. Folglich waren es die 

Mauren, die beeinflußt wurden.» 

 

Wir wollen annehmen, daß sich der Maestro hier 

ausschließlich auf die rein melodische Musik der 

andalusischen Mauren bezieht; denn niemand kann 

bestreiten, daß wir in den anderen Formen ihrer Musik, 

besonders in den Tänzen, sowohl rhythmische als auch 

melodische Elemente finden, die wir in den primitiven 

spanischen Kirchengesängen vergeblich suchen. Und es steht 

außer Zweifel, daß die Musik, die noch heute in Marokko, 

Algier und Tunis unter dem Namen <andalusische Musik der 

Mauren von Granada> bekannt ist, nicht nur ihren 

spezifischen Charakter bewahrt hat, sondern in den 

rhythmischen Formen ihrer Tänze den Ursprung vieler 

unserer andalusischen Tänze, wie die Sevillanas, Zapateados, 

Seguidillas usw., leicht erkennen läßt.1 

 

Abgesehen von dem byzantinisch-liturgischen und dem 

arabischen Element gibt es aber in der Seguiriya Formen und 

Eigenheiten, die von den frühen christlichen 

Kirchengesängen oder der Musik der Mauren Granadas 

völlig unabhängig sind. Woher stammen sie? Meiner 

Meinung nach von den Zigeunerstämmen, die sich im 

fünfzehnten Jahrhundert in Spanien ansiedelten. Viele kamen 

nach Granada, wo sie sich meistens außerhalb der 

Stadtmauern niederließen und allmählich die Lebensweise 

der Einwohner übernahmen, weshalb man sie als 

<Castellanos nuevos> bezeichnete. Der Name sollte sie von 

den übrigen Angehörigen ihrer Rasse unterscheiden, in denen 

der Nomadengeist unverändert weiterlebte, und die <Gitanos 

bravíos> genannt wurden. 

 

Diese Stämme nun - nach geschichtlicher Hypothese aus 

dem Osten kommend - waren es, die meiner Ansicht nach 

dem andalusischen Gesang jene neue Modulation gaben, die 

den Cante Jondo ausmacht. Der Cante Jondo ist die 

Resultante bekannter Faktoren und nicht das exklusive 

Produkt eines der Länder, die zu seinem Entstehen beitrugen; 

es ist die uralte andalusische Eigenart, die sich mit den 

zuströmenden Einflüssen verbunden und eine neue 

musikalische Tonart geformt hat. Dies läßt sich vielleicht 

besser erklären, wenn wir die typischen Merkmale des Cante 

Jondo analysieren. Der Name Cante Jondo wird auf jene 

Liedergruppe angewandt, deren Prototyp wir in der Seguiriya 

Gitana zu erkennen glauben. Von der Seguiriya wurden 

andere Formen abgeleitet, die sich bis heute im Volk erhalten 

und - wie zum Beispiel die Polos, Martinetes und Soleares - 

ihre außerordentlichen Qualitäten nie verloren haben, welche 

sie innerhalb der großen Liedergruppe auszeichnen, die 

gewöhnlich Flamenco genannt wird. 

 

Diese letztgenannte Bezeichnung sollte strikte auf jene 

moderne Gruppe beschränkt werden, welche Lieder umfaßt 

wie die sogenannten Malagueñas, Granadinas, Rondeñas 

(ein Sprößling der beiden vorangehenden), Sevillanas, 

Peteneras usw., die nur als Auswüchse der oben zitierten 

Gesänge betrachtet werden können. 

 

Wenn wir aber annehmen, daß die Seguiriya Gitana ein 

echtes Beispiel der Cante-Jondo-Gruppe darstellt, müssen 

wir, bevor wir ihren Wert vom rein musikalischen Standpunkt 

betrachten, feststellen, daß dieser Gesang vielleicht der 

einzige in Europa ist, der in aller Echtheit - sowohl im Stil als 

auch in der Struktur - die höchsten Vorzüge des primitiven 

Gesanges der östlichen Völker lebendig erhält. 

1) All diese Einzelheiten bestätigen meiner Ansicht nach, 

daß die Elemente, die den Ursprung andalusischer Tänze wie 

des Cante Jondo bildeten, vorwiegend aus Granada 

stammten, obschon diese Tänze und Gesänge später in 

anderen Teilen Andalusiens (wo sie, nebenbei bemerkt, 

besser erhalten geblieben sind) neue Formen annahmen und 

spezielle Bezeichnungen erhielten. 

