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Alexander Borodin: Eine Steppenskizze aus Mittelasien (1880)

In der einformigen Steppe Mittelasiens erklingen die bisher fremden Tone eines friedlichen russischen Liedes. Aus der
Ferne vernimmt man das Getrappel von Pferden und Kamelen und den eigentiimlichen Klang einer morgenlindischen
Weise. Eine einheimische Karawane néhert sich. Unter dem Schuize der russischen Waffen zieht sie sicher und sorglos
ihren weiten Weg durch die unermefliche Wiiste. Weiter und weiter entfernt sie sich. Das Lied der Russen und die
Weise der Asiaten verbinden sich zu einer gemeinsamen Harmonie, deren Widerhall sich nach und nach in den Liif-
ten der Steppe verliert.
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Nikolai Rimsky-Korssakow:
Im Frihjahr 1879 erschienen in Petersburg zwei Herren, Tatistschew und Kawidowsky mit Namen. Sie besuchten mich,
Borodin, Mussorgsky, Ljadow, Naprawnik und noch andere Komponisten. Der Grund ihres Besuchs war folgender: Fir 1880 stand
das fiinfundwanzigjahrige Herrscherjubilaum des Zaren Alexander bevor. Aus diesem Anlaf3 hatten die beiden ein groRes
Biihnenstiick geschrieben: einen Dialog zwischen dem Genius RulRlands und der Geschichte, illustriert durch aktuelle Bilder, in
denen einzelne Ereignisder letzten fiinfundzwanzig Jahre kiinstlerisch gestaltet werden sollten. Tatistschew und Korwin
Krukowsky hatten bei allen mdglichen Instanzen die Genehmigung zu der geplanten Festauffilhrung eingeholt, und nun wandten sie
sich an uns mit der Bitte, zu d@saktuellen Bildern eine entsprechende Orchestermusik zu schreiben. (...) Der Dialog zwischen dem
Genius RuB3lands und der Geschichte war furchtbar hochtrabend; doch die Vorwiirfe fir die aktuellen Bilder waren glidilich gewa
und eigneten sich vortrefdih fiir eine Vertonung, und so Gibernahmen wir die Aufgabe. Auf diese Weise entsttrildan dieser,
teils in der folgeden Saison mein Chor Ruhm auf das Thema eines alten Wahrsagerliedes, Borodins spater sehr popular gewordene
Steppenskizze aus Mittsien, Mussorgsky steuerte einen Marsch (Die Einnahme von Kars) bei. (...) Unsere Kompositionen
entstanden in kurzer Zeit, allein die Herren Tatistschew und Kefwikowsky (...) waren von der Bildflache verschwunden, und
mit ihnen die Aussicht auf dieuffihrung des Dialogs und der Bilder mit unserer Musik. Von dem ganzen Vorhaben blieben unsere
Kompositionen, die dann spéater auch in Petersburger Konzerten aufgefiihrt wugdemik meines musikalischen Lebens, Leipzig
1968, S. 238f.
Programm der Urauffiihrung 20. (8.) April 1880 in Petersburg
>In der mittelasiatischen Wiste erklingt erstmals der Gesang eines friedlichen russischen Liedes. Man hort das ndherkommende
Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmiitigen Klange einer orientalischerD@kelie unendliche Steppe kommt
eine einheimische Karawane heran, beschiitzt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst zieht sie ihren langen Weg
dahin, unter der Bewachung der schrecklichen Kriegsmacht der Sieger.
Die Karawane entfernt sialieiter und weiter. Die friedlichen Weisen der Besiegten und der Sieger fiigen sich zu einer Harmonie,
deren Nachhall noch lange in der Steppe zu horen ist, bis er schlie3lich in der Ferne langsam erstirbt.< Borodin
Programm der Auffihrung 27. (15.) August1882 in Moskau
>In der einférmigen, sandigen Steppe Mittelasiens erklingt erstmals der ihr fremde Gesang eines friedlichen russischarliedes
hort das ndherkommende Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmiitigen Klange einer orientalisctizuritieise
unendliche Steppe kommt eine einheimische Karawane heran, beschiitzt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst
zieht sie ihren langen Weg dahin, unter dem Schutz der russischen Kriegsmacht.
Die Karawane entfernt sich weitendiweiter. Die friedlichen Weisen der Russen und der Einheimischen fiigen sich zu einer
Harnonie, deren Nachhall noch lange in der Steppe zu hdren ist, bis er schliellich in der Ferne langsam erstirbt.<
Sigrid Neef: Die russischen Funf, Berlin 1992, S. 88
Wassili Jakowlew (1948):
Als im Dezember 1883 die Steppenskizze zum ersten Mal in Moskau zur Auffihrung kam, hatten die beiden ebengenannten
Rezasenten nur recht Oberflachliches zu bieten. Rasmadse schrieb: >Die Gibrigen Nummern des Konzerts waesasseatmt,int
eine von ihnen, das schdéne Orchesterbild von Borodin Eine Steppenskizze aus Mittelasien, mufite auf Verlangen des Publikums
wiederholt werden.<
Die Rezension von Ossip Lewenson holte etwas weiter aus: >Wenn man aus dem Programm jeneiBitetistm Musik
einfach nicht tibersetzbar sind (Lewenson fiihrt hierzu Beispiele an, beginnend mit ‘'durch die uniibersehbare Wuste' usw. bis hin z
‘'und die Karawane zieht weiter und weiteknm. v. W.J.), so bleibt nur das 'Pferdegetrappel' und diebd.ieder: das russische
und das orientalische. Der tonmalerische Effekt des 'Pferdegetrappels' ist jedoch nicht neu und wesentlich bessem den Liszt i
ersten der Zwei Episoden aus Lenaus Faust vorgestellt worden, wahrend russische, orientaliscter@ihéeder in einem
Musikwerk nur dann von irgendeinem Wert sind, wenn der Komponist irgend etwas mit ihnen anstellt. Dort, wo jegliche
Durchfiihrung von Themen fehlt und nur eine Aufeinanderfolge oder, wie in diesem Fall, ein geschickt kombinnenefidang
arrangiert ist, entsteht eine Art Potpourri. Bei raffinierter Instrumentation und einfihlsamer Interpretation durch déerReactre
ein solches Werk vortbgehend Erfolg haben.<
Die Aufnahme der Musik Borodins in RuB3land zu seinen Lebzdite&rnst Kuhn (Hg.):Alexander Borodin, Berlin 1992, S. 388f.
Michael Stegmann:
Nach dem plétzlichen Tod Zar Nikolais Il. hatte dessen altester Sohn am 18. Februar/2. Mé&rz 1855 als Alexander licden russis
Thron bestiegen. Seine Regierungszeit stamd @a Zeichen innerer Reformen, deren bedeutendste (am 5./17. Mérz 1861) die
Aufhebung der Leibeigenschaft und die Einrichtung weitgehend autonomer Kreisverwaltungen (Semstwos) waren. Daneben
verfolgte Alexander eine Uberaus aggressive Expansionspdiitilerien Rahmen auch mehrere Feldziige nach Mittelasien
durchgefiihrt wurden; zu Alexanders Eroberungen gehdrten die Stadte Taschkent und Samarkand, die er 1867/68 dem Khan von
Buchara abnahm und als Gouvernement Turkestan dem russischen Reich einvengibieKhanate Chiwa (1873) und Chokand
(1876).
Das obskure Szenario, zu dem Borodin seine Steppenskizze komponiert hat, ist nicht erhalten; vermutlich handelte esmsich dabe
ein >lebendes Bild<, méglicherweise in Art eines Dioramas. Jedenfalls phcip der Schutz russischer Soldaten, unter dem die
Karawane ruhig und sicher die mittelasiatische Steppe durchzieht, als glatter Euphemismus zur Verherrlichung der Eroberungen
Alexanders Il. Es ist schwer einzusehen, warum sich Borodin, MussorgsiRimeky-Korssakow als Exponenten des >Machtigen
Haufleins< der nationalrussischen Musik dazu bereit erkléart haben, an Tatistschews undifokeinskys ZarerHuldigung
mitzuwirken; schlie3lich stand das >Machtige Hauflein< in seiner asthetischen wiren palitischen Haltung der slawophilen
Narodniki("Volkstiimler-)Bewegung nahe, fur die Alexander Il. der argste Feind Ruf3lands war. Aus dem Kreis der Narodniki ging
auch 1879 die extremistische Gruppierung der Narodowolzen hervor, die (nach mehrdrenegestAttentaten) den Zaren am
1./13.Mérz 1881 durch einen Sprengstoffanschlag totete. Warum also diese Mitarbeit an dem Dialog zwischen dem Genius Ruf3lands
und der Geschichte?
Zeitweise stand das gesamte >Mé&chtige Hauflein< unter Aufsicht der Octiearzaristischen Geheimpolizei, die in den
Zusanmenkuinften der Gruppe eine revolutiondre Zelle vermutete; vielleicht war das gesamte Projekt von Anfang an als Tarnung
gedacht, als Vorspiegelung der Zarentreue, und sein Scheitern sogar vorprogranmueigidllgecheinen weder Borodin noch die
anderen Komponisten sonderlich liberrascht oder sogar ungliicklich gewesen zu sein, als die beiden Librettisten vorhier Bildfla
verschwanden. Zit. nach Neue Zeitschrift fur Musik, 2/1987, S. 35f.
Fjodor Michajlow itsch Dostojewsky:
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RuBland kann doch nicht der groRen Idee untreu werden, die es als Verméchtnis von einer Reihe von Jahrhunderten etapfing, und
es bisher unbeirrt folgte. Diese Idee besteht unter anderem auch in der Vereinigung der Slawen; diegenyéseamber keine
Vergewaltigung und keine Eroberung, sondern ein Dienst der Allmenschheit. Wann und wie oft hat denn RuB3land in der Politik nu
seiner direkten Vorteile wegen gehandelt?
Tagebuch eines Schriftstellers, 1876. Zit. nach: D. Tschizews#you Groh (Hg.): Europa und Ruf3land, Darmstadt 1959, S. 477
Gerald Abraham:
"Diese aulerste Primitivitdt des musikalischen Denkens gibt uns manchmal einen harten Sto3. Der Russe kiimmert si@simeistens f
ausschlie3lich um den Reiz, den die Klangstruktugegenwartigen Augenblick ausstrahlt, seine geistige Schau ist nicht geniigend
weit und gedachtnisstark, um jenen Genuf3 zu vermitteln, den wir aus den besten Werken von Beethoven oder Brahms zu ziehen
vermdgen, wenn wir flihlen, um mit den Worten WalteteBazu reden, dall der Komponist >das Ende vorausgesehen und es nie aus
den Augen verloren hat<. In seinen >Lebenserinnerungen<, dem wertvollsten, wenn auch nicht immer ganz verlaf3lichen aller
Originaldokumente Uber russische Musik, erzahlt uns Rirkskgakow, wie die Mitglieder des >Méachtigen Haufleins< ihre Urteile
zu féllen pflegten: >Meistens wurden die einzelnen Teile eines Werkes Stiick fir Stiick hintereinander kritisiert. Z.de waren
ersten vier Takte ausgezeichnet, die nachsten acht schwaftigeiele Melodie war wertlos, aber der Ubergang zur néachsten
Phrase war gut, usw. Nie wurde eine Komposition als eine kiinstlerische Einheit angesehen. Es war gewdhnlich Balakieew, der je
Kreise neue Werke vorfiihrte; er tat dies meist ganz fragmeiitasigielte zuerst den Schluf3, dann den Anfang...
Die Grundlage der neuen Weise musikalischer Komposition in Westeuropa, das System logischer Entwicklung von urspriinglichen
Gedanken, dessen erster wahrhaft bedeutender Meister Beethoven war, ist dent Bsisisdeen Musik vollkommen fremd... Bei
den Russen kdnnen wir nie beobachten, daf sich einige unscheinbare Keime entfalten, sich selbst in immer neuem Liblste zeigen,
ihre Moglichkeiten beinahe unerschopflich erscheinen und sie sich zu einem duafdgnoll zusammenhéangenden Klangkérper
auswachsen. Ein solches Denken in Ténein progressives Denkenst nicht die Art, in der die Russen gestalten; bei ihnen besteht
die geistige Arbeit mehr in einem Briiten, sie wélzen die Ideen unaufhérlickein Beiste umher, betrachten sie von den
verschedensten Seiten her, stellen sie vor sonderbare und phantastische Hintergriinde, aber niemals entwickeln sie etwas aus ihnen."
Uber russische Musik, Basel 1947. Amerbatdrlag, S. 14 17
Tschaikowsky:
"Von Mussorgski meinen Sie mit Recht, er sei ‘abgetan’. Dem Talente nach ist er vielleicht der Bedeutendste von allen,mur ist er ei
Mensch, dem das Verlangen nach Selbstvervollkommnung abgeht und der zu sehr von den absurden Theorien seiner Umgebung unc
dem Glaiben an die eigene Genialitét durchdrungen ist. Auf3erdem ist er eine ziemlich tiefstehende Natur, die das Grobe,
Ungeschlifene, HaRliche liebt ... Mussorgski kokettiert mit seiner Ungebildetheit; er scheint stolz zu sein auf seine Unwissenheit und
schreilt, wie es ihm gerade einféllt, indem er blind an die Unfehlbarkeit seines Genies glaubt. Und in der Tat blitzen oft recht
eigenartige Eingebungen in ihm auf. Er spricht trotz all seiner Scheufilichkeiten dennoch eine neue Sprache. Sie @t,rabler sch
unvebraucht." , Brief vom 24. 12. 1876 an Frau von Me&n$kar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik Il. Modest
Petrowitsch Mussorgski, Miinchen 1926, Nachdruck Hildesheim 1975, S. 2471.
"Die Inspiration ist ein Gast, der nicht auf den erstehdRscheint. Aber arbeiten sollte man trotzdem stets, und ein ehrlicher
Kinstler wird nie mit gefalteten Handen dasitzen, unter dem Vorwand, zum Arbeiten nicht aufgelegt zu sein. Wartet man auf die
Stimmung und bemuht sich nicht, ihr entgegenzutretenesd@lit man leicht der Apathie und Faulheit... Glaube und Geduld
verlassen mich nie, und heute friih wurde ich wieder von der geheimnisvollen Flamme der Inspiration erfal3t ... deremmdrsprung
nicht kennt und die mir die Féahigkeit verleiht, Werke zu delmaidas menschliche Herz zu bewegen und eine nachhaltige Wirkung
auszullben. Ich habe gelernt, mich zu Giberwinden. Ich bin glucklich, daf3 ich nicht in die Ful3stapfen meiner russischga Landsle
getreten bin, die es aus Mangel an Selbstvertrauen undigdlibetschung vorziehen, sich auszuruhen und alles zu verschieben,
sobald sie auf die geringsten Schwierigkeiten stoRen. Deshalb schreib&otzigrolRer Begabungso wenig und so
dilletantenhaft."
Brief vom 5. 3. 1878 an Frau von Meck. (Everett Hdhater |. Tschaikowsky, Reinbek1976, rm 243, S. 124ff.)
"Als ich gestern mit lhnen Uber den Schafféftwgang eines Komponisten sprach, habe ich die Arbeit, die der ersten Skizzierung
folgt, noch nicht deutlich genug geschildert. Dieser Teil ist besomdensig. Was aus dem Gefiihl heraus niedergeschrieben worden
ist, mul3 nunmehr kritisch Gberprift, ergénzt, erweitert und, was das Wesentlichste ist, vedichtet werden, damit esaileisgenfiord
der Form angepaldt wird. Zuweilen mul? man in diesem Punkr sggemen Natur zuwiderhandeln, schonungslos Dinge vernichten,
die man mit Liebe und Inspiration komponiert hat. Ich kann mich tber eine karge Erfindungsgabe und Einbildungskraft nicht
beklagen, habe jedoch immer unter mangelnder Gewandtheit in der Behgrit#ir Form gelitten. Nur mit anddauernder,
hartnackiger Arbeit habe ich es dahin gebracht, Formen zu vollenden, die bis zu einem bestimmten Grad dem Inhalt entsprechen.
Allzu unbekiimmert, habe ich friiher nicht erkannt, wie ungeheuer wichtig die kritisbbepriifung meiner eigenen Entwirfe ist. So
konnte es geschehen, dal3 aufeinanderfolgende Teile nur locker zusammengefugt und Nahtstellen sichtbar waren. Das war ein
schwerer Fehler, und es hat mich Jahre gekostet, bis ich Uberhaupt begonnen habeyityiezark Jedoch werden meine
Kompositionen niemals Vorbilder an Form sein, weil ich nur das zu &ndern imstande bin, was an ihr sich nicht mit meinem
musikalischen Charakter vertrdégton Grund auf kann ich sie nicht &ndern.
Brief vom 25. 6. 187&n Frau von Meck. (Sam Morgenstern (Hg.): Komponisten tber Musik, Miinchen 1956, S. 230f.)
Rm: "Vom Dritten Rom
"Unermidlich sucht der friihere russische Vizeprasident Ruzkoj politische Kréfte unter dem radikalnationalen Banner
zusammendihren. Ihm gefigt nicht seine Partei. Jetzt hat er zusammen mit anderen Nationalisten, mit Kommunisten und
Halbkommunisten eine Ubergreifende Sammelbewegung gegriindet, die im Herbst zu einer Volksbewegung werden will. Immerzu ist
von nationaler Einigkeit die Rede. Wassimachtpolitisch bedeuten soll, 143t Ruzkoj nicht im dunkeln: Ruf3land in den Grenzen des
alten Reiches oder, wie es manchmal noch ungenierter heif3t, in den Grenzen der Sowjetunion. Die nationale |dentisghdas russi
Volkes solle bewahrt werden, fomti&uzkoj. Sie lieRe sich leichter erhalten, wenn die Russen nicht wieder in einem Staat mit den
Ukrainern, den baltischen, den transkaukasischen, den zentralasiatischen Volkern zusammenlebten. Doch Ruzkoj scheint hier kei
Gefahr zu sehen. Offenbar méeldr die Russifizierung fortsetzen, wie Breschnew sie betrieb.
Auf anderen Gedankenbahnen bewegt sich der soeben heimgekehrte Solschenizyn. Er méchte den nichtslawischen Vdélkern, die dem
Sowjetkafig entkamen, ihre Unabhangigkeit lassen, wenn auch wiliigriiingegen sédhe er gern Ukrainer und WeiRrussen wieder
mit den Russen vereint. Solschenizyn ist geleitet von panslawistischen Vorstellungen. Jelzin wird von Ruzkoj auf das heftigst
bek&mpft; aber auch Solschenizyn hat nichts fiir ihn Gbrig. Der rugsidsident ist beiden zu westlich orientiert. Doch ebendieser
Préasident Jelzin nimmt in Anspruch, daf? RufBland schon mehrmals die Welt gerettet habe.
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Seltsame Bestandigkeit: Jede russische Herrschaftsordnung nimmt jeweils auf inre Weise die am AhGnglddsinderts

