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Im SS 2002 biete ich folgende Veranstaltung an:

Thema;

Inhalte:

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

Es geht um die asthetischen, historischen und funktionalen Implikationen eines uralten
Musiziermodells. Ausgangspunkt ist der Film "The Mission" (Musik: Morricone), der
das Problemfeld der Begegnung untersdieder Kulturen (spanischindianisch) und

des kulturellen Kolonialismus aufwirft. Die Frage von Vereinbarkeit und
Unvereinbarkeit musikalischer Kulturen Iaf3t sich im europaischen Bereich am besten
am Famenco, speziell der Seguiriya, studieren. Die in ihr Gberlebenden antiken,
orientalischen und mittelmeerischen Muster fihren uns an die Wurzeln der eigenen
Musikkultur. Vergleiche mit mittelalterlichen und orientalischen Musikformen
erweitern den Blick fiiUnterschiede, aber auch Gemeinsamkeiten. Genauso
interessant wie die Seguiriya selbst, in der unterschiedliche Strémungen des
multikulturellen Spanien zusammenflossen, ist das verwandelte Fortleben des alten
phrygischen Musiziermodells, seine Anpassungramer neue Kontexte. Als
Beispiele dafur werden untersucht: Lamentokompositionen, Chaconne, Passacaglia,
Kompositionen von Bizet (Carmen), Albeniz, de Falla, Rockstiicke (The Doors,
Queen), Jazzsticke (Mc Laughlin, Al Di Meola) und Unterhaltungsmusik.

Methodische Schwerpunkte:

- Analyse von Melodien unter tonalen und gestischen Aspekten
- Stilanalyse (Akkulturationsgrad)

- vergleichende Analyse

- Filmanalyse

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

Studiengang Schulmusik
Proseminar (zu C 3 der StO)

Ort
Zeit:
Beginn:

Raum 13

Dienstag, 17.00 18.30 Uhr
Dienstag, 16. April

Leistung fur Scheinerwerb: Klausur
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Film AThe Missionfi (1986), Musi k: E. Morricone

Vorspann: ADie historischen Ereignisse der folgenden Geschic
Argentinien, Paraguay und Brasilien zugetragen. i

Aufeinandertreffen zweier extremer Kuiten:

- Indianer im Anate¢rlichen Zustandfi in der kaum zug?2nglichen

- spanische Kolonialisten, Ausbeuter, Sklavenhandler, die die Indianer wie Vieh jagen und verkaufen (Prototyp: Rodrigo
Mendoza). Weil die spanische Verfassungwabietet, wird das Gebiet in einem Schacher, dem auch der Vertreter des
Jesuitenordens letztlich zustimmen muss, den Portugiesen zugesprochen, um die Ausbeutung fortsetzen zu kdénnen.

- Die Idee der Versohnung der Kulturen vertreten nur die jesuitischesidvigse (Prototyp: Pater Daniel). Sie unterhalten im
Flachland schon blihende Missionsstationen, Gibermitteln den Indianern Kultur (Streichorchester) und Zivilisation (blihende
christlichhkommunistische Plantagen, die den weltlichen Ausbeutern ein Dormiga ind). Ein erster Missionierungsversuch
oberhalb der Falle scheitert, der Missionar wird umgebracht. Darauf macht Pater Daniel einen zweiten, erfolgreichen Versuch.
Selbst Mendoza, durch eigene Verstrickung&rmordung des Bruders aus Eiferstichtie Zuwendung Daniels und die
nattrliche Menschlichkeit der Indianer gelautert, wechselt ins Lager der Jesuiten. Dennoch endet der Film in der brutalen
Zerstoérung des hoffnungsvollen Unternehmens.

Hintergrundinformationen zur Musik / Geschichte der Indianer (Nicole Brinkmann)

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

Argentinien:

GroRartige Leistungen vollbrachten die Jesuiten in den so genannterRbuliGtionen' oder '‘Missionen'. Hier entstanden zu einer
Zeit, als die Misikpflege in den Stadten noch &rmlich genannt werden muss, mitten im Urwald wahre Kulturzentren, von denen
allerdings (aus politischen Griinden) wenig Nachricht in die Welt drang. Die Musikliebe der Guaranis (am Oberlauf desdParana)
vorbildlich. Jedelesuitenmission besal ein regelrechtes Orchester, reichhaltige Instrumentensammlungen, Musikarchive, ja sogar
Kostiime und Kulissen, um allegorische Opern und Ballette auffiihren zu kénnen.

Brasilien:

Die erste Musikausiibung im modernen Sinne fand sichrirMigsionen; sie lagen im Stdwesten des Landes und nahmen unter Karl
Ill. (von Spanien) ein tragisches Endi€arl Ill: 1716 - 1788)

Paraguay:

Auf heutigem paraguayischen Boden standen einige der bedeutendsten Missionen, wahre Wunderreiche im Unealdvichde

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, dass die hier lebenden Indianer, die Guaraniskalisden mus
begabtesten des Erdteils gehoren. Sie kennen eine Reihe von Blasinstrumenten, zumeist generell ‘'memby' genannt. D&kGuaranimu
ist wie die aller Indios reich an Schlaginstrumenten.

Das Instrumentarium der mittaind siidamerikanischen Hochkubkarwar vielgestaltig, wobei Blasinstrumente berwogen. Die
ungewdhnlich groRe Zahl erhaltener gedoppelter und dreifacher Aerophone sowie Abbildungen umfangreicher Musikergruppen
lassen auf eine zumindest rudimentére Mehrstimmigkeit schlieRen. Bei Intham®en, die bis in die jingste Zeit ohne Kontakte

zu WeilRen blieben, sind die Melodien oft litaneiartig strukturiert; ein kleiner, engstufig ausgefiillter Ambitus Uberveegiebn
Aerophonen uberwiegen, neben einfachen Holztrompeten und RohrblattiexstemnFI6ten verschiedenster Bauart, darunter auch
Panfloten.