 
Aus <El Cante Jondo>; Granada, Juni 1922. 

 

 

ANALOGIEN DES CANTE JONDO MIT DEN 

PRIMITIVEN GESÄNGEN DES ORIENTS (S. 71-75) 

Die wesentlichen Elemente des Cante Jondo weisen 

folgende Analogien mit gewissen Liedern aus Indien und 

anderen östlichen Ländern auf: 

Erstens: Der Gebrauch der Enharmonik als Modula-

tionsmittel. Das Wort Modulation ist hier nicht im modernen 

Sinn aufzufassen. Heute verstehen wir unter Modulation den 

einfachen Übergang von einer Tonalität in eine andere, 

ähnliche, bloß in verschiedener Tonhöhe, ausgenommen den 

Wechsel der Tongeschlechter (Dur und Moll),den einzigen 

Unterschied, der zwischen dem siebzehnten und dem letzten 

Drittel des neunzehnten Jahrhunderts von der europäischen 

Musik eingeführt wurde. 

Diese Tonarten oder melodischen Folgen bestehen aus 

Tönen und Halbtönen, deren Reihenfolge festgelegt ist. Die 
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primitiven indischen und die von ihnen abgeleiteten Systeme 

hingegen betrachten den Platz, den die kleineren Intervalle (in 

der temperierten Skala die Halbtöne) in der melodischen 

Folge (Skala) einnehmen, keineswegs als unveränderlich. 

Eher glauben sie, daß diese kleineren, die Gleichheit der 

Tonleiter zerstörenden Intervalle dem Steigen und Fallen der 

Stimme entsprechen sollten, das durch den Ausdruck des 

gesungenen Wortes bedingt wird. Dies erklärt, warum die 

primitiven indischen Tonarten so zahlreich waren. Denn jede 

der theoretisch bestimmten Tonleitern erzeugte durch die 

völlig ungezwungene Abänderung von vier der sieben Noten 

neue melodische Folgen. Mit anderen Worten, nur drei der 

Noten, welche die Skala formten, waren unveränderlich; 

überdies wurden die veränderlichen Noten geteilt und 

unterteilt, was manchmal dazu führte, daß in einigen 

Fragmenten des Satzes die Spannungs- und Auflösungsnoten 

geändert waren, genau wie wir es im Cante Jondo finden. 

Dazu kommt - sowohl in jenen Liedern als auch in den 

unseren - die häufige Anwendung des portamento vocal, 

wobei die Stimme von einer Note in die andere gleitet und 

dabei die ganze Skala feinster Graduierungen durchläuft, die 

es zwischen zwei verbundenen oder getrennten Noten gibt. 

Demnach ist der Begriff Modulation, wenn er die Art 

beschreibt, wie sich ein Sänger seiner Stimme als Ausdrucks-

mittel bedient, in diesem Falle eigentlich viel präziser 

angewandt als in den akademischen Abhandlungen über die 

Technik der europäischen Musik. 

Zusammenfassend stellen wir also fest, daß im Cante Jondo 

wie auch in den primitiven Liedern des Orients die 

musikalische Skala eine direkte Folge dessen ist, was man die 

mündliche Skala nennen könnte. Gewisse Leute kamen zu 

dem Schluß, daß Sprache und Lied ursprünglich ein und 

dasselbe waren. Louis Lucas sagt in seiner <Acoustique 

Nouvelle> in einer Abhandlung über die Vorzüge des 

enharmonischen Genus, daß es «als erstes in der Rangordnung 

der Natur erscheint, durch Nachahmung der Singvögel, 

Tierlaute und der unzähligen Geräusche der Materie ». 

Was wir heute als enharmonische Modulation bezeichnen, 

können wir gewissermaßen als eine Folge des primitiven 

enharmonischen Genus betrachten. Allerdings ist diese Folge 

eher scheinbar als wirklich, zumal unsere temperierte Skala 

uns nur erlaubt, die tonale Funktion einer Note zu ändern, 

wohingegen die eigentliche Enharmonik diesen Ton auf 

Grund seiner natürlichen Anziehungskraft modifizieren 

würde. 

Zweitens: Wir bezeichnen es als charakteristisch für den 

Cante Jondo, daß sich die Melodien kaum außerhalb einer 

Sexte bewegen. Es ist klar, daß diese Sexte nicht nur aus neun 

Halbtönen besteht wie unsere temperierte Skala, sondern daß 

die Anzahl der Noten, über die der Sänger verfügt, durch den 

Gebrauch der Enharmonik wesentlich erhöht wird. 

