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Hubert WiRkirchen SS 1998

Im SS 1998 biete ich folgende Veranstaltung an:

Thema:

Fol klore und Kunstmusi k (Beispiel

Orientierungsrahmen fir die Kursplanung in der Sekundarstufe I1.

Studiengang Schulmusik

Proseminar (zu C 3 der StO)

Nahere Inhalte:

Ort:
Zeit:
Beginn:

Es wird gezeigt, wie durch den Aufbau eines an grundstandigen

. Fl amenco*

Musiziermodellen orientierten Horhorizontes sich Wege zu einem &sthetisch
vertieften Verstandnis von darauf bezogenen Werken der Kunst-, Film-,

Rock- und Unterhaltungsmusik eréffnen.
Ausgangspunkt bilden der archaische phrygische Modus, der in der

mi

ttel meeri schen Vol ksmusi
Kadenz*“

Folgende Werke werden behandelt:

Raum 13

Morricone: The Mission (Film)

Albeniz: Asturias (im Vergleich mit Bachs Kleinem Préludium in ¢)
Queen: Innuendo

The Doors: Spanish Caravan

, Spani sche Reise“ (Schlager)
de Falla: Feuertanz, Polo u. a.

Ravel: Bolero

Paco de Lucia: verschiedene Stiicke

Passacagliakompositionen (Krieger, Bach: d-Moll-Chaconne)
Handels Arie ,Piangeré6“ (aus
Bizet: Carmen (Auszlige)

Dienstag, 17.00 - 18.30 Uhr
Dienstag, 21. April 1997

Leistung fiir Scheinerwerb: Klausur

K noch
dsehsn caatejehdo und dessen Gestaltungspraktiken).
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Einf¢ghrung in das Problemfeld AFremde
anhand des Fil mes -MbdikeE Mdrricané-onf (1986)

Vorspann: ,Die histor i GeschiohtesindEwahe. Bighabensich ém Jatre 1750fmo | gend e n
Grenzland von Argentinien, Paraguay und Brasilien zuge
Aufeinandertreffen zweier extremer Kulturen:

- I ndianer im ,natidrlichen Zustand®“® in der kaum zugang

- spanische Kolonialisten, Ausbeuter, Sklavenhéndler, 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 muf, den Portugiesen zugesprochen, um die Ausbeutung
fortsetzen zu kdnnen.

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

Ein dritter Weg, die Koexistenz, die den Indianern ihre eigene Kultur und Zivilisation 1aRt, 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 i hnen pibche)gesehbahdftlictier Sttuktwen iBihgan(Bktuellsr und (ut

Hinweis auf das Problem der Aborigines in Australien.)

Die gleiche Frage, an die Musik gestellt:

- Wird musikalischer Kolonialismus vermieden, d. h. gelingt die Synthese zwischen indianischer und westlicher
Musik? Oder wird das Indianische als bloRer exotischer Reiz in westliche Standards integriert?

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann)

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

Argentinien:

GrofRartige Leistungen vollbrachten die Jesuiten in den sogenannten 'Indio-Reduktionen' oder 'Missionen'. Hier
entstanden zu einer Zeit, als die Musikpflege in den Stadten noch armlich genannt werden muf3, mitten im Urwald
wahre Kulturzentren, von denen allerdings (aus politischen Griinden) wenig Nachricht in die Welt drang. Die
Musikliebe der Guaranis (am Oberlauf des Parana) wahr vorbildlich. Jede Jesuitenmission besal ein regelrechtes
Orchester, reichhaltige Instrumentensammlungen, Musikarchive, ja sogar Kostiime 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 Siidwesten des Landes und
nahmen unter Karl I11. (von Spanien) ein tragisches Ende. (Karl I11: 1716 - 1788)

Paraguay:

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

Das Instrumentarium der mittel- und siidamerikanischen Hochkulturen war vielgestaltig, wobei Blasinstrumente
tiberwogen. Die ungewothnlich grof3e Zahl erhaltener gedoppelter und dreifacher Aerophone sowie Abbildungen
umfangreicher Musikergruppen lassen auf eine zumindest rudimentére Mehrstimmigkeit schlie3en. Bei
Indianerstdmmen, die bis in die jungste Zeit ohne Kontakte zu WeilRen blieben, sind die Melodien oft litaneiartig
strukturiert; ein kleiner, engstufig ausgefillter Ambitus Uberwiegt. Unter den Aerophonen iiberwiegen, neben einfachen
Holztrompeten und Rohrblattinstrumenten, Floten verschiedenster Bauart, darunter auch Panfléten.

Es ist nachgewiesen, dal} schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und daf} etwas
spater ganze Schiffsladungen voller Instrumente aus Europa in die Neue Welt gebracht worden sind. Wéhrend in Peru
die katholische Kirche eigentlich alle Formen der Inkamusik rigoros unterdriickte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren
Reduktionen in Paraguay ganz andere Ziige. Unter ihrer Obhut konnte sich die indianische Musik erhalten.

Voltaire nannte die von den Jesuiten in Paraguay errichtete Republik der Heiligen einen wahren Triumph der
Humanitat. Das Land wurde Kollektiveigentum im Rahmen eines konsequenten christlichen Sozialismus. Als die
Jesuiten jedoch 1767 aus Paraguay und uberhaupt aus Suidamerika vertrieben wurden, verfielen die Bewohner der
Reduktionen der Armut und Ausbeutung durch die Kolonialisten.

L
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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, daR sie bestimmten Personen und Ideen zugeordnet werden und so eine bestimmte
Bedeutung bekommen.
Das OboenthemaAge hért zu Dani el und verkodérpert die | dee ddresli.ebe,
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 die vielen VVorhaltbildungen, die
einen Spannungszustand aufbauen, der dann geldst wird. Die gefiihlsméRige Spannung wird auch durch die Steigerung im
Tonhdhenverl auf hervoogamtfiecheEs Must k, kIDafsidach Thema von ei
symbol i siirebeazidereund&* (?) des I ndianischen.
Das vita nostra-Thema B ist den Indianern zugeordnet. Es weist folkloristisch-einfache Merkmale auf
(val. Network 13: Colombia, Track 5: Canto de muijeres de los)suya

A einen engen Ambitus,

A drei Kerntone, die immer wieder kreisend wiederkehren,

A sich wiederholende rhythmisch-melodische Muster.
Damit ver weist es auf den ,Naturzustand?®", in dem die I ndiane
Durch Veranderung und Bearbeitung werden die Leitmotive bestimmten Situationen angepaft:

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

A die Kombination von A und B symbolisiert die Uberwindung der Gegensitze von 'Rot' und 'WeiR', den paradiesischen

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie.

Roelanndt Savery: Orpheus (1628) - (Ember)

Orpheus, in der griechischen Mythologie Dichter und Musiker, der Sohn der Muse Kalliope und des Apollon (Gott der Musik)
oder des Konigs Oiagros von Thrakien. Apollon schenkte ihm die Leier, und er wurde ein so hervorragender Musiker, daf3 er unter
den Sterblichen ohnegleichen war. Wenn Orpheus spielte und sang, war die ganze Natur gerlhrt. Seine Musik bezauberte Bdume
und Steine und zahmte wilde Tiere, und sogar die Flisse anderten ihren Lauf, um ihm zu folgen.

Orpheus ist wohl am bekanntesten wegen seiner ungliicklichen Ehe mit der schénen Nymphe Eurydike. Bald nach der Hochzeit
wurde die Braut von einer Schlange gebissen und starb. Untrgstlich vor Schmerz, beschlof3 Orpheus, in die Unterwelt zu gehen,
um sie zuriickzuholen, ein Versuch, den kein Sterblicher jemals unternommen hatte. Hades, der Herrscher der Unterwelt, war von
seinem Spiel so bewegt, daB er Eurydike freigab — unter einer Bedingung: Er durfte sich erst dann umschauen, wenn sie beide die
Oberwelt erreicht hatten. Orpheus konnte jedoch seine Begierde nicht beherrschen. Als er das Tageslicht erblickte, sah er sich
einen Augenblick zu friih um, und Eurydike verschwand. VVon Trauer erfiillt, zog sich Orpheus von der Welt zuriick, insbesondere
von der Gesellschaft der Frauen. Er wanderte in der Wildnis umher und spielte fiir die Steine, Baume und Flisse. Schlieflich
machte eine Gruppe wilder thrakischer Frauen, Anhangerinnen des Gottes Dionysos, den sanften Musiker ausfindig, und sie
zerrissen ihn. Als sie seinen abgetrennten Kopf in den FluRl Hebros warfen, rief er unaufhdérlich nach Eurydike. Schlielich trug
das Wasser seinen Kopf in Lesbos an Land, wo die Musen ihn b
an den Himmel versetzt Microsoft® Encarta® 98 Enzyklopéadie
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Ver gl ei ¢ hn adsetgihaad it oaiginaler Indianermusik:

Canto de mujeres de los suya, 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 Nebent6nen (ces, b)

- Keine genauen melodischen Korrespondenzen, aber immer dhnliche Floskeln

- Keine quadratische Periodik

- Magam-Prinzip (keine wortlichen ,Strophen®)

Das , vi {Tlemaniraimmt awar die Beschrankung auf wenige Kernttne, die Asymmetrie (5-Taktgruppen),
pafit das folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (Mehrstimmigkeit, Dur,
Kadenzharmonik, schematisierte Rhythmik — Uberlagerung des 6/8- und des ¥-Taktes -)

Anfang des Filmes:

» Klangflache » Indianerthema
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Alle Themen sind von einer gemeinsamen Substanz her konzipiert, aufeinander bezogen (fallende kleine Sekunde und

grofRBRe Terz). Dennoch hat man den Eindruck, ddfedas | nd
Vorform (Panf | 8Tthee madse ss t,evhtt af inros,tGeawal t “, , Kampf *“. Ganz
der Stelle, wo vom Martyrium des ersten Missionars gesprochen wird. (Spater — 16:00 - erscheint es in dahnlichem

Kontext, z. B. beim Einreiten Mendozas mit gefangenen Indianern in die Stadt.) In der Einblendung Pater Daniels mit

dem Streichorchester der I ndianerkinder wird aus dem f
Aufbruch Pater Daniels (Danielthema) wirkt das Motiv,, gezahmt “, , kul tiviert® (,romant
Harmonisierung, flieBende Rhythmik). Es zeigt seine liebevolle Hinwendung zu den Indianern. (Das

"Indianerinstrument"” - Panfléte - spielt die Melodie mit: Symbol der Verbindung.)