Es ist nachgewiesen, dass schon zu Beginn des 16. Jh. viele Kirchenmusiker in die Neue Welt kamen und dass etwas spéater ganze
Schiffsladungen voller Instrumente aus Europa in die Neue Weladebrorden sind. Wahrend in Peru die katholische Kirche
eigentlich alle Formen der Inkamusik rigoros unterdriickte, trug die Arbeit der Jesuiten in ihren Reduktionen in Paragudgrganz
Zuge. Unter ihrer Obhut konnte sich die indianische Musik erhalten

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

FAZ 13.2.02,S.N3 _

_ Antonio Rufz de Montaya war von 1623 bis 1637 Superior der Parddiag s i onen . Sei npirtWa"rvértrattei@eo n qui s
Ageistliche Eroberung". Montaya gl aubt e, aus den i ndiegegene I
und den Monotheismus der Guarani fuhrte er mit Verweis auf die sprachliche Ahnlichkeit des Helden imdiah er Er z 2 h
Zum®" mit APadre Thomas" auf das Wi rken des Heiligen fdho
den Welten werden konnte.

Diese Aufgabe Ubernahm sein Glaubensbruder Antdnio Vieira, von 1651 bis 1B8lonsr bei den Tugbuarani im
Amazonasgebi et und Autor der AHistoria do Futuro": ADer Hei |
mufte, zumal es noch keinen Geschéftsverkehr gab, wie die Tradition es will, den Weg zu Fui3\Weéemnligehen." Indem sie ein
fehlendes Kapitel aus dem Leben des Heiligen nachreichten und eine mythische Gestalt der Indios zum Archetypen degMissionars
Neuen Welt erkoren, entschérften die Jesuiten die geistigen Umwalzungen der KolonisatforlieA&Eschatologibedeutete eine
Herausforderung f¢r die | bersetzungsarbeit. Das ALand ohne |
zugleich idealer Ort, in dem sie ihre Lieblingsfriichte, gute Fiseld Jagdgriinde und schonealen vorfinden konnten. Die
diesseitigen Visionen vom Ende der Welt, das Fehlen von Kultstatten und Idolen und das Bestreben, die Unsterblichikbérgu erre
ohne zu sterben, erweckten unter den Europdern den Verdacht einer THéetogigerung.

EinenAnsat zpunkt f¢r die Padres, die fortan die Rolle der paj@
der Ewigen Wanderschaft der nomadisierenden Indianer, die dem christlichen Motiv einer Pilgerschaft zum Konigreich ékattes nah
Das pastorale ALand ohne | bel"™ wurde ins urbane AHiI mmihg sche J

des Ordens in Spanien 1767 ein jahes Ende fand, blieb ein Zwischenreich. Die &hnlich gearteten Endzeiterwartungeni¢duschen, w
Beebee glaubt, Gber den tatsachlichen Grad der Assimilierung der Guarani hinweg. Im gegenseitigen Ubersetzungsprozel3 wurden
vielmehr neue Bedeutungen produziert, die fur keine der beteiligten Kulturen ganz zuganglich gewesen waSFrEFFEN GNAM

Kann (u.a) die Tatsache, daR die Indianer Formen der Mehrstimmigkeit praktizierten, zu dem (eurozentrischen) Gedanken gefuihrt
haben: Da muf? doch einer aus unserem Kukturkreis schon dagewesen sein?
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Leitmotive: A: Daniels Oboenthema
B: vita nostraThema

Leitmative 'leiten' den Horer durch den Film, geben den einzelnen Szenen ihren charakteristischen Ausdruck und dem Ganzen den
Zusammenhang. Das erreichen sie dadurch, dass sie bestimmten Personen und Ideen zugeordnet werden und so eine bestimmte
Bedeutung bekomen.
DasOboenthemaAgeh®°rt zu Dani el und verk®°rpert die |l dee der Liebe,
Es hat einen schwebenden, flieBenden Charakter. Das wird vor allem durch die vielen melodischen Ornamente und die
asymmetrishe Periodik erreicht. GefiihlsmaRig aufgeladen wird es durch die reiche Harmonik mit den vielen Vorhaltbildungen, die
einen Spannungszustand aufbauen, der dann geldst wird. Die geflihlsméaRige Spannung wird auch durch die Steigerung im
Tonhdhenverlauf hervoggr uf en. Esr oméantAksabsesiiskMbhsi k. Dass das Thema von e
wird, symbolisiert die AEinbeziehungi (?) des I ndianischen
Dasvita nostra-Thema Bist den Indianern zugeordnet. Es weist folkloristisaifache Merkmalauf
(vagl. Network 13: Colombia, Track 5: Canto de mujeres de los)suya

A einen engen Ambitus,

A drei Kerntone, die immer wieder kreisend wiederkehren,

A sich wiederholende rhythmisehelodische Muster.
Dami t ver wei st es auf chaiamer lAddra t ur zust andf, in dem die |
Durch Veranderung und Bearbeitung werden die Leitmotive bestimmten Situationen angepasst:

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

A die Kombination von A und B symbolisiert die Uberwindung @egensatze von 'Rot' und 'Weil3', den paradiesischen

Zustand des Ausgleichs und der Harmonie.

