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Hubert Wißki rchen 

Tel. 02238/2192 

e-mail: hwisskirchen@t-online.de 

Cäcilienstr. 2, 50259 Pulheim-Stommeln 

 

Im SS 2005 biete ich für den Studiengang Lehramt Musik folgende Veranstaltungen an:  

 

1.  Musik und Politik  

Aufbaukurs Musikpädagogik I (nach alter Prüfungsordnung C3) 

Einblick in die Gestaltung von Lernprozessen: Exemplarische Auseinandersetzung mit konzep-

tionellen und unterrichtspraktischen Aspekten 

Inhalte 

Analyse von Melodien unter tonsymbolischen und energetischen Aspekten (Nationalhymnen, 

Songs) 

Strategien der Beeinflussung durch Musik (Repräsentativ-zeremonielle Musik, Musik im 3. 

Reich) 

Verfahren der Verfremdung und Parodie in kritischer Musik 

Videoclipanalyse (The Doors: The unknown soldier) 

Unterrichtbezogene Reflexion und Konkretisierung der genannten Inhalte  

 
Ort:  Raum 103  
Zeit:  Montag, 9.00 - 10.30 Uhr  
Beginn:  Montag, 11. April  
Leistung für Scheinerwerb:  Klausur  
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Nikolai Rimsky-Korssakow: 
Im Frühjahr 1879 erschienen in Petersburg zwei Herren, Tatistschew und Korwin-Krukowsky mit Namen. Sie besuchten mich, Bo-
rodin, Mussorgsky, Ljadow, Naprawnik und noch andere Komponisten. Der Grund ihres Besuchs war folgender: Für 1880 stand das 
fünfundzwanzigjährige Herrscherjubiläum des Zaren Alexander bevor. Aus diesem Anlaß hatten die beiden ein großes Bühnenstück 
geschrieben: einen Dialog zwischen dem Genius Rußlands und der Geschichte, illustriert durch aktuelle Bilder, in denen einzelne 
Ereignisse der letzten fünfundzwanzig Jahre künstlerisch gestaltet werden sollten. Tatistschew und Korwin-Krukowsky hatten bei 
allen möglichen Instanzen die Genehmigung zu der geplanten Festaufführung eingeholt, und nun wandten sie sich an uns mit der 
Bitte, zu diesen aktuellen Bildern eine entsprechende Orchestermusik zu schreiben. (...) Der Dialog zwischen dem Genius Rußlands 
und der Geschichte war furchtbar hochtrabend; doch die Vorwürfe für die aktuellen Bilder waren glücklich gewählt und eigneten sich 
vortrefflich für eine Vertonung, und so übernahmen wir die Aufgabe. Auf diese Weise entstanden - teils in dieser, teils in der folgen-
den Saison - mein Chor Ruhm auf das Thema eines alten Wahrsagerliedes, Borodins später sehr populär gewordene Steppenskizze 
aus Mittelasien, Mussorgsky steuerte einen Marsch (Die Einnahme von Kars) bei. (...) Unsere Kompositionen entstanden in kurzer 
Zeit, allein die Herren Tatistschew und Korwin-Krukowsky (...) waren von der Bildfläche verschwunden, und mit ihnen die Aussicht 
auf die Aufführung des Dialogs und der Bilder mit unserer Musik. Von dem ganzen Vorhaben blieben unsere Kompositionen, die 
dann später auch in Petersburger Konzerten aufgeführt wurden.    Chronik meines musikalischen Lebens, Leipzig 1968, S. 238f. 
 
Programm der Uraufführung 20. (8.) April 1880 in Petersburg  
>In der mittelasiatischen Wüste erklingt erstmals der Gesang eines friedlichen russischen Liedes. Man hört das näherkommende 
Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmütigen Klänge einer orientalischen Weise. Durch die unendliche Steppe kommt 
eine einheimische Karawane heran, beschützt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst zieht sie ihren langen Weg 
dahin, unter der Bewachung der schrecklichen Kriegsmacht der Sieger. 
Die Karawane entfernt sich weiter und weiter. Die friedlichen Weisen der Besiegten und der Sieger fügen sich zu einer Harmonie, 
deren Nachhall noch lange in der Steppe zu hören ist, bis er schließlich in der Ferne langsam erstirbt.<  Borodin 
 
Programm der Aufführung 27. (15.) August 1882 in Moskau 
>In der einförmigen, sandigen Steppe Mittelasiens erklingt erstmals der ihr fremde Gesang eines friedlichen russischen Liedes. Man 
hört das näherkommende Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmütigen Klänge einer orientalischen Weise. Durch die 
unendliche Steppe kommt eine einheimische Karawane heran, beschützt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und ohne Angst 
zieht sie ihren langen Weg  dahin, unter dem Schutz der russischen Kriegsmacht.       
Die Karawane entfernt sich weiter und weiter. Die friedlichen Weisen der Russen und der Einheimischen fügen sich zu einer Harmo-
nie, deren Nachhall noch lange in der Steppe zu hören ist, bis er schließlich in der Ferne langsam erstirbt.<  
Sigrid Neef: Die russischen Fünf, Berlin 1992, S. 88 
 
Wassili Jakowlew (1948): 
Als im Dezember 1883 die Steppenskizze zum ersten Mal in Moskau zur Aufführung kam, hatten die beiden ebengenannten Rezen-
senten nur recht Oberflächliches zu bieten. Rasmadse schrieb: >Die übrigen Nummern des Konzerts waren sehr interessant, eine von 
ihnen, das schöne Orchesterbild von Borodin Eine Steppenskizze aus Mittelasien, mußte auf Verlangen des Publikums wiederholt 
werden.<     
Die Rezension von Ossip Lewenson holte etwas weiter aus: >Wenn man aus dem Programm jene Bilder streicht, die in Musik ein-
fach nicht übersetzbar sind (Lewenson führt hierzu Beispiele an, beginnend mit 'durch die unübersehbare Wüste' usw. bis hin zu 'und 
die Karawane zieht weiter und weiter' - Anm. v. W.J.), so bleibt nur das 'Pferdegetrappel' und die beiden Lieder: das russische und 
das orientalische. Der tonmalerische Effekt des 'Pferdegetrappels' ist jedoch nicht neu und wesentlich besser von Liszt in der ersten 
der Zwei Episoden aus Lenaus Faust vorgestellt worden, während russische, orientalische und andere Lieder in einem Musikwerk nur 
dann von irgendeinem Wert sind, wenn der Komponist irgend etwas mit ihnen anstellt. Dort, wo jegliche Durchführung von Themen 
fehlt und nur eine Aufeinanderfolge oder, wie in diesem Fall, ein geschickt kombinierter Zusammenklang arrangiert ist, entsteht eine 
Art Potpourri. Bei raffinierter Instrumentation und einfühlsamer Interpretation durch das Orchester kann ein solches Werk vorüber-
gehend Erfolg haben.< 
Die Aufnahme der Musik Borodins in Rußland zu seinen Lebzeiten. In: Ernst Kuhn (Hg.):Alexander Borodin, Berlin 1992, S. 388f. 
 