Drittens: Die Wiederholung und das manchmal bis zur 

Besessenheit Verharren auf einer und derselben Note, die oft 

von einem von oben oder unten kommenden Vorschlag 

begleitet ist. Dies ist ein Merkmal gewisser 

Beschwörungsformeln und sogar jenes Sprechgesanges, den 

wir als prähistorisch bezeichnen, und der zu dem Glauben 

Anlaß gegeben hat, daß der Gesang allen anderen 

Sprachformen vorangegangen sei. Deshalb war es in gewissen 

Liedern der hier besprochenen Gruppe möglich, jegliches 

Gefühl eines metrischen Rhythmus zu zerstören, besonders in 

der Seguiriya, so daß der Eindruck einer gesungenen Prosa 

entsteht, während in Wirklichkeit Verse den Text bilden. 

Viertens: Obwohl die Zigeunermelodie sehr reich an 

Ornamentierungen ist, werden sie wie in den primitiven 

orientalischen Gesängen nur dort angewandt, wo die 

emotionale Kraft des gesungenen Wortes eine Erweiterung 

oder einen jähen Gefühlsausbruch suggeriert. Diese 

Verzierungen sind also eher erweiterte stimmliche 

Modulationen als ornamentale Läufe, obwohl sie, in die 

geometrischen Intervalle der temperierten Skala übersetzt, 

den Aspekt der letztgenannten annehmen. 

Fünftens: Das Händeklatschen und die Zurufe, mit denen 

man in unserem Land die Sänger und Spieler erregt und 

anfeuert, haben ihren Ursprung ebenfalls in einer Sitte, die in 

analogen Fällen bei Rassen orientalischer Herkunft bis heute 

befolgt wird. Nun soll jedoch niemand den Schluß ziehen, 

daß die Seguiriya und die von ihr abgeleiteten Formen 

einfach aus dem Orient ins Abendland verpflanzte Gesänge 

seien. Es handelt sich hier höchstens um eine Pfropfung, bes-

ser gesagt, um eine Verschmelzung der Urquellen, die sich 

nicht plötzlich oder zu einem bestimmten Zeitpunkt 

offenbart hat, sondern einen Teil der geschichtlichen 

Ereignisse ausmacht, die sich auf unserer Halbinsel 

abgespielt haben. 

Und dies ist der Grund, warum der Gesang Andalusiens, 

obschon er in den wesentlichen Elementen mit den Liedern 

geographisch weit entfernter Völker übereinstimmt, einen 

intimen Charakter hat, der so eigentümlich, so national ist, 

daß man ihn mit keinem andern verwechseln kann. 

Aus <El Cante Jondo>, Granada 1922. 
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QUEEN: INNUENDO, 1991 
 
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 ego - 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 
 

 
 
 
 
Oooh, oooh - 
So lange die Sonne am Himmel steht und die Wüste Sand hat 
So lange die Wellen im Meer schlagen und an Land brechen 
So lange es Wind und Sterne gibt und den Regenbogen 
Bis die Berge zur Ebene werden 
 
Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen,  
den schmalen Lebenspfad zu gehen  
Oh, wir sollten es immer wieder versuchen (yeah),  
während wir  unsere Zeit verbringen 
 
 
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 Leid, bis zur ganzen Herrlichkeit 
Nimm mir es 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 
Sei frei mit Deinem  Ich - sei frei, sei frei zu dir selbst 
 
 
 
 
Oooh, oooh - 
Wenn es einen Gott gibt oder irgend eine Gerechtigkeit unter dem 
Himmel 
Wenn es einen Sinn gibt, wenn es ein vernünftiges Leben und Sterben 
gibt 
Wenn es eine Antwort auf die unsere unausweichlichen Fragen gibt 
Zeige Dich - vertreibe unsere Angst - laß die Maske fallen 
 
Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen ... 
 
 

 
 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 17 

 

 
 

 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 18 

 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 19 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 20 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 21 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 22 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 23 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Humboldt-Gymnasium Düsseldorf, Leistungskurs 12/I, 1997/98 Hubert Wißkirchen 

 24 

 

Modell einer Stilanalyse: 
 

Flamenco  Spanische Reise  ĂKlass. Tanzmusik 

     

Rasgueados n  

pppnn 

ƴ n  ppnn  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 

identische ĂStrophenñ, 

sondern dauernde 

Varianten bei strenger 

Bindung an die 

Vorgaben des maqams 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ƴ ƴ Synkopen (1, 13 

u.a.): Ăexotischesñ 

Element 

ƴ (manchmal + 2 = 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) 
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Spanien 1. H. 13. Jh. 

