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Brecht/Eissler: Das Lied von der Moldau, Nova 885037 Gisela May

Amerikanische Nationalhymne: Hymnes nationaux, Accord 400032 (1988)

dto. altere Aufnahme

dto. National Anthems, Laserlight 15155

Marseillaise: Hymnes nationaux

dto. "National Anthems"

Deutsche Nationalhymne: Haydn: Gott erhalte Franz, den Kaiser, Original (Sequenzen)

dto. Streichquartettfassung, Carmina Quartet (1994)

dto. Orchesterfassung Hartmann (Sequenzen)

10. dto.Aufnahme aus dem 3. Reich

11. Horst-Wessellied (Sequ.)

12. dto. Hymnes nationaux

13. dto. National Anthems

14. Tie a yellow Ribbon

15. Jimi Hendrix: Star Spangled Banner, CD "Woodstock™

16. Jimi Hendrix: Star Spangled Banner (live, andere Version), CD Jimi Hendrix, The golden Collection 40,
1997 BIEM MCPS

17. Die Toten Hosen: Sascha

18. Degenhardt: Tonio Schiavo

19. Robert Schumann: Die beiden Grenadiere (Fischer-Dieskau/Eschenbach), DG439 417-2 (1979)

20. We shall overcome, Joan Baez (1963), CD "Joan Baez in Concert 2", VMD 2123

21. dto. The Johnny Thomson Singers (1990), CD "The Best of Gospel”, LC 7224

©oNogk~whE

Videos:

1. Ausschnitt aus dem Film: Casablanca®, 1942, Musik-Max Steiner: 1:09ff. Quodlibet ,,Diec Wacht am
Rhein* / “Marseillaise*

2. Jimi Hendrix: Star Spangled Banner, "Woodstock"
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Bert Brecht/Hans Fisler: Das Lied von der Moldau (aus "Schweyk im Zweiten Weltkrieg", 1944)
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Die Melodie hat Eisler aus Smetanas ,,Die Moldau* tbernommen, aber dem daktylischen VersmaR des Gedichts angepalt. Der
unabénderlich stromende daktylische Rhythmus il prégt das Stuck.

Die augmentierte Form ded driickt die Gelassenheit aus, die angesichts der ,,wechselnden Zeiten angebracht ist.

Die Sechzehntel-Akkordbrechungen in der Begleitung symbolisieren das gleichméRige FlieRen des Wassers.
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Oh, say, can you see, by the dawn's early light, O sagt, kdnnt ihr sehn dort im Frihlicht so klar,
What so proudly we hailed at the twilight's last gleaming? Was so stolz wir begriiRt bei des Abends Errdten?
Whose stripes and bright stars, thro' the perilous fight, Breite Streifen, helle Sterne, die durch Kampfesgefahr
O'er the ramparts we watch'd, were so gallantly streaming? Uberm Wall, den wir hielten, hoch und tapfer hinwehten?
And the rocket's red glare, bombs bursting in air, Und die Blitze der Schlacht machten taghell die Nacht,
Gave proof thro' the night that our flag was still there. Zeigten leuchtend uns an: Unsre Fahne hélt Wacht.
Oh, say, does the star-spangled banner still wave O sagt, ob das glorreiche Sternenbanner noch weht
O'er the land of the free and the home of the brave? Uber unserm freien Land, wo der Tapfern Heim steht?

Den Text des >Star-Spangled Banner< schrieb wéhrend des englisch-amerikanischen Krieges 1814 der Rechtsanwalt
Francis Scott Key (1780-1843), Freiwilliger bei der Leichten Artillerie. Als Unterhandler auf einem britischen Schiff
festgehalten, sah er nach fiinfundzwanzigstiindiger BeschieBung im Morgengrauen des 14. September das Sternenbanner
iber Fort Henry bei Baltimore noch immer wehen; unter diesem Eindruck ist das Gedicht verfal3t. Die Melodie stammt
von dem englischen Lied >To Anacreon in Heaven< von John Stafford Smith (1750-1836), das damals in Nordamerika
sehr verbreitet war und um 1780 entstanden ist; es war das Klublied der von etwa 1772 bis etwa 1792 bestehenden
>Anacreontic Society< in London. Im Laufe der Jahre erfuhr das Lied mehrere Verédnderungen. Eine antibritische
Strophe wurde ausgelassen und auch die Melodie, die urspriinglich starker im heroischen Stil von >Rule Britannia<
gehalten war, wurde Uberarbeitet. Prasident Wilson erklérte 1916 dieses Lied zur Nationalhymne, als die es 1931 vom
KongreR bestatigt wurde. Volkstiimliches Nationallied der USA ist daneben der >Yankee Doodle< (>A Yankee boy is
trim and tall<), 1755 von R. Shekburg, einem Armeearzt, verfalit und zu einer alten Spott- oder Kriegsliedmelodie
gesungen.

Arnold Schering:

Die auBerordentliche Kraft der Musik, Menschen untereinander zu binden, ist nicht selten zur Kraft des Religidsen in
Vergleich gesetzt worden (Luther). Als Kultmusik, etwa in der Form kirchlichen Gemeindegesangs oder musikalischer
Liturgie, schliel3t sie in der Tat die Anhénger gleichen Bekenntnisses mit &hnlicher Festigkeit zusammen wie das Dogma
selbst (gregorianischer, evangelischer Choral). Da ihr innerstes Wesen Ausdruck und ihre Ausiibung als Gesang jedem
Menschen gegeben ist, wird sie, meist in Verbindung mit dem Wort, tiberall da herbeigerufen, wo groRRe
Gemeinschaften gleiches Fiihlen zum Ausdruck bringen wollen. Als Kriegs- und Soldatenmusik, als patriotisches Lied,
als Fest- und Huldigungsgesang, als ténender Wappenspruch von Kérperschaften und Parteien wirkt ihre Kraft tber
Raum und Zeit hinaus auf ungezéhlte Massen, nicht selten, indem sie die Leidenschaft ins GroRe steigert. Auch andere
lberzeitliche Bindungen vermittelt Musik: das Bekenntnis zur Stammesverwandtschaft, zur nationalen
Zusammengehorigkeit (deutscher Ménnergesang), zur Gemeinschaft im Schicksal. (...)

