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Im SS 2002 biete ich folgende Veranstaltung an:

Thema:

Inhalte:

Folklore und Kunstmusik (Schwerpunkt Flamenco) — Didaktische Analysen (SH)

Es geht um die &sthetischen, historischen und funktionalen Implikationen eines uralten
Musiziermodells. Ausgangspunkt ist der Film "The Mission™ (Musik: Morricone), der
das Problemfeld der Begegnung unterschiedlicher Kulturen (spanisch - indianisch) und
des kulturellen Kolonialismus aufwirft. Die Frage von Vereinbarkeit und
Unvereinbarkeit musikalischer Kulturen l&R3t sich im europdischen Bereich am besten
am Flamenco, speziell der Seguiriya, studieren. Die in ihr Gberlebenden antiken,
orientalischen und mittelmeerischen Muster fiihren uns an die Wurzeln der eigenen
Musikkultur. Vergleiche mit mittelalterlichen und orientalischen Musikformen
erweitern den Blick fur Unterschiede, aber auch Gemeinsamkeiten. Genauso
interessant wie die Seguiriya selbst, in der unterschiedliche Stromungen des
multikulturellen Spanien zusammenflossen, ist das verwandelte Fortleben des alten
phrygischen Musiziermodells, seine Anpassung an immer neue Kontexte. Als
Beispiele dafiir werden untersucht: Lamentokompositionen, Chaconne, Passacaglia,
Kompositionen von Bizet (Carmen), Albeniz, de Falla, Rockstiicke (The Doors,
Queen), Jazzstiicke (Mc Laughlin, Al Di Meola) und Unterhaltungsmusik.

Methodische Schwerpunkte:

— Analyse von Melodien unter tonalen und gestischen Aspekten

— Stilanalyse (Akkulturationsgrad)

— vergleichende Analyse

— Filmanalyse

— Arbeit mit Texten / Bildern / Videos zur ErschlieBung des Kontextes

Studiengang Schulmusik
Proseminar (zu C 3 der StO)

Ort
Zeit:
Beginn:

Raum 13

Dienstag, 17.00 - 18.30 Uhr
Dienstag, 16. April

Leistung fir Scheinerwerb: Klausur
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Film ,,The Mission* (1986), Musik: E. Morricone

Vorspann: ,,Die historischen Ereignisse der folgenden Geschichte sind wahr. Sie haben sich im Jahre 1750 im Grenzland von

Argentinien, Paraguay und Brasilien zugetragen.*

Aufeinandertreffen zweier extremer Kulturen:

- Indianer im ,,natiirlichen Zustand* in der kaum zugénglichen Gegend oberhalb der Fille,

- spanische Kolonialisten, Ausbeuter, Sklavenhandler, 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 kdnnen.

- Die Idee der Verséhnung der Kulturen vertreten nur die jesuitischen Missionare (Prototyp: Pater Daniel). Sie unterhalten im
Flachland schon bliihende Missionsstationen, bermitteln den Indianern Kultur (Streichorchester) und Zivilisation (bltihende
christlich-kommunistische Plantagen, die den weltlichen Ausbeutern ein Dorn im Auge sind). Ein erster Missionierungsversuch
oberhalb der Félle scheitert, der Missionar wird umgebracht. Darauf macht Pater Daniel einen zweiten, erfolgreichen Versuch.
Selbst Mendoza, durch eigene Verstrickungen — Ermordung des Bruders aus Eifersucht —, die Zuwendung Daniels und die
natiirliche Menschlichkeit der Indianer gelautert, wechselt ins Lager der Jesuiten. Dennoch endet der Film in der brutalen
Zerstdrung des hoffnungsvollen Unternehmens.

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann)

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

Argentinien:

Grofartige Leistungen vollbrachten die Jesuiten in den so genannten 'Indio-Reduktionen' oder 'Missionen'. Hier entstanden zu einer
Zeit, als die Musikpflege in den St&dten noch drmlich genannt werden muss, mitten im Urwald wahre Kulturzentren, von denen
allerdings (aus politischen Griinden) wenig Nachricht in die Welt drang. Die Musikliebe der Guaranis (am Oberlauf des Parana) wahr
vorbildlich. Jede Jesuitenmission besaf ein regelrechtes Orchester, reichhaltige Instrumentensammlungen, Musikarchive, ja sogar
Kostlime und Kulissen, um allegorische Opern und Ballette auffiihren zu kénnen.

Brasilien:

Die erste Musikausubung im modernen Sinne fand sich in den Missionen; sie lagen im Studwesten des Landes und nahmen unter Karl
I11. (von Spanien) ein tragisches Ende. (Karl 111: 1716 - 1788)

Paraguay:

Auf heutigem paraguayischen Boden standen 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 bestimmen ist. Tatsache ist, dass 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 Schlaginstrumenten.

Das Instrumentarium der mittel- und stidamerikanischen Hochkulturen war vielgestaltig, wobei Blasinstrumente (iberwogen. Die
ungewdhnlich groRe Zahl erhaltener gedoppelter und dreifacher Aerophone sowie Abbildungen umfangreicher Musikergruppen
lassen auf eine zumindest rudimentére Mehrstimmigkeit schlieen. Bei Indianerstdmmen, die bis in die jingste Zeit ohne Kontakte
zu Weilen blieben, sind die Melodien oft litaneiartig strukturiert; ein kleiner, engstufig ausgefiillter Ambitus tiberwiegt. Unter den
Aerophonen tberwiegen, neben einfachen Holztrompeten und Rohrblattinstrumenten, Floten verschiedenster Bauart, darunter auch
Panfléten.

Es ist nachgewiesen, dass schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und dass etwas spéter 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 unterdriickte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren Reduktionen in Paraguay ganz andere
Zuge. 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 Humanitét. Das Land
wurde Kollektiveigentum im Rahmen eines konsequenten christlichen 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.

FAZ 13.2.02,S.N 3

Antonio Rufz de Montaya war von 1623 bis 1637 Superior der Paraguay-Missionen. Sein Werk ,,Conquista espiritual”" vertrat eine
,.geistliche Eroberung". Montaya glaubte, aus den indigenen Indianersprachen auch hebréische Wurzeln heraushéren zu konnen. Diese,
und den Monotheismus der Guarani fiihrte er mit Verweis auf die sprachliche Ahnlichkeit des Helden indianischer Erzahlungen ,,Pay
Zumé" mit ,,Padre Thomas" auf das Wirken des Heiligen Thomas zuriick, ohne allerdings zu kldren, wie dieser zum Mittler zwischen
den Welten werden konnte.

Diese Aufgabe (ibernahm sein Glaubensbruder Antbnio Vieira, von 1651 bis 1661 Missionar bei den Tupi-Guarani im
Amazonasgebiet und Autor der ,,Historia do Futuro": ,,Der Heilige Thomas brachte das Evangelium von Brasilien nach Indien und
mufte, zumal es noch keinen Geschaftsverkehr gab, wie die Tradition es will, den Weg zu FuR tber die Wellen gehen." Indem sie ein
fehlendes Kapitel aus dem Leben des Heiligen nachreichten und eine mythische Gestalt der Indios zum Archetypen des Missionars in der
Neuen Welt erkoren, entschérften die Jesuiten die geistigen Umwalzungen der Kolonisation. Auch die Eschatologie bedeutete eine
Herausforderung fiir die Ubersetzungsarbeit. Das ,,Land ohne Ubel" der Guarani war, vergleichbar dem Elysium, ein irdischer und
zugleich idealer Ort, in dem sie ihre Lieblingsfriichte, gute Fisch- und Jagdgriinde und schdne Frauen vorfinden konnten. Die
diesseitigen Visionen vom Ende der Welt, das Fehlen von Kultstatten und Idolen und das Bestreben, die Unsterblichkeit zu erreichen,
ohne zu sterben, erweckten unter den Européern den Verdacht einer Theologie-Verweigerung.

Einen Ansatzpunkt fiir die Padres, die fortan die Rolle der pajé (das Wort der Guarani fiir ,,Schamane") {ibernahmen, bot der Mythos
der Ewigen Wanderschaft der nomadisierenden Indianer, die dem christlichen Motiv einer Pilgerschaft zum Konigreich Gottes nahekam.
Das pastorale ,,Land ohne Ubel" wurde ins urbane ,,Himmlische Jerusalem" umgedeutet. Der Jesuitenstaat, der nach der Unterdriickung
des Ordens in Spanien 1767 ein jahes Ende fand, blieb ein Zwischenreich. Die &hnlich gearteten Endzeiterwartungen téuschen, wie
Beebee glaubt, tber den tatsachlichen Grad der Assimilierung der Guarani hinweg. Im gegenseitigen Ubersetzungsprozell wurden
vielmehr neue Bedeutungen produziert, die fur keine der beteiligten Kulturen ganz zugénglich gewesen waren. STEFFEN GNAM

Kann (u.a.) die Tatsache, daf3 die Indianer Formen der Mehrstimmigkeit praktizierten, zu dem (eurozentrischen) Gedanken gefiihrt
haben: Da muR doch einer aus unserem Kukturkreis schon dagewesen sein?
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Leitmotive: A: Daniels Oboenthema
B: vita nostra-Thema

Leitmotive 'leiten’ den Horer 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 ,,Paradies*.
Es hat einen schwebenden, flieBenden Charakter. Das wird vor allem durch die vielen melodischen Ornamente und die
asymmetrische Periodik erreicht. GefiihlsmaRig aufgeladen wird es durch die reiche Harmonik mit den vielen Vorhaltbildungen, die
einen Spannungszustand aufbauen, der dann geldst wird. Die gefilhlsm&Rige Spannung wird auch durch die Steigerung im
Tonhohenverlauf hervorgerufen. Es ist ,klassisch-romantische Musik. Dass das Thema von einer indianischen Flote wiederholt
wird, symbolisiert die ,,Einbeziehung“ (?) des Indianischen.
Das vita nostra-Thema B ist den Indianern zugeordnet. Es weist folkloristisch-einfache Merkmale auf
(val. Network 13: Colombia, Track 5: Canto de mujeres de los suya):

B einen engen Ambitus,

B drei Kerntone, die immer wieder kreisend wiederkehren,

B sich wiederholende rhythmisch-melodische Muster.
Damit verweist es auf den ,,Naturzustand*, in dem die Indianer leben.
Durch Verénderung und Bearbeitung werden die Leitmotive bestimmten Situationen angepasst:

B Motiv-Fetzen aus B, auf der Panfl6te geblasen, wirken wild und bedrohlich (Kampfszene),

B die Kombination von A und B symbolisiert die Uberwindung der Gegensétze von 'Rot' und "Weil3', den paradiesischen

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie.

Werbung 2002 mit dem Vita-nostra-Thema: "Global Movement for Children" (GMC) ist eine weltweite, internationale
Bewegung, die den Zweck hat, uns und unsere Welt so zu veréndern, dass jedes Kind in Wiirde, in Sicherheit und mit personlichen
Zukunftsaussichten aufwachst. Sie ist der Aufruf, unser aller Haltung und Handeln gegeniiber Kindern zu verbessern und die Welt
der Kinder zu verandern, und zwar zusammen mit ihnen, durch sie und an ihrer Seite. Sie soll die Art und Weise, wie wir Kinder
sehen und mit ihnen umgehen, revolutionieren. "Global Movement for Children™ ist eine Befreiungsbewegung fiir Kinder. Sie geht
jeden von uns an - jeden Birger aller Nationen, jede Institution und jedes Unternehmen, jede Regierungsstelle und jedes
Pressemedium, jeden Erwachsenen, jeden Jugendlichen und jedes Kind.

Vergleich des ,,Vita nostra“-Themas mit originaler Indianermusik:
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 Frauen wahrend der Initiation 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 dhnliche Floskeln

- Keine quadratische Periodik

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

Das ,,vita nostra“-Thema tbernimmt zwar die Beschrénkung auf wenige Kernténe, die Asymmetrie (5-Taktgruppen), passt das
folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (Mehrstimmigkeit, Dur, Kadenzharmonik, schematisierte
Rhythmik — Uberlagerung des 6/8- und des ¥4-Taktes -)

Anfang des Filmes:

 Klangflache a Indianerthema
I’ i i 1\ i T I 1 1Y ]
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Daniels Thema

Alle Themen sind von einer
gemeinsamen Substanz her
konzipiert, aufeinander bezogen
(fallende kleine Sekunde und grof3e
Terz). Dennoch hat man den
Eindruck, dass das Indianische in
ein GroReres, Besseres aufgeht. Die
,wilde® Vorform (Panfléte) des
,,vita nostra-Themas steht fir
»Gewalt”, . Kampf“. Ganz deutlich
in den Vordergrund tritt es an der
Stelle, wo vom Martyrium des
ersten Missionars gesprochen wird.
(Spater erscheint es in dahnlichem
Kontext, z. B. beim Einreiten

: ~ Mendozas mit gefangenen Indianern
— F—1 in die Stadt.) In der Einblendung

- © z ¢ T Pater Daniels mit dem
Streichorchester der Indianerkinder wird aus dem fallenden Gestus eine ,,richtige® spanische Folia. Beim Aufbruch Pater Daniels
(Danielthema) wirkt das Motiv ,,gezahmt*, , kultiviert” (,,romantische“ Streicher, Harmonisierung, flieBende Rhythmik). Es zeigt
seine liebevolle Hinwendung zu den Indianern. (Das "Indianerinstrument” - Panfl6te - spielt die Melodie mit: Symbol der
Verbindung.)

Die Szene, in der Mendoza seinen BuRgang zu den Indianern macht und in die neue Gemeinschaft integriert wird, bestétigt die
aufgezeigte Tendenz. Als ein Indianer zum Abschluss der Bauarbeiten an der Missionsstation das Kreuz aufhéangt, erklingt als
Symbol der Aufhebung der Gegensitze die Verbindung beider Hauptthemen (Daniels Oboenthema und ,,vita nostra“-Thema).

h Folia (Tanz aus Spanien, ab 16. Jh.) " Tz
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Die Folia steht im 'spanischen’ Sarabandenrhythmus.

Zur Hausaufgabe (harmonische Analyse):

Sowohl Daniels Oboenthema als auch das ,,vita nostra“-Thema sind kadenzharmonisch bestimmt.

In Daniels Oboenthema sind die VVorhalte mit ihrem Mechanismus von Spannung und Lésung Ingredienzien einer
Gefilhlsspannungsmusik. Dazu passt auch der schwelgerische Streichersound.

Ein dritter Weg, die Koexistenz, die den Indianern ihre eigene Kultur und Zivilisation I&sst, scheint nicht in Betracht zu kommen. Die

Frage an den Film waére, ob nicht auch der jesuitische Versuch trotz aller Achtung der Wiirde der Indianer und trotz der erkennbaren

Bereitwilligkeit, auch von ihnen zu lernen, letztlich ein Uberlegenheitsfiihl beinhaltet. Warum sonst sollte man ihnen das ,,Heil* des

Glaubens und (utopischer) gesellschaftlicher Strukturen bringen? (Aktueller Hinweis auf das Problem der Aborigines in Australien,

auf die Auslanderproblematik, Leitkulturdebatte u.4..)

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 westliche Standards integriert?

Endet das Jahrhundert also weniger im Dialog als mit der erschreckenden Einsicht, ein Sékulum der kulturellen Entropie, der
Verflachung der Unterschiede gewesen zu sein? Die Kulturindustrie arbeitet nicht erst seit heute vielh&ndig daran, kulturelle
Differenzen abzuschleifen. Die Kunst aber, so scheint es, getrieben von der Sehnsucht nach dem Einfachen und Urspriinglichen,
wollte dabei nicht abseits stehen. In Zukunft aber wird man Naturschutzparks fiir Differenzen errichten und begreifen, dass die tiefste
Fremde im Eigenen liegt, in einer dunklen Zone mitten im Herzen der Gegenwart.

