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Einf¢ghrung in das Problemfeld AFremde L
anhand des Fil mes -MudkeE. Nbirisosei-oni ( 1986)

Vorspann: ADie historischen Ereignisse der folgenden G
Grenzland von Argentinien,Paaguay wund Brasilien zugetragen.
Aufeinandertreffen zweier extremer Kulturen:

- Indianer im Anatg¢rlichen Zustandid in der kaum zug?2ng|l

- spanische Kolonialisten, Ausbeuter, Sklavenhandler, die die Indianer wie Vieh jageerkaafen (Prototyp:

Rodrigo Mendoza). Weil die spanische Verfassung das verbietet, wird das Gebiet in einem Schacher, dem auch der
Vertreter des Jesuitenordens letztlich zustimmen muf3, den Portugiesen zugesprochen, um die Ausbeutung
fortsetzen zu kénnen.

- Die Idee der Verséhnung der Kulturen vertreten nur die jesuitischen Missionare (Prototyp: Pater Daniel). Sie
unterhalten im Flachland schon bliihende Missionsstationen, tibermitteln den Indianern Kultur (Streichorchester)
und Zivilisation (blihende christirkommunistische Plantagen, die den weltlichen Ausbeutern ein Dorn im Auge
sind). Ein erster Missionierungsversuch oberhalb der Falle scheitert, der Missionar wird umgebracht. Darauf macht
Pater Daniel einen zweiten, erfolgreichen Versuch. Selbst Mendiozd, eigene VerstrickungénErmordung des
Bruders aus Eifersuclit die Zuwendung Daniels und die nattrliche Menschlichkeit der Indianer gelautert,
wechselt ins Lager der Jesuiten. Dennoch endet der Film in der brutalen Zerstérung des hoffnungsvollen
Unternehmens.

Ein dritter Weg, die Koexistenz, die den Indianern ihre eigene Kultur und Zivilisation Iaf3t, scheint nicht in Betracht zu

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

undtrotz der erkennbaren Bereitwilligkeit, auch von ihnen zu lernen, letzlich ein Uberlegenheitsfiihl beinhaltet. Warum
sonst sollte man ihnen das AHeil A des Glaubens und (ut

Hinweis auf das Problem déborigines 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 bloRRer exotischer Reiz in westlishdeBtls integriert?

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann)

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

Argentinien:

Grol3artige Leistungen vollbrachten die Jesuiten in den sogendhti®Reduktionen' oder 'Missionen'. Hier

entstanden zu einer Zeit, als die Musikpflege in den Stadten noch armlich genannt werden muf3, mitten im Urwald
wahre Kulturzentren, von denen allerdings (aus politischen Griinden) wenig Nachricht in die WelDizan

Musikliebe der Guaranis (am Oberlauf des Parana) wahr vorbildlich. Jede Jesuitenmission besaf} ein regelrechtes
Orchester, reichhaltige Instrumentensammlungen, Musikarchive, ja sogar Kostime und Kulissen, um allegorische
Opern und Ballette auffiihrenu kénnen.

Brasilien:

Die erste Musikausibung im modernen Sinne fand sich in den Missionen; sie lagen im Studwesten des Landes und
nahmen unter Karl lll. (von Spanien) ein tragisches Ende. (Karl lll: 17¥88)

Paraguay:

Auf heutigem paraguayischen Bod&anden einige der bedeutendsten Missionen, wahre Wunderreiche im Urwald, in
denen auch die Musik blihte. Die baldige und restlose Vermischung zwischen spanischem und indianischem Element
schuf Zwischenformen, bei denen der rassische Anteil kaum zu bestiist. Tatsache ist, daf? die hier lebenden
Indianer, die Guaranis, zu den musikalisch begabtesten des Erdteils gehdren. Sie kennen eine Reihe von
Blasinstrumenten, zumeist generell 'memby' genannt. Die Guaranimusik ist wie die aller Indios reich an
Schlgjinstrumenten.

Das Instrumentarium der mittaind siidamerikanischen Hochkulturen war vielgestaltig, wobei Blasinstrumente
Uberwogen. Die ungewohnlich grof3e Zahl erhaltener gedoppelter und dreifacher Aerophone sowie Abbildungen
umfangreicher Musikergruppéassen auf eine zumindest rudimentére Mehrstimmigkeit schlieen. Bei
Indianerstimmen, die bis in die jingste Zeit ohne Kontakte zu Wei3en blieben, sind die Melodien oft litaneiartig
strukturiert; ein kleiner, engstufig ausgefullter Ambitus Uberwiegt. toiea Aerophonen lUberwiegen, neben einfachen
Holztrompeten und Rohrblattinstrumenten, Floten verschiedenster Bauart, darunter auch Panfléten.

Es ist nachgewiesen, dafd schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und daf3 etwas
spder ganze Schiffsladungen voller Instrumente aus Europa in die Neue Welt gebracht worden sind. Wahrend in Peru
die katholische Kirche eigentlich alle Formen der Inkamusik rigoros unterdrtickte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren
Reduktionen in Paraguaynz andere Zige. 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
Humanitat. Das Land wurde Kollektiveigentum im Rahmen eines konseqemistlichen Sozialismus. Als die

Jesuiten jedoch 1767 aus Paraguay und Uberhaupt aus Stidamerika vertrieben wurden, verfielen die Bewohner der
Reduktionen der Armut und Ausbeutung durch die Kolonialisten.
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Leitmotive: A: Daniels Oboenthema
B: vita nostraThema

Leitmotive “leiten” den Horer durch den Film, geben den einzelnen Szenen ihren charakteristischen Ausdruck und dem Ganzen den
Zusammenhang. Das erreichen sie dadurch, dal sie bestimmten Personen und Ideen zugeordnet werden und so eine bestimmte
Bedeutung bekommen.
DasOboenthemaAge h°rt zu Dani el und verk°rpert die | dee der Liebe,
Es hat einen schwebenden, flieRenden Charakter. Das wird vor allem durch die vielen melodischen Orrdudiente un
asymmetrische Periodik erreicht. GefuhlsméaRig aufgeladen wird es durch die reiche Harmonik mit die vielen Vorhaltbiidungen, d
einen Spannungszustand aufbauen, der dann geldst wird. Die gefiihlsmaRige Spannung wird auch durch die Steigerung im
Tonhérenver | auf hervorgeombhaehi sEbefisMubkkas®ag§cdas Thema von ei
symbolisiert die AEinbeziehungfi (?) des I ndianischen.
Dasvita nostra-Thema Bist den Indianern zugeordnet. Es weist folklorististifache Merkmale auf
(vgl. Network 13: Colombia, Track 5: Canto de mujeres de los)suya

A einen engen Ambitus,

A drei Kerntdne, die immer wieder kreisend wiederkehren,

A sich wiederholende rhythmisahelodische Muster.
Damit verweist edfiaufnddamAdaeurndsanar | eben.
Durch Veranderung und Bearbeitung werden die Leitmotive bestimmten Situationen angepaf3t:

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

A die Kombination von A und B symbolisiert ditberwindung der Gegensétze von "Rot” und "WeilRR", den paradiesischen

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie.

Orpheus, in dergriechischen Mythologi®ichter und Musiker, der Sohn deluseKalliope und des Apollon (Gott der Musik)

oder des Kdnigs Oiags von Thrakien. Apollon schenkte ihm die Leier, und er wurde ein so hervorragender Musiker, daf3 er unter
den Sterblichen ohnegleichen war. Wenn Orpheus spielte und sang, war die ganze Natur gerthrt. Seine Musik bezauberte Baume
und Steine und zahmte wildéere, und sogar die Flisse anderten ihren Lauf, um ihm zu folgen.

Orpheus ist wohl am bekanntesten wegen seiner ungliicklichen Ehe mit der schénen Eymgtke Bald nach der Hochzeit

wurde die Braut von einer Schlange gebissen und starb. Untrositi@climerz, beschlof? Orpheus, in die Unterwelt zu gehen,

um sie zurtickzuholen, ein Versuch, den kein Sterblicher jemals unternommerihdégder Herrscher der Unterwelt, war von
seinem Spiel so bewegt, dass er Eurydike freigabter einer Bedingundgr durfte sich erst dann umschauen, wenn sie beide die
Oberwelt erreicht hatten. Orpheus konnte jedoch seine Begierde nicht beherrschen. Als er das Tageslicht erblicktie, sah er sic
einen Augenblick zu friith um, und Eurydike verschwand. Von Trauer edddjtsich Orpheus von der Welt zuriick, insbesondere
von der Gesellschaft der Frauen. Er wanderte in der Wildnis umher und spielte fiir die Steine, Bd&ume und Flusse. Schlief3lich
machte eine Gruppe wilder thrakischer Frauen, Anhangerinnen des Gottes Didagsseften Musiker ausfindig, und sie
zerrissen ihn. Als sie seinen abgetrennten Kopf in den Fluss Hebros warfen, rief er unaufhoérlich nach Eurydike. Saoldje3lich t
das Wasser seinen Kopf in Lesbos an L awude seimedeialadlséStendhillgra i hn b
an den Himmel versetiicrosoft® Encarta® 98 Enzyklopadie

Ver gl ei ch dedShedasimit aiginaler ndianerrmiusik:
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Canto de mujeres de los suyd, CD World Network 13, Columbia (1992)
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Das Lied der Suya aus dem brasilianischen Amazonasgebiet wird von den jungen Frauet agiHretiation am
Abend vor der Hochzeit gesungen. Seine Merkmale sind:

- Einstimmigkeit

- Enger Ambitus

- Hierarchie von Kerntdnen (ges, f, des) und Nebentdnen (ces, b)

- Keine genauen melodischen Korrespondenzen, aber immer &hnliche Floskeln

- Keine quadratischBeriodik

- MagamPrinzip (keine wertlichen AStropheni)

Das Av i iThemaiberimmazivar die Beschrankung auf wenige Kerntone, die AsymmeTagtFuppen),
paft das folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (Mehr&gitniigr,
Kadenzharmonik, schematisierte Rhythrilkdberlagerung des 6/8nd des 3 aktes-)

Anfang des Filmes:

 Klangflache » Indianerthema
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] deutlich in den Vordergrund tritt
es an der Stelle, wo vom
Martyrium des esten Missionars
gesprochen wird. (Spatér
00:16:00- erscheint es in
ahnlichem Kontext, z. B. beim
Einreiten Mendozas mit gefangenen Indianern in die Stadt.) In der Einblendung Pater Daniels mit dem Streichorchester
der Indianerkinder wird aus demfalke n Gest us eine Arichtigef spanische Fc
(Danielthema) wirkt das Motiv Agez@hmtfa, Akultivierti
Rhythmik). Es zeigt seine liebevolle Hinwendung zu den Indianern.