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

bestatigt die aufgezeigte Tendenz. (00:31:00 —00.47.00) Als ein Indianer zum AbschluR der Bauarbeiten an der

Missionsstation das Kreuz aufhéngt, erklingt als Symbol der Aufhebung der Gegensatze die Verbindung beider
Hauptthemen (Daniels ObelTkemd)hema und das ,vita nostra*“
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A Folia (Tanz aus Spanien, ab 16. Jh.) [ P
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Die Folia steht im 'spanischen’ Sarabandenrhythmus.
Zur Hausaufgabe (harmonische Analyse):
Sowohl Dani el s Oboent heThemasad ksdenzhamnwrischdbeatisimt,, vi t a nostr a*
In Daniels Oboenthema sind die VVorhalte mit ihrem Mechanismus von Spannung und Lésung Ingredienzien einer
Gefiihlsspannungsmusik. Dazu paft auch der schwelgerische Streichersound.
Was ist Folklore?
Ideenbdrse:
-Musikdi e "gewachsen" ist, nicht von einem , Genie"“ kompon

- Musik der Gemeinschaft, eines Dorfes, nicht eines einzelnen - miindlich Uberliefert, 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 sich auch (in
Nuancen) abheben. In der Musik geschieht das durch improvisatorische Verénderung feststehender Musiziermodelle.

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

- funktionale Bindung (Gebrauchsmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u.&.; nicht autonome Musik (wie
die "Darbietungsmusik" fir den Konzertsaal)

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

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

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.
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Lied eines sizilianischen Carretiere: E tengu lu cori quantu na nuciddra (Ich hab ein Herz so grof3 wic cine Haselnuf3).

A Transkription

B Melodiemodell
a b c d

\ \y
NN

A =

Curt Sachs:

"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine pratheoretische Gestalt - wie magam in den arabischen Landern und raga in
Indien - ausgezeichnet durch ihre UmriRkurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave),
bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungeféhr mit dem Modus. Fur 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 kiinstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den
einzelnen Melodien als auch von tibergeordneten Gestalten."

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

Bence Szabolcsi:

"Was bedeutet also 'Magam™? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck urspriinglich jenes
Podium, auf dem der arabische Sanger 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 auseinanderzuhalten...: Hidschas-magam, Irak-magam, Ispahan-magam, Adscham-
magam, Nahavand-magam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir wissen, daR
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
kénnten 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 Schlufitdne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsmé&Rig zu sein, aber der
orientalische Musiker unterscheidet den guten, tberlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen.
Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der persénlichen Initiative des VVortragenden, sondern im
Gegenteil: der VVortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine
Pflicht; er muf 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 ibernimmt, 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 Bestdndigkeit und schopferischem Augenblick."”

Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. S. 223-225.
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Phrygischer\I’Modus (urspriinglich: Dorisch)
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Spieltechniken des Flamenco

Rasgueado:

eine Art ‘rollenden Donnerns” (hdufig verwendet zu Beginn eines Stiickes, zwischen den Strophen -
coplas - und in der Endphase)

Der Spieler bildet mit der rechten Hand eine lockere Faust und 148t dann, beginnend mit dem kleinen
Finger, die 4 Finger iiber die Saiten schnellen. (Abschlige: 1 von den tiefen zu den hohen Saiten,
Aufschlige: v umgekehrt))

Einfaches Rasgueado:

K M R Z (Kleiner-, Mittel-, Ring-, Zeigefinger)
Rasgueado mit Auf- und Abschlidgen:

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

Ligado:
"Rollen” mit der linken Hand, erster Ton mit Daumen (D) gespielt, die anderen folgen legato
3 3 3
0 2 Il 1 Il 1 Il m I 1 0 1 ﬂ| 1
G 'I"i,jirﬁl'lll H =
D DD DD D D
Tremolo: 5 5 5
N | dddd |ddde |ddade
o
DZRMZ
Arpegios:
e s e s s [
it:- —4
DZMZ
Golpe:
Klopfen auf die Schlagplatte oder Decke der Gitarre
9 .S
—

D
Nach: Georg Rist: Wie spiele ich Flamencogitarre, Lilienthal 1986, Eres Edition
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Zu AE tengu lu corif:

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 (Viertelténe)
- An Tetrachordrdumen orientiert

- Expressive Intensitat

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

B 1 c): E tengu lu cori

B 1 b): A munti Piddirinu cc’'é& na rrosa

B 1 a): Rarreri a me finestra cc’€e@ un gghardino (Beif a

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

n | | | |
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Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und judische Einfllisse; nach 1800 von Zigeunern tradiert. Die
alteste Stilform ist der cante jondo (‘tiefer', 'innerlicher’ Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung,
schliellich auch mit Tanzerin (‘rasende Manade"); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch),
Deszendenzmelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord (‘Lamentobal®’) mit besonderer Betonung (und h&ufiger
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 Zwischentdne (oder Doppelstufen), Zigeunerelement der tbermaRigen Sekunde, off-pitch
(Portamenti), orientalische Melismatik (Sekundbewegung im Wechsel mit Haltetonen, endloses Umkreisen von
Kerntdnen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (\Vorschldge von oben und unten, Beschwérungsformel,
prahistorischer 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 Sangers folgt die Gitarre dem Prinzip
der Heterophonie, indem sie eine andere "Version' der vom Sénger realisierten Formel spielt. Die &lteste Form des
Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten, z.B. den Polo.

Film: "Gesang der Fi3e". Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flamenco:

Urspriinglich Gesang + Schlédge mit der Hand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen,
Vokalverférbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelméaRig, nicht Volkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit

regelméRigem Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, nervéser Charakter

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

Im 20. Jh. + Ténzerin (Spiel mit den erhobenen Handen wie in indischen Kulttdnzen), Kleid vergréRert den an sich

engen Raum, auf dem getanzt wird, Zapateado (mit den F
Teuf el Kkommt raus!*®

Flamencoparodie: Horst Koch: Flamenco 111, LP ""Macht Wind & anderen Unsinn"', WB 56 020

‘Flamenco' in der Kunstmusik:

J. Ph. Krieger: Passacaglia (1704), Musik im Leben 11 S. 55

Bach: Chaconne f. Viol. in d-Moll

Bizet: Carmen: Schluf? der Einleitung; Habanera (Nr. 4); Seguidilla (Nr. 10 + Riickverwandlung in ‘echten' Flamenco
in: Carlos Saura: Carmen - Film -, CD "Carmen", polydor 817 247-2); Zigeunerlied (Nr. 12)

de Falla: Feuertanz aus "El amor Brujo"

Miles Davis: Flamenco Sketches, LP "Kind of Blue (1959), CBS 62066 (vgl. E. Jost: Free Jazz, Mainz 1975, S. 23ff.
Al Di Meola/John Mc Laughlin/Paco De Lucia: Mediterranean Sundance, LP "Friday Night In San Francisco™, Philips
6302 137 (rec. 5. 12. 1980, live)

Harmonische Voribung zur Analyse:
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Manuel de Falla:
Spanien und die neue Musik, Zurich 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 EinfluB in den Riten der spanischen Kirche spirbar ist
vom Ubertritt zum Christentum bis zum elften Jahrhundert,
als die romische 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 Tonalitdt; und schlieRlich 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 bestétigt Pedrell in seiner Ansicht, daf «unsere
Musik weder den Arabern noch den Mauren etwas
Wesentliches verdankt, die vielleicht nicht mehr taten, als
daf sie einige charakteristische ornamentale Schnérkel des
orientalischen und persischen Systems abdnderten, woraus
sich dann ihr arabisches System ergab. Folglich waren es die
Mauren, die beeinflut wurden.»

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

Abgesehen von dem byzantinisch-liturgischen und dem
arabischen Element gibt es aber in der SeguiriyaFormen und
Eigenheiten, die von den friihen christlichen
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Kirchengeséngen oder der Musik der Mauren Granadas
vollig unabhangig 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 niederlieRen und allméahlich die Lebensweise
der Einwohner tibernahmen, weshalb man sie als
<Castellanos nuevosbezeichnete. 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 Jondausmacht. Der Cante Jondast die
Resultante bekannter Faktoren und nicht das exklusive
Produkt eines der Lander, 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 erkldren, wenn wir die typischen Merkmale des Cante
Jondoanalysieren. Der Name Cante Jondavird auf jene
Liedergruppe angewandt, deren Prototyp wir in der Seguiriya
Gitana zuerkennen glauben. Von der Seguiriyawurden
andere Formen abgeleitet, die sich bis heute im Volk erhalten
und - wie zum Beispiel die Polos, Martinetesind Soleares
ihre auRerordentlichen Qualitaten nie verloren haben, welche
sie innerhalb der groRen Liedergruppe auszeichnen, die
gewdhnlich Flamencogenannt wird.

