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50259 PulheirStommeln

Im WS 2001/0iete ich folgende Veranstaltung an:
Thema: Musik und Politik 8 didaktische Analysen fur den Musikunterricht in Sl uns SlI

Inhalte: - Musik internalisiert gewollt oder ungewolk politische (nationale) Vorstellungen
Borodin: Steppenskizze

- Musik ist ein unverzichtbares Mittel bei der Inszenierung von Mawchsikalische
Herrschaftssymbole, Verquickung militarischer und religioser Symbole,
"Gottesgnadentum"

Handels Halleluja; Hitlers "Weihe" in der Potsdamer Garnisonkirche
Nationalhymnen (in verschiedenen Einspielungen und Bearbeitungen)
Kreuder: 75 Millionen

- Musik ist Ausdruck eines bestimmten Lebensgefuhls und verhilft zur Identifikation mit einer Bewegung
Burgerrechtsbewegung: We shall overcome
Hippiebewegung: Uriah Heep: Lady in Black
Beatles: A Day in the Life

- Musik ist ein Medium der Kritik und der Bewul3tseinsveranderung
Hendrix: Star Spangled Banner
Stockhausen: Deutschlandliedpassage aus "Hymnen"
The Doors: The Unknown Soldier (Videoclip)
Biermann: Soldat, Soldat
Die Toten Hosen: Sascha
Degenhardt: Tonio Scivo
Jaqgues Brel: Les Bourgeois

Schumann / Heine: Die beiden Grenadiere
Weilt / Brecht: Zu Potsdam unter den Eichen

Methodische Schwerpunkte:

- Analyse von Melodien unter tonsymbolischen und energetischen Aspekten

- Arbeit mit Texten/Bildern/Videos zur ErschlieBung des Kontextes, von dem aus musikalische
Formulierungen verstandlich werden

- Verfahren der Verfremdung und Parodie

- Videoclipanalyse (The Doors)

Studiengang Schulmusik
Proseminar (zu C 3 der StO)

Ot Raum 13
Zett Dienstag, 16.45 18.15 Uhr
Beginn: Dienstag, 9. Oktober

Leistung fur Scheinerwerb: Klausur
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Amerika san@az iz 9.01,s.52)

Kurz vor Mitternacht deutscher Zeit versammelten sich [nach der Katastrophe ar
Sept. 01] an die zweihundert Kongremitglieder vor den Stufen zum Kapitol, horter
kurzen Ansprachen der Mehrheitsfuhrer in Représganhaus und Senat zu und sang
dann AGod Bless America". Man kennt
Moment hatte nichts gemein mit asthetisiertem Pathos. Deshalb war er erschitternc
fanden die Vertreter eines grausam attackierten ‘gotke richtige Geste. Sie setzte
gegen die Ubermacht der Bilder, die seit Stunden um die Welt gingen, eine Stimme
zwar eine, die sich nicht um Erklarungen bemuhte, die gar nicht mehr sein wollte a
Lebenszeichen Ausweis des Uberlebenswilleniner Nation, die nie zuvor so schwe
verletzt worden ist. Es sind solche Momente der Wirklichkeit, die noch den bildkréaftig
Spiel oder Dokumentarfilm lacherlich wirken lassen, die jedes Gerede
Virtualisierung obsolet machen. Kein Regisseur haBemeAugeanlck inszeniert, die e
Fernsehkameras schwenkten schon weg, folgten den abwandernden Mehrheitsfihrern. Und dann sangen die Politiker, und die
Kamera blieb da und fand so ihre bewegendste Minute. In einigen Tagen wird sie uns sentimental odeseigrvarkommen,
denn dann wird die alltdgliche Virtualisierung wieder eingesetzt, werden wir dutzendfach diese Szene gesehewibakian
Musikvideo. Man mufte die Augen verschlie3en kdnnen vor solchen Wiederholungen, die noch die menschlichsien ditmse
Dramas trivialisieren.... Wer hatte sich denn Bilder ausdenken kénnen wie diejenigen, die eine Kamera aufnahm, die weiterlief
wahrend der Kameramann um sein Leben rannte, weg von den einstirzenden Tirmen des World Trade Center? Das Objektiv wat
beim Laufen nach hinten gerichtet, und im wild schwankenden Sichtfeld sieht man die Staubwolken sich ihren Weg durch die
Hochhausschluchten bahnen, sieht die panisch davonstirzenden Mensolesieht den Schatten des flichtenden Kameramanns
selbst, einSchemen vor dem Schrecken, ein Mensch, der nicht mehr tut, wofir er gekommen ist, der nur noch lauft, ein
Kameramann, der nicht mehr filmen will und dessen Handwerkszeug trotzdem durch Zufall Bilder aufnimmt, die ebensowenig
vergessen werden kénnen wie dier stiirzenden Wolkenkratzer. Wer hétte sich diese Bilder ausdenken kénnen? Wer hétte sich je
vorstellen kénnen, dal3 auf den Stufen des Capitols spontan gesungen wirde? Jetzt werden diese Bilder, diese Stimmen in alle
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Amerikas Trompete (FAZ 17.9. 01 S. 62)

Armageddon, der Weltuntergang, die Holle: Zu diesen Bildern griffen die Augenzeugen der Ereignisse von New York, um tberhaupt
sagen zu kénnen, was sie gesehen hatten. Woher nimmt derjanigelas Ende der Welt vor Augen gestanden hat, die Kraft, dem
AuRersten noch etwas entgegenzusetzen? Der Gegenschlag setzt das Gegenbild voraus: Es ist nicht die ganze Wahrheit, was d
Augen der Zeugen, geblendet und vernebelt, fir wahr genommen haliginyielleicht sogar ihr Gegenteil. Auf der Netzhaut aller
Teilnehmer an den Trauergottesdiensten in der National Cathedral in Washington und St Paul's Cathedral in London mussen die
Fernsehbilder vom 11. September eingebrannt gewesen sein, und deimotbrssie allesamt ein in das Lied, das mit dem Vers
beginnt: AMine eyes have seen t h-€asgettepry of the coming of th

AThe Battle Hymn of the Republic" ist der ber ¢hmnédisihne Schl
schmettern, sagen sich: Alle Bilder der Verstummelten, der Verblutenden, der Toten sind nichts gegen das Bild der kommenden
Herrlichkeit des Herrn. Verhiel3en ist damit kein Trost im Jenseits. Die Ankunft des Herrn ist ein innerweltlichese@esrktieh
diejenigen, die es sehen, treiben es voran. Mit jedem Tritt der marschierenden Sanger kommt der Herr einen Schrikimélegr, ver
vor dem Refrain AGlory, Gl ory, Hal l el ujah" der | efurchtbager Ver s
Gott, der seine Feinde grausam bestraft: Er zertrampelt die Fruchte des Zorns, er zertritt den Kopf der Schlange,kéiem schrec
schnelles Schwert schlagt zu wie der Blitz.

Eine Frau hat diese Verse geschrieben, Julia Ward Howe, die TegiterBorsenmaklers, geboren 1819 in New York. Im No
vember 1861 besuchte sie ein Feldlager in der N2he von Wash
singen, das an einen Sklavenbefreier erinnerte, der als Verréter gehargyt ward Man schlug ihr vor, sie solle einen neuen Text
schreiben. Als sie am nachsten Morgen aufwachte, stellte sie fest, daf? die Verse in ihrem Kopf schon Aufstellung genemmen hat
Von der Rache fir den Martyrer ist nicht mehr die Rede; das absolsts Bém sie den Endkampf ansagte, das System der
Sklaverei, war keine Person.

Julia Ward Howe weihte die langste Zeit ihres langen Lebesis starb 1916 dem Feminismus und dem Pazifismus; 1870
appellierte sie an die Frauen der Welt, dem detftseizdsischen Krieg ein Ende zu machen. Hatte sie vergessen, dald sie neun Jahre
zuvor von der Trompete des Herrn gesagt hatte, sie werde nie zum Riickzug blasen? Die Dichterin gehoérte zu den Urgiagern, die
moralische Auslegung der Heilsgeschichte propagieriber die Wirkung ihres Liedes beruht bis heute darauf, dal? es den Bildern
des Alten Testaments eine Korperlichkeit verleiht, die den Gedanken abweist, sie seien bloR Metaphern seelischer Vergange. Di
Seele soll der Trompete antworten, aber daf3 siecargt, mufd man sehen kdnnen; sie mul3 bereit sein, den Leib hinzugeben. Daf3
der Christ Christus nachfolgt, fallt ins Auge, wennerfllli. e f ¢nfte Strophe ruft: AAs he die
men free.'Die Feinde des Gottesstaatesawlblof nicht glauben, der Amerikaner sei zum Opfer nicht fahigATRICK BAHNERS

Enya: Only Time (2001, wenige Tage Where the day flows? That love might be,
nach dem Angriff auf das World Trade Only time... In your heart.
Center am 11Sept. kiirte der Sender And who can say if your love grows, And who can say when the day sleeps,
CNN den Song AOnly Ti msfourheadchdsé? Day If the night keeps all your heart?
Wit hout Rall.R®l)deom 20. Onlytime... Night keeps all your heart...
irischen Sangerin zum Soundtrack der (chants) (extended chants)
Berichte zur WTCAttack. DJs mischten Who can say why your heart sighs, Who can say if your love grows,
den esoterischen Folkloresong mit CNN As your love flies? As your heart chose?
Berichten, einem Zitat des Prasidenten Only time... Only time...
Bush und GTénen von Augenzeugen. So And who can say why your heart cries, And who can say where the road goes,
bekam das Attentat auch im Radio eine When your dve dies? Where the day flows?
Trauerhymne.= Only time... Only time...
(chants) Who knows?

Who can say where the road goes, Who can say when the roads meet, Only time..



John Brown's Body

John Brown's body lies@old'ring in the grave
John Brown's body lies@old'ring in the grave
John Brown's bodifes amold'ring in the grave
His soul goes marching on

Glory, Glory! Hallelujah!
Glory, Glory! Hallelujah!
Glory, Glory! Hallelujah!
His soul is marching on

He captured Harper's Ferry with his nineteen men so true

He frightened old Virginia till ke trembled through and
through

They hung him for a traitor, themselves the traitor crew

His soul is marching on

John Brown died that the slave might be free,
John Brown died that the slave might be free,
John Brown died that the slave might be free,
But his soul is marching on!

The stars above in Heaven are looking kindly down
The stars above in Heaven are looking kindly down
The stars above in Heaven are looking kindly down
On the grave of old John Brown

Battle Hymn of the Republic

Mine eyes ha® seen the glory

Of the coming of the Lord;

He is trampling out the vintage
Where the grapes of wrath are stored;

He hath loosed the fateful lightning
Of His terrible swift sword;
His truth is marching on.

Chorus

Glory! Glory! Hallelujah!
Glory! Glory! Hallelujah!
Glory! Glory! Hallelujah!
His truth is marching on.

| have seen Him in the watchfires
Of a hundred circling camps
They have builded Him an altar
In the evening dews and damps;

| can read His righteous sentence
By the dim and flaring lamps;

His day is marching on.

Chorus

| have read a fiery gospel writ

In burnished rows of steel:

"As ye deal with My contemners,
So with you My grace shall deal":
Let the Hero born of woman
Crush the serpent with His heel,
Since God is marching on.

Chorus
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He ha sounded forth the trumpet
That shall never call retreat;

He is sifting out the hearts of men
Before His judgement seat;

Oh, be swift, my soul, to answer Him;
Be jubilant, my feet;

Our God is marching on.

Chorus

In the beauty of the lilies
Christ was bm across the sea,
With a glory in His bosom
That transfigures you and me;
As He died to make men holy,
Let us die to make men free;
While God is marching on.

Chorus

God Bless America

While the storm clouds gather far across the sea,
Let us swear adlgiance to a land that's free,

Let us all be grateful for a land so fair,

As we raise our voices in a solemn prayer:

God Bless America.

Land that | love

Stand beside her, and guide her
Thru the night with a light from above.
From the mountains, to theairies ,
To the oceans, white with foam
God bless America

My home sweet home. God Bless America,
Land that | love

Stand beside her,

And guide her,

Through the night

With the light from above,

From the mountains,

To the prairies,

To the ocean,

White with faam,

God bless America,

My home sweet home.

God bless America,

My home sweet home
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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 Schutze 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.

Material:
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Nikolai Rimsky-Korssakow:

Im Friihjahr 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: Fiir 1880 stand
das fiinfundzwanzigjahrige Herrscherjubilaum des Zaren Alexander bevor. Aus diesem AnlaR hatten die beiden ein groRes
Biihnenstiick geschriebeginen Dialog zwischen dem Genius Ruf3lands und der Geschichte, illustriert durch aktuelle Bilder, in
denen einzelne Ereignisse der letzten fliinfundzwanzig Jahre kiinstlerisch gestaltet werden sollten. Tatistschew und Korwin
Krukowsky hatten bei allen mdglichénstanzen die Genehmigung zu der geplanten Festauffilhrung eingeholt, und nun wandten sie
sich an uns mit der Bitte, zu diesen aktuellen Bildern eine entsprechende Orchestermusik zu schreiben. (...) Der Dialogemvisc
Genius RuB3lands und der Gescléctvar furchtbar hochtrabend; doch die Vorwiirfe fiir die aktuellen Bilder waren gliicklich gewahlt
und eigneten sich vortrefflich flir eine Vertonung, und so Gbernahmen wir die Aufgabe. Auf diese Weise entasdedieser,

teils in der folgeden Saien - mein Chor Ruhm auf das Thema eines alten Wahrsagerliedes, Borodins spater sehr popular gewordene
Steppenskizze aus Mittelasien, Mussorgsky steuerte einen Marsch (Die Einnahme von Kars) bei. (...) Unsere Kompositionen
entstanden in kurzer Zeit, alleitie Herren Tatistschew und Korwirukowsky (...) waren von der Bildflache verschwunden, und

mit ihnen die Aussicht auf die Auffihrung des Dialogs und der Bilder mit unserer Musik. Von dem ganzen Vorhaben blieben unser
Kompositionen, die dann spéter atetPetersburger Konzerten aufgefihrt wurdeg@hronik 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 mrstigcies. Man hért das naherkommende
Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmiitigen Klange einer orientalischen Weise. Durch die unendliche Steppe kommt
eine einheimische Karawane heran, beschitzt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll und shrietrgie 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 fiigen sich zu einer Harmoni
deren Nachhall noch lange dier Steppe zu héren ist, bis er schlie3lich in der Ferne langsam erstirbt.< Borodin

Programm der Auffiihrung 27. (15.) August 1882 in Moskau

>In der einférmigen, sandigen Steppe Mittelasiens erklingt erstmals der ihr fremde Gesang eines friedlicHeenrugsiss. Man

hort das ndherkommende Getrappel von Pferden und Kamelen und die wehmutigen Klange einer orientalischen Weise. Durch die
unendliche Steppe kommt eine einheimische Karawane heran, beschiitzt von russischen Kriegern. Vertrauensvoll gl ohne An
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 fligen sich zu einer
Harnonie, deren Nachhall noch lange in deégge zu héren ist, bis er schlie3lich 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 beg#araerbtm

Rezensenten nur recht Oberflachliches zu bieten. Rasmadse schrieb: >Die Gibrigen Nummern des Konzerts waren sehr interessant,
eine von ihnen, das schone Orchesterbild von Borodin Eine Steppenskizze aus Mittelasien, muf3te auf Verlangen des Publikum
wiederholt werden.<

Die Rezension von Ossip Lewenson holte etwas weiter aus: >Wenn man aus dem Programm jene Bilder streicht, die in Musik
einfach nicht libersetzbar sind (Lewenson fiihrt hierzu Beispiele an, beginnend mit 'durch die uniiberseh&anewvbg hin zu

‘'und die Karawane zieht weiter und weiteknm. 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 undhweseseli von Liszt in der

ersten der Zwei Episoden aus Lenaus Faust vorgestellt worden, wahrend russische, orientalische und andere Lieder in einem
Musikwerk nur dann von irgendeinem Wert sind, wenn der Komponist irgend etwas mit ihnen anstellt. [egliche

Durchfiihrung von Themen fehlt und nur eine Aufeinanderfolge oder, wie in diesem Fall, ein geschickt kombinierter Zusagymenklan
arrangiert ist, entsteht eine Art Potpourri. Bei raffinierter Instrumentation und einfihlsamer Interpretation dOncihester kann

ein solches Werk voribgehend Erfolg haben.<

Die Aufnahme der Musik Borodins in Ruf3land zu seinen Lebzeiten. In: Ernst Kuhn (Hg.):Alexander Borodin, Berlin 1992, S. 388f.

Michael Stegmann:

Nach dem plétzlichen Tod Zar Nikolais Il. hatte sk dltester Sohn am 18. Februar/2. Méarz 1855 als Alexander Il. den russischen
Thron bestiegen. Seine Regierungszeit stand ganz im Zeichen innerer Reformen, deren bedeutendste (am 5./17. Marz 1861) die
Aufhebung der Leibeigenschaft und die Einrichtung geiend autonomer Kreisverwaltungen (Semstwos) waren. Daneben

verfolgte Alexander eine Uberaus aggressive Expansionspolitik, in deren Rahmen auch mehrere Feldziige nach Mittelasien
durchgefiihrt wurden; zu Alexanders Eroberungen gehdrten die Stadte Taseltk&atmarkand, die er 1867/68 dem Khan von
Buchara abnahm und als Gouvernement Turkestan dem russischen Reich einverleibte, sowie die Khanate Chiwa (1873) und Chokant
(1876).

Das obskure Szenario, zu dem Borodin seine Steppenskizze komponiert hatf &thailtén; vermutlich handelte es sich dabei um

ein >lebendes Bild<, méglicherweise in Art eines Dioramas. Jedenfalls entpuppt sich der Schutz russischer Soldatendignter dem
Karawane ruhig und sicher die mittelasiatische Steppe durchzieht, als Blgitesmismus zur Verherrlichung der Eroberungen
Alexanders Il. Es ist schwer einzusehen, warum sich Borodin, Mussorgsky und Riorsisakow als Exponenten des >Machtigen
Haufleins< der nationalrussischen Musik dazu bereit erkléart haben, an TatistscldeMcrwinKrukowskys ZarerHuldigung

mitzuwirken; schlie3lich stand das >Mé&chtige Hauflein< in seiner asthetischen wie in seiner politischen Haltung deresiawophil
Narodniki("Volkstiimler-)Bewegung nahe, fur die Alexander Il. der argste Feind Ru3lamd®\usdem Kreis der Narodniki ging

auch 1879 die extremistische Gruppierung der Narodowolzen hervor, die (nach mehreren gescheiterten Attentaten) den Zaren am
1./13.Mérz 1881 durch einen Sprengstoffanschlag tétete. Warum also diese Mitarbeit an demvisalogn dem Genius RuRRlands

und der Geschichte?

Zeitweise stand das gesamte >Méchtige Hauflein< unter Aufsicht der Ochrana, der zaristischen Geheimpolizei, die in den
Zusanmenkuinften der Gruppe eine revolutiondre Zelle vermutete; vielleicht war dastgdé¥ajekt von Anfang an als Tarnung

gedacht, als Vorspiegelung der Zarentreue, und sein Scheitern sogar vorprogrammiert. Jedenfalls scheinen weder Baeodin noch d
anderen Komponisten sonderlich Giberrascht oder sogar ungliicklich gewesen zu seibeadedikibrettisten von der Bildflache
verschwanden. Zit. nach Neue Zeitschrift fir Musik, 2/1987, S. 35f.
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Fjodor Michajlowitsch Dostojewsky:

RuBland kann doch nicht der gro3en Idee untreu werden, die es als Verméachtnis von einer Reihe von Jahempfaeytemd der

es bisher unbeirrt folgte. Diese Idee besteht unter anderem auch in der Vereinigung der Slawen; diese Vereinigungést aber ke
Vergewaltigung und keine Eroberung, sondern ein Dienst der Allmenschheit. Wann und wie oft hat denn RdBlaRdlitik nur

seiner direkten Vorteile wegen gehandelt?

Tagebuch eines Schriftstellers, 1876. Zit. nach: D. Tschizewsky und D. Groh (Hg.): Europa und RufB3land, Darmstadt 1959, S. 477

Gerald Abraham:

"Diese aulBerste Primitivitdt des musikalischen Deslgibt uns manchmal einen harten Sto3. Der Russe kiimmert sich meistens fast
ausschlie3lich um den Reiz, den die Klangstruktur im gegenwartigen Augenblick ausstrahlt, seine geistige Schau isgeiutht geni
weit und gedachtnisstark, um jenen Genuf zu vegimjtden wir aus den besten Werken von Beethoven oder Brahms zu ziehen
vermdgen, wenn wir flihlen, um mit den Worten Walter Paters zu reden, daR der Komponist >das Ende vorausgesehen und es nie au:
den Augen verloren hat<. In seinen >Lebenserinnerungems wertvollsten, wenn auch nicht immer ganz verlaRlichen aller
Originaldokumente Uber russische Musik, erzahlt uns Rirfskgakow, wie die Mitglieder des >Méachtigen Haufleins< ihre Urteile

zu fallen pflegten: >Meistens wurden die einzelnen Teile einekdd@&tiick fur Stlick hintereinander kritisiert. Z. B. waren die

ersten vier Takte ausgezeichnet, die nachsten acht schwach, die folgende Melodie war wertlos, aber der Ubergang zur néchsten
Phrase war gut, usw. Nie wurde eine Komposition als eine kiindtlerfi&oheit angesehen. Es war gewdhnlich Balakirew, der jenem
Kreise neue Werke vorfiihrte; er tat dies meist ganz fragmentarisch, spielte zuerst den Schluf3, dann den Anfang...

Die Grundlage der neuen Weise musikalischer Komposition in Westeuropa, das IBg&teher Entwicklung von urspriinglichen
Gedanken, dessen erster wahrhaft bedeutender Meister Beethoven war, ist dem Geist der russischen Musik vollkommeh fremd... Be
den Russen kdnnen wir nie beobachten, daf sich einige unscheinbare Keime entfabefhstian immer neuem Lichte zeigen, bis

ihre Moglichkeiten beinahe unerschépflich erscheinen und sie sich zu einem grof3en, kunstvoll zusammenhangenden Klangkorper
auswachsen. Ein solches Denken in Téneim progressives Denkenst nicht die Art, inder die Russen gestalten; bei ihnen besteht

die geistige Arbeit mehr in einem Briiten, sie wélzen die Ideen unaufhérlich in ihrem Geiste umher, betrachten sie von den
verschedensten Seiten her, stellen sie vor sonderbare und phantastische Hintergrimuenstie 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 akereinur is
Mensch, dem das Verlangen nach Selbstvervollkommnung abgeht und der zu sehr von den absurden Theorien seiner Umgebung und
dem Glauben an die eigene Genialitat durchdrungen ist. Aul3erdem 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
schreibt, wie es ihm gerade einféllt, indem er blind an die Unfehlbarkeit seines Genies glaubt. Und in der Tat blithén oft re
eigenarige Eingebungen in ihm auf. Er spricht trotz all seiner Scheuflichkeiten dennoch eine neue Sprache. Sie ist nicht schén, aber
unvabraucht." , Brief vom 24. 12. 1876 an Frau von Mex¥kar von Riesemann: Monographien zur russischen Musik Il. Modest

Petrowtsch Mussorgski, Miinchen 1926, Nachdruck Hildesheim 1975, S. 2471.

"Die Inspiration ist ein Gast, der nicht auf den ersten Ruf erscheint. Aber arbeiten sollte man trotzdem stets, urnthein ehrli

Kingler wird nie mit gefalteten Handen dasitzen, unten d®rwand, zum Arbeiten nicht aufgelegt zu sein. Wartet man auf die
Stimmung und bemiuiht sich nicht, ihr entgegenzutreten, so verféllt man leicht der Apathie und Faulheit... Glaube und Geduld
verlassen mich nie, und heute friih wurde ich wieder von derrgatssiollen Flamme der Inspiration erfal3t ... deren Ursprung man

nicht kennt und die mir die Féhigkeit verleiht, Werke zu schaffen, das menschliche Herz zu bewegen und eine nachhaitige Wirku
auszuiben. Ich habe gelernt, mich zu tGiberwinden. Ich bin giticklaR ich nicht in die FuRstapfen 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 stoRen. Deslatbitsmn sie trotz groRer Begabungso 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 lhnen Uber den Schafféftwgang eines Komponistenrsigh, habe ich die Arbeit, die der ersten Skizzierung

folgt, noch nicht deutlich genug geschildert. Dieser Teil ist besonders wichtig. Was aus dem Gefuihl heraus niedergesctgaben

ist, mul3 nunmehr kritisch Gberprift, ergénzt, erweitert und, was dasmtlichste ist, vedichtet werden, damit es den Erfordernissen
der Form angepaldt wird. Zuweilen muf3 man in diesem Punkt seiner eigenen Natur zuwiderhandeln, schonungslos Dinge vernichten,
die man mit Liebe und Inspiration komponiert hat. Ich kann mich éipe karge Erfindungsgabe und Einbildungskraft nicht

beklagen, habe jedoch immer unter mangelnder Gewandtheit in der Behandlung der Form gelitten. Nur mit anddauernder,
hartnackiger Arbeit habe ich es dahin gebracht, Formen zu vollenden, die bis zbedtienmten Grad dem Inhalt entsprechen.