entwickelte Lehre von Moskau als dem >Dritten Rom< auf, vom russischen Reich, das nach dem Untergang des rémischen und des

byzantinischen allein der Welt Heil verhei3e. Die Erscheinungsformen weelitsatorthodoxie, russischer Impeisahus,

Panslawismus, Bolschewismus. Die jlingste Version bildet sich heraus. Aber noch langst sind die Wunden nicht vernarbt, welche

Moskauer Herrschaft vielen Vélkern in Europa durch Jahrzehnte geschlagen hat. Das russische Volk soll Herr seinersgischicke

Andere Volker zu beherrschen gehort nicht zu seinem Lebensreeithitikel der FAZ vom 30. 5. 1994

direkte politische Funktion: Auffiihrung bei der Feier zu Ehren des Zaren (kam nicht zustande)

indirekte Funktionen:

- Borodin identifiziert sich mitlem Bewul3tsein der Russen, eine Ordnungsmacht zu sein. Das verbindet ihn mit (fast) allen
Russen, nicht nur mit den Slawisten, sondern auch mit den Zaristen, wahrscheinlich auch den Westlern (vgl. Text von
Dostojewsky). Einem damaligen und heutigen Angigjei eines "Steppenvolkes" erschien und erscheint das natirlich anders,
namlich als (inperialistische, kolonialistische) Ideologie. (Schon Casar beschrieb seine Eroberungspolitik in Gallien als
Befriedungspolitik- Gallia pacata).

- Die asthetische Pogith des "Mé&chtigen Haufleins" war als antiwestliche naturlich auch politisch (vgl. Texte von Lewenson,
Abraham und Tschaikowsky): Ablehnung der westlichen 'Technik’, des Prinzips der musikalischen Logik auf der einen,
Befdrderung einer nationalen Musik adér Grundlage der russischen Folklore und eines mehr additiven russischen
Kompositionspmzips (das im Montagaund Schablonenprinzip Strawinskys Weltgeltung erhielt) auf der anderen Seite.