Diese letztgenannte Bezeichnung sollte strikte auf jene
moderne Gruppe beschrankt werden, welche Lieder umfaft
wie die sogenannten Malaguefias, Granadinas, Rondefias
(ein SproRling der beiden vorangehenden), Sevillanas,
Peteneras uswdie nur als Auswiichse der oben zitierten
Gesénge betrachtet werden kénnen.

Wenn wir aber annehmen, daf die Seguiriya Gitanain
echtes Beispiel der CanteJondoGruppe darstellt, miissen
wir, bevor wir ihren Wert vom rein musikalischen Standpunkt
betrachten, feststellen, daf dieser Gesang vielleicht der
einzige in Europa ist, der in aller Echtheit - sowohl im Stil als
auch in der Struktur - die hdchsten Vorziige des primitiven
Gesanges der dstlichen Volker lebendig erhlt.

1) All diese Einzelheiten bestatigen meiner Ansicht nach,
daR die Elemente, die den Ursprung andalusischer Ténze wie
des Cante Jonddildeten, vorwiegend aus Granada
stammten, obschon diese Ténze und Gesénge spéter 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 Jondaveisen
folgende Analogien mit gewissen Liedern aus Indien und
anderen 6stlichen 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 Tonalitat in eine andere,
&hnliche, blol? in verschiedener Tonhdhe, 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 eingefiihrt 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, daf diese kleineren, die Gleichheit der
Tonleiter zerstérenden 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 Abénderung von vier der sieben Noten
neue melodische Folgen. Mit anderen Worten, nur drei der
Noten, welche die Skala formten, waren unveranderlich;
Uberdies wurden die verénderlichen Noten geteilt und
unterteilt, was manchmal dazu fiihrte, daf in einigen
Fragmenten des Satzes die Spannungs- und Aufldsungsnoten
gedndert waren, genau wie wir es im Cante Jonddinden.

Dazu kommt - sowohl in jenen Liedern als auch in den
unseren - die haufige 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 Gber 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
mundliche Skala nennen kdnnte. 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 Vorziige des
enharmonischen Genus, dal es «als erstes in der Rangordnung
der Natur erscheint, durch Nachahmung der Singvogel,
Tierlaute und der unzahligen Gerdusche der Materie ».

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 dndern,
wohingegen die eigentliche Enharmonik diesen Ton auf
Grund seiner natlrlichen Anziehungskraft modifizieren
wirde.

ZweitensWir bezeichnen es als charakteristisch fir den
Cante JondodaR sich die Melodien kaum auBerhalb einer
Sexte bewegen. Es ist klar, daf diese Sexte nicht nur aus neun
Halbtdnen besteht wie unsere temperierte Skala, sondern dafi3
die Anzahl der Noten, Uiber die der Séanger verfiigt, durch den
Gebrauch der Enharmonik wesentlich erhdht 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
Beschwdrungsformeln und sogar jenes Sprechgesanges, den
wir als préhistorisch bezeichnen, und der zu dem Glauben
AnlaR gegeben hat, dal’ der Gesang allen anderen
Sprachformen vorangegangen sei. Deshalb war es in gewissen
Liedern der hier besprochenen Gruppe maéglich, jegliches
Gefiihl eines metrischen Rhythmus zu zerstéren, besonders in
der Seguiriya, salal der Eindruck einer gesungenen Prosa
entsteht, wéhrend in Wirklichkeit Verse 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
emotionale Kraft des gesungenen Wortes eine Erweiterung
oder einen jahen Gefiuihlsausbruch suggeriert. Diese
Verzierungen sind also eher erweiterte stimmliche
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Modulationen als ornamentale Laufe, obwohl sie, in die
geometrischen Intervalle der temperierten Skala Uibersetzt,
den Aspekt der letztgenannten annehmen.

Finftens: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 SchluB ziehen,
daR die Seguiriyaund die von ihr abgeleiteten Formen
einfach aus dem Orient ins Abendland verpflanzte Gesénge
seien. Es handelt sich hier hdchstens 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 VVolker bereinstimmt, einen
intimen Charakter hat, der so eigentiimlich, so national ist,
dal 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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Toccata und Fuge in d-Moll

Johann Sebastian Bach
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QUEEN: INNUENDO, 1991

Einleitung

1. Strophe

Oooh, oooh -

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

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin'

Tread that fine line

Oh we'll keep on tryin' yeah

Just passing our time

2. Strophe

Oooh, oooh -

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

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin'

We'll tread that fine line

Oh oh we'll keep on tryin'

Till the end of time

Till the end of time

Zwischenspiel

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

Instrumentalteil [Flamenco]

Zwischenspiel

You can be anything you want to be

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

Instrumentalteil [Flamenco-Rockimprovisation]

3. Strophe

Oooh, ooh -

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

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

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

Refrain + Coda

Oh yes we'll keep on trying

Hey tread that fine line

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

We'll just keep on trying

Till the end of time

Till the end of time

Till the end of time

Hubert WiRkirchen SS 1998

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),
waéhrend 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
Sei frei mit Deinem Ich - sei frei, sei frei zu dir selbst

Oooh, oooh -

Wenn es einen Gott gibt oder irgend eine Gerechtigkeit unter dem
Himmel

Wenn es einen Sinn gibt, wenn es ein verniinftiges Leben und Sterben
gibt

Wenn es eine Antwort auf die unsere unausweichlichen Fragen gibt
Zeige Dich - vertreibe unsere Angst - la die Maske fallen

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

INNUENDO

16



Hubert WiRkirchen SS 1998

Innuendo - Part 1
J =73

Einzihlen:
one, two 3
7 :hree rmn: - - 2 -

L
i
U

2
x T T T
Keyb. % { : i t 3 ]
__ o @ -
o /1 1§ 1 1 1 1 {
s s e = :‘ !
< =g - =
draseraeay & T &
> e CEE (e Ee— e e e | TEE e e P m Mo M |
Dmms l——‘_-‘—--'l.."'-"‘Il‘ll‘--ll'-ll'-l"---l"-'l.-l'l”l‘"--'l'-l"-l’--
1 % = 1 r ; r~3 1= i r— T :‘ r— 1
'fﬁ<| L3t L3d L3zdlgdizd L3d Lagd L3zJd —I L3d L3d LgdtlgdLgzd |L.3..l L3d L3z
7 "
/A distorted . 371 gﬁ
)” A K T L ) m 1}
G2 — = == Tttt ' ]
\ [~X2 (-] M .
. # feodback distorted |
- 2 5& N PR i ) ﬂ& —m 2 ﬂ& i
S = E = E g
== e —
r~Y) I T T " %E ]
y i3 1 1 1 1 1L 1 |
Bass 77 = 5 i == ! :
drav
m_ ol _Hm__H e e e P M e T S
Drums
r J 4 — i v 4 T~ r 4 — - 2 r 4 — —
I < I < | [ R I <
L3gd Lk3d LzdLgdizd L3d L3zd L3zd L3gd LgJd LgJdlzli.g.d L3t bL3J LzJLgJigd
11
0 Py,
1" 4 | S - T — — T J‘
Vee. @ et ——g—— ! E :
fall ' ~
L ;9\ Eno3) Oh.  oh_ \ Etno3)
Git.1 g ©- < ©
L , =
Git2 ; e e e r — = e —"
S - = — |
8
} 0 T ]
Keyp FF—o— = T — =N 1
-« < & =
el 1
0 T T —]
SlE == === e —
- -+ - 4 & - -~ - - - & - - & T '
nHiHm closed h h h HiHat open
Crch 1 ] 1M r 1 ] it
b a— e b a— T X -4
Drums Ht f£ :L -

E;E
il
—j__
%ﬁ

—3/r—3——
Voc = f——T 1 T } — 1
e B o B e 1 B A v e — 4 —
o
While the sun hangs in the sky and the desert has sand, while the waves crashinthe sea and  meet the land
L ﬁ Eb9(n03) E
. - 2 -
Git.1 %) '3 I-
= : : 1| .,
it2 % ¥ : f ;——%‘ 8=
- ¥ <=
K X _XY
8 T o
253  aw— -)l % T  — .). % |
Keyb —s —= - —= —= T —
s, S— ——— 3 1 e — b
@ © " < =
v T T T —
Bass 1 i s e ¥ ¥ e ; i i e 1 ; =
3 T T T b — T T 3 1 11 1 I 1 ) ) o | I I | J
-3 - < - 4 -+ -+ - -+ 4 3 E S >+ -+ 4 - ) 3 -
o a ) ool moEaR ) ),
o j'( p.4 .4 -9 : p. 4 { : ;4 )4 ). 4 P4 : : D4 )4 ; p. 4 : .4 : p. 4 3
Drems - Hif 5 - " — === = 5
I g T g | Bl | el

17



Hubert WiRkkirchen SS 1998

S
Al
By
3
"
] 4
° O
A
i
& P 40 “HiN—
.m, = =
k| il i
v mx
25
e
2 X +— ™ ¥ ™ Ji-
o 1
£ [
m T b | N—
3
m b
: [ W
2
g8 ﬁ
= - 11— i
o — |([Ipe B Y
= =2
(. il
,nMn [ W % ¥y Y x.ulN
K b4
m o
3 <
£
il ol
38
51 |is =l M /-
22 B .,.
Es ¥
w B
2 X % ¥y f _Hx....--
o
q b
m T _Hx N
-
% !
i L L
w#.:l 11 1S 1111 — I
c @_%n IMW. i i
b2
/AV.@UBA? 9 ﬂl !
: - N I a a
£ & & ) A £

M 1
| J
lI1.1 Qu
b
..ﬁ N S
W £
v =% —Hx'
M
in L h N __
Wi
L T H
| LIl
muu.‘ = +
il m_ ) N
# ..w nx.
s g T
4
Mo B lﬁm} )l L, N _
=59 o= =3y I
111} i iall s
4
ey y L7
o
g
P
I\ N i
;-..“. - nl hﬁ N __
i “
Hd § nFu = '
Y
f ; Ll
e % 2
—-Ju w_ _H.x = -
%= 3F K
u” —Hx.L-
TR s s _$oeg) N
==l
Bnuﬁd /01@08 TR mul L

X
|.