Allzu unbekiimmert, habe ich friiher nicht erkannt, wie ungeheuer wichtig die kritische Uberpriifung meiner eigenen Entwiirfe ist. So
konnte es geschehen, dal3 aufeinanderfolgende Teile nur locker zusammengefugt stetlddadichtbar waren. Das war ein

schwerer Fehler, und es hat mich Jahre gekostet, bis ich Uberhaupt begonnen habe, ihn zu korrigieren. Jedoch werden meine
Kompositionen niemals Vorbilder an Form sein, weil ich nur das zu &ndern imstande bin, wesidmritoht mit meinem

musikalischen Charakter vertragton Grund auf kann ich sie nicht &ndern.

Brief vom 25. 6. 1878 an Frau von Meck. (Sam Morgenstern (Hg.): Komponisten uber Musik, Miinchen 1956, S. 230f.)

Rm: "Vom Dritten Rom

"Unermudlich sicht der friihere russische Vizeprasident Ruzkoj politische Kréfte unter dem radikalnationalen Banner
zusammendfiihren. Ihm geniigt nicht seine Partei. Jetzt hat er zusammen mit anderen Nationalisten, mit Kommunisten und
Halbkommunisten eine Ubergreifender®aelbewegung gegrundet, die im Herbst zu einer Volksbewegung werden will. Immerzu ist
von nationaler Einigkeit die Rede. Was dies machtpolitisch bedeuten soll, 143t Ruzkoj nicht im dunkeln: RufRland in denl€senze
alten Reiches oder, wie es manchmalmorgenierter heildt, in den Grenzen der Sowjetunion. Die nationale Identitat des russischen
Volkes solle bewahrt werden, fordert Ruzkoj. Sie lieRRe sich leichter erhalten, wenn die Russen nicht wieder in einend&taat mi
Ukrainern, den baltischen, demmiskaukasischen, den zentralasiatischen Volkern zusammenlebten. Doch Ruzkoj scheint hier keine
Gefahr zu sehen. Offenbar méchte er die Russifizierung fortsetzen, wie Breschnew sie betrieb.

Auf anderen Gedankenbahnen bewegt sich der soeben heimgekescteeBian. Er moéchte den nichtslawischen Voélkern, die dem
Sowjetkéfig entkamen, ihre Unabhéngigkeit lassen, wenn auch widerwillig. Hingegen séahe er gern Ukrainer und Weil3russen wieder
mit den Russen vereint. Solschenizyn ist geleitet von panslawistisarseteNungen. Jelzin wird von Ruzkoj auf das heftigste

bekampft; aber auch Solschenizyn hat nichts fir ihn tbrig. Der russische Président ist beiden zu westlich orientiert. deséreben
Prasident Jelzin nimmt in Anspruch, daf? Ru3land schon mehrmaiéettigerettet habe.
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Seltsame Bestandigkeit: Jede russische Herrschaftsordnung nimmt jeweils auf ihre Weise die am Anfang des 16. Jahrhunderts
entwickelte Lehre von Moskau als dem >Dritten Rom< auf, vom russischen Reich, das nach dem Untergang des uintlidele
byzantinischen allein der Welt Heil verhei3e. Die Erscheinungsformen weelsatorthodoxie, russischer Imperialismus,
Parslawismus, Bolschewismus. Die jlingste Version bildet sich heraus. Aber noch langst sind die Wunden nicht vernarbt, welch
Moskauer Herrschaft vielen Vélkern in Europa durch Jahrzehnte geschlagen hat. Das russische Volk soll Herr seiner Geschicke sein
Andere Volker zu beherrschen gehort nicht zu seinem Lebensreeithitikel der FAZ vom 30. 5. 1994

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

indirekte Funktionen:

- Borodin identifiziert sich mit dem Bewuf3tsein der Russen, eine Ordnungsmacht zu sein. Das verbindet ihn mit (fast) allen
Russen, nicht nur mit den Slawistemnslern auch mit den Zaristen, wahrscheinlich auch den Westlern (vgl. Text von
Dostojewsky). Einem damaligen und heutigen Angehdrigen eines "Steppenvolkes" erschien und erscheint das nattrlich anders,
namlich als (mperialistische, kolonialistische) Ideoleg (Schon Casar beschrieb seine Eroberungspolitik in Gallien als
Befriedungspolitik- Gallia pacata).

- Die asthetische Position des "Machtigen Haufleins" war als antiwestliche nattrlich auch politisch (vgl. Texte von Lewenson,
Abraham und Tschaikowskyiblehnung der westlichen 'Technik’, des Prinzips der musikalischen Logik auf der einen,
Beforderung einer nationalen Musik auf der Grundlage der russischen Folklore und eines mehr additiven russischen
Kompositionspmzips (das im Montagaind Schablonenpizip Strawinskys Weltgeltung erhielt) auf der anderen Seite.

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

abwertender Verbalisierung). Lewenson und Tschaikowsky urteilenvancginem prowestlichen Standpunkt aus: Ruf3land kann

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

Gedanken, die auch und gerade heute wieder hochaktuell sind.

Die politische Wirksamkeider Musik beruht gerade auf ihrer scheinbar unpolitischen Natur. RiKmisakow bezeichnet die

Sujets als "furchtbar hochtrabend", mokiert sich also Uber den pathetifggrdonnerten Huldigungsstil (und damit Uber den

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

geeignet fUr eine Vertonung". Er wiirde also, gefragt, sein Handeln als unpolitisch bezeichnen. Wenn man dann abegesielot, wie
und subtil bei der Umsetzgrdes Programms in Borodins Steppenskizze die politischen Inhalte &sthetisch transformiert werden,
entpuppt sich eine solche Vorstellung als falsch.

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

Schluf? wieder in ihn: die Steppe, der laut Programm der russische Ton bisher fremd ist, wird sozusagen russifiziestteDer glei

Gedanke artikuliert sich in den imitatorisch verschachtelten Themenfragmenten gegen Schlu3, die den "NaahisalSaothesn

Liedes in der Steppe darstellen. In der Mitte des Stiickesertsprechend dem urspriinglichen Programm ("schreckliche

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

Ausharmonisierung (die schon in den vorhergehenden Themenauftritten begann), die ‘programmuwidrige’ Ausblendung des Ambiente

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

Verschmézung dieses Themas mit dem Steppenton am Schluf3 stellt sozusagen die Verinnerlichung dieses politischen Anspruchs

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

Perspektivenghamik. Er shreibt also keine Programmusik im eigentlichen Sinne, sondern ein poetisches Gemalde mit deutlich

artikulierter politscher Aussage.

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

chromatisierte Harmonik européisiert.

Die Ausdehnung RuBlands in Asien bis 1905
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Georg Friedrich Handel: Halleluja (aus dem "Messias”)

Horskizze
I
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Zahlreiche auf Analogiebildung beruhende Figuren sind festzustellen:

Die Beschrankung auf einfache Kadenzakkorde und der Verzicht auf Dissonanzen versinnbildlichen die vollkommene Ordnung
und Harmonie de Gottesreiches.

- D-Dur ist die 'Konigstonart'. Nach den damals gebréuchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la, ti, do) hei3t der Tom d "re
aber ist auch das italienische Wort fur Konig.

- Auf den Koénig deuten auch die Trompeten, die nach deatiteilweise noch geltenden Zunftordnung der Stadtpfeifer nur bei
herrscherlichen Anlassen gespielt wurdeer anapastische Rhythmus und die rauschenden Sechzehntellaufe malen Freude
und Glanz.

- Das Unisono des Gottesthemas in Il verweist aufeieen’ Gott, seine 'drei'eckige Form auf die Dreifaltigkeit, die umfassende
Oktavgeste in der Mitte auf seine 'Allacht ("omnipotent"). Die Durchfiilhrung des Themas durch die Stimmen bei
gleichzeitiger Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in denrendgtimmen 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 | die Wiederholung des Chbilallelujas durch die t8eicher- und die Spaltung des Chores an
verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum.

- Raumvorstellungen werden auch durch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch AubzértsAbwartsbewegung (Anabasis,

Katabasis) geweckt, z. B. in lll ("The Kingahoof this world"- "the Kingdom of our Lord").

- In unermeRliche Weiten 6ffnet sich der Raum in V durch das unabléssige Aufwartssequenzieren (Geasiatioe Quart (1),
dann stufenweise uber den Tetrachord (!).

".. es (war) eine der wichtigsteéufgaben der
Baumeister (barocker Schldsser), durch ihre
Treppenentwirfe das Empfangszeremoniell
maoglichst wiirdig gestalten zu helfen. Die Treppe
war bei den vom Baufieber befallenen Herren an si |
schon ein bevorzugter Gegenstand der Planung un|
eines det.ieblingsobjekte der Architekten.
Schlief3lich war die Treppe das erste, was der
Besucher sah, wenn er ein SchloR betrat. Sie bot d
Baumeister vielféltige Moglichkeiten, sein Kénnen '
zu zeigen, wie dem Bauherrn, Pracht zu \
demonstrieren und Gastgeber wiek&mmling das
Erlebnis von Bedeutung und GréRe zu vermitteln...
Man muf sich eine Prunktreppe auch zusammen n
der Staffage vorstellen: Lakaien sdumen die Stufery
und halten Kerzenleuchter, deren Licht auf den
Wanden spielt. Auch die Gewéander der Zeit, die
Perlicken, die Riechwasserchen und 53 Versailles, Escalier des Ambassadeurs, Radierung von J.M. Chevotet
Schonheitspflasterchen gehéren zur Atmosphare.

Dies alles steigerte den Reiz der Architektur, wie die Architektur den Reiz der Mode erhdhen sollte. Ebenfalls zurrifulisse si
die Zuschauer zu rechnen, denn das Hinaufsteist ein Schauspiel, das ohne Publikum zur bloRen physischen Bewegung
wird..." Rolf Hellmut Foerster: Das Baroe¢kchlof3, K6ln 1981, S. 94

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

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

- Das Goéttliche wird nach menschlichen Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines
irdischen Konigs verseherwie ungekehrt damals die Konige als "von Gottes Gnaden" angesehen wurden. Daher rihrt die
(harmonische, melodische und satztechnische) Einfachheit (Fanfaren, Tusch) der Musik. Auch die kirchenmusikalischen
Elemente (Choralintonation und Polyphonie) passen sggdedplastischen 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 arbeitet nach dem Prinzip der MindesiNachahmung. Das unbegreifliche Wesen
Gottes wird in Analogie zum Menschen gesetzt und so menschlich begriérlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des
Gottlichen.

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Das Obrigkeitsdenken der Ba&it betrifft den irdschen und den himmlischen Vater. Es auRRert sich auch in Bachs Musik weltlich

und geistlich, das heif3t genauer: in einer Ununterscheidbarkeit der beiden Sphéren, die es verbietet, mit den Wohtemdweltlic

geistlich iberhaupt an Bach heranzutreten. mS@eenata >Durchlauchtster Leopold< zum Geburtstag des Fiirsten Leopold von

Anhalt-K6then 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 dacht brennt,

Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen.

In der Parodie dieser Serenata zur Kantate flir den zweiten Pfingsttag >Erhdhtes Fleisch und Blut< brauchte Bach nwerznei Wort

andern, um den Text statt auf den Firsten auf den lieberz@b#ziehen :
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 gewordejener Art der BactZeit 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 weder unreflektiert iber den Krirokberzuhieven noch es &sthetisch 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)
@l t b ! Die mit dem Handedruck zwischen Hitler und Hindenburg
&ﬁg ﬂﬂn 0 5 amm » e symbolisch besiegelte Machtliibernahme wird sozusagen als
: religidses Ritual vollzogen und spricht damit die tief

R ; = verwurzelte Religiositat breiter Bevoélkerungsschichten an.
Joseph Goébbels hatte fiir den taé&s3 Potsdamer
(evangelische und katholische) Kirchen bestimmt, so daf3
das Ereignis von Liturgie, Predigt und Liedern gepragt
werden konnte. Besondere Bedeutung fur die Legitimation
weltlicher Macht durch die Kirche hat die 1735 von
Friedrich Wilhelm l.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 zeugten der preuRBische Adler
und dasAuge Gottes vom direkten Einwirken Gottes in die
preuRBische Geschichte. Die Verklammerung von Staat und
Kirche zeigte der Aufbau der Kanzel. Unter ihr befand sich
die konigliche Gruft, dartiber die Orgel und auf der
Turmspitze der zur Sonne fliegende Adigit 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
Séakularisation des Protestantismus dationalreligion. Am
14. 4. 1945 wurde die Garnisonkirche durch Bomben
zerstort. FAZ vom 18. 3. 1992, Seite N 6

i ® /2’ :
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# g

Andreas Kitschke:
Das «Suum cuique«Jedem das Seinales ersten Konigs in Preul3en, Friedrichs I., war sinnféllig auf die schon vdsarGro
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« zitiert) wurde allegorisiert dewicen 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 «Sonnenkénigs« Ludwig XIV. von
Frankreichgek&mpft 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 Selbstbewul3tsein des jungen Staates
Preuf3en, der im &yriff war, eine europédische GroRmacht zu werden. Der preuf3ische Adler erhob sich gegen die Rangordnung in
Europa. Die franzdsische «Sonne« begann zu sinken ...
Die Potsdamer Hefund Garnisonkirche lief3 die Allegorie des Sinnspruchs «Nec soli ceditg@ategnd weithin sichtbar Gber 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 dieser eigentimlichen Wettesdadmaels Initialen des Konigs
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 Sonne auffliegenden Adlerszatkdfla 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 Schrégstellung trugen poliertde@Bulen aus Harzer Marmor mit weif3en
korinthischen Kapitellen aus Carraramarmor ein geschwungenes, stark auskragendes Konsolgesims. Sie bildeten gleichzeitig den
Rahmen fir die Kanzel, deren Korb aus weilem Carraramarmor mit der ReliefdarstellungStemeuauffliegenden 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 Strahlenglorie um das dreieckige Gdttddarigen 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 Trophdenschmuck den Eingang zur Gruft, den ein
messimggetriebenes Ziergitter und eine dahinter befindliche zweiflligelige Eichentir verschlossen.
Die Potsdamer Garnisonkirche, Potsdam 1991, S. 8 u. S. 33

Feier am 21. 3. 33 in Potsdam: VHS "Das tausendjahrige Potsdam®, polyband Nr. 70236, Am MoosfettB2n (22:54 25:00)

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 seim Trommel den Aufmarscdhbei dem

der Badenweiler Marsch gespielt wirdurcheinander)

Loriot: "Familie Hoppensted" (27:00 "Weihnacht"), 1984), Warner Home Video 1989
Konrad Boehmer:
Den Hang zur Uniformitat, dem die Jugendmusik unter dem Vorwand geshaiitlichen Wollens ungehemmt 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 Daskididlduen 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 de
Filmaufzeichnung der Olympischen Spiele 1936, in welcher man Hitler tmeinden Klangen des Handelschen Hallelujah dem
Volk mit starrer Hand den Faschistengruf entbieten sieht. Die F@li@s und anderen GebrauchMusiken, die im Zuge der
Installation des faschistischen Regimes entstanden, versuchen allesamt die Restausditalischer Gattungen des
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 Nfzseliesmus wurde. Wie schon
in der Jugendmusik deren Stereotypie Voraussetzung fiir jene Ideologie der Innerlichkeit gewesen war, die aus der Urterwerfung
Individuen unter die Autoritét von Gemeinschaft resultierte, so wulte auch der Faschismusrdiatéwdn, unterentwickelten und
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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Fanfare (Filmausschnitt zum 1. 5. 1933) # w - w
!JU =l H I =l I | i |
h 4 g i i I I N I il |
d\} T # =l Jdl T T P J =l Il S 1 i: i i i- I[g 1
s

Bernd Sponheuer:

Eine Kunst, die es nach den Bekenntnissen vieler Musiker und Musikasthetiker vor allem mit der Seele, dem Glauben, dem Gefiihl
und dem Heiligen zu tun hat und die verachtlich auf Intellekt und Sinnlidnggibzublicken gewohnt ist, muf3te in der Tat "das
vornehmste und edelste Mittel zur Erziehung der Volksseele" werden, wie es Peter Raabe, einer der musikalischen Wortfiihrer de
Nationalsozialisten, gefordert hat. Als Vorbilder solcher Seelenkultur gaiten anderem Platons Staat und das ebenfalls die

gesamte Lebenspraxis erfassende liturgische System der Kirche. Von daher erklart sich auch die auffallige und ungenierte
Anknupfling nationalsozialistischer Feiermusik an die Formenwelt der KirchenmusikgGe#r eine "Rhythmisierung des Lebens
durch das Fest", die dazu verhelfen sollte, jene imaginare Erlebnisweise der Realitat zu organisieren, indem sie die
‘Volksgemeinschaft' praktisch erlebbar machte: als Aufmarsch, als Appell, als Fahnenweihe,vaés &fener, als Thingspiel, als

Fahrt und Lagerfeuerabend, als néchtliche Bucherverbrennung und so fort. Und immer spielte die Musik eine besondere Rolle. Si
galt, wie schon in der Jugendbewegung, als die Gemeinschaftskunst schlechthin und war dwstdtiguhels Wesen spezifisch

dazu geeignet, das Erleben der Wirklichkeit ins Mythische und Transzendente zu iiberhhen, wobei dann durch entsprechende
Rahmenbedingungen visueller und verbaler Art dafiir Sorge getragen wurde, daf? es nicht beim Unbestinlieitesamaern der

Mythos konkrete Formen annahm.

Mf 3, 93, S. 252f.

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

Seit der Feier in Potsdawar die Melodie des Glockenspiels (Ub' immer Treu und
Redlichkeit) Pausenzeichen des Deutschlandsenders.

GrolRer Zapfenstreich:

Der Grol3e Zapfenstreich, ein von Militdrs musikalisch gestalteter Abschied, wurde aus dem Signal fur die Sperrstuddg¢eter Sol
entwickelt. Wenn der Chef der Regimentspolizei, begleitet von Spielleuten, am Abend durch das Landsknechtslager agheitt, schl
mit seinem Stock auf die Zapfen der Fasser und ordnete damit das Ende des Ausschanks an. Die Soldaten muR3tehisich darau
sofort in ihr Lager zuriickziehen. Diesem "Zapfenschlag”, wie er im Jahr 1762 in einem Schriftstiick erwahnt wurde, warde einig
Zeit spater ein Musikstiick hinzugefugt.

In Deutschland wurde der Zapfenstreich als Zeremonie 1813 vom preuflischen Keuhigt-iVilhelm 111. eingefihrt. Dazu gehorte
bereits ein Gebet, fur das die Kopfbedeckung abgenommen wurde, und ein "kurzes Abendlied" im Anschluf3. Der musikalisch
gestaltete GrolRe Zapfenstreich als offizielle, groRangelegte Zeremonie wurde 1838 atdtyeéidrt.

Fur den GroRRen Zapfenstreich marschieren mehrere Musikkorps auf, die von zwei Ziigen Soldaten "unter Gewehr" und zuséatzlich
Fackeltragern begleitet werden. Das Zeremoniell beginnt mit einer Serenade, die sich die zu ehrenden Persorssusiediyst au
dirfen. Nach den Musikstiicken, die den Kern des Rituals ausmachen, 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 geditét und vom russischen Komponisten Dimitri Stepanowitsch Bortnianski vertont wurde. Den Abschluf3 bildet die
Nationalhymne, bevor Musikanten und Truppen nach einem Trommelwirbel der Tambours zum Zapfenstreichmarsch abmarschieren.
Neben der preufRischen Zap$treichVersion gab es friher auch eine bayerische und eine sachsische 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 Kommaridiger. ap

(KoInische Rundschau vom 27. 10.1995)

Zur politischen 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 fle dineren gesellschaftlichen Vergniigungen reserviert. Dal’ er ehedem als 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, veeanRemi Hess ihn historisch als Tanz der Franzdsischen Revolution, die auch in der
gedrehten Form seit der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts draute, als Entauf3erung des Egalitarismus. Botschafter des Volkes,
schlich er sich aus StraRen und Dérfern imeibei Hofe ein. Der Ballsaal hatte, zitiert Hess den Kulturhistoriker Max von Boehn,
lange bevor der Absolutismus angetastet war, das Barometer sein kénnen, das auf Veranderlich stand...

Vor dem Walzer als "erstem Paartanz Uiberhaupt" hat das PaaiGesigdischaft "keinen richtigen Platz" gehabt. Die Geschichte des
Walzers "beinhaltet auch die Durchsetzung des Paares in Europa”, als spezifisches Phdnomen europdischer sozialehadbentitat, e
dazu beigetragen. Das Jahr 1789 markiert also die Akzeg&nGesellschaftsform "Paar" und der ihr eigenen Intimitat, die aber,

im Spiegel des Walzers, dank formalisiertem Partnertausch und Gruppengeselligkeit, sich der Interaktion nicht verschlief3t...
Hess erkennt im Walzer ein gesamteuropéisches Konstisatierkmal. Nach seiner These pulst européisches Blut im

Dreivierteltakt, das "europaische politische Unbewuf3te" walzt, und er sinniert, ob nicht Hegels Dialektik auf diesethbBmalitak

Es hat die Dauer der neuzeitlichen Zivilisationsgeschichte iprich genommen, im Walzer ein Ritual zu entwickeln, das trotz der
Unberechenbarkeit des Tanzes, seiner unendlichen Kombinationsmdéglichkeiten, trotz seiner Eigenschaft, GeschlechtereGeneratio
und Gesellschaftsschichten im Chaos zueinanderzufiihren, wistgr zu neu erfundener Ordnung fiihrt. Die Kontrolle geht nicht
mehr vom Zeremonienmeister aus, alle sind zugelassen...
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Euphorie des Gleichschritts Marschmenschen

Der Herbst des Jahres 1941 war heil3 in Texas. Die Rekruten in der Grundausbildutriestida die Geschitze, ande
nen sie Uben sollten, nicht vorhanden waren, lieen ihre Ausbilder sie marschieren, Stunde um Stunde, ohne Sinn und Ver
stand. Doch die Soldaten rebellierten nicht. Im Gegenteil, manchen erschien es nachtréglich, atsadidiffase Weise
glucklich gewesen, als habe die fortdauernde, gleichférrnige Bewegung sie euphorisch gestimmt. Einer der jungen Soldaten
von damals hat spater Uber seine Erfahrungen nachgedacht. Er hat sie verallgemeinert, mit historischen 2atam wedgli
daraus ein kiihnes Buch gemacht.

William H. McNeill, der in der vergangenen Woche in Amsterdam den EraBmais entgegennahm, hat nie andere als
kiihne Bucher geschrieben. Das verwundert nicht bei einem Mann, der die wetditlistd¢avalierspspektive eines
Toynbee (dem er 1989 eine Biographie widmete) mit dem Detailfetischismus des Mikrkéistati verbinden wul3te. Alle
seine Werke, angefangen von "The Rise of the West" (1963), das den singularen Aufstieg Europas schilderte, sprechen eine
Sprache, deren Vokabular aus positivistisch gehegten Stoffmassen und deren Grammatik aus spekulativ gewagten Hypothese|
besteht. Ob er den globalen Austausch vonddean untereinander oder mit ihren nicbschlichen Mitspielern (wie den
Mikroben) beschieb, stets erkannte McNeill Mter in der Tapete, wo andere nicht einmal die Wand sahen. So auch in
seinem jungten Essay, der davon handelt, was Menschen widerfahrt, die gemeinsam singen, tanzen oder marschieren.

"Keeping together in time", so der &itvon McNeills Buch, heif3t auf deutsch soviel wie "gemeinsam den Takt halten"
aber es heil3t auch wdrtlich "zusammen in der Zeit bleiben”. McNeill sucht nach dem gemeinsamen Nenner aller rhythmisch
gegliederten, von Menschengruppen wiederholt ausgefiiBeaesegungen, gleichgultig, ob diese Bewegungen religidsen
oder 6konomischen, kriegerischen oder sportlichen Zwecken dienen, ob sie Tanz heil3en, Liturgie oder militarischer
Gleichschritt. Und er glaubt zu wissen, was allen diesen Bewegungen, vom Dresgligrsagypter bis zum Stampfen in
der TechneDisco, gemeinsam ist: Sie machen gute Laune, und die Euphorie verbindet. "Freude durch Kraftverausgabung”,
ware die Formel. Hauptsache, es geschieht im Takt.

"Muscular bonding" nennt McNeill seinen Schlisaal ehythmisch bewegten Weltgeschichte. Auch das hat seinen guten
Doppelsinn von Muskelanspannung und sozialer Bindung dank Muskelspiel. Wer im Rhythmus marschiert, stampft oder
tanzt, so vermutet McNeill, der induziert seinen Solarplexus, das vegetatiweniigstem, die Hormonausschittung. Viel
leicht ruft er auch somatische Echos des fotalen Zustands wach. Was sich im einzelnen abspielt, entzieht sich dersenntnis de
Anthropologen; klar ist, daf3 die Euphorisierung (und die von ihr bewirkte Solidarigiericht ibers Bewuf3tsein vermittelt
ist. Die Gesellschaft mag sich Uber Mythen, Geschichten, Ideologien konstituieren, die Gemeinschaft bildet sich im Tanz.
Oder beim Marsch. Die sozialen Bande sind in Wahrheit Muskelstrange.