Die Szenein der Mendoza seinen Bul3gang zu den Indianern macht und in die neue Gemeinschaft integriert wird,
bestatigt die aufgezeigte Tendenz. (00:31:00.47.00) Als ein Indianer zum Abschlul der Bauarbeiten an der
Missionsstation das Kreuz aufhangt, erklinigt @ymbol der Aufhebung der Gegensatze die Verbindung beider
Hauptthemen (Daniels ObeTeema)hema und das Avita nostraif

4
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Folia (Tanz aus Spanien, ab 16. Jh.) I VR
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Die Folia steht im 'spanischen’ Sarabandenrhythmus.
Zur Hausaufgabe (harmonische Analyse):

Sowohl Daniels Oboenthema als auck daA v i t -Ahemaosid kaderizharmonisch bestimmt.
In Daniels Oboenthema sind die Vorhalte mit ihrem Mechanismus von Spannung und Lésung Ingredienzien einer
Gefuhlsspannungsmusik. Dazu pafdt auch der schwelgerische Streichersound.

Was ist Folklore?

Ideenboérse:

-Musi k die "gewachsen ist, nicht von einem AGenief kor

- Musik der Gemeinschaft, eines Dorfes, nicht eines einzelmgimdlich Uberliefert, nicht notiert

- landschaftliche Bindung (Jedes Tal hat seine eigene Tracht!)

- Gruppenbindung: Der etelne ist in einen eng abgegrenzten Verband eingegliedert, ist weniger Subjekt als Mitglied
einer sozialen Gemeinschatft.

- starke Festlegung auf tradierte Formeln, Formen, Regeln, aber dennoch darf/soll sich der einzelne sich auch (in
Nuancen) abheben. tter Musik geschieht das durch improvisatorische Veranderung feststehender Musiziermodelle.

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

- funktionale Bindung (Gebrauchsmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u.a.; nicht autonome Blusik (wi
die "Darbietungsmusik” fir den Konzertsaal)

- nicht jede volkstiimliche Musik ist Folklore: Bach/Gounods "Ave Maria"; heutige vermarktete "Volksmusik" (= fur
den Markt hergerichtete Unterhaltungsmusik)

- Authentische Volksmusik gibt es bei uns nicht nicletm Sie wurde schon im 19. Jahrhundert durch
Industrialisierung, Aufbrechen der bauerlichen Strukturen, Verstadterung und Ausbreitung des Kunstmusikmarktes
verdrangt, im 20. Jh. dann endgultig durch die massenmediale Verbreitung und Einebnung derrstisik ze

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.

Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S: 331

Wie klang diese friihe Musik? Betonte sie Rhythmus oder Melodie, den Schlag oder den Gesang? In seiRbytrBuctmd

Temposchrieb der Musikwissenschatftler Curt Sachs:
Als Hans von Bilow, der beriihmte Dirigent und Pianist, stolz verkiindete: "Am Anfang war der Rhythmus ",
bestétigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fiundierte Spriiche loszulassen. Ersialemdem 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 Instrumente zu seiner Begleitung, ist strenger Rhythmus und Tempo
kaumnotwendig.
Sachs war sich hierbei ziemlich sicher, denn er hatte in den Jatezethnologischer Musikforschung bei den traditionellen
Kulturen Amerikas, Asiens, der Pazifikregion und sogar Afrikas nur selten "die mechanische Disziplin" westlicheuRiggaln
gefunden...

... Das strenge Metrum ist ndmlich nicht nur in tradigiten Kulturen selten, es ist auch in der Fruhzeit der abendléndischen
Musik praktisch unbekannt. Wie wir bereits ... sahenyielelte sich unsere achthundert Jahre alteikizlition aus den
monotonen Kirchengeséngen, die aul3er der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger
Musikwissenschattler ist sogar das Musterbeispiel metrischer Musik, gidblich “primitive” PercussioMusik Schwarzafrikas
(die in Wahrheit technisch hochentwickelt ist) eigentlich eine relativ junge EntmigkSie kdnnte durch den Kontakt mit der
metrisch reichen Musik des Mittleren Ostens entstanden sein.

Auch die Entwicklungspsychologie liefert uns Hingeiauf die Evolution der Musik, wenn man davon ausgeht, daf? Kulturen am
ehesten zunéchst das entwickeln, was auch in der individuellen menschlichen Entwicklung zuerst kommt. In Kapitel 3 éraben wir
fahren, wie Kinder Musik zuerst als Melodie erfahren,imdem sie die nattrlichen Akzentuierungen der Sprache uberbetonen. Die
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in der Tonhéhe. Rhythmische RegelmaRigkeit lernen Kinder erst Jahr
danach und ein richtiges Gefihl fir Harmonie noch spéater

Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorlaufer der Melodi#uatbling strains” (etwastrauchelnde Kléange). Das sind die
einzelnen, in die Lange gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusisetiafiter manchmal bei Naturvdlkern gefunden
haben:

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttéatig: Nach einem Sprung zum héchstmdglichen Ton im brillenden
fortissimo gleitet oder fallt die Stimme in Spriingen oder Schritten wieder hinab zu einem pianissimo und pausiert auf
ein paar sehr niedrigen, fast untib&ren Ténen. Dann vollfiihrt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur hdochsten

Note und wiederholt diese Kaskade so oft wie nétig. In ihrer sehr emotionalen und "unmelodischen" Form erinnern
diese Kléange fast an tierische ungezdhmte Freudenschreie odedesidfehgeschrei und stammen urspriinglich
vielleicht von wilden Ausbriichen solcher Gefiihle.
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Lied eines sizilianischen Carretiere: E tengu Iu cori quantu na nuciddra (Ich hab ein Herz so grof$ wie eine HaselnuB3).

A Transkription

a

b

c

d

B Melodiemodell

a b c d
AN \a
AVEVAAVN

Curt Sachs:

"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine pratheoretische Gegtathagam in den arabischen Landern und raga in
Indien- ausgezahnet durch ihre UmriBkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave),
bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefahr mit dem Modus. Fir die
Einzelheiten innerhalb der Ga#t bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuuen genau gleich sind,
obgleich sie alle zu derselben Spezies Mensch gehéren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung
verschieden. Diese Realisierungennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind kiinstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den
einzelnen Melodien als auch von tibergeordneten Gestalten."

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

Bence Szabolcsi:

"Was bedeutet also ‘Magam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck urspringlich jenes
Podium, auf dem der arabische Sanger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort
einfach die Rededas 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 benanhen ... N
Idelsohn und.achmann diente das Magapninzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stamme des vorislamitischen
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinanderzuhalten...: Hidagheas Irakagam, Ispahamagam, Adscham

magam, Nahavanthagam beeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir wissen, daf3
auch die Griechen bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen Namen: ‘dorisch’,
‘phrygisch’, 'lydisch’, 'aeolisch' uskezeichneten ... Es gibt verpflichtende Traditionen, die bestimmen, welchen Magam der
arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiker bei dieser oder jener Gelegenheit vordigagen hat.
kénnten wir noch den griechischen Nomwsl das byzantinische Epichema erwahnen. 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 Grenztdne,
innerhalb deren Bereiches sie sich frei bewegamkmanchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der
Rhythmus, ein andermal sind es nur die Anfamngel Schluf3tdne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsméRig zu sein, aber der
orientalische Musiker unterscheidet den guteryligferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen.

Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der personlichen Initiative des Vortragenden, sondern im
Gegenteil: der Vortragende ist nicht nur berechtlig# Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine
Pflicht; er muf3 sich jedoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umrisse des Magams halten. Nun sehen wir klar: Magam
bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, die Retgsi, Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der
Melodie Ubernimmt, innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Personlichkeit. Jetzt begreifamwin wa
und dieselbe Melodie nicht zweimal auéiglhe 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 Individualitat, zwiscleemaltender Bestandigkeit und schépferischem Augenblick.”

Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. 2223
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Phrygischeri\/lodus (urspriinglich: Dorisch)
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Spieltechniken des Flamenco

Rasgueado:

Hubert Wikirchen

eine Art ‘rollenden Donnerns’ (hdufig 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. (Abschldge: * von den tiefen zu den hohen Saiten,

Aufschlige: ¥ umgekehrt)

Einfaches Rasgueado:

Rasgueado mit Auf-
und Abschligen:

Tremolo-(rollendes)
Rasgueado:

Picado:

staccato, Wechselschlag, Zeige- und Mittelfinger spielen abwechselnd

Ligado: 3 3
"Rollen” mit der linken Hand, 0 ~ — |

erster Ton mit Daumen (D) {4

2 d

gespielt, die anderen b bpD D
folgen legato

Tremolo:

ZRMZ

4
:}H
D
i | .
Arpegios: g i_J_d*
o

e

DZMZ
Golpe: l
Klopfen auf die Schlagplatte fs——— I
oder Decke der Gitarre D

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

|
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Zu AE tengu tu corif:

Archaische Melodik:

- Deszendenzmelodik

- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch)

- Wenige Zentraltonenit ornamental umspielten Nebenstufen

- MagamPrinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender Geriistmodelle

- Off pitch-Phdanomene: portamento (glissando), vibrato, Mikrointervalle (Vierteltdne)
- An Tetrachordrdumen orientiert

- Expressive Intensitat

Vergleich dreier Varianten: LP LLST 7333 Folk Music And Songs Of Sicily. Work Songs vol. 1
B 1 ¢): E tengu lu cori

B 1 b): A munti Pddirinu
B 1 a): Rarreri a me fine

co na rrosa
tr

c
s a ccd un gghardino (Beifa

FlamencobeispieNe pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, Git.) auf CD "El Cante Flamenco", Philips 832 531

mQ_E

| L
A B

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und jldische Einflisse; nach 180fevoezi tradiert. Die

alteste Stilform ist der cante jondo (tiefer’, ‘innerlicher’ Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung,
schlieZlich auch mit Tanzerin (‘rasende Manade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch),
Deszendennelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord (‘Lamentobaf3’) mit besonderer Betonung (=haufiger
Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (Der Sanger setzt in dieser oberen Region ein
und fallt dann zum Grundton ab.), innere Bifnzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentdne (oder
Doppelstufen), Zigeunerelement der Gibermafigen Sekundeitatif(Portamenti), orientalische Melismatik
(Sekundbewegung im Wechsel mit Halteténen, endloses Umkreisen von Kerntdnenjevierhifieiner Note bis zur
Besessenheit (Vorschlage von oben und unten, Beschworungsformel, prahistorischer Sprechgesang); expressiver,
kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus
(byzantinischgesungene 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 magan-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in indivigipelhtaner Realisierung. Die

Harmonik folgt dem fallenden Tetrachord (s. u.); Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde, in den
Zwischenspielen improvisatorisatirtuose Einlagen, bei der Begleitung des Sangers folgt sie dem Prinzip der
Heterophonie, indem sie eine andere 'Version' der vom Sanger realisierten Formel spielt. Die dlteste Form des Flamenco
ist die Seguiriya; eine Unterart ist neben vielen anderen der Polo.

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

Urspriinglich Gesang + Schldge mit der Hand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen,
Vokalverfarbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelmaRigt Molkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit
regelmaRigem Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, nervoser 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 vergréRert den an sich
engen Raum, auf dem getanzt wird, Zapateado (mit den F
Teuf el kommt raus! i

Flamencoparodiddorst Koch: Flamenco lll, LP "Macht Wind & anderen Unsinn", WB 56 020

'Flamenco' in der Kunstmusik:

J. Ph. Krieger: Passacaglia (1704), Musik im Leben Il S. 55

Bach: Chaconne f. Viol. in-toll

Bizet: Carmen: Schluf? der Einleitung; Habanera (Nr. 4); SeguitlilalQ + Rickverwandlung in 'echten' Flamenco
in: Carlos Saura: CarmerFilm -, CD "Carmen", polydor 817 242); Zigeunerlied (Nr. 12)

de Falla: Feuertanz aus "El amor Brujo"

Miles Davis: Flamenco Sketches, LP "Kind of Blue (1959), CBS 62066 (vgl.sE.R®e 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. 512. 1980, live)

Harmonische Voriibung zur Analyse:
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Allegro (in 1)
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Manuel de Falla
Spanien und die neue Musik, Zlrich 1968 (S760):

ANALYSE DER MUSIKALISCHEN ELEMENTE DES
CANTE JONDO

Die geschichtlichen Faktoren

Es gibt in der spanischen Geschichte dreigfisse, die
sich auf das allgemeine kulturelle Leben ganzeieieden
ausgewirkt haben, in der Musikgeschichte jedoch einen
deutlichen Zusammenhang zeigen. Es sind:

1. Die Ubernahme des byzantinischen Gesanges durch die
spanische Kirche.

2. Der Einfallder Mauren.

3. Die Einwanderung und Ansiedlung zahlreicher
Zigeunerstamme in Spanien.

Der grof3e Maestro Felipe Pedrell schreibt in seinem
<Cancionero Musical Espanol>: «Der in unserem
Volksgesang tief verwurzelte musikalische Otaismus hat
seinen Urprung in der antiken byzéinischen Zivilisation,
deren Einfluf3 in den Riten der spanischen Kirche spurbar ist
vom Ubertritt zum Christentum bis zum elften Jahrhundert,
als die ranische Liturgie eingefuhrt wurde. »

Wir mdchten hinzufiigen, daf3 wir in déeguiriya,einem
der andalusischen Lieder, in dem unserer Meinung nach der
alte Geist am starksten erhaltemligben ist, folgende
Elemente des byzantinischen Gesangs finden: die Tonarten
der primitiven Sgteme (die nicht zu verwechseln sind mit
den hete 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 Unteilung des Leittones in seiner
anziehenden Funktion der Tonat; und schliellich das
Fehlen eines niéschen Rhythmus in der melodischen Linie
sowie deren reiche Modulation.

Diese Eigenschaften kennzeichnen allerdings maath
auch den mauriseandalusischen Gesang, dessen Ursprung
viel spater datiert als diedgrnahme des
byzantinischliturgischen Gesangs durch die friihe spanische
Kirche. Dies bestatigt Pedrell in seiner Ansicht, dal3 «unsere
Musik weder den Arabern noch den Mauren etwas
Wesentliches verdankt, die vielleicht nicht mehr taten, als
daR sie einigeharalteristische ornamentale Schndérkel des
orientalischen und persischen Systems ab&nderten, woraus
sich dann ihr arabisches System ergab. Folglich waren es die
Mauren, die beeinfluRt wurden.»

Wir wollen annehmen, daf3 sich der Maestro hier
ausschlief3lio auf die rein melodische Musik der
andalusischen Mauren bezieht; denn niemand kann
bestreiten, dal wir in den anderen Formen ihrer Musik,
besonders in den Ténzen, sowohl rhythmische als auch
melodische Elemente finden, die wir in den primitiven
spanischeiKirchengesangen vergeblich suchen. Und es steht
auBBer Zweifel, dalR 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, sondeden
rhythmischen Formen ihrer Tanze den Ursprung vieler
unserer andalusischen Téanze, wie die Sevillanas, Zapateados,
Seguidillas usw., leicht erkennen I&Rt.

Abgesehen von dem byzantinisifurgischen und dem
arabischen Element gibt es aber in 8egiiriya Formen und
Eigenheiten, die von den frihen chigten
Kirchengesangen oder der Musik der Mauren Granadas

11
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vollig unabhangig sind. Woher stammen sie? Meiner
Meinung nach von den Zigeunerstéen, die sich im
finfzehnten Jahrhundert in Spanien adsiten. Viele kamen
nach Granada, wo sie sich meistens aufRerhalb der
Stadtmauern niederlieen und allmahlich die Lebensweise
der Einwohner ibernahmen, weshalb man sie als
<Castellanos nuevosbezeichnete. Der Name sollte sie von
den Ubrigen Angehérigen iar Rasse unterscheiden, in denen
der Nomadengeist unverandert weiterlebte, unc@ianos
bravios>genannt wurden.

Diese Stamme nunnach geschichtlicher Hypothese aus
dem Osten kommendwaren es, die meiner Ansicht nach
dem andalusischen Gesang jeeee Modulation gaben, die
denCante Jond@ausmacht. De€ante Jondast die
Resultante bekannter Raken und nicht das exklusive
Produkt eines der Lander, die zu seinem Entstehen beitrugen;
es ist die uralte andalusische Eigenart, die sich mit den
zustbmenden Einflissen verbunden und eine neue
musikalische Tonart geformt hat. Dies 1aR3t sich vielleicht
besser erklaren, wenn wir die typischen MerkmaleGheste
Jondoanalysieren. Der Nanm@ante Jondavird auf jene
Liedergruppe angewandt, deren PrototypiwiderSeguiriya
Gitana zuerkemen glauben. Von d&eguiriyawurden
andere Fanen abgeleitet, die sich bis heute im Volk erhalten
und- wie zum Beispiel di®olos, Martinetesind Soleares
ihre auBBerordentlichen Qualitaten nie verloren haben, welche
sie innerhalb der gro3en Liedergruppe auszeichnen, die
gewohnlichFlamencogenannt wird.

Diese letztgenannte Bezeichnung sollte strikte auf jene
moderne Gruppe beschréankt werden, welche Lieder umfaldt
wie die sogenanntedalaguefias, Granadinas, Rondefas
(ein SpréRling der beiden \ammgehendenfevillanas,
Peteneras uswdie nur als Auswiichse der oben zitierten
Gesange betrachtet werden kénnen.