Der Abrahamtext ist hochideologisch und von einem westlichenlégfestheitsgefiihl gepragt (sachlich richtige Beschreibung in

abwertender Verbalisierung). Lewenson und Tschaikowsky urteilen auch von einem prowestlichen Standpunkt aus: Ruf3land kann

nur durch Ablegung seiner Lethargie und Faulheit und durch die Ubernaéstieher Standards weiterkommen. Das sind

Gedaken, die auch und gerade heute wieder hochaktuell sind.

Die politische Wirksamkeit der Musik beruht gerade auf ihrer scheinbar unpolitischen Natur. {Rionskiow bezeichnet die

Sujets als "furchtbar hochtrand", mokiert sich also Uber den pathetiadfgedonnerten Huldigungsstil (und damit Uber den

politischen Inhalt), bewertet andererseits aber die konkreten "Vorwiirfe fir die aktuellen Bilder" als "gliicklich" und "vortrefflich

geeignet flir eine VertonungEr wirde also, gefragt, sein Handeln als unpolitisch bezeichnen. Wenn man dann aber sieht, wie genau

und subtil bei der Umsetzung des Programms in Borodins Steppenskizze die politischen Inhalte &sthetisch transformiert werden,
entpuppt sich eine solche ¥&ellung als falsch.

Das russische Thema ist dominant: es erscheint am Anfang und am Schluf3, es kommt aus dem Steppenton und 'entschwebt' am

Schluf? wieder in ihn: die Steppe, der laut Programm der russische Ton bisher fremd ist, wird sozusagert.rissifgtéche

Gedanke artikuliert sich in den imitatorisch verschachtelten Themenfragmenten gegen Schluf3, die den "Nachhall" des russischen

Liedes in der Steppe darstellen. In der Mitte des Stiickeséritsprechend dem urspriinglichen Programm ("sklicke

Kriegsmacht")- wirkungsvoll inzeniert durch das plétzliche ff, die massive Klanggestaltung, die im Sinne einer Hymne kompakte

Ausharmonisierung (die schon in den vorhergehenden Themenauftritten begann), die '‘programmwidrige’ Ausblendung des Ambien

(Getrappel, Steppentdne) und die harmonische Ruckung von Es nalds Russenthema ganz martialisch auf. (Die zarte

Verschmelzung dieses Themas mit dem Steppenton am Schluf} stellt sozusagen die Verinnerlichung dieses politischen Anspruchs

dar.) Ubrigas verzichtet Borodin zugunsten dieser effektvollen Inszenierung auf eine vom Programm her naheliegende

Perspektivenghamik. Er schreibt also keine Programmusik im eigentlichen Sinne, sondern ein poetisches Gemaélde mit deutlich

artikulierter politscher Assage.

Das orientalische Thema erscheint zwar auch relativ haufig, wird aber im zweiten Teil zunehmend durch die Instrumerdaion un

chromatisierte Harmonik européisiert.

Die Ausdehnung Rufilands in Asien his 1905
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Georg Friedrich Handel: Halleluja (aus dem "Messias™)
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‘Wach auf, du Stadt Jerusalem! ‘Wohlauf, der Brautgam kémmt, Macht euch bereit
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Hubert WiRkirchenMusik und Politik 1995
Zahlreiche auf Analogiebildung beruhende Figuren sind festzustellen:
Die Beschrankung auf einfache Kadenzakkorde und der Verzicht auf Dissonanzen versinnbildlichen die vollkommene Ordnung
und Harmonie des Gottesreiches.
- D-Dur ist die 'Kdnigstonart'. Nach den damals gebrauchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la, €iltddghTon d "re", re
aber ist auch das italienische Wort fur Konig.
- Auf den Konig deuten auch die Trompeten, die nach der damals teilweise noch geltenden Zunftordnung der Stadtpfeifer nur bei
herrscherlichen Anlassen gespielt wurdeer anapéassiche Rhythmus und die rauschenden Sechzehntellaufe malen Freude
und Glanz.
- Das Unisono des Gottesthemas in Il verweist auf den 'einen’ Gott, seine 'drei'eckige Form auf die Dreifaltigkeit, dizdemfass
Oktavgeste in der Mitte auf seine 'Allacht (omnipotent"). Die Durchfiihrung des Themas durch die Stimmen bei
gleichzeitiger Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in den anderen Stimmen illustriert Gottes Schreiten durch dieegcharen d
Halleluja rufenden Engel.
- Der Liegeton (extensio) in V istrealtes Ewigkeitssymbol (“for ever and ever").
- Die Echowirkungen z. B. in | die Wiederholung des Chbtallelujas durch die Streicheund die Spaltung des Chores an
verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum.
- Raumvorstellungen werdenaudurch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch Aufwédrtav. Abwartsbewegung (Anabasis,
Katabasis) geweckt, z. B. in lll ("The Kingdom of this worldthe Kingdom of our Lord").
- In unermeRliche Weiten 6ffnet sich der Raum in V durch das unablassigerfssiefuenzieren (Gradatiogrst eine Quart (1),
dann stufenweise tUber den Tetrachord (!).
".. es (war) eine der wichtigsten Aufgaben der
Baumeister (barocker Schldsser), durch ihre
Treppenentwirfe das Empfangszeremoniell
maoglichst wirdig gestalten telfen. Die Treppe =
war bei den vom Baufieber befallenen Herren an si
schon ein bevorzugter Gegenstand der Planung un||
eines der Lieblingsobjekte der Architekten. £
Schlie3lich war die Treppe das erste, was der
Besucher sah, wenn er ein SchloR betratb8ielem
Baumeister vielfaltige Moglichkeiten, sein Kénnen '
zu zeigen, wie dem Bauherrn, Pracht zu \
demonstrieren und Gastgeber wie Ankdmmling das |
Erlebnis von Bedeutung und Grof3e zu vermitteln...
Man muf sich eine Prunktreppe auch zusammen n
der Staffage orstellen: Lakaien sdumen die Stufen
und halten Kerzenleuchter, deren Licht auf den
Waénden spielt. Auch die Gewéander der Zeit, die
Periicken, die Riechwéasserchen und 53 Versailles. Escalier des Ambassadeurs, Radierung von J.M. Chevotet
Schonheitspflasterchen gehéren zur Atmosphare.
Dies alles steigerte den Reiz der Architektie die Architektur den Reiz der Mode erh6hen sollte. Ebenfalls zur Kulisse sind
die Zuschauer zu rechnen, denn das Hinaufsteigen ist ein Schauspiel, das ohne Publikum zur blof3en physischen Bewegung
wird..." Rolf Hellmut Foerster: Das Baro@chloR3, Kén 1981, S. 94
- Der Kirchenschluf3 IM unterstreicht diese Offenheit und Weite, weil er den zielfixierenden Leitton vermeidet
- Das Gattliche wird nach menschlichen Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines
irdischen Konigs versehemwie umgekehrt damals die Kdnige als "von Gottes Gnaden" angesehen wurden. Daher rihrt die
(harmonische, melodische und satztechnische) Einfachheit (Fanfaren, Tusch) der Musik. Auch die kirchenmusikalischen
Elemente (Choralintonatiaind Polyphonie) passen sich dieser plastischen Einfachheit an. (Die Einfachheit kann auch als
Symbol der Vollkommenheit gedeutet werden, denn nach damaliger Vorstellung ist die Einheit das Vollkommene, die Vielheit
das Unvollkommene.) Barocke Kunst arbeitach dem Prinzip der Mimesis, der Nachahmung. Das unbegreifliche Wesen
Gottes wird in Analogie zum Menschen gesetzt und so menschlich begiérlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des
Gattlichen.
Hans Heinrich Eggebrecht:
"Das Obrigkeitsdenkened BachzZeit betrifft den irdischen und den himmlischen Vater. Es &uf3ert sich auch in Bachs Musik weltlich
und geistlich, das heif3t genauer: in einer Ununterscheidbarkeit der beiden Sphéaren, die es verbietet, mit den Wohtemdweltlic
geistlich iberhaupan Bach heranzutreten. In der Serenata >Durchlauchtster Leopold< zum Geburtstag des Firsten Leopold von
AnhaltKéthen singen Sopran und Bal als RezitBliett:
Durchlauchtigster, den Anhalt Vater nennt,
Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen;
Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt,
Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen.
In der Parodie dieser Serenata zur Kantate fur den zweiten Pfingsttag >Erhdhtes Fleisch und Blut< brauchte Bach nwerzuei Wort
andern, um den Text statt audrdFirsten auf den lieben Gott zu beziehen :
Unendlichster, den man doch Vater nennt,
Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen ;
Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt,
Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen.
Das weltliche Obrigkeitsehken ist uns fremd geworden, in jener Art der Baeh ganz fremd. Und das geistliche, das himmlische
Obrigkeitsdenken in dieser Art? Wir sind auch von ihm durch den Traditionsknick getrennt. Bach verstehen aber heif3ttund forde
auch dieses Denken weadereflektiert Giber den Knick hinliberzuhieven noch es asthetisch einzuebnen, sondern es schlicht zu
konstatieren und mitzuverstehewas auch immer man heute personlich daraus machen mag.
Bach- wer ist das? Munchen 1992, S. 21f.
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Hitlers kirchliche Weihe in Potsdam (21. 3. 1933)
(o Die mit dem Handedruck zwischen Hitler und Hindenburg
&ﬁg nan %Otsbamm . . ! symbolisch besiegelte Machtiibernahme wird sozusagen als
. religidses Ritual vollzogen und spricht damit die tief
e w TR - S verwurzelte Religidsitat breiter Bevolkerungsschichten an.
i ; Joseph Gobbels hatte fiir den Festakt 3 Potsdamer
(evangelische und katholische) Kirchen bestimmt, so daf3
das Ereignis von Liturgie, Predigt und Liedern geprégt
werden konnte. Besondere Bedeutung fiir die Legitimation
weltlicher Macht durch die Kirche hat dig35 von
Friedrich Wilhelm I. errichtete Garnisonkirche. Sie war
geradezu eine Kultstatte der Monarchie, eine
Herrscherkirche. Den Schmuck der Kanzel bildeten statt der
4 Evangelisten Waffen, Trompeten und Standarten. Auf
dem Schalldeckel der Kanzel zeugtter preuf3ische Adler
und das Auge Gottes vom direkten Einwirken Gottes in die
preuBlische Geschichte. Die Verklammerung von Staat und
Kirche zeigte der Aufbau der Kanzel. Unter ihr befand sich
die konigliche Gruft, dariiber die Orgel und auf der
Turmspitzeder zur Sonne fliegende Adler mit dem
Namensband des Stifters. An die preuBischen Tugenden
erinnerte halbstiindig das Glockenspiel der Garnisonkirche
mit "Ub immer treu und Redlichkeit" und "Lobe den
Herren". In der Garnisonkirche vollzog sich die
Séakularsation des Protestantismus zur Nationalreligion.
Am 14. 4. 1945 wurde die Garnisonkirche durch Bomben
zerstort. FAZ vom 18. 3. 1992, Seite N 6