William McNeills kleines Beh hat einen grof3en Kritiker gefunden: John Keegan (Times Literary Supplement vom 12. Juli
1996). Doch wahrend McNeill in gewohnter Weise seine argumentativen Bégen "from Plato to Nato" und rund um den
Globus spannt, konzentriert sich der Militérhistoriganz auf den Augenblick, der ihm als der entscheidende erscheint: die
Geburt des Gleichschritts in den europaischen Heeren der Neuzeit. McNeill hatte Moritz von Oranien als dessen geistigen
Vater bezeichnet und auf Jacob de Gheyns Buch uber das Waffemkmvdn 1607 verwiesen. Damit, so Keegan, sei der
Beginn des geordneten Marschierens um beinahe zweihundert Jahre zu friih angesetzt. Erst seit dem Ende des achtzehnten
Jahrhunderts gebe es ikonographische Zeugnisse von Truppen, die im Gleichtakt rearddicideill verwechsle
Waffendrill und Marschausbildung. Und die von ihm behauptete Parallelitat von Tanz und Drill treffe allenfalls fir Hof und
Heer Ludwigs XIV. zu. Danach trennten sich die Wege von Disziplin und Tanzvergnigen.

Die Serie von Leserbrieh, die Keegans Beweisfiihrung ausloste, zog sich tber Monate hin. Nicht nur rdmische Quellen
wie Vegetius' Bemerkungen tber den "militaris gradus" in einem Text vom Ende des vierten Jahrhunderts (den schon McNeill
zitiert hatte) muf3te sich Keegan um dier@hhauen lassen. Auch bei den ikonographischen Quellen, so Nikolay Tolstoy
(Times Literary Supplement 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 bnvader John Chapmans Gemalde von tbenden Infanteristen
aus dem Jahr 1750. Von den Bildern griff die Diskussion auf die Musik tber. Kann man nicht, fragte Anthony Hicks am 16.
August, die Frage nach der gleichzeitigen Geburt von Tanz und militarischBmadrirch klaren, daf3 man die Geschichte
der musikalischen Form des Marsches schreibt? Dann mii3te man mit Arbeaus "Orchesographie" von 1588 beginnen und das
Aufkommen von Mérschen erst in Frankreich, dann in England im siebzehnten Jahrhundert verfolgen.

In seinem abschlieRenden Brief vom 6. September zog sich Keegan auf eine uneinnehmbare Position zuriick: Gleichgliltig,
was die Quellen sagten oder zeigten, es habe erst ein "mentales Programm" geben missen, das das Marschieren vorgesehen
habe, und das hales nicht vor dem Ende des achtzehnten Jahrhunderts gegeben. Kein Gleichschritt ohne Marschmentalitat,
so argumentiert Keegan, im Kopf den Stechschritt der Moderne. Keine Gemeinschaft ohne Rhythmus, hatte McNeill gemeint,
im Herzen das steinerne Pochen mienschlichen 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,
scheid ich von Laub und griinem Gre
ich arme juge Lilofee."

von der Burg wohl Giber dem See,
da stand der wilde Wassermann
vor der schénen jungen Lilofee.

im tiefen, tiefen See,
wollt' Vater und Mutter wiedersehn,
die schéne junge Lilofee.

"Sprich, willst du hinuntergehn mit m
von der Burg wohl tiber dem See?
Deine Kindlein unten weinen nach di
du schéne junge Lilofee.

3. Und als sievor dem Tore stand 5.
aufder Burg wohl iiber dem See,
da neigt sich Laub und griines Gras
vor der schénen jungen Lilofee.

Amerikanische Nationalhymne
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Oh, say, can you see, by the dawn's early light,
What so proudly we hailed at the twilight's last gleaming?
Whose stripes and bright stars, thro' the perilous fight,
O'er the ramparts we watch'd, were so galjestreaming?
And the rocket's red glare, bombs bursting in air,
Gave proof thro' the night that our flag was still there.
Oh, say, does the stapangled banner still wave
O'er the land of the free and the home of the brave?

O sagt, kénnt ihr sehn darh Frihlicht so Klar,
Was so stolz wir begriif3t bei des Abends Errdten?
Breite Streifen, helle Sterne, die durch Kampfesgefahr
Uberm Wall, den wir hielten, hoch und tapfer hinwehten?
Und die Blitze der Schlacht machten taghell die Nacht,
Zeigten leuchtendns an: Unsre Fahne héalt Wacht.
O sagt, ob das glorreiche Sternenbanner noch weht
Uber unserm freien Land, wo der Tapfern Heim steht?

Den Text des >StaBpangled Banner< schrieb wéhrend des enghsearikanischen Krieges 1814 der Rechtsanwalt Fraicol S
Key (17801843), Freiwilliger bei der Leichten Atrtillerie. Als Unterhandler auf einem britischen Schiff festgehalten, sah er nach
funfundzwanzigstindiger BeschieBung im Morgengrauen des 14. September das Sternenbanner Uiber Fort Henry bei Baltimore noc
immer wehen; unter diesem Eindruck ist das Gedicht verfaf3t. Die Melodie stammt von dem englischen 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 Klubied der von etwa 1772 bis etwa 1792 bestehenden >Anacreontic Society< in London. Im Laufe der Jahre 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. Prasident Wilson erkléarte 1916 dieses Lied zur Nationalhymne, als die
es 1931 vom Kongrel3 bestatigt wurde. Volkstimliches Nationallied der USA ist daneben der >Yankee Doodle< (>A Yankee boy is
trim and tall9, 1755 von R. Shekburg, einem Armeearzt, verfa3t und zu einer alten@mtKriegsliedmelodie gesungen.
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Karl Wilhelm (1820-1873): Die Wacht am Rhein
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Text. Max Schneckenberger (‘Kampfmittel' im deutemzdsischen Krieg 1870/71. Bismarck bewilligter Komponisten fiir die Komposition
eine Pension von jahrlich 1000 Talern..)

1. Es braust ein Ruf wie Donnerhall,
Wie Schwertgeklirr und Wogenprall:

Lebhaft und markiert
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V Da Heldenvéter niederschaun,

und schwort mit stolzer Kampfeslust:
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Und noch ein Arm die Buchse spannt,
Betritt kein Feind hier deinen Strand!
Lieb Vaterland ...
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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 Hiiter sein!

Lieb Vaterland ... Quelle:F. W. Sering (Hg.): Chorbuch fiir Gymnasien widiRealsahr 1882, S. 161f.
vgl. Film "Casablanca", 1942, Musik: Max Steiner: 1:09: Quodlibet "Die Wacht am Rhein"/"Marseillaise"

Kriegsbericht aus em Jahre 1870:

AAl s die Franzosen diese Truppen erblickten, begannen sie o
Wacht am Rhein aus tausend Kehlen deutscher Soldaten durch die weite Bahnhofshalle, die Prét/@ettenmiaerger

umarmten sich angesichts der Franzosen. Die Marseillaise verstummte, und die franzésischen Offiziere verkrochen sich in die
Waggonsai.tAi nach. Manfred Sievritts: APolitisch Lied, garstig Lied
Fritz Piersig.

Bei der Grindung der Zelterschen Liedertafel (Berlin 1809) wirkte das Bedurfnis nach einer ggsaltiglichen

Mé&nnergenossenschaft aufer der Gemeinschaft mit den Frauen in der Singakadademie mit. Zu dem Verlangen, unter sich zu sein,
kamen fur diese singfreigen Méannerkreise Impulse seitens des Freimaurertums und (in Deutschland) des Jahnschen Turnwesens;
beide trugen zur Uberwindung des Vakuums bei, vor dem sich die Chormusik vielfach befand, nachdem sie ihre kirchlichen und
gesellschaftlichen Bindungen udé in diesen beruhende geistige Basis verloren hatte (Schering). Suchte das Freimaurertum, zu
dessen reicher Musikpflege Mozart mehrere Werke beisteuerte (KV 429, 471, 483, 484), fur das nicht mehr in eine felsée kirchli

und stéandische Ordnung gebegtand in romantischer Neigung zur Absonderung "nur fir sich sinnende und wirkende Individuum®
(Schumann) die Gefahr der Vereinzelung durch ein neues Humanitatsideal zu bannen, so gab das Turnwesen, dem Silcher (1845) u.
a. Lieder fur "Wehrmanner" widmetseinem Anliegen der Kdrperertiichtigung durch eine nationale Zielsetzung ein ideelles
Fundament. Zelters Liedertafel richtet sich laut Satzung auf "die Gegensténde des Vaterlandes und allgemeinen Wohles";
ausdriicklich betont diese, daR "das Lob des Konigten ersten Geschéften der Tafel gehort". Aus dem Bekenntnis zu
Vaterlandsliebe, Mannhaftigkeit und Volkstum und aus dem Widerstand gegen die Restauration wuchsen dem Mannergesang
moralische Werte zu, die ihm bald den Charakter einer volksmusikalischegeg mit politischem Hintergrund eintrugen. Und

da auch die Begegnung der Romantik mit dem Volkslied fir den Mannergesang fruchtbar wurde, empfand sich die
"Sangesbruderschaft" der MannerctiBewegung" allméhlich verbunden in dem Bewuf3tsein der Vehpélig und der Berufung

zur" Pflege des Liedes*.Ein Anstol3 aus einem padagogischen Bezirk trat hinzu. 1810 hatte H. G. N&geli in Zurich an der nach
Pestalozzis Erziehungssatzen geflihrten Singschule eine Mannergruppe als selbstandige Abteilung gidigeelobteso schnell

zur Keimzelle einer weitverzweigten interkantonalen und auch nach Suddeutschland ubergreifenden Mdrftezehvaurde, wie

sich die Liedertafeln Zelterscher Pragung durch die norddeutschen Lander ausbreiteten. Wirkten bei Nagaithd&rindung

auch wahrscheinlich Eindriicke mit, die er beim musikalischen Freimaurerzeremoniell gewonnen hatte, so war sie sitlas initiier
Beitrag zur Verwirklichung von Pestalozzis Vorstellung, der Chorgesang sei "das Eine, allgemein médikisleb&foim Reich

der hoheren Kunst". Als eine solche traf sie beim Ausstrahlen nach Deutschland auf eine hier nach 1750 aufgekommene und noch
bei Mendelssohn spirbare Vorliebe fur schweizerisches Volkstum, férderte aber auch durch ihr nach dem VBdslldeter

Liederschule entstandenes Singgut vornehmlich im Schwabischen die Hinwendung zum Velkskéd.die weitere, in den
ZusammenschluBR der landschaftlichen Vereinigungen zum Deutschen Séngerbund einmiindende Entwicklung wurden nationale und
politische Motive stéarker wirksam als musikalische und kulturelle. War bei den norddeutschen Liedertafeln das monarchische
Anliegen hinter ein allgemein Vaterlandisches zuriickgetreten, so gewannen vom Siiden aus liberale politische Bestrebungen
EinfluR ("Niedersinken vor des Gesanges Macht der Stande lacherliche Schranken"). Sie brachten der Sangerbewegung
Verbindungen zum freisinniffeiheitlichen Schrifttum (Uhland, Hoffmann von Fallersleben) und ebenso wie dem Turnwesen
Spannungen mit dem Staat ein (Mettemi"Halten Sie mir ja dieses Gift aus Deutschland nieder"), bis 1862 in Coburg, der Stadt

des ersten deutschen Turnfestes (1860) und des ersten deutschen Schitzenfestes (1861), der Deutsche Sangerbunid erstand als "e
Sinnbild fur den deutschen Einheitdiemn, ein Wegweiser fur die politische Einigung" mit der Satzung (61): "Sein Streben geht auf

die Ausbildung und Veredelung des deutschen Mannergesanges. Durch die dem deutschen Liede innewohnende einigende Kraft
will auch der Deutsche Sangerbund in seiffeite die nationale Zusammengehdrigkeit der deutschen Stdmme stérken und an der
Einheit und Macht des Vaterlandes mitarbeiteMGG 8, Sp. 1458ff.
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Vielleicht rette ich meinen Heimatstaat
Wohl noch nie etwas von Nationalismus gehort, der gute Aufklaren Dieter Langewiesche (FAZ 21. 3. 00)

AZur Rach' erwacht! Zur Rach' erwacht! / Der freie deutsct
weht voran! / Der Engel Gottes schwebt daher / Auf Wolken Pulverdampf, / Schaut zataigreinde Heer, / Und schreckt sie aus
dem Kampf!"

Al's Johann Heinrich VoC 1774 mit diesem ATrinklied f¢r Froe
gottwohlgefalligen Triumph Af ¢r s oReaKreisvbnaofiddternyvderenkrilitintetTone diee i h t
Forschung gerne Uberhdrt. Den Patriotismus einer kosmopolitischen Aufklarung vom Nationalismus des neunzehnten und
zwanzigsten Jahrhunderts scharf abzusetzen gehérte zur politischen Aufklarungsarb&iesthéchtswissenschaft, die durch den
Schrecken der NSlerrschaft und des Zweiten Weltkriegs gepragt war. Erst jetzt wird wieder entdeckt, was die Alten wussten: Der
Wille zur Nation eint, indem er ausgrenzt.

Nationen entstehen im Angesicht des Fein@esan lasst die jingere Forschung keinen Zweifel zu. Ihr Anspruch, damit etwas

Neues zu sagen, |l ebt all erdings vom Vergessen. AWas ist ei
beruhmten Vortrag im College de France gab, ist isswerstandlich zweideutig: Solidargemeinschaft und zugleich
Kampf gemeinschaft, geeint in einem APakt auf Leben und Tod

bedarf es der wortméachtigen Gebildeten. Zu deren gewaltverherrlichendemdihiore n s t an der Nation geh?©
feiert den Krieg als blutigen Gottesdienst und stellt ihn dem alttestamentarischen Heilsgeschehen an die Seite. Das gottliche
Strafgericht, das einst die Feinde des auserwéahlten Volkes im Roten Meer te¢eniehleiden nun die Feinde des deutschen
Vaterl andes im Rhein. Der Dichter k¢ndet von einem Ken'eg, d
wird: Volkskrieg im Namen der Nation, die Freiheit verheif3t und Bereitschaft zdert@gim Kampf gegen die Feinde verlangt.

Das Doppelgesicht des Nationalen enthillt Hetastin Blitz nun fiir das Zeitalter der Aufklarung. Nach einem Riickblick auf die
literarische Gestaltung nationalen Eigenbewusstseins seit dem Humanismus untefsught &hemenund Zeitblécken, wie eine
schmale Bildungselite die deutsche Nation als Zukunftsideal entwarf, lange bevor es einen deutschen Nationalstaat gab.

Die Fruhaufklarung, darin widerspricét energisch und Uiberzeugend der gelaufigen Meinargnitht auf das Bild einer
kosmopolitischen Friedfertigkeit verengt werden. I n den zah
Germanen" erfolgreich vermarktet. Sich diesem Thema zuzuwenden sicherte die Aufmerksamkeitriehkter@ffentlichkeit.

Das vaterlandische Erziehungsprogramm dieser Dramen lebt von einem-Fesnad®enken, das in Vernichtungsphantasien

schwelgt. Imaginiert als Abstammungsgemeinschaft, verlangt die Nation Einheit auch nach innen. Sie tritt zmiahtnalsh
Freiheitsforderung gegen den Absolutismus auf, doch die burrgerliche Nation, zu erkennen am Ideal der Gemeinnutzigkeit und der
Idee der Nation als Familie, schiebt sich vor die dynastische.

Der Siebenjéhrige Krieg, die zweite Untersuchungsplpaditisierte den Diskurs tber die Nation und erweiterte ihn sozial uber
die Gebildeten hinaus wenngleich Blitz Imaginationen, nicht Wirkungen untersucht. Publizistik, Predigten und Briefediind nun
Medien, in denen der nanaomniasehdmrAkngi eg@r miFtedeedn Wamf ary" be

Die Publizistik bereitet auch die Nationalgeistdebatte der sechziger Jahre vor. Ausgeldst durch Friedrich Karl von Ntoser, der
Sold des habsburgischen Hofes schreibt, werden imipignstreit um Nation und Reich theoretische Fundamente gelegt, von denen
noch der spatere Nationalismus zehrt. Die Vision eines Deutschlands mit klaren Grenzen nach auRRen und einer einheitlichen
Ordnung im Innern fehlt jedoch auch jetzt noch. Die Natiotwift man als eine Glaubensgemeinschaft, deren Werte nicht als
Forderung an di e staatliche Obrigkeit gerichtet, sondern
Mehrheitsmeinung in der For sc Waortprigsteedes Natiogaemdie ,Carvel Garmagiensg™m Ge b i

Mit den Debatten im Sturm und Drang schlieRt die Studie. In ihnen sieht Blitz den Ubergang zum biirgerlichen Nationalismus des
neunzehnten Jahrhunderts. Das alte Gegenbild Rom weicht nun vollends déhilé&rankreich Widerpart der deutschen Nation
als Sittengemeinschaft. Zu ihr gehért, wer sich zu ihr bekennt. Damit grenzt die Idee Nation gegen die Aul3enwelt ab,iaber auc
Il nnern aus. ADeut schland" wird svietcieer monalische GroRs, aib in den Sdhriftenederr i t
intellektuellen Elite entsteht. Diese Konstruktion gebiert eine Radikalitdt, deren Aggressivitdt und Todesbereitschaftckaum n
gezg¢gel t werden Kkann. Di e Nat i omdenwantyrertod &irh ¥aterland) forderd IKlspstotlesu e r

AKrivegined", urspre¢nglich Friedrich |1, zugeeignet ,eichann a
in AHeinrich der Vogler" u mb e n amsutht desb Natoralisgits indderezweiter Hdlftg des s g
achtzehnten Jahrhundert s: AWi |l |l kommen Tod fg¢grs Vaterl and! /

Mit Ruhm fiirs Vaterland!" Die Lyrik der Befreiungskriege steht in dieser Ticadi

Wi der Aden eingespi el ten -kilorelencVaterlangishégeistesuegrver 178%braetet did Lreitlided | i ¢ h
dieser Dissertation, mit der dem Autor ein grundlegendes Werk gelingt. Es Uberzeugt, weil es keine flachigen Theseh form
sondern Texte detailliert analysiert. Blitz betont die Offenheit als Hauptmerkmal schon der frihen Vorstellungen vowédsion:
AausschlieClidhiemdnzihp atnmrcihs cAhggressiv'l. Seine Autinerksamkest gk deildgrimmer
noch zu durftig erhellten dunklen Ruckseite des Januskopfes Nation, die er als-GediMerlustgemeinschaft charakterisiert.

Um sich von diesem Werk stimulieren zu lassen, muss man auch seine Grenzen sehen. Es blickt vorrangig auf den
preulBishpr ot est anti schen Diskurs. Wil man wi ssen, was im achtz
auCerpreucCische und kat holi sche Gegenwel t ausgel euchtet w
auseinander". Diddee einer vielstaatlichen foderativen Nation, die einig sein will ohne staatliche Einheit, lebt fort, bis der
Nationalstaat von 1871 sie aus der kollektiven Erinnerung verdréngt. Auch die Grenzlinien zwischen dem Nationalismus vor und
nach der Franzésiseh Revolution sind nicht so leicht zu vermessen, wie der Autor meint. Die Leitbilder, das betont Blitz zu Recht,
wurden jedoch schon zuvor von den Aprotestantischen 1lnaienpr
deren Schriftemlie Nation erdacht wird.

HansMartin Bl itz: AAus Liebe zum Vat er | dedad HambubgereEditre Hambwgh e N«
2000. 437 S., geb., 5DM.
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Marseillaise (Franzésische Nationalhymne, Revolutionshymne)
Text und MelodieLeutnant Clauddoseph Rouget de Lisle, 1791, unmittelbar nach der Kriegserklarung Frankreichs an Osterreich, das die
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 ané! der Tag des Ruhmes ist gekommen!
Contre nous de la tyrannie Gegen uns hat sich das lifyet Banner
I'étendard sanglant est leve, der Tyrannei erhoben!
I'étendard sanglant est levé.
Entendez vous dans les campagnes Hort ihr im Feld
mugir ces feroces soldats? die blutgierigen Soldaten brillen?
IIs viennent jusque dans vos bras Sie kommen, um in euren Armen
égorger vos fils, vos compagnes! unsere S6hne, unsere Frauen zu erwirgen.
Aux armes, itoyens! Zu den Waffen, Birger,
Formez vos bataillons: formt eure Bataillone!
Marchons, marchons, Wir wollen marschieren,
qu'un sang impur damit das unreim Blut
abreuve nos sillons! unsere Fluren trankt.
7. Amour sacré de la patrie, 7. Heilige Liebe zum Vaterland,
Conduis, soutiens nos bras vengeurs! fuhre, starke unsere Racherarme!
Liberté, liberté chérie. Freiheit, liebe 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 & tes méales accents! zu deinen mannhaften Tonen eilt,
Que tes ennemis expirants damit deine sterberet Feinde
Voient ton triomphe 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 aktudlsmhemolAnlalR: die
Franzosen riickten auf Wien vor, und Haydn, der in England die einigende Kraft der englischen Nationalhymne kennenggelernt hatt
erhoffte sich von der Hymne eine &hnliche Wirkung auf die Osterreicher. Neben der bekannten Klaviertaaponigkte Haydn

eine weniger bekannte Orchesterfassung mit der Uberschrift "Volckslied" und dem Hinweis "Die allererste Note wird nur anfangs
gespielt um dem Volck den Ton zu geben"... Haydns Melodie verbreitete sich rasch, sie wurde aber erst 1i8&3, maitien

Text versehen, vom Kaiser Franz Joseph I. "durch allerhdchstes Handbillet" zur dsterreichischen Nationalhymne erldért. Sie bl

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

Entgehungsjahr 1797 ein drittes Mal: im langsamen Satz des "Kaiserquartetts" zu einem Thema mit vier Variationen... Schon diese
mehrfache kompositorische Verarbeitung zeigt, wie Haydn diese seine Melodie besonders liebte; er spielte sie sich nach eigene
Aussage bis an sein Lebensende taglich vor. 1840 war Heinrich Hoffmann von Fallersleben aus seiner Professur in Breslau
vertrieben worden, weil er als Uberzeugter Liberaler mit seinen "Unpolitischen Liedern” fir die Einigung Deutschlands sowie f
Recht und Feiheit in Deutschland eingetreten war. Hoffmann lebte auf der damals noch englischen Insel Helgoland im Exil und
dichtete 1841 auf die Melodie der Kaiserhymne von Joseph Haydn sein "Deutschland, Deutschland tber alles". Aber auch dieses
"Lied der Deutscheéhwurde erst liber 80 Jahre spater (1922, also nach dem Ersten Weltkrieg) gegen viele Widerstédnde vom
damaligen Reichspréasidenten Ebert zur Nationalhymne erklart. 1933 machte Hitler das Deutschlandlied zum Vehikel deiner Politi
Er bestimmte dartber hingufas HorstWesselLied, ein nationalsozialistisches Kampflied, dem Deutschlandlied als zweite
Nationalhymne hinzuzufiigen. Bei dem ubersteigerten Nationalismus und Chauvinismus des Dritten Reiches, dessen
GroRmachtpolitik schliel3lich zum Zweiten Weltkriegd zur nationalen Katastrophe fuhrte, spielten Emotion und Agitation eine
grofRe Rolle und im Zusammenhang damit nationale Symbole wie die Nationalhymnen;... Nach 1945 gab es in Deutschland
zunéchst keine Nationalhymne; Deutschland war von den Siegdandnlvier Besatzungszonen aufgeteilt worden... Auf Drangen

des damaligen Bundeskanzlers Adenauer bestétigte (Bundesprasident) Heuss 1952 das Deutschlandlied als Nationalhymne der
Bundesrepublik Deutschland, und zwar mit allen drei Strophen; nur bdicst@atAnlassen sollte die dritte Strophe gesungen

werden." Sequenzen. Musik Sekundarstufe 1, Stuttgart 1976, S. 6, 29

Telemann: Der getreue Musikmeistet (1728)

a } Au . | N Kroatisches Volkslied (18. Jh.)
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Pa—ter noster, qui es in coelis, ‘,‘-%i'r:'r T
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Peter Kreuder: 75 Millionen - ein
Schlag

Das deutsche Volk am Donaustrand,
Das deutsche Volk am Rhein,

Sie reichen sickum Bund die Hand,
So soll es ewig sein.

Nun gibt es keine Grenzen mehr,
Die Brudervolker trennt,

und war der Kampf auch lang und schwer,
die ganze Welt erkennt:
Funfundsiebzig Millionen ein Schlag.
Das soll bestreiten, wer mag.

Im Gleichklang der Heen

Liegt der Wille und die Kraft.