Wenn wir aber annehmen, daf 8ieguiriya Gitanaein
echtes Beispiel de€anteJondoeGruppe darstellt, missen
wir, bevor wir ihnren Wert vom rein muailischen Standpunkt
betrachten, feststellen, daf’ dieser Gesang vielleicht der
einzige in Europa ist, der in aller Echthesiowohl im Stil als
auch in der Strukturdie hdchsten Vorziige des primitiven
Gesanges deistlichen Volker lebendig erhalt.

1) All diese Einzelheiten bestatigen meiner Ansicht nach,
daf die Elemente, die den Ursprung andalusischer Tanze wie
desCante Jonddildeten, vorwiegend aus Granada
stammten, obschon diese Tanze und Gesénge spéter in
anceren Teilen Andalusiens (wo sie, nebenbei bemerkt,
besser erhalten geblieben sind) neue Foramerahmen und
spezielle Bezeichnungen erhielten.

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

ANALOGIEN DES CANTE JONDO MIT DEN
PRIMITIVEN GESANGEN DES ORIENTS (§71-75)

Die wesentlichen Elemente déante Jondaveisen
folgende Analogien mit gewissen Liedern aus Indien und
anderen ostlichen Landern auf:

Erstens:Der Gebrauch der Enharmonik als Modula
tionsmittel. Das Wort Modulation ist hier nicht im modernen
Sinnaufzufassen. Heute verstehen witarrModulation den
einfachen Ubergang von einer Tonalitét in eine andere,
ahnliche, blof3 in verschiedener Tonhdhe, ausgenommen den
Wechsel der Tongeschlechter (Dur und Moll),den einzigen
Unterschied, der zwischen demslszehnten und dem letzten
Drittel des neunzehnten Jahrhunderts von der ewsaipén
Musik eingefiihrt wurde.

Diese Tonarten oder melodischen Folgen bestehen aus
Tonen und Halbténen, deren Reihenfolge fdsigiast. Die
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primitiven indischen und die vohmen abgeleiteten Systeme
hingegen betrachten den Platz, den die kleineren Intervalle (in
der temperierten Skala die Halbténe) in der melodischen
Folge (Skala) einnehmen, keineswegs als unveranderlich.
Eher glauben sie, daf? diese kleineren, die Gleiclbeit
Tonleiter zerstdrenden Intervalle dem Steigen und Fallen der
Stimme entsprechen sollten, das durch den Ausdruck des
gesungenen Wortes bedingt wird. Dies erklart, warum die
primitiven indischen Tonarten so zahlreich waren. Denn jede
der theoretisch bastmten Tonleitern erzeugte durch die

vollig ungezwuigene Abanderung von vier der sieben Noten
neue melodische Folgen. Mit anderen Worten, nur drei der
Noten, welche die Skala formten, waren unverdiaer
Uberdies wurden die veranderlichen Noteteitfeund

unterteilt, was manchmal dazu fihrte, daf in einigen
Fragmenten des Satzes die Spannuagd Aufldésungsnoten
geandert waren, genau wie wir es@ante Jonddinden.

Dazu kommt sowohl in jenen Liedern als auch in den
unseren die haufige Anwendundesportamento vocal,
wobei die Stimme von einer Note in die andere gleitet und
dabei die ganze Skala feinster Graduierungen durchlauft, die
es zwischen zwei vbundenen oder getrennten Noten gibt.
Demnach ist der Begriff Modulation, wenn er die Art
be<hreibt, wie sich ein Sénger seiner Stimme als Ausdrucks
mittel bedient, in diesem Falle eigentlich viel praziser
angewandt als in den akademischen Abhandlungen lber die
Technik der européischen Musik.

Zusammenfassend stellen wir also fest, daRante Jodo
wie auch in den primitiven Liedern des Orients die
musikalische Skala eine direkte Folge dessen ist, was man die
mundliche Skala nennen kdnnte végse Leute kamen zu
dem Schluf, daf3 Sprache und Lied urspriinglich ein und
dasselbe waren. Louis Lucagsa seiner <Acoustique
Nouvelle> in einer Abhandlung uber die Vorziige des

enharmonischen Genus, dal es «als erstes in der Rangordnung

der Natur erscheint, durch Nachahmung der Singvogel,
Tierlaute und der unzahligen Gerdusche detekila ».

Was wir heug als enharmonische Modulatioreb&hnen,
kdnnen wir gewissermalfien 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 Funktiemer Note zu andern,
wohingegen die eigentliche Enharmonik diesen Ton auf
Grund seiner natirlichen Anziehungskraft modifizieren
wirde.

ZweitensWir bezeichnen es als charakteristisch fur den
Cante Jondodaf sich die Melodien kaum auBelb einer
Sextebewegen. Es ist klar, dal3 diese Sexte nicht nur aus neun
Halbtonen besteht wie unsere temperierte Skala, sondern daf’
die Anzahl der Nten, Uber die der Sénger verfugt, durch den
Gebrauch der Enharmonik wesentlich erhéht wird.

Drittens: Die Wiederholung utt das manchmal bis zur
Besessenheit Verharren auf einer und derselben Note, die oft
von einem von oben oder unten koenden Vorschlag
begleitet ist. Dies ist ein Merkmal gewisser
Beschworungsformeln und sogar jenes Sprechgesanges, den
wir als préhistorise bezeichen, und der zu dem Glauben
Anlal3 gegeben hat, dal’ der Gesang allen anderen
Sprachformen voragegangen sei. Deshalb war es in gewissen
Liedern der hier besprochenen Gruppe méglich, jegliches
Gefuhl eines metrischen Rhythmus zu zerstoresprers in
derSeguiriya, saal der Eindruck einer gesungenen Prosa
entsteht, wahrend in Wirklichkeit Verse den Text bilden.

Viertens:Obwohl die Zigeunermelodie sehr reich an
Ornamentierungen ist, werden sie wie in den g
orientalischen Geséngen riort angewandt, wo die
emotionale Kraft des gesungenen Wortes eine Erweiterung
oder einen jahen Gefiihlsausbruchgeriprt. Diese
Verzierungen sind also eher erweiterte stimmliche
Modulationen als ornamentale Laufewathl sie, in die
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geometrischen Intgalle der temperierten Skala Ubersetzt,
den Aspekt der letztgannten annehmen.

Fiinftens:Das Handeklatschen und die Zurufe, mit denen
man in unserem Land die Sanger und Spieler erregt und
anfeuert, haben ihren Ursprung ebenfalls in einer Sitte, die in
analogen Féllen bei Rassen ot#@ischer Herkunft bis heute
befolgt wird. Nun soll jedoch niemand den SchluB ziehen,
daf dieSeguiriyaund die von ihr abgeleiteten Formen
einfach aus dem Orient ins Abendland verpflanzte Geséange
seien. Es handelt sich hiedchstens um eine Pfropfung, bes
ser gesagt, um eine Verschmelzung der Urquellen, die sich
nicht pldtzlich oder zu einem bestimmten Zeitpunkt
offenbart hat, sondern einen Teil desdgichtlichen
Ereignisse ausmacht, die sich au$erer Halbinsel
abgespielt haben.

Und dies ist der Grund, warum der Gesang Auslans,
obschon er in den wesentlichen Elementen mit den Liedern
geographisch weit entfernter Volker Gibereinstimmt, einen
intimen Charakter hat, der so eigentiimlich, so national ist,
dal? man ihmit keinem andern verwechseln kann.

Aus <El Cante Jondo>, Granada 1922.

Falla mit dem Tinzer und Chorecographen Leonid Massine vor dem Léwen-

brunnen im Hof der Alhambra, um 1916.
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QUEEN: INNUENDO, 1991

Einleitung

1. Strophe

Oooh, oooh Oooh, oooh

While the sun hangs in the sky and theediekas sand So lange die Sonne am Himmel steht dielWiiste Sand hat

While the waves crash in the sea and meet the land So lange die Wellen im Meer schlagen und an Land brechen
While there's a wind and the stars and the rainbow So lange es Wind und Sterne gibt und den Regenbogen

Till the mountains crumble into the plain Bis die Berge zur Ebene werden

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin' Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen,

Tread that fine line den schmalen Lebenspfad zu gehen

Oh we'll keep on tryin' yeah Oh, wir solltenes immer wieder versuchen (yeah),

Just pasag our time wahrend wir unsere Zeit verbringen

2. Strophe

Oooh, oooh Oooh, oooh

While we live according to race, colour or creed So lange wir entsprechend Rasse, Farbe oder Glauben leben
While we rule by blind madness and pure greed So lange wir mit blindem Wahnsinn und reiner Habgier herrschen
Our lives dictated by tradition, superstition, false religion unser Leben von Tradition, Aberglaube, falsdReligion bestimmt ist
Through the eons, and on and on Uber Jahre hinweg und weiter und weiter

Refrain

Oh yes we'll keepn tryin' Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen ...