o

Andreas Kitschke:
Das «Suum cuique«Jedem das Seindales ersten Konigs in Preuf3en, Friedrichs |., warf&llignauf die schon vom Grof3en
Kurflrsten begriindete Toleranzpolitik bezogen. Was aber hatte es auf sich mit dem Wabhlspruch seines Sohnes Friedrich Wilhelm
1.? «Nec soli cedit« «Auch nicht der Sonne weicht er{bisweilen auch «Non soli cedit« zitipsurde allegorisiert durch einen zur
Sonne auffliegenden preuRlischen Adler. Als Kronprinz hatte der «Soldatenkdnig« im Spanischen Erbfolgekrieg an der Seite des
Herzogs von Marlborough und des Prinzen Eugen von Savoyen gegen die Truppen des «Sonnénkiivi@g34V. von
Frankreich gekampft und am 11. September 1709 in der Schlacht bei Malplaquet einen Sieg errungen. Friedrich Wilhelm gedachte
dieses Sieges dann alljahrlich mit einer Feier. In dem Wahlspruch manifestierte sich das Selbstbewu3tsedm Gtagtem
Preuf3en, der im Begriff war, eine europaische Gromacht zu werden. Der preuflische Adler erhob sich gegen die Rangordnung in
Europa. Die franzdsische «Sonne« begann zu sinken ...
Die Potsdamer Hefund Garnisonkirche lief3 die Allegorie des Sipmshs «Nec soli cedit« goldglanzend weithin sichtbar tiber der
Stadt erstrahlen. Eine stattliche Sonne schwebte auf der Helmstange des Turmes, und vom Windbalken schien sich der preuRische
Adler zu ihr hinaufzuschwingen. Auf der windzugewandten Seite rdgégentimlichen Wetterfahne waren als Initialen des Kénigs
FWR - zu erkennen, daneben sorgte eine Kanonenkugel (!) fur die Herstellung des Gleichgemiadhs ein Symbol? Auch im
Innenraum der Garnisonkirche erblickte man die Allegorie des zur Saiffiegenden Adlers, am Kanzelkorb ebenso wie an der
Orgel; hier konnten die Sonnen durch ein mechanisches Getriebe sogar in Drehung versetzt werden und die Adler drohend mit den
Flugeln schlagen! ...
Auf hohen, reliefgeschmiickten Postamenten in Schetigsy trugen polierte rotbunte Saulen aus Harzer Marmor mit weil3en
korinthischen Kapitellen aus Carraramarmor ein geschwungenes, stark auskragendes Konsolgesims. Sie bildeten gleichzeitig den
Rahmen fiir die Kanzel, deren Korb aus weiRem CarraramarmdemniReliefdarstellung des zur Sonne auffliegenden Adlers (Nec
soli cedit!) versehen war. Der schwungvolle Schalldeckel trug eine Kartusche mit den Initialen «FWR« und der Kdnigskrone,
dariiber eine groR3e, kupfergetriebene und feuervergoldete Strahlengiadi@s dreieckige Gottesauge. Auf beiden Seiten des
Gebalks waren Helmtrophden mit Fahnenschmuck und auf3en zwei zum Strahlenkranz aufblickende Adler mit den koniglichen
Attributen zu sehen. Unterhalb der Kanzel markierte wiederum Trophédenschmuck demgEmg&ruft, den ein
messinggetriebenes Ziergitter und eine dahinter befindliche zweifliigelige Eichentur verschlossen.
Die Potsdamer Garnisonkirche, Potsdam 1991, S. 8 u. S. 33

Feier am 21. 3. 33 in Potsdam: VHS "Das tausendjahrige Potsdam”, payhai236, Am Moosfeld 37, Minchen (22:525:00)

Feier des 1. Mai 1933 in Berlin:  VHS "Berlin unterm Hakenkreuz" UV 7057, 222835 (‘Uberwaltigung' durch Aufmérsche, Musik ...)

Film: "Die Blechtrommel" (nach Grass): VHS 12233 Eurovideo, 528800 (Oskar bringt mit seiner Trommel den Aufmarsch

durcheinander)

Loriot: "Familie Hoppensted" (27:00 "Weihnacht"), 1984), Warner Home Video 1989
Konrad Boehmer:
Den Hang zur Uniformitét, dem die Jugendmusik unter dem Vorwand gemeinschaftlichen \Woffehemmt nachgab, hat der
Faschismus institutionalisiert. Daf er alle Musilor allem die neue welche nicht konform sich gebéardete, liquidierte, ist dafur ein
auleres Zeichen. Die politisch erzwungene Gemeinschaft, das Dasein der Individuen glsndeien, hat ihren musikalischen
Ausdruck in Formen gefunden, die so falsch waren wie diese selbst. Sie haben ihr optisches Denkmal gefunden in der Passage de
Filmaufzeichnung der Olympischen Spiele 1936, in welcher man Hitler zu drohnenden Klangémdels¢hen Hallelujah dem
Volk mit starrer Hand den Faschistengruf3 entbieten sieht. Die Fgli@s und anderen GebrauchMusiken, die im Zuge der
Installation des faschistischen Regimes entstanden, versuchen allesamt die Restauration musikalisaesr Gedtu
mittelalterlichen Sténdestaates oder imitieren jenen barocken Prunk, wie er in Handelschen Chorwerken anzutreffeseist. In die
Musik ist auch etwas von jener barbarischen Motorik der Marschmusik eingegangen, die zur Muse des Faschismus sairde. Wie
in der Jugendmusik deren Stereotypie Voraussetzung fiir jene Ideologie der Innerlichkeit gewesen war, die aus der Urterwerfung
Individuen unter die Autoritéat von Gemeinschaft resultierte, so wuf3te auch der Faschismus die rudimentéren, eiteantvwit
schematischen musikalischen Formen sowie die ihnen verhaftete platte musikalische Sprache zum Garanten von Festlihkeit, Gré3
oder heroischer Gesinnung zu machetwischen Reihe und Pop, Miinchen 1970, S. 81
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Bernd Sponheuer:
Eine Kunst, diees nach den Bekenntnissen vieler Musiker und Musikésthetiker vor allem mit der Seele, dem Glauben, dem Gefuhl
und dem Heiligen zu tun hat und die verachtlich auf Intellekt und Sinnlichkeit herabzublicken gewohnt ist, muf3te irdder Tat "
vornehmste und edste Mittel zur Erziehung der Volksseele" werden, wie es Peter Raabe, einer der musikalischen Wortfiihrer der
Nationalsozialisten, gefordert hat. Als Vorbilder solcher Seelenkultur galten unter anderem Platons Staat und dasiebenfalls d
gesamte Lebenspriaxerfassende liturgische System der Kirche. Von daher erklart sich auch die auffallige und ungenierte
Anknupfling nationalsozialistischer Feiermusik an die Formenwelt der Kirchenmusik. Gefragt war eine "Rhythmisierung des Lebens
durch das Fest", die dazennelfen sollte, jene imaginére Erlebnisweise der Realitét zu organisieren, indem sie die
‘Volksgemeinschaft' praktisch erlebbar machte: als Aufmarsch, als Appell, als Fahnenweihe, als Sonnwendfeier, als @lsngspiel,
Fahrt und Lagerfeuerabend, als néiche Blicherverbrennung und so fort. Und immer spielte die Musik eine besondere Rolle. Sie
galt, wie schon in der Jugendbewegung, als die Gemeinschaftskunst schlechthin und war durch ihr ekstatisches Wesen spezifisch
dazu geeignet, das Erleben der Wirkkielt ins Mythische und Transzendente zu tGberhéhen, wobei dann durch entsprechende
Rahmenbedingungen visueller und verbaler Art dafiir Sorge getragen wurde, dal3 es nicht beim Unbestimmten verblieb, sondern der
Mythos konkrete Formen annahm.

Mf 3, 93, S. 22f.

Dal das Gesagte auch fur andere Ideologien gilt, zeigt der Aufmarsch der Kommunisten mit der Internationale (VHS "Das
tausendjahrige Potsdam", 18:309:30)

Seit der Feier in Potsdam war die Melodie des Glockenspiels (Ub' imi

) | T N I N

Treu und RedlichkeitPausenzeichen des Deutschlandsenders. A1 5 . | — | 1
ﬁl B vV (? .

BddBEE:

Groler Zapfenstreich:

Der Grol3e Zapfenstreich, ein von Militdrs musikalisch gestalteter Abschied, wurde aus dem Signal fiir die Sperrstundéeder Sold
entwickelt. Wenn der Chef der Regimentspolizei, begleiatSpielleuten, am Abend durch das Landsknechtslager schritt, schlug er
mit seinem Stock auf die Zapfen der Fasser und ordnete damit das Ende des Ausschanks an. Die Soldaten muf3ten sich darauf hin
sofort in ihr Lager zuriickziehen. Diesem "Zapfenschlagg,er im Jahr 1762 in einem Schriftstiick erwahnt wurde, wurde einige

Zeit spater ein Musikstiick hinzugefugt.

In Deutschland wurde der Zapfenstreich als Zeremonie 1813 vom preuf3ischen Konig Friedrich Wilhelm 1ll. eingefihrt. Digzu gehor
bereits ein Gebetfiir das die Kopfbedeckung abgenommen wurde, und ein "kurzes Abendlied" im Anschluf3. Der musikalisch
gestaltete Grol3e Zapfenstreich als offizielle, groRangelegte Zeremonie wurde 1838 erstmals aufgefihrt.

Fur den GroRRen Zapfenstreich marschieren melesskkorps auf, die von zwei Zligen Soldaten "unter Gewehr" und zuséatzlich
Fackeltragern begleitet werden. Das Zeremoniell beginnt mit einer Serenade, die sich die zu ehrenden Personen setbst aussuche
dirfen. Nach den Musikstiicken, die den Kern des Riaugsachen, folgt das Kommando: "Helm ab zum Gebet".