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

Wer heute deutsche Literatur unterrichtet, Literatur der Gegenwart und Literatur all der Jahrhunderte seit den ersten Zauberspriichen
..., der entwirft zugleich die historischen Zusammenhénge, in denen die Schiller oder Leser die einzelnen Werke erfahren. Uber diese
Erfahrung gewinnen sie dann schrittweise nicht nur ein literarisches Fachwissen, sondern auch ein Stuck ihrer eigenen Vergangenheit
in einem durchaus existentiellen Sinn. Wir sind ja nur vorhanden, indem wir wissen, was wir waren. Dies betrifft einerseits die
eigene Lebenszeit und andererseits das politische und kulturelle Herkommen. Mithin erschafft, wer verantwortlich ist flr die
literarische Tradition, einen elementaren Teil der Vergangenheit derjenigen, die auf ihn hdren, und er begriindet so eine Dimension
ihrer Existenz.
Peter von Matt (FAZ 12. 1. 02, S. 45)

Toleranz ist das A und O einer offenen, neugierigen, aufnahmebereiten Gesellschaft. Doch Toleranz, die Freude am anderen und
Fremden, setzt voraus, da man selbst etwas ist und etwas Eigenes hat.
Jan Rof (Universitas 1,01)
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Was ist Folklore?

Ideenborse:

- Musik die "gewachsen" ist, nicht von einem ,,Genie* komponiert

- Musik der Gemeinschaft, eines Dorfes, nicht eines Einzelnen - miindlich tberliefert, nicht notiert

- landschaftliche Bindung (Jedes Tal hat seine eigene Tracht, seinen eigenen Dialekt.)

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

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

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

- funktionale Bindung (Gebrauchsmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u. A..; nicht autonome Musik
(wie die "Darbietungsmusik" fiir 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 mehr. Sie wurde schon im 19. Jahrhundert durch Industrialisierung,
Aufbrechen der bauerlichen Strukturen, Verstadterung und Ausbreitung des Kunstmusikmarktes verdrangt, im 20.
Jh. dann endgtiltig durch die massenmediale Verbreitung und Einebnung der Musik zerstort.

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.

Deszendenzmelodik und Magam-Prinzip
Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S. 371-73

Wie klang diese frithe 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 Biilow, der beriihmte Dirigent und Pianist, stolz verkiindete: "Am Anfang war der Rhythmus ",

bestétigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fundierte Spriiche loszulassen. Erst lange nachdem die Menschen -

wie die Vogel - ihrer Frohlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der

Séanger 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 ndmlich nicht nur in traditionellen Kulturen selten, es ist auch in der Friihzeit der abendlandischen
Musik praktisch unbekannt. Wie wir bereits ... sahen, entwickelte sich unsere achthundert Jahre alte Musiktradition aus den
monotonen Kirchengesangen, die aulRer der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger
Musikwissenschaftler ist sogar das Musterbeispiel metrischer Musik, die angeblich "primitive" Percussion-Musik Schwarzafrikas
(die in Wahrheit technisch hoch entwickelt ist) eigentlich eine relativ junge Entwicklung. Sie kdnnte 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 zundchst 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 naturlichen Akzentuierungen der Sprache iiberbetonen. Die
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in der Tonhéhe. Rhythmische Regelmé&Rigkeit lernen Kinder erst Jahre
danach und ein richtiges Gefuhl fur Harmonie noch spéter.

Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorl&ufer der Melodie als "tumbling strains" (etwa: strauchelnde Klénge). Das sind die
einzelnen, in die L&nge gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikwissenschaftler manchmal bei Naturvélkern gefunden
haben:

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttétig: Nach einem Sprung zum hdéchstmdglichen 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 unhérbaren Ténen. Dann vollfilhrt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur héchsten
Note und wiederholt diese Kaskade so oft wie nétig. In ihrer sehr emotionalen und “unmelodischen" Form erinnern
diese Klange fast an tierische ungezdhmte Freudenschreie oder wiitendes Wehgeschrei und stammen urspriinglich
vielleicht von wilden Ausbriichen solcher Gefiihle.

Wave-Darstellung: Anfang des vokalen Teils des Flamencos ,, Me pregonas (s.u.)
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Lied eines sizilianischen Carretiere: E tengu Iu cori quantu na nuciddra (Ich hab ein Herz so grof8 wie cine HaselnuB).

A Transkription

a
b
C
d
B Melodiemodell
a b c d
o .o WEN \ .
AVEVAAVN
Curt Sachs:

"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine pratheoretische Gestalt - wie magam in den arabischen L&ndern 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 ungeféahr mit dem Modus. Fir die
Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuuen genau gleich sind,
obgleich sie alle zu derselben Spezies Mensch gehdren, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung
verschieden. Diese Realisierungen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind kinstliche, 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 urspriinglich jenes
Podium, auf dem der arabische Sdnger 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 Magam-Prinzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stdmme des vorislamitischen
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinander zu halten...: Hidschas-magam, Irak-magam, Ispahan-magam,
Adscham-magam, Nahavand-magam 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 Magam
der arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiker bei dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat.
Hier kdnnten wir noch den griechischen Nomos und das byzantinische Epichema erwéhnen. Worin besteht die Bindung, und was ist
es, das die Melodie so bindet? VVorgeschrieben ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenzténe,
innerhalb deren Bereiches sie sich frei bewegen kann, manchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der
Rhythmus, ein andermal sind es nur die Anfangs- und Schlusstone. Das scheint so ziemlich locker und zufallsméaRig zu sein, aber der
orientalische Musiker unterscheidet den guten, Uberlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen.
Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der persénlichen Initiative des VVortragenden, 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 Magams halten. Nun sehen wir klar: Magam
bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der
Melodie libernimmt, innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Personlichkeit. 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 Individualitat, zwischen erhaltender Bestandigkeit und schopferischem Augenblick."

Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. S. 223-225.



Phrygischer‘lcnodus (urspringlich: Dorisch)
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Spieltechniken des Flamenco

Rasgueado:

eine Art rollenden Donnerns’ (hiufig verwendet zu Beginn eines Stiickes, zwischen den Strophen -

coplas - und in der Endphase)

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

Aufschlige: ¥ umgekehrt))

Einfaches Rasgueado:

Picado:
staccato, Wechselschlag, Zeige- und Mittelfinger spielen abwechselnd

Ligado:
‘Rollen” mit der linken Hand, erster Ton mit Daumen (D) gespielt, die anderen folgen legato

l_!_l[_|_|1—l—1
wﬁﬁmﬁgﬁ

Tremolo: 5 5 5
&
)
DZRMZ
Arpegios:
e s o |
7 |- |-
AN T [} T -
DZMZ
Golpe:
Klopfen auf die Schlagplatte oder Decke der Gitarre
2 e

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

Zu ,E tengu lu cori“:

Archaische Melodik:

- Deszendenzmelodik

- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch)

- Wenige Zentralténe mit ornamental umspielten Nebenstufen

- Magam-Prinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender Geriistmodelle

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

- Expressive Intensitét

Hubert WiRkirchen SS 2002
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Vergleich dreier Varianten: LP LLST 7333 Folk Music And Songs Of Sicily. Work Songs vol. 1

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

B 1 b): A munti Piddirinu cc’¢ na rrosa (Klangbeispiel: CD 56a 17)

B 1 a): Rarreri a me finestra cc’¢ un gghardino (Beifall fiir gelungene Varianten) (Klangbeispiel: CD 56a 18)

Flamencobeispiel: Me pregonas (La Prinace, voc., Pedro Pena, Git.) auf CD *EI Cante Flamenco™, Philips 832 531-2
Klangbeispiel: CD 56a 8

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und jldische Einfliisse; nach 1800 von Zigeunern tradiert. Die &lteste Stilform
ist der cante jondo ('tiefer', 'innerlicher' Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung, schlieBlich auch mit Ténzerin
(‘'rasende Ménade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch), Deszendenzmelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord
(‘Lamentobass') mit besonderer Betonung (und haufiger Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl.
den mittelalterlichen Hexachord). Der Sanger setzt in dieser oberen Region ein und fallt dann zum Grundton ab. Innere
Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentne (oder Doppelstufen), Zigeunerelement der iberméRigen
Sekunde, off-pitch (Portamenti), orientalische Melismatik (Sekundbewegung im Wechsel mit Haltetonen, endloses Umkreisen von
Kernttnen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (VVorschldge von oben und unten, Beschwérungsformel, préhistorischer
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 magam-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in individuell-spontaner Realisierung. Die Harmonik folgt
dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde. Die Zwischenspiele sind improvisatorisch-
virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Séngers folgt die Gitarre dem Prinzip der Heterophonie, indem sie eine andere 'Version'
der vom S&nger realisierten Formel spielt. Die &lteste Form des Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten, z.B. den
Polo.

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

Urspriinglich Gesang + Schldge mit der Hand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen,
Vokalverfarbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelméaRig, nicht Volkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit regelmaRigem
Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, nerviser Charakter

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasgueado-Schlége (schnell repetierte Akkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem S&nger

Im 20. Jh. + Ténzerin (Spiel mit den erhobenen Handen wie in indischen Kulttédnzen), Kleid vergréfert den an sich engen Raum, auf
dem getanzt wird, Zapateado (mit den FiiRen Rhythmen stampfen), Steigerung gegen Schluss: ,,.Der Teufel kommt raus!*

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

Eine weitere Besonderheit des Flamenco sind die Gesangspausen, die Zasuren mitten im Wort und die Zerlegung der
Strophe in mehrere tercios, Gesangssequenzen, die nicht unbedingt die Sinneinheiten des Textes widerspiegeln und
auch nicht der Zeilengliederung des geschriebenen Textes entsprechen. Nehmen wir eine Strophe wie diese:

Klangbeispiel 56a 9 @[&D—%
o
Una noche oscurita In stockfinsterer Nacht,
a eso de las dos um zwei Uhr morgens,
le daba voces a la mare de mi arma schrie ich nach meiner geliebten Mutter,
no nie respondid. und sie antwortete nicht.

Wenn Pastora Pavon, »La Nifia de los Peines, diesen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedene Elemente auseinandergezerrt:
durch lalias wie den jay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfallt (hier fett hervorgehoben); durch Pausen und
abrupte Unterbrechungen (Schrégstriche), die gewohnlich auf einen Vokal fallen und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder
weniger haufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten Zeile); schlieBlich durch lange Gesangspausen, die im allgemeinen
durch solistische Einlagen auf der Gitarre ausgefullt werden (punktierte Linien):

Aaa-i |
....... Le daba voces
aaa-i-i-i, una noche oscurita | ...
.............. Le daba voces a la mare de mi armano /
aesode/ omere/
e las dos espondio.
a eso de las dos, Voces le daba a la mare de mi arma de /
aesode/ mi co /
e las dos. orazon.
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f
Klangbeispiel 56a 10: :é;#ﬂq
!J 1

Kateri Pervane (Iranische Séngerin)
Grossen Einfluss tbte am Hof von Cérdoba im 9. Jahrhundert ein S&nger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er richtete dort eine
Schule fir Musik und Gesang ein, die persische Traditionen nach Europa brachte. Der Gebrauch der Laute (arab: al-'ud), der Gitarre
(arab: gitara) und anderer Instrumente, wie etwa die Kastagnetten wurde erlernt, und man entwickelte eine Musik, die ausgepragte
Rhythmen sowie arabeskenhafte Verzierungen der Melodie kannte.

0
Klangbeispiel 56a 11 (Auschnitt): Werner Egk: ,, Totenklage" aus dem Festspiel y b

(ry— b & S

,,Olympische Jugend" (1936) der XI. Olympiade 1936 zu Berlin Wﬂf?—f—“ﬁﬂ—be—of

In Carl Diems Festspiel ,,Olympische Jugend" miindet der sportliche Wettkampf in kriegerische Kémpfe ein. Werner Egk kompo-
nierte neben einem ,,Waffentanz" eine von ,,vielen Frauen" zu tanzende ,,Totenklage". In Diems Text heilt es dazu: ,,Allen Spiels /
Heil'ger Sinn: / Vaterlandes Hochgewinn. / Vaterlandes héchst Gebot / in der Not: / Opfertod.”

Entsprechend gehorte zum neuen Berliner Olympiastadion eine Langemarckhalle, die der ,,singend in den Tod gezogenen Jugend
von Langemarck" gewidmet war. Uber dieser Halle hing in einem Glockenturm die Olympiaglocke, die zugleich als Totenglocke fiir
die Kriegshelden gedeutet wurde. ,.Entartete Musik* CD III 11

Flamencoparodie: Horst Koch: Flamenco 111, LP ""Macht Wind & anderen Unsinn"', WB 56 020 (Klangbeispiel 56a 12)

Harmonische Vorubung zur Analyse:

A The Doors Albeniz Bach Koch
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Klangbeispiel: CD 56a 13
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Manuel de Falla:
Spanien und die neue Musik, Zirich 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 Ubernahme des byzantinischen Gesanges durch die
spanische Kirche.

2. Der Einfall der Mauren.

3. Die Einwanderung und Ansiedlung zahlreicher
Zigeunerstdmme in Spanien.

Der groRe 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 EinfluR? in den Riten der spanischen Kirche spurbar ist
vom Ubertritt zum Christentum bis zum elften Jahrhundert,
als die rdmische Liturgie eingefiihrt wurde. »

Wir mdchten hinzufiigen, dal wir in der Seguiriya, einem
der andalusischen Lieder, in dem unserer Meinung nach der
alte Geist am stérksten 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 Tonalitat; und schlieflich 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 spater datiert als die Ubernahme des
byzantinisch-liturgischen Gesangs durch die friihe spanische
Kirche. Dies bestatigt Pedrell in seiner Ansicht, dal} «unsere
Musik weder den Arabern noch den Mauren etwas
Wesentliches verdankt, die vielleicht nicht mehr taten, als
daR sie einige charakteristische ornamentale Schnérkel des
orientalischen und persischen Systems abanderten, woraus
sich dann ihr arabisches System ergab. Folglich waren es die
Mauren, die beeinfluRt wurden.»

Wir wollen annehmen, daB sich der Maestro hier
ausschlielich auf die rein melodische Musik der
andalusischen Mauren bezieht; denn niemand kann
bestreiten, daB wir in den anderen Formen ihrer Musik,
besonders in den Ténzen, sowohl rhythmische als auch
melodische Elemente finden, die wir in den primitiven
spanischen Kirchengeséngen vergeblich suchen. Und es steht
auller Zweifel, dall 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 Tanze den Ursprung vieler
unserer andalusischen Tanze, wie die Sevillanas, Zapateados,
Seguidillas usw., leicht erkennen I4Rt.

Abgesehen von dem byzantinisch-liturgischen und dem
arabischen Element gibt es aber in der Seguiriya Formen und

12

Hubert WiRkirchen SS 2002

Eigenheiten, die von den friihen christlichen
Kirchengeséngen oder der Musik der Mauren Granadas
vollig unabhéngig sind. Woher stammen sie? Meiner
Meinung nach von den Zigeunerstdmmen, die sich im
funfzehnten Jahrhundert in Spanien ansiedelten. Viele kamen
nach Granada, wo sie sich meistens auflerhalb der
Stadtmauern niederlieBen und allmahlich die Lebensweise
der Einwohner ibernahmen, weshalb man sie als
<Castellanos nuevos> bezeichnete. Der Name sollte sie von
den Ubrigen Angehdrigen ihrer Rasse unterscheiden, in denen
der Nomadengeist unverandert weiterlebte, und die <Gitanos
bravios> genannt wurden.