Geschlossener Chorgesang hat von je als soziologisches Widerspiel gemeinsamen Fiihlens und Denkens gegolten, schon
aufgrund des gemeinsam 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 aullerhalb der &sthetischen Sphére liegt wie beim Massengesang eines Chorals, eines
Vaterlandsliedes. Hier stellt sich von selbst der gleichmaRig unisone (oder durch Parallelen unterstrichene quasi-
unisone) Gesang ein. Das singende Individuum geht in der Gesamtheit unter, und ebenso verschwindet das Tonwerk als
&sthetisches Objekt hinter seiner Bedeutung als Trager eines Gesamtwillens. Dies Singen ist fliglich ein

kollektivistisches.
Musik und Gesellschaft 1931. In: A. Sch: Vom Wesen der Musik, hg. von Karl Michael Komma, Stuttgart 1974, S. 27 u. 31
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Die schraffierten Flachen kennzeichnen die akkordmelodisch gefiillten Tonrdume, die grauen die skalenmelodisch
gefullten.
Folie aus dem Unterricht:
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Der 1. Teil der amerikanischen Hymne wird immer von der Mehrzahl der Schiler - allein aufgrund der Notenanalyse und
der einstimmigen Realisation - als machtige Demonstration der (militarischen) Stérke und des Stolzes, der tonrdumlich
und diastematisch davon ganz 'abgehobene’ 2. Teil als gefuhlvoll (Geste: Hand aufs Herz) empfunden. Man kann diese
Deutung der Gruppe an Einspielungen/Arrangements Uberpriifen, denen ja auch eine Deutung zugrunde liegt: In der
Regel werden die beiden gegenséatzlichen Gesten in &hnlicher Weise verstanden und durch Dynamik (starres f vs. p und
Schwelldynamik), Instrumentation (Blechbldser vs. Holzblaser bzw. groRe vs. kleine Besetzung) und Artikulation
(portato/Stechschritt vs. legato) noch verdeutlicht. Der dritte Teil stellt in der Verbindung von Signalquart und
Skalenausschnitten eine Art Synthese dar und inszeniert in dem treppenartigen Aufwaértsschreiten suggestiv den
Hohepunkt, ein VVorgang, der in Einspielungen oft durch Fermaten und rit. noch verstarkt wird. Schaut man nun auf dem
Text der Hymne, stellen die Schiiler fest, daB er beide Komponenten anspricht, den Aspekt von Macht und Kampf in
besonderem MaRe, aber auch das Humane, die Idee der Freiheit. Die Melodie palit also genau zu Idee und Funktion des
Textes. Was aber Uberhaupt nicht palit - darauf stoRen Schiiler ganz von selbst -, ist, dal die kriegerischsten Passagen des
Textes mit dem 'friedlichsten’ Teil der Melodie zusammentreffen. Trotzdem zweifeln die Schiler nicht an der Richtigkeit
ihrer semantischen Deutung der Melodie und sind dann ganz erleichtert, wenn sie erfahren, daR die Melodie &lter ist als
der Text und daR der Text nicht zu dieser Melodie, sondern als Gedicht verfalit wurde. Was allerdings auch als Detail gut
paft, ist der Hohepunkt auf "free".

Auch die ,,Wacht am Rhein“ und die franzdsische Hymne sind von der Polarisierung von Dreiklangs/Fanfaren- und
Skalen-(etwa Choral-)Melodik gekennzeichnet. In der franzésischen Hymne herrscht die fiir ein Revolutionslied passende
militarisch straffe Fanfarenmelodik mit punktierter Rhythmik vor, in der englichen Hymne dagegen ein quasi religidser
Choralton (vgl. auch das "We shall overcome™). In dem Volkslied "Es freit ein wilder Wassermann" verkdrpern diese
beiden Melodietypen den Unterschied zwischen der Wildheit und Macht des Naturgeistes und der Zartheit und
Hilflosigkeit der schonen Lilofee (bzw. der gefiihlvollen Anteilnahme an ihrem Schicksal).
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Karl Wilhelm (1820-1873): Die Wacht am Rhein

Text. Max Schneckenberger
('Kampfmittel' im deutsch-franzésischen Krieg 1870/71. Der Komponist erhielt fiir die Komposition eine Pension des Deutschen Reiches.)
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1. Es braust ein Ruf wie Donnerhall, 4. So lang ein Tropfen Blut noch gliiht,
Wie Schwertgeklirr und Wogenprall: Noch eine Faust den Degen zieht
zum Rhein, zum Rhein, zum deutschen Rhein! Und noch ein Arm die Biichse spannt,
Wer will des Stromes Hiiter sein? Betritt kein Feind hier deinen Strand!
Lieb Vaterland, magst ruhig sein, Lieb Vaterland ...
Lieb Vaterland, magst ruhig sein;
Fest steht und treu die Wacht, 5. Der Schwur erschallt, die Woge rinnt,
Die Wacht am Rhein. Die Fahnen flattern hoch im Wind:
Zum Rhein, zum Rhein, zum deutschen Rhein,
2. Durch Hunderttausend zuckt es schnell Wir alle wollen Huter sein!
Und aller Augen blitzen hell; Lieb Vaterland ...
Der Deutsche, bieder, fromm und stark,
Beschutzt die heil'ge Landesmark. Quelle:F. W. Sering (Hg.): Chorbuch fiir Gymnasien und
Lieb Vaterland ... Realschulen, Lahr 1882, S. 161f.
vgl. Film "Casablanca”, 1942, Musik: Max Steiner: 1:09:
3. Er blickt hinauf in Himmelsau'n, Quodlibet "Die Wacht am Rhein"/"Marseillaise"
Da Heldenvater niederschaun,
und schwort mit stolzer Kampfeslust:
Du Rhein bleibst deutsch wie meine Brust!
Lieb Vaterland ...