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 Durch das Leid, bis zur ganzen Herrlichkeit
Don't take offence at my innuendo Nimm mir es nicht Gibel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mac
Do do do do do [INNUENDO] Do do do do dgINNUENDO]

Instrumentalteil [Flamenco]

Zwischenspiel

You can be anything you want to be Du kannst alles sein, was Du willst
Just turn yourself into anything you think that you could ever k Wandle Dein Ich in das, was Du schon immer einmal sein wolltest
Be free with your ege be free, be free to yourself Sei frei mit Deinem Ich sei frei, sei frei zu dir selbst

Instrumentalteil [FlamenceRockimprovisation]

3. Strophe

Oooh, ooh Oooh, oooh

If there's aGod or any kind of justice under the sky Wenn es einen Gott gibt oder irgend eine Gerechtigkeit unter dem
If there's a point, if there's a reason to live or die Himmel

If there's an answer to the questions we feel bound to ask Wennes einen Sinn gibt, wenn es ein verniinftiges Leben und Sterk
Show yourselt destroy our fearsrelease your mask gibt

Refrain + Coda Wenn es eine Antwort auf die unsere unausweichlichen Fragen gib
Oh yes we'll keep on trying Zeige Dich- vertreibe unsere AngstaR? die Maske fallen

Heytread that fine line

Yeah we'll keep on smiling yeah Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen ...

And whatever will be will be
We'll just keep on trying
We'll just keep on trying

Till the end of time

Till the end of time

Till the end of time

INNUENDO
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Innuendo - Part 1
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Innuendo - Part 2

Hubert Wikirchen
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Innuendo - Part 2
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Die Akzente der rhythmischen Einheit von 12 Schlidgen liegen hier auf
dem1.,3,,5.,8. und 11. Schlag. Eine dem Rhythmus angemessene Notie-
rung crgibt sich durch die Verwendung des 3/,- und ¢/4-Taktes:

>12>34 >567)8‘910 1:212

L Ldye T T3 Ty

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 |
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

St

>

1
" ——a
> ¥ovg v’ S

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

23
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Modell einer Stilanalyse:

Flamenco Spanische Reise AKl ass. Ta
Rasgueados yn ppnn 1,3,

pppnn 25/26

Ornamentik/ Mekmen

Y (Triolenfigur 13,16,
Sechszehntel 69)

skalische Engmelodik,

fallender Duktus,

Wechsel von Haltéhen
und Melismen (spontan

YYYYY

YYyyy

aber: durchgehendes
Muster (nicht sporihes

Y (20-25)

Y (13/14 u.a., alkdings &
in umgekehrter

Mischung von
Dreiklangs- und
Skalenmelodik
Wellenbewegung (auf
ab)

unregelmanig) Reihenfolge) Ausdrucksmittel)
a) relativ frei YYYYY Akzentstufentakt
stdimende Melodik durchgehende Muster:
hm-ta-Begleitung,
2taktige Phrasenuster
b) komplexes u. a.
Akzentmuster Y'Y Synkopen (1,13 YYY taktgerechte Akzente
(Gitarre): u.a.): Aexc
1234567891011 Element _
12 y (manchmal + 2 = 10: Y'Y Y'Y (meist 8taktig) | symmetrisches
9-10, 2728) Peiodenschema
keine wortliche We- YYYYY o
derholung, keine Refrainbildung (=
ident i sche AS wdrtliche Wiederblung
sondern dauernde von Teilen
Varianten bei strenger
Bindung an ¢
Vorgaben des mgams
FlamenceFormel: Y'Y (1-5, Die Flamencoformel Y'Yy Kadenzharmorki
d C B A (abwérts) Wellenkewegung), 19  wird nicht als Phygisch d g AD (Moll)
25,6370, 7277 empfunden, sondern ist DGAD (Dur

Sekundreibungen durc
die Vermschung von 1.

gerade diese Stellen sir immer auf das
andererseits aber Kadenzschemeaon ¢
besonder s /£ Mollbzw. D-Dur
wegen der bezogen (A =V, nicht
Motivsequenzierung unc I). Sie wird also als
des Stimmtauschs exotisches Moment
(63ff.) eingesetzt. Exotisch
wirken auch der Dur
Moll-Wechsel und die
Vermischung der beidel
Kadenzen (gMoll in der
Dur-Kadenz, T. 55)

y 40, 58

Aromanti scHh
Reizharmonik /

und 2. Stufe der Chromatik /
phrygischen Tonart Alterationen
y Stimmtausch 630/ | (kontrapunktische

71-77
Y'Y fast durchgehend
Sequenzierungen

Satztechnik, motische
Arbeit)
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Spanien 1. H. 13. Jh.

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

MGG 2,774, Anfang 13. Jh., Spanien, CD "Die goldene Pforte zur Frithen Musik"
2.

Ir me queria yo por este Caminico

rogar quero al Di6 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, dal3 ich dem Feind nicht begegne.
Moge er es euch wohlergehen lassen,

Denn jetzt schon, jetzt schon gehe ich.
CD ADie goldene Pforte zur Fr¢ hen Musi ki

Ir me queria, Anfang 13. Jh., Spanien, CD "Die goldene Pforte zur Frithen Musik", Transkription der rhythmisierten Fassung
1

Ir me queria yo por este CaminicoCD ADi ee Pipuelzat Eridhen M i k i )
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Quasi gregorianische (in gregotation Uberlieferte) Melodik mit orientalisierender Gbermafiger Sekunde
(chromatischer Tetrachorddgesf, fallend, Giberhéht mit des, insgesamt also Sextraum wie Seguiriya) aus dem
Anfang de 13. Jh.s (Spanien)

'Modulationen' des chromatischen Tetrachords (mikrotonath@rnonik im Sinne de Fallas) demonstriert Carmen
Linaresaufder CBWor | d Net wor k 25, Mgratnii édotfognidies.Flansehco, urspridgéich A
Musik der Schmid e , Hammer begleitung h2ufig, ARomancesf der and
Teil auch agis-fis-e. Hier wird deutlich, wie weit die Notation zukimdeibt hinter der 'Realitatlangbeispiel: CD

56a 21

Den chromatischen Tetrachordds-f-e der Séngerin;-&-F-E des Gitarristen) hért man bei d&eguiriya auf der
derselben CD (Nr. 4Klangbeispiel: CD 56a 22

Nr. 2 derselben CDMalaguefias y RondefiaGitarrenvorspiel im Sinne von Bachs Kleinem Préludium ¢ und Albeniz'
AAsturi ash.

Pacode Lucia: Panaderos flamenco¢CD Paco de Lucia, Philips 836 321 1969):
Kl assi scher ZuKlangbrispieltCD6E6ARD k 0 k 0 fi)
3

= B
i

- 1 0-0-0-0—
oo & @ - | il

Paco de Lucia/Jd. Torregrosa: Cepa Andaluzgebda):
F,esdes,c, durchgehende Klatschrhythnkgangbeispiel: CD 56a 24

Huguety Tagell: Flamenco(Vic. So | o) , CD ALe Grand Tangofd (Naxos 8.5507

é |l a AAsturiasfiA (Anfang), dann Klanagbdispiel €f@56aZbet r achor d, a
Vangelis: Conquest of Paradise
1. In no - re-ni per i pe, in no - re-ni o - ra,—
2. Ne ro - mi-ne tir - me - no, ne - ro - mi-ne to - fa,_
1. 2
F C B 7
sl o ~ A A7 ')
o e — e S i B S| P E———— =] T
: e o e o e e e e et e B
- —_— ~ & & '
Y} o *% o 5 - g
ti - ra-mi-ne per— i - to, ne do - mi- na.
i - ma-gi-ne pro_ me - no per i - men-ti ra.
D 1 G | D G D
9 g | | |
p 5 1 T 1 Il I I 1 | 11 I ] —
[ B i §C — ' — — o ) — = P —— !
\N . 1 i el | I i - 1 1}
instrumental
pn4 G D A7 > a7 FmeD
& I H y T M 1 1 |
= — i T t I 1
v i } 1 |~ ] d. I ‘.—’1 I 0!' —_1
¢ ) D.C. al Fine

"Conquest of Paradise" varangelis Papathanassioumurde urspriinglich fir den Kolumbi#sim "1492- Eroberung

des Paradieses" geschrieben (1992). Mangels Filmerfolg blieb auch der Soundtrack zunéchst in den Regalen der
Schallplattenladen lgen und entwickelte sich erst 1994wei Jahre spaterzum Hit, weil der Boxer Henry Maske den
Titelsong des Films als Hymne in einem Weltmeisterschaftskampf einsetzte. Urspriinglich hatte Maske dafir das Sttick
"Oh Fortuna" aus den "Carmina Burana" vonl@xff vorgesehen, bekam jedoch nicht die Genehmigung dafir. Als

Ersatz wébhlte er daraufhin das ebenso hymnische, aber kaum bekannte "Conquest of Paradise". Komponist Vangelis
Papathanassiou verarbeitete dabei musikalisches Material aus dem 17. Jahrbandefeil des Stlickes 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 beriihmte Komponisten
zurtickgegriffen. Ein paar Beispiele: "Sonate fur 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 tber Corelli"
von Rachmaninow (1932Wer ubrigens glaubt, bei "Conquest of Paradise" eine bestimmte Sprache zu erkennen,
tauscht sich, denn es handelt sich um Phantasiesilben, die im Klang der lateinischen Sprache nachempfunden wurden.
Der Textschdpfer Guy Protheroe tat das in der AbsidatAdfmerksamkeit des Zuschauers bei der dazugehdrigen
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-1V-V-l (TSDT)

- Klare symmetrische Gliederung

- Klare Taktbhindung (Metrik)

- Relativ feste rhythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive)
- Adisziplinierterfin Abl auf

Das unfromme Glaubensbekenntnis des Korpers
Kulturelle Kreuzung: Joaquin: Cortés fordert eimemen Fusiofrlamenco

In seiner reinsten Form ist der Flarereine hypnotische Kunst mit therapealien Effekten. Der Blues der andadehien
Zigeuner feiert die Selbsterldsung des einzelnen in der Ekstase. Die Erschiitterungswellen der Musikndaruiil tanzenden
Korper befreien im Ide&lll die Teilnehmer von innerer und auelast: Zwar ist das Aufbegehren gegen die anonymen Machte
des Schicksals vgeblich, dennoch werden diese bestandig neu herausgefordert. Nur fir Augenblicke istlSslibgtim
kollektiven Psychdrama mdglich. Dann triumphiert der "Duende”, jener geheimnisvolle Damon, der Tanzer und Sanger beseelt,
wenn sie vor der Intensitét inres eigenen Lebessheecken und Zeitgefihl wie Subjektivitat in einem rauschhaftetaais
transzedieren.