Diese Stdmme 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 L&nder, die zu seinem Entstehen beitrugen;
es ist die uralte andalusische Eigenart, die sich mit den
zustrémenden Einfliissen verbunden und eine neue
musikalische Tonart geformt hat. Dies 18Rt sich vielleicht
besser erklaren, 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. VVon der Seguiriya wurden
andere Formen abgeleitet, die sich bis heute im Volk erhalten
und - wie zum Beispiel die Polos, Martinetes und Soleares -
ihre auRerordentlichen Qualitaten nie verloren haben, welche
sie innerhalb der groRen Liedergruppe auszeichnen, die
gewohnlich Flamenco genannt wird.

Diese letztgenannte Bezeichnung sollte strikte auf jene
moderne Gruppe beschréankt werden, welche Lieder umfaft
wie die so genannten Malaguefias, Granadinas, Rondefas
(ein Sprossling der beiden vorangehenden), Sevillanas,
Peteneras usw., die nur als Auswiichse der oben zitierten
Gesénge betrachtet werden kénnen.

Wenn wir aber annehmen, dal? die Seguiriya Gitana ein
echtes Beispiel der Cante-Jondo-Gruppe darstellt, missen
wir, bevor wir ihren Wert vom rein musikalischen Standpunkt
betrachten, feststellen, daB dieser Gesang vielleicht der
Einzige in Europa ist, der in aller Echtheit - sowohl im Stil als
auch in der Struktur - die hochsten Vorziige des primitiven
Gesanges der ostlichen Volker lebendig erhlt.

1) All diese Einzelheiten bestatigen meiner Ansicht nach,
daR die Elemente, die den Ursprung andalusischer Ténze wie
des Cante Jondo bildeten, vorwiegend aus Granada
stammten, obschon diese Ténze und Gesénge spater in
anderen Teilen Andalusiens (wo sie, nebenbei bemerkt,
besser erhalten geblieben sind) neue Formen annahmen und
spezielle Bezeichnungen erhielten.

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

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

Die wesentlichen Elemente des Cante Jondo weisen
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
Sinn aufzufassen. Heute verstehen wir unter Modulation den
einfachen Ubergang von einer Tonalitét in eine andere,
&hnliche, bloR in verschiedener Tonh&he, ausgenommen den
Wechsel der Tongeschlechter (Dur und Moll),den einzigen
Unterschied, der zwischen dem siebzehnten und dem letzten



Drittel des neunzehnten Jahrhunderts von der europdischen
Musik eingeflihrt wurde.

Diese Tonarten oder melodischen Folgen bestehen aus
Tonen und Halbtdnen, deren Reihenfolge festgelegt ist. Die
primitiven indischen und die von ihnen abgeleiteten Systeme
hingegen betrachten den Platz, den die kleineren Intervalle (in
der temperierten Skala die Halbtdne) in der melodischen
Folge (Skala) einnehmen, keineswegs als unveranderlich.
Eher glauben sie, daR diese kleineren, die Gleichheit der
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 bestimmten Tonleitern erzeugte durch die
vollig ungezwungene Abé&nderung von vier der sieben Noten
neue melodische Folgen. Mit anderen Worten, nur drei der
Noten, welche die Skala formten, waren unveranderlich;
Uberdies wurden die veranderlichen Noten geteilt und
unterteilt, was manchmal dazu fiihrte, da in einigen
Fragmenten des Satzes die Spannungs- und Auflésungsnoten
geandert waren, genau wie wir es im Cante Jondo finden.

Dazu kommt - sowohl in jenen Liedern als auch in den
unseren - die hdufige Anwendung des portamento vocal,
wobei die Stimme von einer Note in die andere gleitet und
dabei die ganze Skala feinster Graduierungen durchlduft, die
es zwischen zwei verbundenen oder getrennten Noten gibt.
Demnach ist der Begriff Modulation, wenn er die Art
beschreibt, wie sich ein S&nger seiner Stimme als Ausdrucks-
mittel bedient, in diesem Falle eigentlich viel praziser
angewandt als in den akademischen Abhandlungen Uber die
Technik der européischen Musik.

Zusammenfassend stellen wir also fest, daf im Cante Jondo
wie auch in den primitiven Liedern des Orients die
musikalische Skala eine direkte Folge dessen ist, was man die
mindliche Skala nennen kénnte. Gewisse Leute kamen zu
dem SchluB, daf Sprache und Lied urspriinglich ein und
dasselbe waren. Louis Lucas sagt in seiner <Acoustique
Nouvelle> in einer Abhandlung lber die VVorziige des
enharmonischen Genus, dass es «als erstes in der
Rangordnung der Natur erscheint, durch Nachahmung der
Singvdgel, Tierlaute und der unzéhligen Geréusche der Ma-
terie ».

Was wir heute als enharmonische Modulation bezeichnen,
kénnen wir gewissermaRen 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 &ndern,
wohingegen die eigentliche Enharmonik diesen Ton auf
Grund seiner naturlichen Anziehungskraft modifizieren
wiirde.

Zweitens: Wir bezeichnen es als charakteristisch fur den
Cante Jondo, dass sich die Melodien kaum auBerhalb einer
Sexte bewegen. Es ist klar, dass diese Sexte nicht nur aus
neun Halbtoénen besteht wie unsere temperierte Skala, sondern
daf3 die Anzahl der Noten, Uber die der Sanger verfigt, durch
den Gebrauch der Enharmonik wesentlich erhoht 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
Beschworungsformeln und sogar jenes Sprechgesanges, den
wir als prahistorisch bezeichnen, und der zu dem Glauben
AnlaB gegeben hat, dal3 der Gesang allen anderen
Sprachformen vorangegangen sei. Deshalb war es in gewissen
Liedern der hier besprochenen Gruppe moglich, jegliches
Gefiihl eines metrischen Rhythmus zu zerstéren, besonders in
der Seguiriya, so daf der Eindruck einer gesungenen Prosa
entsteht, wahrend in Wirklichkeit VVerse den Text bilden.

Viertens: Obwohl die Zigeunermelodie sehr reich an
Ornamentierungen ist, werden sie wie in den primitiven
orientalischen Gesangen nur dort angewandt, wo die

13

Hubert WiRkirchen SS 2002
emotionale Kraft des gesungenen Wortes eine Erweiterung
oder einen jahen Gefiihlsausbruch suggeriert. Diese
Verzierungen sind also eher erweiterte stimmliche
Modulationen als ornamentale Laufe, obwohl sie, in die
geometrischen Intervalle der temperierten Skala tibersetzt,
den Aspekt der letztgenannten annehmen.

Flnftens: Das Handeklatschen und die Zurufe, mit denen
man in unserem Land die S&nger und Spieler erregt und
anfeuert, haben ihren Ursprung ebenfalls in einer Sitte, die in
analogen Féllen bei Rassen orientalischer Herkunft bis heute
befolgt wird. Nun soll jedoch niemand den Schluf3 ziehen,
daR die Seguiriya und die von ihr abgeleiteten Formen
einfach aus dem Orient ins Abendland verpflanzte Gesénge
seien. Es handelt sich hier hchstens um eine Pfropfung, bes-
ser gesagt, um eine Verschmelzung der Urquellen, die sich
nicht plétzlich 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 Volker ibereinstimmt, einen
intimen Charakter hat, der so eigentimlich, so national ist,
dass man ihn mit keinem andern verwechseln kann.

Aus <EI Cante Jondo>, Granada 1922.

Falla mit dem Tinzer und Choreographen Leonid Massine vor dem Lowen-

brunnen im Hof der Alhambra, um 1916.
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Klangbeispiel: CD 56a 14
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Klangbeispiel: CD 56a 15
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Klangbeispiel: CD 56b 5
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QUEEN: INNUENDO, 1991 (Klangbeispiel: CD 56a 26)

Einleitung

1. Strophe

Oooh, oooh -

While the sun hangs in the sky and the desert has sand
While the waves crash in the sea and meet the land
While there's a wind and the stars and the rainbow
Till the mountains crumble into the plain

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin'

Tread that fine line

Oh we'll keep on tryin' yeah

Just passing our time

2. Strophe

Oooh, oooh -

While we live according to race, colour or creed
While we rule by blind madness and pure greed
Our lives dictated by tradition, superstition, false religion
Through the eons, and on and on

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin'

We'll tread that fine line

Oh oh we'll keep on tryin'

Till the end of time

Till the end of time

Zwischenspiel

Through the sorrow all through our splendour
Don't take offence at my innuendo
Do do do do do [INNUENDO]

Instrumentalteil [Flamenco]

Zwischenspiel

You can be anything you want to be

Just turn yourself into anything you think that you could ever be
Be free with your tempo - be free, be free

surrender your ego — be free, be free to yourself

Instrumentalteil [Flamenco-Rockimprovisation]

3. Strophe

Oooh, ooh -

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

If there's a point, if there's a reason to live or die

If there's an answer to the questions we feel bound to ask
Show yourself - destroy our fears - release your mask

Refrain + Coda

Oh yes we'll keep on trying

Hey tread that fine line

Yeah we'll keep on smiling yeah
And whatever will be - will be
We'll just keep on trying

We'll just keep on trying

Till the end of time

Till the end of time

Till the end of time

Innuendo ist letzte "echte™ Queen-Album. Sénger Freddy Mercury

war bei den Aufnahmen bereits schwer gezeichnet vom AIDS-
Virus und wuflte, daB er nur noch kurze Zeit zu leben hatte. (Er
starb am 24.11.1991.) Vielleicht erklart das den Ernst der 3.
Strophe.

Hubert WiRkirchen SS 2002

Oooh, oooh -

So lange die Sonne am Himmel steht und die Wiste 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 zum Flachland zerbréseln

Oh ja, wir werden es immer wieder versuchen,
den schmalen Lebenspfad zu gehen

Oh, wir sollten es immer wieder versuchen (yeah),
wahrend wir unsere Zeit durchlaufen

Oooh, oooh -

So lange wir entsprechend Rasse, Farbe oder Glauben leben

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

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

Durch das ganze Leid, durch die ganze Herrlichkeit
Nimm es mir nicht Uibel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mache
Do do do do do [INNUENDO]

Du kannst alles sein, was du willst

Wandle dein Ich in das, was du schon immer einmal sein wolltest
Bestimme dein Tempo selbst - sei frei, sei frei

Uberwinde dein 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 verniinftiges 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...

N

INNUENDO
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Deep Purple: April (1969)
Klangbeispiel: CD 56b 4

April is a cruel time

Even though the sun may shine
And world looks in the shade as it slowly comes away
Still falls the April rain

And the valley's filled with pain
And you can't tell me quite why
As | look up to the grey sky
Where it should be blue

Grey sky where | should see you
Ask why, why it should be so
I'll cry, say that | don't know

1 12

10

56 7 8

4

3

1 12

5 6 7 8 10

34

12

1 12

10

6

5

2 3 4

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

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

But then the feeling comes again of an April without end

Of an April lonely as they come
In the dark of my mind | can see all too fine

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

And the springtime's the season of the night

Grey sky where it should be blue
Grey sky where | should see you

Ask why, why it should be so

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

| don't know
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Modell einer Stilanalyse:

Hubert WiRkirchen SS 2002

Flamenco

Spanische Reise

Klass. Tanzmusik

Rasgueados

Ornamentik/ Melismen

m AN 1,3 25026

H (Triolenfigur 13,16,
Sechszehntel 69)

skalische Engmelodik,

fallender Duktus,

Wechsel von
Haltetdnen und
Melismen (spontan-
unregelmaRig)

m (20-25)

M (13/14 u.a.,
allerdings in
umgekehrter
Reihenfolge)

aber: durchgehendes
Muster (nicht
spontanes
Ausdrucksmittel)

Mischung von
Dreiklangs- und
Skalenmelodik
Wellenbewegung (auf -
ab)

a) relativ frei
stromende Melodik

b) komplexes
Akzentmuster
(Gitarre):

1234567891011

12

B Synkopen (1, 13
u.a.): ,,exotisches®
Element

B (manchmal + 2 Takte
=10: 9-10, 27-28)

B H H E (meist 8taktig)

Akzentstufentakt
durchgehende Muster:
hm-ta-Begleitung,
2taktige Phrasenmuster
u. a.

taktgerechte Akzente

symmetrisches
Periodenschema

keine wortliche Wie- EEEEN
derholung, keine Refrainbildung (=
identischen wortliche
,,Strophen®, sondern Wi.ederholung von
dauernde Varianten bei Teilen
strenger Bindung an
die Vorgaben des ma-
gams
Flamenco-Formel: HE(1-5, Die Flamencoformel EEE Kadenzharmonik:
d C B A (abwarts) Wellenbewegung), 19-  wird nicht als dg A D (Moll)
25, 63-70, 71-77 Phrygisch empfunden, D GAD (Dur
gerade diese Stellen sondern ist immer auf
sind andererseits aber ~ das Kadenzschema von
besonders ,,klassisch*  d-Moll bzw. D-Dur
wegen der bezogen (A =V, nicht
Motivsequenzierung ). Sie wird also als
und des Stimmtauschs ~ exotisches Moment
(63ff.) eingesetzt. Exotisch
wirken auch der Dur-
Moll-Wechsel und die
Vermischung der
beiden Kadenzen (g-
Moll in der Dur-
Kadenz, T. 55)
Sekundreibungen MW 40, 58 ,,;omantische*
durch die Vermischung Reizharmonik /
von 1. und 2. Stufe der Chromatik /

phrygischen Tonart

Alterationen

B Stimmtausch 63-70 /
71-77

m | fast durchgehend
Sequenzierungen

(kontrapunktische
Satztechnik,
motivische Arbeit)

Ein vergleichbares Stiick ist Klangbeispiel: CD 56b 11 (Espagna cani)
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Cantiga de amigo (instrumentale Fassung) aus dem Martin Codax:

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

Ir me queria (CD ,,Die goldene Pforte zur Frithen Musik®) (Klangbeispiel: CD 56a 20)
Ir me queria yo por este Caminico
rogar quero al Dié de no encontrar al enemigo.
Que davox en bonhora
%\ue ya, que yamevo.
uf diesem Wege wollte ich gehen,
Gott will ich darum bitten, dass ich dem Feind nicht begegne.
Mdge er es euch wohl ergehen lassen,
Denn jetzt schon, jetzt schon gehe ich.
CD ,,Die goldene Pforte zur Frithen Musik*

Ir me queria, Anfang 13. Jh., Spanien, CD "Die goldene Pforte zur Frithen Musik", Transkription der rhythmisierten Fassung
1
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Quasi gregorianische (in greg. Notation (iberlieferte) Melodik mit orientalisierender tibermaRiger Sekunde
(chromatischer Tetrachord b-a-ges-f, fallend, Giberhéht 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 ,,World Network 25, Spanien (Nr. 6) in den ,,Martinetes* (\Vorform des Flamenco, urspriinglich
Musik der Schmiede, Hammerbegleitung héufig, ,,Romances“ der andalusischen Bauern aus dem 17. Jh.). Im zweiten
Teil auch a-gis-fis-e. Hier wird deutlich, wie weit die Notation zuriickbleibt hinter der 'Realitat’. Klangbeispiel: CD
S6a 21

Den chromatischen Tetrachord (a-gis-f-e der Séngerin; a-G-F-E des Gitarristen) hort man bei der Seguiriya auf der
derselben CD (Nr. 4). Klangbeispiel: CD 56a 22

Nr. 2 derselben CD (Malaguefias y Rondefia) Gitarrenvorspiel im Sinne von Bachs Kleinem Préludium c und Albeniz'
“Asturias®.