Film ,,Casablanca®, 1942, Musik-Max Steiner: 1:09 Quodlibet ,,Die Wacht am Rhein“ /“Marseillaise*
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Text und Musik zeigen die fast schon (ibliche Verbindung von heldischem und gefiihlsméRigem Gestus, von
Machtdemonstration und religioser Weihe (“Gott mit uns).

Das Unisono, die Fanfarenmelodik (Dreiklangsbrechungen), das Staccato, die Lautstarke (f, ff) und die marschméRigen
punktierten Rhythmen markieren den heldischen Charakter, die Skalen- Melodik, der choralartige harmonische Satz und
das mf den Gefiihlston.

Sehr raffiniert ist auch der Raumdisposition. Wie in der amerikanischen Hymne steht am Anfang eine Figur des ,,Sich-
Aufreckens®, die den fast den ganzen zur Verfiigung stehenden Raum durchmifit. Der ruhige Mittelteil (,,Lieb Vaterland,
magst ruhig sein“) bewegt sich in der Mittellage und ist harmonisch sehr schlicht gehalten. Erst im letzten Teil wird das
Stuck emotional stark aufgeladen. Der riesige skalische Aufstieg vom g* zum absoluten Spitzenton g‘‘miindet zunéchst
in die Mediante E-Dur. Das ist ein romantisches Mittel der ,,Entriickung“’. Die Steigerungsdynamik verstarkt diese
Dramaturgie

Quodlibet aus ,,Casablanca“
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In der franzésischen Hymne ist besonders die Mollwendung in T. 16-19 bemerkenswert. Sie korrespondiert mit dem
schrecklichen Textinhalt, ist aber auch ein hdufiges Ingrediens des Heldischen, zu dem ja das Tragische und das
Uberwinden von Hindernissen gehéren.

! In Beethovens 9. Sinfonie erscheint sie an der Stelle ,und der Cherub steht vor {Gott*
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Marseillaise (Franzosische Nationalhymne, Revolutionshymne)
Text und Melodie: Leutnant Claude-Joseph Rouget de Lisle, 1791, unmittelbar nach der Kriegserkldrung 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 arrivé! der Tag des Ruhmes ist gekommen!
Contre nous de la tyrannie Gegen uns hat sich das blutige Banner
I'étendard sanglant est levé, 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?
Ils viennent jusque dans vos bras Sie kommen, um in euren Armen
égorger vos fils, vos compagnes! unsere Séhne, unsere Frauen zu erwiirgen.
Aux armes, citoyens! Zu den Waffen, Blrger,
Formez vos bataillons: formt eure Bataillone!
Marchons, marchons, Wir wollen marschieren,
qu'un sang impur damit das unreine Blut
abreuve nos sillons! unsere Fluren trankt.
7. Amour sacré de la patrie, 7. Heilige Liebe zum Vaterland,
Conduis, soutiens nos bras vengeurs! fiihre, starke unsere Racherarme!
Liberté, liberté chérie. Freiheit, liebe Freiheit,
Combats avec tes défenseurs! kdmpfe mit deinen Verteidigern.
Combats avec tes défenseurs!
Sous nos drapeaux, que la victorie Komm unter unsere Fahne, damit der Sieg
Accoure a tes males accents! zu deinen mannhaften Tonen eilt,
Que tes ennemis expirants damit deine sterbenden Feinde
Voient ton triomphe et notre gloire! deinen Triumph und unseren Ruhm sehen.

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

"Haydn komponierte die Melodie zum Text "Gott erhalte Franz den Kaiser" im Jahre 1797 aus aktuellem politischem AnlaR: die
Franzosen rickten auf Wien vor, und Haydn, der in England die einigende Kraft der englischen Nationalhymne kennengelernt hatte,
erhoffte sich von der Hymne eine dhnliche Wirkung auf die Osterreicher. Neben der bekannten Klavierfassung komponierte 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 1853, mit einem neuen Text
versehen, vom Kaiser Franz Joseph I. "durch allerhdchstes Handbillet" zur dsterreichischen Nationalhymne erklért. Sie blieb es bis
zum Ende des Ersten Weltkriegs. Neben dem Klavier- und Orchestersatz verarbeitete Haydn seine Melodie im Entstehungsjahr 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 eigener Aussage bis an
sein Lebensende té&glich vor. 1840 war Heinrich Hoffmann von Fallersleben aus seiner Professur in Breslau vertrieben worden, weil
er als Uberzeugter Liberaler mit seinen "Unpolitischen Liedern" fiir die Einigung Deutschlands sowie fur Recht und Freiheit 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 tiber alles”. Aber auch dieses "Lied der Deutschen”
wurde erst (iber 80 Jahre spéter (1922, also nach dem Ersten Weltkrieg) gegen viele Widerstdnde vom damaligen Reichsprésidenten
Ebert zur Nationalhymne erklért. 1933 machte Hitler das Deutschlandlied zum Vehikel seiner Politik. Er bestimmte dariber hinaus,
das Horst-Wessel-Lied, ein nationalsozialistisches Kampflied, dem Deutschlandlied als zweite Nationalhnymne hinzuzufiigen. Bei
dem ubersteigerten Nationalismus und Chauvinismus des Dritten Reiches, dessen Gromachtpolitik schlieBlich zum Zweiten
Weltkrieg und zur nationalen Katastrophe flhrte, spielten Emotion und Agitation eine groRRe Rolle - und im Zusammenhang damit
nationale Symbole wie die Nationalhymnen;... Nach 1945 gab es in Deutschland zunéchst keine Nationalhymne; Deutschland war
von den Siegerméchten in vier Besatzungszonen aufgeteilt worden... Auf Dréngen des damaligen Bundeskanzlers Adenauer bestétigte
(Bundesprasident) Heuss 1952 das Deutschlandlied als Nationalhymne der Bundesrepublik Deutschland, und zwar mit allen drei
Strophen; nur bei staatlichen Anléssen sollte die dritte Strophe gesungen werden.”  Sequenzen. Musik Sekundarstufe 1, Stuttgart 1976, S.
6,29