 

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

 

 
2. 

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 wohlergehen lassen, 

Denn jetzt schon, jetzt schon gehe ich. 
CD ĂDie goldene Pforte zur Fr¿hen Musikñ 

 

 
Ir me quería yo por este Caminico (CD ĂDie goldene Pforte zur Frühen 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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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 

 

 

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 Cortés mehr als ein tanzender Macho. Wie schneidende Schwerter zerteilen seine Arme im ĂPasi·nñ-Abschnitt 

ĂOscora Luzñ die Luft. Die plastische Geometrie seiner Gesten läßt 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 Sängerin 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) 
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AFICIONADO. Ein Flamencofan, der sich für die Kunst des Flamenco begeistert, ohne sie aktiv und professionell auszuüben. Die 
Aficionados tragen viel zur Kultivierung und zum Niveau des Flamenco bei.  
AY. Klagelaut, der häufig zum Einsingen verwendet wird. Die ayes können jedoch sowohl am Anfang, als auch in der Mitte oder am 
Ende eines Cantes gesungen werden, um ihm mehr Charakter und Ausdruck zu verleihen.  
CANTE. Gesang. Im Flamencolexikon werden die Begriffe cante und Flamenco (als Substantive) synonym verwandt. 
Gleichermaßen bezeichnet man hiermit auch die Stilrichtung des Flamenco-Gesangs. In Andalusien werden alle Arten 
volkstümlicher Gesänge als cante benannt. Somit wird dieser Begriff in Andalusien zu einer allgemeinen Vokabel, mit der man 
häufig das Lied, den Gesang und Loblieder bezeichnet, kurz, alles das, was gesungen wird.  
CANTE JONDO. Ausdruck, der subjektiv verwandt wird, um sich auf die Stilarten des Cante Flamenco zu beziehen, bei denen die 
Feierlichkeit, Ursprünglichkeit , Tiefe und Ausdrucksstärke gepriesen werden, die durch die Gefühle und Eigenschaften des Sängers 
besonders zum Ausdruck kommen. Cante Jondo wird allgemein als optimaler Exponent des ursprünglichen und grundlegenden 
Wesens dieser Kunst angesehen. Bekannt geworden ist dieser Ausdruck durch den andalusischen Federico García Lorca. Er wird 
häufig mit "tiefinnerer Gesang" ins Deutsche übersetzt.  
CONTRAPUNTO. Kontrapunkt. Gleichzeitige Kombination von Stimmen oder Teilstimmen, die zwar unabhängig voneinander sind, 
aber alle zusammen ein gleichklingendes und harmonisches Gefüge bilden. Der Ausdruck "Stimmen oder Teilstimmen" bezieht sich 
sowohl auf die Instrumente als auch auf den Gesang. Im Cante Flamenco kommt der rhythmische Kontrapunkt sehr häufig bei der 
Siguiriya., der Soleá, dem Tango etc. vor, da bei diesen Cantes nicht nur ein einziger Rhythmus besteht, sondern zwei überlagerte, 
der innere Rhythmus, der dem Gesang selbst entspricht und der äußere oder Basisrhythmus, der von der Gitarre getragen wird.  
??????DUENDE. Nach der Definition der Real Academia Española de Lengua "Mysteriöser und unaussprechlicher Zauber des 
Cantes."  
MALAGUEÑA. Strophengesang, der aus vier oder fünf acht-silbigen Versen besteht, mit Kreuzreimen, die sich sowohl auf Vokale 
oder Konsonanten reimen können und die sich im allgemeinen dadurch in sechs verwandeln, weil der erste oder dritte wiederholt 
wird. Sie wird als Prototyp der Cantes de Levante betrachtet, die aus den traditionellen Fandangos de Málaga hervorgegangen ist und 
die ihren Flamenco-Charakter in seiner Gesamtheit während der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts durch ihre bedeutendsten 
Interpreten erhielt. Heutzutage handelt es sich bei der Malagueña nicht um einen Cante, der getanzt wird. Seine Gitarrenbegleitung 
wird immer "por arriba" (im Grundakkord A) gespielt und stellt einen großen melodischen Reichtum dar. Die Begleitung kann auch 
im Ton der Taranta und Granaína gespielt werden. Es existieren verschiedene Arten von Malagueñas.  
SEVILLANA. Strophengesang, der der klassischen spanischen Seguidilla ähnelt, d.h. er besteht aus vier oder sieben Versen, die in 
beiden Fällen siebensilbig sind, wobei der erste und der dritte frei gestaltbar sind anderen beiden fünfilbigen sich gleichklingend 