Paco de Lucia: Panaderos flamencos (CD Paco de Lucia, Philips 836 341-2, 1969):
Klassischer Zuschnitt (,,Rokoko*) Klangbeispiel: CD 56a 23
3 — ..-1 3
-j—!i 50088

Paco de Lucia/J. Torregrosa: Cepa Andaluza (ebda):
F.es,des,c, durchgehende Klatschrhythmen Klangbeispiel: CD 56a 24

Huguety Tagell: Flamenco (Vlc. Solo), CD ,,Le Grand Tango* (Naxos 8.550785, 1993):
A la ,,Asturias* (Anfang), dann fallender Tetrachord, aber recht ,klassisch* Klangbeispiel: CD 56a 25

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,—
F c B Y A7 2,4
o — s i A 4
i I = T —— — o s
: e o e o e e e e et e B
Y] # — ~ & & . - .
o ¥ 4 =
ti - ra-mi-ne per— i - to, ne do - mi- na.
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"Conquest of Paradise" von Vangelis Papathanassiou wurde urspriinglich fir den Kolumbus-Film 1492 - Eroberung
des Paradieses" geschrieben (1992). Mangels Filmerfolg blieb auch der Soundtrack zunéchst in den Regalen der
Schallplattenladen liegen und entwickelte sich erst 1994 - zwei Jahre spdter - zum Hit, weil der Boxer Henry Maske den
Titelsong des Films als Hymne in einem Weltmeisterschaftskampf einsetzte. Urspriinglich hatte Maske dafir das Stlick
"Oh Fortuna" aus den "Carmina Burana" von Carl Orff vorgesehen, bekam jedoch nicht die Genehmigung dafiir. Als
Ersatz wéhlte er daraufhin das ebenso hymnische, aber kaum bekannte "Conquest of Paradise”. Komponist VVangelis
Papathanassiou verarbeitete dabei musikalisches Material aus dem 17. Jahrhundert. Der A-Teil des Stiickes 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
zuriickgegriffen. Ein paar Beispiele: "Sonate fiir 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 (ber Corelli"
von Rachmaninow (1932). Wer tbrigens 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 Textschpfer Guy Protheroe tat das in der Absicht, die Aufmerksamkeit des Zuschauers bei der dazugehdrigen
Filmsequenz nicht durch einen Gesangstext vom Bild abzulenken. (Wulf Dieter Lugert: Songs, Metzler)
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Klangbeispiel: CD 56b 6
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Relativ feste rhythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive)

Kadenzharmonik I-1V-V-I (TSDT)
,,disziplinierter* Ablauf

Klare symmetrische Gliederung

Klare Takthindung (Metrik)

Klassische Merkmale im Gegensatz zum Flamenco:
Reichere Harmonik, Modulation
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Das unfromme Glaubensbekenntnis des Korpers
Kulturelle Kreuzung: Joaquin 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 Selbsterldsung des einzelnen in der Ekstase. Die Erschitterungswellen der Musik, der Stimmen und tanzenden
Korper befreien im Idealfall die Teilnehmer von innerer und auferer Last: Zwar ist das Aufbegehren gegen die anonymen Machte
des Schicksals vergeblich, dennoch werden diese bestdndig neu herausgefordert. Nur fiir Augenblicke ist Selbsterldsung im
kollektiven Psychodrama mdglich. Dann triumphiert der "Duende", jener geheimnisvolle Damon, der Tanzer und Sanger beseelt,
wenn sie vor der Intensitat ihres eigenen Lebens erschrecken und Zeitgefiihl wie Subjektivitét 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 Garcia
Lorcas Diktum, nach dem der Flamenco erst jenseits aller Kulinarik zu leben beginne, ist ihnen immerwéhrende Verheiung: "Weder
der spanische Tanz noch der Stierkampf sind Unterhaltung - fiir niemanden. Der ,Duende’ (ibernimmt es, leiden zu machen mittels
des Dramas."

Mit den Damonen der VVergangenheit will sich der achtundzwanzigjahrige Joaquin Cortés nicht langer herumschlagen. Er
inszeniert seit zwei Jahren mit wachsendem Erfolg sein Biihnenwerk "Pasién Gitana" als Beispiel eines "neuen Flamenco", der weder
die Effekte der Popmusik, die Raffinesse des Modern Dance noch die Eleganz des klassischen Balletts verschmaht. Obwohl in
Spanien, Italien und Frankreich I&ngst zum Sexsymbol stilisiert - neben seinen Erfolgen als Werbetrager fiir "Seat"-Autos und
MTV-Moderator half ihm auch seine Liaison mit dem marketingbewuften Model Naomi Campbell -, zog der einstige Wunderknabe
des Spanischen Nationalballetts schnell den Zorn der Flamenco-Fetischisten auf sich. Er habe das Reinheitsgebot dieses urspriinglich
rituellen Tanzes verletzt, den "Duende™ ins handliche Videoformat gezwangt und die Wiirde dieser alten VVolkskunst mutwillig
zerstort.

Schon die Inszenierungen von Antonio Gades sahen sich vor Jahren solchen VVorwiirfen ausgesetzt, und Cortés lasst die Kritik
kalt: "Der Flamenco ist nur die Basis meiner Arbeit, in Wirklichkeit betreibe ich ein ,mestizaje cultural’, eine kulturelle Kreuzung der
Ténze." Trotz dieser Offnung einer weitgehend erstarrten Tradition hat der SproR einer andalusischen Zigeunerfamilie nicht den Sinn
fur seine Herkunft verloren: "Wir Zigeuner haben wie die Schwarzen den taglichen Rassismus mit Hilfe des Tanzes und des Gesangs
Uberlebt."

Mit dem hungrigen Blick eines Raubvogels breitet Cortés seine Arme wie furchterliche Schwingen aus. Auf der Buhne der
Jahrhunderthalle Hoechst erfiillt er das Klischee vom heilbliitigen Spanier ohne jedes schlechte Gewissen. Fir ihn ist Flamenco
zuallererst eine Spielmarke der Fun-Kultur - auch Popgruppen wie "Ketama" oder Filme (ber die Seele der Zigeuner wie "Alma
Gitana" verheillen der jungen Generation eine respektlose Neuaneignung. Das mystische Gemeinschaftserlebnis wird fir Cortés nicht
dadurch entwertet, daf es in weitrdumigen Corps-de-ballet-Passagen flinfzehn von Giorgio Armani eingekleidete Tanzerinnen
bewegt oder einen Saxophonisten zu jazziger Phrasierung animiert. Sein Fusion-Flamenco setzt vor allem auf rhythmische
Uberwialtigung: Die rasenden Perkussionsketten, die von vier Musikern mit Metallhiilsen auf den Fingern aus Kastentrommeln
herausgeschlagen werden, sind Cortés und seinen Mittdnzerinnen und -ténzern primére Inspiration. Mit nacktem Oberkdrper
verkorpert 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 ,,Pasion*“-Abschnitt
,»Oscora Luz® die Luft. Die plastische Geometrie seiner Gesten 146t jetzt eine schmerzliche Selbstdisziplin fithlbar werden. In den
Absétzen seiner Stiefel scheint Cortés einen Schlagzeuger versteckt zu haben. Das perkussive Trommeln der Schuhe, das beriihmte
"Zapateado", beherrscht er mit dem Feingefiihl eines Musikers. In einer Szene benutzt Cortés seinen Korper gar als Schlaginstrument
und nutzt Bauch und Brust als Resonanzflachen. Doch auch strenggldubige Flamenco-Liebhaber kommen wéhrend der laufenden
Deutschland-Tournee auf ihre Kosten.

Das ,,Hungergefiihl der Stimme*, das dem ,,Cante* seine Schonheit verleiht, bricht sich bei der Séngerin Charo Manzano immer
wieder Bahn. Und da ist vor allem Christdbal Reyes mit einer eigenen Choreographie, der Onkel von Cortés, der ihn erst zu einer
klassischen Tanzausbildung animierte. Die Harte und Prézision seiner Kdrpersprache, die fihlbare Nervenspannung bis in die
Fingerspitzen, sein fast telepathisches Kommunikationsvermdgen mit den drei Gitarristen, all das &Rt seinen Auftritt zum
Freudenfest werden.

Das Hauptverdienst des Frankfurter Abends aber diirfte in der fur unmdglich gehaltenen Verschmelzung von klassischem Ballett
und spanischem Volkstanz liegen. Wéhrend die weichen FlieBbewegungen des Balletts die Illusion der Schwerelosigkeit anstreben,
wird der Flamenco formlich in den Boden hineingetanzt. Er ist der Erde verbunden, zielt nicht himmelwarts. Die Wurzeln des
Flamenco liegen im Boden, und der fast bewegungslose Oberkdrper des Ténzers 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 gerét sein
selbstbewusster Crossover-Flamenco bedrohlich in die Néhe eines kulturellen ,,commercials*: Schweiflbedeckt steht Cortés mit einer
angezundeten 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 ,,Carlos Saura’s Flamenco“, polyband 70330. Nr. 4: Farruca (21:50)

(Booklet): "Zwar sind die Urspriinge des Farruca nicht bekannt, aber es spricht einiges dafur, daR er eine Mischung aus
Flamenco und den Volksliedern von Galizien und Asturien ist. Die nostalgische und melodise Farruca-Musik ist seit dem
letzten Jahrhundert fast unverdndert geblieben. In der getanzten Version dagegen hat sich der Farruca allméhlich
weiterentwickelt. Joaquin Cortés geht hier bis an die Grenzen des Mdglichen. Die expressive Natur des formellen Tanzes
geben dem Farruca zusammen mit der ungewohnlichen Begleitung durch Cello und Geige eine sehr personliche Note, die
sowohl andelusische Zigeunerelemente als auch modernes Styling wiederspiegelt. Klassische und avantgardistische
Bewegungen Wirken hier zusammen und setzen neue kreative Impulse.”

VHS-Cass.: 0:49 — 0:53
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Klangbeispiel: CD 56b 1 und VHS
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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.: grofRes Drittel): Zentrum des Gesangs
mit den Flamenco-Coplas, ausgefiihrt mit der ganzen Intuition
und Kraft des Interpreten.

4. Tercio de alivio (span.: entspanntes Drittel): Zun&chst ein
Nachlassen der emotionalen Spannung des Tercio grande.

5. Tercio valiente (span.: starkes Drittel): Forcierung der Ei-
genstandigkeit und Persdnlichkeit des Cantaors, seines Stils
und seiner Inspiration.

6. Cambio o remate (span.: Wechsel/Abschluss): Beendigung
des Cante bzw. Ubergang in einen Ausgang. Bei diesem
Wechsel Gbernimmt der Cantaor meist einen &hnlichen
Cante.

Garms, S. 35

Antizipationen, Alterationen, freie Leittoneinstellungen und Hinzufii-
gungen wandein den Verlauf der (wegen.der Anzahl der Gitarrensaiten
maximal sechsstimmigen) Akkorde ab. Zum Beispiel:

D Py

E==ss =

o - o 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
und H-Saite frei mitschwingen.
S. 254f.: El amor brujo
Besetzung: 2 Fl6ten (1 Fléte abwechselnd mit Piccolo), Oboe, 2 Klari-
netten, 1 Fagott, 2 Horner, 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 EI amor brujo. Dem Untertitel
"Zigeunerszene aus Andalusien" gemdR ist das Stiick in Granada
angesiedelt. In einem Zigeunerlager treibt ein Gespenst sein
Unwesen. Es ist der verstorbene Liebhaber von Candelas, einer
jungen, schénen und leidenschaftlichen Zigeunerin. Das
Gespenst verfolgt sie mit seiner Eifersucht tiber das Grab hinaus
und I&Rt nicht zu, dal es von Candelas vergessen wird: Die
Erinnerung an den Zigeuner "ist zu einem hypnotischen Traum
geworden, zu einer tédlichen, in Angst und Wahnsinn
treibenden Zwangsvorstellung".
Dann begegnet Candelas dem attraktiven Zigeuner Carmelo, der
ihr den Hof macht. Gern wiirde 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 jedes Mal dann auseinander, wenn
Carmelas und Carmelo ihre Liebe mit einem KuR besiegeln
wollen.
Schliefflich kommen sie auf eine List. Da sie wissen, dass der
Tote zu Lebzeiten von weiblichen Reizen immer rasch gefesselt
war, Uberreden die beiden Candelas' verfiihrerische Freundin
Lucia dazu, das Gespenst abzulenken. Lucia nimmt den
Vorschlag aus Neugierde an: Tatséchlich erliegt der VVerstorbene
gerade in dem Moment den Reizen Lucias, als die Liebenden
einen leidenschaftlichen KuR austauschen; der Bann ist

Hubert WiRkirchen SS 2002
gebrochen. Das durch die Liebe besiegte Gespenst stirbt
endgultig.

Die Geschichte zeigt, daB Falla zu dieser Zeit ganz und gar einem
Spanien verfallen war, das noch dem romantischen Denken ent-
springt: Feurige Manner 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 fiir 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 geprégten Zwangen und Trieben einer archaischen
Gesellschaft sowie deren Wertvorstellungen ein unmittelbares,
wirklich nationales Kunstwerk schaffen zu kdnnen. Die in El
amor brujo erzahlte Geschichte ist ein Paradigma fiir Eifersucht,
Liebe und mystische Krafte in dem Leben von Menschen, deren
sinnlich-emotional ausgerichtetes Handeln - durch Kunst wider-
gespiegelt - eine gewisse Allgemeingultigkeit fur das Spanische,
die Raza(Rasse) schlechthin besitzen soll.

Dass Sierra dem Libretto mdglicherweise eine Fabel oder
originale Coplas, die er von Pastora Pavons Mutter erfahren hatte,
zu Grunde legte, ist nicht auszuschlieRen. Als Indiz dafir kénnte
einerseits der mérchenhaft-naive Stoff gelten, andererseits
entsprechen die Gesangstexte sowohl formal als auch inhaltlich
der Cante-jondo-Lyrik. "Verstand und Willenskraft des Menschen,
der nach Schonheit, Harmonie und Gliick strebt und die Welt
begreifen méchte, miissen verzweifeln vor der Grausamkeit und
Absurditat, 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
erfahrt”, formuliert Papenbrok den poetischen Kern des Cante
jondo. In El amor brujo nimmt die anféngliche Verzweiflung je-
doch ein gutes, fast burlesk heiteres Ende. Dies ist fur den
Hauptteil (iberlieferter Cante-jondo-coplas nicht der Fall.
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Julio Jaenisch: Manuel de Falla, Freiburg 1952, S. 82ff.:

Nach Falla muf 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 bedeuten, in dem das schépferische 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 anzueignen. Andalusische
Themen zum Beispiel lassen sich nicht einfach ibernehmen,
denn in authentischer Form wiirden Cante jondo und
flamenco im Konzert zur Karikatur werden.

Falla klagt Uber die vielen Reisen, zu denen er gezwungen
ist, um als Pianist oder Dirigent aufzutreten, sei es nun in den
grofRen Stadten Spaniens oder im Ausland. Viel kostbare Zeit
geht so fur die Komposition verloren, denn seine
Arbeitsstatte ist nur Granada, das er einmal im Jahre aus
eigenem Antrieb verl&Bt, 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 wéachst wie ein 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 wére sinnloser
Egoismus. Falla glaubt vielmehr an eine schéne Nitzlichkeit
der Musik vom sozialen Gesichtspunkt aus; das Problem
besteht darin fir das Publikum zu schreiben, ohne schadliche
oder gar erniedrigende Zugestdndnisse zu machen. Denn das
ihm innewohnende Ideal ist die Substanz, die der Kinstler
auszudriicken hat, selbst wenn dies schwer oder schmerzlich
ist. Doch niemand soll dieses Ringen verspiren, fligt der
Meister hinzu, und die Schopfung mufl nach dem
Reinigungsproze wie eine harmonische Improvisation
wirken, die scheinbar aus den einfachsten und sichersten
Mitteln entstand.