Das Volk ist unsterblich,

Das die Einigkeit sich schafft.
Deutschland, fur dich kam der Tag:
Funfundsiebzig Millionen ein Schlag.
Dem Fuhrer, dem das Werk gelang,
die Deutschen zu befrei'n,

dem wollen wir in heilem Dank

mit Herz und Hand uns weih'n.

Funfundsiebzig Millionen ...
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Wahrscheinlich in Auftrag gegeben 1938 nach dem Einmarsch in Osterreich.
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Der Unterhaltungskomponist Peter Kreuder, bekannt durch seine Filmmusiken und seine Schlager "Sag zumeMesSeedis"

(1936), "Goodbye,Jonny" (1939) und "Du bist zu schén, um treu zu sein” (1940), waBA 8A&sikalischer Leiter der Reinhardt

Biihnen Berlin. Nachdem der Jude Max Reinhardt seine Theater geschlossen hatte und mittlerweile ausgewandegt war, wurd
Kreuder 1936 zum Staatlichen Musikdirektor in Miinchen ernannt. 1945 sah er auf3erhalb von Deutschland bessere Chancen. Er ging
nach Suidamerika, wo ihn der argentinische Diktator Juan Peron 1950 zum Prof. h. c. ernannte. 1955 kehrte er nach Kuropa zurlic
Im gleichen Jahr erschien in Munchen seine Autobiographie unter dem Titel "Schdn war die Zeit". Seit 1959 war er ddterreichis
Staatsburger. Er schrieb vor allem Musicals und Filmmusiken. er starb 1981.

Der Text rechtfertigt die Annexion Osterreichgaudie Idee der Rasse ("Briidervdlker”, "VelEinigkeit") . Das "ein Schlag"

meint einmal die Art, Rasse, aber auch die Plétzlichkeit des "Befreiungsschlages”, mit dem Hitler (der "Fihrer") sozusagen de
gordischen Knoten nach "langem, schweren Kampittilwennte. (Das wird vor allem in der Musik deutlich.) Das "mit Herz und

Hand" und die Begriffe "Briidervolker”, "Einigkeit" nehmen Bezug auf die dritte Strophe des Deutschlandliedes (“briiderlich mit
Herz und Hand", Einigkeit und Recht und Freiheit").

* = "Peitsche"!

Verwendungszusammenhang: Fronttheater (kein bloRes Marschierlied, vgl. anspruchsvollere Harmonik, Instrumentation u.a.)

Rede Hitlersauf dem Wiener Heldenplatz anlailich des Anschlusses Osterreichs an das Deutsche Reich, 14. Mé&rz 1938:

A Me ideutschen Volksgenossen uirgkenossinnen! Was Sie empfinden, habe ich selbst in diesen 5 Tagen auf das Tiefste miterlebt.
Es ist eine groRRe geschichtliche Wende, die unserem deutschen Volk zuteil wurde. Was wir aber in diesem Augenblick erleben,
erlebt mt Ihnen auch das ganze andere deutsche Volk. Nicht die zwei Millionen Menschen in dieser Stadt, sondern 75 Millionen
unseres Volkes in einem Reich! Ich bin ergriffen und bewegt von dieser geschichtlichen Wende. Und wir alle leben in einem
Geldbnis: Was immr auch kommen mag, das Deutsche Reich, so wie es heute steht, wird niemand mehr zerbrechen und niemand
mehr zerreil3en.

(c) Bibliographisches Institut & F. A. Brockhaus AG, 2001

biogene Elemente:

periodische Wiederholungen, Gleichférmigkeit des Ablaufs (in Analogie zum Puls bzw HerzschlagReatits beim

Gehen/Laufen, Au&in beim Atmen, wiederholte Bewegungsfiguren beim Tanz, Versprinzip in der Lyrik usw.): Metrum, Takt, beat,
rhythmische patterns

grofflachige dynamische und agogische Intensitétsprofde in Analogie zu elementaren kdrperlichen und psychischendeefiihls
Erregungskurven: gleichbleibene Lautstérke, crescendo, decrescendo, accelerando, ritardsvidcungékorperliche Stimulation,
augemeine Gestimmtheitl Befindlichkeit

logogene Elementdaus der Sprache kommend, sprach&hnlich):

"Satz", Phrase, Period€hema, Melodie, vor allem: '‘Sprachmelodie": Prosaprinzip (deklamatorische Freihekt))gidin
(differenziertes dynamisches, rhythmisches und diastematisches Profil)

Wirkung. konturiertes Erleben, sich ‘angesprochen' fiihlen

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

abbildende Figuren: Katabasis, Anabasis, Circulatio, Tirata, Fuga, Extensio, akustische Abbildung (He&ppkg,Kuckuck,
Wasserrauschen, Donner)

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

affektive Figuren: Dissonanznd Konsonanzfiguren (Passus duriusculus, Saltus durisculus)PMeWechsel

("durch Nachtzum Licht"), Chromatik, Tremolo

Wirkung. Assoziationsauslésung, Sinnfalligkeit, Suggestion

asthetischkinstlerische Elemente(aus der spielerisch autonomen Weiterentwicklung der elementaren M@dfiieh stammened)
Satztechniken (Polyphonie, Hommophgrkomplexe Formen, Gattungen, Stile usw., Entwicklung einer musikalischen "Sprache"
hinsichtlich des innermusikalischen Sinns und einer Uber die Musik hinausweisenden Bedeutung (Semantisierung: sié setzt an be
den mimeogenen Elementen und wird fortgessiizch geschichtlich gewachsene Bedeutungszuweisungen: Choralintonation =
"kirchlich" u. &., FanfaresiMarschintonation = "militatisch", "Macht" u. &¥irkung. verstehender Nachvollzug der Musik
differenziertes Sinrund Geflihlserlebnis, Integration deerschiedenen Wirkmechanismen

Diese Elemente wirken im allgemeinen zusammen, wenn auch das Mischungsverhaltnis unterschiedlich sein kann. Der Reiz liegt z.
B. oft gerade in der Spannung zwischen biogenen und logogenen Elementemffiaeadt, gleichméBe Begleitung freiere
Melodie).

Arnold Schering:

Die auRRerordentliche Kraft der Musik, Menschen untereinander zu binden, ist nicht selten zur Kraft des Religidsen im Vergleic
gesetzt worden (Luther). Als Kultmusik, etwa in der Form kirchlichen Geategiesangs oder musikalischer Liturgie, schlief3t sie in

der Tat die Anhanger gleichen Bekenntnisses mit ahnlicher Festigkeit zusammen wie das Dogma selbst (gregorianischer,
evangelischer Choral). Da ihr innerstes Wesen Ausdruck und ihre Ausiibung als [@dsanlylenschen gegeben ist, wird sie,

meist in Verbindung mit dem Wort, Uberall da herbeigerufen, wo grol3e Gemeinschaften gleiches Fuhlen zum Ausdruck bringen
wollen. Als Kriegs und Soldatenmusik, als patriotisches Lied, als-resl Huldigungsgesanglsadnender Wappenspruch von
Kdrperschaften und Parteien wirkt ihre Kraft Gber Raum und Zeit hinaus auf ungezéhlte Massen, nicht selten, indem sie die
Leidenschaft ins Grof3e steigert. Auch andere Uberzeitliche Bindungen vermittelt Musik: das Bekenntnis zur
Stammesverwandtschaft, zur nationalen Zusammengehdrigkeit (deutscher Mannergesang), zur Gemeinschaft im Schicksal. (...)
Geschlossener Chorgesang hat von je als soziologisches Widerspiel gemeinsamen Fiihlens und Denkens gegolten, schon aufgrund
des gemeisam gebrachten Textes. Vom musikalischen Standpunkt aus lassen sich aber vier eigentimliche Geisteshaltungen dabei
unterscheiden, denen ebensoviel Stile entsprechen. Ein erster Fall ergibt sich, wenn die Bindung zum gemeinsamen Singen
auBerhalb der &sthstihen Sphére liegt wie beim Massengesang eines Chorals, eines Vaterlandsliedes. Hier stellt sich von selbst der
gleichmafig unisone (oder durch Parallelen unterstrichene-gpiasine) Gesang ein. Das singende Individuum geht in der

Gesamtheit unter, undenso verschwindet das Tonwerk als asthetisches 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 KommaaStl®g4, 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 Popularmusik, Wiesbaden 1973, S. 133

/dTm RK

Zeit | Blueshaftes Priludieren Bombergeriusche

(Sekund.) 10 05 09 23

., £ Bomber Gitarren Pa e P >
@f}; + Bomben- imn Wechsel ————Gersiusche 49—+ — T — Akkorde Gerausche Vibrato,
cinschlige glissandi
Wah Wah\\
|
r 29 32 33 42 44 58 2:03 06 08 22
@ o >
. ~ e e E 2 _2F 2
Kicg gt pombe Brplppr o £ F sPFeREarborf
gerausche gliss. RK ' > ]
Bomber v RK
i
l 23 25 50 52 55 58  3:05 8 12
(tremolo)
in Gerdusche | dm —p——tE— g OF———
iibergehend Wirbel =g
Vibr. RK
L
! 13 17 26 40 41 43
o Geriusche . o 224 A Geriusche Akkorde
hd RK
|-
! 44 50 51 55 4:0 12
Protest gegen Vietnairieg

3:05- 3:12: Einblendung deéZapfenstreichfanfare”, die damals
sehr belastet war, weil sie allabendlich in Rundfunk und
Fernsehen bei der Sendung erklang, in der neueste Waffen
vorgefiihrt und 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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Parodie: griech.: "Nebengesang", ein Lied verandert singen

Parodie im negativen Sinnetwas durch kmische Verzerrung und Verfremdung lacherlich machen, verspotten: etwas "Erhabenes" "herunterziehen"
(Verletzung des "Stilhdhengesetzes") oder etwas "Niedriges" "liberh6hen" (z.B. einen Werbespot in die Form von Schiet&igiien).

Parodie im positrten SinneUmarbeitung eines vorliegenden Modells (einer fremden oder eigenen Komposition oder eines Stilmodells) zu etwas
Neuem im Sinne der "aemulatio”, des Wettstreits mit dem Vorbild. Ziel ist ein neues Kunstwerk, das evtl. dem Vorbildh {#zénksgle Es gilt

Fremdes in Eigenes zu verwandeln oder einfach aus Altem Neues zu machen. (Beispiele: Parodiemessen des 16. Jahrlaunderts, Bach
Weihnachtsoratorium als Umarbeitung weltlicher Kantaten)

Die Funktionen bzw. Intentionen der Parodie:

- SpaR, Ulk Persiflage

- Kritik, Provokation, Solidarisierung mit dem "Unten"

Einstimmungler Zuhdérer durch Festivaind RockmusikAmbiente, HendrixSound etc., Vermittlung eines W@efihls, Solidarisierung mit dem

Idol und seinen politischen Anschauungen

Kritik an der Hymne als Symbol der Gesellschaft und Politik dDiskrepanzerzeugung:

- Kontrastierung der Hymne mit dem andersartigen Kontext (wobei die Kriegsgerausche im Mittelteil zur Textaussage passen, nicht
Gefuhlston der Melodie) und

- Verfremdung der Hymne

Verfahren der Verfremdung:

- Zerstérung der Hymne (Abbrechen, Auslassungen)

- Konfrontation mit Fremdmaterial (Realitdtsausschnitte: Kriegsgeraugikanterweise gerade an der Textstelle "And the rocket's red glare,
bombs bursting in dir-, Zapfenstreictzitat), "Collage"

- Eingriffe in die Struktur (Dehnungen, Variantenbildungen)

- Ubertreibung von Merkmalen (gefiinfigeinerlicher Ton: vibrato; Uberschreiten dsthetischer Grenzen, Verletzung von Konventionen und
Normen, Entstellung détymne)

- Distanzierung/Ironisierung: z.B. romantische Geflihlsgesten "einfrieren” durch Entstellung

Alle diese Verfahren dienen dem Aufbrechen von Wahrnehmungsmustern, der Distanzierung/Ironisierung.

Die Kritik erfolgt in kiinstlerischer Form, d. h.: gieht Uber eine blofe inhaltliche (ungeformte) MeinungsauRerung hinaus. Es wird versucht,
asthetisch Wirkung zu erzielen und diese in politigekellschaftliches BewuRtsein zu tberfiihren. Es entsteht damit ein asthetisches Problem: Wie
lassen sich die hatsgenen Materialien und Verfahren in einen in sich stimmigen Zusammenhang bringen? Eine Méglichkeit stellt das Verfahren der
Intermodulation dar (vgl. Stockhausens AuRRerungen zu Collage und Intermodulation im Vorwort zu seinen "Hymnen"): Mi¢ingaHas

kontinuierlich Ubergénge schaffen, z. B. zwischen dem musikalischen Element des Vibrato/Glissando, dem Sirenenglissandéuggdiusch
absteigender Bomber. Der formale Ablauf selbst ist dabei wohlporportioniert: A (immer stéarker attackieitgrBL (Zegfetzter Mittelteil), C

(restaurierte Melodie mit einem nochmaligen Geréauscheinbruch, in dem der Mittelteil nachklingt). Selbst mibewisdische Zusammenhénge

sind dem Stiick nicht fremd: Die Quart als charakteristisches Intervall der Hyrdries ZapfenstreieBitats beherrscht auctteils in der

verfremdeten Form des Tritonugie Improvisationsphasen.

Franz Schneider/ Rainer Volk:

"Vom Wortursprung, dem lateinischen >caricare< = >beladen, belasten, libertreiben<, leiten viele KiuikethistbSozialwissenschaftler ihre
Definition der Karikatur ab... Der Begriff Verfremdung entschlisselt das Wesen der Karikatur: Karikatur ist gezeichrestel\iegfider
Wirklichkeit. Was heif3t Verfremdung? Was will sie, wozu dient sie? Bert Brechiihagpe mit dem Verfremdungseffekt-8ffekt) sein episches
Theater. Aber die Kommunikationsstrategie Verfremdung ist keineswegs etwas Theaterspezifisches, sondern dient in allir Kiinestd=nt
Selbstverstandlichung<. Verfremden heif3t, etwas seharBeks, Selbstverstéandliches wieder fremd machen, um dadurch ein neues, besseres und
kritisches Kennenlernen zu erméglichen.

In Hegels >Phéanomenologie des Geistes< heil3t es: >Das Bekannte Uberhaupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht edemri-Eflidikt kehrte
Brecht das klassische Theater um: Der Zuschauer soll nicht mehr nur miterleben, sondern kritisch neben dem Geschdben Sefains
(Theater)Welt ist nicht, wie im klassischen Theater, in Ordnung, sondern muf} erst wieder geordest &emieser Ordnungssuche wird der
Zuschauer durch die Verfremdung beféhigt. Nicht anders in der Karikatur. Auch hier will die Verfremdung bewirken, da/Bsichder fragt:
>warum ist das so? MiRte es nicht eigentlich anders sein?< Denn diendenfige 143t die Wirklichkeit erkennen, macht Lige und Wahrheit
sichtbar..."

Der Geist, der oft bezweifelt. Uber Karikaturen. In FAZ vom 15. Nov. 1986

E. Rotermund:

"Eine Parodie ist ein literarisches Werk, das aus einem anderen Werk beliebigeg @atnatstilistische Elemente, vielfach auch den Gegenstand
Ubernimmt, das Entlehnte aber teilweise so verandert, daf? eine deutliche, oft komisch wirkende Diskrepanz zwischeneteSteiktalschichten
entsteht. Die Veranderung des Originals, dahain nur fiktives sein kann, erfolgt durch totale oder partiale Karikatur, Substitution
(Unterschiebung), Adjektion (Hinzufiigung) oder Detraktion (Auslassung) und dient einer bestimmten Tendenz des Parodisteterzololen
Erheiterung oder der satichen Kritik. Im zweiten Fall ist das Vorbild entweder Objekt oder nur Medium der Satire."

Die Parodie in der modernen deutschen Lyrik, Miinchen 1963, S. 9. Zit. nach: Th. Verweyen/G. Witting: Die Parodie inetedegisehen
Literatur, Darmstadt 197%. 87

Interview im amerikanischen Fernsehen mit Jimi Hendrix:
Hendrix: “Ich hab sie schlielich nur gespielt. Ich bin Amerikaner, also hab ich sie gespielt. Friiher in der Schule sialsiagem. Es war so eine

unotthodox." R.: "...nicht unorthodox?" H.: "Nein, i_c;h fand's schon. Aber die Geschmécker sind eben verschieden."
Nach: Jimi Hendrix, Dokumentarfilm, USA 1973. Ubs. nach der Sendung in sat 3 (9/95)

VHS-Cassette:Mimik von Hendrix, Peace-Zeichen, ‘Aufschréietrespondierend zur Musik, 'Versenkung' im letzten Teil; die Schuler wundern sich
meistens Uber das aufmerksame "Lauschen" der Zuhorer, das anders ist als das Verhalten in heutigen Rockkonzerterudbsekd@mtpiment

fur den "Kunstcharakter" desikes sein (s. 0.).

Gitarrentechnik: Rickkopplung, Saiten ziehen (Prebending), Pedal, Hebel
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Karlheinz Stockhausen: Hymnen (1967), Auszug: Deutschlandlied
1. Manipulationen: (Demolierung, Verfremdung, Kombination heterogenen Materials, Diskrepanzegieug
- Unterbrechung:"Einig/Trommelwirbel
- elekronische Zerhackung
- Wiederholung bis zu viermal ("alle")
- Stereospaltung (z.B. gleich am Anfang)
- Wechsel der Klangform: vokal, instrumental//elektronisch
- verschiedene Grade der Textverstandlichkeit: vor gliathetische Begriffe werden zerhackt, isoliert, unterdriickt
- Anhalten ("Hand"): Akkord geht in glissando Uber (Gegenbewegung: aufwérts und abwarts)
- Phasenverschiebung: Trompetengeschmetter setzt zeitlich "falsch” ein
- verschiedenes Tempo (Chor/Orchester'Béih"), asynchron
- HorstWessellLied statt (des unterdriickten) "Gliickes"
H.W.L. instrumental, leise, im Hintergrund
+ beiBende elekronische Pfeiftone
- kanonartige Verschrankung der Schluf3zeilen
- Steigerung der Manipulationen gegen Schluf? (Zudecken danély
Hurrarufe + Sirenen
elektronische Pfeifténe immer héher und schérfer
Windgerausche, Brandung (?)
kleiner Fetzen des Anfangs der Hymne
Schiffssirene
2. Asthetische Aspekte (Intermodulation, Collagierung u. &., vgl. Text von Stockhausen)
- Hymneals Ganzes dient als Rahmen fir die Manipulationen und Einschiibe
- Intermodulation vorhanden, aber Collage stérker als bei den im Unterricht erarbeiteten Ausschnitten des Werkes
Intermodulation: Trommelwirbef elektronische Zerhackung des WirbElsZerhackung der Hymne
"Hand": Akkord E glissandierender AkkordE elektronische Klange
- Collage (scharfe Schnitte):
"Gluckes"/HorstWesselLied
"Einig-"//Trommel

3. Intention des Komponisten
Kritik am Mif3brauch der Nationalhymne im Dritten Reich
"Einig"/Trommel: Widerspruch ("Unterdriickung", "Militar")
TrommelE Zerhackung Militarismus zerstort die Hymne
Manipulationen: Angriff auf Pathos, "Zerstérung”
"Hand": Widerspruch ("Teilung")? Sarkasmus (liberdimensioniertdeigituf3)?
brutale Betonung der Trompeten: ~ Widerspruch zu "Blih" ("Militar")
"Gluckes"//H.W.L.: Hinweis auf Mi3brauch der Werte im Dritten Reich
H.W.L. gespenstisch leise: dunkles Erinnerungsfenster (historische Tiefendimension)
beiBende Pfeiftone: Verstérkung der Kritik
Hurra etc.: Anheizen der Massen im Dritten Reich
Wind, See, verwehte Hinweis auf Nichtigkeit des nationalen Pathos?
Einsprengsel,Schiffssirene: Verweis auf Weite (Uberwindung des engetioralen BewuRtseins)?
Zerhackung, Pfeifténe u.a.: "Weltempfanger Weltbewultsein

Ei - nig - keit und Recht und Frei- - heit fur das deut-sche Va-ter- - land, da - nach laBt uns al-le stre- - ben bri-der-lich mit Herz und Hand.

- -
Ei-nig-keit- - und Recht und Frei- - heit sind des Glik-kes Un-ter- - pfand. Bluh’ im Glan- - ze die - ses Glik- - kes, blu - he deut- - sches

Va-ter- - land! Blah’ im Glan- - ze die - ses Gliik- - kes. bli -he deut- - sches Va-ter- - land!

|

T Y T | "
I T T KT L4
r_Cw—] I T T &

T T
Tt T |
T T T I |

Die Fah-ne hoch, die Rei- hen fest ge - schlos -sen. S A mar - schiert mit ru - hig fe-stem Schritt

Karlheinz Stockhausen:

Nationalhymnen sind die bekannteste Musik, die man sich vorstellen kann. Jeder kennt die Hymne seines Landes. umbefebaiae adere,
wenigstens deren Anfange. Integriert man bekannte Musik in eine Komposition unbekannter, neuer Musik, so kann margbekoreteraiie sie
integriert wurde: untransformiert, mehr oder weniger transformiert, transponiert, moduliert usw. Jerséfiosticher das WAS, umso
aufmerksamer wird man fur das WIE.

Naturlich sind Nationalhymnen mehr als das: sie sind >geladen< mit Zeit, mit Gesemghtéergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Sie betonen
die Subjektivitat von Voélkern in einer Zeity der Universalitat allzusehr mit Uniformitét verwechselt wird. Subjektivitéid Wechselwirkungen
zwischen musikalischen Subjektemul? man auch unterscheiden von individualistischer Absonderung und Trennung. Die Komposition HYMNEN
ist keine Collage. Vielseitige Wechselwirkungen sind auskomponiert zwischen verschiedenen Hymnen untereinander sowie zwischen diesen
Hymnen und neuen abstrakten Klangformen, fur die wir keine Namen haben. Zahlreiche kompositorische Prozesdéatkratien sind in de
HYMNEN angewandt worden. Zum Beispiel wird der Rhythmus einer Hymne mit der Harmonik einer anderen Hymne, das Ergebnis mit de
Lautstarkekurve einer dritten Hymne, dieses Ergebnis wiederum mit der Klangfarbenkonstellation und mit dem melodischelektevtaischer
Klange moduliert, und schlielich wird diesem Ergebnis noch eine rdumliche Bewegungsform aufgepréagt. Manchmal werdesr Hgitens roh,
nahezu unmoduliert, in die Umgebung elektronischer Klangereignisse eingelassen, manchmal fihetioMadhis an die Grenze der
Unkenntlichkeit. Dazwischen gibt es viele Grade, viele Stufen der Erkennbarkeit.

Auler den Nationalhymnen wurden weitere >gefundene Objekte< verwendet: Sprachfetzen, Volksklange, aufgenommene Geigmigsbeusr
Kurzwellenempfangern, Aufnahmen von 6ffentlichen Veranstaltungen, Manifestationen, eine Schiffseinweihung, ein chinesisater, kénfla
Staatsempfang usw.

Die grof3en Dimensionen in Zeit, Dynamik, Harmonik, Klangfarbe, raumlicher Bewegung, Gesamtdauerumabdeschlossenheit der
Komposition ergaben sich im Verlauf der Arbeit aus dem universalen Charakter des Materials und aus der Weite und @ffehrsstbst in der
Auseinandersetzung mit diesem Projelereinigung, Integration scheinbar beziepsloser alter und neuer Phanomeegahren habe.

Zusatztext fir die Schallplatte "Hymnen"der DGG, August 1968
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Hut / Hut / Hut / ho hee up Hut /Hut
/Hut ho hee up /Hut /Hut /Hut ho hee up

The Unkown Soldier (1968)

Breakfast where theews is read
Bullet strikes the helmet's head.
For the unknown soldier uh uh.

Television children fed

And we're both a little older.
Unborn, living,

The Doors:

Wait until the war is over
The unknown soldier
Living, dead,

And it's all over

For the unknown soldier,
It's all over

chant over military drum
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War is over

Video (1968): VHS "The doors dance on fire", Universal U 400277, 1985

Well, all over, baby /All over, baby / Oh
over, yeah /All over, baby /Wooo00, hah
hah /All over /All over, baby /Oh, wea

yeah /All over /Allover Heeeeyyyy
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Text Musik Bildschnitte Bedeutung
Traum von der Zeit | A (T. 1-3) Vorspann: Jims Gésht Hippiewelt: Haare,

nach dem Krieg,
Bedauern Uber den
unbekannten Soldate|

spharisch: Keyboarlange, Dreiklang
aufgel®st, hoch, Sitar-Glissando, kein
BaR, schwebend, aperiodische Musik,
Wechselbordun-&, FLACHE,
psalmodierender Gesang,
'Seufzer'-Sekund-Figur, stark verhallte
Stimme, weich, 5/4rakt + Fermaten

Jim Morrison von hinten/ liegendes Pal
auf der Wiese ("nestled in your hollow
shoulder"? tot? 'Zitat' von Segals
"Holocaust"), /Jim von hinten mit
Blumen (vgl. C, D) / liegendes Paar/ Ji
frontal mit Fahne (?) / liegendes Paar
(weiter auseinanderschnelle Schnitte,

Kleidung, flower
power; make peace,
not war; paradise
now; drop out

(‘zeitlos") Ambivalenz: 'Paradies' mit mit
TRAUM unterschwellig suggerierter Bedrohung
alltagliche Routine | B (4-13) StraBenszene: Passanten, hektische | Amerikanische

(Nahrung, Fernsehen
Krieg im Fernsehen)

'Rockmusk’, harte Grundschlage mit
after beatAkzenten, hot intonation und
off beat des Sangers, Wechselbordun
G (jetzt mit Riffs), dannab T. 10
rock-atypische Kadenz (gesellschaftlic
Routine?), Sekundfigur jetzt
auftaktig/aufwarts/zupackend, 'normal
Rockmusik ohne spezifische Aussage
REALITAT

Schnitte, fast food / Fitterung (“fed") d
Tauben (oder: Friedenstauben, die
verscheucht werden?)