Michael Stegmann: 
Nach dem plötzlichen Tod Zar Nikolais II. hatte dessen ältester Sohn am 18. Februar/2. März 1855 als Alexander II. den russischen 
Thron bestiegen. Seine Regierungszeit stand ganz im Zeichen innerer Reformen, deren bedeutendste (am 5./17. März 1861) die 
Aufhebung der Leibeigenschaft und die Einrichtung weitgehend autonomer Kreisverwaltungen (Semstwos) waren. Daneben verfolg-
te Alexander eine überaus aggressive Expansionspolitik, in deren Rahmen auch mehrere Feldzüge nach Mittelasien durchgeführt 
wurden; zu Alexanders Eroberungen gehörten die Städte Taschkent und Samarkand, die er 1867/68 dem Khan von Buchara abnahm 
und als Gouvernement Turkestan dem russischen Reich einverleibte, sowie die Khanate Chiwa (1873) und Chokand (1876). 
Das obskure Szenario, zu dem Borodin seine Steppenskizze komponiert hat, ist nicht erhalten; vermutlich handelte es sich dabei um 
ein >lebendes Bild<, möglicherweise in Art eines Dioramas. Jedenfalls entpuppt sich der Schutz russischer Soldaten, unter dem die 
Karawane ruhig und sicher die mittelasiatische Steppe durchzieht, als glatter Euphemismus zur Verherrlichung der Eroberungen 
Alexanders II.  Es ist schwer einzusehen, warum sich Borodin, Mussorgsky und Rimsky-Korssakow als Exponenten des >Mächtigen 
Häufleins< der nationalrussischen Musik dazu bereit erklärt haben, an Tatistschews und Korwin-Krukowskys Zaren-Huldigung 
mitzuwirken; schließlich stand das >Mächtige Häuflein< in seiner ästhetischen wie in seiner politischen Haltung der slawophilen 
Narodniki-("Volkstümler"-)Bewegung nahe, für die Alexander II. der ärgste Feind Rußlands war. Aus dem Kreis der Narodniki ging 
auch 1879 die extremistische Gruppierung der Narodowolzen hervor, die (nach mehreren gescheiterten Attentaten) den Zaren am 
1./13.März 1881 durch einen Sprengstoffanschlag tötete. Warum also diese Mitarbeit an dem Dialog zwischen dem Genius Rußlands 
und der Geschichte?  
Zeitweise stand das gesamte >Mächtige Häuflein< unter Aufsicht der Ochrana, der zaristischen Geheimpolizei, die in den Zusam-
menkünften der Gruppe eine revolutionäre Zelle vermutete; vielleicht war das gesamte Projekt von Anfang an als Tarnung gedacht, 
als Vorspiegelung der Zarentreue, und sein Scheitern sogar vorprogrammiert. Jedenfalls scheinen weder Borodin noch die anderen 
Komponisten sonderlich überrascht oder sogar unglücklich gewesen zu sein, als die beiden Librettisten von der Bildfläche ver-
schwanden.   Zit. nach Neue Zeitschrift für Musik, 2/1987, S. 35f. 
 
Fjodor Michajlowitsch Dostojewsky: 
Rußland kann doch nicht der großen Idee untreu werden, die es als Vermächtnis von einer Reihe von Jahrhunderten empfing, und der 
es bisher unbeirrt folgte. Diese Idee besteht unter anderem auch in der Vereinigung der Slawen; diese Vereinigung ist aber keine 
Vergewaltigung und keine Eroberung, sondern ein Dienst der Allmenschheit. Wann und wie oft hat denn Rußland in der Politik nur 
seiner direkten Vorteile wegen gehandelt?  
Tagebuch eines Schriftstellers, 1876. Zit. nach: D. Tschizewsky und D. Groh (Hg.): Europa und Rußland, Darmstadt 1959, S. 477 
 
Gerald Abraham: 
"Diese äußerste Primitivität des musikalischen Denkens gibt uns manchmal einen harten Stoß. Der Russe kümmert sich meistens fast 
ausschließlich um den Reiz, den die Klangstruktur im gegenwärtigen Augenblick ausstrahlt, seine geistige Schau ist nicht genügend 
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weit und gedächtnisstark, um jenen Genuß zu vermitteln, den wir aus den besten Werken von Beethoven oder Brahms zu ziehen 
vermögen, wenn wir fühlen, um mit den Worten Walter Paters zu reden, daß der Komponist >das Ende vorausgesehen und es nie aus 
den Augen verloren hat<. In seinen >Lebenserinnerungen<, dem wertvollsten, wenn auch nicht immer ganz verläßlichen aller Origi-
naldokumente über russische Musik, erzählt uns Rimsky-Korsakow, wie die Mitglieder des >Mächtigen Häufleins< ihre Urteile zu 
fällen pflegten: >Meistens wurden die einzelnen Teile eines Werkes Stück für Stück hintereinander kritisiert. Z. B. waren die ersten 
vier Takte ausgezeichnet, die nächsten acht schwach, die folgende Melodie war wertlos, aber der Übergang zur nächsten Phrase war 
gut, usw. Nie wurde eine Komposition als eine künstlerische Einheit angesehen. Es war gewöhnlich Balakirew, der jenem Kreise 
neue Werke vorführte; er tat dies meist ganz fragmentarisch, spielte zuerst den Schluß, dann den Anfang... 
Die Grundlage der neuen Weise musikalischer Komposition in Westeuropa, das System logischer Entwicklung von ursprünglichen 
Gedanken, dessen erster wahrhaft bedeutender Meister Beethoven war, ist dem Geist der russischen Musik vollkommen fremd... Bei 
den Russen können wir nie beobachten, daß sich einige unscheinbare Keime entfalten, sich selbst in immer neuem Lichte zeigen, bis 
ihre Möglichkeiten beinahe unerschöpflich erscheinen und sie sich zu einem großen, kunstvoll zusammenhängenden Klangkörper 
auswachsen. Ein solches Denken in Tönen - ein progressives Denken - ist nicht die Art, in der die Russen gestalten; bei ihnen besteht 
die geistige Arbeit mehr in einem Brüten, sie wälzen die Ideen unaufhörlich in ihrem Geiste umher, betrachten sie von den verschie-
densten Seiten her, stellen sie vor sonderbare und phantastische Hintergründe, aber niemals entwickeln sie etwas aus ihnen." Über 
russische Musik, Basel 1947. Amerbach-Verlag, S. 14 - 17 
 