Den Neuerungen des 19. Jahrhunderts in der Musik
mifBtraut Falla; denn er findet, daf das Urspriingliche friherer
Zeit immer seltener wird und der Ausdruck des Gefiihls leicht
zur Konvention erstarrt. Doch er studiert die Modernen der
verschiedenen Richtungen aufmerksam, weil jeder Zuwachs
an Ausdrucksmitteln ihm schatzenswert scheint, selbst wenn
seine Verwirklichung einstweilen unvollkommen ist. Das
bedeutet fiir ihn nicht Gefolgschaft und Nachahmung, und er
weil} genau, daB seine Kunst aus dem Spanischen erwdchst
und eine rein musikalische Substanz braucht, die im
weitesten Sinne den ewigen Gesetzen des Rhythmus und der
Tonalitét untergeordnet ist.

Als besonders verabscheuungswert bezeichnet Falla einen
engherzigen Nationalismus, den Gebrauch abgedroschener
Formeln und die willkiirliche Anwendung von Grundsétzen,
die aus der Laune geboren sind und zu den schlimmsten
Feinden der wirklichen und unberiihrbaren Dogmen der
Musik werden. Sein Ziel ist eine Kunst, die schlicht und stark
ist, dabei ohne Eitelkeit und Selbstsucht.

Die franzdsischen Impressionisten stehen ihm als Freunde
und Kinstler nahe, so besonders Dukas, Ravel und Debussy;
er schatzt 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 lasst sich nicht in sein
Schaffen eingliedern; denn die Quellen seiner Inspiration sind
fern von diesem Kréftezentrum und brauchen andere
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Ausdrucksformen, um unverfalscht zu bleiben. In diesem
Sinne sind folgende Worte gemeint: "Schubert und
Mendelssohn komponierten zweifellos gemaR 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 Schiler Quartette in der
Art Beethovens schreiben lassen. Doch damit wird jegliches
eigene Empfinden eines werdenden Musikers aus-
geschlossen, denn ein Ausléander wie Beethoven oder irgend
ein anderer konnte zwangslaufig 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
Ausdriicke und Formeln zu benutzen, ist fiir niemanden gut,
und es wird Uberdies langweilig.«

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 haben miissen. Im Unterschied zu
der bereits hoch entwickelten, gefestigten germanischen
Musik erhofft sich Falla fiir 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 Volksgesénge aus einer Tonleiter,
deren Stufen von den zwdlf Noten der jetzigen Oktave
keineswegs erfaflt werden, so daR man héchstens ein Trug-
bild der Vierteltbne geben kann, indem man die Akkorde
einer Tonalitat Uber die einer anderen legt. Aber es néhert
sich der Tag, an dem unsere Aufzeichnungen durch bessere
ersetzt werden, die diesen Erfordernissen gerechter werden.«

Allegro barbaro. 1911 Béla Barték.

Tempo giusto. (d = 16 - 84)

i
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Merkmale Neuer Musik (Sacre) 1913:

- Rhythmisierte Klangflache

- Akkordmischung E/Es7

- Asymmetrische Gegenakzente

- ,Primitiv¢-Material, z. B. des-b-es-b-
Glockenmotiv

- Barbarismus: ,,heidnisches* Ritual der
Fruhlingsweihe, Menschenopfer an die
,,magna mater”, (vgl. Picassobild)

De Falla verfahrt &hnlich: Was fiir Strawinsky
die russischen Folkloreelemente sind, das ist fir
de Falla der Flamenco: eine ,,urspriingliche,
archaische Musik.

Pablo Picasso: Les Demoiselles d'Avignon (1907)

Robert Rosenblum:

"An die Stelle friiherer perspektivischer Systeme, die den genauen Ort deutlich unterschiedener Dinge in einer vorgetauschten
Tiefe bestimmten, setzte der Kubismus ein unsicheres Geflige zerstiickelter Flachen in unbestimmter rdumlicher Lage. Im Gegensatz
zu der Annahme, daf ein Kunstwerk die Fiktion einer jenseits von ihm liegenden Realitét sei, nahm der Kubismus das Kunstwerk als
eine Realitdt, die den Vorgang wiedergibt, durch den Natur zur Kunst wird.

... die Demoiselles beschwdren noch ferner liegende, antike, vorchristliche Welten herauf - zuerst jene hellenistischen Venus- und
Viktoriadarstellungen, die sich wie die drei Aktfiguren auf der linken Seite aus ihren Gewéndern schalen; und dann, bei weitem
urtiimlicher und fremder, die ungeschlachten, kantig gehobelten Formen der heidnischen iberischen Kunst; und schlieRlich kommt
dieser Atavismus in den beiden rechten Figuren zu etwas ganz Entlegenem und Primitivem, zu den erschreckenden Ritualmasken der
afrikanischen Negerkunst.

Die unmittelbare Wirkung liegt bei den Demoiselles in einer barbarischen dissonanten Kraft, und das Erregte und Wilde hat nicht
nur in solchen Ausbriichen vitaler Energie wie in Matisses Werk von 1905-09 eine Parallele, sondern auch in der zeitgendssischen
Musik des folgenden Jahrzehnts. Das beweisen schon die Titel von Werken wie Bartoks Allegro Barbaro (1910), Strawinskys Le
Sacre du Printemps (1912-13) oder Prokofieffs Skythische Suite (1914-16). Die Demoiselles treiben die Ehrfurcht, die das
neunzehnte Jahrhundert in zunehmendem Malie vor dem Primitiven empfand, zu einem Héhepunkt, nachdem schon Ingres sich fir
die linearen Stilisierungen fruher griechischer VVasenmalerei und fir die italienischen Primitiven begeistert und Gauguin die
européische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in Kunst und Leben der Siidsee abgelehnt hatte...

Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu einer immer starkeren Zerlegung der Massen in Fragmente und einem
konsequenter ausgerichteten VVokabular von Bogen und Winkeln folgte, wurde selbst die menschliche Gestalt mit einer
Folgerichtigkeit behandelt, die schlieBlich das Organische und das Anorganische miteinander verschmelzen lieR...

Diese mehrschichtige Welt, die Zergliederung und Zusammenhanglosigkeit im Werke Picassos und Braques, hat enge Parallelen in
anderen Kunsten. Zum Beispiel weist ihr beinahe genauer Zeitgenosse Igor Strawinsky in den Jahren nach 1910 den neuen Weg zu
einer Musikstruktur, die man kubistisch nennen konnte. Die melodische Linie wird bei ihm oft - besonders im Le Sacre du Printemps
(1912-13) - durch rhythmische Muster zu fragmentarischen Motiven aufgespalten, die ebenso abgehackt und gegeneinander
verschoben sind wie die winkligen Flachen der kubistischen Bilder, und einem Gefiihl fiir fliissige zeitliche Abfolge genauso
destruktiv gegeniiberstehen. Ahnlich liefern Strawinskys Experimente mit der Polytonalitit in Petruschka (1911), wo zwei
verschiedene Tonarten - bei diesem oft zitierten Beispiel C- und F-Dur - gleichzeitig erklingen, starke Analogien zu jenen Mehrfach-
Ansichten, die uns die Mdglichkeit einer absoluten Bestimmung des Kunstwerks nehmen. In der Literatur fithren James Joyce und
Virginia Woolf - auch sie beide gleichaltrig mit Picasso und Brague - mit Romanen wie Ulysses (zwischen 1914 und 1921
entstanden) und Mrs. Dalloway (1925) kubistische Techniken ein. In beiden Werken ist der erzéhlerische Ablauf auf die Ereignisse
eines Tages begrenzt, doch wie bei einem kubistischen Gemélde werden diese Ereignisse zeitlich und rdumlich in Fragmente zerlegt
und in einer Komplexitat vielfaltiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und widerspruchsvolle Gewebe der Realitat
hervorrufen, wieder zusammengesetzt..."

Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960 S. 9-57)
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EL AMOR BRUJO (DER LIEBESZAUBER) ERSTES BILD

Einleitung und Szene

Die Handlung spielt vermutlich in Cadiz. Es ist Nacht Die Zigeunerinnen legen Karten, um etwas tber ihr Liebesgliick zu erfahren.
Candelas, voller Liebeskummer, singt das Lied vom Liebesleid:

Ay!
Yo no sé que siento
ni sé qué me pasa
cuando este mardito
gitano me farta,

Ay!
Candela que ardes...
Més arde el infierno
que toita mi sangre
abrasa de celos!

Ay!
Cuando el rio suena
qué querra decir?
Por querer a otra
se orvia de mi!

Ay!
Cuando el fuego abrasa...
Cuando el rio suena...

Si el agua no mata el fuego,
a mi el pesar me condena,

a mi el querer me en venena,
a mi me matan las penas.

VHS-Cass. 0:31 —0:37
Klangbeispiele: CD 56b 7 + 8
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Manuel de Falla: El amor brujo (1915), Cancién del amor dolido

ta- no me far - ta

gi

di - to

te mar -

do és

cuan -

Ah!
Ich weiB nicht, was ich fiihle,
noch weil ich, was mit mir geschieht
wenn dieser verfluchte
Zigeuner mich verlasst.

Ah!
Candela, die du brennst...
HeilRer als die Holle brennt,
lodert mein Blut
vor Eifersucht !

Ah!
Wenn der Fluss rauscht,
was will er sagen?
Weil er eine andere liebt,
vergal er mich!

Ah!
Wenn das Feuer brennt...
wem der Fluss rauscht...

Wenn das Wasser das Feuer nicht ausldscht,
dann verdammt mich mein Leid,

dann vergiftet mich meine Liebe,

dann tétet mich mein Schmerz.
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Carmen vems)

(1838 - 1875)

Georges Bizet.

NO? 1. Einleitung.
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Grofe Komponisten und ihre Musik, Heft 53, S. 1288:

Die Hélfte aller Pariser Zeitungen verdammite die Oper, weil es ihr an Melodienreichtum fehle - ein Urteil, das flr Bizet ebenso
unverstandlich war wie fiir uns heutige Horer. Was die Kritiker am meisten verérgerte, waren die so genannten "ObszOnitaten” der
Oper. Einer behauptete, die Galli-Marié, die die Hauptpartie sang, spiele ihre Rolle derart, da nur noch wenig fehle, und die Polizei
greife ein. Ein anderer hielt ihren Auftritt fir die Verkdrperung des Lasters. Sogar in ihrer Stimme sei etwas Ungeheuerliches und
Unziichtiges.

Wir mussen die Gewohnheiten jener Zeit bedenken, wenn wir solche Reaktionen verstehen wollen. Die Opernheldinnen waren bis
dahin immer makellos gewesen, unschuldig litten sie unter der Grausamkeit der Bdsewichter und des feindlichen Schicksals. ‘Car-
men' nun war etwas ganz anderes - eine Heldin und eine Schurkin zugleich. Ihre offen zur Schau getragene Sinnlichkeit und die Art,
wie sie den Helden verflihrt und systematisch ruiniert, war mehr, als die Zeitgenossen verkraften konnten. Auch der Mord am Schluf3
der Oper war eine Herausforderung - so etwas hatte es bis dahin in der Opéra Comique noch nicht gegeben. Der Direktor des
Theaters, der bei Bizet eine "heitere Oper" bestellt hatte, gab sogar seinen Posten auf, so sehr hatte es ihn erschiittert, daR er den
Komponisten nicht zu einem gliicklichen Ausgang der Oper hatte (iberreden kdnnen. Die Sache war sogar noch schlimmer, denn die
Opéra Comique wurde zu Bizets Zeit gern von Hochzeitsgesellschaften besucht. Am Morgen nach der Urauffihrung verkiindeten
mehrere Zeitungen, dall das Theater nun wegen seiner neuen "Unschicklichkeit" fir solche Anlésse nicht mehr in Frage komme.
Bizet war verzweifelt. ,,Ich fiihle die Niederlage. Ich ahne einen endgiiltigen und hoffnungslosen Durchfall. Diesmal bin ich wirklich
gescheitert. Wenig spiter erkrankte er an einer schweren Mandelentziindung. Die Oper lief ohne Erfolg weiter, nach der fiinften
Auffuhrung wurde sie beinahe abgesetzt.

Edvard Munch: Die Gasse (Carmen), 1895

Carmen-Premiere in Duisburg: Samstag, 31. Januar 1998

Choreographie: Mats Ek, Biihne und Kostiime: Marie-Louise Ekman

Es ist schwer, von “Carmen” keine vorgefasste Meinung zu haben. Denn wer meint sie nicht zu kennen, die glutidugige, heifibliitige
Zigeunerin, die den Mannern den Kopf verdreht? Georges Bizets Carmen-Musik entziindete diese Mannerphantasie erst richtig,
strotzt seine Oper doch nur so vor feurigen Arien und erotischen Szenen. Doch wéhrend Bizet sich mit seiner Titelheldin
identifizierte, ihr positive Eigenschaften wie unbedingte Freiheitsliebe oder das Festhalten an den eigenen Prinzipien zuschrieb, halt
sich Mats Ek hingegen enger an die Novelle Prosper Mérimées. Hier wird Carmen aus der Sicht ihres eifersiichtigen Liebhabers Don
José beschrieben, der sich an sein Leben mit ihr erinnert, wéhrend er auf die Vollstreckung seines Todesurteils wartet. In seinen
Augen ist Carmen eine Hure und Diebin, unzuverlassig, sprunghaft und Unheil bringend. Sie tut das, was man eher von einem Mann
erwartet, sie hat einen Job und nimmt sich einen Liebhaber. Dieser Liebhaber hingegen, Don José, verhélt sich eher wie eine Frau,
obwohl er dreifacher Morder ist. Er hat Sehnsucht nach einem Haus, mdchte heiraten und einen Ehering tragen, und er ist tief verstort
durch Carmens Verrat. Fiir Mats Ek verkdrpern beide auch zwei verschiedene Epochen. José kommt aus dem noch tief im
Feudalismus verwurzelten Norden, dem Baskenland mit seiner fest gefiigten und strikten Moral. Carmen dagegen ist Kind einer
neuen Zeit, der Industrialisierung. Mats Ek benutzt fiir seine Choreographie zwar die “Carmen-Suiten” von Bizet, aber in einer
Bearbeitung von Schtschedrin. Diese wurde fiir das erste russische Carmen-Ballett des Choreographen Alberto Alonso fiir Maya
Plissetzkaya geschaffen. Diese russische “Carmen”-Version ist dulerst rhythmisch, sie setzt starkere Akzente als es in der flussigen,
leichteren Vorlage im franzdsischen Stil der Fall ist.
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Horst Menzel: Carmen, Berlin-Lichterfelde 1972, S. 38-40:

DaR Bizet, wie die Uberlieferung berichtet, die Habanera allein dreizehnmal komponiert haben soll, ist sicherlich eine
anekdotische Ubertreibung. Wahrscheinlicher ist, daR er der Galli-Marié einige Entwiirfe vorimprovisiert hat. Jedenfalls legte
sie groften Wert darauf, dall in der Ausarbeitung ihrer Rolle das Vorbild Marimées mdglichst genau getroffen wurde. Bizet
begann schlieRlich nach einer originalen spanischen Vorlage zu suchen. Was seiner Vorstellung am nachsten kam, fand er in
einer Sammlung ,,Fleurs d'Espagne" von Sebastian de Yradier (1809-1865). Dieser, seiner Herkunft nach Spanier, hatte mit
dem stolzen Titel ,,Gesangsmeister der Kaiserin von Frankreich" einige Zeit in Paris gelebt, war 1861 aber nach Kuba gegangen
und hatte sich dort intensiv mit der kreolischen Volksmusik befalt. Seinen eigenen Kompositionsstil pafte er dem
vorgefundenen Volksgut, dem kreolischen wie vorher dem spanischen, so sehr an, daf es nicht mehr méglich ist, in seinem
Sammelband Eigenschépfungen und originale Folklore zu unterscheiden.