reimen. Wenn es sich um sieben Verse handelt, haben der fünfte und der siebte das gleiche Versmaß und reimen sich untereinander 
gleichklingend, wobei der sechste jedoch - wie der erste und dritte - siebensilbig und freigestaltbar ist. Außerdem besteht auch die 
Variante, Strophen im Form von Quartetten zu komponieren, d.h. es werden Strophen mit vier achtsilbigen Versen gebildet. In 
Anbetracht der anfänglichen Vertonungen der professionellen Musiker, die sich an den ursprünglichen Stil hielten, kommen 
heutzutage in den Sevillanas eine Vielzahl von unterschiedlichsten Formen in ihren Strophen zum Ausdruck, sowohl in literarischer 
wie auch musikalischer Hinsicht. Als Archetypus der folklorischen Gesänge mit flamenco-ähnlichen Charakter hat der Gesang por 
Sevillanas das Ziel, den gleichnamigen Tanz zu begleiten. Der Gesang zeichnet sich durch seine Anmut, Lebhaftigkeit, agilen 
Dynamik und Flexibilität aus und die Gitarrenbegleitung kann in jeder Tonart gespielt werden. Als Tanz stellt er einen Paartanz dar, 
der gegenwärtig in vier Strophen interpretiert wird, wobei jede eine andere Choreographie enthält, und die untereinander mit einer 
kleinen Pause abgetrennt sind. Als charakteristisches Bewegungselement sind die Paseos, Pasadas und der Remate zu bezeichnen, 
wobei im Remate im letzten Compás der Gesang, die Musik und der Tanz gleichzeitig plötzlich enden, so daß die Tänzer in einer 
provokativen und eleganten Haltung stehenbleiben, die den werbenden, galanten Charakter des Tanzes zum Ausdruck bringt.  
SIGUIRIYA. Gesang mit vier Versen, von denen die ersten beiden und der letzte im allgemeinen aus sechs und der dritte aus elf 
Silben besteht, wobei dieser in Partikeln aus fünf und sechs Silben unterteilt 
ist. Ebenfalls gibt es Siguiriyas, die aus drei Versen bestehen, wovon einer elf 
und zwei sechs Silben enthalten, wobei beim Gesang jedoch entweder ein 
Vers wiederholt oder ein zweiter künstlich angefügt wird. Obwohl dieser 
Cante bereits Ende des 18. Jahrhunderts auftauchte, wurde er erst Anfang des 
19. Jahrhunderts häufiger interpretiert. Er hat keine musikalische Verbindung 
zu der traditionellen spanischen Seguidilla und beinhaltet einen starken, 
dramatischen Gesang, der dunkel und verzweifelt klingt und der als einer der 
grundlegenden Stile betrachtet wird, die das wesentliche Element (jondo) des 
Cante Flamencos zum Ausdruck bringen. Die Texte der Strophen sind von 
trauriger, sentimentaler Art und spiegeln die menschlichen Tragödien, Leiden 
und Schmerzen in Verbindung mit den ewig gültigen Themen wie Liebe, 
Leben und Tod wider. Die Gitarrenbegleitung wird "por en medio" gespielt. 
Aufgrund seiner Vielzahl an unterschiedlichen Nuancen und das notwendige 
Verständnis, genau zu wissen, wie die Terzen in das musikalische Maße 
einzufügen sind, stellt dieser Cante einen der am schwierigsten zu 
interpretierenden Gesänge dar. Auch als Tanz verkörpert die Siguiriya, wie es 
dem Cante entspricht, eine der tiefgehensten und ursprünglichsten Formen 
des Baile Flamencos. Er ist nüchtern, stark und kräftig, pathetisch, 
zeremoniell, läßt keinen Raum für leichte Ausschmückungen und wird in 
einem langsamen und verhaltenen Compás vorgetragen. Im Baile por 
Siguiriya werden pointierte Schritte mit Desplantes verbunden, die in diesem 
Fall aus kräftigen Redobles bestehen und im mittleren Teil eine Escobilla 
einfügen. Der Grundsschritt besteht aus einem rhythmischen Laufen, das mit 
trockenen, laut klingenden kurzen Schlägen ausgeführt wird, wobei der 
Tänzer sich auf dieselben Stelle zu vorwärts und rückwärts bewegt. Der 
feierliche und ernsthafte Charakter des Tanzes wird bereits im Eingangs- und 
Ausgangsteil deutlich, der im allgemeinen aus einem langen Schreiten 
besteht. Er kann unterschiedslos von Männern und Frauen getanzt werden, 
wobei seine Interpretation ein starkes Temperament verlangt.  
SIGIRIYA CORTA. Diese besteht aus drei Versen, einem elfsilbigen, der 
zwischen zwei sechssilbigen liegt. . Beim Gesang wird üblicherweise 
entweder der erste Vers wiederholt oder dem ersten wird ein künstlicher Vers 
vorangestellt.  
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Thomas Garms: Der Flamenco und die spanische Folklore in 