AL L 1 11 T
%J
L3 t?

E

T [ w.‘inT |j

m .”—— BLL —Hx

¥
Aqeal! —Hx ;’
d =4 A
n
B MOl
N »d
33— Wn i dle MmO
L1 —.=- “--- {11
el »

° in#h? L M”‘ <
Hire & LT —rllx.--n
i
1. [T
] e
n.guw; L) _“-... mx

5 [l ™

1" 414
P T T _H>
2
T T O

Mﬂ j- bd
Uv luiv 179 h N
) " oo
= - E”rP m._m-u —Hx

m N 1.14!

-

3 ] 1

-

| ol

o

& nmmu wu 1 —IN—

.
5P D9 e TR A
A e
$ = A ) 2 g g
3 & & i ¥ @ &

18



Innuendo - Part 2

Hubert WiRkirchen SS 1998

J";ZO A D- A D-
= = | h—
{ﬁgmn-_, e e
1 v YA | T o -~ ] 1 o e o | ™ -
Piano P rubato — * ¥ —] g ¢
] P 1.t e 1 , F . 1 £ £
Sy} f 1 e S o z T
= = : = ri —_—= 2 =
Kan. L0 %R, #%a.
56 E ~3 F ~3 E F l*a\.

9 3 1 1 !‘jK 3 ] | : 1 L Jﬁ}\ N 1 1. N T 1 h 1 4 3 ﬂ l A
\L,i;‘f'%: e e e e s e
8 Through the sorr-ow, all through our splendour, Don't take off -elllce at my in - nu - en-do

,\3ﬁ Paﬁ ~3
- = " e 1 ~— =1 11
%ﬁ i.‘ & y y—* ‘—#-’- ve éa" 4— i y —1 X "
|
Pno
ﬁ——%—»—h < /.‘ T o e i /J —fe .~
0 = e = =
e Say Say - 3y
con Red, sempre
62 molto rubato C _ AbCc ritardando molto .. ..
N —— } = E=c=c=ssss==—m=o===c==-====
»FPPEFEF UL UL
c F-/C do-do-do-do-do-do-do do-do-do-do-do-do-do - do-do-do-do
A o T o Y o | NI MM NI M1 M NI M M oo N |
Pno ¥4 f ’ .
ﬁ L ] LS} L & 3 k& ] _i !
s £ = s E:
65 J:/l\S_Z G F Handclap:J J
“ b T S :
J L L& _
4 S o [ [ o T o B s B
%—"——*“—’—'—F"’—H e L S e
] | —
Fro .ﬂ”.rubito J 4 I I
2 - (‘ K X [ 4 3 4l - 3
% F E—— H 7 R — 5 g
68
owlws 4 L J ol J 1 ] ) i) J J 1 J J I
p % A - —* | | | i
f3 E F | E F | B M | B > ) I
Git.1 IV - x « " ¢ 2
o HEHUMTHEHU WU UL L B '
] = = = ===
= It ey
E_‘ | ===
Pno
| | | B! .
%_—_:q— 5 :
i : =

19



Hubert WiRkkirchen SS 1998

Clap

Solo-
Git.

Git.1

Pno

Clap

Solo
Git.

o]
e v]

F7 IE IA

R R A R 02 4 G M
@ﬁ ’ﬁ — _J - ,ﬁ - \ gu'J— ...........

1
)™ 1
i Gitarrensolo ad li!
Pno

8
RV E!
Git.1 ?4
8

wp Al OO0 0 000000 amon
Sol —F . _ax [
Gt = Li_“_""_:’_—:"_‘_“_'

Git.1

Pno

Clap
Solo-
Git, ¥
,85 F | E M 1B F | B B L B ) 4
Git.1 *f
WIEHUDTEHUUTL Y U 'l g ooth
gt 12 I~ Fg:—,.,_h_wmw T e e s — e e ———
Pno
000 =000 =M Ol s+l reEs [l
EEE B e ]
o 445 Ty - oo VIV o o459 @ L e e e e o e e -:

«
S S e R S S N A

20



Hubert WiRkirchen SS 1998

your - self

turn

just

be,

IAY
L

a - ny-thing you want to

-+
NI
o
N
]
(3]
A
L}
s Il
=
&
[
Al
=
=
=] _--
n
IN
N

be

can

You

S/A

T/B

- ° L
— r.UI_ n —0)
— S 0 |
A h TS
h et £
TN £ || . /] .F b1y I
TTNM—o Y] !
il Q | H
,.l..m ), VAE ™ 5 \ )
IJ.Llw : 3 TN
> b
A, el 4 i
SR 3 3 m ,
t
A - Al .
- b TNl
A g 3
\ 3 1L
IJ.!IMIL I
$ ﬁ [ t
—t S
i .
e ; ' . ; TN
TN 3 ¥ A - g _hi {
i =] his 3 1.l
N o |
[ : w .
i W | 1 ] . | _ | { L
h{: R L
£ |
Il = l .+
Al o
= 4] |I.. R
[ ]
) - o H oy p
N & %
| .mb 1 ~T¢ .Fv N
e 1
_ TN— T
1 o | )
A g 1
L} o = sT.: o
™ S TIN5 i TR i
= 0 L
0 S « LS S 9 o
> J =\ N L
Nttt g Nt N o’
< S < S < S
> £ & 5 & 3 &

21



Hubert WiRkirchen SS 1998

ujjaeg ‘Seizeayisny appng J1od Aq 081 ©

@m E ﬁm =
= —

N
L

T

-y

DAL B4

Il

=

< << vy
odwe ] -91qop osed

=<w v < < <
ZuBly Jel[eM qieeg I a[qop osed

euem prwed . HHSTHH HHOSINVAS

22



Modell einer Stilanalyse:
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Flamenco

Spanische Reise

AK|l ass. T

Rasgueados n_

pppnn
Ornamentik/ Melismen

yn ppnn 1,3
25/26

Y (Triolenfigur 13,16,
Sechszehntel 69)

skalische Engmelodik,

fallender Duktus,

Wechsel von
Halteténen und
Melismen (spontan-
unregelmaRig)

¥ (20-25)

Y (13/14 ua., §
allerdings in
umgekehrter
Reihenfolge)

YYYYY

YYyy

aber: durchgehendes
Muster (nicht
spontanes
Ausdrucksmittel)

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

a) relativ frei YYYYY Akzentstufentakt
strémende Melodik durchgehende Muster:
hm-ta-Begleitung,
2taktige Phrasenmuster
b) komplexes u.a.
Akzentmuster Yy Synkopen (1,13 YVYY taktgerechte Akzente
(Gitarre): u.a.): ,ex
1234567891011 Element
12 y (manchmal + 2 =10: Y'Y Y'Y (meist 8taktig) | symmetrisches
9-10, 27-28) Periodenschema
keine wértliche Wie- YYYYY
derholung, keine Refrainbildung (=
ident i sche wortliche
sondern dauernde Wiederholung von
Varianten bei strenger Teilen
Bindung an die
Vorgaben des magams
Flamenco-Formel: Y'Y (1-5, Die Flamencoformel YYY Kadenzharmonik:
d C B A (abwarts) Wellenbewegung), 19-  wird nicht als d g 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
besonder s 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 y 40, 58 s, romanti sc

durch die Vermischung
von 1. und 2. Stufe der
phrygischen Tonart

Reizharmonik /
Chromatik /
Alterationen

Y Stimmtausch 63-70 /
71-77

Y'Y fast durchgehend
Sequenzierungen

(kontrapunktische
Satztechnik,
motivische Arbeit)
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1. Cantiga de amigo (instrumentale Fassung) aus dem Martin Codax:

!

E_ a2y Dows 5S¢ ver-ta o - do

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

Ir me queria yo por este Caminico

rogar quero al Dié de no encontrar al enemigo.

Que davox en bonhora

gue ya, que ya me vo.

Auf diesem Wege wollte ich gehen,

Gott will ich darum bitten, daB ich dem Feind nicht begegne.
Mdge er es euch wohl ergehen lassen,

Denn jetzt schon, jetzt schon gehe ich.
CD ,Die gotdenkEr Phemt B®usi k*“

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

., Di e goldene uPif bt} e

Ir me queria yo por este Caminico (C D
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Quasi gregorianische (in greg. Notation Uberlieferte) Melodik mit orientalisierender tiberméaRiger 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 AWorld Network 25, Spanien (Nr. 6) ind e Ma r t i n(\otfaensdés Flamenco, urspriinglich

Musi k der Schmiede, Hammerbegleitung haufig, ,Romances
Teil auch a-gis-fis-e. Hier wird deutlich, wie weit die Notation zuriickbleibt hinter der 'Realitat'.

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).