Werbung 2002 mit dem Vitanostra-Thema: "Global Movement for Children" (GMC) ist eine weltweite, internationale

Bewegung, die den Zweck hat, uns und unsere ¥detu verandern, dass jedes Kind in Wirde, in Sicherheit und mit persdnlichen
Zukunftsaussichten aufwéchst. Sie ist der Aufruf, unser aller Haltung und Handeln gegeniber Kindern zu verbessern tind die Wel
der Kinder zu verandern, und zwar zusammen mérhiurch sie und an ihrer Seite. Sie soll die Art und Weise, wie wir Kinder
sehen und mit ihnen umgehen, revolutionieren. "Global Movement for Children" ist eine Befreiungsbewegung fir Kinder. Sie geht
jeden von uns anjeden Burger aller Nationen, jettestitution und jedes Unternehmen, jede Regierungsstelle und jedes
Pressemedium, jeden Erwachsenen, jeden Jugendlichen und jedes Kind.

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

- Einstimmigkeit

- Enger Ambitus

- Hierarchie von Kernténen (ges, f, degduNebentdnen (ces, b)

- Keine genauen melodischen Korrespondenzen, aber immer ahnliche Floskeln

- Keine quadratische Periodik

- MagamPrinzip (keine wéertlichen AStropheni)

Das Avi {Tkemaiberrimmazivar die Beschrankung auf wenige Kernténe, die AsyimBelaktgruppen), passt das
folkloristische Modell aber gleichzeitig stark westlichen Standards an (Mehrstimmigkeit, Dur, Kadenzharmonik, schematisierte
Rhythmiki Uberlagerung des 6/8ind des ¥Taktes-)

Anfang des Filmes:

 Klangflache a Indianerthema
I’ i ; 1\ i T I 1 1Y ]

+Pauke
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Daniels Thema

Alle Themen sind von einer

gemeinsamen Substanz her

konzipiert, aufeinander bezogen

(fallende kleine Sekunde und groRRe

Terz). Denoch hat man den

Eindruck, dass das Indianische in

ein GroReres, Besseres aufgeht. Die

Awil defi Vorform (Panf
Av i t a-Themas stehtdir

AGewal tiA, AKampfdA. Ga
in den Vordergrund tritt es an der

Stelle, wo vom Martyrium des

ersten Missinars gesprochen wird.

(Spater erscheint es in dhnlichem

Kontext, z. B. beim Einreiten

Mendozas mit gefangenen Indianern

in die Stadt.) In der Einblendung

Pater Daniels mit dem

Streichorchester der I ndianer ki ngdeefir swiarndi sacunse drFeont ifaa |l | eBnediemm AG
(Danielthema) wirkt das Motiv Agez2hmtfA, Akultiviertd (Ar oma
seine liebevolle Hinwendung zu den Indianern. (Das "IndianerinstrumBiatiflde - spielt die Melodie mit: Symbol der

Verbindung.)

Die Szene, in der Mendoza seinen Buf3gang zu den Indianern macht und in die neue Gemeinschatft integriert wird, bestétigt die
aufgezeigte Tendenz. Als ein Indianer zum Abschluss der Bauarbeiten an siend&itation das Kreuz aufhangt, erklingt als

Symbol der Aufhebung der Gegens?tze die Verbindidhema)bei der Ha

n Folia (Tanz aus Spanien, ab 16. Jh.) " Tz
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Die Folia steht im 'spanischen'r@handenrhythmus.

Zur Hausaufgabe (harmonische Analyse):

Sowohl Dani el s Oboent h eThana sind kademaharronistlatestiAmt.i t a nost r afi
In Daniels Oboenthema sind die Vorhalte mit ihrem Mechanismus von Spannung und Losung Ingredienzien einer
Gefuhlsspannungsmusik. Dazu passt auch der schwelgerische Streichersound.

Ein dritter Weg, die Koexistenz, die den Indianern ihre eigene Kultur und Zivilisation lasst, scheint nicht in Betragirhzno. kdie
Frage an den Film ware, ob nicht auch der jestkie Versuch trotz aller Achtung der Wiirde der Indianer und trotz der erkennbaren
Bereitwilligkeit, auch von ihnen zu |l ernen, l|letztliidh aiers | b
Glaubens und (utopischer) gesellschietféer Strukturen bringen? (Aktueller Hinweis auf das Problem der Aborigines in Australien,
auf die Auslanderproblematik, Leitkulturdebatte u.&..)
Die gleiche Frage, an die Musik gestellt:
- Wird musikalischer Kolonialismus vermieden, d. h. gelingt die S3sdtrwischen indianischer und westlicher Musik? Oder
wird das Indianische als bloRer exotischer Reiz in westliche Standards integriert?

Endet das Jahrhundert also weniger im Dialog als mit der erschreckenden Einsicht, ein Sékulum der kulturellerdEntropie
Verflachung der Unterschiede gewesen zu sein? Die Kulturindustrie arbeitet nicht erst seit heute vielhandig daran, kulturelle
Differenzen abzuschleifen. Die Kunst aber, so scheint es, getrieben von der Sehnsucht nach dem Einfachen und Urspriinglichen,
wollte dabei nicht abseits stehen. In Zukunft aber wird man Naturschutzparks fur Differenzen errichten und begreifertiedsigs di
Fremde im Eigenen liegt, in einer dunklen Zone mitten im Herzen der Gegenwart.
Thomas Wagner , FAZ vom 13. 11. 199948.

