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Unterrichtsreihe ĂFlamencoñ (Folklore und Kunstmusik). Studienseminar Neuss 23.05.2007 
Musiktheorie: Phrygisch (= griech.: Dorisch), älteste und bedeutendste Tonart 

 
 
 
Was ist ein Modus?  
Wie entsteht aus ihm (improvisierte) Musik?  
 
 
 

Kadenz/Harmonik 
 
Die Dur-Terz entspricht der 
Spanisch-Phrygischen Tonleiter, 
dem Freygisch (jiddisch), Ahava 
Rabboh (hebräisch, andere 
Schreibweisen: Ahava Rabbah, 
Ahava Raba) oder Hijaz 
(türkisch/arabisch) (Internet-

Aufgabe für Schüler: Wo kommt die große Terz her?) 
 
Musikpraktische Übungen 

 
Musik hören 
Musik analysieren (Methodenvielfalt) 
Musik werkimmanent und im Kontext 

interpretieren 
Medien: Noten, Bilder, Videos, Texte 
Exemplarizität für das ĂMusiklebenñ, 
Vermeidung von Einseitigkeit, 
Berücksichtigung von jugendnaher Musik 
gestuftes, aufbauendes Lernen, 
Berücksichtigung von Schüleranregungen 
(In meinem Fall waren das bei der 
Kursplanung z. B. der Wunsch, āmalô 
Filmmusik zu machen und viele Hinweise 
auf bestimmte Stücke) 
Interdisziplinarität 
Kontextualität, gegenseitige Befruchtung 
der Kulturen und Stile 
musikalische Grund-
Systeme (Musiziermodelle) 

mit hohem Anschlusswert 
 
Einführung in das Problemfeld: Film The Mission, vgl. 
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/200312themissionhelmsfestschrift.pdf 
 
Musikalisches Ur-Prinzip: Deszendenzmelodik und Maqam 
Robert Jourdain:  Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S. 371-73 

Wie klang diese frühe Musik? Betonte sie Rhythmus oder Melodie, den Schlag oder den Gesang? In seinem Buch Rhythm and 
Tempo schrieb der Musikwissenschaftler Curt Sachs: 

Als Hans von Bülow, der berühmte Dirigent und Pianist, stolz verkündete: "Am Anfang war der Rhythmus ", 
bestätigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fundierte Sprüche loszulassen. Erst lange nachdem die Menschen - 
wie die Vögel - ihrer Fröhlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der 
Sänger allein singt, ohne andere Stimmen oder Instrumente zu seiner Begleitung, ist strenger Rhythmus und Tempo 
kaum notwendig. 

Sachs war sich hierbei ziemlich sicher, denn er hatte in den Jahrzehnten ethnologischer Musikforschung bei den traditionellen 
Kulturen Amerikas, Asiens, der Pazifikregion und sogar Afrikas nur selten "die mechanische Disziplin" westlicher Rhythmusregeln 
gefunden... 

... Das strenge Metrum ist nämlich nicht nur in traditionellen Kulturen selten, es ist auch in der Frühzeit der abendländischen 
Musik praktisch unbekannt. Wie wir bereits ... sahen, entwickelte sich unsere achthundert Jahre alte Musiktradition aus den 
monotonen Kirchengesängen, die außer der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger 
Musikwissenschaftler ist sogar das Musterbeispiel metrischer Musik, die angeblich "primitive" Percussion-Musik Schwarzafrikas 
(die in Wahrheit technisch hoch entwickelt ist) eigentlich eine relativ junge Entwicklung. Sie könnte durch den Kontakt mit der 
metrisch reichen Musik des Mittleren Ostens entstanden sein. 

Auch die Entwicklungspsychologie liefert uns Hinweise auf die Evolution der Musik, wenn man davon ausgeht, dass Kulturen am 
ehesten zunächst das entwickeln, was auch in der individuellen menschlichen Entwicklung zuerst kommt. In Kapitel 3 haben wir er-
fahren, wie Kinder Musik zuerst als Melodie erfahren, oft indem sie die natürlichen Akzentuierungen der Sprache überbetonen. Die 
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in der Tonhöhe. Rhythmische Regelmäßigkeit lernen Kinder erst Jahre 
danach und ein richtiges Gefühl für Harmonie noch später. 

Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorläufer der Melodie als "tumbling strains" (etwa: strauchelnde Klänge). Das sind die 
einzelnen, in die Länge gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikwissenschaftler manchmal bei Naturvölkern gefunden 
haben: 

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttätig: Nach einem Sprung zum höchstmöglichen Ton im brüllenden fortissimo 
gleitet oder fällt die Stimme in Sprüngen oder Schritten wieder hinab zu 
einem pianissimo und pausiert auf ein paar sehr niedrigen, fast unhörbaren 
Tönen. Dann vollführt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur höchsten Note 
und wiederholt diese Kaskade so oft wie nötig. In ihrer sehr emotionalen und 
"unmelodischen" Form erinnern diese Klänge fast an tierische ungezähmte 
Freudenschreie oder wütendes Wehgeschrei und stammen ursprünglich 
vielleicht von wilden Ausbrüchen solcher Gefühle. 

Wave-Darstellung: Anfang des vokalen Teils des Flamencos ĂMe pregonas (s.u.)  
vgl. auch Bluesmelodik und überhaupt die Dezendenzmelodik in der Folklore verschiedener Kulturkreise 
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Canti di Carrettieri  (Lieder der Fuhrleute), aufgenommen um 1970 in der Gegend von Palermo (Sizilien) 
 
E tengu lu cuori, Ignazio Dominici 
 
A Transkription (nach der Schallplatte Folk Music and Songs of Sicily, vol. 1, LLST 7333) 

 
B Melodiemodell 
 

 
 

 
Vergleich dreier Varianten: LP 
LLST 7333 Folk Music And Songs 
Of Sicily. Work Songs vol. 1 
B 1 c): E tengu lu cori, Ignazio 
Dominici (Klangbeispiel: CD 56a 
16) 
B 1 b): A munti Piddirinu ccô¯ na 
rrosa, Angelo Lo Burgio 
(Klangbeispiel: CD 56a 17) 
B 1 a): Rarreri a me finestra ccô¯ un 
gghardino (Beifall für gelungene 
Varianten), Nicola Badagliaccio 
(Klangbeispiel: CD 56a 18) 
 
Curt Sachs:  
"Das Urgebilde einer musikalischen 
Eingebung ist eine prätheoretische 
Gestalt - wie maqam in den 
arabischen Ländern und raga in 
Indien - ausgezeichnet durch ihre 

Umrisskurve, Spannung und Entspannung, Schrittfolge (meist Ausschnitte einer Oktave), bestimmte, oft wiederkehrende Formeln, 
Rhythmus, Tempo und Ethos. Die Definition deckt sich ungefähr mit dem Modus. Für die Einzelheiten innerhalb der Gestalt bleibt 
ein erheblicher Grad von Freiheit. Ebenso wie keine zwei Individuuen genau gleich sind, obgleich sie alle zu derselben Spezies 
Mensch gehören, so sind alle denkbaren Realisierungen einer musikalischen Eingebung verschieden. Diese Realisierungen nennen 
wir Melodien. Unsere Tonleitern sind künstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den einzelnen Melodien als auch von 
übergeordneten Gestalten." 
Vergleichende Musikwissenschaft. Musik der Fremdkulturen. Heidelberg 1957, S. 29 
 