Bizet wihlte einen ,,chanson Havanaise", ,,El Arreglito" {iberschriebenen Gesang aus, offenbar in der irrtimlichen Annahme,
ein spanisches Stiick vor sich zu haben. Hier die Vorlage in einem Ausschnitt:
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TR A S A R VR Istel, der das Beispiel bringt, schreibt dazu:
£e be ﬁ.' ’ : g'_ be 4 g Y »Man sehe sich vor allem die Begleitung an, die mit ihrem
e —be e plumpen F-dur den feinen Reiz der Melodie véllig zerstort,

\% ) ) }- |
g%ﬁzﬁ s J s r— Eﬁ doch allerdings dem Originaltext entspricht: ,Meine Chinita,
-~
2 ok |

komm her, du weiBt, ich sterbe fur dich' (diese Phrase kommt in
fast allen spanischen Liebeserkl&rungen vor und ist ganz
stereotyp). Auf die Aufforderung des Liebhabers antwortet das
Maédchen mit der gleichen Melodie: ,Nein, ich komm nicht zu
dir, denn ich habe kein Vertrauen zu dir." Nun folgen acht
unbedeutende, von Bizet nicht tbernommene Takte, worauf,
wieder fast wortlich, der D-Dur-Teil folgt, den wir aus
»Carmen« kennen:"

>
%%% = ;L P
Si tu me |qui fo quebddi-cho .se-qui | Gi-ta se-re tuar-re. |
. ’ i hﬂ-'l- quie-res di -1“: i ysn!e;g::_ i
Menzel (a.a.0., S. 37: THE R
;e g . . R yi N\,
Meérimée: ,,Ich sah diese Carmen ... Sie hatte einen sehr kurzen :

Rock an, der weile Seidenstriimpfe sehen lieR, die mehr als ein
Loch hatten, sowie allerliebste Schuhe aus rotem Saffianleder,
die mit Béndern von feuerroter Farbe befestigt waren. Sie hielt
ihre Mantille auseinander, um ihre Schultern und einen
Akazienstraull zu zeigen, der aus ihrem Hemd hervorschaute. In
einem Mundwinkel hatte sie noch eine Akazienblite, und sie
schritt, sich in ihren Hiften wiegend, wie ein Fullen aus dem
Gestlit von Cordoba. In meinem Lande wiirde eine Frau in g ; ‘;\E@
diesem Kostiim die Leute veranlaft haben, sich zu bekreuzigen." g - ?
1. Akt Zigarrenfabrik in Sevilla, gegeniiber die Wache. Soldaten = # I £ F =
schauen dem Treiben der Leute zu. Micaela, auf der Suche nach = = j___J___; i
dem Sergeanten José, entzieht sich den Anndherungsversuchen

der Soldaten.Wachabldsung; zur neuen Wache gehdrt auch José. Die Zigarrenarbeiterinnen machen Mittagspause und kommen, von
Galanen und Schaulustigen bereits erwartet,vor die Fabrik. Carmen, die daran gewdhnt ist, daR man besonders ihr den Hof macht,
wird auf den gleichgultigen José aufmerksam. Ein Glockenzeichen ruft die Arbeiterinnen in die Fabrik zurlick. Micaela bringt José
einen Brief seiner Mutter, deren Wunsch es ist, dal er Micaela heiratet. Aufruhr in der Fabrik: Im Streit hat Carmen einer Arbeiterin
das Gesicht zerschnitten. Der Leutnant Zuniga lat Carmen verhaften; José soll sie ins Gefangnis bringen. Er ist bereits fasziniert und
verwirrt. Carmen stellt ihm ein Rendezvous bei Lillas Pastia in Aussicht. Er 183t sie entkommen und nimmt dafir eine Arreststrafe
auf sich.

2. Akt Die Kneipe des Lillas Pastia vor der Stadtmauer, Absteige fiir die Schmuggler und Amusierlokal fiir Soldaten und Offiziere.
Der gefeierte Torero Escamillo aus Granada, von seinen Bewunderern im Triumph durch die Stadt gefuihrt, kehrt ein und fesselt die
Zuhdrer mit einer Schilderung seiner Abenteuer in der Arena. Escamillo zieht weiter, mit ihm geht auch Leutnant Zuniga. Die
Schmuggler Dancairo und Remendado fordern Carmen und ihre Freundinnen Frasquita und Mercedes auf, ihnen bei einer
bevorstehenden Aktion die Z&llner vom Leibe zu halten. Carmen will jedoch nicht mitmachen. Sie wartet auf José, der heute aus dem
Arrest entlassen wurde. José kommt. Er liebt Carmen, ihre Faszinationskraft reicht aber nicht aus, ihn zur Desertion und zum Eintritt
in die Schmugglerbande zu tiberreden. Als José in dem zuriickkehrenden Zuniga seinen Rivalen erkennt, zieht er in Eifersucht die
Waffe gegen seinen Vorgesetzten. Jetzt bleibt ihm kein anderer Ausweg, als sich den Schmugglern anzuschlieRen.

3. Akt, 1. Bild Die Schmuggler schaffen nachts ihre Ware auf gefahrlichen Wegen tiber das Gebirge. Carmen ist der Liebe Josés
bereits mude; ihre Gefiihle gelten jetzt Escamillo. Frasquita, Mercedes und Carmen befragen die Karten nach der Zukunft; Carmen
liest aus ihnen immer nur baldigen Tod. Micaela ist José gefolgt. Sie wird Zeuge, wie Escamillo auf der Suche nach Carmen von dem
eiferstichtigen José uiberfallen und durch die dazwischentretende Carmen gerettet wird. Der Torero ladt alle zu seinem néchsten
Kampf nach Sevilla ein. Micaela bewegt José, ihr zu folgen: seine Mutter liege im Sterben.José droht Carmen, er werde
zurtickkommen.

3. Akt, 2. Bild Vor der Arena von Sevilla. Fiebrige Erwartung der Bevélkerung. Die Stierkdmpfer ziehen ein. Carmen folgt
Escamillo nicht in die Arena. Trotz der Warnungen ihrer Freundinnen wartet sie auf José. Dessen Bitten, ihr Leben mit ihm zu teilen,
schlieBlich seine Drohungen weist sie unberiihrt zuriick. José tétet Carmen, wahrend in der Arena Escamillo einen neuen Sieg feiert.
http://www.operone.de/opern/carmen.html 5.6.02
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Horst Menzel: Carmen, Berlin 1972, S. 13:

Dem Haupttrager Don José stellten sie (die Librettisten Meilhac und Halévy) Micaéla zur Seite, eine lichte Méadchengestalt, die in
der Novelle (von Merimée) nicht vorkommt...

Micaéla tritt nur an zwei wichtigen Stellen des Dramas auf...

Im ersten Bild des dritten Aktes ... verkorpert sie geradezu das "Moment der letzten Spannung" (Freytag), indem sie José aus seinem
nun schon beinahe unaufhaltsamen Sturz in die Katastrophe herausreift - freilich nur fiir eine kurze Zeit.

Beide Male erscheint sie als Botin von Josés Multter, die mit ihrer Hilfe versucht, das Schicksal des Sohnes aus der Ferne zu
beeinflussen. In der Carmen-Literatur ist umstritten, wie die von Meilhac und Halévy erfundene Gestalt der Micaéla zu bewerten sei.
Die einen méchten sie hauptsachlich als ein Zugestandnis an das Publikum der Opéra-Comique mit seiner bekannten Neigung zu
Priiderie und moralischer Entriistung ansehen. Und in der Tat hat Ludovic Halévy den &ngstlich-konservativen Direktor de Leuven
bei Verhandlungen immer wieder auf die hochmoralische Micaéla hingewiesen). Andere sehen ihre Erfindung als dramatisch
notwendig an, um einen Gegensatz zu Carmen zu haben und die "Stimme des Guten" in José zu personifizieren.

Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner:
... Auch dies Werk (,,Carmen®) erlost; nicht Wagner allein ist ein "Erldser". Mit ihm nimmt man Abschied vom feuchten Norden,
von allem Wasserdampf des Wagnerischen Ideals. Schon die Handlung erl6st davon. Sie hat von Mérimée noch die Logik in der
Passion, die kiirzeste Linie, die harte Notwendigkeit; sie hat vor allem, was zur heien Zone gehort, die Trockenheit der Luft, die
limpidezza inder Luft. Hier ist in jedem Betracht das Klima ver&ndert. Hier redet eine andere Sinnlichkeit, eine andere
Sensibilitat, eine andre Heiterkeit. Diese Musik ist heiter; aber nicht von einer franzosischen oder deutschen Heiterkeit. Ihre
Heiterkeit ist afrikanisch; sie hat das Verhangnis tber sich, ihr Gliick ist kurz, plétzlich, ohne Pardon. Ich beneide Bizet darum, dafl
er den Mut zu dieser Sensibilitat gehabt hat, die in der gebildeten Musik Europas bisher noch keine Sprache hatte, - zu dieser stid-
licheren, bréuneren, verbrannteren Sensibilitét ... Wie die gelben Nachmittage ihres Gliicks uns wohl tun! Wir blicken dabei hinaus:
sahen wir je das Meer glétter? - Und wie uns der maurische Tanz beruhigend zuredet! Wie in seiner lasziven Schwermut selbst unsre
Unerséttlichkeit einmal Sattheit lernt! - Endlich die Liebe, die in die Natur zurtickiibersetzte Liebe! Nicht die Liebe einer htheren
»Jungfrau«! Keine Senta-Sentimentalitat! Sondern die Liebe als Fatum, als Fatalitét, zynisch, unschuldig, grausam - und eben darin
Natur! Die Liebe, die in ihren Mitteln der Krieg, in ihrem Grunde der TodhaR der Geschlechter ist! - Ich weil keinen Fall, wo der
tragische Witz, der das Wesen der Liebe macht, so streng sich ausdriickte, so schrecklich zur Formel wiirde, wie im letzten Schrei
Don José, mit dem das Werk schlieft:
»jal Ich habe sie getotet,
ich - meine angebetete Carmen!«
Attila Csampai, a.a.0., S. 284 f.
Auf der einen Seite steht Carmen, die
Zigeunerin, die den Konflikt zwischen ihrem
Anspruch auf ein freies Leben und ihrem
Dasein als Fabrikarbeiterin unverhohlen zum
Ausdruck bringt; auf der anderen Seite aber
der kleine Sergeant Don José, verarmter
Landadel, der nach strengen patriarchalischen
Normen erzogen, still vom kleinbirgerlichen
Familiengliick  trdumt.  Zwischen diesem
ungleichen Paar vollzieht sich die Tragddie.
Zuerst sind es nur Carmens Selbstbewul3tsein
und ihre provozierende Erotik, die Don Joses
Aufmerksamkeit erregen, Angestautes und
Verdrangtes in ihm freisetzen und an seinem
engen moralischen Korsett zerren. Carmens
Habanera, in der sie von der Geféhrlichkeit
und Unstetigkeit der freien Liebe erzéhlt, 1Rt
ihn ja noch kalt. Micaéla, das Mé&dchen aus
seinem Heimatdorf, das unversehens die
Szenerie betritt und José einen Brief und einen
KuB (1) von seiner Mutter berbringt, ist zwar
eine spéter hinzugedichtete Hilfsfigur, jedoch
als dramaturgische und psychologische
Kontrastfigur zur Titelgestalt eine sehr
plausible Erfindung der Librettisten. Micaéla
ist in jeder Beziehung das glatte Gegenteil zu
Célestine Galli-Marié (1840-1905) als Car- Marguerite Chapuy, die erste Micaéla nach der Carmen. Das brave_, Sanﬂe' nalv_e Mé(_jChen
men im vierten Akt nach der Kostiimfigurine Kostiimfigurine der Urauffithrung von Emile Detaille vom Lande, und beinahe schon die Karikatur
zur Urauffithrung der Oper im Mdrz 1875. und Georges Clairin. der passiv sich aufopfernden, unemanzipierten
Ehefrau, nach der sich jeder psychisch angeknackste Mann - und erst recht ein «Macho» wie Don José - sehnt, da sie in ihm das
Gefiihl von Stérke hervorruft.

Mit ihr wiirde José wohl gliicklich werden. Und tatséchlich stellt das verschamt-verblimte und umstandliche Liebesduett
zwischen ihnen den einzigen Ort in der Oper dar, an dem sich Josés Gefiihle einmal ungehindert entfalten kénnen - wenn
auch Musik und Text hier den deutlich regressiven und auf Josés starker Mutterbindung basierenden sentimental -gefiihligen
Charakter dieser beinahe geschwisterlichen Beziehung an keiner Stelle verhehlen. (DaR der mediterrane Machismo, den José
hier geradezu idealtypisch vertritt, in der Tat von einer tiberstarken positiv-inzestudésen Mutterbindung herrihrt, ist durch die
Psychoanalyse indes schon lange nachgewiesen worden: es spricht fiir das psychologische Feingefiihl des Autoren.)
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Attila Csampai und Dietmar Holland (Hrsg.): Georges Bizet. Carmen, Reinbek 1984, S. 259 ff.:

Teresa Berganza

Brief an Peter Diamond
Mein lieber Peter, Versailles, 7. 7. 77

Wie ich es Dir versprach, habe ich versucht, meine personliche Auffassung von der Gestalt der Carmen in grofRen Zligen
niederzuschreiben. Als Du mir in Paris sagtest, Du wolltest (Carmen) in das Programm der Festspiele aufnehmen, empfand ich
noch weitaus starker als zuvor meine Verantwortung gegeniber dieser Rolle. Es ist in diesem Augenblick mein groRter Wunsch,
die Phantasie des Opernpublikums wegzufiihren von der bisherigen falschen Auffassung der Carmen. Wer und wie aber ist
Carmen?

Carmen ist vor allem eine sich ihrer Weiblichkeit vollbewuf3te Frau. Mehr noch: Ich bin Uberzeugt, da? Mérimée mit dieser
Gestalt einen Frauentyp geschaffen hat, in dem sich das Weibliche als vollkommen verwirklicht darstellt - und daher ihr
universeller Wert als literarische Schépfung. Modern gesprochen konnte man sagen, dal Carmen einen ldealtyp der echt
emanzipierten Frau verkdrpert, das heif3t, sie ist frei, sicher und Herrin ihrer Entschliisse.

Carmen ist keine leichtfertige oder oberflachliche Frau, launisch oder unbesonnen und erst recht keine Prostituierte - wie sie
allzu haufig interpretiert wird. Nein. Bei griindlichem Nachdenken tber diese Gestalt mufR doch auffallen, daR Mérimée sie als
Zigeunerin beschreibt. Diese sehr besondere Angabe tragt, statt die weiblichen Ziige Carmens zu Uberschatten, im Gegenteil dazu
bel, sie noch hervorzuheben, gerade eben durch den Umstand, dal Carmen aus jeder Zugehdérigkeit zu einer konkreten Kultur und
Gemeinschaft herausgeldst wird. Mehr noch, ich méchte so weit gehen zu behaupten, daB die Starke und Ausdruckskraft Carmens,
die gelassene Annahme ihres Schicksals und besonders ihres Todes uns in gewisser Weise einen Vergleich mit den groRen tragischen
Figuren des antiken Theaters nahelegen.

Die Gefiihle, die Carmen in den Ménnern erweckt, sind nicht die Folge vulgédren Verhaltens einer Frau, die mit allen flirtet, um
ihren Korper dann dem Meistbietenden zu verkaufen. Sie leiten sich vielmehr her aus der Selbstsicherheit, dem starken
Temperament, der Personlichkeit und inneren Qualitét dieser groRen Frauengestalt.