Tschaikowsky: 
"Von Mussorgski meinen Sie mit Recht, er sei 'abgetan'. Dem Talente nach ist er vielleicht der Bedeutendste von allen, nur ist er ein 
Mensch, dem das Verlangen nach Selbstvervollkommnung abgeht und der zu sehr von den absurden Theorien seiner Umgebung und 
dem Glauben an die eigene Genialität durchdrungen ist. Außerdem ist er eine ziemlich tiefstehende Natur, die das Grobe, Ungeschlif-
fene, Häßliche liebt ... Mussorgski kokettiert mit seiner Ungebildetheit; er scheint stolz zu sein auf seine Unwissenheit und schreibt, 
wie es ihm gerade einfällt, 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 Scheußlichkeiten dennoch eine neue Sprache. Sie ist nicht schön, aber unverb-
raucht." , Brief vom 24. 12. 1876 an Frau von Meck. Oskar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik II. Modest Petrowitsch 
Mussorgski, München 1926, Nachdruck Hildesheim 1975, S. 247f. 
"Die Inspiration ist ein Gast, der nicht auf den ersten Ruf erscheint. Aber arbeiten sollte man trotzdem stets, und ein ehrlicher Küns-
tler wird nie mit gefalteten Händen dasitzen, unter dem Vorwand, zum Arbeiten nicht aufgelegt zu sein. Wartet man auf die Stim-
mung und bemüht sich nicht, ihr entgegenzutreten, so verfällt man leicht der Apathie und Faulheit... Glaube und Geduld verlassen 
mich nie, und heute früh wurde ich wieder von der geheimnisvollen Flamme der Inspiration erfaßt ... deren Ursprung man nicht kennt 
und die mir die Fähigkeit verleiht, Werke zu schaffen, das menschliche Herz zu bewegen und eine nachhaltige Wirkung auszuüben. 
Ich habe gelernt, mich zu überwinden. Ich bin glücklich, daß ich nicht in die Fußstapfen meiner russischen Landsleute getreten bin, 
die es aus Mangel an Selbstvertrauen und Selbstbeherrschung vorziehen, sich auszuruhen und alles zu verschieben, sobald sie auf die 
geringsten Schwierigkeiten stoßen. Deshalb schreiben sie - trotz großer Begabung - so wenig und so dilletantenhaft."  
Brief vom 5. 3. 1878 an Frau von Meck. (Everett Helm: Peter I. Tschaikowsky, Reinbek1976, rm 243, S. 124ff.) 
"Als ich gestern mit Ihnen über den Schaffens-Vorgang eines Komponisten sprach, habe ich die Arbeit, die der ersten Skizzierung 
folgt, noch nicht deutlich genug geschildert. Dieser Teil ist besonders wichtig. Was aus dem Gefühl heraus niedergeschrieben worden 
ist, muß nunmehr kritisch überprüft, ergänzt, erweitert und, was das Wesentlichste ist, vedichtet werden, damit es den Erfordernissen 
der Form angepaßt wird. Zuweilen muß man in diesem Punkt seiner eigenen Natur zuwiderhandeln, schonungslos Dinge vernichten, 
die man mit Liebe und Inspiration komponiert hat. Ich kann mich über eine karge Erfindungsgabe und Einbildungskraft nicht bekla-
gen, habe jedoch immer unter mangelnder Gewandtheit in der Behandlung der Form gelitten. Nur mit anddauernder, hartnäckiger 
Arbeit habe ich es dahin gebracht, Formen zu vollenden, die bis zu einem bestimmten Grad dem Inhalt entsprechen. Allzu unbe-
kümmert, habe ich früher nicht erkannt, wie ungeheuer wichtig die kritische Überprüfung meiner eigenen Entwürfe ist. So konnte es 
geschehen, daß aufeinanderfolgende Teile nur locker zusammengefügt und Nahtstellen sichtbar waren. Das war ein schwerer Fehler, 
und es hat mich Jahre gekostet, bis ich überhaupt begonnen habe, ihn zu korrigieren. Jedoch werden meine Kompositionen niemals 
Vorbilder an Form sein, weil ich nur das zu ändern imstande bin, was an ihr sich nicht mit meinem musikalischen Charakter verträgt 
- von Grund auf kann ich sie nicht ändern.       
Brief vom 25. 6. 1878 an Frau von Meck. (Sam Morgenstern (Hg.): Komponisten über Musik, München 1956, S. 230f.)  
 
Rm: "Vom Dritten Rom     
"Unermüdlich sucht der frühere russische Vizepräsident Ruzkoj politische Kräfte unter dem radikalnationalen Banner zusammenzu-
führen. é Die nationale Identität des russischen Volkes solle bewahrt werden, fordert Ruzkoj. Sie ließe sich leichter erhalten, wenn 
die Russen nicht wieder in einem Staat mit den Ukrainern, den baltischen, den transkaukasischen, den zentralasiatischen Völkern 
zusammenlebten. é Auf anderen Gedankenbahnen bewegt sich der soeben heimgekehrte Solschenizyn. Er möchte den nichtslawi-
schen Völkern, die dem Sowjetkäfig entkamen, ihre Unabhängigkeit lassen, wenn auch widerwillig. Hingegen sähe er gern Ukrainer 
und Weißrussen wieder mit den Russen vereint. Solschenizyn ist geleitet von panslawistischen Vorstellungen. Jelzin wird von Ruz-
koj auf das heftigste bekämpft; aber auch Solschenizyn hat nichts für ihn übrig. Der russische Präsident ist beiden zu westlich orien-
tiert. Doch ebendieser Präsident Jelzin nimmt in Anspruch, daß Rußland schon mehrmals die Welt gerettet habe.  
Seltsame Beständigkeit: Jede russische Herrschaftsordnung nimmt jeweils auf ihre Weise die am Anfang des 16. Jahrhunderts entwi-
ckelte Lehre von Moskau als dem >Dritten Rom< auf, vom russischen Reich, das nach dem Untergang des römischen und des byzan-
tinischen allein der Welt Heil verheiße. Die   Erscheinungsformen wechseln - Panorthodoxie, russischer Imperialismus, Panslawis-
mus, Bolschewismus. Leitartikel der FAZ vom 30. 5. 1994 
 