Alltagswelt,
Abstumpfung: Der
Krieg findet nur in
den Medien statt,
keiner kiimmert sich
darum.

Erleichterung?
Trauer?: Es ist alles
vorbei (im doppelten
Sinne) fur den
unbekannten Soldate

C (=A/B) (1421)

beide Formen der Sekundfigur,

Von A: Wechselbordun, jetzt mit
chromatischer Zwischenstufe und in
Dur: A-As-G-Gis-A

von B: Bal¥riffs (a la Boogie-Woogie)
und off beat

Mitleid (Chromatik)?, Freude Uber das
"all over" (Dur, Bafyriffs)?
AMBIVALENZ

Die 4 Bandmitglieder (mit Hund) geher
ernst und gesammelt zum Strand mit
Blumenstraul sowie zwei in weil3e
Tucher gehiliten langihen
Gegenstanden (MP? Leiche?)

Hippiewelt:
Freiheit/Frieden
(Strand, indische
Instrumente: Bandurg
Tabla).

Ritual am Denkmal
des unbekannten
Soldaten (Aufmarsch
Trommelwirbel,
SchuR)

D (22-29)

konkrete (=reale) Klange (Collage)

Jim wird mit gelben Bagern an einen
Baum gefesselt (Im Birgerkrieg
wickelten Frauen gelbe Bander um ein
Baum als Zeichen der Hoffnung auf di
Heimkehr der M&nner, vgl. Lied "A
Yellow Ribbon"). Ein Tuch wird
geoffnet (Inhalt?), Waffe und Téter
bleiben unsichtbar, Jims Gesictite
Blumen werden vor ihm ausgebreitet,
Hochfahren der Kamera von unten bis|
seinem Gesicht (Perspektivenwechsel
Querbalken des Kreuzes angedeutet,
Schnitt (Dunkelheit), Schul3,
Zusammensinken

Provozierend
kontrastierendes
GegenRitual. Die
fiktive Hinrichtung
Jims erschittert,
bricht tber die
Identifikation mit dem
Idol, dem in Szene
gesetzten "Ego" des
Stars, Abgestumpfun
auf, ermdglicht eine
Selbstvergewisserun
der sich als Opfer
fihlenden Hippie
Generation (Jim =

Jesus?).

Mach ein Grab fir | A' (30-32) Aus dem Mund des Erschossenen qui| kontrastierende
den u S.: birg ihn S. 0. ein Blutstrom auf die unter ihm Entsprechung zu A:
(wie einen kranken ausgebreiteten Blumen (nur auf die | Hippiewelt (Blumen),
Vogel?) in deiner weilRen!), Uberdehnung (lange aber verfremdet
Achselhohle. Einstellung: zentrale Szene, 'Versenky (Blut), 'Jesus am

in ein Andachtsbild'), ‘friedliche Szene| Kreuz' (?)

Bandura und TablaSpiel
Lebensroutine (s. 0.) | B' (3342) Originale Kriegsbilder aus Vietnam, | Konfrontation mit B:

S. 0. + fast triumphal kadenzierende
Schluftakte, faschreiender Vortrag

Vietkongfahne, Waffen, Personen,

Kriegsrealitat versus
Alltag

Es ist alles vorbei.

C' (4346ff.)

S. 0., aber: + Improvisationen, der
Sanger 'ertrinkt' im immer chaotischer
werdenden Klang, Glocken,
CountrymusieFiguren, der unbekannte
Soldat ist vergessen

lachendes viethamesisches)
Kindergesicht als Uberleitung zu den
Schwarzweil3-Bildern vom Ende des 2.
Weltkriegs: lachende Gesichter bei de
Heimkehr der Soldaten, Konfetti,
Volksfestatmosphare,
Wiedersehensszenen, Freude,
Erleichterung, Glocken. Am Schluf3: di
drei (Uibrig gebliebenen) Musiker (mit
Hund) gehen am Strand zuriick.

Die Ambivalenz von
C wird provozierend
nach aufRen getragen
zunachst auf der
Bildebene
Uberbordenderéude
(Gesellschaft), in der
SchlufReinstellung
dann
Nachdenklichkeit
(Hippiewelt).
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Sigfried Schmidt-Joos, Barry Graves:

"The Doorswurden 1965 von Jim Morrison (voc), Ray Manzarek (p, org, voc), Robbie Krieger (g, voc) und John Densmore (dr,
voc) in Las Angeles gegriinddber Name der Band, die auf ausgefeilten Bluesimprovisationen >zum Mond schwimmen<, ans
>Ende der Stadt< eilen und >zur anderen Seite durchbrechen< wollte (so einige Songtexte), war literarischen Quellen entlehnt:
erstens einem Satzslenglischen Dichters William Blake (>There are things that are known and there are things that are unknown;
in between there are doors<), zweitens der Rauschi8titelie >The Doors of Perception< (deutsch: >Die Pforten der
Wahrnehmung<) von Aldous HuxleDenn im Rausch, unter Mescalin, Methedrin und LSD, entwickelte das Quartett, zun&chst fur
funf Dollar pro Nacht, im Club >London Fog< am Sunset Boulevard von Los Angeles seinen Stil: lastende Orgelakkorde,
langdauernde Filigransoli und Songtexte volledestraume, Schreckensvisionen und Zaubersymbole. 1969, auf dem H6hepunkt
ihrer Karriere, kassierte die Band 120 000 Dollar fiir ein Konzert im New Yorker Madison Square Garden und machte mit jeder LP
Millionenumsatze. Kritiker Mike Jahn damals: >lhre Betlmg fir die Jungen und ihre Musik wird nur von den BEATLES

Ubertroffen. <Wegen ihrer aggressiven, vielfach obszénen Bilihnenschau wurden B@©Q#R&e in mehreren amerikanischen
Bundesstaaten verboten und der Sanger Morrison wegen >EntbloRung in déichifeit< arretiert. Im Mérz 1969 veranstaltete

eine >Liga fUr den Anstand< eine AMIOORSDemonstration in Miami, an der sich 30000 Burger beteiligten. Das stérkte die
Reputation der Gruppe im Underground. Nach Morrisons Tod im Juli 1971 arbeiteteMaenusiker im Plattenstudio und im
Konzertsaal als Trie mit erheblich geringerem ErfolgRockLexikon, Reinbek 1973, S. 98

Hippie: zunachst selbstgewahlte Bezeichnung junger Leute, die in Kleidungsstil, Haartracht, Lebensfiihrung und politischer
Einsellung ihre Losgeldstheit von Gberkommenen Verhaltensweisen dokumentieren und Befreiung von den Normen der
Leistungsgesellschaft in Stadtflucht, Drogenerlebnissen und religidser Mystik suchten. Mit dem Namen >Hippie< deuteten sie ei
Geistesverwandtschaftir Lebensphilosophie der >Hipsters< an, die sich in den vierziger und fiinfziger Jahren als eine Gemeinschaft
von Leuten begriffen, die >durchblicken<, also hinter die Kulissen der birgerlichen Gesellschaft schauen konnten. >Higpie< wu

in der Burgerspche alsbald zum Schimpfwort fur >langhaarige Nichtstuer< entw@®wbekLexikon, Reinbek 1973, S. 314f.

R. Flender/H. Rauhe:

"Der politische Protest, der aus der Birgerrechtsbewegung heraus entstanden war, verflichtigte sich in Kalifornien@nde der 6
Jahre. An seine Stelle trat eine Drogenepidemie, wie sie das Land zuvor niemals gekannt hatte. Sie war die Konsequenz aus der
Pattsituation zwischen den revoltierenden Jugendlichen, die nicht mehr in die Gesellschaft integriert werden wolltengund den
erstarkenden konservativen politischen Kraften (Lyndon B. Johnson, Richard Nixon).

Rockmusik und Drogen bildeten eine Symbiose, die im Zentrum der Hippiebewegung stand und bald die politischen Aktivitaten
ersetzte. (S. 113)...

Die wichtigste Instituibn, die die Hippies in aller Welt bekannt machte, warerHdisman Beins 1967 in San Francisco. 20000 und
mehr versammelten sich unter freiem Himn®& nannten sich new people und riefen San Francisco zur free city aus. Prof. Timothy
Leary 'predigte™Turn on to the scene; tune in to what is happening; dropatigh school, college, grad school, junior executive,
senior executive and follow me, the hard way."

Die Human Beins waren die Vorlaufer jener groRen Festivals unter freiem Himmel edieRuf nactiParadise nowam néchsten

kamen. Man hatte das Gefiihl, bei einem Ereignis dabei zu sein, das historische Dimensionen hinter sich lie3 und zu isttem kosm
transzendentalen Happening wurde. Die Botschaft hiel3: Wir haben alle Widerspriiche dbemwnahleben in Liebe und Frieden
miteinander. Die Festivals waren Symbol einer solchen konilikd autoritétsfreien Gesellschaft. Hier trafen sich Tausende von
Individualisten fur ein paar Tage und gaben sich der Musik hin, tanzten und rauchteiniisteD&bei sind es besonders die
Mittelstandskinder, die den 'harten Kern' dieser Drogenkultur darstellen. (S. 114)...

Der Lebensstil der Hippies war durchdrungen mit weltanschaulichen und philosophischen Fragestellungen. Einer der von ihnen
bevorzugteste Autoren war Hermann Hesse. Seine Erzahlung von >Siddharta< wurde zumEtm#meiulRerdem wurden

>Narzi3 und Goldmund< sowie >Steppenwolf< bevorzugt gelesen. 1967 formierte sich sogar eine Rockband unter dem Namen
Steppenwolin Los Angeles. Ihr TophBorn to Be WildaRt das Steppenwolfthema durchklingen, mit dem sich Hippies wie
Motorradjungs vom TyjEasy Rideidentifizieren konnten. lhnen allen gemeinsam war die Flucht vor der Normalitat.

Ein weiterer Szendutor war der Psychoanalytiker Erichdfinm, dessen Buch >Die Kunst zu lieben< zu einer Bibel flr die Hippies
wurde und der sich auch ferngstlichem Gedankengut 6ffnete. (S. 118)...

Mit der Suche nach dem veréanderten BewuRtsein ging auch ein Boom indischen Lebens, indischer Kultur und éuiisneidbr
ersten Gruppen, die den Sitarsound in ihre Musik aufnahmen, waren die BigiasMiles High 1966). Aul3erdem setzte sich

George Harrison von den Beatles seit 1966 intensiv mit der Sitar, einem der wichtigsten Instrumente indischer Kunstmusik
auseinander. Harrison nahm Unterricht bei Ravi Shankar, einem der bedeutendsten Virtuosen auf der Sitar. 1967 hoRatdarrison
Shankar auf das Monterd&opFestival. Seitdem avancierte Shankar zum Popstar wider Willen. (S. 119)...

Der durchschlagendgrfolg des Montereyestivals 1967 war der Auftakt fur das Anwachsen der Hippiebewegung zu einer
Massenkultur gewesen. Hier hatte Janis Joplin ihren entscheidenden Durchbruch, hier wurde Jimi Hendrix beriihmt,rhiiespielte
Grateful Dead und Jeffersd¥irplane sowie Ravi Shankar u. v. a.

Drei Jahre spéter, am 6. 12. 1969, fand das Altaifiestival statt. Es war von den Rolling Stones lanciert worden, um die letzten
Aufnahmen fiir ihren Tourneefilm >Gimme Shelter< zu machen. Wegen organisatoBsblaéerigkeiten wurde ddeee concert
innerhalb von 25 Stunden von San Francisco nach Altamont verlegt. Es kamen 300000, und es wurde zu einem Alptraum. Die
amerikanischen Hell's Angels (eine Rockerorganisation) schlugen wild auf die Zuhdérer ein. begd gjarbige M. Hunter wurde
erstochen, nachdem er eine Pistole gezogen hatte. Mick Jagger versuchte vergeblich, die Menge unter Kontrolle zwéaten. Es
auch massenweise LSBlllen verteilt worden, die chemisch eine unreine Konsistenz aufwiesg,ausende landeten auf dem
Horrortrip.

Dies war das Signal fir das Ende der Hippiebewegung. Im Jahre 1970 starben Janis Joplin und Jimi Hendrix am Rauschgift, die
Beatles l6sten sich auf, 1971 starb Jim Morrison von den Doors und Jefferson Airplas&lbatd. Die Euphorie des Drogenjahres
1967 war einer Ernlichterung gewichen. (S. 13@bpmusik, Darmstadt 1989

Schlagworte der Hippiebewegutiglower Power"; "Make love, not war"; "turn on"dreht euer innerstes Wesen an;
"tune in": stellt auch auf ¥randerungen eiridrop out": verlaf3t die alte Ordnung

27



Hubert WiRBkirchen WS 2001

J1030a§ 019 / UemeIE)) AND) / UOJIWEH NUeL] / U0LOH ®Id[IZ BIPORJA pun 1Xa], ‘Kep owos * 90vad UL SAT] TTBYS 9M S
"Apauusy]  °f JUSpIseId puUn SUTY JOYNT URJe ‘B I ULYdeIds SUNTEISUBISA JosaIp Juy 'Sung "Aep awos " JaU)a30] )IyM pUe Jovld b
-0MeqsI0RIIASINg USYOSIUBYIISWE Jop UONBISUOWR(] JOUIR JnB £9g] [EWUL]SId WNZ PAT] Sesdlp Sues zaevg UeO[ *Repo] * * * PIRIJE 10U oI oA\ '€

‘AP AWOS * PURY U PURY [em LM T

"Aep QUIOS SUIOOISAO T[EYS oM 1By} aAd-aq Op [  1Jeey Awr ur deep qgo "ABp 9UWIOS QWO — JAAO [[BUS oM QU0 —JAAO T[EYS oM ‘QuI00 —IAAO T[BYS OM T

60, # N N ;
0 g9 # "By | o  PRIPE | “:lﬁ\ \l\.‘.‘ “\J’Im.‘.‘ \\J’Im.‘.‘_q 3

{
\ \ |74

L &

P O Uy e 3 J 2 p 0
P B S

28



Hubert WiRBkirchen WS 2001

Uriah Heep: Lady in black (1971)
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She came to me one morning, one lonely Sunday morning Oh Lady lend your hand | cried or let me rest here at your side
her long hair flowing in the mid winterwind! have faith and trust in me she said and filled my heart with life.
| know not how she found me. For in darkness | was walking. There is no strength in numbers have no such misconception
And destruction lay around me from a fight | could not win. but when you need me be assured | woa'tar away.
Ah----ah----

Thus having spoke she turned away and tho' | found no words to sa)
She asked me name my foe then! | said the need within some men | stood and watched until | saw her black cloak disappear.

to fight and kill their brothers without thought of love or god. My labour is no easier but now | know I'm not alone
And | begged her give me horses to trample down msngne | find new heart each time | think upon that windy day.
SO eager was my passion to beyour this way of life. If one day she comes to you drink deeply from her words so wise

take courage from her as your prize and say hello for me.
But she would not think of battle that reduces men to animals
so easy to begin and yet impossible to end.
For she the mother of all men did counsel me so wisely then
| feared to walk alone again amdked if she would stay.

Nachwirkungen von 1968, Timothee Leary (drop out, Drogen, Psychodelismus), Hippiebewegung/Blumenkinder (flower power),
gegen Vietnamkriegmake love, not war), Abwendung von der burgerlichen Gesellschaft und Politik, innere Emigration, Suche
nach Geborgenheit in der Gemeinschaft Gleichgesinnter (Festivals, Happenings, Kommunen).
Vision: inszeniert wie eine ‘Madonnender Magna Mater(MutteErde}Erscheinung (“the mother of all men”, Lady in black: sie
tréagt Trauer); allgemeiner: Vision der Frau: weibliches Prinzip der Harmonie und des Friedens versus mannliches Prinzip des
Kampfens
Musik:
keinerlei Entwicklung: kreisenthonotone, meist gmelodische, rhythmisch gleichférmige Bewegung, die immer wieder am
Motiv- und Phrasenende zum Grundton a zurtickkehrt (Ausnahme Terzschluf? am Strophenende); motivischer Aufbau: aabc/aa
b ¢/ (abc) (bc). Deutung: kraftlassignierend (oder vielleiclstumpfsinniger, frustrierender, ‘aussichtsloser' Kampf?). Das
SchluRmelisma faRt das Ganze zusammen und tiberhéht es (héchster Ton e'1R BREkich als Terbberstimme liber T. 9;3
10 legen! Der sprechende (Tonwiederholungen) Duktus weicht eimsthikantablen (nur noch Sekunden!). Das wortlose Singen
auf Ah signalisiert die Abwendung von der Realitdt und den Weg nach innen. (Kénnte es auch als 'B&ohitgiggedeutet
werden?). Die Fanfarenmelodik der Phrasenanfange (‘Kampf') wird jewfits 'stngefangen’ (Vergeblichkeit, Sinnlosigkeit des
Kampfes? Uberwindung des Kampfes durch Frieden?).
Die Harmonik ist modal (VII, ohne Leitton!), offen, schwebend ("flowing"). Der Grundakkord a dominiert eindeutig, G ist nur ein
kurzer Schlenker, kei@egengewicht. Der Harmoniewechsel der Strophe wird in der Coda komprimiert (akzeleriert)
zusammengefal3t:
Lied: a a G a a a Ga
Coda: a GaaGa
Das Stuck ist als Endlosschleife angelegt, das Schlulmelisma erreichtemic¢btuchdton, sondern schlie8t schwebend auf der
Terz. Das repeat und fade verstérkt den Eindruck des Zeitlosen und verlangert das Stiick nach innen.
Form:
1. Str.:  Akustikgit. und Schlagz. (monotone Riffs), Stimme verhallt (mit kaum hdrbarem Hintergruridchmisono oder
Stimmverdopplung)
2. Str.: dto. + EBal
3. Str.: dto. + UbefTerzung (2. St.) im Refrain
4. Str.: + Streicherklange (dem langsamen Harmoniewechsel folgend), Refrain wie in Str. 3 + Summchor
5. Str.: + 2. Stimme (UbefTerzung wie im Rieain vorher), statt des Refrains folgen 4 zusétzliche Strophentakte, der Refrain bildet
die folgende Coda
Coda: Refrain (mit Chor wie vorher) als Endschlosschleife: 3x mit voller Begl., 2x nur miuBd(SchlagzBegl., 3x mit voller
Begl. (Steigerung)dann ausgeblendet (1 1/2x).
Hall, Chor, UbesTerzung signalisieren "I'm not alone", Geborgenheit in der Gemeinschaft. Assoziationen: '‘Gemeinsam sind wir
stark’. 'Immer mehr Menschen singen mit.' (vgl. Text von Sgnstevold) In eine &hnliche Richturtierdtkiehmende Steigerung
des Arrangements. Insgesamt Uberwiegt aber auch in der formalen Anlage das WiederhwotLlKgsisMotiv.
Sind die genannten Merkmale der Musik auch oder in erster Linie als Zeichen der Kommerzialisierung deutbar?
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Der Spiegel(8. 9. 1969):

"Die Erleuchtung kam ihm an einem Junimorgen des Jahres 1962 in dem mexikanischen Dorf Tepoztlan. Timothy Leary, Jahrgang
1921, Psychotherapeut und Harv@¥dzent, sah die Welt durch das >Auge Gottes<.

Was Leary damals sah, wurde inzwischié&nrtind 200 000 junge Amerikaner zu einer neuen Religion: Jeder Mensch ist géttlich,

ist von Natur aus frei und auserwahlt. Einziges Mittel, dieses gottliche Bewuf3tsein zu erlangen, ist der Gebrauch véfteRauschg
vorzugsweise von LSD.

Religion namlit, so erklart Leary, ist nichts anderes als Erweiterung des BewufR3tseins und diese werde am besten durch
Rauschgifte erreicht. Drogen wie Psilocybin, einem kiinstlich hergestellten Pilzgift, und LSD katapultieren, laut Leary, das
Bewuf3tsein in jene grenzeskn inneren und aufReren Raume, in denen auf mystkstatische Weise der Mensch seine eigene
Gottlichkeit erlebt. Erleuchtung und Ekstase, uralte Privilegien der Auserwahlten, werden durch Drogen reproduzierdanund, in
diese zu erschwinglichen Preisauf den Markt gebracht werden, gleichsam sozialisiert. Jeder kdnne sich auf den >psychedelischen
Trip< begeben, kénne im >Twan< (Anschalten) die allmahliche Auflosung der Realitatsstrukturen erleben, im-#kune

(Einstimmen) in verschiedenartige Farbicht- und Energiefelder eintauchen und schlieRlich im >Bwap< (Abspringen) sich

vollig von der dul3eren Realitat ablésen."

Der Spiegel (23. 6. 1974):

"Er hat sich mit Jesus, Gandhi und Sokrates verglichen und sich den >Alchimisten des GeistégutzAtgezheiligste Gruppe

der Menschen< empfand er jedoch die DreBeler: der wegen seiner umstrittenen Rauschexperimente von der Harvard
Universitét verstoRene Psychologiedozent Timothy Leary, 53.

Noch vor drei Jahren, als Leary unter mysteridserstdnden aus einem kalifornischen Gefangnis entwichen war und in der
Schweiz Asyl suchte, machten sich Intellektuelle aus vielen Landern in Bittschriften fiir ihn stark. Jedermann glaubehé.eary
fur seine in Artikeln, Vortragen, Blichern, Kultibungenl @uf Schallplatten verbreitete Botschaft nur ehrenwert uneigenniitzige
Motive gehabt.

Ein Prozef3 in San Francisco, Hearings eines amerikanischen Senatsausschusses sowie Recherchen des New Yorker Wochenblattes
>Village Voice< brachten jetzt die Wahrhéber den Drogenpropagandisten an den Tag: Die von ihm geleitete, religiés getarnte
>Brotherhood of Eternal Love<, angeblich eine MRmofit-Organisation, war einer der gréf3ten bekanntgewordenen Rauschgift
Produktions und-Verteilungsapparate, Leary der #4gent fiir ein gigantisches Geschéft.

Stets hatte der Undergrouibssias die vermeintlich bewuRtseinserweiternden Drogen als >Medium der Jungen< und seine
Gegner als >Streitkrafte des autoritaren MittelkleSstablishments< dargestellt. LSD, schriebaerrde- gewissermaflen von
Freunden fur Freunde>in Privatwohnungen und kleinen Laboratorien produziert<. Tatsachlich aber war der illegale Handel mit
psychedelischen Giften jahrelang fest in den Handen von Angehdrigen der-Biiigarzhie."

Platon:

"V or Neuerungen in der Musik muf? man sich in acht nehmen; denn dadurch kommt alles in Gefahr. Damon behaugtiet

glaube es ihm: Nirgends wird an den Gesetzen der Musik geriittelt, ohne dal3 auch die hdchsten Gesetze des Staates ins Wanken
geraten (...)Dort missen also die Wéchter ihr Wachhaus bauen: in der Nahe der Missikcesetzlosigkeit dringt leicht in die

Musik ein, ohne dal? man es gewahr wirBreilich, sie scheint dort blof3 Spiel zu sein und ohne tble Wirkung zu bleiBien.

hat ja aub keine andre Wirkung (...) als daR sie sich allmahlich festsetzt und heimlich auf den Charakter und die Fahigkeit
Uibertragt, dann weiter und offener um sich greift und das birgerliche Leben vergiftet, dann mit groBer Frechheit dimGesetze

die Verfassng angreift, bis sie schlieBlich alles zerstort, das ganze Leben des einzelnen sowohl wie der Gesamtheit."

Der Staat. Deutsch von August Horneffer, Stuttgart 1949, S. 119

Gunnar Sgnstevold/Kurt Blaukopf:

"Die charakteristische Nivellierung der einzelrf@rmanteile ist geeignet, einem von solcher Musik >Berieselten< die Miihe des
Lauschens abzunehmen. Er kann in den musikalischen Ablauf an jeder beliebigen Stelle >einsteigen<, kann héren und auch
mitsingen odersummen, ohne daf3 gelegentliche Ablenkung vousikalischen Ablauf ihm das Gefuhl verschafft, etwas

>versdumt< zu haben...