Bence Szabolcsi:  
"Was bedeutet also 'Maqam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck ursprünglich jenes 
Podium, auf dem der arabische Sänger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort 
einfach die Regel, das Gesetz wie der griechische 'Nomos', der ebenfalls auf die Musik angewandt wurde; einer dritten Deutung nach 
soll es den Ton, im weiteren musikalischen Sinne die Melodieform, das Modell, die Formel, die typische Gestalt benennen ... Nach 
Idelsohn und Lachmann diente das Maqam-Prinzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stämme des vorislamitischen 
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinander zu halten...: Hidschas-maqam, Irak-maqam, Ispahan-maqam, 
Adscham-maqam, Nahavand-maqam bezeichnen je einen Landstrich, in dem diese Melodien einst entspringen mochten ... Wir 
wissen, dass auch die Griechen bestimmte Melodietypen und sogar Tonleitern jahrhundertelang mit ethnographischen Namen: 
'dorisch', 'phrygisch', 'lydisch', 'aeolisch' usw. bezeichneten ... Es gibt verpflichtende Traditionen, die bestimmen, welchen Maqam 
der arabische, welchen Raga der indische, welchen Patet der javanische Musiker bei dieser oder jener Gelegenheit vorzutragen hat. 
Hier könnten wir noch den griechischen Nomos und das byzantinische Epichema erwähnen. Worin besteht die Bindung, und was ist 
es, das die Melodie so bindet? Vorgeschrieben ist meist die allgemeine Form der Melodie, manchmal sind es nur ihre Grenztöne, 
innerhalb deren Bereiches sie sich frei bewegen kann, manchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der 
Rhythmus, ein andermal sind es nur die Anfangs- und Schlusstöne. Das scheint so ziemlich locker und zufallsmäßig zu sein, aber der 
orientalische Musiker unterscheidet den guten, überlieferungstreuen Vortrag sofort unfehlbar vom fehlerhaften, traditionswidrigen. 
Das Fehlerhafte, das Traditionswidrige besteht aber keineswegs in der persönlichen Initiative des Vortragenden, sondern im 
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Gegenteil: der Vortragende ist nicht nur berechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine 
Pflicht; er muss sich jedoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umrisse des Maqams halten. Nun sehen wir klar: Maqam 
bedeutet die Tradition der Gemeinschaft, die Regel, den Stil, worin der Musiker lebt; die Improvisation, die aktuelle Gestaltung der 
Melodie übernimmt, innerhalb der Regeln der Gemeinschaft, des Stils, die Rolle seiner Persönlichkeit. Jetzt begreifen wir, warum ein 
und dieselbe Melodie nicht zweimal auf gleiche Weise erklingen kann. Denn das Wesen der Kunst ist durch das Gleichgewicht 
bedingt: durch das Gleichgewicht zwischen Gebundenheit und Freiheit, zwischen bleibendem Vorbild und improvisiertem Vortrag, 
zwischen Gemeinschaft und Individualität, zwischen erhaltender Beständigkeit und schöpferischem Augenblick."  
Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. S. 223-225.  
 
Aktualisierung  des maqam-Prinzips: Coverversionen und sonstige Bearbeitungen (s. u.: Albeniz ï The Doors u.a.) 
 
 
 
ERGEBNISSE: 
Archaische Melodik: 
- Deszendenzmelodik (Auch der griechische Modus ist abwärts zu denken und 

wurde früher auch abwärts geschrieben.) 
- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch) 
- Wenige Zentraltöne mit ornamental umspielten Nebenstufen 
- Maqam-Prinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender 

Gerüstmodelle 
- Off pitch-Phänomene: portamento (glissando), vibrato, Mikrointervalle (Vierteltöne) 
- An Tetrachordräumen orientiert 
- Expressive Intensität 
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Flamencobeispiel: Me pregonas, La Piriñaca *1890, voc; Pedro Peña, Git., CD "El Cante Flamenco", Philips 832 531-2  

Klangbeispiel: CD 56a 8 

 
Das ist Musik der andalusischen Zigeuner. Sie zeigt antike, maurische und jüdische Einflüsse. Nach 1800 wird sie von Zigeunern 

tradiert. Die älteste Stilform ist der cante jondo ('tiefer', 'innerlicher' Gesang); ursprünglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung, 

schließlich auch mit Tänzerin ('rasende Mänade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch), Deszendenzmelodik, 

melodischer Kern: fallender Tetrachord ('Lamentobass') mit besonderer Betonung (und häufiger Verwendung) des fallenden Leittons. 

Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl. den mittelalterlichen Hexachord). Der Sänger setzt in dieser oberen Region ein und fällt dann 

zum Grundton ab. Innere Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentöne (oder Doppelstufen), 

Zigeunerelement der übermäßigen Sekunde, off-pitch (Portamenti), orientalische Melismatik (schnelle skalische Bewegung im 

Wechsel mit Haltetönen, endloses Umkreisen von Kerntönen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschläge von oben 

und unten, Beschwörungsformel, prähistorischer Sprechgesang); expressiver, kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, 

improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus (byzantinisch, gesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von 

lauten und leisen Passagen, von freien und rhythmisierten Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilen; 

die Form wird aber durch die exzessiven Verzierungen verundeutlicht.  