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):
Kl assischer Zuschnitt (,Rokoko")
3 P

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

Huguety Tagell: Flamenco( VI ¢. Sol o), CD ,Le Grand Tango“ (Naxos 8.G¢&
A la ,Asturias*® (Anfang), dann fallender Tetrachord, a
Vangelis: Conquest of Paradise
Dm C
f—— e
N | | 1 1T |
I\)l J -
j ~—
1. In  no - re-ni per— i - pe in no - re-ni co - ra,—|
2. Ne ro - mi-ne tir - me - no, ne - ro - mi-ne to - fa, |
F C B * 7 2.
fa) oy A A7 #
= e . ey
e e e e, ===ms
oL -
D) - — ~— ¢ 4 o 47 4 3 g 3
ti - ra-mi-ne per— i - to, ne do - mi- na
i - ma-gi-ne pro—— me - no per i men- ti ra.—
D G D G D
l—e—é'n—rv—r—"q ! i | | |
T | e e e =
o= 2 <o e !
) L4 [ [
instrumental
Fine
Ay G D A7 2 a7 b
P T H 1 I 4 T B |
t##p | e I 11 | o1 { 1 T R
T I Il 1 ] Il 11 1 Il |
LASY ]\ ; 1 |7 61' 1 ‘,’l I GI' i |
¢ D.C. al Fine

"Conquest of Paradise" von VangelisPapathanassiowurde urspringlich fur 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 spéater - 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 Vangelis
Papathanassiou verarbeitete dabei musikalisches Material aus dem 17. Jahrhundert. Der A-Teil des Stlickes entspricht in
Harmonik und Melodik dem Standardmuster der Folia, einem Tanz, der schon um 1500 im portugiesischen Raum
bekannt war. Auf dieses Schema haben in den darauffolgenden Jahrhunderten immer wieder beriihmte Komponisten
zuriickgegriffen. Ein paar Beispiele: "Sonate fir Violine und Klavier" von Corelli (um 1700), "Folia" von Marin Marais
(1701), "Bauernkantate" von J. S. Bach (1722), "Rhapsodie Espagnole™ von F. Liszt (1863), "Variationen tber Corelli"
von Rachmaninow (1932). Wer Ubrigens glaubt, bei "Conquest of Paradise" eine bestimmte Sprache zu erkennen,
tauscht sich, denn es handelt sich um Phantasiesilben, die im Klang der lateinischen Sprache nachempfunden wurden.
Der Textschopfer Guy Protheroe tat das in der Absicht, die Aufmerksamkeit des Zuschauers bei der dazugehérigen
Filmsequenz nicht durch einen Gesangstext vom Bild abzulenken. (Wulf Dieter Lugert: Songs, Metzler)
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Klassische Merkmale im Gegensatz zum Flamenco:

Reichere Harmonik, Modulation

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

Relativ feste rhythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive)

,disziplinierter*
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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 Erschiitterungswellen der Musik, der Stimmen und tanzenden
Korper befreien im Idealfall die Teilnehmer von innerer und auferer Last: Zwar ist das Aufbegehren gegen die anonymen Méchte
des Schicksals vergeblich, dennoch werden diese bestandig neu herausgefordert. Nur fiir Augenblicke ist Selbsterlésung 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 Subjektivitat 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 Verheilung: "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 "Pasion Gitana" als Beispiel eines "neuen Flamenco", der weder
die Effekte der Popmusik, die Raffinesse des Modern Dance noch die Eleganz des klassischen Balletts verschméht. 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 marketingbewuten 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 gezwéngt und die Wiirde dieser alten Volkskunst mutwillig
zerstort.

Schon die Inszenierungen von Antonio Gades sahen sich vor Jahren solchen Vorwirfen ausgesetzt, und Cortés 18Rt 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 téglichen Rassismus mit Hilfe des Tanzes und des Gesangs
Uberlebt."

Mit dem hungrigen Blick eines Raubvogels breitet Cortés seine Arme wie flirchterliche Schwingen aus. Auf der Biihne 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" verheilRen der jungen Generation eine respektlose Neuaneignung. Das mystische Gemeinschaftserlebnis wird fiir 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 alseintanz ender Macho. Wi e schnei dende S ecAbsoheitt t
,Oscora Luz*"“ di e aeirie seiner Gbsterelaltpetztaise schnerelibhe SellB®isziplin fihlbar 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 Kérper 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 , Hungergef hl d e r seir® Schonheiteverlgint, ltiehtssichded der Sgngeran CHare 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 Hérte und Prazision seiner Kdrpersprache, die filhlbare Nervenspannung bis in die
Fingerspitzen, sein fast telepathisches Kommunikationsvermdgen mit den drei Gitarristen, all das &3t seinen Auftritt zum
Freudenfest werden.

Das Hauptverdienst des Frankfurter Abends aber diirfte in der fir unmdéglich 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 himmelwaérts. Die Wurzeln des
Flamenco liegen im Boden, und der fast bewegungslose Oberkorper 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

selbstbewullter Crossover-Flamenco bedrohlichindieNa he ei nes Kkul turell en ,commer ci
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 Farucca (21:50)
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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 flamencavird generell nicht nur ein in

verschiedene Verse unterteiltes Lied verstanden. Vielfach

besteht der Canteaus verschiedenen, dramaturgisch gestaffelten

Abschnitten.

1. Templdspan.: 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 grandgspan.: groRes Drittel): Zentrum des Gesangs
mit den Flamenco-Coplas, ausgefiihrt mit der ganzen
Intuition und Kraft des Interpreten.

4. Tercio de alividspan.: entspanntes Drittel): Zun&chst ein

Nachlassen der emotionalen Spannung des Tercio grande.

5. Tercio valientéspan.: starkes Drittel): Forcierung der Ei-

genstandigkeit und Personlichkeit des Cantaors seines Stils und

seiner Inspiration.

6. Cambio o rematéspan.: Wechsel/AbschluR): Beendigung
des Cantebzw. Ubergang in einen Ausgang. Bei diesem
Wechsel tbernimmt der Cantaormeist einen &hnlichen
Cante.

T

Garms, S. 35 2
_j,LMF¥-, EE
Antizipationen, Alterationen, freie Lelttonemsw]lungen und Hinzufii-

gungen wandein den Verlauf der (wegen der Anzahl der Gitarrensaiten
maximal sechsstimmigen) Akkorde ab. Zum Beispiel:

?QE . O oer T
- T e p—

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 El 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 jedesmal dann auseinander, wenn
Carmelas und Carmelo ihre Liebe mit einem KuR besiegeln
wollen.
Schliefflich kommen sie auf eine List. Da sie wissen, dal 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 Verstorbene
gerade in dem Moment den Reizen Lucias, als die Liebenden
einen leidenschaftlichen KuR austauschen; der Bann ist

Hubert WiRkirchen SS 1998

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 gepragten Zwangen und Trieben einer archaischen
Gesellschaft sowie deren Wertvorstellungen ein unmittelbares,
wirklich nationales Kunstwerk schaffen zu kdnnen. Die in El
amor brujoerzahlte Geschichte ist ein Paradigma fiir Eifersucht,
Liebe und mystische Kréfte in dem Leben von Menschen, deren
sinnlich-emotional ausgerichtetes Handeln - durch Kunst wider-
gespiegelt - eine gewisse Allgemeingiltigkeit fur das Spanische,
die RazdRasse) schlechthin besitzen soll.

Dal} Sierra dem Libretto méglicherweise eine Fabel oder originale
Coplas,die er von Pastora Pavons Mutter erfahren hatte, zu
Grunde legte, ist nicht auszuschlieBen. Als Indiz dafiir kbnnte
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 mdchte, 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
Hal3, 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 Cantejondo-coplasnicht 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 verlaBt, 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 wéchst 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 Niitzlichkeit
der Musik vom sozialen Gesichtspunkt aus; das Problem
besteht darin fiir das Publikum zu schreiben, ohne schadliche
oder gar erniedrigende Zugestandnisse zu machen. Denn das
ihm innewohnende Ideal ist die Substanz, die der Kunstler
auszudriuicken hat, selbst wenn dies schwer oder schmerzlich
ist. Doch niemand soll dieses Ringen versplren, 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
weill genau, daB seine Kunst aus dem Spanischen erwéchst
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 I&Bt 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 Schiller 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 fir 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 missen. Im Unterschied zu
der bereits hochentwickelten, 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 zwolf Noten der jetzigen Oktave
keineswegs erfalt werden, so daR man hdchstens 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

Tempo giusto. (d = 76 - 8a)

Béla Bartok.
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Merkmale Neuer Musik (Sacre) 1913:

- Rhythmisierte Klangflache

- Akkordmischung E/Es7

- Asymmetrische Gegenakzente

-, Pr i naMaterialyvz."B. des-b-es-b-Glockenmotiv

- Barbarismus: ,heidnisches® Ritual der Frudhlingswei he, Me n s
De Falla verfahrt dhnlich: Was fir Strawinsky die russischen Folkloreelemente sind, das ist fiir de Falla der Flamenco: eine
surspringliche, archaische Musi k.

Pablo Picasso: Les Demoiselles d'Avignon (1907)
Maurice Ravel: Boléro, 1928 I. Thema (Flote usw.)
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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 VVorgang 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 Gewandern schélen; und dann, bei weitem
urtimlicher und fremder, die ungeschlachten, kantig gehobelten Formen der heidnischen iberischen Kunst; und schlieflich 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 Printempd 912-13) oder Prokofieffs Skythische Suitg914-16). Die Demoiselles treiben die Ehrfurcht, die das
neunzehnte Jahrhundert in zunehmendem Mal%e vor dem Primitiven empfand, zu einem Héhepunkt, nachdem schon Ingres sich fur
die linearen Stilisierungen friher griechischer VVasenmalerei und fiir die italienischen Primitiven begeistert und Gauguin die
européische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in Kunst und Leben der Stidsee abgelehnt hatte...

Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu einer immer stérkeren Zerlegung der Massen in Fragmente und einem
konsequenter ausgerichteten Vokabular von Bogen und Winkeln folgte, wurde selbst die menschliche Gestalt mit einer
Folgerichtigkeit behandelt, die schlieflich das Organische und das Anorganische miteinander verschmelzen lief3...

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 flissige zeitliche Abfolge genauso
destruktiv gegeniiberstehen. Ahnlich liefern Strawinskys Experimente mit der Polytonalitét 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 fiihren James Joyce und
Virginia Woolf - auch sie beide gleichaltrig mit Picasso und Braque - mit Romanen wie Ulysseqzwischen 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 Gemalde werden diese Ereignisse zeitlich und rdumlich in Fragmente zerlegt
und in einer Komplexitat vielfaltiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und widerspruchsvolle Gewebe der Realitét
hervorrufen, wieder zusammengesetzt..."

Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960 S. 9-57)

Volker Scherliess:

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens lieRen sich bereits im VVolksgesang annehmen: Er war sprachgezeugt, d. h. vor
allem durch den tonischen Vers geprégt, und er war in seiner musikalischen Anlage instabil, d. h. offen, weiterdrangend; darin dirfte
die Tendenz zu Motivreihungen liegen, damit zu Ostinatobildungen, die sowohl statisch im Sinne von Flachigkeit als auch
dynamisch als Steigerung wirken. Daneben waren natirlich auch die VVolkstanze (die ibrigens nicht immer rein instrumental, sondern
vielfach mit Gesang durchsetzt waren - noch bei Borodin ist ja der Chor beteiligt) als Quelle zu nennen. Erinnern wir uns an den
Anfang von Strawinskys Chroniques de ma vie. >Einer der ersten klanglichen Eindriicke, dessen ich mich entsinne<, so schreibt er,
sei der Gesang eines alten Bauern gewesen: >Sein Lied bestand aus zwei Silben, es waren die einzigen, die er aussprechen konnte.
Sie hatten keinen Sinn, aber er stieR sie, mit groler Geschwindigkeit abwechselnd, unglaublich geschickt hervor. Dieses Geleier
begleitete er auf folgende Weise: er driickte die rechte Handflache gegen die linke Achselhdhle und bewegte den linken Arm sehr
schnell auf und nieder. Dadurch brachte er unter seinem Hemd in rhythmischer Folge eine Reihe recht verdéchtiger Téne hervor, die
man euphemistisch als 'Schmatzen' bezeichnen kdnnte. Mir bereitete das ein tolles VVergniigen, und zu Hause angekommen, versuchte
ich mit groRem Eifer, diese Musik nachzuahmen.< Bezeichnend genug: so wie die friihesten musikalischen Erlebnisse des Thomas
Mannschen Adrian Leverkiihn im gemeinsamen Kanonsingen bestanden, ist es hier - und es hat nicht weniger programmatischen
Charakter - die begeisternde Wirkung zweier gegeneinandergesetzter Ostinati, die das Leben eines Komponisten als musikalisches
Urerlebnis bestimmen sollte. In der Tat: nimmt man die Musik des Bauern - rhythmisches Continuum, kombiniert mit einer
stereotypen, unregelmé&Rig wiederholten melodischen Floskel -, so hat man Strawinsky in nuce."

"... ein mechanisches Verfahren; nicht willkurlich, sondern begriindbar; aber nicht zwingend - es hétte auch ganz anders gemacht
werden kdnnen. Keine unumstéRliche Forderung von aufen (durch ein vorgegebenes Formschema oder eine notwendige
Motivbeantwortung o. &.), sondern eine selbstgewdhlte Methode. Im Verhaltnis der Einzelteile bleibt vieles austauschbar, und die
klingende Erscheinung ist letztlich das Ergebnis wechselnder Zuordnung. Wir nennen dieses Verfahren >Schablonentechnik<,...:
Verschiedene klingende Schablonen (d. h., dem allgemeinen Sprachgebrauch entsprechend, vorgeformte Elemente, von
unterschiedlichstem Inhalt) werden hintereinander, Gibereinander, parallel und versetzt gebracht. Eine Technik der Komposition, ein
Verfahren zur Synthese - und es enthdlt zugleich die formale Analyse. DaR die mechanische Prozedur, wie in unserem Beispiel, mit
der Akribie eines Raderwerks vorgenommen wird, ist nicht selbstverstandlich; haufig fehlt ein Glied des Zahnrades, oder es rastet
aus und tritt wiederholend auf der Stelle, so dal3 eine UnregelméRigkeit des Ablaufs entsteht (zum Begriff >demolierte Mechanik<
vgl. das entsprechende Kapitel bei Hirsbrunner)."

Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, S. 95f. und 99f.
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EL AMOR BRUJO (DER LIEBESZAUBER) ERSTES BILD

Einleitung und Szene

Die Handlung spielt vermutlicim Cadiz. Es ist Nacht Die Zigeunerinnen legen Karten, um etwas Uber ihr Liebesgliick zu erfahren.
Candelas, voller Liebeskummer, singt di#sd vom Liebesleid:

Ay! Ah!
Yo no sé que siento Ich weiB nicht, was ich fiihle,
ni sé qué me pasa noch weil ich, was mit mir geschieht
cuando este mardito wenn dieser verfluchte
gitano me farta, Zigeuner mich verlaft.
Ay! Ah!
Candeh que ardes... Candela, die du brennst...
Mas arde el infierno HeilRer als die Holle brennt,
que toita mi sangre lodert mein Blut
abrasa de celos! vor Eifersucht !
Ay! Ah!
Cuando el rio suena Wenn der FluR rauscht,
qué querra decir? was will er sagen?
Por querer a otra Weil er eine andere liebt,
se orvia de mi! vergal er mich!
Ay! Ah!
Cuando el fuego abrasa... Wenn das Feuer brennt...
Cuando el rio suena... wem der FluB rauscht...
Si el agua no mata el fuego, Wenn das Wasser das Feuer nicht ausldscht,
a mi el pesar meondena, dann verdammt mich mein Leid,
a mi el querer me en venena, dann vergiftet mich meine Liebe,
a mi me matan las penas. dann totet mich mein Schmerz.
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Manuel de Falla: El amor brujo (1915), Cancién del amor dolido
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LK Musik 12/1
Thema:

Aufgabe:

Arbeitsmaterial:

Arbeitszeit:

Hinweise:

Als Lesehilfe fir die im BaRschliissel nicht so Geiibten dient die nebenstehend

Hubert WiRkirchen SS 1998

1. Klausur 26.9.1997
Analyse und Interpretation von Manuel de Fallas "Polo" (1922)
Untersuche das Stiick hinsichtlich seiner Beziehung zum Flamenco (Seguiriya) bzw. zur klassisch-modernen Musik.

Dabei sollten folgende Aspekte beriicksichtigt werden:

- Gestaltung der Melodiestimme

- Struktur der Begleitung (Motivik, Tonalitdt/Harmonik, Rhythmik/Metrik/Periodik)

- Ausdruck (Text, Beziehung der Musik zum Text) und Vortrag (Hier sollte auch eine kurze Bewertung der beiden
Einspielungen erfolgen.)

- formaler Ablauf

- zusammenfassende Einordnung bzw. Bewertung des Stiickes vor dem Hintergrund von de Fallas asthetischem Konzept (Was
will er mit seiner Musik? Wie rechtfertigt er sein Verfahren? Inwieweit entspricht das Stiick diesem Konzept?)

- Notentext (Original: Klavierfassung)
- Cassette mit 2 Einspielungen (Beide sind Bearbeitungen. Eine Einspielung in Originalbesetzung ist derzeit nicht am Markt.)
a) Ann Monoyios, Sopran, Manuel Barrueco, Gitarre (1993)
b) Victoria de los Angeles, Sopran, 1 imm
Kammerorchester aus Lliure, Dirigent: Josep Pons A Gitarrensti ung
(1995)

4 Unterrichtsstunden ’\\m\}

entstandene Variante dlterer Flamencogesangsformen.
- Beim Lesen der Klavierstimme bitte auf die wechselnden E A d
Schliissel achten!!!

- Deine Darstellung sollte nicht sklavisch der Reihenfolge
der in der Aufgabenstellung genannten Aspekte folgen. _q. r )

- Der Polo ist eine im Anfang des 19. Jahrhunderts &
g

=
LR

abgebildete Notation der Gitarrenstimmung.

c i [ G
§ ) LI th.al L
) 41 . ™ 3
& L -
c .
—_ I W ' :
p.?‘ _:::u L Ny 18 s S
= . L
Z ' L)
2 by
S o # ' IAd ’ |
L H WPan 3 |
§ A
Z l il E‘”"’ ' A
v TTe | 1 14T Pan
2 < W1 _:’T . ES A
'L; b . “-h ] h’h
8‘1 -“ o1 1” ot
&, " H
w2
O ) : g/ sl Iy up!
£ A “Taung At ‘T-A
g J (e |l
< e e o 11 e 0
U o~ & B
2 @ (|H1¥1 T iy &
o !
»n ™ #* ' | g"’ || * 3 g/ !
G $o A g[ \G A .L_F. A s A “THNA
cERUIER , L % ks
L:') & I\l o | 8.2 LiJ o
< : 8
) 0 . o * o 3% £
g z < A ,\“— NG e > A \[ A8 A \[ A
p A el 1 5 CRERS o <Mge ¢ od M