Wer heute deutsche Literatur unterrichtet, Literatur der Gegenwart und Literatur all der Jahrhunderte seit den ersfatictarbers
..., der entwirft zugleich die historischen Zusammenhange, in denen die Schiiler oder Leser die einzelnen Werkd ieefatiiese
Erfahrung gewinnen sie dann schrittweise nicht nur ein literarisches Fachwissen, sondern auch ein Stiick ihrer eigerearh®iérgang
in einem durchaus existentiellen Sinn. Wir sind ja nur vorhanden, indem wir wissen, was wir waren. Diesibets#its die
eigene Lebenszeit und andererseits das politische und kulturelle Herkommen. Mithin erschafft, wer verantwortlich ist fir die
literarische Tradition, einen elementaren Teil der Vergangenheit derjenigen, die auf ihn héren, und er begeimedBirmension
ihrer Existenz.
Peter von Matt (FAZ 12. 1. 02, S. 45)

Toleranz ist das A und O einer offenen, neugierigen, aufnahmebereiten Gesellschaft. Doch Toleranz, die Freude am anderen und
Fremden, setzt voraus, dafl man selbst etwas ist und etyesxe & hat.
Jan Rof3 (Universitas 1,01)
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Was ist Folklore?

Ideenborse:

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

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

- landschaftliche Bindun (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 Gemeinschatft.

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

- Musik zum Mitmachen: Mitklatschen, Mitsingen, Tanzen

- funktionale Bindung (Gebrausmusik): Tanz, Ritus, Krankenheilung, Feldbegehung u. A..; 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 hergechtete 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 endgultig durch die massenmediale Verbreitung und Einebnung der Musik zerstort.

- Reste authentischer Folklore findet man in den Randzonen Europas.

Deszendenzmelodik und Maqgé&pninzip
Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn, Darmstadt 1998, S:371
Wie klang diese friihe Musik? Betonte sie Rhythmus oder Melodie, den Schlag oder den Gesang? In seiRéyttBoand
Temposchrieb der Musikwissenschatftler Curt Sachs:
Als Hans von Bilow, der beriihmte Dirigent und Pianist, stolz verkiindete: "Am Awdanigr Rhythmus ",
bestétigte er nur seinen Ruf, markige, aber wenig fundierte Spriiche loszulassen. Erst lange nachdem die-Menschen
wie die Voget ihrer Frohlichkeit und Traurigkeit eine Melodie gegeben haben, trat der Rhythmus auf. Solange der
Sangerallein 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 Jaterzethnologischer Musikforschung bei den traditionellen
Kulturen Amerikas, Asiens, der Pazifikregion und sogar Afrikas nur selten "die mechanische Disziplin" westlicher Rhythmusregeln
gefunden...

... Das strenge Metrum ist ndmlich nicht nur in tradigiten Kulturen selten, es ist auch in der Fruhzeit der abendtimti
Musik praktisch unbekannt. Wie wir bereits ... sahenyietlte sich unsere achthundert Jahre alte Musiktradition aus den
monotonen Kirchengeséngen, die aul3er der Silbenmetrik der Sprache (Prosodie) wenig Rhythmus aufwiesen. Nach Ansicht einiger
Musikwissenschaftler ist sogar das Musterbeispiel metrischer Musik, gébléch "primitive” PercussieMusik Schwarzafrikas
(die in Wahrheit technisch hoch entwickelt ist) eigentlich eine relativ junge EhtmigkSie kdnnte durch den Kontakt mit der
metrisch reichen Musik des Mittleren Ostens entstanden sein.

Auch die Entwicklungspsychologie liefert uns Hinweise auf die Evolution der Musik, wenn man davon ausgeht, dass Kulturen am
ehesten zunéchst das entwickeln, was auch in der individuellen mehsohintwicklung zuerst kommt. In Kapitel 3 haben wir er
fahren, wie Kinder Musik zuerst als Melodie erfahren, oft indem sie die natiirlichen Akzentuierungen der Sprache ibéetonen.
ersten Melodien folgen keinem exakten Schlag und variieren in defienRhythmische RegelmaRigkeit lernen Kinder erst Jahre
danach und ein richtiges Geflhl fur Harmonie noch spéater.

Sachs bezeichnet den vermutlichen Vorlaufer der Melodigwatdbling strains” (etwastrauchelnde Klange). Das sind die
einzelnen, in die Lidge gezogenen, unmelodischen Schreie, die Ethnomusikatssdtier manchmal bei Naturvolkern gefunden
haben:

Es ist in seinem Charakter wild und gewalttatig: Nach einem Sprung zum hdchstmdéglichen Ton im brillenden
fortissimo gleitet oder féllt die Stimnve Spriingen oder Schritten wieder hinab zu einem pianissimo und pausiert auf
ein paar sehr niedrigen, fast unhérbaren Ténen. Dann vollfiihrt sie wieder einen gewaltigen Sprung zur héchsten
Note und wiederholt diese Kaskade so oft wie nétig. In ihrer sebtienalen und "unmelodischen” Form erinnern

diese Kléange fast an tierische ungezdhmte Freudenschreie oder witendes Wehgeschrei und stammen urspriinglich
vielleicht von wilden Ausbriichen solcher Gefihle.

WaveDarstellung: Anfang des vokalerT | s des Fl amencos AMe pregonas (s. u.)
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Lied eines sizilianischen Carretiere: E tengu Iu cori quantu na nuciddra (Ich hab ein Herz so grof8 wie cine HaselnuB).

A Transkription

a
b
C
d
B Melodiemodell

a b c d

AN AW

AVEVAAV
Curt Sachs:

"Das Urgebilde einer musikalischen Eingebung ist eine pratheoretische Gestathagam in den arabischen Landern und raga in
Indien- ausgzeichnet durch ihre Umrisskurve, 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 dé&estalt 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 Realisieigen nennen wir Melodien. Unsere Tonleitern sind kiinstliche, leblose Abstraktionen sowohl von den
einzelnen Melodien als auch von tbergeordneten Gestalten.”