Das Gebet selbst besteht in der Regel aus dem Lied "Ich bete an die Macht der Liebe", das vom deutschen Mystiker Gerhard
Tersteegen gedichtet und vom russischen Komponisten Dimitri StepanowitsclaBskinviertont wurde. Den Abschlu bildet die
Nationalhymne, bevor Musikanten und Truppen nach einem Trommelwirbel der Tambours zum Zapfenstreichmarsch abmarschieren.
Neben der preufRischen Zapfenstréigrsion gab es friher auch eine bayerische und eahsisé&he Variante. In der Bundeswehr

spielt er seit ihrer Griindung im Jahr 1955 eine Rolle bei Feierlichkeiten, z.B. bei der Vereidigung von Rekruten ader bei de
Verabschiedung hoher Kommandotréager. ap

(KoInische Rundschau vom 27. 10.1995)

Zur politisc hen Funktion des Walzers (vgl. (Blechtrommelfilm)

C. Tessmar in FAZ vom 2.4.96 Uber: Remi Hess: "Der Walzer". Geschichte eines Skandals, Hamburg 1996.

Der Walzer ist langst anerkannt und fir die feineren gesellschaftlichen Vergniigungen reservierthBd@neraés subversiv galt,

ist eine alte Geschichte. In seinem nun in deutscher Sprache erschienenen Buch von den Urspriingen bis zum Walzertraum, der
Revolution des Paartanzes in Europa, verankert Remi Hess ihn historisch als Tanz der Franzdsischien Réeauth in der

gedrehten Form seit der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts draute, als Entau3erung des Egalitarismus. Botschafter des Volkes,
schlich er sich aus StraRen und Dérfern im Kittel bei Hofe ein. Der Ballsaal hétte, zitiert Hess denstarikehiViax von Boehn,

lange bevor der Absolutismus angetastet war, das Barometer sein kénnen, das auf Veranderlich stand...

Vor dem Walzer als "erstem Paartanz (iberhaupt" hat das Paar in der Gesellschaft "keinen richtigen Platz" gehabt. Diee 8gschich
Walzers "beinhaltet auch die Durchsetzung des Paares in Europa”, als spezifisches Phdnomen europaischer sozialehadbentitat, e
dazu beigetragen. Das Jahr 1789 markiert also die Akzeptanz der Gesellschaftsform "Paar" und der ihr eigenedidrdineitat,

im Spiegel des Walzers, dank formalisiertem Partnertausch und Gruppengeselligkeit, sich der Interaktion nicht verschlief3t...

Hess erkennt im Walzer ein gesamteuropéisches Konstitutionsmerkmal. Nach seiner These pulst européisches Blut im
Dreivierteltakt, das "europaische politische Unbewuf3te" walzt, und er sinniert, ob nicht Hegels Dialektik auf diesem Dreitakt beruh
Es hat die Dauer der neuzeitlichen Zivilisationsgeschichte in Anspruch genommen, im Walzer ein Ritual zu entwickelndetas trot
Unberechenbarkeit des Tanzes, seiner unendlichen Kombinationsmdéglichkeiten, trotz seiner Eigenschaft, GeschlechtereGeneratio
und Gesellschaftsschichten im Chaos zueinanderzufiihren, immer wieder zu neu erfundener Ordnung fiihrt. Die Kontrdite geht nic
mehr vom Zeremonienmeister aus, alle sind zugelassen...
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Catherine Tessmar:
Ein Traum in Sachweif}
Fur Remi Hess dreht sich Europa im Dreiviertelta
Schleifen, nicht springen, heifdt das Rezept fur
Eleganz. Wenn Geigen herrlich ausholen, wenn
Damen ud Herren gesetzten Alters im Glanz von |
Kristallistern und goldenen Karyatiden das Parkett
observieren, debitiert schneeweil? die Jugend. Der.
Weg in die Gesellschaft ebnet auf Béllen heute der
vollendet gewischte Wiener Walzer, der
geschlossene PaardrehtamzDreivierteltakt.
Von dem eingesprungenen Vorganger dieses Tanz
der athletischen Volte, ist bei solchen Anlassen
nichts mehr zu spiren. Der Walzer ist langst
anerkannt und fir die feineren gesellschaftlichen
Vergnligungen reserviert. Dal? er ehedesn al
subversiv galt, ist eine alte Geschichte. In seinem
in deutscher Sprache erschienenen Buch von den
Urspriingen bis zum Walzertraum, der Revolutio
des Paartanzes in Europa, verankert Remi Hess ih
historisch als Tanz der Franzdsischen Revolution, die
auch in der gedrehten Form seit der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts draute, als EntauRerung des Egalitarismusddotschafter
Volkes, schlich er sich aus Stral3en und Dérfern im Kittel bei Hofe ein. Der Ballsaal hétte, zitiert Hess den Kulturtimnker
Boehn, lange bevor der Absolutismus angetastet war, das Barometer sein kdnnen, das auf Veranderlich stand. Wider die
"Hagiographen des Walzers in Wien' schreibt Hess, daR die Initiative zur Abldsung des Menuetts durch den Volkstanz von Paris
ausgng, und bereichert die Geschichtsschreibung der Revolution um die Dimension des Drehiatesir als Fanalwas vor
ihm schon andere, wenn auch nicht derart umfassend, vorgestellt-habedern auch als Triebkraft. "Hier wird getanzt" hatten die
Stirmer der Bastille auf ihr Banner geschrieben. Die napoleonischen Truppen haben den Walzer hinausgetragen nachtEuropa, nich
erst die Teilnehmer des Wiener Kongresses. DalR Goethe bereits 1772 in Stral3burg den Walzer fleiRig Gbte und im Werther
Charlotten schildert, die mit den Worten "Mein Chapeau walzt schlecht und dankt mir's, wenn ich ihm die Arbeit erlasse" sich ihm
hingibt, und daf3 in Vincenz Martins Oper "Una cosa rara" mit groBem Erfolg 1787 in Wien auf hellichter Bihne ein Walzter gedre
wurde, nufd da zurticktreten. Sonst entwirft Hess eine europaische Entstehungsgeschichte: Jenseits der Nationalismen, die ihn seit
dem letzten Jahrhundert als genuin polnische, 6sterreichische, italienische, und besonders deutsche oder franzdsissbledirrunge
deklarierten.
Die Volte, fur ihn zweifellos die Urform des Walzers, findet er seit dem zwdlften Jahrhundert in verschiedenen Teilen'Sigopas
wird... im Dreivierteltakt getanzt. Die Bewegungen und Schritte dieses Tanzes erfolgen durch Drehen dearikbbestehen aus
zwei Schritten, einer Viertelpause fur den hohen Sprung...", schildert Thoinot Arbeau in seiner 1588 erschienenen Tralezgeschic
"Orchésographie"” die Volte, und schreibt vor, da die Demoiselle fest ihn den Arm zu nehmen und an dew iddiipken sei.
Seit flinfzig Jahren erfreute sie sich damals an den Héfen schon gréf3ter Beliebtheit, sie ist daher gut dokumentiert,éa@schen
und 1750 allerdings vor allem durch Verbote seitens der Kirche und des Staats.
Konigin Elisabeth I. von Ergnd liebte es, ihre Vitalitdt und Macht an den besten Tanzern des Hofes in der Volte unter Beweis zu
stellen, und Marie de Cléves wirbelte und sprang anlaglich ihrer Hochzeit 1572 so vehement, daf} Katharina von Medici die
Aufgeldste zum Hemdwechseln irri@emach fuhren mufite. Die Trancezustande auch dieser sportlichen-Wakien, die tollen
Bewegungen samt Hochwirbeln der Récke, die unziemliche Intimitat, lieBen vermuten, dal3 dieser Tanz zu Fehlgeburten fuhre und
Uberhaupt des Teufels sei. Die Schiai des Sprungs auf dem Weg zum richtigen Walzer lie durchaus nicht alle tugendhaften
Zweifler verstummen. Seit dem beriihmten Diktum vom tanzenden Wiener Kongref3 iberwand der Walzer nicht ohne Miihe
Popularitatseinbriiche und Konkurrenztamze. Johann S&aluft und Vater, Offenbach, Waldteufel, zuerst aber Lanner, haben mit
ihrer Musik (und manchmal auch in politischem Einsatz) fiir die Durchsetzung und dann fiir das Uberleben des Walzers gesorgt.
Hess erkennt im Walzer ein gesamteuropéisches Konstitutiokisizle Nach seiner These pulst europdisches Blut im
Dreivierteltakt, das "europaische politische Unbewuf3te" walzt, und er sinniert, ob nicht Hegels Dialektik auf diesethbBmalitiak
Es hat die Dauer der neuzeitlichen Zivilisationsgeschichte in Ansgreicommen, im Walzer ein Ritual zu entwickeln, das trotz der
Unberechenbarkeit des Tanzes, seiner unendlichen Kombinationsmdglichkeiten, trotz seiner Eigenschaft, Geschlechtere®eneratio
und Gesellschaftsschichten im Chaos zueinanderzufihren, imnuarvzie neu erfundener Ordnung fuhrt. Die Kontrolle geht nicht
mehr vom Zeremonienmeister aus, alle sind zugelassen.
Vor dem Walzer als "erstem Paartanz (iberhaupt" hat das Paar in der Gesellschaft "keinen richtigen Platz" gehabt. Diee d&sschich
Walzers"beinhaltet auch die Durchsetzung des Paares in Europa", als spezifisches Phanomen europdischer sozialer Identitat, er habe
dazu beigetragen. Das Jahr 1789 markiert also die Akzeptanz der Gesellschaftsform "Paar" und der ihr eigenen Ir@buitat, die
im Spiegel des Walzers, dank formalisiertem Partnertausch und Gruppengeselligkeit, sich der Interaktion nicht verschlief3t.
Bei aller Vorsicht in den meisten Formulierungen widersteht Hess nicht immer der Versuchung, das, was lediglich Symbol
gesellschafither Befindlichkeit und komplexer Zusammenhange sein kann, unterschwellig zur treibenden Kraft zu machen. So
Uiberschreibt er den vierten Teil seines Buchs mit "Die wechselvolle Geschichte der Etablierung der PaargeselligkeitiUteer es
ibertrieben ain, wegen der Uberlebensfahigkeit einer Bewegungsform und mancher Parallelen mit gesellschaftlichen Entwicklungen
den Walzer zum historischen Schliisselphanomen zu machen: so daf3 er, wie er als Tanz der Revolution das neue Birggrtum abbilde
als Paartandas Paar als neue gesamteuropaische soziale Lebensform darstellt. So sieht es die Kulturgeschichte. In Wahrheit aber
versetzt, mit Stendhal zu sprechen, ein rascher Walzer in einem von tausend Kerzen erleuchteten Saal ein junges Herz in einen
Rausch, dereine Schiichternheit Giberwaltigt, das BewuRtsein seiner Kraft erhéht, und ihm endlich den Mut gibt, zu lieben.
Remi Hess: " Der Walzer". Geschichte eines Skandals. Europaische Verlagsanstalt, Hamburg 1996. 364 S., 26 AbibMyeb., 58,
FAZ vom 2. 4. 1996
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Euphorie des GleichschritdMlarschmenschen

Der Herbst des Jahres 1941 war heil? in Texas. Die Rekruten in der Grurtimgsbdhwitzten. Da die Geschiitze, an de
nen sie Uben sollten, nicht vorhanderreva lieBen ihre Ausbilder sie marschierenn8gium Stunde, ohne Sinn und Ver
stand. Doch die Soldaten rebellierten nicht. Im Gegenteil, manchen erschienteggtiabhals seien sie auf diffuse Weise
glucklich gewesen, als habe die fortdadesngleichférrnige Bewegung sie euphorisch gestimimeriler jungen Soldaten
von damals hat spater Uber seine Erfahrungen nachgedacht. Er hat sie verallgemeinert, mit historischen Daten verglichen und
daraus ein kiihnes Buch gemacht.