41



Hubert WiRkirchen SS 1998

Bfdun auyo (‘PL0s VIU3E) (4

*®
Lo P S g
oy

1
OTT T /
wuSSSUDSaL) 48P 1L
L. 4 pot ) (390 17709) A
{ % %

A!::q

13
Y
—— < \ ' R Fs 0})0198
o&hﬂrc/\ < D404 Wy 124 04101
_19Ya1598 puBwom Yot uaQ cww -
il T 1p T B[ 95 elpTeu  pand I
e — T - |
: : e == N
I A | A Ol
I p———— U
oy 07701 389,49 €€
Zany OpUdISaL) SIS
< -
— ; 2 =
- e T Y
7 7 71 f 7 yai Va1 7 7 7 = - e -
A} AN Al T AW 1 AR E AW AW J A

USZIOH WSUIDW Ul JSwWny usuro o8en Y21 -19 9880 o1 -< -
h - - - Yo oyo - ad w us kued U~ OpJeny = n op-Jenn
.ﬁo ! . § T
i —— At
X L 194 Avi ] | - “ -
N L
“ooonf uos
43N3 ] J1
— — - <
A ). A y. | A A .. .\ A t Im
11 11 15 U LI I 1T fa 11 o
AW o A AN T AY | AY | T AN | T 1T
_"nnnL- n“n“"h- n""“nh- “““n““ﬁ. “""“"k- “unnnﬁ. h““ﬂ“h- nnn“nH- —— 4&\3
1 1 1 1 1 1 i 1 =1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 %
; _ ; =2 S e T
= i e e e e e e e
TV % * T b ¢
UOZIOH] WOULOW U] JOWWY USUIo o8exn yo] — pE
——oyo - ad i ud euad eu-nopaenn ik " o
I : )] M < < <
L L } i —— ]
v El = e
I8% Al N .\.

]

~ V8|
M [
|
My
N
N
e Y
g;h
S
Q]
ol 188
ol
{ iR
L 15
&
Y
A
o
A= “
oy
oy

3

Al
1]

L
il
1]

1|

|

)

iajjoaSuppy osouos wd
uoure  98en yof N
- nop ~Jlenpn

|
?‘

!
=

(3
Nelll &
4

o1

(iL,

<

(gl
~jealli
g/l

LY
ll_r
LY
& ]
ol
:
~lald]

- -

P
“

«|g/]]

~loll]

L 18

ol
ol
[ 12

42



Hubert WiRkirchen SS 1998

VVSS0G 59

Tt = * - - - " :
== i 4 2} 4 { 4 e
— = e 1 t ]
L) . Y 5
— I3 F—=
- - o770u OpuUaISILY) SFYIDIS V8240
wid - Y A i
: - == : { :
=\ o : Mm .lH_&_ 1 = = % 2 < < asaty = —_—_— g § <
= &=y oaw ‘pLos vzuss @, 69
. . <
< - . 2 v 2 T
) z . . . . > —h—7 A
A —— —r— A = =6 : \
L ? L L L L v
) 1 1 1 1 1
~ sz ) ..NDJ d”lﬂ“ﬂ“ ==
+ 1 1 + e t - 0p10198 = V
] = %” o} 7 - S -IA 9G9I SIp 108 TYOOHIOA
. =\8 : ] =\ N 2q9F] 3t s _ _ . _ - n Bva0/ wi 104
dssom wd vu odwa,y, e :N. Yl ek b N
joys1598 puewom r A—# A—f— =7
i49p - UB}-US B OIp O] oW e —— e _————— 3
]
“ ] 2= oree e = = <
b = " 1 m xw 11 L n ’
42182129 12qD A\VG ) V - - -
ossouw 1:d v ‘odwrdy, & 8
L L L
e
. . . L= . . . . T A N \3
— - v % v =+ + 7
£ f £ + f { —f A— ﬂ— r o “— m— 1l -
e =i ~ ap Y 22
-SBuDsa, 2 o - < - a“ E
[ x%nm\ < .\. .\v« 3 . 3
2004 D705 ) < -
- — 11 T 1 - - T = . =1 = 1 T 1 oW uBISID WEDq M
. — ™ e i% QEQ.«Q&&\QQ

3

-l

yor usg
uamb X

i

n 7

T

3 L}
X

2
:
A

Ippp

2 opeppp

A |
uvsad,
m.cabuia.\.

t e

TN
v
N .
3
X

.
4 n n
ral A Vsl

-H-;b

RS

| n_“
= = e 8
Al h 3 Al
—= = - — <
—
LE .4
= i

o —— A
i 3 = 2 = =

- = - h <~«
S = — = MSMENE

AFstiul oqp 0suaiuy vk f oo

HHL

T

43



Hubert WiRkirchen SS 1998
Losungsskizze zu de Fallas Polo (LK Musik 12/ - 1. Klausur, 26. 9. 1997)

Melodiegestaltung

Flamencoelemente:

Text: Liebesklage, Verfluchung, Ay!-Laut am Anfang, in der 2. Str. und am Schluf} |
Expressivitat der Musik: vgl. Vortragsanweisungen, dynamischen und agogischen Schwankungen |
phrygischer Modus (E), in der 2. Strophe sogar mit dem Rezitationston ¢” |
fallender Melodiegestus, am Schluf der Strophen mit dem Tetrachord a-g-f-e |
Wechsel von langgehaltenen Ténen und schnellen Melismen |
Engmelodik, fast ausschlieBlich skalische Bewegung |
relativ frei stromende Melodik; selten wortliche Wiederholungen - z.B. 41f. und 45f.; freier rezitativischer Gestus an den | |
Strophenschliissen (unbegleitet)
ungewdhnliche Periodenléngen, z. B. 1. Strophe: 6 + 6 + 6; 2. Str. 8 + 6+2+2) -
Die formale Anlage entspricht dem magam-Prinzip des Flamenco: Die 2. Strophe ist keine Wiederholung oder Variation | | —
der ersten, sondern folgt nur (relativ frei) dem gleichen Grundrif3.
Beide Sangerinnen versuchen die Stimmodulation des Flamencoséngers teilweise zu treffen, das gelingt besonders in der | |
2. Aufnahme recht gut. Dabei wird deutlich, daR de Falla mit den sehr schnellen 32tel-Melismen wahrscheinlich ein |
modern-klassisches Pendant zu den nicht notierbaren mikrotonalen Schwankungen des Original-Flamencos schaffen
wollte.

Begleitung

Im Gegensatz zur Melodie wirkt die Klavierstimme zunéchst tberwiegend klassischmodern:
A durchlaufende, relativ gleichméRige Spielfiguren (wie in einem Préludium, einer Etiide)
A fast durchgehend 8taktige, wiederholte Perioden in den Soloteilen. An den Flamenco (1234567891011 12)
erinnert nur die binnenrhythmische Akzentstruktur: 1234567891011 12 1314 1516 17 18 19 20 21 22 23 24.
In den Melodieteilen (Strophen) ist die Begleitung weniger markant und mehr flachenhaft-flieBend, um den freieren
rhythmischen FIuf der Melodie nicht zu stdren.
A rhythmisierte (ostinate) Klangflachen: in den Soloteilen Quintklang a-e mit Sekundreibungen (d, h) bzw. d-Moll | |
mit a (Bordunwirkung) im BaB und Sekundreibung (h); in den Strophen auf dem Quintklang e-h, ebenfalls mit |
Sekundreibungen.

In diese leicht kadenzharmonische Anlage sind aber Flamencoelementeingewoben:
A Das f der d-Moll-Stelle (T. 17-31) miindet in T. 33 ins e, verkorpert also den typischen fallenden phrygischen |
Leitton. Ahnlich T. 33-40: Quinte e-f, T. 41-46: f-c+e-h!!! (=Akkordmischung 1.+2. Stufe im Flamenco) |
A Die Original-Flamencoformel aGFE tritt rein nie auf. Andeutungsweise findet sie sich am SchluR: tiefste Tone: a |
(T. 65) - g (67-74) - fle (75-76) - e/a (83) - E-Dur-Klang (83, 86, 87 - SchluR); harmonisch: G (73-74) - F7+ (75-76)
- G (77-78) - F- (79-82) - E (3ff.)
A Das E-Dur findet sich nur am Schluf, aber der e-h-Klang ist zentral fiir das ganze Stiick (s. 0.). Gleich am |
Anfang steht eine Akkordmischung von a-Moll und dem e-h-d-Klang. I

A Rasgueados treten nicht in der originalen Rhythmik auf, sondern in der Form von Akkordschlagen

Beziehung zum Text:

Das Zerhacken des Textes, der 'zerrissen-stotternde' Satzbau, verrét die Wut des lyrischen Ich. Die asymmetrischen
Akkordschlége des Klaviers verstérken das ebenso wie die das ganze Stlick durchziehenden Repetitionsfiguren (= |
Tremolo = 'Beben’ vor Wut) und die Dissonanzen. Die Verzweiflung kommt besonders an den break-Stellen

(Strophenschliissen zum Ausdruck), wo die S&ngerin ohne Begleitung und rhythmisch ganz frei ihr Gefiihl verstromt.

Asthetik/Wertung

de Falla bezieht-adinthchnwsei neam, ARd6l ¥ no . . . " (1
Verhdltnis zu dem fruheren Stiick wirkt das vorliegende im Ausdruck gemaRigter, kontrollierter. Das liegt vor allem an
der Begleitung, die relativ wenige Flamencoelemente enthélt und in ihrem Ablauf sehr diszipliniert wirkt. De Falla kam
es ja auch gar nicht darauf an, den Flamenco nachzuahmen. Er benutzt ihn als Inspirationsquelle und (fur ihn als Spanier
notwendige) Grundl age der kinstlerischen I dentita
Archaischen*® das Newue zu finden, in der Ver ladsischtns n
modernen Instrumentalpart gut gelungen.