 

Altes maqam-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in individuell-spontaner Realisierung. Die Harmonik folgt 

dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde. Die Zwischenspiele sind improvisatorisch-

virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Sängers folgt die Gitarre dem Prinzip der Heterophonie, indem sie eine andere 'Version' 

der vom Sänger realisierten Formel spielt. Die älteste Form des Flamenco ist die Seguiriya. Es gibt viele weitere Unterarten, z.B. den 

Polo. 

 

Video:  http://www.youtube.com/watch?v=DPjKTC0WINE La Piriñaca singt den ĂFlamenco de verdadñ, Klatschrhythmen  

 

Film: "Gesang der Füße". Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flamenco: (VHS-Cass. 0:17 ï0:30) 

Ursprünglich Gesang + Schläge mit der Hand, Sologesang, sehr expressiv, leidenschaftliche Stimmgebung, Melismen, 

Vokalverfärbungen, Leid / Klage, rhythmisch frei und unregelmäßig, nicht Volkstanz wie die Sevilliana (Paartanz mit regelmäßigem 

Rhythmus), Gegenrhythmen, Mitklatschen schwer, nervöser Charakter 

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasgueado-Schläge (schnell repetierte Akkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem Sänger 

Im 20. Jh. + Tänzerin (Spiel mit den erhobenen Händen wie in indischen Kulttänzen), Kleid vergrößert den an sich engen Raum, auf 

dem getanzt wird, Zapateado (mit den F¿Çen Rhythmen stampfen), Steigerung gegen Schluss: ĂDer Teufel kommt raus!ñ 

 

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

Eine weitere Besonderheit des Flamenco sind die Gesangspausen, die Zäsuren mitten im Wort und die Zerlegung der Strophe in 

mehrere tercios, Gesangssequenzen, die nicht unbedingt die Sinneinheiten des Textes widerspiegeln und auch nicht der 

Zeilengliederung des geschriebenen Textes entsprechen. Nehmen wir eine Strophe wie diese: 

 

Klangbeispiel 56a 9 

Una noche oscurita  

a eso de las dos  

le daba voces a la mare de mi arma  

no nie respondió. 

In stockfinsterer Nacht,  

um zwei Uhr morgens,  

schrie ich nach meiner geliebten Mutter,  

und sie antwortete nicht. 

 

Wenn Pastora Pavón, »La Niña de los Peines«, diesen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedene Elemente auseinandergezerrt: 

durch lalias wie den jay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfällt (hier fett hervorgehoben); durch Pausen und 

abrupte Unterbrechungen (Schrägstriche), die gewöhnlich auf einen Vokal fallen und diesen regelrecht spalten; durch mehr oder 

weniger häufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten Zeile); schließlich durch lange Gesangspausen, die im allgemeinen 

durch solistische Einlagen auf der Gitarre ausgefüllt werden (punktierte Linien): 

 

Aaa-i 

....... 

aaa-i-i-i, una noche oscurita 

.............. 

a eso de /  

e las dos  

a eso de las dos,  

a eso de / 

e las dos. 

.......... 
Le daba voces 

.......... 

Le daba voces a la mare de mi arma no /  

o me re /  

espondió.  

Voces le daba a la mare de mi arma de /  

mi co /  

orazón. 
 

Klangbeispiel 56a 10: 

Kateri Pervane (Iranische Sängerin) 

Grossen Einfluss  übte am Hof von Córdoba im 9. Jahrhundert ein Sänger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er richtete dort eine 

Schule für Musik und Gesang ein, die persische Traditionen nach Europa brachte. Der Gebrauch der Laute (arab: al-'ud), der Gitarre 

(arab: qitara) und anderer Instrumente, wie etwa die Kastagnetten wurde erlernt, und 

man entwickelte eine Musik, die ausgeprägte Rhythmen sowie arabeskenhafte 

Verzierungen der Melodie kannte.  