Michael Ludwig, MOSKAU, 14. März: 
é Die russischen Linksnationalisten von der Partei "Rodina" (Vaterland) um Dmitrij Rogosin hatten von der Duma die Veränderung 
des "Gesetzes über das Verfahren zur Aufnahme neuer Subjekte in die rußländische Föderation und deren Stellung" verlangt. Sie 
wollten es damit ermöglichen, autonome Gebiete oder selbsternannte Republiken auf dem Gebiet der zu selbständigen Staaten ge-
wordenen Sowjetrepubliken von einst ohne viel Federlesens in die Föderation aufzunehmen. Die Autoren der Vorlage machten kei-
nen Hehl daraus, daß sie Abchasien, Südossetien oder Transnistrien im Blick hatten. Rogosin meinte, es sei an der Zeit, mit dem 
Prozeß zur Angliederung wenigstens von Teilen der alten Sowjetrepubliken an Rußland zu beginnen. Die Gesetzesänderung sehe 
nicht vor, daß die autonomen Gebiete die jeweilige Staatsmacht um Zustimmung zum "Anschluß" an Rußland fragen müßten. Wie er 
ausgerechnet durch ein solches Gesetz den "Ring von Feindseligkeit", der sich angeblich um Rußland herum gebildet habe, sprengen 
wolle, diese Antwort blieb Rogosin schuldig. Der Vorsitzende des Ausschusses für Fragen der GUS, Andrej Kokoschin, obschon 
kein Mann der "Rodina", zeigte Sympathie für die Initiative der beherzten Nationalisten. Aber das reichte nicht aus, um die Vorlage 
durchzubringen. Irgend jemand hatte die Notbremse gezogen. é imperiales Denken [ist] keine Ausnahmeerscheinung. Zudem macht 
Rußland mit Faustpfändern in der GUS Politik - mit Abchasien und Südossetien, die zum selbständigen Georgien gehören, aber von 
Rußland im zentrifugalen Bestreben unterstützt werden. Auch unternahm Moskau den Versuch, die russischsprachige Bevölkerung in 
der Ostukraine auszunutzen, um das Abdriften der Ukraine nach Westen zu stoppen. é F.A.Z., 15.03.2005, Nr. 62 / Seite 14 
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direkte politische Funktion: Aufführung bei der  Feier zu Ehren des Zaren (kam nicht zustande) 

indirekte Funktionen:  

- Borodin identifiziert sich mit dem Bewußtsein der Russen, eine Ordnungsmacht zu sein. Das verbindet ihn mit (fast) allen Rus-

sen, nicht nur mit den Slawisten, sondern auch mit den Zaristen, wahrscheinlich auch den Westlern (vgl. Text von Dostojews-

ky). Einem damaligen und heutigen Angehörigen eines "Steppenvolkes" erschien und erscheint das natürlich anders, nämlich als 

(imperialistische, kolonialistische) Ideologie. (Schon Cäsar beschrieb seine Eroberungspolitik in Gallien als Befriedungspolitik - 

Gallia pacata -). 

- Die ästhetische Position des "Mächtigen Häufleins" war als antiwestliche natürlich auch politisch (vgl. Texte von Lewenson, 

Abraham und Tschaikowsky): Ablehnung der westlichen 'Technik', des Prinzips der musikalischen Logik auf der einen, Beförde-

rung einer nationalen Musik auf der Grundlage der russischen Folklore und eines mehr additiven russischen Kompositionsprin-

zips (das im Montage- und Schablonenprinzip Strawinskys Weltgeltung erhielt) auf der anderen Seite.  

Der Abrahamtext ist hochideologisch und von einem westlichen Überlegenheitsgefühl geprägt (sachlich richtige Beschreibung in 

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

nur durch Ablegung seiner Lethargie und Faulheit und durch die Übernahme westlicher Standards weiterkommen. Das sind Gedan-

ken, die auch und gerade heute wieder hochaktuell sind. 

Die politische Wirksamkeit der Musik beruht gerade auf ihrer scheinbar unpolitischen Natur. Rimsky-Korsakow bezeichnet die 

Sujets als "furchtbar hochtrabend", mokiert sich also über den pathetisch-aufgedonnerten Huldigungsstil (und damit über den politi-

schen Inhalt), bewertet andererseits aber die konkreten "Vorwürfe für die aktuellen Bilder" als "glücklich" und "vortrefflich geeignet 

für eine Vertonung". Er würde 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 ästhetisch transformiert werden, entpuppt 

sich eine solche Vorstellung als falsch. 

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

Schluß wieder in ihn: die Steppe, der laut Programm der russische Ton bisher fremd ist, wird sozusagen russifiziert. Der gleiche 

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

Liedes in der Steppe darstellen. In der Mitte des Stückes tritt - entsprechend dem ursprünglichen Programm ("schreckliche Kriegs-

macht") -  wirkungsvoll inzeniert durch das plötzliche ff, die massive Klanggestaltung, die im Sinne einer Hymne kompakte Aus-

harmonisierung (die schon in den vorhergehenden Themenauftritten begann), die 'programmwidrige' Ausblendung des Ambiente 

(Getrappel, Steppentöne) und die harmonische Rückung von Es nach C - das Russenthema ganz martialisch auf. (Die zarte Ver-

schmelzung dieses Themas mit dem Steppenton am Schluß stellt sozusagen die Verinnerlichung dieses politischen Anspruchs dar.) 

Übrigens verzichtet Borodin zugunsten dieser effektvollen Inszenierung auf eine vom Programm her naheliegende Perspektivendy-

namik. Er schreibt also keine Programmusik im eigentlichen Sinne, sondern ein poetisches Gemälde mit deutlich artikulierter politi-

scher Aussage.   

Das orientalische Thema erscheint zwar auch relativ häufig, wird aber im zweiten Teil  zunehmend durch die Instrumentation und die 

chromatisierte Harmonik europäisiert. 

 

Gottesgnadentum 
Wenn Christus wahrhaft Gott und wahrhaft Mensch ist, 

könnte dann nicht der König einen übernatürlichen politi-

schen und einen menschlichen Körper haben? Für Ernst 

Kantorowicz zählte die Darstellung Ottos III. in der Man-

dorla aus dem Liuthar-Evangeliar des Aachener Domschat-

zes (um 1000) zu den Kronzeugen seiner Rekonstruktion 

politischer Theologie im Mittelalter. Christusähnlich, von 

den Evangelistensymbolen umgeben, ruht der Kaiser auf 

dem Thron, den die Allegorie der Erde stützt. Daneben zwei 

Könige, darunter vier Würdenträger, alle auf Goldgrund, 

von Purpur umrahmt. (FAZ 7. 1. 02, S. 42) 

 

Das Sakralkönigtum ist in der Geschichte tief verwurzelt. 

Im Westen ging die Entwicklung von Pippin aus und wurde 

von Karl dem Großen weiter ausgeformt. Es war notwendig 

geworden, eine neue Grundlage der Königswürde zu schaf-

fen. Durch Pippins Anfrage beim Papst und dessen Bestäti-

gung erhielt deshalb die Königswahl und -erhebung eine 

neue Komponente: Nach alttestamentlichem Vorbild kam 

die Salbung des Königs hinzu. Das Amt des Königs erhielt 

so eine kirchliche bzw. religiöse Legitimation. Andererseits 

profitierte auch der Papst, fand er doch damit einen - ange-

sichts des rasch sich ausbreitenden Christentums unbedingt 

erforderlichen - Schutzherrn der Kirche.  

Die Auffassung, ein Mensch habe sein Amt von Gott ver-

liehen bekommen, galt im Mittelalter zuerst für die Bischö-

fe. Danach wurde diese Herrschaftsbegründung auch auf 

Könige in deren weltlichem Herrschaftsbereich übertragen. 