Telemann: Der getreue Musikmeister (1728)
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Jimi Hendrix: Star Spangled Banner 11 (Live-Version, Woodstock-Festival, Sept. 1969)
Georg Rebscher: Materialien zum Unterricht in Popularmusik, Wiesbaden 1973, S. 133
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Protest gegen Vietnam-Krieg

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

Parodie im negativen Sinne: etwas durch komische Verzerrung und Verfremdung lacherlich machen, verspotten: etwas "Erhabenes” "herunterziehen"
(Verletzung des "Stilh6hengesetzes™) oder etwas "Niedriges" "Uberh6hen™ (z.B. einen Werbespot in die Form von Schillers "Glocke" kleiden).
Parodie im positiven Sinne: Umarbeitung 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 Vorbild tberlegen sein soll. Es gilt
Fremdes in Eigenes zu verwandeln oder einfach aus Altem Neues zu machen. (Beispiele: Parodiemessen des 16. Jahrhunderts, Bachs
Weihnachtsoratorium als Umarbeitung weltlicher Kantaten)

Die Funktionen bzw. Intentionen der Parodie:

- SpaB, Ulk, Persiflage

- Kiitik, Provokation, Solidarisierung mit dem "Unten"

Einstimmung der Zuhdrer durch Festival- und Rockmusik-Ambiente, Hendrix-Sound etc., Vermittlung eines Wir-Gefilhls, Solidarisierung mit dem Idol

und seinen politischen Anschauungen

Kritik an der Hymne als Symbol der Gesellschaft und Politik durch Diskrepanzerzeugung:

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

- Verfremdung der Hymne

Verfahren der Verfremdung:

- Zerstorung der Hymne (Abbrechen, Auslassungen)

- Konfrontation mit Fremdmaterial (Realitatsausschnitte: Kriegsgerdusche - pikanterweise gerade an der Textstelle "And the rocket's red glare,
bombs bursting in air" -, Zapfenstreich-Zitat), "Collage"

- Eingriffe in die Struktur (Dehnungen, Variantenbildungen)

- Ubertreibung von Merkmalen (gefiihlig-weinerlicher Ton: vibrato; Uberschreiten &sthetischer Grenzen, Verletzung von Konventionen und Normen,
Entstellung der Hymne)

- 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.: sie geht Uber eine bloRe inhaltliche (ungeformte) MeinungsauRerung hinaus. Es wird versucht, dsthetisch
Wirkung zu erzielen und diese in politisch-gesellschaftliches BewuRtsein zu tberfiihren. Es entsteht damit ein &sthetisches Problem: Wie lassen sich die
heterogenen Materialien und Verfahren in einen in sich stimmigen Zusammenhang bringen? Eine Mdglichkeit stellt das Verfahren der Intermodulation
dar (vgl. Stockhausens AuRerungen zu Collage und Intermodulation im Vorwort zu seinen "Hymnen"): Mit ihm lassen sich kontinuierlich Ubergénge
schaffen, z. B. zwischen dem musikalischen Element des Vibrato/Glissando, dem Sirenenglissando und dem Fluggerdusch absteigender Bomber. Der
formale Ablauf selbst ist dabei wohlporportioniert: A (immer stérker attackierter 1. Teil), B (zerfetzter Mittelteil), C (restaurierte Melodie mit einem
nochmaligen Gerduscheinbruch, in dem der Mittelteil nachklingt). Selbst motivisch-thematische Zusammenhénge sind dem Stiick nicht fremd: Die
Quart als charakteristisches Intervall der Hymne und des Zapfenstreich-Zitats beherrscht auch - teils in der verfremdeten Form des Tritonus - die
Improvisationsphasen.

Franz Schneider/ Rainer Volk:

"VVom Wortursprung, dem lateinischen >caricare< = >beladen, belasten, tibertreiben<, leiten viele Kunsthistoriker und Sozialwissenschaftler ihre
Definition der Karikatur ab... Der Begriff Verfremdung entschliisselt das Wesen der Karikatur: Karikatur ist gezeichnete Verfremdung der Wirklichkeit.
Was heifdt Verfremdung? Was will sie, wozu dient sie? Bert Brecht begriindete mit dem Verfremdungseffekt (\V/-Effekt) sein episches Theater. Aber die
Kommunikationsstrategie Verfremdung ist keineswegs etwas Theaterspezifisches, sondern dient in allen Kiinsten fiir eine >Ent-Selbstverstandlichung<.
Verfremden heif’t, etwas sehr Bekanntes, Selbstverstandliches wieder fremd machen, um dadurch ein neues, besseres und kritisches Kennenlernen zu
ermdglichen.

In Hegels >Phanomenologie des Geistes< heifdt es: >Das Bekannte (iberhaupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt.< Mit dem V-Effekt kehrte
Brecht das klassische Theater um: Der Zuschauer soll nicht mehr nur miterleben, sondern kritisch neben dem Geschehen stehen, denn Brechts (Theater-
)Welt ist nicht, wie im klassischen Theater, in Ordnung, sondern muR erst wieder geordnet werden. Zu dieser Ordnungssuche wird der Zuschauer durch
die Verfremdung befahigt. Nicht anders in der Karikatur. Auch hier will die Verfremdung bewirken, daf sich der Betrachter fragt: >warum ist das so?
MuRte es nicht eigentlich anders sein?< Denn die Verfremdung 146t 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 beliebiger Gattung formal-stilistische Elemente, vielfach auch den Gegenstand
Ubernimmt, das Entlehnte aber teilweise so verdndert, daf eine deutliche, oft komisch wirkende Diskrepanz zwischen den einzelnen Strukturschichten
entsteht. Die Ver&nderung des Originals, das auch ein nur fiktives sein kann, erfolgt durch totale oder partiale Karikatur, Substitution (Unterschiebung),
Adjektion (Hinzufligung) oder Detraktion (Auslassung) und dient einer bestimmten Tendenz des Parodisten, zumeist der bloRen Erheiterung oder der
satirischen 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 in der neueren deutschen
Literatur, Darmstadt 1979. S. 87