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

Bence Szabolcsi:

"Was bedeutet also 'Magam'? Laut Idelsohn, dem Forscher der orientalischen Musik, bedeutet der Ausdruck urspriinglich jenes
Podium, auf dem der arabische Sdnger am Hofe seine Lieder dem Kalifen vortrug. Laut anderer Deutung bezeichnet das Wort
einfach dieRegel, 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 benanhen ... N
Idelsom und Lachmann diente das Mag®&minzip dazu, die verschiedenen lokalen Melodien der Stémme des vorislamitischen
Zeitalters ... mit unterscheidenden Bezeichnungen auseinander zu halten...: Hidsgaas Irakmagam, Ispahamagam,
Adschammagam, Nahavanthagam 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’, 'aeals 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 Gelegenheithairzutragen
Hier kdnnten wir noch den griechisen Nomos und das byzantinische Epichema erwéhnen. 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 freivegen kann, manchmal ist es der gesamte Tonbereich, oder mit der Tonleiter auch der
Rhythmus, ein andermal sind es nur die Anfangel Schlusstone. Das scheint so ziemlich locker und zufallsméaRig zu sein, aber der
orientalische Musiker unterscheidet dgrten, Uberlieferungstreuen 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 marechtigt, die Melodie innerhalb gewisser Grenzen zu improvisieren, das ist sogar seine
Pflicht; er muss sich jedoch dabei an das Vorbild, an die vorgezeichneten Umrisse des Magams halten. Nun sehen wimklar: Maga
bedeutet die Tradition der Gemeinschdi Regel, den 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 zimal 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 Individualjtawischen erhaltender Bestandigkeit und schépferischem Augenblick.”

Bausteine einer Geschichte der Melodie. Budapest 1958. 2223



Phrygischer‘lcnodus (urspringlich: Dorisch)
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Spieltechniken des Flamenco

Rasgueado:

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

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

Einfaches Rasgueado:

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

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

l_!_l[_|_|1—l—1
wﬁﬁmﬁgﬁ

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

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

Zu AE tengu lu corif:

Archaische Melodik:

- Deszendenzmelodik

- Prosamelodik (ametrisch, aperiodisch)

- Wenige Zentraltbne mit ornamental umspielten Nebenstufen

- MagamPrinzip: improvisatorische Aktualisierung feststehender Geridsiteo

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

- Expressive Intensitat

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

B 1 c): E tengu lu ao (Klangbeispiel: CD 56a 16

B 1 b): A munti Klamheispiel: @56l 6 na rr os a

B 1 a): Rarreri a me finestra cc 6(KlangbeispiglpgdD®6ad3 no ( Bei f a

FlamencobeispieNe pregonas (La Prinace, vocPedro Pena, Git.) auf CD "El Cante Flamenco”, Philips 832 532
Klangbeispiel: CD 56a 8

Musik der andalusischen Zigeuner; antike, maurische und judische Einfliisse; nach 1800 voerZigadiert. Die alteste Stilform

ist der cante jondo (‘tiefer', 'innerlicher' Gesang); urspriinglich rein vokal, dann mit Gitarrenbegleitung, schlief3fiuh Eiatrerin
(‘'rasende Manade'); antike Haupttonart Dorisch (heutiges Phrygisch), Deszenddikzmmlmdischer Kern: fallender Tetrachord
(‘Lamentobass") mit besonderer Betonung (und haufiger Verwendung) des fallenden Leittons. Ambitusausweitung bis zur Sext (vgl
den mittelalterlichen Hexachord). Der Sénger setzt in dieser oberen Region eilitwahfizum Grundton ab. Innere

Differenzierung des engen Ambitus durch chromatische Zwischenténe (oder Doppelstufen), Zigeunerelement der ibermafigen
Sekunde, ofpitch (Portamenti), orientalische Melismatik (Sekundbewegung im Wechsel mit Haltetonlesesrdmkreisen von
Kernténen), Verharren auf einer Note bis zur Besessenheit (Vorschlage von oben und unten, Beschworungsformel, prahistorischer
Sprechgesang); expressiver, kehliger Stimmklang, teilweise Falsett, improvisatorische Verzierungen, leshiegtréschen

Rhythmus (byzantinisch, gesungene Prosa); kontrastreicher Wechsel von lauten und leisen Passagen, von freien underhythmisiert
Abschnitten; Klagegesang (dauernder Klagelaut "Ay") mit 4 Verszeilen; die Form wird aber durch die exzessieaingere
verundeutlicht.

Altes magarrPrinzip: Verwendung feststehender Modelle und Formeln in individpelhtaner Realisierung. Die Harmonik folgt
dem fallenden Tetrachord. Die Gitarre spielt rhythmisierte, schnell repetierte Akkorde. Die Zwiscleesiagighprovisatorisch
virtuose Einlagen. Bei der Begleitung des Sangers folgt die Gitarre dem Prinzip der Heterophonie, indem sie eine aiodére 'Vers
der vom Séanger realisierten Formel spielt. Die alteste Form des Flamenco ist die Seguiriya. Ek gileitere Unterarten, z.B. den
Polo.