Nach der Reformation bauten im Absolutismus weltliche 

Herrscher diese Vorstellung aus und sahen sich als von Gott 

auserwählt an, beide Herrschaftsbereiche ohne weltliche 

Kontrolle auszuüben. 

http://iii.in/
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Hªndel: Halleluja, aus ĂMessiasñ, 1742 
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Zahlreiche auf Analogiebildung beruhende Figuren sind festzustellen: 

 Die Beschränkung auf einfache Kadenzakkorde und der Verzicht auf Dissonanzen versinnbildlichen die vollkommene Ordnung 

und Harmonie des Gottesreiches. 

-  D-Dur ist die 'Königstonart'. Nach den damals gebräuchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la,  ti, do) heißt der Ton d "re", re 

aber ist auch das italienische Wort für König. 

-  Auf den König deuten auch die Trompeten, die nach der damals teilweise noch geltenden  Zunftordnung der Stadtpfeifer nur bei 

herrscherlichen Anlässen gespielt wurden.  - Der anapästische Rhythmus und die rauschenden Sechzehntelläufe malen Freude  

und Glanz. 

-  Das Unisono des Gottesthemas in II verweist auf den 'einen' Gott, seine 'drei'eckige Form auf  die Dreifaltigkeit, die umfassende 

Oktavgeste in der Mitte auf seine 'All'-Macht ("omnipotent"). Die Durchführung des Themas durch die Stimmen bei gleichzeiti-

ger Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in den anderen Stimmen illustriert Gottes Schreiten durch die Scharen der Halleluja 

rufenden Engel. 

-  Der Liegeton (extensio) in V ist ein altes Ewigkeitssymbol ("for ever and ever"). 

-  Die Echowirkungen - z. B. in I die Wiederholung des Chor-Hallelujas durch die Streicher - und  die Spaltung des Chores an 

verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum. 

-  Raumvorstellungen werden auch durch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch Aufwärts- bzw.  Abwärtsbewegung (Anabasis, Kataba-

sis) geweckt, z. B. in III ("The Kingdom of this world" - "the Kingdom of our Lord"). 

-  In unermeßliche Weiten öffnet sich der Raum in V durch das unablässige Aufwärtssequenzieren  (Gradatio) - erst eine Quart (!), 

dann stufenweise über den Tetrachord (!).  

 ".. es (war) eine der wichtigsten Aufgaben der Bau-

meister (barocker Schlösser), durch ihre Treppen-

entwürfe das Empfangszeremoniell möglichst würdig 

gestalten zu helfen. Die Treppe war bei den vom 

Baufieber befallenen Herren an sich schon ein bevor-

zugter Gegenstand der Planung und eines der Lieb-

lingsobjekte der Architekten. Schließlich war die 

Treppe das erste, was der Besucher sah, wenn er ein 

Schloß betrat. Sie bot dem Baumeister vielfältige 

Möglichkeiten, sein Können zu zeigen, wie dem 

Bauherrn, Pracht zu demonstrieren und Gastgeber 

wie Ankömmling das Erlebnis von Bedeutung und 

Größe zu vermitteln... Man muß sich eine Prunktrep-

pe auch zusammen mit der Staffage vorstellen: La-

kaien säumen die Stufen und halten Kerzenleuchter, 

deren Licht auf den Wänden spielt. Auch die Gewän-

der der Zeit, die Perücken, die Riechwässerchen und 

Schönheitspflästerchen gehören zur Atmosphäre. 

Dies alles steigerte den Reiz der Architektur, wie die 

Architektur den Reiz der Mode erhöhen sollte. Ebenfalls zur Kulisse sind die Zuschauer zu rechnen, denn das Hinaufsteigen ist 

ein Schauspiel, das ohne Publikum zur bloßen physischen Bewegung wird..."  Rolf Hellmut Foerster: Das Barock-Schloß, Köln 1981, 

S. 94 

 (In diesen Zusammenhang gehört auch die Showtreppe, von der der Star als Gott/Göttin herabsteigt.) 

-  Der Kirchenschluß IV-I unterstreicht diese Offenheit und Weite, weil er den zielfixierenden Leitton vermeidet 

-  Das Göttliche wird nach menschlichen Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines 

irdischen Königs versehen - wie umgekehrt damals die Könige als "von Gottes Gnaden" angesehen wurden. Daher rührt die 

(harmonische, melodische und satztechnische) Einfachheit (Fanfaren, Tusch) der Musik. Auch die kirchenmusikalischen Elemen-

te (Choralintonation und 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 Unvoll-

kommene.) Barocke Kunst arbeitet nach dem Prinzip der Mimesis, der Nachahmung. Das unbegreifliche Wesen Gottes wird in 

Analogie zum Menschen gesetzt und so menschlich begreif- und erlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des Göttlichen. 

Hans Heinrich Eggebrecht: 
"Das Obrigkeitsdenken der Bach-Zeit betrifft den irdischen und den himmlischen Vater. Es äußert sich auch in Bachs Musik weltlich 
und geistlich, das heißt genauer: in einer Ununterscheidbarkeit der beiden Sphären, die es verbietet, mit den Wörtern weltlich und 
geistlich überhaupt an Bach heranzutreten. In der Serenata >Durchlauchtster Leopold< zum Geburtstag des Fürsten Leopold von 
Anhalt-Köthen singen Sopran und Baß als Rezitativ-Duett: 
 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 für den zweiten Pfingsttag >Erhöhtes Fleisch und Blut< brauchte Bach nur zwei Wörter zu 
ändern, um den Text statt auf den Fürsten 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 Obrigkeitsdenken ist uns fremd geworden, in jener Art der Bach-Zeit ganz fremd. Und das geistliche, das himmlische 
Obrigkeitsdenken in dieser Art? Wir sind auch von ihm durch den Traditionsknick getrennt. Bach verstehen aber heißt und fordert, 
auch dieses Denken weder unreflektiert über den Knick hinüberzuhieven noch es ästhetisch einzuebnen, sondern es schlicht zu kons-
tatieren und mitzuverstehen - was auch immer man heute persönlich daraus machen mag.  
Bach - wer ist das?  München 1992, S. 21f. 
 