Interview im amerikanischen Fernsehen mit Jimi Hendrix:
Hendrix: "Ich hab sie schlieRlich nur gespielt. Ich bin Amerikaner, also hab ich sie gespielt. Friher in der Schule muf3te ich sie singen. Es war so eine

Briefe schreiben? Wieso das?" R.: "Ja, wenn man die Nationalhymne auf unorthodoxe Weise spielt, kriegt man Protestbriefe." H.: "Es war nicht

unorthodox." R.: "...nicht unorthodox?" H.: "Nein, ich fand's schén. Aber die Geschmacker 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, 'Aufschreie’ korrespondierend zur Musik, "Versenkung' im letzten Teil; die Schiller wundern sich
meistens Uber das aufmerksame "Lauschen" der Zuhorer, das anders ist als das Verhalten in heutigen Rockkonzerten. Es kdnnte auch ein Argument fir
den "Kunstcharakter" des Stiickes sein (s. 0.).

Gitarrentechnik: Ruckkopplung, Saiten ziehen (Prebending), Pedal, Hebel



Die Toten Hosen: Sascha ... ein aufrechter Deutscher (1992)

Hubert WiRkirchen 07.09.1994 Politische Musik

P - -
AGPE Y ) ) 7 ’ ’ - 4 1 } ' 1 ) i
< -_;;l & o ¢ L 4 &
c Der Sa - scha, der ist ar - beits-los, was macht er oh - ne Ar - beit bloB¢ Fr
= —
G N N e
() - - & - &
9 schnei-det sich die Haa-re ab und pin-kelt auf ein Ju - den - grab.  Zi-
—h—N ‘, ; e T s o e B e
P —o¢—%—9¢ | —o—+» R
[Y)
3 geu - ner schnit - zel, das schmeckt gut, auf Sin-tis hat er e - ne Wut. Fr
] 1 . 1 ] ) ] y I ] 1 -
Vi i o | 7 Vi 71 bt
'Y) 4
17 iBt so gern Ce-vap-ci - d, Kro - a - ten moch - te er noch nie Der
‘9 } . 1 7 b % 1 1 ) ) % Y
i | I
o
91 Sa - scha, der st Deut - scher, und deutsch sein, das ist schwer, und
# ] ] )| ] ‘I ] )] I ] " 7 ] )
&)—o L
[y
95 SO deutsch wie der Sa - scha wird Ab - dul nim - mer - mehr, ja, der
+ 1 1 + 3 +—= 1 ] Y } % }
I )] i
U .
29 Sa - scha, der st Deut - scher, und deutsch sein, das ist schwer, und
# h| A}
s T ] )| } 7 )] Qli ] )] )] T "f
i/ J
Y] 4
so  deutsch wie der Sa - scha wird Ab - dul nim - mer - mehr
Er kennt sogar das Alphabet, = ... Ja, der Sascha, der ist Deutscher,
weifl, wo der Fiihrerbunker steht. ............... und deutsch sein das ist schwer,
Nein, dieser Mann das ist kein Depp,  ....cecoceuee. wer so deutsch wie der Sascha ist,
der Sascha ist ein deutscher Rep. Ja, der Sascha, der ist Deutscher, der ist sonst gar nichts mehr.
Er ist politisch informiert und deutsch sein das ist schwer,
und weiB}, daB jeder Fremde stort, wer so deutsch wie der Sascha ist, Vor gut 50 Jahren
und auch sein treuer Schiferhund der ist sonst gar nichts mehr. hat’s schon einer probiert,
bellt jetzt nicht ohne Grund, die Sache ging daneben,
denn der Sascha, der ist Deutscher, Jetzt 1aBt er die Sau erst raus Sascha hat’s nicht kapiert.

und deutsch sein das ist schwer,
und so deutsch wie der Sascha
ist man nicht nebenher.

und geht zum Asylantenhaus,

dort schmeifit er eine Scheibe rein,
ein jeder Neger ist ein Schwein.
Dann ziindet er die Bude an,

ein jeder tut halt, was er kann.
Beim Thema "deutsche
Grindlichkeit"

da weif3 er voll Bescheid.
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Die Toten Hosen: Sascha ... ein aufrechter Deutscher (1992)
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schwer, und so deutsch wie der Sa - scha wird Ab - dul nim - mer - mehr.

Er kennt sogar das Alphabet, denn der Sascha, der ist Deutscher, Jetzt 1aBit er die Sau erst raus Vor gut 50 Jahren
weill, wo der Fihrerbunker steht. und deutsch sein das ist schwer, und geht zum Asylantenhaus, hat’s schon einer
Nein, dieser Mann das ist kein Depp, und so deutsch wie der Sascha dort schmeifit er eine Scheibe rein, probiert,
der Sascha ist ein deutscher Rep. ist man nicht nebenher. ein jeder Neger ist ein Schwein. die Sache ging daneben,
Er ist politisch informiert @~ = . Dann ziindet er dic Bude an, Sascha hat’s nicht
und weif}, dafl jeder Fremde stort,  .............. ein jeder tut halt, was er kann. kapiert.
und auch sein treuer Schaferhund Ja, der Sascha, der ist Deutscher,  Beim Thema "deutsche Griindlichkeit”
bellt jetzt nicht ohne Grund, und deutsch sein das ist schwer, da weif} er voll Bescheid.

wer so deutsch wie der Sascha ist, Ja, der Sascha, der ist Deutscher,

der ist sonst gar nichts mehr. und deutsch sein das ist schwer,

wer so deutsch wie der Sascha ist,
Rote-Funken-Marsch? der ist sonst gar nichts mehr.
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Franz Josef Degenhardt: Tonio Schiavo (1966)