Darstellung: 5
Punkte: 40
Prozente: 100
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Alexander Skfjabin
(1872-1915)

VERS LA FLAMME

Poéme
(1914)
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GrofRe Komponisten und ihre Musik, Heft 53, S. 1288:

Die Halfte aller Pariser Zeitungen verdammte die Oper, weil es ihr an Melodienreichtum fehle - ein Urteil, das fiir Bizet ebenso
unverstandlich war wie fiir uns heutige Horer. Was die Kritiker am meisten verargerte, waren die sogenannten "Obszonitaten™ der
Oper. Einer behauptete, die Galli-Marié, die die Hauptpartie sang, spiele ihre Rolle derart, daR8 nur noch wenig fehle, und die Polizei
greife ein. Ein anderer hielt ihren Auftritt flr die Verkorperung des Lasters. Sogar in ihrer Stimme sei etwas Ungeheuerliches und
Unzichtiges.

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 Bosewichter 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 verfihrt und systematisch ruiniert, war mehr, als die Zeitgenossen verkraften konnten. Auch der Mord am SchluR
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, da er den
Komponisten nicht zu einem gliicklichen Ausgang der Oper hatte iberreden kénnen. Die Sache war sogar noch schlimmer, denn die
Opéra Comique wurde zu Bizets Zeit gern von Hochzeitsgesellschaften besucht. Am Morgen nach der Urauffiihrung verkiindeten
mehrere Zeitungen, dall das Theater nun wegen seiner neuen "Unschicklichkeit" flir solche Anlé&sse nicht mehr in Frage komme.

Bi zet war Vv e rledisHiedérlagé. ich.ahng einan endgiiltigen und hoffnungslosen Durchfall. Diesmal bin ich wirklich
gescheitert.“® Wenig spater erkrankte er an einer schweren M
Auffiihrung wurde sie beinahe abgesetzt.

Edvard Munch: Die Gasse (Carmen), 1895

Carmen Premiere in Duisburg: Samstag, 31. Januar 1998 Ballett von Mats Ek / Musik von Georges Bizet

Choreographie: Mats Ek

Bihne und Kostiime: Marie-Louise Ekman

Es ist schwer, v on eMedangzmimber. Dehnevér megnt sie micht gukehrenRdie glutaugige, heiblitige
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 wahrend 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, wahrend er auf die Vollstreckung seines Todesurteils wartet. In seinen
Augen ist Carmen eine Hure und Diebin, unzuverléssig, sprunghaft und unheilbringend. Sie tut das, was man eher von einem Mann
erwartet, sie hat einen Job und nimmt sich einen Liebhaber. Dieser Liebhaber hingegen, Don José, verhalt sich eher wie eine Frau,
obwohl er dreifacher Morder ist. Er hat Sehnsucht nach einem Haus, méchte 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 festgefiigten und strikten Moral. Carmen dagegen ist Kind einer
neuen Zeit, der Industrialisierung. MaiSsii ElenbevotnzBifzient , sabmr
Bearbeitung von Schtschedrin. Diese wurde fir das erste russische Carmen-Ballett des Choreographen Alberto Alonso fur Maya
Plissetzkaya geschaf f-¥ersionisDiuBerssrieythmischssg setst sténkere Akzénge nlsmasimder fllissigen,
leichteren Vorlage im franzgsischen Stil der Fall ist.
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Musikhochschule KéIn Klausur SS 1998 (7. 7. 98)

Thema: Ent wur f eines didakt.
u.a.).

Aufgaben:

1. KI aren Sie zunachst, Wi

schen

Konzepts zu den

Car men

werden (Mischung von Flamenco und Klassik/Romantik). An welchen exemplarischen Ausschnitten bzw.
Phanomenen wiirden Sie mit Schiilern die intendierten Ergebnisse erarbeiten?

2. Unter welche Ubergeordnete Interpretationsperspektive (Leitfrage) wirden Sie die Analyse (Aufgabe 1) stellen?
Konnten dabei die Texte (Menzel, Nietzsche) und die Bilder helfen?

3. Skizzieren Sie kurz einen Unterrichtsverlauf.

Hinweis: Es kommt nicht auf Vollstandigkeit an. Es missen auch nicht alle Materialien beriicksichtigt werden. Sie
sollten aber eine didaktische Idee, die Sie haben, in wesentlichen Ziigen entwickeln.

bei

(und“dis¢ i andern e

gef 0c¢

g hZic &

2. Akt, 1. Szene: Carmen, der Leutnant, Morales, Offiziere
und Zigeunerinnen.

Die Wirtschaft von Lillas Pastia.Tische rechts und links.
Carmen, Mercédes, Frasquita, der Leutnant Zuniga, Moralés
und ein Leutnant. Das Essen ist gerade zu Ende. Der Tisch
ist unordentlich. Die Offiziere und die Zigeunerinnen
rauchen Zigaretten. Zwei Zigeunerinnen schlagen in einem
Winkel der Wirtschaft die Gitre, und zwei Zigeunerinnen
tanzen in der Mitte der BliihneCarmen sitzt, schaut den
tanzenden Zigeunerinnen zu, der Leutnant spricht leise mit
ihr, aber sie achtet nicht auf ihn. Plétzlich steht sie auf und
beginnt zu singen.

|

CARMEN

Die Stébe des Sistrums klapperten

mit einem metallischen Laut,

und zu dieser seltsamen Musik

erhoben sich die Zingarellas,

baskische Trommeln gaben den Takt,

und die wilden Gitarren

erklangen schrill unter den hartnéckigen Handen

mit demselben Liede, demselben Refrain.

Lalalalalala.

(Zu diesem Refrain tanzen die Zigeunerinnen. Mercédés und
Frasquita nehmen das La la la la la la mit Carmen wieder
auf.)

1

Die Ringe aus Kupfer und Silber
schimmerten auf schwarzbrauner Haut;
die orange- und rotgestreiften Stoffe
flogen im Wind;

der Tanz vermahlte sich dem Gesang,
zuerst unentschlossen und schiichtern,
dann lebhafter und schneller

Horst Menzel: Carmen, Berlin 1972, S. 13:

und schneller, schneller, schneller! ...
Lalalalalala.

(MERCEDES UND FRASQUITA)
Lalalalalala.

1

Die Zigeuner spielten aus Leibeskraften
immer wilder auf ihren Instrumenten,
und dieser begeisternde Wirbel
verzauberte die Zingaras!

Unter dem Rhythmus des Liedes
gliihend, verriickt, fiebrig,

lieRen sie sich, berauscht,

forttragen von dem Strudel.
Lalalalalala.

Lalalalalala.

(Die Bewegung des Tanzes wird sehr schnell. sehr heftig.

Carmen selbst tanzt und fallt mit der letzten Note des
Orchesters atemlos auf eine Bank der Wirtschaft.)

i

Sistrum

zingarella, zingara: Zigeuner(in)

Dem Haupttrager Don José stellten sie (die Librettisten Meilhac und Halévy) Micaéla zur Seite, eine lichte Madchengestalt, die in

der Novelle (von Merimée) nicht vorkommt...
Micaéla tritt nur an zwei wichtigen Stellen des Dramas auf...

Im ersten Bild des dritten Aktes ... verkdrpert sie geradezu das "Moment der letzten Spannung™ (Freytag), indem sie José aus seinem

nun schon beinahe unaufhaltsamen Sturz in die Katastrophe herausreif3t - freilich nur fiir eine kurze Zeit.
Beide Male erscheint sie als Botin von Josés Mutter, 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 mdchten sie hauptséchlich 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 éngstlich-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.
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Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner:

Auch di es Wer kWagner@linish@n'Erlyser'eMitlihin siramt man Abschied vom feuchten Norden,
von allem Wasserdampf des Wagnerischen ldeals. Schon die Handlung erlést davon. Sie hat von Mérimée noch die Logik in der
Passion, die kiirzeste Linie, die harte Notwendigkeit; sie hat vor allem, was zur heifen Zone gehdrt, die Trockenheit der Luft, die
limpidezza inder Luft. Hier ist in jedem Betracht das Klima ver&ndert. Hier redet eine andere Sinnlichkeit, eine andere
Sensibilitdt, eine andre Heiterkeit. Diese Musik ist heiter; aber nicht von einer franzdsischen oder deutschen Heiterkeit. Ihre
Heiterkeit ist afrikanisch; sie hat das Verhangnis tiber sich, ihr Glick ist kurz, pl6tzlich, ohne Pardon. Ich beneide Bizet darum, daf
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 wohltun! 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
Unersattlichkeit einmal Sattheit lernt! - Endlich die Liebe, die in die Natur zurtickiibersetzte Liebe! Nicht die Liebe einer héheren
Jungfrau«! Keine Senta-Sentimentalitat! Sondern die Liebe als Fatum, als Fatalitat, zynisch, unschuldig, grausam - und eben darin
Natur! Die Liebe, die in ihren Mitteln der Krieg, in ihrem Grunde der TodhaR der Geschlechter ist! - Ich weil3 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,
i ¢ h - meine angebetete Carmen!«

Célestine Galli-Marié (1840-1905) als Car- Marguerite Chapuy, die erste Micaéla nach der
men im vierten Akt nach der Kostimfigurine Kostiimfigurine der Urauffithrung von Emile Detaille
zur Urauffithrung der Oper im Mdrz 1875. und Georges Clairin.
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[n der Schenke bei Lillas Pastia. .. Carmen, Frasquita und Meroédés mit Offizieren bel der Tafel.

Tanz der Zigeunerinnen unter Begleitung von Guitarren und Tamburinen.
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Bizet: Carmen (1875)
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Andantino quasi Allegretto
con ritmo.
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