Video: Händel: Halleluja, Werbung BR Classic, Alpha, 1.11.04 

Video: Händels Halleluja bei der Papstaudienz im Film (von Marischka): Der veruntreute Himmel, 1958, nach Franz Werfel 
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Hitlers kirchliche Weihe in Potsdam (21. 3. 1933)  

Die mit dem Händedruck zwischen Hitler und Hindenburg 
symbolisch besiegelte Machtübernahme wird sozusagen als 
religiöses Ritual vollzogen und spricht damit die tief ver-
wurzelte Religiösität breiter Bevölkerungsschichten an. 
Joseph Göbbels hatte für den Festakt 3 Potsdamer (evange-
lische und katholische) Kirchen bestimmt, so daß das 
Ereignis von Liturgie, Predigt und Liedern geprägt werden 
konnte. Besondere Bedeutung für die Legitimation weltli-
cher Macht durch die Kirche hat die 1735 von Friedrich 
Wilhelm I. errichtete Garnisonkirche. Sie war geradezu eine 
Kultstätte der Monarchie, eine Herrscherkirche. Den 
Schmuck der Kanzel bildeten statt der 4 Evangelisten Waf-
fen, Trompeten und Standarten. Auf dem Schalldeckel der 
Kanzel zeugten der preußische Adler und das Auge Gottes 
vom direkten Einwirken Gottes in die preußische Geschich-
te. Die Verklammerung von Staat und Kirche zeigte der 
Aufbau der Kanzel. Unter ihr befand sich die königliche 
Gruft, darüber die Orgel und auf der Turmspitze der zur 
Sonne fliegende Adler mit dem Namensband des Stifters. 
An die preußischen Tugenden erinnerte halbstündig das 
Glockenspiel der Garnisonkirche mit "Üb immer treu und 
Redlichkeit" und "Lobe den Herren". In der Garnisonkirche 
vollzog sich die Säkularisation des Protestantismus zur 
Nationalreligion. Am 14. 4. 1945 wurde die Garnisonkirche 
durch Bomben zerstört.    FAZ vom 18. 3. 1992, Seite N 6 

 

Andreas Kitschke:  
Das «Suum cuique« - Jedem das Seine - des ersten Königs in Preußen, 
Friedrichs I., war sinnfällig auf die schon vom Großen Kurfürsten be-
gründete Toleranzpolitik bezogen. Was aber hatte es auf sich mit dem 
Wahlspruch seines  Sohnes Friedrich Wilhelm I.? «Nec soli cedit« - 
«Auch nicht der Sonne weicht er« - (bisweilen auch «Non soli cedit« 
zitiert) wurde allegorisiert durch einen zur Sonne auffliegenden preußi-
schen Adler. Als Kronprinz hatte der «Soldatenkönig« im Spanischen 
Erbfolgekrieg an der Seite des Herzogs von Marlborough und des Prin-
zen Eugen von Savoyen gegen die Truppen des «Sonnenkönigs« Lud-
wig XIV. von Frankreich gekämpft und am 11. September 1709 in der 
Schlacht bei Malplaquet einen Sieg errungen. Friedrich Wilhelm ge-
dachte dieses Sieges dann alljährlich mit einer Feier. In dem Wahl-
spruch manifestierte sich das Selbstbewußtsein des jungen Staates 
Preußen, der im Begriff war, eine europäische Großmacht zu werden. 
Der preußische Adler erhob sich gegen die Rangordnung in Europa. Die 
französische «Sonne« begann zu sinken ...  
Die Potsdamer Hof- und Garnisonkirche ließ die Allegorie des Sinn-
spruchs «Nec soli cedit« goldglänzend weithin sichtbar über der Stadt 
erstrahlen. Eine stattliche Sonne schwebte auf der Helmstange des 
Turmes, und vom Windbalken schien sich der preußische Adler zu ihr 
hinaufzuschwingen. Auf der windzugewandten Seite dieser eigentümli-
chen Wetterfahne waren als Initialen des Königs - FWR - zu erkennen, 
daneben sorgte eine Kanonenkugel (!) für die Herstellung des Gleich-
gewichts - wieder ein Symbol? Auch im Innenraum der Garnisonkirche 
erblickte man die Allegorie des zur Sonne auffliegenden 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 Flügeln schlagen! ... 
Auf hohen, reliefgeschmückten Postamenten in Schrägstellung trugen 
polierte rotbunte Säulen aus Harzer Marmor mit weißen korinthischen 
Kapitellen aus Carraramarmor ein geschwungenes, stark auskragendes 

Konsolgesims. Sie bildeten gleichzeitig den Rahmen für die Kanzel, deren Korb aus weißem Carraramarmor mit der Reliefdarstel-
lung des zur Sonne auffliegenden Adlers (Nec soli cedit!) versehen war. Der schwungvolle Schalldeckel trug eine Kartusche mit den 
Initialen «FWR« und der Königskrone, darüber eine große, kupfergetriebene und feuervergoldete Strahlenglorie um das dreieckige 
Gottesauge. Auf beiden Seiten des  Gebälks waren Helmtrophäen mit Fahnenschmuck und außen zwei zum Strahlenkranz aufbli-
ckende Adler mit den königlichen Attributen zu sehen. Unterhalb der Kanzel markierte wiederum Trophäenschmuck den Eingang 
zur Gruft, den ein messinggetriebenes Ziergitter und eine dahinter befindliche zweiflügelige Eichentür verschlossen.    
Die Potsdamer Garnisonkirche, Potsdam 1991, S. 8 u. S. 33 
Videos: 
- Feier zur Wiedereröffnung des neugewählten Reichstages am 21. 3. 33 in Potsdam. Reichspräsident Hindenburg (zum ersten Mal seit dem 

Weltkrieg in der kaiserlichen Uniform) und Reichskanzler Hitler reichen sich nach der Feier vor der Garnisonkirche die Hand. (Kontext: 30.01.: 
Hitler wird Reichskanzler; 27.02.: Reichstagsbrand;  28.02.: Notverordnung; 05.03.: Reichstagswahl; 23.03. Ermächtigungsgesetz) 

- Feier des 1. Mai 1933 in Berlin ('Überwältigung' durch Aufmärsche, Musik ...) 
- Schlöndorff-Film: "Die Blechtrommel" (nach Grass), Oskars Trommel āzerstºrtô den Badenweiler Marsch  
- Kavallerietag in Düsseldorf, 1937 
Tondokumente:  
Werbung 1933 (Kienzle-Uhren, Potsdam-Glockenspiel, Die Fahne hoch),  
SchluÇ einer Hitlerrede, Ankn¿pfung an ĂVater unserñ-Schluß, Ekstatik wie bei einem Gospelprediger 
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Konrad Boehmer: (Zwischen Reihe und Pop, München 1970, S. 81) 
Den Hang zur Uniformität, dem die Jugendmusik unter dem Vorwand gemeinschaftlichen Wollens ungehemmt nachgab, hat der 
Faschismus institutionalisiert. Daß er alle Musik - vor allem die neue -, welche nicht konform sich gebärdete, liquidierte, ist dafür ein 
äußeres Zeichen. Die politisch erzwungene Gemeinschaft, das Dasein der Individuen als Volksgenossen, hat ihren musikalischen 
Ausdruck in Formen gefunden, die so falsch waren wie diese selbst. Sie haben ihr optisches Denkmal gefunden in der Passage der 
Filmaufzeichnung der Olympischen Spiele 1936, in welcher man Hitler zu dröhnenden Klängen des Händelschen Hallelujah dem 
Volk mit starrer Hand den Faschistengruß entbieten sieht. Die Feier-, Blas- und anderen Gebrauchs-Musiken, die im Zuge der Instal-
lation des faschistischen Regimes entstanden, versuchen allesamt die Restauration musikalischer Gattungen des mittelalterlichen 
Ständestaates oder imitieren jenen barocken Prunk, wie er in Händelschen Chorwerken anzutreffen ist. In diese Musik ist auch etwas 
von jener barbarischen Motorik der Marschmusik eingegangen, die zur Muse des Faschismus wurde.  