Diese spirituellen Charakteristika des Flamenco sind noch heute jedemradicfans Herz geschrieben. Erst dieditht in den
leidenden Ursprung aller Lust, wie sie sich im Tanz des Gitanos retiiée erhebe das Spektaket Kwinst. Felerico Garcia
Lorcas Diktum, nach dem der Flamenco erst jenseits aller Kulinarik zu leben beginne, ist ihnen immdenébreaiRung: "Weder
der spanische Tanz noch der Stierkampf sind Unterngd fir niemanden. Der ,Duende’ ibenmt es leiden zu machen mittels
des Dramas."

Mit den Damonen der Vergangenheit will sich der achtundzwanzigjahrige Joaquin Cortés nicht Ianger herumschlagen. Er
inszeniert seit zwei Jahren mit wachdem Erfolg sein Buhnenwerk "Pasiént&ia” als Beispiel egs "neuen Flameo", der weder
die Effekte der Popmusik, die Raffinesse des Modern Dance noch die Eleganz des klassischen Baletighie©bwohl in
Spanien, Italien und Frankreich langst zum Sexsymbol stilisieben seinen Erfolgen als Werbetgéfjir "Seat*Autos und
MTV -Moderator half ihm auch seine Liaison mit dem kesingbewuBten Model Naomi Campbelkzog der einstige Wunderknabe
des Sparsichen Nationalballetts schnell den Zorn der Flaméreteschisten auf sich. Er habe das Reinheitsgéieses urspritigh
rituellen Tanzes verletzt, den "Dwdal’ ins handliche Videoformat gezwéngt und die Wiirde dieser alten Volkskunst mutwillig
zerstort.

Schon die Inszenierungen von Antonio Gades sahen sich vor Jahren solohérfdfoausgesetzt, drCortés lafit die Kritik kalt:
"Der Flamenco ist nur die B&s meiner Arbeit, in Wirklichkeit betreibe ich ein ,mestizaje cultural', eine kulturelle Kreuzung der
Tanze." Trotz dieser Qifing einer weitgehend erstarrten Ttiati hat der SproR einer ardsischen Zjeunerfamilie nicht den Sinn
fur seine Herkunft verloren: "Wir Zigeuner haben wie die Schwarzen den taglichemiessig Hilfe des Tanzes und des Gesangs
Uberlebt.”

Mit dem hungrigen Blick eines Rawutgels breitet Cortés seine Arme wiediiterliche Schwingen aus. Auf der Bighder
Jahrhunderthalle Hoechst erfiillt er das Klischee vom heil3blitigen Spanier ohne jedes schlechte Gewissen. Fir ihn ist Flamenco
zuallererst eine Spielmarke der FKoltur - auch Popgruppen wie "Kama" oder Filre Uber die Seele dergéuner wie "Alma
Gitana" verheifl3en der jungen Generation eine respektlosiigmung. Das mystische Gemeinscteafiebnis wird fir Cortés nicht
dadurch enwertet, dal3 es in weitraumigen CowsballetPassagen fiinfzehn von @jio Armani eingekleidete Tanzerinnen
bewegt oder einen Saxophonisten zu jazziger Phrasierung animiert. SeinfHasienco setzt vor allem auf rhythmische
Uberwaltigung: Die rasenden Perkussietien, die von vier Musikern mit Methllilsen auf deniRgern aus Kastentromeln
herausgeschlagen werden, sind Cortés und seinen Mittdnzerinndéaedn primére Inspiration. Mit nacktem Oberkdrper
verkorpert er stilsicher den Latlover-Typ, fixiert immer wieder in Herrscherpose und mit arrogantem BlaskPublikum.

Und dennoch ist Cortés mehr alseictann der Macho. Wi e schnei dende SeAhsohaittt er zer
AOscora Luzf die metfesenerBésen 3Rt jetzs dine scluitdre SeBstdisziplin fihlbar erden. In den
Absétzen seiner Stiefel scheint Cortés einen Schlagzeuger versteckt zu haberkuzas/péfrommeln der Schuhe, das beriihmte
"Zapateado", beherrscht er mit dem Feingefiihl eines Musikers. In einer Szene benutzt Cortés seinen Korehigairsdsrument
und nutzt Bauch und Brust als Resonanzflachen. Doch auch strengglaubige Flarabhaber kommen wéahrend der laufenden
Deutschlandlournee auf ihre Kosten

Das AHungergef¢hl der Sti mmef, das chbeiderJaaarim Crerd ManganoiremerSc h © n h
wieder Bahn. Und da ist vorlam Christobal Reyes mit einer eigenen Choreographie, der Onkel von Cortés, der ihn erst zu einer
klassischen Tanzaustiiing animierte. Die Harte und Préazision seiner Kérperspraahéjldbare Nervespannung bis in die
Fingerspitzen, sein fast telepathisches Kommunikationsvermégen mit den drei Gitarristen, all das a3t seinen Auftritt zum
Freudenfest werden.

Das Hauptverdienst des Frankfurter Abends aber dirfte in der fir unméefiahemen Verschmelzung von kiassiem Ballett
und spanischem Volkstanz liegen. Wahrend die weichen Fliefjoegen des Balletts die Illusion der Scihelesigkeit anstreben,
wird der Flamenco férmlich in den Boden hineingetanzt. Er ist der Erde venburidlt nicht himmevérts. Die Wurzeln des
Flamenco liegen im Boden, und der fast bewegungslose Oberkérper des Tanzers suggeléeriSienagfbewegungen nicht selten
eine statuenhafte Starre. Cortés vereinigt in seiner Person gestische Scimitfeitvebender Leichtigkeit. Seine opulente
Hommage an das eigene Volk der Zigeuner lebt gerade aus der Gleichzeitigkeit der Extreme. Nur einmal an dieserit/dsénd ge
selbstbewulter CrossovElamert 0 bedrohlich in die Néhel efineSchweéitQhedéekht Ast
angezundeten Zigarette im fahlen Licht eines Punktscheinwerfers und scheint mit dieser dramatischen Pose nichts armleres sagen
wollen als: "Ich rauche gern." PETER KEMPER FAZ 13. 5. 1997

Beispiel osVISauA@arsl FIl amencofi, polyband 70330. Nr. 4 Fa
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AFICIONADO. Ein Flamencofan, der sich fur die Kunst des Flamenco begeistert, ohne sie aktiv und professionell auszuliben. Die
Aficionados tragen viel zur Kultivierung und zum Niveau des Flaméeto

AY. Klagelaut, der haufig zum Einsingen verwendet wird. Die ayes kdnnen jedoch sowohl am Anfang, als auch in der Mitte oder a
Ende eines Cantes gesungen werden, um ihm mehr Charakter und Ausdruck zu verleihen.

CANTE. Gesang. Im Flamencolexikon werddie Begriffe cante und Flamenco (als Substantive) synonym verwandt.

GleichermalRen bezeichnet man hiermit auch die Stilrichtung des Flai@esemgs. In Andalusien werden alle Arten

volkstimlicher Gesange als cante benannt. Somit wird dieser Begriffdalésien zu einer allgemeinen Vokabel, mit der man

haufig 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 bezidapantbée
Feierlichkeit, Urspriinglichkeit , Tiefe und Ausdrucksstérke gepriesen werden, die durch die Geflihle und Eigenschaftgerdes Sén
besonders zum Ausdruck kommen. Cante Jondo wird allgemein als optimaler Exponent des urspriinglichen und gegandlegend
Wesens dieser Kunst angesehen. Bekannt geworden ist dieser Ausdruck durch den andalusischen Federico Garcia Lorca. Er wird
haufig mit "tiefinnerer Gesang" ins Deutsche Uibersetzt.

CONTRAPUNTO. Kontrapunkt. Gleichzeitige Kombination von Stimmen odesflminen, die zwar unabhangig voneinander sind,
aber alle zusammen ein gleichklingendes und harmonisches Gefuge bilden. Der Ausdruck "Stimmen oder Teilstimmen" bezieht sich
sowohl auf die Instrumente als auch auf den Gesang. Im Cante Flamenco kommthaeisdig Kontrapunkt sehr haufig bei der
Siguiriya., der Solea, dem Tango etc. vor, da bei diesen Cantes nicht nur ein einziger Rhythmus besteht, sondern entej tiberlag
der innere Rhythmus, der dem Gesang selbst entspricht und der auRere oder Bassrigttwon der Gitarre getragen wird.

Cantes."