Die Begrenzung des Tonumfangs ist fiir die Melodik des Erfolgsschlagers ebenso charakteristisch und wichtig wie die Vermeidung
allzu grof3er Intervalle. Sekundschritte sind diétaves haufigsten Elemente der Melodiebildung. Damit wird die Muhelosigkeit in

der Haltung des Schlagerkonsumenten wohl geférdert...

Der Schlager begnugt sich mit einer auffallend geringen Anzahl harmonischer Stufen...

Die beschriebene melodische und harisdme Struktur des Schlagers mindet in einen artifiziellen Primitivismus, der auf eine Art
>Neo-Heterophonie< im Hoérverhalten hinzielt: auch dem Unmusikalischen wird das Mitsingen oder zumindest die Vorstellung des
Mitsingens dadurch erméglicht, dal3 ihnfachste melodische Fortschreitungen und eingeschliffene, repetierte harmonische Folgen
im Gleis des musikalischen Geschehens festhalten. Gestitzt auf Vorstellungen, die durch den Text erweckt werden und die hier
auler Betracht bleiben, sucht und findet Horer des Schlagers klangliche Reize, die ihm die unmittelbare Identifikation gestattet,
weil sie keine qualifizierte Horanstrengung fordern. Das Modell des Vereinzelten und Vereinsamten, der im technisctemermittel
Schlager die Aufhebung seiner Igoling durch Identifikation mit dem Klanggeschehen findet, wird also auch von dieser Seite her
als sinnvoll ausgewiesen...

Die vorzugsweise ungeschulte Singstimme und deren Einbeziehung in einemewsdialischen Background (>Summchor<)
erleichtert wiedeum auf ihre Art die schon mehrfach angedeutete Identifikation. Der Konsument ist nicht mehr ein einzelner, der
einer Darbietung gegenubersteht. Er verwandelt sich durch das Klangereignis selbst in den Angehdérigen einer nicht bloR3
vorgestellten, sondernikgend- also real erlebten Gemeinschaft, die durch den Backgre@hdr reprasentiert wird. Dies wieder

tragt zur Vorstellung bei, die im Konsumenten erweckt wird, er sei einer von vielen, die am Geschehen teilnehmen und die unte
Umstanden >auch kénntewas der Solist kann<."

Musik der >einsamen Masse<, Karlsruhe 1968, 24
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Beatles: A Day in the Life
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Mark Hertsgaard:
... Bei »A Day In The Life« war es Paul, der Johns Komposit@wmollstandigte. Lennon hatte die Melodie und die Geschichte
die Zeilen tber den Mann, der sich »in seinem Auto um den Verstand fuhr« (blew his mind out in a car), die englischeeArmee, d
»eben den Krieg gewonnen hatte« (had just won the war), di¢assend Locher in Blackburn, Lancashire« (four thousand holes
in Blackburn Lancashire) aber der Song brauchte noch etwas anderes. Lennon hielt sich nicht gern lang bei seinen Songs auf, er
vertraute lieber auf die ZeReinheit der Inspiration und legiien Song deshalb furs erste beiseite, als er nach ein paar Zeilen
héngenblieb. »Mir fehlte der Mittelteil [im Mittelteil wechselt die Melodie, ehe sie wieder zur ersten Strophe zuruaiéhrt],
ich wollte es nicht erzwingen, erkléarte er spater. »Alfetese war mir einfach zugefallen, es stromte nur so, und den Mittelteil
zu schreiben hétte bedeutet, ebendiesen Mittelteil auch zu schreiben, aber dann kam Paul und hatte einen.«
Paul hatte das Fragment »Woke up, fell out of bed\Wachte auf, fiel aum Bett) tatsachlich tbrig. Die beiden Partner waren
sich einig, daR diese freche Schilderung entfremdeten Herumhetzens im modernen GroR3staldtiedeinPauls Erinnerung
daran zurtickging, wie er morgens in die Schule radie ideale Entsprechung dohns sanft drohendem, traumhaftem
Kommentar zur inhaltsleeren Absurditat von Status, Ordnung und sékularen Werten bildete. Die Inspiration fir den Song kam,
wie haufig bei Lennon, aus einer Meldung in der Tageszeitung. »Ich blatterte einmal in dey dedwstieR auf zwei
Geschichten, erzahlte er. »Die eine handelte vom Guikitrees, der sich im Auto totgefahren hatte. Das war die
Aufmachergeschichte. Er starb in London bei einem Auffahrunfall. Auf der folgenden Seite sah ich eine Meldung Uiber
viertausend Schlagl6cher in den Straf3en von Blackburn in Lancashire, die ausgebessert werden mif3ten. Pauls Beitrag zu dem
Song bestand in dem wunderbaren kleinen Teaser: >I'd love to turn you on< (Ich wird euch gern anmachen), der ihm irgendwie
durch den Kopf gig und fiir den er bisher keine Verwendung hatte. Es war ein verdammt gutes Stlick.«
Der Guinnes€rbe, den die Beatles zufallig kannten, war in ein Leben mit unvorstellbarem Reichtum hineingeboren. An
konventionellen Mal3stdben gemessen war er »a luckywhamade the grade« (ein Gluckspilz, der es geschafft hatte). Er besaly
alles, was sich fir Geld kaufen lie3, doch als sich der zuféllige, gewdhnliche Tod bei ihm meldete, war er ebenso wemig dageg
gefeit wie der letzte Prolet. Ein kurzer, nur allzu métisher Aussetzer »he didn't notice that the lights had changed« (er hatte
nicht gemerkt, dafl die Ampel umgeschaltet hatteihd er war tot. Im Augenblick des Todes schwindet alle Gré3e und lllusion,
alle sind gleich. Lennon bringt die Geschichte meitndschwermiitigen, dabei spéttischen Grabspruch auf den Punkt: »Nobody
was really sure if he was from the House of Lords.« (Keiner war sich sicher, ob er im House of Lords sal.) Die
zusammengelaufene Menschenmenge weil3, daf sie »sein Gesicht schon reallggselseen his face before), aber sie weil
nicht, wohin damit; in der gro3en Weltordnung spielt er nicht einmal eine Nebenrolle. Sein Reichtum, seine Position, die dem
Erben ebenso wie der Gesellschaft so wichtig waren, erweisen sich als banal urgl Alieln genauso verblendet, wenn auch
von einer anderen Banalitat, sind auch die Burokraten in der letzten Strophe, die unbedingt die genaue Zahl der Sehlaglécher
den Straf3en von Blackburn, Lancashire, auflisten muf3ten, »auch wenn die Lécher setarideic (though the holes were rather
small). Kein Wunder, daRR der Sanger »euch gern anmachen« wiirde. Es kann einem das Herz brechen, wenn man seine lieben
Mitmenschen so empfindungslos durch die herrlichen Reichtimer spazieren sieht, die das Lelen zatbie
Den Arbeitsbédndern von »A Day In The Life« zufolge sind die ersten Worte, die man hort, als Take eins beginnt, die von John,
der murmelt: »Sugar plum fairy, sugar plum fairy« (Zuckerpflaumenfee). Das sollte statt des reguléren Einsatzdsngelten,
Lennon einfach nicht zustande brachte, ... »Sugar plum fairy« hief3 im damaligen Slang die Person, die einem Aufputschmittel
besorgte...
Der Wecker, der die Uberleitung zu McCartneys Songteil ankiindigt, war laut George Martin eigentlich als Wiz gédac
haben ihn drin gelassen, weil wir ihn nicht mehr vom Band kriegten.« Es handelt sich dabei um einen wahrlich erhabenen
Glucksfall; eine bessere Einleitung zu Pauls »Woke up, fell out of bexlkist gar nicht vorstellbar. Lennon war der
philosoplischere der beiden, wahrend McCartney mehr Versténdnis fir den Alltag des Durchschnittsbiirgerdergigtewir
nur an »Lady Madonna« oder »Paperback Writer«. Hier liefert seine Perspektive die bodenstandige Basis fur Lennons kosmische
Reverien. McCartays Jedermann scheint alles aul3er den eigenen kleinen Sorgen kaltzidasseiTasse Tee, die schnelle
Zigarette auf dem Weg zur Arbejtohne dal3 er einem deshalb unsympathisch wirde. Er hat einfach schon genug Mihe damit,
sein eigenes Leben unter Korlle zu behalten, und muf3 sich nicht auch noch mit den moralischen Problemen auseinandersetzen,
die in Lennons Songteil angesprochen werden. Er steht fir jeden von uns, der vor einem richtigen Engagement im Leben
zurtickscheut; wie wir gehort er in »l'oMe to turn you on« zu den »you.
Es war genau diese Zeile, »I'd love to turn you on, die fiir ein Schicksal sorgte, das zahlreiche weiterfedbgatieilte: der
Bann der Behdrden. Die British Broadcasting Corporation (BBC) behauptete, der Sorgggueogan Genuf? von Drogen.
Immerhin ist richtig, daf die Beatles zu der Zeit, als Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band entstand, regelmaRig reichliche
Mengen von bewultseinserweiternden Drogen wie Marihuana und LSD nahmen und damit Tiren 6ffneteenvsie derher
nicht wuf3ten, daf? sie Uberhaupt existierten. Die Auswirkungen auf ihre Kreativitat waren unverkennbar. McCartney gap spater z
dafl} »A Day In The Life« geschrieben wurde, um »die Leute bewul3t zu provozieren. Aber wir wollten die Leutergrdigach
Wahrheit herauszufinden, es ging nicht um das verdammte Hasch!« Die Beatles standen dem Vietnamkrieg und dem kleinlichen
Konformismus der modernen Konsumgesellschaft kritisch gegentiber und wollten mit ihren Songs gegenkulturelle Werte
vermitteln, um, wie George Harrison sagte, »so viele Leute wie méglich wachzuritteln«. ...
Damit war der Song fast fertig, es fehlten nur noch die beiden Liicken mit je vierundzwanzig Takten. Ohne Ricksicht auf die
Grenzen zwischen Klassik und Rock'n'Roll, zwischen Agamle und dem allgemeinen Musikgeschmack, beschlossen die
Beatles, »A Day In The Life« mit dem dunklen, treibenden Crescendo eines Orchesters zu akzentuieren. Die Berichte dartiber
gehen weit auseinander, wer die Idee hatte, ein Orchester zu holen wmsiledisech durchdrehen zu lassen. Diese Art von
Innovation verbinden die meisten mit John Lennon, dem angeblich »abgedrehtesten« der Beatles, aber Paul McCartney hat mehr
als einmal das Copyright daflir beansprucht. Schlie3lich habe er sich und nicht Hamaids am meisten fir die alternative
Kunstszene in London interessiert. Auf das Crescendo als Erganzung sei er verfallen durch Ideen, »die ich durch Stadkhausen u
solche eher abstrakten Leute bekam«. Andererseits nennt George Martin Lennon als Hotimdeabe ihm gesagt, er wolle ein
»riesiges Anwachsen« héren, »von extremer Stille bis zu extremer Lautstarke, und zwar nicht nur in der Lautstarke, sondern es
sollte sich auch der Sound verstarken.
Wer immer der Kindsvater ist, dieser Stich ins Kilkagpultiert »A Day In The Life« Gber das Niveau einer hervorragenden
Leistung hinaus und macht es zum bleibenden Meisterwerk. Weil Lennon und McCartney musikalische Analphabeten waren
keiner von ihnen lernte je Noten zu lesen oder selber zu schreiefite Martin den vierzig Gastmusikern, die am Abend des
10. Februar 1967 in die Abbey Road Studios bestellt waren, erst einmal erklaren, was die Beatles im Sinn hatten. &&mgén, der
Ausbildung auf der Guildhall School of Music erhalten hatte, soltie Partitur fiir buchstablich jeden Beatfng, in dem
klassische Instrumente eingesetzt wurden. In seiner Autobiographie erlautert er, wie er bei »A Day In The Life« seine Aufgabe
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meisterte: »Am Anfang der vierundzwanzig Takte schrieb ich die tiefgiché Note fur jedes Instrument im Orchester. Am Ende

der vierundzwanzig Takte schrieb ich die hdchste Note, die jedes Instrument in der NaheDrindgkEords erreichen konnte.
Anschlief3end zog ich eine Wellenlinie durch die vierundzwanzig Takte widtden, welche Tonhdhe sie innerhalb des

jeweiligen Taktes erreicht haben sollten.« Lewisohn erzahlte Martin, da® er im Studio ein paar weitere Anweisungeneausgab, di
den Musikern als glatter Wahnsinn vorkommen muf3ten: »>Und egal, was Sie spielelgib@eikeinen Fall auf das, was Ihr
Nachbar spielt, denn ich will nicht, daf} Sie das gleiche spielen.< Natirlich starrten sie mich an, als sei ich verridiekt.gewor
McCartney, der mithalf, das Orchester zu dirigieren, erinnert sich: »Es war scheadater weil ich die einzelnen Charaktere im
Orchester erkennen konnte. Die Streicher waren wie Sek&desahen sich alle gegenseitig an: >Spielst du héher? Ich mach's!<
Und dann spielten sie alle héher, die erste Geige zog sie alle mit. Das Bledblwaider. Den Jazd'ypen machte der Job

Spal... Es wurde ein gewaltiger Krach, und genau das wollten wir haben.« ...

Als das Orchester sein Crescendo beendete, fielen alle im Studio spontan in einen grof3en Applaus ein. »Als wir mit dem
Orchesterteil feity waren, sagte ein Teil von mir: >Jetzt haben wir aber ordentlich dick aufgetragen<«, erinnerte sich George
Martin. »Der andere Teil in mir sagte: >Es ist verdammt noch mal fabelhaft!'<« AnschlieRend blieben die Beatles noch mit ein
paar Freunden zusammend nahmen vier Versuche mit einem langen Summen auf, mit dem der Song enden sollte. Bei den
ersten drei Versuchen brach die Gruppe jedesmal in Gelachter aus, wahrend sie John noch extra reizte: »Dreht dot¢h nicht gleic
durch.« SchlieBlich hatten sie Bidpaber das Summen dauerte gerade mal finf Sekunden, eine sehr schwache Antiklimax nach
der gigantischen, verriicktgewordenen Klangaufschichtung des Orchesters.

John wiinschte sich, der Song wiirde sich zu einem »Sound wie beim Weltuntergang« steigeRlickeerfielen die Beatles

auf die Idee, auf drei Fliigeln gleichzeitig einei&r-Akkord anzuschlagen und den Sound solange wie méglich mit

elektronischer Verstéarkung zu verlangern. John, Paul, Ringo und Mal Evans brauchten neun Versuche, bastsa diteeT

gleichzeitig trafen. Als diese abendliche Aufnahme an den Schluf3 mit dem Orchestercrescendo angehangt war, ging Johns
Wunsch in Erflllung. Bei dem Effekt des krachendeDuE-Akkords, dem etwa 53 Sekunden mit einem allmé&hlich

verklingenden Widédrall folgen, dréngt sich im Kopf zuallererst das Bild der sich allmahlich ausbreitenden unheimlichen Stille
nach einer Atombombenexplosion auf. Hatten sich weniger bedeutende Kiinstler daran versucht, ware der Versuch, einen Popsong
in einem Ton enden zudsen, der die thermonukleare Vernichtung heraufbeschwért, dem menschlichen Alptraum des spéaten 20.
Jahrhunderts Gberhaupt, allenfalls pratentids ausgefallen. Bei den Beatles klingt es so »natiirlich« wie ein donnerifidier Wasser
und genauso ehrfurchtgeteed. Die rollenden Schockwellen des ausgehalteABorAkkords, schrecklich und gebieterisch

zugleich, scheinen ewig weiterzulaufen und geben dem Horer ausreichend Gelegenheit, die vielen Bedeutungsebenen des Songs
wahrzunehmen und Uber sie nachzudenken.

»A Day In The Life« ist keineswegs so grob gestrickt, daf? es zu einer direkten Verdammung des Militarismus oder des atomaren
Wettrlistens aufforderte, obwohl seine Feinfuhligkeit naturlich auch die Warnung vor derlei Torheiten mit einschlief3t. Ein
besondegr poetischer Reiz dieses Songs steckt eher in der indirekten Form, mit der das Credo der amerikanischen
Transzendentalisten formuliert wird: »Alles hangt mit allem zusammen.« Die Verherrlichung des Reichtums, die Identifizierung
mit der Hierarchie, die Kierung auf illusiondre Banalitdten des Lebedgese Werte lassen sich nicht von einem sozialen System
trennen, das einen Nuklearkrieg und andere Formen organisierter Gewalt erst moglich macht. Doch bei aller Warnung bietet der
Song auch eine Rettung.d&Verzweiflung, die in »A Day In The Life« steckt, ist, worauf der Kritiker Tim Riley hingewiesen hat,
»letztlich auch voller Hoffnung. >I'd love to turn you on< ist ein aufklarerisches Motto, Ausdruck von Lennons Sehnsucht, die
Welt wachzuritteln und ilvewuRtzumachen, daf? sie es nicht nur in der Hand hat, sich selber auszuléschen, sondern sich auch zu
erneuern«. »A Day In The Life« erfullt damit auch den Auftrag, den groRe Kunst immer hat, ndmlich beim Publikum nicht bloR3
das Staunen vor dem Wunder zuwcken, sondern auch einen erfrischten Enthusiasmus, mit dem man hinausgehen und das
Wunder selber leben kann...

The Beatles. Die Geschichte ihrer Musik, Miinchen 1995, S222

Schluf? vorPendereckis "Threnos Den Opfern vonHiroshima" (1961)
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Franz Josef Degenhardt: Tonio Schiavo (1966)
In: Ders.: Kommt an den Tisch unter Pflaumenbdumen, Hapt286, Nr. 35
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Fer—ne - aus dem Mezzogiorno —ins Pa—ra — dies, und das liegt ir-gendwo  bei Her — ne.
1. Das ist die Geschichte von Tonio Schiavo, 4. Tonio Schiavo. der zog sein Messer,
geboren, verwachsen im Mezgmrno, das Schnappmesser war's aus dem Megizmo.
Frau und acht Kinder, und drei leben kaum, Er hieb's in den dicken Bauch vom Polier.
und zweieinhalb Schwestern in einem Raum. und daraus floR selviel Blut und viel Bier.
Tonio Schiavo ist abgehaun. Tonio Schiavo, den packten gleich vier.
Zog in die Ferne, Er sah unter sich Herne,
ins Paradies, das Paradies,
und dhs liegt irgendwo bei Herne. und das war gar nicht mehr so ferne.
2. Im Kumpelh&uschen oben auf dem Speicher
mit zwolf Kameraden vom Mezzgiorno 5. Und das ist das Ende von Tonio Schiavo,
far hundert Mark Miete und Licht aus um neun, geboren, verwachsen im Mezgrno:
da hockte er abends und trank seinen Wein, Sie warfen ihn zwanzig kter hinab.
manchmal schienen durchs Dachfenster rein Er schlug auf das Pflaster, und zwar nur ganz knapp
richtige Sterne vor zehn diinne Ménner, die waren mide und schlapp,
ins Paradies, die kamen grad aus der Fernaus dem Mezzgiorno-
und das liegt irgendwo bei Herne. ins Paradies,

und das liegt irgendwo bei Herne.

3. Richtiges Geld schickte Tonio nach Hause.

Sie z&hlten's und lachten im Mezgmrno.

Er schaffte und schaffte fiir zehn auf dem Bau.

Und dann kam das Richtfest, und alle waren blau.

Der Polig, der nannte ihn >ltake®au<.

Das hort er nicht gerne

im Paradies,

und das liegt irgendwo bei Herne.

Thomas Mann, Tonio Kroger:

">|ch nenne dich Kréger, weil dein Vorname so verriickt ist, du, entschuldige, aber ich mag ihn nicht leiden. Tonio ... €ras ist do
Uiberhaupt kein Name. Ubrigens kannst du ja nichts dafiir, bewahrel<

>Nein, du heif3t wohl hauptséachlich so, weil es so auslahdibogt und etwas Besonderes ist ...< sagte Jimmerthal und tat, als ob

er zum Guten reden wollte.

Tonio's Mund zuckte. Er nahm sich zusammen und sagte:

>Ja, es ist ein alberner Name, ich mdchte, weild Gott, lieber Heinrich oder Wilhelm hei&dndéashr mir glauben. Aber es

kommt daher, dal3 ein Bruder meiner Mutter, nach dem ich getauft worden bin, Antonio heif3t; denn meine Mutter ist doch von
driben ...<"

(driiben = Brasilien)

"Gegen den Herbst sagte Tonio Kréger zu Lisaweta lwanowna:

>Ja, ichverreise nun, Lisaweta: ich mufd mich ausliften, ich mache mich fort, ich suche das Weite.<

>Nun, wie denn, Véterchen, geruhen Sie wieder nach Italien zu fahren?< > Gott, gehen Sie mir doch mit Italien, Lisdareta! Ita

ist mir bis zur Verachtung glehgtiltig! Das ist lange her, dal} ich mir einbildete, dorthin zu gehéren. Kunst, nicht wahr?
Sammetblauer Himmel, heil3er Wein und sif3e Sinnlichkeit ... Kurzum, ich mag das nicht. Ich verzichte. Die ganze bellezza macht
mich nervos. Ich mag auch alle digsechterlich lebhaften Menschen dort unten mit dem schwarzen Tierblick nicht leiden. Diese
Romanen haben kein Gewissen in den Augen ... Nein, ich gehe nun ein bichen nach Danemark.< (Ausgabe Frankfurt 1973,
FischerTB, S. 14,f. und S. 41)
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Klischees:

italienisch": MandolinetNachahmung auf der Gitarre, "O sole mio"-Zitat
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Schon im Vorspiel beginnt die Verfremdung der Klischees. Die mit #®lkloreklischee korrespondierenden Assoziationen
(‘Urlaub im Siiden’, 'Sonne', 'bella Italia'...) kommen gar nicht erst auf, das verhindern die metrische VerunsicherwsmganeAnf
nervende BalRiff im Verein mit dem aggressischarfen Tonfall der Spchstimme und der nichts Gutes verheil3ende Hinweis "Er
lebte nur kurz in der westdeutschen Stadt Herne". Hier prallen also schon die Gegenséatze aufeinander: der Traum dediflonio und
‘ausléanderfeindliche' Realitat ("ParadiesHerne").

Der Notentext dbst enthalt schon viele Verfremdungen der normalen Periodenstruktur und der normalen Form eines Liedes. Durch
die Art seines Vortrages steigert Degenhardt solche Verwerfungen noch. Er geht sehr frei mit der Vorlage um und enrglicht dadu
spezifische Akzetuierungen, Nuancierungen und Bedeutungsvarianten bis hin zu Widerspriichen.

Der in der ersten Strophe im Text exponierte Gegensatz zwischen Schlecht und Gut, zwischen mieser Realitatgiorite¢lzo

Teil) und dem Traum vom Paradies bei Herne (2. Wil nicht nur intern schon attackiertias "irgendwo bei" verweist auf das

Irreale dieses Traums, und der Begriff "Herne" ist, auch ohne die ironische Diktion Degenhardts, mit ganz anderen &ssoziation
besetzt, sondern gerét in den folgenden Stropiméraltlich und formal vollig ins Wanken.

Noch starkere Irritationen entstehen dadurch, dal Degenhardt die strophische musikalische Struktur beibehdlt. Dienauftretende
Widerspriiche kénnen dem Horer nicht verborgen bleiben.

Das Konzept Degenhardts enisht weitgehend dem Brechtschen antiaristotelischen, epischen Ansatz: Suggestion,
Verschmelzung von Text, Musik und Vortrag, findet eigentlich nie ungestort statt. Selbst der "Traum vom Paradies" wird, wie
gesehen, schon gleich beim ersten Mal mit Elenmeder Desillusionierung versehen. Spéatestens nach dem -“gakérder 3.

Strophe ist das Paradies als Holle entlarvt. Die Klischees werden also ins Gegenteil verkehrt. Das gilt auch fir dieiMigndolin

die in den drohendggressiven Crescendowogem 8eund 4. Strophe endgliltig ihre folkloristische Unschuld verliert.

Dennoch arbeitet Degenhardt (wie Brecht) gleichzeitig auch mit dramatisierender Suggestion, die den Zuhérer zur Eiidithlung, h
zur ldentifikation mit Tonio zwingt, den nur eine vorterfgebaute Suggestion kann man durch Verfremdung wieder zerstéren,
und nur die Identifikation mit einer "Wahrheit' |6st eine Haltung aus.

Ein besonders deutliches Beispiel fir psychologisierende Dramaturgie ist die harmonische Anlage der Stropsite:Rzialitét des
Mezzagiorno spiegelt sich in dem lethargischen, perspektivenlosen Pendeln zwischen T un S. (Dieses harmonische Pendeln
entspricht seinerseits den leiernden, immer in die gleiche SchlulRwendung miindenden Melodiephrasen.) Genau behdem textl
Wendepunkt "abgehau'n" erscheint zum erstenmal die '6ffnende’ Dominante. Mit dem "Paradies" des 2. Strophenteils karrespondie
die voll ausgebildete Kadenz.