Bernd Sponheuer: 
Eine Kunst, die es nach den Bekenntnissen vieler Musiker und Musikästhetiker vor allem mit der Seele, dem Glauben, dem Gefühl 
und dem Heiligen zu tun hat und die verächtlich auf Intellekt und Sinnlichkeit herabzublicken gewohnt ist, mußte in der Tat "das 
vornehmste und edelste Mittel zur Erziehung der Volksseele" werden, wie es Peter Raabe, einer der musikalischen Wortführer der 
Nationalsozialisten, gefordert hat. Als Vorbilder solcher Seelenkultur galten unter anderem Platons Staat und das ebenfalls die ge-
samte Lebenspraxis erfassende liturgische System der Kirche. Von daher erklärt sich auch die auffällige und ungenierte Anknüpfüng 
nationalsozialistischer Feiermusik an die Formenwelt der Kirchenmusik. Gefragt war eine "Rhythmisierung des Lebens durch das 
Fest", die dazu verhelfen sollte, jene imaginäre Erlebnisweise der Realität zu organisieren, indem sie die 'Volksgemeinschaft' prak-
tisch erlebbar machte: als Aufmarsch, als Appell, als Fahnenweihe, als Sonnwendfeier, als Thingspiel, als Fahrt und Lagerfeuer-
abend, als nächtliche Bücherverbrennung 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 Erle-
ben der Wirklichkeit ins Mythische und Transzendente zu überhöhen, wobei dann durch entsprechende Rahmenbedingungen visuel-
ler und verbaler Art dafür Sorge getragen wurde, daß es nicht beim Unbestimmten verblieb, sondern der Mythos konkrete Formen 
annahm. Mf 3, 93, S. 252f. 
Daß das Gesagte für alle totalitären Bewegungen und Regime gilt, zeigten damals Aufmärsche der Kommunisten mit der Internatio-
nale, später Aufmärsche in der DDR, auf dem Roten Platz in der Sowjetunion usw. 
Wie sehr die Strategie des Tags von Potsdam bis in die letzten Winkel der Gesellschaft erfaßte, zeigt 
z.B. die Werbung für Kienzle-Uhren (1933) mit der Glockenspielmelodie von Potsdam. Im gleichen 
Jahr wurde diese Melodie auch Pausenzeichen des Deutschlandsenders. 
Michael Hesemann:  Fanfare (Filmausschnitt zum 1. 5. 1933) 

Was das Regime als »Wunder der deutschen Eini-
gung« rühmte, wurde jetzt prachtvoll gefeiert. Am 1. 
Mai [1933], dem Tag der Arbeit, durchzogen dichte 
Kolonnen von Kapellen und Marschierenden die Stra-
ßen Berlins, um sich, einer Szene aus Wagners Meis-
tersingern nacheifernd, auf einem weiten Feld vor 
einem Meer von Fahnen aufzustellen. Als endlich 
Hitler erschien, aus Tausenden Kehlen begrüßt, flamm-
ten Scheinwerfer auf, die in weiten Abständen in den 
Himmel reichten. Doch kaum hatte er die Bühne betre-
ten, erloschen sie alle bis auf einen, der den Führer in 
gleißendes Licht tauchte. Es war still wie in einer Kir-
che, als Hitler am Ende seiner Rede die Stimme zum 
Gebet erhob: 
»Wir wollen tätig sein, arbeiten, uns brüderlich vertragen, miteinander ringen, auf dass einmal die Stunde kommt, da wir vor Ihn hintre-
ten können und Ihn bitten dürfen: Herr, Du siehst, wir haben uns geändert, das deutsche Volk ist nicht mehr das Volk der Ehrlosigkeit 
und der Schande, der Selbstzerfleischung, der Kleinmütigkeit und Kleingläubigkeit, nein, Herr, das deutsche Volk ist wieder stark ge-
worden in seinem Geiste, stark in seinem Willen, stark in seiner Beharrlichkeit, stark im Ertragen aller Opfer. Herr, wir lassen nicht von 
Dir, nun segne unseren Kampf. « é Hitlers Religion, München 2004, S. 250

 

Dr. Goebbels, der Regisseur dieser pseudoliturgischen Spektakel, sprach von »Gottesdiensten unserer politischen Arbeit«." Es 
ging ihm schließlich weniger um ein paar Sitze im Reichstag als um die Erlösung eines Volkesé anderen gegenüber räumte er 
ein, die Stilisierung des Nationalsozialismus zur Heilslehre ganz gezielt zu betreiben. »Sie werden niemals Millionen von Men-
schen finden, die für ein Wirtschaftsprogramm ihr Leben lassen«, erklärte der Propagandist am 9. Januar 1928 in einer Rede. »Aber 
Millionen von Menschen werden einmal bereit sein, für ein Evangelium zu fallen.« Er wusste ganz genau, was er tat. 

Das Evangelium verkündete fortan Goebbels, die Dogmen formulierte Hitler. Er wollte einen politischen Glauben begründen, 
»um den die ganze Welt sich im Kreise dreht«, ein Programm könne »noch so blödsinnig sein, in der Festigkeit, in der es vertreten 
wird, liegt die Ursache zum Geglaubtwerden«é. (S. 229f.) 

Mit dem Badenweiler Marsch, den er [Hitler] selbst mit der Papsthymne verglich, hatte er seine ganz persönliche Auftrittsmu-
sik. Erklang sie, verstummte das Geraune, wusste sein Volk, dass ER nun da war. (S. 226) 
 