Film: "Gesang der FiiRe". Spanische Volksmusik (Schulfunksendung), u. a. Flafwt8eCass. 0:17 0:30)

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

Im 19. Jh. + Gitarre: Rasguea&ehlage (schnell repetierékkorde), Falsetas (Melismenspiel), Dialog mit dem Sanger

Im 20. Jh. + Tanzerin (Spiel mit den erhobenen Handen wie in indischen Kulttdnzen), Kleid vergréert den an sich engah Raum,

dem getanzt wird, Zapateado (mit den FiiRen Rhythmen stampfeng Steigng gegen Schl uss: ADer Teufe

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

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

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

Wenn Pastora Pavon, »La Nifia de los Peines«, diesen Vierzeiler singt, wird er durch verschiedenedtisemeeneergezerrt:
durchlalias wie denjay!-Ruf, der in mehrere melismatisch gesungene Vokale zerfallt (hier fett hervorgehoben); durch Pausen und
abrupte Unterbrechungen (Schréagstriche), die gewdhnlich auf einen Vokal fallen und diesen regelrechtispaitmehr oder

weniger haufige Wiederholungen (siehe vor allem die der zweiten Zeile); schliellich durch lange Gesangspausen, digirerallgeme
durch solistische Einlagen auf der Gitarre ausgefullt werden (punktierte Linien):

Aaai | L
....... Le daba voes
aa-i-i-i, una noche oscuat | ...
.............. Le daba voes a la mareemi arma o/
aeso de/ omere/
elas dos espondd.
a e®delas dos, Voces le daba a la mare de mi arma d¢
aesode/ mico/
elas dos. orazon.
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o]
Klangbeispiel 56a 10: M
Kateri Pervane (Iranische Séngerin) Py T
Grossen Einfluss bte am Hof von Cérdoba im 9. Jahrhundert ein S&nger namens Ziryab aus Bagdad aus. Er richtete dort eine
Schule fir Musik und &ang ein, die persische Traditionen nach Eafmachte. Der Gebrauch der Laute (aratud), der Gitarre

(arab: gitara) und anderer Instrumente, wie etwa die Kastagnetten wurde erlernt, und man entwickelte eine Musik, digeausgepra
Rhythmen sowie arabeskeafte Verzierungen der Melodie kannte.

. )]
Klangbeispiel 56a 11 (Auschnit)We r ner Eg k: Auf detn Gerstkpiela#‘:\

AOl ympische Jugend" (1936) der XI . %Lfbf?—f—cﬁﬂ—be—crerlin

I n Carl Diems Festspiel AOlympische Jugend" m¢gndet pmber sport
nierte neben einem AWaffentanz" eine von Avielen Frauen" zu
Heil'ger Sinn: / Vaterlandes Hochgewinn. / Vaterlandes hdchst Gebot / in der Not: / Opfertod."

Entsprechend gehérte zumneter r | i ner Ol ympi astadion eine Langemarckhall e, ¢
von Langemarck" gewidmet war. Uber dieser Halle hing in einem Glockenturm die Olympiaglocke, die zugleich als Totenglocke fur

die Kriegshelden gedeutet wurdeEart t et € Musi ki CD |11 11

Flamencoparodig:lorst Koch: Flamenco llI, LP "Macht Wind & anderen Unsinn", WB 56 020 ( Klangbeispiel 56a 12

Harmonische Voriibung zur Analyse:

A The Doors Albeniz Bach Koch
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Manuel de Falla
Spanien und die neue Musik, Zurich 1968 (S766):

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 ganzeieieden
ausgewirkt haben, in der Musikgeschichte jedoch einen
deutlichen Zusammenhang zeigen sksl:

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 grof3e Maestro Felipe Pedrell schreibt in seinem
<Cancionero Musical §panol>: «Der in unserem
Volksgesang tief verwurzelte musikalische Otédismus hat
seinen Ursprung in der antiken by#aischen Zivilisation,
deren Einfluf3 in den Riten der spanischen Kirche spurbar ist
vom Ubertritt zum Christentum bis zum elften framdert,
als die ranische Liturgie eingefiihrt wurde. »

Wir mdchten hinzufiigen, daf} wir in déeguiriya,einem
der andalusischen Lieder, in dem unserer Meinung nach der
alte Geist am starksten erhalten geblieben ist, folgende
Elemente des byzantinisch@esangs 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 andere
Worten, die Teilung und Unterteilung des Leittones in seiner
anziehenden Funktion der Tonalitat; und schliel3lich das
Fehlen eines metrischen Rhythmus in der melodischen Linie
sowie deren reiche Modulation.

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

Wir wollen annehmen, daf3 sich der Maestro hier
ausschlief3lich auf die rein melodische Musik der
andalusischen Mauren bezieht; denn niemand kann
bestreiten, dal wir in den anderen Formen ihrer Musik,
besonders in den Tanzeowohl rhythmische als auch
melodische Elemente finden, die wir in den primitiven
spanischen Kirchengeséngen vergeblich suchen. Und es steht
auBer Zweifel, dalR die Musik, die noch heute in Marokko,
Algier und Tunis unter dem Namen <andalusische Musik der
Mauren von Granada> bekannt ist, nicht nur ihren
spezifischen Charakter bewahrt hat, sondern in den
rhythmischen Formen ihrer Tanze den Ursprung vieler
unserer andalusischen Téanze, wie die Sevillanas, Zapateados,
Seguidillas usw., leicht erkennen Iaft.