MALAGUERA. Strophengesang, der aus vier oder funf aiiigen Versen besteht, mit Kreeimen, die sich sowohl auf Vokale

oder Konsonanten reimen kénnen 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 traditionelleyésdddialaga hervorgegangen ist und

die ihren Flamenc&harakter in seiner Gesamtheit wahrend der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts durch ihre bedeutendsten
Interpreten erhielt. Heutzutage handelt es sich bei der Malaguefa nicht um einen Cante, ztevigett&eine Gitarrenbegleitung

wird immer "por arriba" (im Grundakkord A) gespielt und stellt einen groRen melodischen Reichtum dar. Die Begleitunghkann auc
im Ton der Taranta und Granaina gespielt werden. Es existieren verschiedene Arten von Malaguefia

SEVILLANA. Strophengesang, der der klassischen spanischen Seguidilla &hnelt, d.h. er besteht aus vier oder siebeniiversen, die
beiden Fallen siebensilbig sind, wobei der erste und der dritte frei gestaltbar sind anderen beiden fiinfilbigen klittggheich

reimen. Wenn es sich um sieben Verse handelt, haben der finfte und der siebte das gleiche VersmaR und reimen sickruntereinand
gleichklingend, wobei der sechste jedeatie der erste und drittesiebensilbig und freigestaltbar ist. AuRerdentétesauch die

Variante, Strophen im Form von Quartetten zu komponieren, d.h. es werden Strophen mit vier achtsilbigen Versen gebildet. In
Anbetracht der anfanglichen Vertonungen der professionellen Musiker, die sich an den urspringlichen Stil hielem, komm
heutzutage in den Sevillanas eine Vielzahl von unterschiedlichsten Formen in ihren Strophen zum Ausdruck, sowohtheliteraris
wie auch musikalischer Hinsicht. Als Archetypus der folklorischen Geséange mit flardakniiohen Charakter hat der Gesang p
Sevillanas das Ziel, den gleichnamigen Tanz zu begleiten. Der Gesang zeichnet sich durch seine Anmut, Lebhaftigkeit, agilen
Dynamik und Flexibilitat aus und die Gitarrenbegleitung kann in jeder Tonart gespielt werden. Als Tanz stellt er eimendRgarta

der gegenwartig in vier Strophen interpretiert wird, wobei jede eine andere Choreographie enthalt, und die untereirareter mit
kleinen Pause abgetrennt sind. Als charakteristisches Bewegungselement sind die Paseos, Pasadas und der Remat@,zu bezeich
wobei im Remate im letzten Compas der Gesang, die Musik und der Tanz gleichzeitig pl6tzlich enden, so daR die Tanzer 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 funf und sechs Silben UntertGey phy krieger: Passacagtia (1704)

ist. Ebenfalls gibt es Siguiriyas, die aus drei Vetsestehen, wovon einer elf aus der F-Dur-Partita "Lustige Feld—Music”, Nr. TIT

und zwei sechs Silben enthalten, wobei beim Gesang jedoch entweder ei Lo

Vers wiederholt oder ein zweiter kinstlich angefligt wird. Obwohl dieser (FAFIJ——JT_—J ,L\i‘ ﬁ‘: #J J i:
Cante bereits Ende des 18. Jahrhunderts auftauchte, wurde er erst AnfanS D : A
19. Jahriinderts haufiger interpretiert. Er hat keine musikalische Verbindu f I F F I r

zu der traditionellen spanischen Seguidilla und beinhaltet einen starken, ? Y3 3 3 ;
dramatischen Gesang, der dunkel und verzweifelt klingt und der als einer \F==5=¢ r 2 & =

grundlegenden Stile betrachtet widie das wesentliche Element (jondo) de:
Cante Flamencos zum Ausdruck bringen. Die Texte der Strophen sind vo 50 J LN
trauriger, sentimentaler Art und spiegeln die menschlichen Tragodien, Lei Fams =
und Schmerzen in Verbindung mit den ewig glltigen Themen wie Liebe, \RR——e=

Leben und Tod wider. Die Gitarrenbegleitung wird "por en medio" gespiel
Aufgrund seiner Vielzahl an unterschiedlichen Nuancen und das notwend
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Verstandnis, genau zu wissen, wie die Terzen in das musikalische MaR3e :I":b £ J
einzufligen sind, stellt dieser Cantaei der am schwierigsten zu !
interpretierenden Gesénge dar. Auch als Tanz verkérpert die Siguiriya, wi °© ——

des Baile Flamencos. Er ist nuchtern, stark und kréftig, pathetisch,
zeremonell, 143t keinen Raum fir leichte Ausschmickungen und wird in r F
einem langsamen und verhaltenen Compas vorgetragen. Im Baile por _

Siguiriya werden pointierte Schritte mit Desplantes verbunden, die in dies :
Fall aus kraftigen Redobles bestehen und im mitil@el eine Escobilla

dem Cante entspricht, eine der tiefgehensten und urspriinglichsten FormeS 0 —
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einfugen. Der Grundsschritt besteht aus einem rhythmischen Laufen, das 13
trockenen, laut klingenden kurzen Schlagen ausgefuhrt wird, wobei der 0 gso? | .U.u J NN
Téanzer sich auf dieselben Stelle zu vorwarts und riickwarts bewegt. Der S%D i —t b T EA 5
feierliche und ersthafte Charakter des Tanzes wird bereits im Eingangs )| ¢ :F T vIrr VT Y
Ausgangsteil deutlich, der im allgemeinen aus einem langen Schreiten 2002 | 5 0,02 00 .0 | o hete.
besteht. Er kann unterschiedslos von Mannern und Frauen getanzt werde(FEFr—p i+ Tt -+
wobei seine Interpretation ein starkes Temperamentngirla — —_—
SIGIRIYA CORTA. Diese besteht aus drei Versen, einem elfsilbigen, der 17 J JAJ J AJ J &
zwischen zwei sechssilbigen liegt. . Beim Gesang wird Ublicherweise 4 j o 4 o g J; %J:
entweder der erste Vers wiederholt oder dem ersten wird ein kunstlicher \| {ay>—g — ————————#°
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Thomas Garms:Der Flamenco und die spanische Folklore ingebrochen. Das durch die Liebe besiegte Gespenst stirbt

Manuel de Fallas Werken, Wiesbaden 1990, S. 32: endgiiltig.
Aufbau(des Flamencos) Die Geschichte zeigt, daR Falla zu dieser Zeit ganz und gar einem
Unter demCante flameno wird generell nicht nur ein in Spanien verfallen war, danoch dem romantischen Denken-ent

verschiedae Verse unterteiltes Lied verstanden. Vielfach ~ springt: Feurige Manner und leidenschaftliche Frauen, die sich in
besteht deCanteaus verschiedenen, dramaturgisch gestaffeltelementarer Lust und Wut dem Tod entgegenstemmen, sind bis
Abschnitten. heute enalten gebliebene Klischeebilder von den Menschen der

1. Templgspan.: Stimmung): Einsingen der Stimme ohne  iberischen Halbinsel. Blut undd8en, auch bei Garcia Lorca ein
Worte, sich wiederholende @hreie, Einstimmen und erste  stets wiedekehrender Topos, waren fiir Falla und andere

Kontaktaufnahme mit dem Rhythmus. Intellektuelle der Zwischenkriegszeit in Europa die

2. Planteo(span.: Entwurf): Beginn und Melodievorstellung degeheimnisvolle Grundlage einesegten, leidenschaftlichen und

Cante. energisch vertieften Lebens. Der Kpamist hoffte aus den vom

3. Tercio grandg(span.: groRes Drittel): Zentrum des Gesangdichicksal geprégten Zwéngen und Trieben einer archaischen
mit den Flamenc&oplas, ausgefiihrt mit der ganzen Gesellschaft sowie deren Wertvorstellungen eimittelbares,
Intuition undKraft des Interpreten. wirklich nationales Kunstwerk schaffen zu kdnnen. Di&lin

4. Tercio de aliviqspan.: entspanntes Drittel): Zun&chst ein amor brujoerzéhlte Geschichte ist ein Paradigma fiir Eifersuc

Nachlasen der emotionalen Spannung @iescio grande. Liebe und mystische Krafte in dem Leben von Menschen, deren

5. Tercio valientdspan.: starkes Drittel): Forcierung der Ei  sinnlichremotional ausgerichtetes Handelturch Kunst wieder

genstandigkeit und Persénlichkeit desntaors senes Stils und gespiegelt eine gewisse Allgemeinguiltigkeit fur d&panische,

seiner Inspiration. die Razaschlechthin besitzen soll.