Zur politischen Funktion des Walzers (vgl. (Blechtrommelfilm, mit dem Badenweilermarsch) 
Der Walzer ist längst anerkannt und für die feineren gesellschaftlichen Vergnügungen reserviert. Daß er 
ehedem als subversiv galt, ist eine alte Geschichte. In seinem nun in deutscher Sprache erschienenen Buch 
von den Ursprüngen bis zum  Walzertraum, der Revolution des Paartanzes in Europa, verankert Remi Hess 
ihn historisch als Tanz der Französischen Revolution, die auch in der gedrehten Form seit der Mitte des 
achtzehnten Jahrhunderts dräute, als Entäußerung des Egalitarismus. Botschafter des Volkes, schlich er sich 
aus Straßen und Dörfern im Kittel bei Hofe ein. Der Ballsaal hätte, zitiert Hess den Kulturhistoriker Max von 
Boehn, lange bevor der Absolutismus angetastet war, das Barometer sein können, das auf Veränderlich 
stand...  
Vor dem Walzer als "erstem Paartanz überhaupt" hat das Paar in der Gesellschaft "keinen richtigen Platz" 
gehabt. Die Geschichte des Walzers "beinhaltet auch die Durchsetzung des Paares in Europa", als spezifisches 
Phänomen europäischer sozialer Identität, er habe dazu beigetragen. Das Jahr 1789 markiert also die Akzep-
tanz der  Gesellschaftsform "Paar" und der ihr eigenen Intimität, die aber, im Spiegel des Walzers, dank 
formalisiertem Partnertausch und Gruppengeselligkeit, sich der Interaktion nicht verschließt...  
Hess erkennt im Walzer ein gesamteuropäisches Konstitutionsmerkmal. Nach seiner These pulst europäisches 
Blut im Dreivierteltakt, das "europäische politische Unbewußte" walzt, und er  sinniert, ob nicht Hegels 
Dialektik auf diesem Dreitakt beruht. Es hat die Dauer der neuzeitlichen Zivilisationsgeschichte in Anspruch 
genommen, im Walzer ein Ritual zu entwickeln, das trotz der Unberechenbarkeit des Tanzes, seiner unendli-
chen Kombinationsmöglichkeiten, trotz seiner Eigenschaft, Geschlechter, Generationen und Gesellschafts-
schichten im Chaos zueinanderzuführen, immer wieder zu neu erfundener Ordnung führt. Die Kontrolle geht 
nicht mehr vom Zeremonienmeister aus, alle sind zugelassen... C. Tessmar (FAZ 2.4.96) über: Remi Hess: 
"Der Walzer". Geschichte eines Skandals, Hamburg 1996.  Werbung 1933 
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Aus: Michael Hesemann: Hitlers Religion, München 2004, XX, XXI 
Michael Hesemann: Hitlers Religion, München 2004, S. 56f: 
Kubizek und Hitler vereinte eine gemeinsame Liebe: die Musik. Doch während der begabte Handwerkersohn ein ganzes Spekt-
rum brillanter Komponisten von Mozart bis Beethoven und von Bach bis Brahms zu schätzen wusste, ließ der junge Adolf nur 
einen gelten, den auch Kubizek inbrünstig verehrte: Richard Wagner. Als 12jähriger hatte Hitler im Linzer Opernhaus seine erste 
Wagner-Oper gesehen, die fortan zu seiner Lieblingsoper wurde: den Lohengrin. Später erinnerte er sich in »Mein Kampf«: 

»Mit einem Schlage war ich gefesselt. Die jugendliche Begeisterung für den Bayreuther Meister kannte keine Grenzen. 
Immer wieder zog es mich zu seinen Werken.« 

Nicht nur die Musik, auch der Inhalt der Oper muss Hitler tief berührt haben. Der Lohengrin spielt in einer Zeit, in der das 
deutsche Reich aus dem Osten bedroht wird, die Ungarn seine Grenzen gefährden. In dieser Stunde tiefster Verzweiflung taucht 
der Retter in Gestalt des Schwanenritters Lohengrin auf. Niemand weiß, woher er kommt, niemand darf nach seinem Namen 
fragen. Der »gottgesandte Held« bittet König Heinrich um die Hand der Elsa von Brabant, die ihm gewährt wird. Eine rauschende 
Hochzeit findet statt. Doch kaum will der rettende Ritter den König und sein Heer in den Krieg gegen den Feind im Osten führen, 
bricht Elsa das Tabu und fragt nach Lohengrins Herkunft. Da gibt er sich als Gesandter vom Heiligen Gral und Sohn des Grals-
königs Parsifal zu erkennen - und muss in seine Heimat zurückkehren. 

Die »Heil!«-Rufe für den König, die Bezeichnung Lohengrins als »der Führer« im 3. Akt müssen auf Hitler einen ebenso 
bleibenden Eindruck hinterlassen haben wie das Motiv des gottgesandten Retters in der Stunde größter Not. Der feurige Appell 
des unter einer Eiche stehenden Königs Heinrich an sein Gefolge klingt dabei fast schon wie eine spätere Führer-Rede: 

»Nun soll des Reiches Feind sich nahn,  
wir wollen tapfer ihn empfahn: 
aus seinem öden Ost daher 
soll er sich nimmer wagen mehr! 
Für deutsches Land das deutsche Schwert! So sei des Reiches Kraft bewährt!« 

Es sollte zwar noch ein Jahrzehnt dauern, bis Hitler sich völlig mit dem Schwanenritter aus der Gralsburg identifizierte, doch die 
Saat war an jenem Opernabend gelegt. 
 
Hesemann, Michael: Hitlers Religion, München 2004, S.146: 
Glauben wir Adolf Hitlers Selbststilisierung in »Mein Kampf«, so glich seine Rückkehr nach München der Ankunft des mythi-
schen Helden Lohengrin in Brabant. Er sah die Not, stieß zu einem verzagten Häuflein, das sich Deutsche Arbeiterpartei nann-
te, und formte diese ganz aus eigener Kraft zu einer politischen Massenbewegung um. Zwar verheimlichte er niemals, wie der 
Schwanenritter aus der Wagner-Oper, seinen eigenen Namen; er sorgte vielmehr dafür, dass dieser bald in aller Munde war. Doch 
von seinen Lehrern und geistigen Vätern durfte niemand etwas erfahren. Das Eingeständnis, dem okkulten Sumpf völkischer 
Logen zu entstammen, hätte seine Chancen auf eine politische Karriere gewiss gemindert. So ließ er lieber jeden glauben, dass er 
aus einer fernen Gralsburg gekommen sei oder direkt von der Vorsehung gesandt wurde. Nur den Autor seines Drehbuches, 
Richard Wagner, verschwieg er nicht; aber dass der Bayreuther Meister bei ihm posthum Regie führte, ließ sich ohnehin nicht 
mehr verbergen. 

Tatsächlich aber war alles ganz anders. Der frühe Hitler war bloß eine Marionette, wenn auch eine ziemlich populäre. Die Fä-
den hielten andere in der Hand. 
Video: Ausschnitt aus dem Film ĂHitler - eine Karriereñ (Joachim C. Fest), religiºs-erotische Beziehung Führer-Volk 
Video: Chaplin: Der große Diktator, 1938, Lohengrinvorspiel 
Video: Chaplin: Der groÇe Diktator, ĂHynkelñrede und SchluÇ 
Video: Ausschnitte aus Leni Rieffenstahls Film über den Parteitag 1934 in Nürnberg 
1) Anfang 2) Wagner: Wachet auf 3) Badenweilermarsch 4) Die Fahne hoch  

Der Badonviller / Badenweiler-Marsch von Georg Fürst durfte nur zu offiziellen Anlässen unter Anwesenheit Hitlers gespielt werden. Er 
enstand während der Kämpfe um Badonville im Elsaß am 12.08.1914 für das Königlich-Bayerische Infanterie-Leibregiment.  

 
Wagner: Meistersinger, Choral: 
Wachet auf 
 