Abgesehen von dem byzantinistiturgischen und dem
arabischen Element gibt es aber in 8eguiriyaFormen und
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Eigenheiten, die von den frihen chidten

Kirchengeséangen oder der Musik der Mauren Granadas
vollig unabhéngig sind. Woher stammen sie? Meiner
Meinung nach von den Zigeunerstdmmen, die sich im
finfzehnten Jahrhundert in Spanien ansiedelten. Viele kamen
nach Granada, wo sie sich meistens aufRerhalb der
Stadtmauern niederlieBen und allmahlich die Lebensweise
der Einwohner Gibernahmen, weshalb marakie

<Castellanos nuevosbezeichnete. Der Name sollte sie von
den Ubrigen Angehdrigen ihrer Rasse unterscheiden, in denen
der Nomadengeist unveréandert weiterlebte, unc@iganos
bravios>genannt wurden.

Diese Stamme nunnach geschichtlicher Hypotheaas
dem Osten kommendwaren es, die meiner Ansicht nach
dem andalusischen Gesang jene neue Modulation gaben, die
denCante Jond@ausmacht. De€ante Jondast die
Resultante bekannter Faktoren und nicht das exklusive
Produkt eines der Lander, die zurean Entstehen beitrugen;
es ist die uralte andalusische Eigenart, die sich mit den
zustromenden Einflissen verbunden und eine neue
musikalische Tonart geformt hat. Dies |af3t sich vielleicht
besser erklaren, wenn wir die typischen MerkmaleGheste
Jondoanalysieren. Der Nam€ante Jondavird auf jene
Liedergruppe angewandt, deren Prototyp wir inSeguiriya
Gitana zuerkemen glauben. Von d&eguiriyawurden
andere Fanen abgeleitet, die sich bis heute im Volk erhalten
und- wie zum Beispiel di€olos Martinetesund Soleares
ihre aul3erordentlichen Qualitaten nie verloren haben, welche
sie innerhalb der grof3en Liedergruppe auszeichnen, die
gewohnlichFlamencogenannt wird.

Diese letztgenannte Bezeichnung sollte strikte auf jene
moderne Gruppe besémnkt werden, welche Lieder umfafdt
wie die so genanntevalaguefias, Granadinas, Rondefias
(ein Sprossling der beiden vorangehendgeyjillanas,
Peteneras uswdie nur als Auswiichse der oben zitierten
Gesénge betrachtet werden kénnen.

Wenn wir aber annehmedal di€Seguiriya Gitanain
echtes Beispiel de&ZanteJondoeGruppe darstellt, missen
wir, bevor wir ihren Wert vom rein musilischen Standpunkt
betrachten, feststellen, daf} dieser Gesang vielleicht der
Einzige in Europa ist, der in aller Echtheiowohl im Stil als
auch in der Strukturdie héchsten Vorziige des primitiven
Gesanges der dstlichen Volker lebendig erhélt.

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

Aus <EI Cante Jondo>;r@nada, Juni 1922.

ANALOGIEN DES CANTE JONDO MIT DEN
PRIMITIVEN GESANGEN DES ORIENTS (S. 715)

Die wesentlichen Elemente d€éante Jondaveisen
folgende Analogien mit gewissen Liedern aus Indien und
anderen dstlichen Landern auf:

Erstens:Der Gebrauch & Enharmonik als Modwa
tionsmittel. Das Wort Modulation ist hier nicht im modernen
Sinn aufzufassen. Heute verstehen wir unter Modulation den
einfachen Ubergang von einer Tonalitét in eine andere,
ahnliche, blofR 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 eigcipei
Musik eingefiihrt wurde.

Diese Tonarten oder melodischen Folgen bestehen aus
Tonen und Halbténen, deren Reihenfolge fesége ist. Die
primitiven indischen und die von ihnen abgeleiteten Systeme
hingegen betrachten den Platz, den die kleineren Intervalle (in
der temperierten Skala die Halbtone) in der melodischen
Folge (Skala) einnehmekeineswegs 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 erklartuwadie
primitiven indischen Tonarten so zahlreich waren. Denn jede
der theoretisch bestimtam Tonleitern erzeugte durch die
vollig ungezwuigene Abanderung von vier der sieben Noten
neue melodische Folgen. Mit anderen Worten, nur drei der
Noten, welche di Skala formten, waren unveranr,

Uiberdies wurden die veranderlichen Noteteifeund

unterteilt, was manchmal dazu fiihrte, daR in einigen
Fragmenten des Satzes die Spannuagd Auflésungsnoten
geandert waren, genau wie wir es@ante Jonddinden.

Dazu kommt sowohl in jenen Liedern als auch in den
unseren die haufige Anwendung deg®rtamento vocal,
wobei die Stimme von einer Note in die andere gleitet und
dabei die ganze Skala feinster Graduierungen durchlauft, die
es zwischen zwei vbundeen oder getrennten Noten gibt.
Demnach ist der Begriff Modulation, wenn er die Art
beschreibt, wie sich ein Sanger seiner Stimme als Ausdrucks
mittel bedient, in diesem Falle eigentlich viel praziser
angewandt als in den akademischen Abhandlungen Uber die
Technik der européaischen Musik.

Zusammenfassend stellen wir also fest, daRa&nte Jondo
wie auch in den primitiven Liedern des Orients die
musikalische Skala eine direkte Folge dessen ist, was man die
mundliche Skala nennen kdnnte.v@gse Leute kamenu
dem SchluR, daf3 Sprache und Lied urspriinglich ein und
dasselbe waren. Louis Lucas sagt in seiner <Acoustique
Nouvelle> in einer Abhandlung tber die Vorziige des
enharmonischen Genus, dass es «als erstes in der
Rangordnung der Natur erscheint, durch Naomang der
Singvogel, Tierlaute und der unzahligen Gerausche der Ma
terie ».

