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

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

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

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

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

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

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

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

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

Hinweis auf das Problem déborigines in Australien.)

Die gleiche Frage, an die Musik gestellt:

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

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann)

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

Argentinien:

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

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

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

Brasilien:

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

Paraguay:

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

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

Es ist nachgewiesen, dafd schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und daf3 etwas
spder ganze Schiffsladungen voller Instrumente aus Europa in die Neue Welt gebracht worden sind. Wahrend in Peru
die katholische Kirche eigentlich alle Formen der Inkamusik rigoros unterdrtickte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren
Reduktionen in Paraguaynz andere Zige. Unter ihrer Obhut konnte sich die indianische Musik erhalten.

Voltaire nannte die von den Jesuiten in Paraguay errichtete Republik der Heiligen einen wahren Triumph der
Humanitat. Das Land wurde Kollektiveigentum im Rahmen eines konseqemistlichen Sozialismus. Als die

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

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

A einen engen Ambitus,

A drei Kerntdne, die immer wieder kreisend wiederkehren,

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

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

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

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie.

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

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

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

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

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

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

- Einstimmigkeit

- Enger Ambitus

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

- Keine genauen melodischen Korrespondenzen, aber immer &hnliche Floskeln

- Keine quadratischBeriodik

- MagamPrinzip (keine wertlichen AStropheni)

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

Anfang des Filmes:

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

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

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

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

Was ist Folklore?

Ideenboérse:

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

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

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

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

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

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

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

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

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

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.

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

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

Temposchrieb der Musikwissenschatftler Curt Sachs:
Als Hans von Bilow, der beriihmte Dirigent und Pianist, stolz verkiindete: "Am Anfang war der Rhythmus ",
bestétigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fiundierte Spriiche loszulassen. Ersialemdem die Menschen
wie die Voget ihrer Frohlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der
Sanger allein singt, ohne andere Stimmen oder Instrumente zu seiner Begleitung, ist strenger Rhythmus und Tempo
kaumnotwendig.
Sachs war sich hierbei ziemlich sicher, denn er hatte in den Jatezethnologischer Musikforschung bei den traditionellen
Kulturen Amerikas, Asiens, der Pazifikregion und sogar Afrikas nur selten "die mechanische Disziplin" westlicheuRiggaln
gefunden...

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

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

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

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

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

A Transkription

a

b

c

d

B Melodiemodell

a b c d
AN \a
AVEVAAVN

Curt Sachs:

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

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

Bence Szabolcsi:

"Was bedeutet also ‘Magam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck urspringlich jenes
Podium, auf dem der arabische Sanger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort
einfach die Rededas Gesetz wie der griechische 'Nomos', der ebenfalls auf die Musik angewandt wurde; einer dritten Deutung nach
soll es den Ton, im weiteren musikalischen Sinne die Melodieform, das Modell, die Formel, die typische Gestalt benanhen ... N
Idelsohn und.achmann diente das Magapninzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stamme des vorislamitischen
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinanderzuhalten...: Hidagheas Irakagam, Ispahamagam, Adscham

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

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

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

Rasgueado:

Hubert Wikirchen

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

coplas - und in der Endphase)

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

Aufschlige: ¥ umgekehrt)

Einfaches Rasgueado:

Rasgueado mit Auf-
und Abschligen:

Tremolo-(rollendes)
Rasgueado:

Picado:

staccato, Wechselschlag, Zeige- und Mittelfinger spielen abwechselnd

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

erster Ton mit Daumen (D) {4

2 d

gespielt, die anderen b bpD D
folgen legato

Tremolo:

ZRMZ

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

e

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

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

|
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Zu AE tengu tu corif:

Archaische Melodik:

- Deszendenzmelodik

- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch)

- Wenige Zentraltonenit ornamental umspielten Nebenstufen

- MagamPrinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender Geriistmodelle

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

- Expressive Intensitat

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

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

co na rrosa
tr

c
s a ccd un gghardino (Beifa

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

mQ_E

| L
A B

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

alteste Stilform ist der cante jondo (tiefer’, ‘innerlicher’ Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung,
schlieZlich auch mit Tanzerin (‘rasende Manade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch),
Deszendennelodik, melodischer Kern: fallender Tetrachord (‘Lamentobaf3’) mit besonderer Betonung (=haufiger
Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (Der Sanger setzt in dieser oberen Region ein
und fallt dann zum Grundton ab.), innere Bifnzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischentdne (oder
Doppelstufen), Zigeunerelement der Gibermafigen Sekundeitatif(Portamenti), orientalische Melismatik
(Sekundbewegung im Wechsel mit Halteténen, endloses Umkreisen von Kerntdnenjevierhifieiner Note bis zur
Besessenheit (Vorschlage von oben und unten, Beschworungsformel, prahistorischer Sprechgesang); expressiver,
kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, improvisatorische Verzierungen, Fehlen eines metrischen Rhythmus
(byzantinischgesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von lauten und leisen Passagen, von freien und
rhythmisierten Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilen; die Form wird aber durch die
exzessiven Verzierungen verundeutlicht.

Altes magan-Prinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in indivigipelhtaner Realisierung. Die

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

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

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

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasguea&ahlage (schnell repetierte Akkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem Sanger

Im 20. Jh. ¥Tanzerin (Spiel mit den erhobenen Handen wie in indischen Kulttdnzen), Kleid vergréRert den an sich
engen Raum, auf dem getanzt wird, Zapateado (mit den F
Teuf el kommt raus! i

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

'Flamenco' in der Kunstmusik:

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

Bach: Chaconne f. Viol. in-toll

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

de Falla: Feuertanz aus "El amor Brujo"

Miles Davis: Flamenco Sketches, LP "Kind of Blue (1959), CBS 62066 (vgl.sE.R®e Jazz, Mainz 1975, S. 23ff.
Al Di Meola/John Mc Laughlin/Paco De Lucia: Mediterranean Sundance, LP "Friday Night In San Francisco", Philips
6302 137 (rec. 512. 1980, live)

Harmonische Voriibung zur Analyse:
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The Doors: $anish Caravan