William H. McNeill, der in der vergangeen Woche in Amsterdam den ErasaRreis entgegennahm, hat nie andere als
kiihne Bicher geschrieben. Das verwundert nicht bei einem Mann, der die wedtthstdtavaliersperspektive eines
Toynbee (dem er 1989 eine Biographie widmete) mit dem Detailfetischismus des Mikrkéistati vebinden wul3te. Alle
seine Werke, angefangen von "The Rise of the West" (1963), das den singularen Aufspeg Ecindderte, sprechen eine
Sprache, deren Vokabular aus positivistisch gehegten Stoffmassen und deren Grammatik aus spekulativ gewagssnHypot
besteht. Ob er den globalen Austausch vonddbean untereinander oder mit ihren nigbhschlichen Mitspielern (wie den
Mikroben) beschrieb, stets erkannte McNeill $r in der Tapete, wo andere nicht einmal die Wand sahen. So auch in
seinem jlungten Essay, der davon handelt, was 8&ten widerfahrt, die gemeinsam singen, tanzen oder marschieren.

"Keeping together in time", so der Titel von McNeills Buch, heif3t auf deutactl sde "gemeinsam den Takt halten”
aber es heil3t auch wortlich '\smmmen in der Zeit bleiben". McNeill sucht nach dem gemeinsamen Nenner aller rhythmisch
gegliederten, von Menschengruppen widast ausgefliihrten Bewegungen, gleichigjjlob diese Bewegungen religiésen
oder 6konomischen, kriegerischen oder spgrdnZwecken dienen, ob sie Tanz heil3en, Liturgie oder militarischer
Gleichschritt. Und er glaubt zu wissen, was allen diesen Bewegungen, vom Dreschgesangtéebfsggpm Stampfen in
der TechneDisco, gemeinsam ist: Sie machen gute Laune, und die Eupledbi@det. "Freude durch Kraftverausgabung"”,
ware die Formel. Hauptsache, es geschieht im Takt.

"Muscular bonding" nennt McNeill seén Schlissel zur rhythmisch bewegten Weltgeschichte. Auch das hat seinen guten
Doppelsinn von Muskelanspannung und slezi8indung dank Muskelspiel. Wer im Rhythmus marschiert, stampft oder
tanzt, so vermutet McNeill, der induziert seinen Solarplexus, das vegetative diatesn, die Hormonausschittung. Viel
leicht ruft er auch somatische Echos ddal&h Zustands wackVas sich im einzelnen abspielt, entzieht sich der Kenntnis des
Anthropologen; klar ist, daf3 die Euphorisieg (und die von ihr bewirkte Solidarisierung,) nicht tibers Bewuf3tsein vermittelt
ist. Die Gesellschaft mag sich Uber Mythen, Geschichten, Ideolégnstituieren, die Gemeinschaft bildet sich im Tanz.

Oder beim Marsch. Die sozialen Bande sind in Wahrheit Muskelstrange.

William McNeills kleines Buch hat einen grof3en Kritiker gefunden: John Keegan (Times Literary Supplement vom 12. Juli
1996). Dochwahrend McNeill in gewoher Weise seine argumentativen Bogen "from Plato to Nato" und rund um den
Globus spannt, konzentriert sich der Mithistoriker ganz auf den Augenblick, der ihm als der entscheidende erscheint: die
Geburt des Gleichschritts iden européaischen Heeren der Neuzeit. McNeill hatte Moritz von Oranien als dessen geistigen
Vater beeichnet und auf Jacob de Gheyns Buch Uber das Waffenhandwerk von 1@@gemr Damit, so Keegan, sei der
Beginn des geordneten Marschierens um beirateéhundert Jahre zu frih angesetzt. Erst seit dem Ende des achtzehnten
Jahrhuderts gebe es ikonographische Zeugnisse von Truppen, die im Gleichtakt mmensdfieNeill verwechsle
Waffendrill und Marschausbildung. Und die von ihnhbaeptete Paralletit von Tanz und Drill treffe allenfalls fur Hof und
Heer Ludwigs XIV. zu. Danach trennten sich die Wege von Disziplin und Tanzvergniigen.

Die Serie von Leserbriefen, die Keegans Beweisfiihrung ausloste, zog sich lizte Mio. Nicht nur rémische Quellen
wie Vegetius' Bemerkungen tber den "militaris gradus” in einem Text vom Ende des vihrhunderts (den schon McNeill
zitiert hatte) muf3te sich Keegan um die Ohren hauen lassen. Auch bei den ikosoepkiuellen, so Nikolay Tolstoy
(Times LiterarySupplement vom 2. August), habe sich der Kritiker nicht ausgekannt. Sonst hétte er den Stich von Sidneys
Heer in John Derrickes "The Image of Ireland" von 1581 erwahnt oder John Chapmans Gemalde von Gibenden Infanteristen
aus dem Jahr 1750. Von den Bildgniff die Diskussion auf die Musik Gber. Kann man nicht, fragte Anthony Hicks am 16.
August, die Frage nach der gleichzeitigen Geburt von Tanz und militdrischem Drill dadurch klaren, daf? man die Geschichte
der musikalischen Form des Marsches schreibthDaiif3te man mit Arbeaus "Orchesographie” von 1588 beginnen und das
Aufkommen von Méarschen erst in Frankreich, dann inl&@mdjim siebzehnten Jahrhundert verfolgen.

In seinem abschlieBenden Brief vom 6. September zog sich Keegan aufemebmbare Bition zurlick: Gleichgiltig,
was die Quellen sagten oder zeigten, es habe erst ein "mentales Programm" geben missen, das das Marschieren vorgesehen
habe, und das habe es nicht vor dem Ende des achtzehnten Jahrhunderts gegeben. Kein Gleichschritthmheetdiisc
so argumentiert Keegan, im Kopf den Stechschritt der Moderne. Keine Getmadinohne Rhythmus, hatte McNeillngeint,
im Herzen das steinerne Pochen der menschlichen Vorgeschichte.

ULRICH RAULFF (FAZ vom 18. 12. 1996, S. N 5)
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Der wilde Wassermann (Nordbéhmen 1813)
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wollt er han, die sché—nejun—ge Li — lo — fee, die sché—nejun—ge Li — lo — fee.
2. Sie horte drunten Glocken gehn 4. Und als sie aus der Kirche kam 6. "Und eh ich die Kindlein weinen laR3
im tiefen, tiefen See, von der Burg wohl Giber dem See, im tiefen, tiefen See,
wollt' Vater und Mutter wiedersehn, da stand der wilde Wassermann scheid ich von Laub und griinem Gre
die schéne junge Lilofee. vor der schénen jungen Lilofee. ich arme junge Lilofee."
3. Und als sie vor dem Tore stand 5. "Sprich, willst du hinuntergehn mit m
aufder Burg wohl iiber dem See, von der Burg wohl tiber dem See?
da neigt sich Laub und griines Gras Deine Kindkin unten weinen nach di
vor der schénen jungen Lilofee. du schéne junge Lilofee.

Amerikanische Nationalhymne
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Oh, say, can you see, by the dawn'sydaght, O sagt, kénnt ihr sehn dort im Fruhlicht so klar,
What so proudly we hailed at the twilight's last gleaming? Was so stolz wir begriif3t bei des Abends Errdten?
Whose stripes and bright stars, thro' the perilous fight, Breite Streifenhelle Sterne, die durch Kampfesgefahr
O'er the ramparts we watch'd, were so gallantly streaming? Uberm Wall, den wir hielten, hoch und tapfer hinwehten?
And the rocket's red glare, bombs bursting in air, Und die Blitze der Schlacht machten taghell die Nacht,
Gave proof thro' thaight that our flag was still there. Zeigten leuchtend uns an: Unsre Fahne halt Wacht.
Oh, say, does the stapangled banner still wave O sagt, ob das glorreiche Sternenbanner noch weht
O'er the land of the free and the home of the brave? Uberunserm freien Land, wo der Tapfern Heim steht?

Den Text des >StaBpangled Banner< schrieb wahrend des enghsearikanischen Krieges 1814 der Rechtsanwalt Francis Scott

Key (17801843), Freiwilliger bei der Leichten Artillerie. Als Unterh&ndler aufean britischen Schiff festgehalten, sah er nach
funfundzwanzigstundiger Beschiel3ung im Morgengrauen des 14. September das Sternenbanner Giber Fort Henry bei Baltimore noch
immer wehen; unter diesem Eindruck ist das Gedicht verfaf3t. Die Melodie stamminwamgléschen Lied >To Anacreon in

Heaven< von John Stafford Smith (175836), das damals in Nordamerika sehr verbreitet war und um 1780 entstanden ist; es war

das Klublied der von etwa 1772 bis etwa 1792 bestehenden >Anacreontic Society< in Londorieldet.dahre erfuhr das Lied

mehrere Veranderungen. Eine antibritische Strophe wurde ausgelassen und auch die Melodie, die urspriinglich starkéeim heroisc
Stil von >Rule Britannia< gehalten war, wurde Uberarbeitet. Président Wilson erklarte 1916 idi@ses Nationalhymne, als die

es 1931 vom Kongrel3 bestatigt wurde. Volkstimliches Nationallied der USA ist daneben der >Yankee Doodle< (>A Yankee boy is
trim and tall<), 1755 von R. Shekburg, einem Armeearzt, verfal3t und zu einer altero8poKriegiedmelodie gesungen.
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Karl Wilhelm (1820-1873): Die Wacht am Rhein

Text. Max Schneckenberger
(‘'Kampfmittel' im deutsctiranzdsischen Krieg 1870/71. Der Komponist erhielt fur die Komposition eine Pension des Deutschen Reiches.)