In: Ders.: Kommt an den Tisch unter Pflaumenbdumen, Hamburg 1986, 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 Mezzo-giorno, das Schnappmesser war's aus dem Mezzo-giorno.
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 flof3 sehr viel 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 das liegt irgendwo bei Herne. und das war gar nicht mehr so ferne.
2. Im Kumpelhduschen oben auf dem Speicher
mit zwolf Kameraden vom Mezzo-giorno 5. Und das ist das Ende von Tonio Schiavo,
fir hundert Mark Miete und Licht aus um neun, geboren, verwachsen im Mezzo-giorno:
da hockte er abends und trank seinen Wein, Sie warfen ihn zwanzig Meter hinab.
manchmal schienen durchs Dachfenster rein Er schlug auf das Pflaster, und zwar nur ganz knapp
richtige Sterne vor zehn diinne Manner, die waren miide und schlapp,
ins Paradies, die kamen grad aus der Ferne - aus dem Mezzo-giorno -
und das liegt irgendwo bei Herne. ins Paradies,
und das liegt irgendwo bei Herne.
3. Richtiges Geld schickte Tonio nach Hause.

Sie zéhlten's und lachten im Mezzo-giorno.

Er schaffte und schaffte fiir zehn auf dem Bau.
Und dann kam das Richtfest, und alle waren blau.
Der Polier, der nannte ihn >ltaker-Sau<.

Das hort er nicht gerne

im Paradies,

und das liegt irgendwo bei Herne.

Thomas Mann, Tonio Krdger:

"Gegen den Herbst sagte Tonio Kroger zu Lisaweta Iwanowna:

>Ja, ich verreise nun, Lisaweta: ich muR mich ausliiften, ich mache mich fort, ich suche das Weite.<

>Nun, wie denn, Véaterchen, geruhen Sie wieder nach Italien zu fahren?< > Gott, gehen Sie mir doch mit Italien, Lisaweta! Italien ist
mir bis zur Verachtung gleichgiiltig! Das ist lange her, daf ich mir einbildete, dorthin zu gehdren. Kunst, nicht wahr? Sammetblauer
Himmel, heier Wein und stiBe Sinnlichkeit ... Kurzum, ich mag das nicht. Ich verzichte. Die ganze bellezza macht mich nervés. Ich
mag auch alle diese fiirchterlich lebhaften Menschen dort unten mit dem schwarzen Tierblick nicht leiden. Diese Romanen haben kein
Gewissen in den Augen ... Nein, ich gehe nun ein biRchen nach Danemark.< (Ausgabe Frankfurt 1973, Fischer-TB, S. 14,f. und S.
41)
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Klischees:

italienisch’: Mandolinen-Nachahmung auf der Gitarre, "O sole mio"-Zitat
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'deutsch': gefiihlvoller Sextaufschwung, ‘Terzenseligkeit' (Terzenparallelen, Uber-Terzung am SchluB), Chromatik
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Schon im Vorspiel beginnt die Verfremdung der Klischees. Die mit dem Folkloreklischee korrespondierenden Assoziationen (‘Urlaub
im Siden’, 'Sonne’, 'bella Italia’...) kommen gar nicht erst auf, das verhindern die metrische VVerunsicherung am Anfang, der nervende
Bal-Riff im Verein mit dem aggressiv-scharfen Tonfall der Sprechstimme und der nichts Gutes verheiRende Hinweis "Er lebte nur
kurz in der westdeutschen Stadt Herne". Hier prallen also schon die Gegensétze aufeinander: der Traum des Tonio und die
‘auslanderfeindliche' Realitat ("Paradies" - "Herne").

Der Notentext selbst 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 erreicht dadurch
spezifische Akzentuierungen, Nuancierungen und Bedeutungsvarianten bis hin zu Widerspriichen.

Der in der ersten Strophe im Text exponierte Gegensatz zwischen Schlecht und Gut, zwischen mieser Realitdt im Mezzo-giorno (1.
Teil) und dem Traum vom Paradies bei Herne (2. Teil) wird nicht nur intern schon attackiert - das "irgendwo bei" verweist auf das
Irreale dieses Traums, und der Begriff "Herne" ist, auch ohne die ironische Diktion Degenhardts, mit ganz anderen Assoziationen
besetzt -, sondern gerét in den folgenden Strophen inhaltlich und formal véllig ins Wanken.

Noch stérkere Irritationen entstehen dadurch, da Degenhardt die strophische musikalische Struktur beibehdlt. Die auftretenden
Widerspriiche kénnen dem Hérer nicht verborgen bleiben.

Das Konzept Degenhardts entspricht 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 Elementen der Desillusionierung versehen. Spatestens nach dem "ltaker-Sau" der 3. Strophe ist das Paradies als
Holle entlarvt. Die Klischees werden also ins Gegenteil verkehrt. Das gilt auch fur die Mandolinenfigur, die in den drohend-
aggressiven Crescendowogen der 3. und 4. Strophe endgultig ihre folkloristische Unschuld verliert.

Dennoch arbeitet Degenhardt (wie Brecht) gleichzeitig auch mit dramatisierender Suggestion, die den Zuhdrer zur Einfuihlung, hier:
zur ldentifikation mit Tonio zwingt, den nur eine vorher aufgebaute Suggestion kann man durch Verfremdung wieder zerstéren, und
nur die Identifikation mit einer 'Wahrheit' 1&st eine Haltung aus.