Manuel de Fallas Werken, Wiesbaden 1990, S. 32: 

Aufbau(des Flamencos) 
Unter dem Cante flamenco wird generell nicht nur ein in 

verschiedene Verse unterteiltes Lied verstanden. Vielfach 

besteht der Cante aus verschiedenen, dramaturgisch gestaffelten 

Abschnitten. 

1. Temple (span.: Stimmung): Einsingen der Stimme ohne 

Worte, sich wiederholende ay-Schreie, Einstimmen und erste 

Kontaktaufnahme mit dem Rhythmus. 

2. Planteo (span.: Entwurf): Beginn und Melodievorstellung des 

Cante. 

3.  Tercio grande (span.: großes Drittel): Zentrum des Gesangs 

mit den Flamenco-Coplas, ausgeführt mit der ganzen 

Intuition und Kraft des Interpreten. 

4. Tercio de alivio (span.: entspanntes Drittel): Zunächst ein 

Nachlassen der emotionalen Spannung des Tercio grande. 

5. Tercio valiente (span.: starkes Drittel): Forcierung der Ei-

genständigkeit und Persönlichkeit des Cantaors, seines Stils und 

seiner Inspiration. 

6.  Cambio o remate (span.: Wechsel/Abschluß): Beendigung 

des Cante bzw. Übergang in einen Ausgang. Bei diesem 

Wechsel übernimmt der Cantaor meist einen ähnlichen 

Cante. 

 
S. 254f.:  El amor brujo 
Besetzung: 2 Flöten (1 Flöte abwechselnd mit Piccolo), Oboe, 2 Klari-
netten, 1 Fagott, 2 Hörner, 2 Trompeten, Pauken, Perkussion (Glocken), 

Klavier, Streicher, Singstimme (Mezzosopran). 

Als eine Art Gitaneria, ein Zigeunerballett, verstand Manuel de 

Falla den auf ein Libretto von Gregorio Martinez Sierra 

geschriebenen Tanz-Einakter El amor brujo. Dem Untertitel 

"Zigeunerszene aus Andalusien" gemäß ist das Stück in Granada 

angesiedelt. In einem Zigeunerlager treibt ein Gespenst sein 

Unwesen. Es ist der verstorbene Liebhaber von Candelas, einer 

jungen, schönen und leidenschaftlichen Zigeunerin. Das 

Gespenst verfolgt sie mit seiner Eifersucht über das Grab hinaus 

und läßt nicht zu, daß es von Candelas vergessen wird: Die 

Erinnerung an den Zigeuner "ist zu einem hypnotischen Traum 

geworden, zu einer tödlichen, in Angst und Wahnsinn 

treibenden Zwangsvorstellung". 

Dann begegnet Candelas dem attraktiven Zigeuner Carmelo, der 

ihr den Hof macht. Gern würde sie dessen Liebe erwidern, aber 

das Gespenst erscheint jede Nacht und versetzt sie in Angst und 

Schrecken, zumal wenn sie sich mit Carmelo verabredet hat. So 

scheucht der Tote das Paar jedesmal dann auseinander, wenn 

Carmelas und Carmelo ihre Liebe mit einem Kuß besiegeln 

wollen. 

Schließlich kommen sie auf eine List. Da sie wissen, daß der 

Tote zu Lebzeiten von weiblichen Reizen immer rasch gefesselt 

war, überreden die beiden Candelas' verführerische Freundin 

Lucia dazu, das Gespenst abzulenken. Lucia nimmt den 

Vorschlag aus Neugierde an: Tatsächlich erliegt der Verstorbene 

gerade in dem Moment den Reizen Lucias, als die Liebenden 

einen leidenschaftlichen Kuß austauschen; der Bann ist 

gebrochen. Das durch die Liebe besiegte Gespenst stirbt 

endgültig. 