1. Es braust ein Rufie Donnerhall,
Wie Schwertgeklirr und Wogenprall:
zum Rhein, zum Rhein, zum deutschen Rhff
Wer will des Stromes Huter sein?
Lieb Vaterland, magst ruhig sein,
Lieb Vaterland, magst ruhig sein;
Fest steht und treu die Wacht,
Die Wacht am Rhein.
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2. Durch Hunderttausend zuckt es schnell R
Und aller Augen blitzen hell;
Der Deutsche, bieder, fromm und stark,
Beschutzt die heil'ge Landesmark.
Lieb Vaterland ...
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3. Er blickt hinauf in Himmelsau'n,
Da Heldenvater niederschaun,
und schwort mit staer Kampfeslust:
Du Rhein bleibst deutsch wie meine Brust! . crese.
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5. Der Schwur erschallt, die Woge rinnt,
Die Fahnen flattern hoch im Wind:
Zum Rhein, zum Rhein, zum deutschen Rhein,
Wir alle wollen Hiter sein!
Lieb Vaterland ...

Quelle:F. W. Sering (Hg.): Chorbuétir Gymnasien und Realschulen, Lahr 1882, S. 161f.
vgl. Film "Casablanca”, 1942, Musik: Max Steiner: 1:09: Quodlibet "Die Wacht am Rhein"/"Marseillaise"

Fritz Piersig.

Bei der Grindung der Zelterschen Liedertafel (Berlin 1809) wirkte das Bedurfnis naclyeselliggesanglichen

Méannergenossenschaft auBer der Gemeinschaft mit den Frauen in der Singakadademie mit. Zu dem Verlangen, unter sich zu sein,
kamen fir diese singfreudigen Mannerkreise Impulse seitens des Freimaurertums und (in Deutschlamdcties Jalinwesens;

beide trugen zur Uberwindung des Vakuums bei, vor dem sich die Chormusik vielfach befand, nachdem sie ihre kirchlichen und
gesellschaftlichen Bindungen und die in diesen beruhende geistige Basis verloren hatte (Schering). Sucmauwiastinej zu

dessen reicher Musikpflege Mozart mehrere Werke beisteuerte (KV 429, 471, 483, 484), fur das nicht mehr in eine felsée kirchli

und stéandische Ordnung gebettete und in romantischer Neigung zur Absonderung "nur fur sich sinnende undndixkende"
(Schumann) die Gefahr der Vereinzelung durch ein neues Humanitatsideal zu bannen, so gab das Turnwesen, dem Silcher (1845) u.
a. Lieder fur "Wehrmanner" widmete, seinem Anliegen der Kérperertlichtigung durch eine nationale Zielsetzungesin ideell
Fundament. Zelters Liedertafel richtet sichlaut Satzung auf "die Gegensténde des Vaterlandes und allgemeinen Wohles";
ausdriicklich betont diese, daR "das Lob des Konigs zu den ersten Geschéften der Tafel gehort". Aus dem Bekenntnis zu
Vaterlandsliebe, Mnnhaftigkeit und Volkstum und aus dem Widerstand gegen die Restauration wuchsen dem Méannergesang
moralische Werte zu, die ihm bald den Charakter einer volksmusikalischen Bewegung mit politischem Hintergrund eintrugen. Und
da auch die Begegnung der Romkamtit dem Volkslied fiir den Mannergesang fruchtbar wurde, empfand sich die
"Sangesbruderschaft" der MannerctiBewegung" allméhlich verbunden in dem Bewuf3tsein der Verpflichtung und der Berufung
zur"Pflege des Liedes®.Ein AnstoRR aus einem padagogisclBazirk trat hinzu. 1810 hatte H. G. N&geli in Zurich an der nach
Pestalozzis Erziehungssatzen gefiihrten Singschule eine Mannergruppe als selbstandige Abteilung eingerichtet, die #benso schne
zur Keimzelle einer weitverzweigten interkantonalen und aach siddeutschland Ubergreifenden Mannerétilege wurde, wie

sich die Liedertafeln Zelterscher Pragung durch die norddeutschen Lander ausbreiteten. Wirkten bei Nagelis M&ninedcimoy

auch wahrscheinlich Eindriicke mit, die er beim musikalischen Brginzeremoniell gewonnen hatte, so war sie sicher initiiert als
Beitrag zur Verwirklichung von Pestalozzis Vorstellung, der Chorgesang sei "das Eine, allgemein mdégliche Volksleben im Reich
der héheren Kunst". Als eine solche traf sie beim AusstrahlenDeutschland auf eine hier nach 1750 aufgekommene und noch

bei Mendelssohn spirbare Vorliebe fur schweizerisches Volkstum, férderte aber auch durch ihr nach dem Vorbild der Berliner
Liederschule entstandenes Singgut vornehmlich im Schwabischen die Himgendu Volkslied- ... Fir die weitere, in den
Zusammenschluf3 der landschaftlichen Vereinigungen zum Deutschen Sangerbund einmiindende Entwicklung wurden nationale und
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politische Motive starker wirksam als musikalische und kulturelle. War bei den norlimmuisedertafeln das monarchische
Anliegen hinter ein allgemein Vaterlandisches zuriickgetreten, so gewannen vom Siiden aus liberale politische Bestrebungen
EinfluB ("Nieder sinken vor des Gesanges Macht der Stande lacherliche Schranken"). Sie braSlEtegedieewegung
Verbindungen zum freisinniffeiheitlichen Schrifttum (Uhland, Hoffmann von Fallersleben) und ebenso wie dem Turnwesen
Spannungen mit dem Staat ein (Metternich: "Halten Sie mir ja dieses Gift aus Deutschland nieder"), bis 1862 in C6badly, der
des ersten deutschen Turnfestes (1860) und des ersten deutschen Schitzenfestes (1861), der Deutsche Sangerbunid erstand als "e
Sinnbild fir den deutschen Einheitswillen, ein Wegweiser fir die politische Einigung" mit der Satzung (61): "Seings8trebah
die Ausbildung und Veredelung des deutschen Mannergesanges. Durch die dem deutschen Liede innewohnende einigende Kraft
will auch der Deutsche Sangerbund in seinem Teile die nationale Zusammengehdrigkeit der deutschen Stamme stéarken und an der
Einheit und Macht des Vaterlandes mitarbeiteMGG 8, Sp. 1458ff.

Marseillaise (Franzésische Nationalhymne, Revolutionshymne)
Text und Melodie: Leutnant Claud®seph Rouget de Lisle, 1791, unmittelbar nach der Kriegserklarung Frankreichs an Ostaseiigh, d
Ausbreitung der Ideen der franzdsischen Revolution verhindern wollte.
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1. Allons, enfants de la patrie! 1. Kommt, Kinder des Vaterlandes,
Le jour de gloire est arrivé! der Tag des Ruhmes ist gekommen!
Contre nous de la tyrannie Gegen uns hat sich das blutige Banner
I'étendard sanglant est leve, der Tyrannei erhoben!
I'étendard sanglant est levé.
Entende vous dans les campagnes Hort ihr im Feld
mugir ces feroces soldats? die blutgierigen Soldaten brillen?
lIs viennent jusque dans vos bras Sie kommen, um in euneArmen
égorger vos fils, vos compagnes! unsere S6hne, unsere Frauen zu erwiirgen.
Aux armes, citoyens! Zu den Waffen, Birger,
Formez vos bataillons: formt eure Bataillone!
Marchons, marchons, Wir wollen marschieren,
qu'un sang impur damit das unreine Blut
abreuve nos sillons! unsere Fluren trankt.
7. Amoursacré de la patrie, 7. Heilige Liebe zum Vaterland,
Conduis, soutiens nos bras vengeurs! fuhre, starke unsere Racherarme!
Liberté, liberté chérie. Freiheit, lebe Freiheit,
Combats avec tes défenseurs! k&mpfe mit deinen Verteidigern.
Combats avec tes défenseurs!
Sous nos drapeaux, que la victorie Komm unter unsere Fahne, damit der Sieg
Accoure a tes males accents! zu deinen mannhaften Tonen eilt,
Que tes ennemis expirants damit deine sterbenden Feinde
Voient ton triomple et notre gloire! deinen Triumph und unseren Ruhm sehen.

Aux armes, citoyens, etc. Zu den Waffen, Birger ...
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Joseph Haydn: Gott erhalte Franz den Kaiser, Orchesterfassung 1797
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Gott erhalte Franz den Kaiser, unsern guten Kaiser Franz! Lange lebe Franz der Kaiser, in des Gliickes hellstem Glanz! Immer blithen Lorbeerreiser, wo er geht zum Ehren—
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kranz! Gott! er —hal — te Franz den Kai—ser, un —sern gu —ten Kai — ser Franz! Gott! er —hal — te Franz den Kai — ser, un — sern gu — ten Kai — ser Franz!