Ein besonders deutliches Beispiel fir psychologisierende Dramaturgie ist die harmonische Anlage der Strophe: Die triste Realitét des
Mezzo-giorno spiegelt sich in dem lethargischen, perspektivenlosen Pendeln zwischen T un S. (Dieses harmonische Pendeln
entspricht seinerseits den leiernden, immer in die gleiche SchluBwendung miindenden Melodiephrasen.) Genau bei dem textlichen
Wendepunkt "abgehau'n™ erscheint zum erstenmal die '6ffnende’ Dominante. Mit dem "Paradies™ des 2. Strophenteils korrespondiert
die voll ausgebildete Kadenz.
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Die Moorsoldaten (Text: Johann Esser, Melodie: Rudi Goguel/Bearbeitung: Hanns Eisler)
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sind die Moor-sol - da - ten und zie - hen mit dem Spa - ten ins Moor.
2. Hier in dieser 6den Heide 4. Heimwarts, heimwarts! Jeder sehnet 6. Doch fiir uns gibt es kein Klagen,
ist das Lager aufgebaut, sich nach Eltern, Weib und Kind. ewig kann's nicht Winter sein.
wo wir fern von jeder Freude Manche Brust ein Seufzer dehnet, Einmal werden froh wir sagen:
hinter Stacheldraht verstaut. weil wir hier gefangen sind. Heimat, du bist wieder mein!
Wirsind . .. Wirsind ... Dann ziehn die Moorsoldaten
nicht mehr mit dem Spaten ins Moor!
3. Morgens ziehen die Kolonnen 5. Auf und nieder gehn die Posten,
in das Moor zur Arbeit hin, keiner, keiner kann hindurch.
graben bei dem Brand der Sonne, Flucht wird nur das Leben kosten:
doch zur Heimat steht der Sinn. vierfach ist umzaunt die Burg.
Wirsind ... Wirsind . ..

Das Lied entstand im August 1933 im KZ Boérgermoor (Emsland). Dort wurde es von 16 inhaftierten Sangern des
Solinger Arbeitergesangvereins zuerst gesungen. Dadurch, dal? Haftlinge in andere Lager verlegt wurden, verbreitete sich
das lied sehr bald und gelangte sogar zu Emigranten ins Ausland, unter anderem zu Hanns Eisler, der das Lied 1935 in
London bearbeitete (s. 0.)

Eisler stilisiert das Lied etwas in Richtung auf ein Protestlied, indem er die Marschelemente (punktierter Rhythmus)
verstérkt und die Deklamation im Sinne der Brecht/Weill/Eislerschen Songpraxis verschérft (Achtelpausen,
Achtelauftakt). Die 'Einebnung' auf den Ténen e' (T. 1) und g' (T. 5) soll dagegen den Eindruck des "Eintdnigen",
"Monotonen", "Trost- und Perspektivenlosen" deutlicher hervorheben.

Im Original schon angelegt sind:

der Trauergestus der 'stehenden’ (kreisenden) bzw. fallenden Phrasen und

der (in der letzten Textstrophe deutlich artikulierte) trotzige Wille zum Uberleben, der in der nach oben
sequenzierten Wiederholung der Anfangszeile und in dem energischen Sextaufsprung zum Spitzenton h' (T. 9) zum
Ausdruck kommt - an dieser Stelle tritt im Original zum ersten und letzten Mal der punktierte Rhythmus auf! -.

Originalfassung
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Viele der politisch aktiven Arbeiter aus dem Ruhrgebiet wurden wahrend der Nazizeit nach Esterwegen deportiert, wo
auch das Moorsoldatenlied entstand, das in der Bearbeitung von Hanns Eisler beriihmt wurde. Den Text hat der
Dusseldorfer Schauspieler Wolfgang Langhoff nach einem Entwurf des Bergmanns Johann Esser aus Moers verfalit.
Daraufhin besorgte die von Haftlingen organisierte illegale Lagerleitung Rudi Goguel, Funktionar der
Angestelltengewerkschaft in Disseldorf, einen Platz im Krankenrevier, um zu dem Text eine passende Melodie zu
schreiben. Entlassene Haftlinge schmuggelten spéter das Lied aus dem Lager. Der Milheimer Otto Gaudig, der als
Schuster im KZ Borgermoor arbeitete, hatte das ... Liedblatt zwischen Sohle und Brandsohle seiner Schuhe eingenaht, um
es sicher aus dem Lager bringen zu kdnnen.

Rudi Goguel berichtet Giber die Urauffiihrung seines Liedes: >Die sechzehn S&nger, vorwiegend Mitglieder des Solinger
Arbeitergesangvereins, marschierten in ihren griinen Polizeiuniformen (unsere damalige Héaftlingskleidung) mit
geschultertem Spaten in die Arena, ich selbst an der Spitze in blauem Trainingsanzug mit einem abgebrochenen
Spatenstiel als Taktstock. Wir sangen, und bereits bei der zweiten Strophe begannen die fast 1000 Gefangenen den
Refrain mitzusummen. VVon Strophe zu Strophe steigerte sich der Refrain, und bei der letzten Strophe sangen auch die
SS-Leute, 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< stielen die sechzehn Sanger die Spaten in den Sand und marschierten aus der Arena, die Spaten zurtickgelassen,
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
muBten.<

(Zit. nach: Inge Lammel, Kampfgeféhrte - unser Lied, S. 124 f.)

Kurz nach der Urauffihrung des Moorsoldatenliedes kam es im Lager Esterwegen zur offenen Meuterei unter der SS. Im
Herbst 1933 boten unzufriedene Bewacher den Haftlingen an, gemeinsam uber die nahe liegende hollandische Grenze ins
Exil zu gehen. Die illegale Lagerleitung der KPD lehnte allerdings jedwede Beteiligung an der Meuterei ab, weil sie es
fur wichtiger hielt, daf sich die >Schutzhaftlinge< nach ihrer zu erwartenden Entlassung um Weihnachten oder im
Frahjahr wieder dem antifaschistischen Kampf in der Heimat anschlossen. Kurz darauf wurde die SS von Polizeieinheiten
entwaffnet und gefangen genommen (vgl. Detlev Peukert, Ruhrarbeiter gegen den Faschismus, S. 256).

Quelle: Frank Baier/Detlev Puls: Arbeiterlieder aus
dem Ruhrgebiet, Frankfurt &/M 1981, S. 170 und 172
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Robert Schumann (1840)
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‘Friedlicher' Charakter:

- Hymnen-Ton (vgl. ,,0 du frohliche)

- legato

- Sekundmelodik (skalische Melodik)

- ruhige Bewegung (Viertel, Halbe)

- fallende Tendenz der Motive (Figuren)

- fallende Gesamttendenz (vom Dominantton zum Grundton)

- die Aufwdrtsbewegung bis zum d" widerspricht dem nicht. Sie driickt auf Intensive Weise die Hoffnung aus ("some day!") und
markiert mit dem Uberschreiten des Oktavrahmens den 'Durchbruch’.