Carmen ist keine Prostituierte. Sie arbeitet in einer Fabrik, um sich den Lebensunterhalt zu verdienen und geniigend Geld fiir
Besuche bei ihrer Mutter zurlicklegen zu kdnnen. Als sie spéter von der Justiz verfolgt wird, sieht sie sich gezwungen, sich dem
Schmuggel zu verschreiben.

Carmen ist eine Frau, die zu riickhaltloser Hingabe fahig ist, jedoch im Wissen um die menschliche GroRe dieser Entscheidung,
ihrerseits die gleiche Haltung von dem fordert, dem ihre Hingabe gilt. Viele Méanner erahnen Carmens menschliche GréRe oder
glauben diese zu kennen und bemihen sich, sie zu erobern und zu besitzen. Doch Carmen wei8 sehr wohl, dal? diese alle nur Opfer
ithrer Egoismen sind. Die Tragddie beginnt, als Carmen sich Don José zuneigt. Sie glaubt, Don José unterscheide sich von den
anderen, und so ist es auch in der Tat: Er ist ein Mann ohne Personlichkeit, Opfer aller Arten von familidren und religidsen
Komplexen. Ein Mann, der sich zum Beispiel schamt, einfacher Soldat zu sein, Wache schieben zu missen, kein Geld zu haben. Ein
Mann, der sich - im Werk Mérimées - selbst noch in seiner Todesstunde weigert, zu seiner persdnlichen Verantwortung zu stehen.
Carmen macht ihm verheerende Vorwiirfe: «Dein Herz ist feiger als das eines Hasen», «Du bist wie der Zwerg, der sich groR diinkt,
weil er weit spucken kannl» Und flugs vergeht die Liebe und Carmen weif3: Ihr Schicksal ist der Tod durch die Hand dieses rach-
stichtigen Mannes. Doch sie akzeptiert den Preis fiir ihren Irrtum mit tiefer Gelassenheit.

Bizet verstand Carmen ebenfalls vollkommen. Als die Karten den nahen Tod verkiinden, geht auch die Musik in ein Pianissimo
von verinnerlicht-tragischer SiiRe uber. Die Interpretationen dieser Szene zeigen fast immer eine erregte, nervise, extravertierte
Carmen. Ich dagegen meine das Gegenteil, Carmen lebt jetzt nur noch fiir sich selbst, versunken in ihr persénliches Schicksal, wobei
sie sich sacht tragen 14t von den unwiderstehlichen Kréften héherer Méchte. Doch bleibt sie, in voller Erkenntnis ihrer Situation,
selbstsicher in kilhner, fast heiterer Gelassenheit. In dieser gleichen Verfassung entledigt sie sich am Ende des dritten Aktes des
Rings Don Josés und verzichtet ohne zu zégern auf den Ruhm und die Huldigung, die ihr der umjubelte Sieger in der Arena fiir
diesen Abend zugedacht hatte.

Ich mdchte Dir auch sagen, daB ich mich in meiner Interpretation zugleich bemuhe, dem Publikum ein Bild des authentischen
Spanien zu geben, Mérimée und Bizet sind h&ufig Opfer eines unrichtigen Verstdndnisses geworden, was durch Mangel an kritischer
Betrachtung zur Inszenierung eines Feuilleton-Spanien gefiihrt hat. Und dieses Spanien war und ist niemals das wahre.

Et voila, mon cher Peter. Es-tu d'accord avec moi? Je tembrasse

Teresa -
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Siebte Szene

MICAELA
JOSE

MICAELA
JOSE
MICAELA
JOSE

JOSE
MICAELA
JOSE
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MICAELA

JOSE
MICAELA

JOSE
MICAELA

JOSE

MICAELA
JOSE

MICAELA
JOSE
MJCAELA
JOSE

MICAELA

Hubert WiRkirchen SS 2002
Don José, Micaela. [Dialog]

Herr Brigadier?

(versteckt hastig die Akazienblite)

Wie? ... Was ist? ... Micaela! ... Du bist es! ...

Ich bines! ...

Und du kommst von dort her? ...

Und ich komme von dort her ... Ihre Mutter ist es, die mich schickt ...
Meine Mutter ...

[Nr. 6: Duett]

Nun, sprich ... meine Mutter?

Ich bringe als treue Botin von ihr diesen Brief.

(sieht den Brief an) Einen Brief.

Und dann ein wenig Geld.

(Sie Ubergibt ihm eine kleine Borse.)

Um lhre Léhnung aufzubessern. Und dann ...

Und dann?

Und dann? ... Wirklich, ich wage es nicht, und dann ... noch etwas anderes, das mehr wert ist als Geld, und das fiir
einen guten Sohn ohne Zweifel einen héheren Wert haben wird.

Diese andere Sache ... was ist es? Sprich doch!

Ja, ich werde sprechen; das, was man mir gegeben hat, werde ich Ihnen geben. lhre Mutter ging mit mir aus der
Kapelle, und da war es, daf sie, mich umarmend, zu mir sagte: Du wirst in die Stadt gehen, der Weg ist nicht weit,
wenn du erst einmal in Sevilla bist, wirst du meinen Sohn suchen, meinen José, mein Kind...Und du wirst ihm sagen,
daR seine Mutter Tag und Nacht an den Abwesenden denkt ... daf sie sich nach ihm sehnt und daR sie hofft, daR sie
verzeiht und daB sie wartet: All das, nicht wahr? meine liebe Kleine, wirst du ihm von mir sagen, und diesen Kuf,
den ich dir gebe, wirst du ihm von mir geben.

(sehr bewegt) Ein Kuf von meiner Mutter?

Ein KuR flr ihren Sohn. José, ich gebe ihn Ihnen, so wie ich es versprochen habe.

(Micaela stellt sich auf 'Zehenspitzen und gibt Don José einen aufrichtigen, sehr mitterlichen KuR. José, sehr bewegt,
1&Rt es geschehen. Er sieht ihr tief in die Augen. - Ein Augenblick der Stille.)

(weiterhin Micaela ansehend)

Meine Mutter, ich sehe sie vor mir ... ich sehe mein Dorf wieder. Erinnerungen an friiher! Erinnerungen an die
Heimat! O geliebte Erinnerungen! Ihr erfiillt mein Herz mit Kraft und Mut. O geliebte Erinnerungen! Erinnerungen
an fruher! Erinnerungen an die Heimat! Meine Mutter, ich sehe sie vor mir ... ich sehe mein Dorf wieder. Meine
Multter, ich sehe sie vor mir, etc.

Seine Multter, er sieht sie wieder, etc.

(auf die Fabrik blickend) Wer weif3, welchen D&mons Opfer ich werden sollt! Sogar aus der Ferne verteidigt mich
meine Mutter, und dieser KuB, den sie mir schickt, wendet das Unheil ab und rettet ihr Kind!

Welcher Ddmon? Welches Unheil? Ich verstehe nicht recht! Was soll das bedeuten?

Nichts! Nichts! Sprechen wir von dir, der Botin. Du wirst in die Heimat zuriickgehen? ...

Ja, heute abend, und morgen werde ich Ihre Mutter sehen.

Gut, du wirst ihr sagen, daB José, daB3 ihr Sohn ... DaR ihr Sohn sie liebt und verehrt und daR er sich heute

gut benimmt, damit seine Mutter dort mit ihm zufrieden ist. All das, nicht wahr? meine liebe Kleine, wirst du ihr von
mir sagen, und diesen Kuf, den ich dir gebe, wirst du ihr von mir wiedergeben. . . (Er kiRt sie.)

Ja, ich verspreche es lhnen ... von ihrem Sohn, José, werde ich ihn ihr geben, wie ich es versprochen habe.

REPRISE DES ENSEMBLES, JOSE

MICAELA

JOSE
MICAELA
JOSE

MICAELA
JOSE
MICAELA

JOSE
MICAELA

JOSE
MICAELA

JOSE
MICAELA

Meine Mutter, ich sehe sie vor mir, etc.
Seine Multter, er sieht sie wieder, etc.

[Dialog]

Warte jetzt ein bichen ... ich werde ihren Brief lesen...

Ich werde warten, Herr Brigadier, ich werde warten...

(kuRt den Brief, bevor er zu lesen beginnt) Ah! (liest) «Fahre fort, dich gut zu betragen, mein Kind! Man hat dir
versprochen, dich zum Kavallerieunteroffizier zu machen. Du konntest dann vielleicht den Dienst quittieren, dir ein
kleines Amt geben lassen und in meine Néhe zuriickkehren. Ich werde langsam ziemlich alt. Du wirst in meine Néhe
zuriickkehren, und du wirst dich verheiraten, wir werden, glaube ich, keine groRen Schwierigkeiten haben, eine Frau
fur dich zu finden, und ich meinerseits weil} genau, welche ich dir zu wéhlen rate: es ist eben die, die dir meinen Brief
bringt ...Es gibt weder eine kluigere noch eine liebenswirdigere ... »

(ihn unterbrechend) Es ware besser, ich wére nicht da! ...

Warum denn? ...

(verwirrt) Ich erinnere mich gerade, daf3 Ihre Mutter mir einige kleine Einkdufe aufgetragen hat: ich werde mich
sofort darum kiimmern.

Warte ein wenig, ich habe geendet ...

Sie werden zu Ende lesen, wenn ich nicht mehr da bin...

Aber die Antwort? ...

Ich werde sie vor meinem Aufbruch holen kommen, und ich werde sie Ihrer Mutter bringen ... Adieu ...

Micaela!

Nein, nein ... ich werde wiederkommen, das ist mir lieber ... ich komme wieder, ich komme wieder ... (Sie geht.)
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Ralph Nebhuth / Wolfgang Martin Stroh: Szenische Interpretation von Opern. Carmen, Oldershausen 1990
Schulermaterial 3
José:

Du bist 23 Jahre alt und stammst aus der Provinz Elizondo, gelegen im nordspanischen Navarra. Deine Mutter hat Dich
streng religios erzogen, fir das Amt eines Priesters vorbereitet und so aus Dir einen sittsam denkenden Menschen gemacht.
Niemals hat es Dir an Mut gemangelt, selbst auf die hdchsten Felsenspitzen bist Du geklettert, um junge Adler aus den
Nestern zu holen. Aber Du bist auch jahzornig. Wegen eines verlorenen Ballspiels hast Du deinen Freund mit der maquilla
erschlagen. Von der Polizei verfolgt muftest Du deine Heimatverlassen. Auf der Flucht hast Du Dich einem
Dragonerregiment angeschlossen, was Dich tber viele Umwege nach Sevilla gefiihrt hat. Deine Mutter kann es nicht ertragen
getrennt von Dir zu leben, deshalb reiste sie Dir mit Deiner Adoptivschwester Michaela nach und lief sich 30 Kilometer von
Sevilla entfernt in einem kleinen Dorf nieder. Du liebst Deine Mutter (iber alles und freust Dich, wenn Du ihr etwas Gutes tun
kannst, Du vertraust ihren Ratschlagen.

Nach einer schwierigen Anfangszeit beginnst Du Dich beim Militdr wohlzufiihlen. Deine Vorgesetzten kénnen sich auf Dich
verlassen. Exerzieren macht Dir Spal und Disziplin ist fiir Dich das héchste Gut. Deshalb bist Du schon zum Brigadier
beférdert worden und vielleicht steht jetzt auch bald der Aufstieg zum Unteroffizier bevor, wenn Du die Worte Deines
Vorgesetzten richtig verstanden hast. Leider wurde er nach Norden abkommandiert. Seinen Nachfolger, den Offizier Zuninga,
kannst Du noch nicht einschétzen; zwar hast Du ihn schon gesehen, aber miteinander geredet habt Ihr noch nicht. Er ist erst
seit zwei Tagen in Eurem Regiment. Im Gegensatz zu den anderen Soldaten achtest Du auf Deine Uniform. Jeden Abend
reinigst Du Deine gelbe Brigadiersjacke, putzt Deinen Sébel und Deine Stiefel. Unter den Rekruten verschaffst Du Dir mit
Deinem Mut und Deiner Risikobereitschaft Respekt. Davon haben viele Kameraden profitiert. Manch einem hast Du sogar das
Leben gerettet. Im Messerkampf bist Du sehr geschickt. Keiner wiirde es wagen, Dich herauszufordern.

Am Fabriktor hingegen stehst Du nur sehr ungern Wache. Du wagst es nicht, die Zigarrenarbeiterinnen anzusehen. Die
Verhaltensweisen der Andalusierinnen sind Dir fremd, sie scherzen nur und sprechen nie ein verniinftiges Wort. Du versuchst,
sie zu ignorieren, doch tief in Dir spirst du etwas, was dich immer wieder zu ihnen hinzieht. Am meisten irritiert Dich
Carmen. Vor einer solchen Frau hatte man sich in Deiner Heimat drei Mal bekreuzigt... Michaela ist da ganz anders. lhr fuhlst
Du Dich durch die Seele verbunden. Doch gleichzeitig stellst Du fest, daB sie nicht die Frau ist, die Du Dir ertraumst.

S.15

Carmen:

Du bist Zigeunerin und 21 Jahre alt. Dein Mann sitzt seit sieben Jahren im Geféngnis. Insgesamt hast Du ein halbes Jahr mit
ihm zusammengelebt. Er hat Dich ausgenutzt und Du muftest fiir ihn hart arbeiten. Er hat Dir alle Tricks beigebracht, wie Du
Ménner ausnehmen kannst. So hast du Dir angewdhnt, beim Gehen in den Hiften zu wiegen, "wie ein Fohlen aus dem Gestit
von Cordoba", wie einige Manner meinen. Einige behaupten auch, dal Dein Gesicht dem, der es erblickt hat, unvergeRlich
bliebe. Manche Ménner scheinen vor Dir auch Angst zu haben, die Du zwar nicht begreifst, aber manchmal fir Dich
ausnutzen kannst, wenn Du ihr Liebeswerben dffentlich ausstellst. Mit Mercédés und Frasquita bist Du zusammen in einer
Sippe aufgewachsen, hast mit ihnen aus den Karten die Zukunft lesen gelernt, gemeinsam Eure Eltern und Brider verflucht,
die Euch wegen Kleinigkeiten geschlagen haben, und auf Festen wild und ausgelassen getanzt. Auch wenn Ihr Euch manchmal
streitet, kannst Du Dich auf ihre Solidaritédt verlassen. Mercédés bewundert Deine Macht uber Mé&nner und Du genieft es, ihr
Anschauungsunterricht zu geben. Auch wenn Du das Urteil von Frasquita schétzt, 148t Du Dich nicht stark von ihr
beeinflussen. Auch die Einheimischen haben Respekt vor Dir. Nur eine, Manuelita, streitet sich immer wieder mit Dir. Sie
gonnt Dir nicht Deinen Erfolg bei den Méannern. Wenn es darum geht, Eure Sippe zu entehren, wird sie tatkraftig von Maria
und Antonia unterstitzt. Doch Du kannst Dich durchsetzen, Dein Arbeitsmesser dient Dir dabei nicht nur zum Abschneiden
der Zigarrenspitzen. Seit vier Jahren arbeitest du in der Zigarrenfabrik und weilt, wie man die Zigarren am besten an den
Posten vorbei schmuggeln kann. Manche bestichst Du, bei ein paar Soldaten und Offizieren gibt's auch andere Wege. Du
kommst nur sehr unregelmaRig zur Arbeit, denn andere Geschéfte sind eintraglicher. Jede andere wére an Deiner Stelle schon
entlassen worden, aber bei Dir macht man eine Ausnahme. Deine Position als Fuhrerin der Zigeunerinnen schldgt dabei
positiv zu Gewicht. Die &rtlichen Behérden rechnen mit Unruhen zwischen Zigeunerinnen und Einheimischen, wenn man
Dich entlassen wiirde. Abends nach der Arbeit gehst du zu Lillas Pastia. Du tanzt dort fiir das Publikum, nebenher streichst Du
die Geschenke ein, die man Dir oftmals mitbringt. Aber kaufen 1&8t Du Dich nicht mehr, die Zeiten sind vorbei. Niemand
kann Uber Dich bestimmen. Wenn man Dir etwas verbietet, reizt es Dich um so mehr. Genauso geht es Dir mit der Liebe.
Diejenigen, die am wenigsten Interesse fir Dich zeigen, begehrst Du am meisten. Dann sind Dir alle Rangunterschiede egal.
S. 24