6. Cambio o rematéspan.: Wechsel/AbschluR): Beendigung DaR Sierra dem Libretto magherweise eine Fabel oder originale
desCantebzw. Ubergang in einen Ausgang. Bei diesem Coplas, die er von Pastora Pavons Mutter erfahren hatte, zu
Wechsel Ubernimmt d€€antaormeist einen &hnlichen Grunde legg, ist nicht auszuschlieBen. Als Indiz dafiir kdnnte

Cante. einerseits der mahenhaftnaive Stoff gelten, andererseits
Garms, S. 35 Gr, T entsprechen die Gesangstexte dowormal als auch inhaltlich
‘ 2 _ der Cantgondo-Lyrik. "Verstand und Willenskraft des Menschen,
— $ der ngch St_:_hénheit,__Harmonie uqd Gluck strebt und die.WeIt
ﬁ" ¥ begreifen méchte, missen verzweifeln vor der Grausamkeit und

Antizipationen, Alterationen, freie Lelttonemsw]lungen und Hinzufii- Absurditat, von d.er e.r umgeben .Btse? & .im Verhal.ten.der

gungerwmde,’n den Verlauf der (wegen der Anzahl der Gitarrensaiten Herrschenden, sei es in der Ungerechtigkeit, den er in Liebe und

maximal sechsstimmigen) Akkorde ab. Zum Beispiel: HaR, Reichtum und Armut, Gesundheit, Krankheit und Tod
erfahrt”, formuliert Papenbrok den poetischen Kern des Cante

P ) o : o .
o B S T jondo.255In El amorbrujo nimmt die anfangliche Verzwiing
@ jedoch ein gutes, fast burlesk heiteres Ende. Dies ist fur den
= = Hauptteil Uberlieferte€Cantejondo-coplasnicht der Fall.
- o

Diese Verbindung ergibt sich aus der Spielpraxis des Instruments. Die
Akkorde G-Dur und F-Dur werden so gegriffen, daB die hohe E-Saite

231 Poco a poco affrel
und H-Saite frei mitschwingen. g rere
S. 254f.: El amor brujo ‘%,_L:_‘- =
Besetzung: 2 Fléten (1 Flssdwechselnd mit Piccolo), Oboe, 2 Kiari ' . _
netten, 1 Fagott, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken, Perkussion (Glock 'S =3

Klavier, Streicher, Singstimme (Mezzosopran). 5
Als eine ArtGitaneria,ein Zigeunerballett, verstand Manuel d¢

Falla den auf ein Libretto von Grego Martinez Sierra R SRRl =
geschriebenen TarzinakterEl amor brujo.Dem Untertitel ( mﬁ T % ] ; - - sl'2
"Zigeunerszene aus Malusien” gemalR ist das Stiick in Grana + Eie
angesiedelt. In einem Zigearlager treibt ein Gespenst sein .
Unwesen. Es ist der verstorbene ltiaber von Candas, einer 2}% g2t

jungen, schénen und leidenschaftlichegefinerin. Das s
Gespenst verfolgt sie mit seiner Eifersucht tiber das Grab hir(
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und laRt nicht zu, dal es von Candelas vergessen wird: Die & T = = B
Erinnerung an den Zigeuner "ist zu einem hypnotischen Trau 249mus: < molto marc.

gewounen, zu einer tdlichen, in Angst und Wahnsinn L?“rﬁ = T =1
treibenden Zwangsvorstellung"”. o : !

Dann begegnet Candelas dem attraktiven Zigeuner Carmelo -2 =
ihr den Hof macht. Gern wiirde sie dessen Liebe erwidern, al \S F
das Gepenst erscheint jede Nacht und versetzt sknist und jfgﬁ,i
Schrecken, zumal wenn sie sich mit Carmelo verabredet hat. =
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scheucht der Tote das Paar jedesmal dann auseinander, wel 254
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Carmelas und Carmelo ihre Liebe mit einem Kuf3 besiegeln
wollen.

Schliel3lich kommen sie auf eine List. Da sie wissen, daf3 der
Tote zu Lebzeiten von weiblichen Reizen immer rasch gefes: )|
war, Uberrden die beiden Candelas' verfuihrerische Freundin @Fﬁ
Lucia dazu, das Gpenst abzulenken. Lucia nimmt den T
Vorschlag aus Neugierde an: Tatsachlich erliegt der Verstork
gerade in dem Mment den Reizen Lucias, als die Liebenden ﬂ‘gﬁ{‘ﬁ
einen leidenschaftlichen KufR austauschen; der Bann ist e ©
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Julio Jaenisch: Manuel de Falla, Freiburg 1952 2%.:8

Nach Falla muR3 der schopferische Kiinstler stets seine
eigene Personlichkeit bewahren und darf sich an nichts
binden, weder an eine Schule, noch an einen festen Stil oder
an eine umrissene Form, denn all dies wiirde ein Erstarren
und Wiederholen bed&n, in dem das schdpferische Leben
erstickt. Seine Quellen der Inspiration findet er in der
Volksmusik, sei sie Tanz oder Lied; doch ist es nétig, in ihr
Innerstes vorzudringen, um sich nur die Substanz des
Rhythmus und der Klangfarbe areignen. Andalusche
Themen zum Beispiel lassen sich nicht einfach ibernehmen,
denn in authentischer Form wirden Cante jondo und
flamenco im Konzert zur Kédtatur werden.

Falla klagt Uber die vielen Reisen, zu denen engagen
ist, um als Pianist oder Dirigent aufeeten, sei es nun in den
groflen Stadten Spaniens oder im land. Viel kostbare Zeit
geht so fur die Komposition verloren, denn seine
Arbeitsstatte ist nur Gnada, das er einmal im Jahre aus
eigenem Antrieb verlaf3t, um sich in einem kleinen Ort in
volliger Abgeschlossenheit zu sammeln und auf die Arbeit
vorzubereiten.

Denn diese braucht Einsamkeit; der Umgang mit
Menschen bringt Stérung und Beunruhigung mit sich. Der
Komponist soll sich daher abscheiden und nur seiner
Schopfung leben, die in ihm wachstewein neues Wesen,
das nach Formung und Vollendung drangt. Das Werk ist aber
nicht etwa fiir den Schaffenden allein da obgleich es ganz den
Stempel seiner Personlichkeit tragt; denn das ware sinnloser
Egoismus. Falla glaubt vielmehr an eine schéne Nukatith
der Musik vom sozialen Gesichtspunkt aus; das Problem
besteht darin fur das Publikum zu schreiben, ohne schéadliche
oder gar erniedrigende Zugestandnisse zu machen. Denn das
ihm innewohnende Ideal ist die Substanz, die der K&mst
auszudriicken hatelbst wenn dies schwer oder schmerzlich
ist. Doch niemand soll dieses Ringen sgiren, fugt der
Meister hinzu, und die Schépfung mufl nach dem
Reinigungsprozel3 wie eine rr@onische Imrovisation
wirken, die scheinbar aus den einfachsten und sichersten
Mitteln entstand.

Den Neuerungen des 19. Jahrhunderts in der Musik
mif3traut Falla; denn er findet, daR das Urspriingliche friherer
Zeit immer seltener wird und der Ausdruck des Gefihls leicht
zur Konvention erstarrt. Doch er diart die Modernen der
verschedenen Richtungen auérksam, weil jeder Zuwachs
an Ausdrucksmitteln ihm schatzenswert scheint, selbst wenn
seine Verwirklichung einstweilen unvollkommen ist. Das
bedeutet fir ihn nicht Gefolgschaft und Nachahmung, und er
weild genau, dal seine Kunst aesndSpanischen erwéchst
und eine rein musikalische Substanz braucht, die im
weitesten Sinne den ewigen Gesetzen deshriug und der
Tonalitat untergeordnet ist.

Als besonders verabscheuungswert bezeichnet Falla einen
engherzigen Nationalismus, den Gebrawdigedroschener
Formeln und die willkiirliche Anwendung von Grundséatzen,
die aus der Laune geboren sind und zu den schlimmsten
Feinden der wirkthen und uberiihrbaren Dogmen der
Musik werden. Sein Ziel ist eine Kunst, die schlicht und stark
ist, dabei ohe Eitekeit und Selbtsucht.

Die franzésischen Impressionisten stehen ihm als Freunde
und Kunstler nahe, so besonders Dukas, Ravel und Debussy;
er schéatzt an ihnen viel weniger die Sathe des Neuen als
das Individuelle ihrer musikachen Konzeption.Der
germanische Hmalismus und das Malerische oder
Pathetische der nordischen Romilari@t sich nicht in sein
Schaffen eingliedern; denn die Quellen seiner Inspiration sind
fern von diesem Krafteentrum und brauchen andere
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Ausdrucksformen, um unver§iht zu bleiben. In diesem
Sinne sind folgende Worte gemeint: "Schubert und
Mendelssohn kompuoerten zweifellos gemaf ihrer innigsten
Empfindung, aber weder ihre Musik noch die anderer darf
zur steretypen Form aller Komposition werden. Auch in
Spanien dt es Akademiker, die ihre Schuler Quartette in der
Art Beethovens schreiben lassen. Doch damit wirtigegs
eigene Empfinden eines werdenden Musikers - aus
geschlossen, denn ein Auslander wie Beethoven oder irgend
ein anderer konnte zwangslaufig nichien 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
Ausdriicke und Formeln zu benutzen, ist fur niemanden gut,
und es wird Uberdiesngweilig.«

Wer die iberische Halbinsel und Mitteleuropa kennt, wird
bestatigen, wie richtig das Urteil Fallas ist; denn es handelt
sich da um zwei verschiedene Welten, die auch musikalisch
eine verschiedene Sprache habensmisim Unterschied zu
der berdés hodentwickelten, gefestigten germanischen
Musik erhofft sich Falla fir 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 VolksgegAags einer Tonleiter,
deren Stufen von den zwolf Noten der jetzigen Oktave
keinesvegs erfaldt werden, so da man hdchstens ein Trug
bild der Vierteltdne geben kann, indem man diekdkle
einer Tonalitat Gber die einer anderen legt. Aber es néhert
sich de Tag, an dem unsere Aufzbiungen durch bessere
ersetzt werden, die diesen Erfordernissen gerechter werden.«

Allegro barbaro. 111

Tempo giusto. (d = 76 - 81)

Béla Bartdk.
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