Joan Baez: Folkstil, akustische Gitarre, Summen (‘Beruhigung’, vgl. in den Schlaf summen), Mitsingen des Publikums: Identifikation,
Zusammengehdrigkeit, Gemeinschaft

The Johnny Thomson Singers: Gospelstil, call & response, beschwérende Wiederholungen. hot intonation, shouts, ekstatische
'Vergegenwartigung' des ersehnten Zustandes

Der Folksong "We shall overcome" ist eine moderne Version eines alten Kirchenliedes ("I'll overcome someday") der Schwarzen in
den USA. Es hat seinen Ursprung im Freiheitskampf der Schwarzen in den amerikanischen Sudstaaten: Wahrend eines Streiks der
Schwarzengewerkschaft ,,Nahrungsmittel und Tabak* in Charleston, South Carolina, sangen Arbeiter dieses Lied und brachten es in
die Highlander-Folk-School nach Tennessee, wo es 1947 von Zilphia Horten aufgezeichnet wurde. Dem dort unterrichtenden Lehrer
Guy Carawan gefiel dieses Lied so gut, dass er es weiter verbreitete - auch auerhalb der Schule: Der Song wurde zur ,.inoffiziellen
Hymne“ der amerikanischen Biirgerrechtsbewegung der 60er Jahre. Im Zuge des sich ausbreitenden Interesses an amerikanischer
Sprache und an modernen amerikanischen Songs hat auch die Beliebtheit dieses Liedes in Deutschland stark zugenommen: Hier war es
die Jugendprotestbewegung der spaten 60er Jahre, die das Lied populdr machte.

Im Textinhalt des Liedes spiegelt sich die Lage der Neger in den amerikanischen Sudstaaten in den 50er und frihen 60er Jahren wider:
Vor dem Hintergrund anhaltender Rassendiskriminierung und zahlreicher Ungerechtigkeit gegeniiber dem schwarzen
Bevolkerungsanteil geht es um einen Weg, Verstandigung (zwischen den Menschen, insbesondere den Schwarzen und Weilen)
herbeizufuhren.

Eine groBe Ahnlichkeit hat das Lied mit dem alten Spiritual ,,No more auction block*
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1. No more auction block for me, no more, no more, no more auction block for me, many thousand gone.
2, No more peck o' corn for me,

. No more driver's lash for me,

. No more pint o' salt for me,

. No more mistress' call for me,

. No more hundred lash for me,
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. Nie mehr ein Versteigerungspodest fur mich. Viele tausend sind gegangen.

. Nie mehr einen Kornnapf fiir mich. Viele tausend sind gegangen.

. Nie mehr die Peitsche des Antreibers fiir mich. Viele tausend sind gegangen.
. Nie mehr eine Ration Salz fur mich. Viele tausend sind gegangen.

. Nie mehr eine Herrin, die nach mir ruft. Viele tausend sind gegangen.

. Nie mehr hundert Peitschenhiebe flir mich. Viele tausend sind gegangen.
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Manfred Sievritts:

"Die wohl am weitesten verbreiteten Gefangenenlieder sind die >Slave Songs<, die Lieder amerikanischer Negersklaven, deren
Ahnen seit dem beginnenden 16. Jahrhundert gewaltsam aus Afrika verschleppt worden waren und die wie >Haustiere< verkauft
wurden. Man brannte den Negern, so wie es bei der Tierhaltung tblich war, mit Brandeisen Zeichen in die Haut, um nach einer
miflungenen Flucht das Eigentum nachweisen zu kénnen. Die weitaus meisten Neger waren Arbeitssklaven, die unter teilweise
grauenhaften Bedingungen und drastischen Strafen bei kleinsten Vergehen zur Arbeit auf den Feldern oder im Haus gezwungen
wurden. Es war seit dem 18. Jahrhundert Ublich, da Neger christlich getauft wurden und ihnen die Religion ihrer Herren anerzogen
wurde. Die christliche Lehre von einem besseren Leben nach dem Tode war in ihrer hoffnungslosen Lage der oftmals einzige Trost,
den sie hatten. Aus diesem Grunde, aber auch, weil die Geschichten aus der Bibel beim Nacherzéhlen reichlich Gelegenheit boten,
Wiinsche und Hoffnungen zu verschliisseln, hatten die meisten >Slave Songs< religiésen Charakter (Negro-Spirituals). Sie zu
singen, war ihnen in der Regel ebenso erlaubt, wie Lieder, die die Arbeitsleistung erhéhten (z. B. Plantation Songs). Kaum im
Beisein von Weil3en diirften Lieder wie das nebenstehende gesungen worden sein, in dem die Forderung nach Abschaffung der
Sklaverei zum Ausdruck kommt.

Die Schluf3zeile >Many thousend gone< ist mehrdeutig. Sie ist einmal zu verstehen als Hinweis auf die vielen Leidensgenossen, die
bereits in der Sklaverei gestorben sind, zum anderen moglicherweise als Andeutung, daR es vielen bereits gegliickt ist, in
benachbarte Staaten zu fliehen, in denen die Sklaverei bereits abgeschafft war. Aber es ist auch mdglich, dal sich der Text auf die
von dem amerikanischen Prisidenten Abraham Lincoln 1862 durchgesetzte ,Emancipation Proclamation’ bezieht, die den Sklaven
der Sudstaaten Amerikas die Freiheit verlieh. Negro Spirituals wurden urspriinglich vermutlich einstimmig oder mit einfacher,
improvisierter Mehrstimmigkeit gesungen. Der Gesang wird durch Handeklatschen auf den leichten Taktteilen 2 und 4 sowie durch
Aufstampfen mit den FliRen auf den Schwerpunkten 1 und 3 begleitet.

"Politisch Lied, ein garstig Lied?", Wiesbaden 1984, S. 101ff.
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