Michaela:

Du bist 17 Jahre alt und wohnst mit Deiner Mutter in einem kleinen Dorf 20 Kilometer von Sevilla entfernt. Als Baby hat
Dich Deine Mutter aus dem Waisenhaus geholt. Sie hat Dich wie eine leibliche Tochter aufgenommen und Du liebst sie Uber
alles. In den schlimmen Hungerjahren habt Ihr Euch von dem ernéhrt, was der Boden Eures kleinen Landes, geschiitzt durch
die Berge Navarras, hergegeben hat. Fir Dich war es ein schwerer Schock, als José, Dein Stiefbruder, im Streit seinen Freund
erschlagen hat und vor der Polizei flichten mufite. Tagelang hast Du weinend im Bett gelegen, bis Du das Ereignis halbwegs
verarbeitet hattest. Flinf Jahre spater kam ein Brief aus Andalusien, in dem José Euch mitteilte, dafl es ihm gut ginge und daf
er nun einem Dragonerregiment in Sevilla angehére. Daraufhin hat Deine Stiefmutter beschlossen ihm in den Siiden zu folgen.
Von Eurem letzten Geld habt Ihr dann nahe bei Sevilla ein ganz kleines Stiick Land gekauft. Deine Stiefmutter ist alt
geworden und sie klagt jeden Morgen (ber neue Beschwerden. Sie ist Dir etwas altmodisch geworden. Obwohl Du Dich im
Grofen und Ganzen ihren Anordnungen fuigst, miBachtetst Du auch von Zeit zu Zeit ihre Ratschlage. Wie José wurdest auch
Du streng religios erzogen. Du muftest einmal in der Woche zur Beichte. Jeden Abend wurde nach dem Essen die Bibel
gelesen und Gott firr die Gaben des Tages gedankt. In allen Zimmern hingen Kreuze und Heiligenfiguren, die Uber Dein Leben
wachten und Deinen Schlaf beschitzten. Der Madonna hast Du 6fters eine Wachskerze geopfert, damit sie Dich vor dem
Teufel schiitzt. Neben Deiner Hausarbeit und dem sonntéglichen Kirchgang gibt es kaum Abwechslung. Meistens bist Du im
Haus beschéftigt. Du putzt und wéschst, handarbeitest und kochst. Ab und zu machst Du fir Deine Mutter Einkdufe in Sevilla.
Die Stadt macht Dir Angst. In den Stralen féallst Du wegen Deiner blauen Bauerntracht aus Navarra und Deinen langen
blonden, auf die Schulter fallenden Zopfen auf. Oft wirst Du von Mannern angesprochen und von Frauen verspottet. Du
versuchst, den Kontakt zu meiden, doch es gelingt Dir nur selten. Zu Mannern hast Du ein distanziertes Verhaltnis. Mit den
jungen Burschen aus deinem Dorf sprichst Du nur selten. Ein bifchen interessierst Du Dich aber schon fiir ,,Liebesdinge" und
denkst daran, wie es ware zu heiraten. José war fuir Dich lange nur der grofe Bruder, den Du gerne mochtest. Jetzt denkst Du
oft an ihn. Er ist nicht mehr nur Bruder, sondern auch Mann Deiner Traume. Unter Deinem Bett bewahrst Du eine Zeitschrift
auf, in der Du liest, bevor Du einschlédfst. Auf dem Einband steht ,,Das Sittenblatt 8.Stiick 1784". Die Seite 116 ist schon
etwas eingerissen, weil Du sie so oft liest. Dort steht: ,,Es ist die Gattin, die um Dich seyn soll. Gehdlfin, zdrtlichste
Teilnehmerin - treuste Vermehrerin Deiner Wonnen... Sie schwebt um ihn, hangt an seinen Lippen, schlieBt ihn in die Arme,
belohnt ihn nach harter Arbeit mit holdem, sanften L&cheln, bringt ihm von jeder kleinen hduslichen Begebenheit die erste
Nachricht, reicht ihm bei jedem MiRgeschick den ersten Trost ... streicht ihm, wenn sie bei der Nachtzeit erwacht und ihn
schlafen sieht, z&rtlich die Wangen, driickt ihm, wenn er zum letzten Male einschlaft, wehmutig die Augen zu ..."

S.31f.
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,»Seht Euch doch mal die Kleine an'* Michaela in Bedréngnis Szenisches Héren aus der Rollenperspektive

Die Situation:

Michaela geht auf eine Gruppe von Soldaten zu, die in der Nahe der Wachstube ihren Dienst versehen, und will sie nach

José fragen. Zuninga hat ihn zur Berichterstattung in sein Biliro bestellt. Beide beobachten von dort aus das Geschehen

durch ein Fenster. Die Arbeiterinnen verfolgen die Szene aus dem Hof der Fabrik.

« Alle Schiilernnen uberlegen fur ihre Figur eine alltdgliche Handlung, die sie in der beschriebenen Situation ausfihrt.

« Nacheinander betreten die Spielerinnen die Biihne (in der Reihenfolge: Soldaten, José und Zuninga, Arbeiterinnen) und
gehen ihrer Handlung nach.

* Michaela geht zu den Soldaten, kurz bevor sie Moralés nach José fragt, frieren alle Figuren in diesem Ausgangsbild
ein.

« Einfiihlung: Alle nehmen mit einem Satz zur bevorstehenden Situation Stellung.

« Die Spielerinnen horen aus ihrer Rolle heraus die Nr.1 (Introduktion) und entwickeln Vorstellungen zum Verlauf der
Begegnung Michaelas mit den Soldaten.

« Kreisgespréach uber die Phantasien. Gemeinsames ausschnittweises Lesen der Szene 1/1 oder Durchspiel.
(Schilermaterial 4), S. 47

Michaelas heimliche Liebe: José ? Entwicklung von Haltungen durch das ,,Stop-Verfahren™

Das Setting:

Die Protagonistinnen José und Michaela spielen die Szene 1/7 durch, wobei sie den Text ablesen (Schilermaterial 5). Die

anderen Figuren halten mit dem ,,Stop-Verfahren die Szene an und beziehen das Geschehen auf ihre rollenbestimmten

Vorstellungen von Frauen und Méannerverhalten.

Die Situation:

José und Michaela treffen sich alleine vor der Wachstube. José ist noch sehr verwirrt, weil Carmen ihn gerade verspottet

hat. Die Blume, die sie ihm zugeworfen hat, versteckt er schnell, bevor Michaela sie sehen kann, unter seiner Uniform-

jacke. Arbeiterinnen und Soldaten beobachten das Geschehen aus einiger Entfernung.

« Szenisches Lesen: José und Michaela lesen ihren Dialogtext, unterbrochen von den Regieanweisungen (Kommentare

und Personennamen).

» Einflihlung: José und Michaela begeben sich in die

Ausgangsposition und werden zur Einschatzung ihres Gegenlbers

befragt und nach den Gefiihlen, die mit diesem Treffen verbunden

sind; dann héren sie die Einflihlungsmusik (HB 3).

» Beobachtungsauftrag: Die anderen betrachten die Szene aus

ihrer Rolle und Uberlegen, wie sie sich darin verhalten héatten.

» Durchspiel der Szene 1/7.

* Waéhrend der Wiederholung der Szene kénnen die

Beobachterinnen mit dem Stop-Verfahren die Szene anhalten und

mit einem Mustersatz die dargestellte Situation kommentieren:

Eine Zigeunerin kommentiert: ,Michaela gibt José einen

aufrichtigen sehr mdatterlichen Kuf,... so wiirde ich mich nur

verhalten, wenn ich gar nichts von ihm wollte, oder wenn mich

meine Familie beobachten wirde."

» In der Ausfiihlung nehmen die Spielerinnen zu den

Beobachtungseindriicken Stellung. Michaela meint dazu: ,,Ein

anderer KufR ist fur mich nicht denkbar. Ich kann ihn nur kérperlich

begehren, wenn ich mit ihm verheiratet bin."

Ein Soldat beschreibt die Situation: Michaela tibergibt José die
Borse. Sie hofft auf seine Umarmung, aber bleibt auf Distanz.
Michaela wiirde gerne sagen: ,, Komm her, wie habe ich dich
vermit". Doch sie spricht nur von ihrer Mutter.

Das Handeln in Szenen fallt leichter, wenn die Figur sich eine kdrperliche Té&tigkeit tberlegt. So kénnen die Spielerinnen

freier mit dem Text umgehen und die Szene muf} nicht bei jedem ,,Aussetzer" abgebrochen werden. Dadurch entsteht auch

ein realistischerer Spannungsbogen. Die ,,Stops" sollten im Text markiert werden, um in der Reflexion diese Stellen des
Duetts gesondert betrachten zu kénnen.

Eine Zigeunerin kommentiert: Michaela gibt José einen
aufrichtigen, sehr mitterlichen Kug, ... so wiirde ich mich nur
verhalten, wenn ich von ihm gar nichts wollte, oder wenn mich
meine Familie beobachten wiirde.

Reflexion und Horen eeee

» Erfahrungsbezogenes Feedback mit Blitzlicht.

» Sachbezogenes Feedback und Horen der Nr.6 (Duett) mit
Aufgabenstellung:

- Finden sich die mit dem ,,Stop-Verfahren"
herausgearbeiteten Widerspriiche auch in der Musik?

- Wie Dbeschreibt Bizet musikalisch den Frauentyp
,»,Michaela"?

o. 47-50
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Klangbeispiele: CD 56b 17 + 18
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HfM KolIn Klausur SS 2002 9.7.02
Thema: Didaktische Analyse der 6. Szene aus Bizets ,,Carmen*
Aufgaben:

1. Analysieren Sie den Ausschnitt hinsichtlich der dramaturgischen Funktion der Musik.
- Verhdltnis der Musik zur duReren und (vor allem) inneren Handlung?
- Was ,sagt’ die Musik iiber das hinaus, was im Text steht?
Im Zentrum der Uberlegungen sollen die Takte 13 —27 und 35 — 51 stehen.

2. Prifen Sie, inwieweit das von lhnen entwickelte Deutungskonzept mit dem des Regisseurs der
Verfilmung tbereinstimmt.

3. Entwerfen Sie eine Unterrichtsskizze fir die Behandlung des Stiickes in einem Oberstufenkurs.
Materialien:

Schluf} der ,,Einleitung® der Oper:
121 Andante moderato. d=ss.
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Zu den jesuitischen reducciones

Thomas kam zu Ful} Uber das Meer
Der Jesuitenstaat von Paraguay im Spiegel chiliastischer Schriften (FAZ 13. 2. 02, S. N 3

Die jesuitische Provinz ,,Paraquaria" bestand zwischen 1610 und 1768. Sie wurde oft verklart als verlorenes Paradies, Utopia und
Gottesreich auf Erden. Ihr Gebiet umfafite das heutige Paraguay, aber auch Teile von Brasilien, Uruguay, Argentinien und Bolivien.
In siebzig Missionsstationen, den sogenannten ,,reducciones", lebten zweihunderttausend Indios, hauptséchlich aus dem Stamm der
Guarani. lhre dreiBig Reduktionen im Umkreis der Fliisse Parana und Urugay bildeten den eigentlichen Jesuitenstaat.

Die Siedlungen boten Schutz vor brasilianischen Sklavenjigern und der Praxis der ,,Encomienda", einer Art Leibeigenschaft bei
weillen Grundbesitzern. In den autarken Urwaldkommunen pflegten die Indianer den Ackerbau ebenso wie das Handwerk und die
schdnen Kiinste und unterhielten ein eigenes Heer. Thomas O. Beebee erldutert das Geschichtshild, das der Bekehrungsarbeit unter dem
auserwéhlten Volk" der Guarani zugrunde lag, anhand von missionstheoretischen Schriften der Akteure in Lateinamerika (,,They built
Millenium: Jesuits and Guaranis 1610-1768", in: ,Zeitspriinge. Forschungen zur Frithen Neuzeit", Jg. 5, Heft 3/4, Verlag Vittorio
Klostermann, Frankfurt am Main 2001).

Antonio Rufz de Montaya war von 1623 bis 1637 Superior der Paraguay-Missionen. Sein Werk ,,Conquista espiritual” vertrat eine
,.geistliche Eroberung". Montaya glaubte, aus den indigenen Indianersprachen auch hebriische Wurzeln heraushéren zu kénnen. Diese,
und den Monotheismus der Guarani filhrte er mit Verweis auf die sprachliche Ahnlichkeit des Helden indianischer Erzihlungen ,,Pay
Zumé" mit ,,Padre Thomas" auf das Wirken des Heiligen Thomas zuriick, ohne allerdings zu kldren, wie dieser zum Mittler zwischen
den Welten werden konnte.

Diese Aufgabe (bernahm sein Glaubensbruder Antbnio Vieira, von 1651 bis 1661 Missionar bei den Tupi-Guarani im
Amazonasgebiet und Autor der ,Historia do Futuro": ,.Der Heilige Thomas brachte das Evangelium von Brasilien nach Indien und
muRte, zumal es noch keinen Geschaftsverkehr gab, wie die Tradition es will, den Weg zu FuR Uber die Wellen gehen." Indem sie ein
fehlendes Kapitel aus dem Leben des Heiligen nachreichten und eine mythische Gestalt der Indios zum Archetypen des Missionars in der
Neuen Welt erkoren, entscharften die Jesuiten die geistigen Umwalzungen der Kolonisation. Auch die Eschatologie bedeutete eine
Herausforderung fiir die Ubersetzungsarbeit. Das ,,Land ohne Ubel" der Guarani war, vergleichbar dem Elysium, ein irdischer und
zugleich idealer Ort, in dem sie ihre Lieblingsfriichte, gute Fisch- und Jagdgriinde und schéne Frauen vorfinden konnten. Die
diesseitigen Visionen vom Ende der Welt, das Fehlen von Kultstétten und Idolen und das Bestreben, die Unsterblichkeit zu erreichen,
ohne zu sterben, erweckten unter den Européern den Verdacht einer Theologie-Verweigerung.

Einen Ansatzpunkt fiir die Padres, die fortan die Rolle der pajé (das Wort der Guarani fiir ,,Schamane") {ibernahmen, bot der Mythos
der Ewigen Wanderschaft der nomadisierenden Indianer, die dem christlichen Motiv einer Pilgerschaft zum Koénigreich Gottes nahekam.
Das pastorale ,,Land ohne Ubel" wurde ins urbane ,,Himmlische Jerusalem" umgedeutet. Der Jesuitenstaat, der nach der Unterdriickung
des Ordens in Spanien 1767 ein jahes Ende fand, blieb ein Zwischenreich. Die &hnlich gearteten Endzeiterwartungen tauschen, wie
Beebee glaubt, iiber den tatsichlichen Grad der Assimilierung der Guarani hinweg. Im gegenseitigen UbersetzungsprozeR wurden
vielmehr neue Bedeutungen produziert, die fur keine der beteiligten Kulturen ganz zugénglich gewesen waren. STEFFEN GNAM

Information Dr. Grote: Die Indianer in diesem Gebiet kannten Mehrstimmigkeit. Vielleicht flihrte christozentrisches Denken die
Missionare zu dem Schluf3 ,, Da muf3 doch einer aus dem christlichen Kulturbereich schon dagewesen sein “.

51