RNRN

«CANS
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Die Toten Hosen: Saschaein aufrechter Deutscher (1992)
) , Der 1. Der Sascha, der ist arbeitsjo
b’ 4

A T T T EEE==Eim====m= was macht er ohne Arbeit blo3?
0000000 g0000000 1 0000000 j0000s Er schneidet sich die Haare ab
1 I 1T —1J . .
> und pinkelt auf ein Judengrab.
~— . . ‘ ‘ ‘ . . Zigeunerschnitzel, das schmeckt gut,
77— I ! 1 x‘ 1 I I auf Sintis hat er eine Wut.
P P P o o P P P . ..
< b € b et et € € € Er i3t so gern Cevapcici,

5 0 Sascha, derist  arbeits—los, was macht er mit der Ar-beit bloi? Er Kroaten mochte er noch nie.

/

p’4 N A\ \ A\ N N A\ N
o e s  S— JL) N P) N N—N—K ‘7 Der Sascha, der ist Deutscher,
W—_‘_‘_"—L_‘_J_J_‘_ und deutsch sein, das ist schwer,
| o | und so deutsch wie der Sascha
‘,‘.! .I i' al — o } — ] | wird Abdul nimmermehr.
< o —o— o i_‘__'ﬂ— Ja, der Sascha, der ist Deutscher,

und deutsch sein, das ist schwer,

9/ 0 schneidet sich die Haa-re ab und pin—kelt auf ein  Ju—den—grab. Zi— und so deutsch wie der Sascha

A — N e Y T\ wird Abdul nimmermehr.
l(\'\ ™ ™ ™ I) ) 1] \.J 11 \) I) \) ) I) N P\Oll._
i i 2. Er kennt sogar das Alphabet,
Y i ﬂ ; — i ; weil3, wo der Fiithrerbunker steht.
y — P B e . e e — m— Nein, dieser.Mann, das ist kein Depp,
N I der Sascha ist ein deutscher Rep.
13 , geunerschnitzel, das schmeckt gut, auf  Sin-tis hat er  ei-ne Wut. Er Er ist politisch informiert
7/ f) [\ N A\ [\ R G ¢ | G : ; o
4 I I A NN N ﬁ NN NN NN N und weif3, daf3 jeder Fremde stort,
7 7 7 7 1] ] & B 1] 1] D] |7 ] 1] & . .
M—ﬁ i Ve | o o o 4 und auch sein treuer Schaferhund
[J) ’ bellt jetzt nicht ohne Grund,
| |
) — I - ! . ~ - r denn der Sascha, dist Deutscher,
> > o ' { ' und deutsch sein das ist schwer,
17 it so gern Ce —vap—ci —ci, Kro —a—ten mochte ernoch nie. Der !Jnd S0 de,UtSCh wie der Sascha
/9 A AN Ak F% A hh ist man nicht nebenher.
#ﬁig_ g e e Aﬁﬁ& Ja, der Sascha, der ist Deutscher,
) r 17— und deutsch sein, das ist schwer,
| | | und so deutsch wie der Sascha
F— I il “ —T | | ist man nicht nebenher..
| | 2 7 B -
2 Sascha, der ist Deutscher, und deutsch sein, das ist schwer, 11717 I
2 o I O R A4\ . e
b’ 4 T N I I B A 1Y 1Y 1 I o W . W ¥ I n (Unda”e!)
B e A A L e S B e e e i e s e .
L — e o Ja, der Sascha, der ist Deutscher,
J und deutsch sein, das ist schwer,
~ — | | | und so deutsch wie der Sascha
77— I I — - o o ist man nicht nebenher.
| | | | .
< [ [ [ v * [ Ja, der Sascha, der ist Deutscher,
25 , so deutsch wic der Sa-scha ~ wird ~ Ab-dul nimmer - mehr.  Ja, der und deutsch sein das ist schwer,
Q . —— . - . - i N—K wer so deutsch wie deaScha ist,
(O o0 o o [ * o o [ @ g4 o o der ist sonst gar nichts mehr.
oJ
. J | - 4, Jetzt |aRt er die Sau erst raus
‘,‘,: j I I ( o i‘ i‘ I — und geht zum Asylantenhaus,
S o P P P '_‘_ﬁ: dort schmeilt er eine Scheibe rein,
29 Sascha, derist Deutscher, und deutsch sein, das ist schwer, und en Jede"r Neger 's‘.t ein Schwein.
70 v A A\ G N "GN . N Dann ziindet er die Bude an,
@’ B DD e e !I‘ .D s C—_ ein jeder tut halt, was er kann.
o % 4 b bt Beim Thema deutsche Griindlichkeit"
da weil} er voll Bescheid.
| | |
a0 — | | |
y — i i — o ” » P — Ja, der Sascha, der ist Deutscher,
N L L L 4 L und deutsch sein das ist schwer,
3 so deutsch wie der Sa—scha  wird  Ab—dul nimmer — mehr. wer so deutsch wie der Sascha ist,
ﬂ [ A \ | G \ A \ A ; ;
74— N N—N—K N—K N N—N—N N der ist sonst gar nichts mehr.
V 4% ) 1] ) ) [/ ] & ) ) 1] 7 _F {
W)y o ¢ ¢ ¢ | 7 o o | B | S Vor gut 50 Jahren
[Y) r ! hat's schon einer probiert,
| | die Sache ging deeben,
o ' ' ‘ ‘ ‘ | | Sascha hat's nicht kapiert
7— | | } ! } - - asc piert.
> & > > > o

Marschmelodie aus dem rheinischen Karneval:
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Brechts Werk ist immer irgendwie mit Musik verbunden gewesen. Er pflegte seine Gedichte und Songs mit eigenen Melodien zur
Gitarre zu singern. In seiner Augsburger Zeitdranoch ohne parodistische Intentionen, Moritaten, Kneipee Sauflieder,

Chorale, Volkslieder u.d. gedichtet, vertont und in den entsprechenden Verwendungszusammenhangen zur Begeisterung seiner
Zuhorer vorgetragen. Er sich dabei selbst auf der @itdur Taufe seines Sohnes sang er z. B. 1919 in der Dorfkirche von
Kimratshausen "Luzifers Abendlied" und Baals Choral mit Orgelbegleitung. Dabei darf man unterstellen, daf3 das fur iberungeheu
"genufreich” war. (Ritter, S. 209) Uberhaupt liebte er diederen” Musikformen, vor allem auch die vom Jazz abgeleiteten, aus
Amerika heriiberkommenden. Er sprach deshalb auch gerne von Misuk statt Musik. Die von ihm bevorzugten Musikarten waren
zum grofRen Teil schon abgenutzte, im historischen Prozel3 geddilstizagerichtete Liedtypen. Da sie auf konkrete soziale
Situationen zugeschnitten waren, verkdrperten sie fiir ihn eine "gestische" Musik. Die Mah@gsédnge des Songspiels hat er

1927 mit seinen eigenen Melodien in der Hauspostille verdffentlickierinLiedern der Hauspostille erscheint der gesellschaftliche
Gestus dieser Liedtypen durch das distanzierte Zitieren gebrochen und bekommt durch den Kontext die Form einer aggressiven
Parodie, des provozierenden Widerspruchs, des Sarkasmus. Dennocaugleibier noch ein Schwebezustand erhalten: hinter dem
parodistischen existiert der urspriingliche Gestus weiter. (Ritter, S. 212) Besonders hat es es ihm auch der Banketsai®y angeta
wahrend der Massenarbeitslosigkeit nach dem 1. Weltkrieg in Deantsichine letzte Blute erlebte.

Bertolt Brecht:
Apfelbéck oder Die Lilie auf dem Felde"(Hauspostille 1927)

1

In mildem Lichte Jakob Apfelb6ck

Erschlug den Vater und die Mutter sein

Und schlol sie beide in den Wascheschrank
Und blieb im Hause Uk, er allein.

2

Es schwammen Wolken unterm Himmel hin
Und um sein Haus ging mild der Sommerwind .
Und in dem Hause sal} er selber drin

Vor sieben Tagen war es noch ein Kind.

3

Die Tage gingen und die Nacht ging auch
Und nichts war anders aufRer mandédier

Bei seinen Eltern Jakob Apfelbdck

Wartete einfach, komme was es sei.

4

Es bringt die Milchfrau noch die Milch ins Haus
Gerahmte Buttermilch, sif3, fett und kuihl.
Was er nicht trinkt, das schittet Jakob aus
Denn Jakob Apfelbdck trinkt nicht mehreli

5

Es bringt der Zeitungsmann die Zeitung noch
Mit schwerem Tritt ins Haus beim Abendlicht
Und wirft sie scheppernd in das Kastenloch
Doch Jakob Apfelbéck, der liest sie nicht.

6

Und als die Leichen rochen durch das Haus
Da weinte Jakob und ward kiadavon.

Und Jakob Apfelbock zog weinend aus

uUnd schlief von nun an nur auf dem Balkon.

7

Es sprach der Zeitungsmann, der taglich kam.
Was riecht hier so? Ich rieche doch Gestank.
In mildem Licht sprach Jakob Apfelbdck:

Es ist die Wasche in dem Wasshkrank.

8

Es sprach die Milchfrau einst, die taglich kam:
Was riecht hier so? Es riecht, als wenn man stirbt!
In mildem Licht sprach Jakob Apfelbdck:

Es ist das Kalbfleisch, das im Schrank verdirbt.
9

Und als sie einstens in den Schrank ihm sahn
Stand akob Apfelbdck in mildem Licht

Und als sie fragten, warum er's getan

Sprach Jakob Apfelbéck: Ich weil3 es nicht.
10

Die Milchfrau aber sprach am Tag danach:
Ob wohl das Kind einmal, friih oder spéat

Ob Jakob Apfelbéck wohl einmal noch

Zum Grabe seineraen Eltern geht?
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Das Gedicht wurde zuerst (noch ohne Noten) 1920 in der Zeitschrift "Das Bordell" verdffenlicht. Brecht sang die Maglitet oft s
zur Gitarre, u. a. Anfang 1922 bei seinem Auftritt in Trude Hesterbergs "Wilder Biihne". 1926 erscimietesi&aschenpostille”,
1927 in der Hauspostille.

Brecht imitiert den Bankelsang:
C d ~ - Fermatenbildung am Zeilenende,
ﬂ 1 ’ i o x I .I - schwebende Melodieschliisse auf der Terz.

P
7 1 1 1 1 1 1 1 1 1

- _‘_‘ﬁj:ij: - typische Vorhaltsbildung auf der 7. Stufe,
. . . Pendelharmonik mit geringer Bewegung der Ba3stimme
In mil-dem Lich-te Ja-kob Ap -fel-bock (hier: C- d, Leierkastenbegleitung),
f(% - chromatische Nebennoten("abgesunkenes Kulturgut"),
9 | ——+ - AN— — - sprachliche Unbeholfenheit,
ﬁgqj:i—‘_'—.':iﬁ‘ —— - hilflose Montage von Floskeln,
- Fehlbetonungen im Text, sinnwidrige Betonung von

Silben durch die Fermaten,
d - Unangemessenheit von Texid Melodie (der
"zartliche" Walzer paf3t nicht zum grausigen Text, die

er-schlug den Va-ter und die Mutter sein

c— j ! t‘i- zentrale inhaltliche Aussage der 2. Zeile ist musikalisch
J —7 —— = eine eher belanglose Sequenz der 1. Zeile, wahrend die
und schloB sie bei-de in den Wischeschrank eher beilaufige 3. Zeile"Wascheschrank'mit dem
C schwungvollen Héhemkt der Melodie zusammentrifft).
i . = . O
|

I —T—1 1 i — Bei aller Lust am Vulgaren imitiert Brecht den Bénkelsang

hﬁi:tr‘—_tﬂij il i ! aber nicht nur, sondern verfremdet ihn in artifizieller Weise,

o ey . . . indem er das (fur den Bankelsang kennzeichnende) starre
und blieb im Hau-se ii -brig, er al - lein. Taktschema verschleiert: durch den gelegemeh Wechsel

der Harmonie auf unbetonte Z&hlzeiten und durch "falsch”

plazierte Wortakzente |43t sich das Lied auch iraT2kt horen.
Was Brecht ex eventu geseheram Bankelsang interessieren muf3te, war folgendes:

1. Die (tatséchliche oder vorgesahte) Aktualitat, das Aufgreifen von "jiingst geschehenen" "traurigen" oder "erschrdcklichen”
Begebenheiten. Er selbst hat im "Haselbdck" Zeitungsnachrichten verarbeitet. ("Haselbdck" geht auf einen authentischen Mordfa
in Minchen im Jahre 1919 zuriick) Gegensatz zur Zeitungnachricht (und zur Moritat) vermeidet Brecht alles Streben nach
sensationellen Enthillungen und alles Suchen nach Motiven, alles Bemiihen um moralische Bewertung und die damit verbundenen
Begriindungsklischees und moralisierendenkdivs Im Gegensatz zur "echten” Moritat geht es ihm nicht um das Unerhorte des
Geschehensvon der schrecklichen Tat ist nur in der 1. Strophe die Redendern gerade um das banale, gedankenlose
Weiterlaufen des birgerlichen Lebens, das die anareéhRebellion des Apfelbdck gar nicht zur Kenntnis nimmt, nicht um den
Sieg der Gerechtigkeit und die Bestrafung des Bdsen, sondern um Mitleid, nicht um Spannungsdramaturgie, sondern um
Spannungslosigkeit. Darin liegt die texthgthaltliche Verfremdung deldodells.

2. Der Realismus, der Blick aus der Perspektive der kleinen Leute, und die Banalitat.

3. Die Trennung der Elemente, der "unbeteiligte”, kalte, marktschreierische Vortragston (notwendig durch die laute Umdiebung u
den starren Ton des Leierkass® der die vulgarpsychologischen "Motivationsanalysen” und gefidmhanthlisierenden
Wertungen und Ratschlage des Textes trotz dessen deutlich erkennbarer Spannungsdramaturgie letztlich zerstort. (‘Binfuhlung"”
vor einer Schaubude schwer moglich.y Bafang "Im milden Lichte" z. B. laf3t sich nicht wie bei einem Kunstlied als "milder",
schwebender Auftakt singen, er muR3 vielmeperade als Anfanglaut und gedehnt vorgetragen werden, um Aufmerksamkeit zu
erregen. Diese Ubertrieben deutliche Artétidn hatte es Brecht angetan, wie man seinem eigenen Vortrag von Songs aus der
Dreigroschenoper entnehmen kann.

4. Die (wenn auch ungewollte) kritische Distanz zur kultivierten burgerlichen Welt, die durch die Unangemessenheit tiendparste
gegenuber eh tragischen Inhalten und hohen moralischen Werten erzeugt wird. In Brechts "Haselbdck" wird das zusatzlich
deutlich durch das (angesichts des grausigen Inhalts) merkwirdige Herumreiten auf Requisiten (Wéscheschrank, Buttermilch,
Zeitung, Kalbfleisch). 2l der Parodie ist aber nicht die Unfahigkeit und Falschheit des Moritatenséngers. Es handelt sich nicht
um ein spéttisches Herabblicken des Gebildeten auf die Unféahigkeit der kleinen Leute, tiefe Gefiihle zu haben undzsie richtig
artikulieren. Sein Angif zielt auch nicht auf die die Berichterstattung einer bestimmten Sensationspresse, die ja manchmal
ungewollt in in die N&he der Moritat geréat, sondern fuhrt, wie der Untertitel ("Lilie auf dem Felde") deutlich machistiehehr
Begrifflichkeit ad dsurdum, dadurch daf3 Apfelbdck, nach dem Mord, getreu dem "Sorget nicht &ngstlich . . ." der angesprochenen
Bibelstelle, seine Eltern im Schrank verwesen 1alt und selbst in schéner "Unschuld" weiterlebt. Der "Apfelbdck" ist also eine
Parodie auf den "gelathen Bankelsang", als solcher gehort er in die "Taschenpostille” und die "Hauspostille" (Postille bedeutet ja
"Erbauungsbuch"). Der Text steht unter den "Bittgeséngen” verzeichnet, welche sich "direkt an das Gefiihl des Lesers" richten.

5. Das "zeigend¥erfahren": illustrierende Bildtafeln auf die wahrend des Vortrags mit einem Stab gezeigt wird.

6. Das "Parodieverfahren": Die Melodien sind entlehnt und werden umtextiert. Das war notwendig weil die meist als
Begleitinstrument dienende Drehorgel nur ilvenige Walzen verfligte. Die Nutzung des Bekannten, das Spiel mit dem "Schein
des Bekannten" ist fiir Brecht vor allem deshalb wichtig, weil so ein eindeutiger, in einem konkreten sozialen Hintergrund
verankerter "Gestus" fixierbar wird.

7. Die Verbindungron Unterhaltung und Belehrung. Brecht spricht spater in Bezug auf sein Lehrtheater von der Méglichkeit und
dem Ziel des "amusanten Lernens"

8. Die Offentlichkeit. Die Hinwendung an die "Masse" auf 6ffentlichen Platzen. Wie viele andere seiner Gesgchtimauch

Brecht aus der "splendid isolation" der Kunst auszubrechen, und in einer "Gebrauchskunst" die Menschen aller Schichten
anzusprechen. Auch aus diesem Blickwinkel liegt eine Hinwendung zu "banalen” Musikformen nahe.
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Bertolt Brecht / Kurt Weill: Zu Potsdam unter den Eichen

Zu Potsdam unter den Eichen

im hellen Mittag ein Zug,

vorn eine Trommel und hinten eine Fahn,
in der Mitte einen Sarg man trug.

Zu Potsdam unter den Eichen,
im hundertjahrigen Staub,

da trugen sechse einen Sarg
mit Helmund Eichenlaub.

Und auf dem Sarge mit Mennigerot
da war geschrieben ein Reim,

die Buchstaben sahen haRlich aus:
"Jedem Krieger sein Heim!"

Das war zum Angedenken

an manchen toten Mann,
geboren in der Heimat,

gefallen am Chemin des Dames.

Gekrocha einst mit Herz und Hand
dem Vaterland auf den Leim,

belohnt mit dem Sarge vom Vaterland:
Jedem Krieger sein Heim!

So zogen sie durch Potsdam

fur den Mann am Chemin des Dames,
da kam die griine Polizei

und haute sie zusamm.

Am 1. August
1926 fandn
Potsdam eine
genehmigte
Antikriegsdemons
tration des Roten
Frontkdmpferbun
des mit 6000
7000 Teilnehmern
statt. Sie verlief
friedlich bis auf
einen
Zwischenfall, der
im Polizeibericht
so beschrieben
wird:

"Das Verbot des
Mitfiihrens des
Sarges, der miteh
Aufschriften
>Jedem Krieger
sein eigenes Heim<
und >Des
Vaterlandes Dank

ist Euch gewil3<
Potsdam, Lange Briicke, 1 August 1926 versehen war,
Antikriegsdemonstration des Roten-Frontkdmpfer-Bundes, die den AnlaB3 zu Brechts und Weills Stiick bildete. wurde aber
In der Bildmitte der Sarg mit der Aufschrift Jedem Krieger sein eigen Heim! unbeachtet gelassen

und es muf3te daher auf dem Alten Markt hiergegen eingeschritten werden. Da die Kommunisten sich der Wegnahme des Sarges
widersetzten und den einschreitenden Beamten Widerstand leisteten, konnte nur unter Anwendung des Gummiknuppels und unter
Androhung des Gebrauchs der SchuRwaffe die Wegnahme des Sarges und die Sistierung einiger Tater erfolgen. Bei dem
Einschreiten mit d@ Gummikniippel sind etwa 200 Kommunisten verletzt worden. Sie wurden aber samtlich von ihren Genossen
weggeschafft. Die Polizei blieb Herr der Lage." Nach Zeitungsberichten hatten auf dem Sarg ein Artilleriehelm bzw. Kampfwaffe
und Kriegsauszeichnungenlggen. Die Sargaufschrift war eine sarkastische Anspielung auf das Versprechen der Obersten
Heeresleitung, den Soldaten nach Kriegsende Grund und Boden zuzuteilen sowie auf die Benutzung dieser Parole als
Durchhalteappell durch Hindenburg im Jahre 19171fFéstgenommene wurden zu bis zu 7 Monaten Gefangnis verurteilt. Die
Revision wurde im Oktober 1927 vom Reichsgericht in Leipzig verworfen. Wahrscheinlich aufgrund von Presseberichten aus diesem
Umfeld verfal3te Brecht 1927 ein Gedicht, das im August 198@r kommunistischen satirischen Zeitschrift Der Knlippel unter

dem Titel Die Ballade vom Kriegerheim veroffentlicht wurde.
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Bert Brecht/ Kurt Weill: Zu Potsdam unter den Eichen
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Ub  immer Treu und Redlichkeit bis an dein kiih-les
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Didaktische Reflexion (Brecht/Weill: Zu Potsam unter den Eichen)

Sachanalyse (+ Interpretation):

Text:

- Historische Situation, Problemfeld, Intention des Verfassers (politische Zielrichtung) u.a.

- Stil (Volkslied, Moritat)

- Stilmittel, Form, beabsichtigte Einwirkung auf den Leser/Horer (Assoziationslenkung) u.&.

- Gesamtkonzept (zunehmende dé&ses Aufsthiftudermoctakeine kehennierlidn® a r g i
Steigerungsdramaturgie, sondern mehrere (ablenkende) Wiederholungschleifen, die dann die letzte Zeile wie
einen AHammer A wirken | assen. Das Moritatenmodell wi
Bewertungen entfallen.

Musik:

- Historische Situation usw.: s. 0.

- Stil (Trauermarsch, Alustigerfin (moritatenhafter) Mar

- Stilmittel (verschiedene Begleitformen, harmonische Besonderheiten, bestimmte Figuren wie z. B. die
Glockenfiguren oder die Chroma k T. 41ff.), Zitate (A!b i mmer Treu |

- Parameteranalyse: Melodie, Begleitung, Harmoviiktragsstil

- Form/ Gesamtkonzept: Zwei Modelle A B, die sich abwechseln. Dadurch entstehen Diskrepanzen zwischen Text
und Musik. Durch die jeweiligelohertransposition entsteht eine Steigerungsdramaturgie.

- Deutung der Details und des Gesamtkonzepts. Vergleich zwischen demriegkusikkonzept.

Unterrichtsplanung:
Am besten nicht ganzheitlieanalytisch, sondern elementenksynhthetisch vorgehed,h. von einzelnen Teilen,
Details oder Parametern ausgehen. Das Ganze in einzelne Schritte, Teile (vertikal) und Parameter (vertikal) auflésen.
Die Schiler als praktisch Handelnde und Mitdenkende ansehen (indem man sie z.B. nach der Gedichtinterpretation
eine eigene Vertonung skizzieren laft).
Problemorientiert vorgehen.
- Das kann z.B. durch AVerfremdenfi geschehen: z.B. den
39) singen lassen. Dabei treten Dikrepanzen auf, die die Frage nach deg désiroblems durch den
Komponisten interessant machen.
- Hinsichtlich des Vortragsstils ist ein Interpretationsvergleich hilfreich.
Die didaktischen MalRnahmen missen immer getragen sein von dem Bemiihen um das Verstehen / die Interpretation de
Beobachteten'Warum hat der Komponist das so gemacht? Was ware gewesen, wenn er es anders gemacht hatte?
Warum folgt der Kompoinist hier nicht dem Konzept des Dichters? Warum singt die Sangerin nicht das Piano, das im
Notentext steht?) Auch wenn es auf diese Fragenmmt i n jedem Fall eine Aobjektiwv
Stimulatoren der musikalischen Erfahrung unverzichtbar.
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Der Tribun, 10 Marsche um den Sieg zu verfehle(1979)
Diese Musikstiicke entstanden als Koptrakt zum Text des Horspiels "Der Triduis handelt sich hierbei um einen politischen
Redher, welcher wahrend der Probe zu einem o&ffentlichen Auftritt, sich selbst vom Tonband die Zustimmung der Zuhorer durch
lauten Applaus, wie auch die

 Vivace (4 = 128) MARSC‘E‘LNR- 4 muB497) Mauricio Kagel. 1978 K|ange einer allgegen
. o — A atr—e—— Wartigen Militirkapelle
5 —== z =T ' T * * einspielt
S (30 3 vous 1) . S N — N N Ich habe nun zu diesem
2 o ¥ ¢ e Monolog Marschmusik
v j i sm. geschrieben, obwohl ich
3 S ———  — = —— ey X geistig kaum in der Lage bin,
v } P ] AR B solche mit Appetit zu
Instr. 4 |52 — —_—t — e ————— ——eee— komponiegen. (Kann man
adlib.  [F5—=% o e e GenuR an einem Genre haben,
] . ’ ' —_ stm. — > . . . dessen auslosender Effekt nur
5 S — = —7 ety als zweifelhaft bezeichnet
";.f"rz..s. solta: fF ) s |f S L T werden kann?). In einem
5 e === e s=se-——— e sdchen Zusammenhang ist es
7 = TR A 5y —p— nicht schwer zu erdrtern,
b ) t ) m m A m warum ich diese Musik mit
Schlﬂgi[/ einem so eindeutigen Titel
I Wﬁ_ﬁ_ﬁﬁ_ﬁ_‘_{ versehen habe. Im Grunde
. wiinsche ich mir keine

[9 Marschmusik, die dazu
H— e — —_——— > ~ T o e dienen koénnte, einen Sieg zu
Irs = = = == —==F erringen. Seit der Genfer
A - T e S SN v Konvention ist es Musikern
= == == == L unq Krankgnhelfern in
8 =, - — — — . i Uniform nicht gestattet
e e e e Fe—F == e e e =L Waffen zu tragen. DalR3 die
A akustischen Werkzeuge
b x— =k = ¥R % —f  unserer Zunft hier
(v vy T i i vy * ¢ waffendhnliche
o —2 _z 23 _ —— Aufputschmittel sind, wird
—— = — == = = s % geflissentlich, weil die
> > x Y= ——— Wirkung ungeféhrlich
= ;- T — ¥ -_1;! 3 =0 3 = s S = ;i-‘ — - erscheint, verschwiegen. Das
N > > Gegenteil ist der Fall: Maik
r kann sich in den Képfen jener
. . . | L o 2 | . o o 1 wirkungsvoll einnisten, die
P L AL A A | P P ¥ ' Sprengkopfe zu verwalten
) 3. volta: Enda’) haben. Der Ausgang ist-je
- . denfalls allseits bekannt.
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Herbert Poseda)

Volkstimlicher Marsch (Trad. / Satz
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Die Moorsoldaten (Text: Johann Esse Melodie: Rudi Goguel/Bearbeitung: Hanns Eisler)

5. Auf und nieder gehn die Posten,
keiner, keiner kann hindurch.
Flucht wird nur daseben kosten:
vierfach ist umzaunt die Burg.