"Haydn komponierte die Melodie zum Text "Gott erhalte Franz den Kaiser" im Jahre 1797 aus aktuellem politischem Anlaf3: die
Franzosen riickten auf Wien vor, und Haydn, der in England die einigende Kraft der endllatibealhymne kennengelernt hatte,
erhoffte sich von der Hymne eine &hnliche Wirkung auf die Osterreicher. Neben der bekannten Klavierfassung komponierte Haydn
eine weniger bekannte Orchesterfassung mit der Uberschrift "Volckslied" und dem Hinweiliéiista Note wird nur anfangs

gespielt um dem Volck den Ton zu geben"... Haydns Melodie verbreitete sich rasch, sie wurde aber erst 1853, mit einem neuen
Text versehen, vom Kaiser Franz Joseph I. "durch allerhdchstes Handbillet" zur dsterreichiscmedhyathe erklart. Sie blieb

es bis zum Ende des Ersten Weltkriegs. Neben dem KiamdrOrchestersatz verarbeitete Haydn seine Melodie im

Entstehungsjahr 1797 ein drittes Mal: im langsamen Satz des "Kaiserquartetts" zu einem Thema mit vier VarBtionenliese
mehrfache kompositorische Verarbeitung zeigt, wie Haydn diese seine Melodie besonders liebte; er spielte sie sich nach eigene
Aussage bis an sein Lebensende téglich vor. 1840 war Heinrich Hoffmann von Fallersleben aus seiner Profedaur in Bre
vertrieben worden, weil er als Uberzeugter Liberaler mit seinen "Unpolitischen Liedern” fir die Einigung Deutschlands sowie f
Recht und Freiheit in Deutschland eingetreten war. Hoffmann lebte auf der damals noch englischen Insel Helgolanddim Exil un
dichtete 1841 auf die Melodie der Kaiserhymne von Joseph Haydn sein "Deutschland, Deutschland tber alles". Aber auch dieses
“Lied der Deutschen" wurde erst Giber 80 Jahre spater (1922, also nach dem Ersten Weltkrieg) gegen viele Widerstande vom
damaligerReichsprasidenten Ebert zur Nationalhymne erklart. 1933 machte Hitler das Deutschlandlied zum Vehikel seiner Politik.
Er bestimmte dartber hinaus, das Hok&ssellLied, ein nationalsozialistisches Kampflied, dem Deutschlandlied als zweite
Nationalhymne hizuzufiigen. Bei dem Ubersteigerten Nationalismus und Chauvinismus des Dritten Reiches, dessen
GroRmachtpolitik schlie3lich zum Zweiten Weltkrieg und zur nationalen Katastrophe fiihrte, spielten Emotion und Agitation eine
grof3e Rolle und im Zusammenhang uiét nationale Symbole wie die Nationalhymnen;... Nach 1945 gab es in Deutschland
zunéchst keine Nationalhymne; Deutschland war von den Siegerméchten in vier Besatzungszonen aufgeteilt worden... Auf Dréngen
des damaligen Bundeskanzlers Adenauer bestéBgtedesprasident) Heuss 1952 das Deutschlandlied als Nationalhymne der
Bundesrepublik Deutschland, und zwar mit allen drei Strophen; nur bei staatlichen Anléssen sollte die dritte Strophe gesungen
werden." Sequenzen. Musik Sekundarstufe 1, Stuttgart 1876, 29

Telemann: Der getreue Musikmeister (1728)
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Peter Kreuder: 75 Millionen - ein Schlag
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Wahrscheinlich in Auftrag gegeben 1938 ndem Einmarsch in Osterreich.
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Der Unterhaltungskomponist Peter Kreuder, bekannt durch seine Filmmusiken und seine Schlager "Sag zum Abschied |€E@36¢rvus”
"Goodbye,Jonny" (1939) und "Du bist zu schon, um treu zu sein" (1940), war 3028usikaischer Leiter der Reinhar@ihnen Berlin.
Nachdem der Jude Max Reinhardt seine Theater geschlossen hatte und mittlerweile ausgewandert war, wurde Kreuder 18R&eom Staa
Musikdirektor in Minchen ernannt. 1945 sah er au3erhalb von Deutschland i¥sssren. Er ging nach Siidamerika, wo ihn der argentinische
Diktator Juan Peron 1950 zum Prof. h. c. ernannte. 1955 kehrte er nach Europa zuriick. Im gleichen Jahr erschien inihginchen se
Autobiographie unter dem Titel "Schon war die Zeit". Seit 1959 wésterreichischer Staatsbiirger. Er schrieb vor allem Musicals und
Filmmusiken. er starb 1981.
Der Text rechtfertigt die Anexion Osterreichs durch die Idee der Rasse ("Briidervélker"; 'Binlgkeit") . Das "ein Schlag" meint einmal die
Art, Rasse, abauch die Plotzlichkeit des "Befreiungsschlages”, mit dem Hitler (der "Fiihrer") sozusagen den gordischen Knoten nach "langem,
schweren Kampf" durchtrennte. (Das wird vor allem in der Musik deutlich.) Das "mit Herz und Hand" und die Begriffe "Brédervol
"Einigkeit" nehmen Bezug auf die dritte Strophe des Deutschlandliedes ("bruderlich mit Herz und Hand", Einigkeit unddReeftiait!).
* = "Peitsche"!
Verwendungszusammenhang: Fronttheater (kein bloRBes Marschierlied, vgl. anspruchsvollere Harstamilertation u.a.)

biogene Elemente:

periodische Wiederholungen, Gleichiidigkeit des Ablaufs (in Analogie zum Puls bzw Herzschlag, L-iR&shts beim
Gehen/Laufen, Augin beim Atmen, wiederholte Bewegungsfiguren beim Tanz, Versprinzip in der Lyrik usw.):
Metrum, Takt, beat, rhythmische patterns

groRflachige dynamische und aggxhe Intensitatsprofde in Analogie zu elementaren kérperlichen und psychischen
Geflihls- oder Erregungskurven: gleichbleibene Lautstarke, crescendo, decrescendo, accelerando, ritardando u. &.
Wirkung. korperliche Stimulation, augemeine Gestimmtheitl Bléthkeit

logogene Elementdaus der Sprache kommend, sprachahnlich):

"Satz", Phrase, Periode, Thema, Melodie, vor allem: 'Sprachmelodie’: Prosaprinzip (deklamatorische Freiheit), Arti
kulation (differenziertes dynamisches, rhythmisches und diastenegigebfil)

Wirkung. konturiertes Erleben, sich ‘angesprochen'fiihlen

mimeogene ElementéNachahmung von Ereignissen aus der Umwelt, von sprachlichen Intonationen oder von inneren
Vorgéngen, Ausbildung von 'Vokabeln' einer Bedeutungssprache)

abbildende Figren: Katabasis, Anabasis, Circulatio, Tirata, Fuga, Extensio, akustische Abbildung (Peitsche, 'Treppe’,
Kuckuck, Wasserrauschen, Donner)

rhetorische Figuren im engeren Sinne: Climax, Exclamatio, Interrogatio, Suspiratio, Seufzer

affektive Figuren: Dissome- und Konsonanzfiguren (Passus duriusculus, Saltus durisculus}pdelWWVechsel

("durch Nacht zum Licht"), Chromatik, Tremolo

Wirkung. Assoziationsauslésung, Sinnfalligkeit, Suggestion

asthetischklnstlerische Elemente(aus der spielerisch autonomen Weentwicklung der elementaren Mogliaiten.
stammend)Satztechniken (Polyphonie, Hommophonie, komplexe Formen, Gattungen, Stile usw., Entwicklung einer
musikalischen "Sprache" hinsichtlich des innermusikalischen Sinns und einer tGber die Musik hasaene

Bedeutung (Semantisierung: sie setzt an bei den mimeogenen Elementen und wird fortgesetzt durch geschichtlich
gewachsene Bedeutungszuweisungen: Choralintonation = "kirchlich" u. &., FaiMarschintonation = "militatisch",
"Macht" u. &.)Wirkung verstehender Nachvollzug der Musik differenziertes-$ind Geflhlserlebnis, Integration der
verschiedenen Wirkmechanismen

Diese Elemente wirken im allgemeinen zusammen, wenn auch das Mischungsverhéltnis unterschiedlich sein kann. Der
Reiz liegt z. Boft gerade in der Spannung zwischen biogenen und logogenen Elementerofbleeat, gleichméiige
Begleitung- freiere Melodie).

Arnold Schering:

Die auRRerordentliche Kraft der Musik, Menschen untereinander zu binden, ist nicht selten zur KrafgadeseRe Vergleich

gesetzt worden (Luther). Als Kultmusik, etwa in der Form kirchlichen Gemeindegesangs oder musikalischer Liturgie, sdhlief3t si
der Tat die Anhanger gleichen Bekenntnisses mit &hnlicher Festigkeit zusammen wie das Dogma seliestinieer,

evangelischer Choral). Da ihr innerstes Wesen Ausdruck und ihre Austibung als Gesang jedem Menschen gegeben ist, wird sie,
meist in Verbindung mit dem Wort, iberall da herbeigerufen, wo grol3e Gemeinschaften gleiches Fiihlen zum Ausdruck bringen
wollen. Als Kriegs und Soldatenmusik, als patriotisches Lied, als-resl Huldigungsgesang, als ténender Wappenspruch von
Korperschaften und Parteien wirkt ihre Kraft iber Raum und Zeit hinaus auf ungezahlte Massen, nicht selten, indem sie die
Leidensclaft ins GrofR3e steigert. Auch andere Uberzeitliche Bindungen vermittelt Musik: das Bekenntnis zur
Stammesverwandtschaft, zur nationalen Zusammengehdrigkeit (deutscher Mannergesang), zur Gemeinschaft im Schicksal. (...)
Geschlossener Chorgesang hat vorigesaziologisches Widerspiel gemeinsamen Fuhlens und Denkens gegolten, schon aufgrund
des gemeinsam gebrachten Textes. Vom musikalischen Standpunkt aus lassen sich aber vier eigentiimliche Geisteshaltungen dabei
unterscheiden, denen ebensoviel Stile entspae. Ein erster Fall ergibt sich, wenn die Bindung zum gemeinsamen Singen
aulRerhalb der asthetischen Sphare liegt wie beim Massengesang eines Chorals, eines Vaterlandsliedes. Hier stelbbsicteron sel
gleichmafig unisone (oder durch Parallelen wtitiehene quaginisone) Gesang ein. Das singende Individuum geht in der
Gesamtheit unter, und ebenso verschwindet das Tonwerk als &sthetisches Objekt hinter seiner Bedeutung als Trager eines

Gesamtwillens. Dies Singen ist fuglich ein kollektivistisches.
Musik und Gesellschaft 1931. In: A. Sch: Vom Wesen der Musik, hg. von Karl Michael Komma, Stuttgart 1974, S. 27 u. 31
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Jimi Hendrix: Star Spangled Banner Il (Live-Version, WoodstockFestival, Sept. 1969)
Georg Rebscher: Materialien zum Unterricht in Popuissik, Wiesbaden 1973, S. 133
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Protest gegen Vietnairieg

3:05- 3:12: Einblendung der "Zapfenstreichfanfare", die damals
sehr belastet war, weil sie allabendlich in Rundfunk und
Fernsehen bei der Sendung erklang, in der neueste Waffen
vorgefiihrtund die Namen der an diesem Tage gefallenen
Soldaten verlesen wurden.

VHS-Cassette:

Mimik von Hendrix, Peace-Zeichen, Aufschreie
korrespondierend zur Musik, "Versenkung" im letzten Teil
Gitarrentechnik: Ruckkopplung, Saiten ziehen, Pedal, Hebel

Staatsbesuch in Chile: Prdsident Clinton, seine Frau Hillary und der chilenische Prdsident Frei lauschen den Kldngen der amerikani-
schen Nationalhymne. FAZ 18. 4. 1998 Foto Reuten
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