Die Geschichte zeigt, daß Falla zu dieser Zeit ganz und gar einem 

Spanien verfallen war, das noch dem romantischen Denken ent-

springt: Feurige Männer und leidenschaftliche Frauen, die sich in 

elementarer Lust und Wut dem Tod entgegenstemmen, sind bis 

heute erhalten gebliebene Klischeebilder von den Menschen der 

iberischen Halbinsel. Blut und Boden, auch bei Garcia Lorca ein 

stets wiederkehrender Topos, waren für Falla und andere 

Intellektuelle der Zwischenkriegszeit in Europa die 

geheimnisvolle Grundlage eines erregten, leidenschaftlichen und 

energisch vertieften Lebens. Der Komponist hoffte, aus den vom 

Schicksal geprägten Zwängen und Trieben einer archaischen 

Gesellschaft sowie deren Wertvorstellungen ein unmittelbares, 

wirklich nationales Kunstwerk schaffen zu können. Die in El 

amor brujo erzählte Geschichte ist ein Paradigma für Eifersucht, 

Liebe und mystische Kräfte in dem Leben von Menschen, deren 

sinnlich-emotional ausgerichtetes Handeln - durch Kunst wieder-

gespiegelt - eine gewisse Allgemeingültigkeit für das Spanische, 

die Raza schlechthin besitzen soll. 

Daß Sierra dem Libretto möglicherweise eine Fabel oder originale 

Coplas, die er von Pastora Pavons Mutter erfahren hatte, zu 

Grunde legte, ist nicht auszuschließen. Als Indiz dafür könnte 

einerseits der märchenhaft-naive Stoff gelten, andererseits 

entsprechen die Gesangstexte sowohl formal als auch inhaltlich 

der Cante-jondo-Lyrik. "Verstand und Willenskraft des Menschen, 

der nach Schönheit, Harmonie und Glück strebt und die Welt 

begreifen möchte, müssen verzweifeln vor der Grausamkeit und 

Absurdität, von der er umgeben ist - sei es im Verhalten der 

Herrschenden, sei es in der Ungerechtigkeit, den er in Liebe und 

Haß, Reichtum und Armut, Gesundheit, Krankheit und Tod 

erfährt", formuliert Papenbrok den poetischen Kern des Cante 

jondo.255 In El amor brujo nimmt die anfängliche Verzweiflung 

jedoch ein gutes, fast burlesk heiteres Ende. Dies ist für den 

Hauptteil überlieferter Cante-jondo-coplas nicht der Fall. 
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Julio Jaenisch: Manuel de Falla, Freiburg 1952, S. 82ff.: 

 

Nach Falla muß der schöpferische Künstler stets seine 

eigene Persönlichkeit bewahren und darf sich an nichts 

binden, weder an eine Schule, noch an einen festen Stil oder 

an eine umrissene Form, denn all dies würde ein Erstarren 

und Wiederholen bedeuten, in dem das schöpferische Leben 

erstickt. Seine Quellen der Inspiration findet er in der 

Volksmusik, sei sie Tanz oder Lied; doch ist es nötig, in ihr 

Innerstes vorzudringen, um sich nur die Substanz des 

Rhythmus und der Klangfarbe anzueignen. Andalusische 

Themen zum Beispiel lassen sich nicht einfach übernehmen, 

denn in authentischer Form würden Cante jondo und 

flamenco im Konzert zur Karikatur werden. 

Falla klagt über die vielen Reisen, zu denen er gezwungen 

ist, um als Pianist oder Dirigent aufzutreten, sei es nun in den 

großen Städten Spaniens oder im Ausland. Viel kostbare Zeit 

geht so für die Komposition verloren, denn seine 

Arbeitsstätte ist nur Granada, das er einmal im Jahre aus 

eigenem Antrieb verläßt, um sich in einem kleinen Ort in 

völliger Abgeschlossenheit zu sammeln und auf die Arbeit 

vorzubereiten. 