Oy \ | .
i — ———— — ——— e — — —— — I
AN — —g—+# —gf ] J — ——a— i
[J) "
() . . — , ) . \ | \
i im— { — 1 \ I —t— f I —— 1 ———
U [ J [ J ‘ - [ J
ﬂ ) | ] A ) N )
- T I ] —] 1 ™~ I 1 T | Y T | n 1 |
LU 0 [ 0: —1 \' ] I 1 | 1} ‘}f - : : : : - }:
E’; 5 i d o e o ﬂ d i 'l o | - 1 |
) \ 7 b 5 —
1. Wohin auch das Auge blicket, 3. Morgens ziehen die Kolonnen
Moor und Heide nur ringsum. in das Moor zur Arbeit hin,
Vogelsang uns nicht erquicket, graben bei dem Brand der Sonne,
Eichen stehen kahl und krumm. doch zur Heimat steht der Sinn.
Wir sind die Moorsoldaten Wirsind ... Wir sind . ..
und ziehen mit dem Spaten ins Moot
4. Heimwarts, heimwarts! Jeder seh

. Hier indieser 6den Heide
ist das Lager aufgebaut,
wo wir fern von jeder Freude
hinter Stacheldraht verstaut.
Wir sind ...

sich nach Eltern, Weib und Kind.
Manche Brust ein Seufzer dehnet,
weil wir hier gefangen sind.

Wir sind ...

net 6. Doch fur uns gibt es kein Klagen,
ewig kann's nicht Winter sein.
Einmal werden froh wir sagen:
Heimat, du bist wieder mein!
Dann ziehn die Moorsoldaten
nicht mehr mit dem Spaten insoldr!

Das Lied entstand im August 1933 im KZ Bérgermoor (Emsland). Dort wurde es von 16 inhaftierten Sangern des Solinger

Arbeitergesangvereins zuerst gesungen. Dadurch, daf Haftlinge in andere Lager verlegt wurden, verbreitete sich dasldied sehr
und gelangte sogar zu Emigranten ins Ausland, unter anderem zu Hanns Eisler, der das Lied 1935 in London bearbeitete (s. 0.)
Die Melodie ist gekennzeichnet vom Trauergestus der 'stehenden’ (kreisenden) bzw. fallenden Phrasen und dem (in der letzten
Textstrofhe deutlich artikulierten) trotzigen Willen zum Uberleben (vgl. den ergischen Sextaufsprung zum Spitzenton h'in T. 9).

Originalfassung (laut Frank Baier/Detlev Puls: Arbeiterlieder aus dem Ruhrgebiet, Frankfurt a/M 1981, S. 170, vg . aber folgende Seit

n U | I
oy I I I | — I I I I I [ | N I | T I I I ]
y /i 3 I I I I — } | ! I ] ] n] I ! I I |
1.Wo - hin auch das Au - ge  blik - ket Moor  und Hei - de nur - rings - um.
n Y | I | | | | | | |
] T I i T 7T i i T T i I i T i I I ]
i I I I I ! — I ! — J| ! T hN—|
U - 1 e d .I T |
Vo - gel - sang uns nicht er - quik - ket, Ei - chen ste - hen, kahl und krumm. Wir
n Y I | N | \ I
b ] —— N I — o - T— I K T 1 |
B S e i
A3V i 1 b —® 0 o T T o i |
T 71 . =
sind  die Moor - sol da ten und zie - hen mit dem Spa - ten ins Moor.

Ellen Kohlhaas (FAZ 29. 12. 01, S. 44):

.. von Anfang an hatte die Musik in den Lagern eine prekéare Doppelrolle zu spietender Lagerleitung verordnet als
menschenverachtendes Instrument einer perfiden Strategie aus Machtdemonstration @agan&appzur Disziplinierung,
Demiitigung und Folterung der Haftlinge; andererseits von den Gefangenen selbstbestimmt als Mittel der Uberlebenshilfe und des
geistigen Widerstands. Diese Ambivalenz ist ein Zentrum von Facklers Denkansatz. So diente Mygilelbei und bei Marschen
zu und von der Zwangsarbeit zur militéarischen Disziplinierung, sie hatte Schreie Gefolterter zu Gibertdnen, zum Gasitid ¥erurte
Aberuhigen", sollte psychol ogisch raf fi nilerellel|dehtité zer@térdnalieg e n e n
befohlene Musik war so in den Lagern ein Bestandteil akustischer Gewalt. Zudem wurde sie zur Tauschung der AuRRenwelt
eingesetzt und zur Befriedung personlicher kultureller Profilierungssucht d&h&8en und Funktionshlifige: Die Lager
AProminenz hielt sich eigene Musi kskl aven.

Daneben schufen sich die Zusammengepferchten, durch permanenten Angstdruck, Zwangsarbeit und Mangelerndhrung
Entkrafteten illegal oder legal eine illusionéare Fluaimd Gegenwelt zur Bewahruiityrer menschlichen Wirde und Selbstachtung.

I'n der Extremsituation des Lagerl ebens gel ang es mitunter
Hoffnungen auszudriicken, der unmenschlichen Lagerwelt kulturelle Werte entgegenzusetasinadigaiSder Opfer zu starken.
Rezension von Guido Fackl er sAltaguadsHaftirgskdtur ;1 ded Kanzamrationslagkto 1933 lbis 1E8@iorK Z

Temmen, Bremen 2000. 628 S., 31 Abb.,geb-281 (24, 54 0) .
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Viele der politisch aktiven Arbeiter
aus dem Ruhrgebiet wurden
wéahrend der Nazizeit nach
Esterwegen deportiert, wo auch das
Moorsoldatenlied entstand, das in
der Bearbeitung von Hanissler
beriihmt wurde. Den Text hat der
Dusseldorfer Schauspieler
Wolfgang Langhoff nach einem
Entwurf des Bergmanns Johann
Esser aus Moers verfaf3t. Daraufhin
besorgte die von Haftlingen
organisierte illegale Lagerleitung
Rudi Goguel, Funktionér der
Angeselltengewerkschaft in
Dusseldorf, einen Platz im
Krankenrevier, um zu dem Text

é——u S eine passende Melodie zu schreiben.
g g\ '}_4_".._:____::,:'; . ; Entlassene Haftlinge schmuggelten
i bt T T Ty 1 f f spater das Lied aus dem Lager. Der
Wo_ Iin suth Jan|x - aEAepe” ((ton i v ae_|run_rivgom Miilheimer Otto Gaudig, der als
By S et LS g | ! auag,
== —r —F I ——r < == == Schuster im KZ Bérgermoor
i : | arbeitete, hattdas ... Liedblatt
e %_’pd —2 zwischen Sohle und Brandsohle
O =7 — ' LT e, seiner Schuhe eingenéht, um es
Vo- gei- seng vnaPRt (il "CUNNERy- " | Tk undRoae Wi sicher aus dem Lager bringen zu
—d — = = - s e —o—F ..
Lt P9 i p—p—¥5> T kdnnen. . ) .
\ Rudi Goguel berichtet tiber die
A d d - Urauffihrung seines Liedes: >Die
I?ﬁ‘_fwr— = o i e sechzehn Sanger, vorwiegend
\ i L . . .
|.~J 2 e ngor- got ¥ SR el T Mitglieder des Solinger _
i b R — g =0 Arbeitergesangveins, marschierten
=S 'ftv’:— =F— —f P —pprpp - prol in ihren griinen Polizeiuniformen
2 Hior indieser den Heide istdes crau}gcba ol } nszi"ll ndigKolonnen in dnsMoor zur Arbait him (unsere damalige Haft“ngSkle|dung)
wurr!arnt;ldﬂrﬁreudchvn?crS)n 13 a'rahln" [ irob@nbei dam Brond derSorine dod: zurlaimat steh? denSimn mit geschunertem Spaten in die

\: WirgEnd die Moorsoldnten - - - . R
niedor gehm die o5t kai narkeinerknanfindurds Arena, ich selbst an der Spitze in

dnur dd slebenkostenvierfachist umzduntdieBu, . . .
i B2 2 ¢ Noor bordaton oo 3 blauem Trainingsanzug mit einem

Refrain: Wirsind die Noorsoldalen - =
4 Haim wirts bermurisnts jader sehmer 2 &
/’mnd\&runrcmkn]:ar&hn) weil
Refrain:Virsind die Moorroldeten 4=

6.Dadi fii v uhts gi618 3 Reiniinge.curig '...,.3.,&}»/,,.;.,...,. abgebrochenen Spatenstiel als
Eimmal wardenfroh Wi sagn Hevm ?dv bist Qer mein i i
Eine ;).' orip m;‘mm; » 5 s“;:: E,. sl O Taktstock. Wir sangen, und bereits

beider zweiten Strophe begannen
Als 1 z 4 ,( die fast 1000 Gefangenen den

0 i 1 ot U7330kis ki Refrain mitzusummen. Von Strophe
R zu Strophe steigerte sich der
Refrain, und bei der letzten Strophe sangen auch diee8t, die mit ihren Kommandanten erschienen waren, eintrachtig mit uns
mit, offenbar, weil sie sich selbst als >Moorsoldaten< angesprochen fiihlten. Bei den Worten >... Dann ziehn die Moorsoldaten nicht
mehr mit dem Spaten ins Moor< stieRen die sechzehn Sanger die Spaten in den Sand und marschierten aus der Arena, die Spaten
zurlickgelassen, die nun, in der Moorerde steckend, als Grabkreuze wirkten (...). Die drei gleichbleibenden Téne, mit denen das Lied
beginnt, sollten die Ode des Moores und die schwere Situation charakterisieren, unter der die Moorsoldaten leben muften.<
(zit. nach: Inge Lammel, Kampfgefahrteunser Lied, S. 124 f)

As 1 M2 L 3 NI & Kurz nach der Uraufflihrung des Moorsoldatenliedes
P Y ] I Il P ] ] T | Il | | - - .
TC o o 4 4 I o kam es im Lager Esterwegen zur offenen Meuterei
%%.:":";Wf—p?:&; unter der SS. Im Herbst 1933 boten unzufriedene
- L _‘l'"j ~ | A1 | Bewacher den Héftlingen an, gemeinsam Uber die nahe
i)’wﬁ%g—g—g—;k i e — e ——— liegende hollandische Grenze ins Exil zu gehen. Die
[ | L D illegale Lagerleitung der KPD lehnte allerdings
jedwede Beteiligung an der Meuterei ab, weil sie es fiir
patd 1 Pl )] g g §——-%; wichtiger hielt, da® sich die >Schutzhaftinge< nach
S =il = r i. i. i. Eﬂ' r r S= F ———F ?hrer ;u_enNar_tenden Entlas_sung um Weihnacbdm_
L L N gy im Fruhjahr wieder dem antifaschistischen Kar_npf in
o —— $ 33" gas 33 5o e & der Heimat anschlossen. Kurz darauf wurde die SS von
- f f F — Tttt 75 Polizeieinheiten entwaffnet und gefangen genommen
(vgl. Detlev Peukert, Ruhrarbeiter gegen den
R o NIL| N[ 12| (% B Faschismus, S. 256).
e —_ i AN T S e — ——— Quelle: Frank Baier/Detlev Pall Arbeiterlieder aus dem
,SJV — — = r 7 1 "‘ = Ruhrgebiet, Frankfurt a/M 1981, S. 170 und 172
SR Y O 0 T T | PN
FrEPHE AL

|
~
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H Text: Jura Soyfer
DaCha U'Lled Musik: Herbert Zipper
s, Gm D Gm F B Gm , E D Gm
0 "V ¢ T S WU \ WS E— N S - R LI A

t

[d I

1. Sta-chel-draht, mit Tod ge-la - den, istumuns - re Welt ge-spannt.

2. Vorder Min - dung der Ge-weh-re le-ben wir bei Tag und Nacht.

3.Schlepp den Stein  und zieh den Wa - gen, kei-ne Last sei dir zu schwer.

4. Einst wird die Si - re - ne kiin-den: Auf zum letz - ten Zihlap - pell!
Bk G” A Db AP Fm G A D’

Al Y | ] H _—
4 7 | ] 1 11

I i 1
oJ 4 | 1
Drauf ein Him - mel oh - ne Gna - den sen-det Frost und Son - nen - brand.
Le - ben wird uns hier zur Leh - re, schwerer als wir’s je ge - dacht.
Der du warst in fer-nen Ta - gen, bist du heut schon lang nicht mehr.
Draus-sen dann, wo wir uns fin - den, bistdu,Ka - me - rad zur Stell’.

Cm Gverm. 1\7 hy Cm Gverm. &7 p?

|
L r | 4 m

0 L) ] T g ! |
{ I 1 I ]
T [ r *

T 1| r Y 1

) — t } 1 ¥
Fern von uns sind al - le Freu - den, fern die Hei - mat, fern die Frau'n,
Kei- ner mehr z#hit Tag und Wo - chen, man-cher schon die ‘Jah - re nicht,
Stich den Spa - ten in die Er - de, grabdein Mit - leid tief hin - ein,
Hell wird uns  die Frei-heit la - chen, vor-wirts geht’s mit frischem Mut,

Gm D Gm E Bb Gm

wenn wir stumm zur Ar - beit schrei-ten, Tau-sen-de im Mor-gen - graun.
und gar vie - le sind zer - bro - chen und ver-lo - ren ihr Ge - sicht.

N . . . D i
und im eig - nen Schweifle wer -de sel-ber du zu Stahl und Stein. och wir
und die Ar - beit, die wir ma-chen, die-se Ar - beit, die wird gut.

7
G . Hm Em G ) C D Dx
| N | 2] I i Y N ) 1 1 N1
I 1T 31 'Y 1 .\ 1 & A | T T ¥
L {\l 1 1 I.\' | N | Fi I\' 1 : # i =
> T
ha - bendie Lo - sungvon Da - chauge-lernt und wur - den stahl - hart da-

G G H’ Em D G Em

#H
bei: Sei ein Mann, Ka-me - rad, bleib ein Mann, Ka-me-rad, mach’
7 verm. 7
9 ﬁ G ]?m Agn N IE G G Am D G

Y }
1 1 4 N1 N 1 1 1 11
] 1 1 ™ 1]
T 0
L2
- L 4 14

gan - ze Ar - beit, pack an, Ka-me-rad, denn Ar - beit, Ar - beit macht frei!
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Ludwig Uhland
Der gute Kamerad (1809)

Hubert WiRkirchen WS 2001

"Ich hatt einen Kameraden,
Einen bessern findst du nit.

Die Trommel schlug zum Streite,
Er ging an meiner Seite

In gleichem Schritt undTitt.

Eine Kugel kam geflogen,
Gilt's mir oder gilt es dir?
Ihn hat es weggerissen,

Er liegt mir vor den FuR3en,
Als war's ein Stiick von mir.

Will mir die Hand noch reichen.
Derweil ich eben lad.

Kann dir die Hand nicht geben.
Bleib du im ew'gen Ledn.

Mein guter Kamerad!"

0 ‘ [ - Friedrich Silchers Melodie, 1827 nach einem Volkslied aus Schwaben

€, ##ed . [ 422" # Uhlands "Ich hatt einen Kameraden" ist offensichtlich unter dem Eindruck

o L4 = - ] der wenige Jahre zuvor (1806) erschienen "Wunderk®animlung
entstanden speziell iss angeregt durch "des Morgens zwischen drei'n und
Qﬁ —r —— F—++— vieren" Es verwendet eine &hnliche dialektmagtiblichte Sprache und zeigt
Wﬁﬁ% eine vollig unheroische, unkriegerische Haltung. Fur seine unrihmliche
Geschichte im deutschen Militarismus kann das Lied nichtsdieser
0 Hinsicht ist es ebenso Opfer wie die beiden "Kameraden" selbst, denen die

Maschinerie des Krieges nicht einmal die einfachsten Gesten der

Menschlichkeit gesttet.

eldpostkten aus dem 1. WeItkrieg

"Der Konigsgrétzer"

SoldatenliedText:

Erich Mihsam (1878
1934), Oktober 1916.

Melodie: Fritz Reiter; ca
1928. Mihsam war ein

sozialistischer Politiker

und Schriftsteller und
wurde im KZ ermordet.

1. Wir lernten, in der Schlach 2.
zu stehn
bei Sturm und Holleglut.
Wir lernten, in den Tod zu
gehn,
nicht achtend unser Blut.
Und wenn sich einst die
Waffe kehrt
auf die, die uns den Kamp|
gelehrt,
sie werden uns nicht feige
sehn-
ihr Unterricht war gut!

Wir téten, wie man uns 3.

befahl,

mit Blei und Dynanti

fur Vaterland und Kapital,
fur Kaiser und Profit.
Doch wenn erfillt die Tage
sind,

dann stehn wir auf fir
Weib und Kind

und kampfen, bis durch
Durst und Qual

die lichte Sonne sieht.

Soldaten! ruft's von Front
zu Front:

Es ruhe das Gewehr!

Wer fiir die Reichen bluten
konnt',

kann fir die Seinen mehr.
Ihr driiben, auf zur gleiche
Pflicht,

vergel3t den Freund im
Feinde nicht!

In Flammen ruft der
Horizont

nach Hause jedes Heer.

Lebt wohl, ihr Brider,
unsre Hand,

daf ferner Friede sei!
Nie wieder rei’ das
Volkerband

in rohem Krieg entzwei!
Sieg allein in der
Heimatschlacht!

Dann sinken Grenzen,
stirzt die Macht!

Und alle Welt ist Vaterlang
und alle Welt ist frei!
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Des Knaben Wunderhorn, 1805:
Rewelge

Des Morgns zwischen drein und vieren
Da mussen wir Soldaten marschieren
Das Gallein auf und ab;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Mein Schatzel sieht herab.

"Ach Bruder, jetzt bin ich geschossen,
Die Kugel hat mich schwer getroffen,
Trag mich in mein Quartier,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Es ist nicht weit von hier."

"Ach Bruder, ich kann dich nicht tragen,
Die Feinde haben uns geschlagen,
Helf dir der liebe Gott;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Ich muf? marschieren in Tod."

"Ach Brider, ihr geht ja vorlber,
Als war es mitmir schon vortiber,
Ihr Lumpenfeind seid da;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Ihr tretet mir zu nah.

Ich muf? wohl meine Trommel riihren,
Sonst werde ich mich ganz verlieren;
Die Brider dick gesat,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Sie liegen wie gemaht."

Er schlagiie Trommel auf und nieder,
Er wecket seine stillen Brider,

Sie schlagen ihren Feind,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Ein Schrecken schlagt den Feind.

Er schlagt die Trommel auf und nieder,
Sie sind vorm Nachtquartier schon wieder,
Ins GaRlein hell hinaus,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Sie ziehn vor Schatzels Haus.

Da stehen morgens die Gebeine

In Reih und Glied wie Leichensteine
Die Trommel steht voran,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Dal sie ihn sehen kann.

Hubert WiRkirchen WS 2001

Eckart KleBmann: Der Toten Marsch

Als dieses Lied aus dem ersterarisl von "Des Kaben Wunderhorn" im
Dezember 1805 veréffentlicht wurde, hatte Napoleon gerade die Schlacht
von Austerlitz gewonnen, die einigen tausend franzdsischen, dsterreichischen
und russischen Soldaten das Leben kostete. In den Armeen jener Zeit war e
die Aufgabe der Tambours, Signale zu trommeln: von der "Rewelge" (vom
franzdsischen réveiller = wecken) liber das Marschtempo bis zum Angriff in
der Schlacht, wo die hundertfach getrommelte rhythmische Monotonie die
Soldaten, die in den Tod marschieren3ten, geradezu narkotisierte.

Dieses Lied, das Bettine Brentano aufgezeichnet hatte und das ihr Bruder
Clemens lberarbeitete und erweiterte, rihmte Goethe als "unschétzbar fir
den, dessen Phantasie folgen kann". Es waltet in dem Soldatengesang statt
herascher Geflihle das schreckliche Gesetz des dreimaligen "muf3”. Und
dieses Muf} ist nicht nur der militarische Auftrag der noch Lebenden; am
Ende gilt das Muf auch den Toten, die als Wiedergéanger erscheinen. Aber sie
sind nicht nur dem Feind "ein Schreckesig sind es auch der Liebsten. Sie
verlassen als Lebende die Stadt, auf dem Weg zur Schlacht sieht ihnen "mein
Schétzel" vom Fenster zu. Und als Getétete beziehen sie ihr "Nachtquartier
schon wieder" und prasentieren sich am anderen Morgen dem Sclsitzel al
Skelette, auch da noch "in Reih und Glied wie Leichensteine", und der
Liebste ist dem Schétzel unter allen Knochen nur noch kenntlich an seiner
Trommel.

Der junge Heine hat sich im "Buch Le Grand" Uber diese Gespensterparade
"mit innerem Grauen" entsg, aber sich gleichwohl der Faszination, wie sie
ihm der Tambour Le Grand vermittelte, nicht entziehen kénnen. Der
zuriickgelassene Sterbende begegnet uns auch in seiner Ballade von den
beiden Grenadieren. Auch Uhland erinnert sich im Lied vom guten
Kameiaden an das Motiv des "Ach Bruder, ich kann dich nicht tragen”. Und
Joseph Christian von Zedlitz machte aus dem Thema die biedermeierlich
verharmlosende Ballade von der "Né&chtlichen Heerschau".

Nein, heroisch ist hier nichts, eher phantastisch. Denmgesrhlagenen

Soldaten helfen, von der Trommel des tddlich verwundeten Tambours
wiederbelebt, die gefallenen Kameraden, "seine stillen Bruder", die durch das
Entsetzen, das sie verbreiten, den Feind zurlickweichen lassen, da der tber
solche Alliierten offebar nicht verfiuigt. Und das unausgesetzte Trommeln

des Sterbenden fuhrt die toten Soldaten schlie3lich zu ihrem Ausgangspunkt
zuriick, in eine Stadt, die wie ausgestorben wirkt. Was in dieser marche
macabre befremdet, ist das so mechanische wie unfrohalliTfaalalei,

Tralala", dessen fatale Juchzer Gustav Mahlers geniale Vertonung in triibe,
klagende Ausrufe verwandelt, wie denn Uberhaupt seine Musik dem Text
eine Ausdeutung gibt, deren Schaurigkeit die biggdillige

Originalmelodie weit hinter sickiRt.

Heute wird nicht mehr unter einpeitschenden Trommelschlagen in den Krieg
marschiert, aber die Mechanik des Totens und Sterbens ist so unverandert
geblieben wie die ideologische Verklarung, die sich als moralisches Recht
versteht. Die "Rewelge" i&eine literarhistorische Antiquitat, sie erscheint

nur so dem ersten Blick. Tatsachlich ist dieses Lied lebendig wie die Skelette
in ihren uniformen Lumpen. Nur die Accessoires haben sich geéndert. In
allen Kriegen, damals wie heute, geht eine imaginéwenmel voran, erst

ideologisch und dann militarisch, und am Ende bleibt dann der schéne gepflegte Soldatenfriedhof, auf dem die LeichBesiteine in
und Glied wie die Gebeine ausgerichtet sind. FAZ vom 19. 2. 1994

Wenns die Soldaten

Uleyanber Eosmar 1839
Berliner Bolfsmeife (nady Binceny Kuglerd
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2. Gine Flafhe Rotmwein und ein Stiddhen Braten {dhenfens die Midden
ibren Golbaten. €i, warum ufto.

3. MWenns im Felde bliken Bomben und Granaten, weinens bdie Maddhen um
ibren Solbaten. €i, warum ufro.

4, Kommens die Soldaten roieder in bie Heimat, feing ihre Maddhen alle
fthon verbeirat't. i, tvarum ufm

Fii-ren. €&, mwar-um? Ei,
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