 

http://www.youtube.com/watch?v=DPjKTC0WINE
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The Doors: Spanish Caravan (1968)  Doors Music Co. Rondor Music London 

 

Flamencoformel 

 

 

 
Internetrecherche: 
Den eine Minute langen Riff , der zu Beginn gespielt wird, 
übernahmen die Doors von Andrés Segovia. Dieser hatte 
das klassische Klavierstück Asturias aus der Suite 
Española des spanischen Komponisten Isaac Albéniz für 
die Gitarre adaptiert. Ursprünglich sollte das Intro noch 
ein paar Minuten länger werden, wurde jedoch von den 
Produzenten gekürzt. Auch der bekannte Flamenco 
Granadinas stand für den Song Pate, was den Doors eine 
Klage wegen Urheberrechtsverletzungen einbrachte, die 
Ausgleichszahlungen an die geistigen Eigentümer nach 
sich zog. (Wikipedia) 
Dort auch Text und Übersetzung: 

Carry me Caravan, take me away 
Take me to Portugal, take me to Spain 
Andalusia with fields full of grain 

I have to see you again and again 
Take me, Spanish Caravan 

Yes, I know you can 

 

 

 
Klangbeispiel: CD 56a 13 

 
Hintergrundinformationen: Manuel de Falla: ANALYSE DER MUSIKALISCHEN ELEMENTE DES CANTE JONDO. In: Spanien und die neue 
Musik, Zürich 1968 (S. 66-70.) Darin eine Darstellung der meist übersehenen Komponenten des griechischen Tonsystems. Es zeigt sich, dass dort 
auch off-pitch-Phänomene erfasst sind. 

 

 

http://de.wikipedia.org/wiki/Riff_%28Musik%29
http://de.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9s_Segovia
http://de.wikipedia.org/wiki/Klavier
http://de.wikipedia.org/wiki/Isaac_Alb%C3%A9niz
http://de.wikipedia.org/wiki/Gitarre
http://de.wikipedia.org/wiki/Urheberrecht
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Klangbeispiel: CD 56a 14 

Klangbeispiel: CD 56a 15 
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Klassische Merkmale im Gegensatz zum Flamenco: 
- Reichere Harmonik, Modulation 
- Kadenzharmonik I-IV-V-I (TSDT) 
- Klare symmetrische Gliederung 
- Klare Taktbindung (Metrik) 
- Relativ feste rhythmische und melodische Strukturen (Muster, Motive) 
- Ădisziplinierterñ Ablauf 

Klangbeispiel: CD 56b 5 
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QUEEN: INNUENDO, 1991 (Klangbeispiel: CD 56a 26) 
 
Einleitung 
1. Strophe 
Oooh, oooh - 
While the sun hangs in the sky and the desert has sand  
While the waves crash in the sea and meet the land  
While there's a wind and the stars and the rainbow  
Till the mountains crumble into the plain 
Refrain  
Oh yes we'll keep on tryin' 
Tread that fine line 
Oh we'll keep on tryin' yeah 
Just passing our time 
 
2. Strophe 
Oooh, oooh - 
While we live according to race, colour or creed  
While we rule by blind madness and pure greed  
Our lives dictated by tradition, superstition, false religion  
Through the eons, and on and on 
Refrain 
Oh yes we'll keep on tryin' 
We'll tread that fine line 
Oh oh we'll keep on tryin' 
Till the end of time 
Till the end of time 
 
Through the sorrow all through our splendour  
Don't take offence at my innuendo 
Do do do do do [INNUENDO] 
 
Instrumentalteil [Flamenco, Zitat: Santa Esmeralda] 
 
You can be anything you want to be  
Just turn yourself into anything you think that you could ever be  
Be free with your tempo - be free, be free  
surrender your ego ï 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 (2x) 
Till the end of time (3x) 

 
 
 
 
O, o - 
So lange die Sonne am Himmel steht und die Wüste Sand hat, 
so lange die Wellen im Meer schlagen und sich an Land brechen, 
so lange es Wind und Sterne gibt und den Regenbogen, 
bis die Berge zu Flachland zerbrºseln é 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen,  
den schmalen Lebenspfad zu gehen  
O, wir sollten es immer wieder versuchen (yeah),  
wªhrend wir unsere Zeit durchlaufen é 
 
 
O, o - 
So lange wir nach Rasse, Farbe oder Glauben leben, 
so lange wir mit blindem Wahnsinn und reiner Habgier herrschen,  
unser Leben von Tradition, Aberglaube, falscher Religion bestimmt ist, 
über Jahre hinweg und weiter und weiter 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen ... 
 