Denn diese braucht Einsamkeit; der Umgang mit 

Menschen bringt Störung und Beunruhigung mit sich. Der 

Komponist soll sich daher abscheiden und nur seiner 

Schöpfung leben, die in ihm wächst wie ein neues Wesen, 

das nach Formung und Vollendung drängt. Das Werk ist aber 

nicht etwa für den Schaffenden allein da obgleich es ganz den 

Stempel seiner Persönlichkeit trägt; denn das wäre sinnloser 

Egoismus. Falla glaubt vielmehr an eine schöne Nützlichkeit 

der Musik vom sozialen Gesichtspunkt aus; das Problem 

besteht darin für das Publikum zu schreiben, ohne schädliche 

oder gar erniedrigende Zugeständnisse zu machen. Denn das 

ihm innewohnende Ideal ist die Substanz, die der Künstler 

auszudrücken hat, selbst wenn dies schwer oder schmerzlich 

ist. Doch niemand soll dieses Ringen verspüren, fügt der 

Meister hinzu, und die Schöpfung muß nach dem 

Reinigungsprozeß wie eine harmonische Improvisation 

wirken, die scheinbar aus den einfachsten und sichersten 

Mi tteln entstand. 

Den Neuerungen des 19. Jahrhunderts in der Musik 

mißtraut Falla; denn er findet, daß das Ursprüngliche früherer 

Zeit immer seltener wird und der Ausdruck des Gefühls leicht 

zur Konvention erstarrt. Doch er studiert die Modernen der 

verschiedenen Richtungen aufmerksam, weil jeder Zuwachs 

an Ausdrucksmitteln ihm schätzenswert scheint, selbst wenn 

seine Verwirklichung einstweilen unvollkommen ist. Das 

bedeutet für ihn nicht Gefolgschaft und Nachahmung, und er 

weiß genau, daß seine Kunst aus dem Spanischen erwächst 

und eine rein musikalische Substanz braucht, die im 

weitesten Sinne den ewigen Gesetzen des Rhythmus und der 

Tonalität untergeordnet ist. 

Als besonders verabscheuungswert bezeichnet Falla einen 

engherzigen Nationalismus, den Gebrauch abgedroschener 

Formeln und die willkürliche Anwendung von Grundsätzen, 

die aus der Laune geboren sind und zu den schlimmsten 

Feinden der wirklichen und unberührbaren Dogmen der 

Musik werden. Sein Ziel ist eine Kunst, die schlicht und stark 

ist, dabei ohne Eitelkeit und Selbstsucht. 

Die französischen Impressionisten stehen ihm als Freunde 

und Künstler nahe, so besonders Dukas, Ravel und Debussy; 

er schätzt an ihnen viel weniger die Tatsache des Neuen als 

das Individuelle ihrer musikalischen Konzeption. Der 

germanische Formalismus und das Malerische oder 

Pathetische der nordischen Romantik läßt sich nicht in sein 

Schaffen eingliedern; denn die Quellen seiner Inspiration sind 

fern von diesem Kräftezentrum und brauchen andere 

Ausdrucksformen, um unverfälscht zu bleiben. In diesem 

Sinne sind folgende Worte gemeint: "Schubert und 

Mendelssohn komponierten zweifellos gemäß ihrer innigsten 

Empfindung, aber weder ihre Musik noch die anderer darf 

zur stereotypen Form aller Komposition werden. Auch in 

Spanien gibt es Akademiker, die ihre Schüler Quartette in der 

Art Beethovens schreiben lassen. Doch damit wird jegliches 

eigene Empfinden eines werdenden Musikers aus-

geschlossen, denn ein Ausländer wie Beethoven oder irgend 

ein anderer konnte zwangsläufig nichts von der Musik 

wissen, die unserer Landschaft innewohnt, oder vom 

Aussehen und der Sprache unserer Menschen, oder von der 

Gestalt unserer Berge. Musikalisch immer die gleichen 

Ausdrücke und Formeln zu benutzen, ist für niemanden gut, 

und es wird überdies langweilig.« 

Wer die iberische Halbinsel und Mitteleuropa kennt, wird 

bestätigen, wie richtig das Urteil Fallas ist; denn es handelt 

sich da um zwei verschiedene Welten, die auch musikalisch 

eine verschiedene Sprache haben müssen. Im Unterschied zu 

der bereits hochentwickelten, gefestigten germanischen 

Musik erhofft sich Falla für die spanische viel von der 

Zukunft: "Denn erst jetzt beginnt die Musik ihren Weg, und 

die Harmonie ist noch an der Schwelle... So zum Beispiel 

stammen die andalusischen Volksgesänge aus einer Tonleiter, 

deren Stufen von den zwölf Noten der jetzigen Oktave 

keineswegs erfaßt werden, so daß man höchstens ein Trug-

bild der Vierteltöne geben kann, indem man die Akkorde 

einer Tonalität über die einer anderen legt. Aber es nähert 

sich der Tag, an dem unsere Aufzeichnungen durch bessere 

ersetzt werden, die diesen Erfordernissen gerechter werden.« 
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