Was wir heute als enharmonische Modulation bezeichnen,
kénnen wir gewissermaf3en als eine Folge des primitiven
enharmonischen Genus betrachten. Allerdings ist diese Folge
eher scheibar als wirklich, zumal unsere temperierte Skala
uns nur erlaubt, die tonale Funktion einer Note zu &ndern,
wohingegen die eigentliche Enharmonik diesen Ton auf
Grund seiner natlrlichen Anziehungskraft modifizieren
wirde.

ZweitensWir bezeichnen es al$arakteristisch fur den
Cante Jondodass sich die Melodien kaum auiftab einer
Sexte bewegen. Es ist klar, dass diese Sexte nicht nur aus

neun Halbtdnen besteht wie unsere temperierte Skala, sondern

dafR die Anzahl der Noten, liber die der Sanger veriigth
den Gebrauch der Enharmonik wesentlich erhéht wird.
Drittens: Die Wiederholung und das manchmal bis zur
Besessenheit Verharren auf einer und derselben Note, die oft
von einem von oben oder unten koenden Vorschlag
begleitet ist. Dies ist ein Merkahgewisser
Beschworungsformeln und sogar jenes Sprechgesanges, den
wir als préhistorisch bezeinkn, und der zu dem Glauben
Anlal3 gegeben hat, dal’ der Gesang allen anderen
Sprachformen voragegangen sei. Deshalb war es in gewissen
Liedern der hier bespchenen Gruppe mdoglich, jegliches
Gefiihl eines metrischen Rhythmus zu zerstéresprers in
derSeguiriya,so dafder Eindruck einer gesungenen Prosa
entsteht, wahrend in Wirklichkeit Verse den Text bilden.
Viertens:Obwohl die Zigeunermelodie sehr reian
Ornamentierungen ist, werden sie wie in den giv@n
orientalischen Gesangen nur dort angewandt, wo die
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emotionale Kraft des gesungenen Wortes eine Erweiterung
oder einen jahen Gefiihlsausbruch suggeriert. Diese
Verzierungen sind also eher erweigestimmliche
Modulationen als ornamentale Laufe, obwohl sie, in die
geometrischen Intervalle der temperierten Skala tUbersetzt,
den Aspekt der letztg@nnten annehmen.

Finftens:Das Handeklatschen und die Zurufe, mit denen
man in unserem Land die Sanged8pieler erregt und
anfeuert, haben ihren Ursprung ebenfalls in einer Sitte, die in
analogen Fallen bei Rassen otaischer Herkunft bis heute
befolgt wird. Nun soll jedoch niemand den Schluf ziehen,
daR dieSeguiriyaund die von ihr abgeleiteten Forme
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 pl6tzlich oder zu einem bestimmten Zeitpunkt
offenbart hat, sondern einfeil der geschichtlichen
Ereignisse ausmacht, die sich au$erer Halbinsel
abgespielt haben.

Und dies ist der Grund, warum der Gesang Andalusiens,
obschon er in den wesentlichen Elementen mit den Liedern
geographisch weit entfernter Volker Ubereinstitneinen
intimen Charakter hat, der so eigentiimlich, so national ist,
dass man ihn mit keinem andern verwechseln kann.

Aus <EIl Cante Jondo>, Granada 1922.

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

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

Einleitung

1. Strophe

Oooh, oooh

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

Refrain

Oh yes we'll keep on tryin'

Tread that fine line

Oh we'll keep on tryin' yeah

Just passing our time

2. Strophe

Oooh, oooh

While we live according to race, colour or creed
While we rule by blind madness and pure greed
Our lives dictated by tradition, parstition, 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

Hubert WiRkirchen SS 2002

Oooh, oooh

So lange die Sonne am Himmel steht und die Wiste Sand hat
So lange die Wellen im Meer schlagen und an Land brechen
So lange es Wind und Sterne gibt ureth dRegenbogen

Bis die Berge zum Flachland zerbréseln

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

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

Oooh, oooh

So lange wir entspchend Rasse, Farbe oder Glauben leben

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

Oh ja, wir werden es immer wieder versuthe

Durch das ganze Leid, durch die ganze Herrlichkeit
Nimm es mir nicht Ubel, wenn ich nur versteckte Andeutungen mac
Do do do do dgINNUENDO]

Du kannst alles sein, was du willst

Just turn yourself into anything you think that you could ever k Wandle dein Ich in das, was du schon immer einmal seinesblit

Be free with your tempebe free, be free
surrene@r your egd be free, be free to yourself

Instrumentalteil [FlamenceRockimprovisation]

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 quess we feel bound to ask
Show yourself destroy our fearsrelease 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 keepon trying

Till the end of time

Till the end of time

Till the end of time

Bestimme dein Tempo selbssei frei, sei frei
Uberwinde dein Icli 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 LebeStanden
gibt

Wenn es eine Antwort auf die unsere unausweichlichen Fragen gib
Zeige Dich- vertreibe unsere Angstass die Maske fallen

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

Innuendo ist letzte "echte" Quedtbum. Séanger Freddy Mercur
war bei den Aufnahmen bereits schwer gezeichnet vom AIDS
Virus und wuf3te, daf? er nur noch kurze Zeit zendmatte. (Er
starb am24.11.1991.) Vielleicht erklart das den Ernst der 3.
Strophe.

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

April is a cruel time

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

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

Grey sky where | should see you
Ask why, why t should be so

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

Hubert WiRkirchen SS 2002

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

But then the feeling comes again of an April without end
Of an April lonely as they come

In the dark of my mind | can see all too fine

But there is ndting to be done when | just can't feel the sun
And the springtime's the season of the night

Grey sky where it should be blue
Grey sky where | should see you
Ask why, why it should be so

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

| don't know

2C