 
 
 
 
Durch das ganze Leid, durch die ganze Herrlichkeit é 
Nimm es mir nicht übel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mache. 
Do do do do do (mach es, mach es, mach esé?) 
 
 
 
Du kannst alles sein, was du willst. 
Wandle dein Ich in das, was du schon immer einmal sein wolltest. 
Bestimme dein Tempo selbst - sei frei, sei frei  
Überwinde dein Ich ï sei frei, sei frei für dich selbst. 
 
 
 
 
Oooh, oooh - 
Wenn es einen Gott gibt oder irgendeine Gerechtigkeit unter dem 
Himmel, wenn es einen Sinn gibt, wenn es einen Grund gibt zu leben 
und zu sterben, wenn es eine Antwort auf unsere unausweichlichen 
Fragen gibt, zeige Dich - vertreibe unsere Angst - lass die Maske fallen. 
 
 
O ja, wir werden es immer wieder versuchen... 
 
 

 

 
Lamentobass 
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Freddie Mercury   
Er wurde am 5. 9. 1946 in Sansibar geboren. Seine Eltern stammen aus Indien. Sie sind Parsen, Anhänger der alten zoroastrischen 
Religion. Als Freddie 5 Jahre alt war, zog die Familie wieder nach Indien zurück. Freddie wuchs in Bombay auf, besuchte dort die 
Schule und wurde feierlich in die zoroastrische Religionsgemeinschaft aufgenommen. Mit 14 Jahren kam er nach England. Er wurde 
Rockmusiker. 1970 gründete er die Gruppe Queen, deren Sänger und Bandleader er bis zu seinem Tode am 24. 11. 1991 war. Queen 
war nach den Beatles und Rolling Stones eine den erfolgreichsten Rockbands der 70er und 80er Jahre des vorigen Jahrhunderts. 
Maßstäbe setzte sie hinsichtlich aufwendiger Inszenierungen, die ganze Fußballstadien mit riesigen Videoleinwänden als 
Auftrittsraum nutzten. Ihr Titel ĂWe are the championsñ ist also nicht ganz zufªllig auch heute noch ein Hit in FuÇballstadien. Freddy 
Mercury starb am 24.11.1991an Aids. Bei der Aufnahme des Stückes Innuendo war er schon stark von seiner Krankheit gezeichnet. 
 
Exodus 20,2-17:  
4. Gebot: Du sollst dir kein Bildnis noch irgendein Gleichnis machen, weder von dem, was oben im Himmel, noch von dem, was 
unten auf Erden, noch von dem, was im Wasser unter der Erde ist.  
 
Ps 27 
7  Vernimm, o Herr, mein lautes Rufen; sei mir gnädig, und erhöre mich!  
8 Mein Herz denkt an dein Wort: «Sucht mein Angesicht!» Dein Angesicht, Herr, will ich suchen. 
9  Verbirg nicht dein Gesicht vor mir; / weise deinen Knecht im Zorn nicht ab! Du wurdest meine Hilfe. Verstoß mich nicht, verlass 

mich nicht, du Gott meines Heiles! 
10  Wenn mich auch Vater und Mutter verlassen, der Herr nimmt mich auf. 
11  Zeige mir, Herr, deinen Weg, leite mich auf ebener Bahn trotz meiner Feinde! 
12  Gib mich nicht meinen gierigen Gegnern preis; denn falsche Zeugen stehen gegen mich auf und wüten. 
13  Ich aber bin gewiß, zu schauen die Güte des Herrn im Land der Lebenden. 
14  Hoffe auf den Herrn, und sei stark! Hab festen Mut, und hoffe auf den Herrn! 
 
Sir 4 
5 Verbirg dich nicht vor dem Verzweifelten / und gib ihm keinen Anlass, dich zu verfluchen. 
6 Schreit der Betrübte im Schmerz seiner Seele, / so wird Gott, sein Fels, auf sein Wehgeschrei hören. 
 

Freddie Mercury im Videoclip Innuendo. 
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