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Klangbeispiele:

Héndel: Halleluja, Eugene Ormandy 1958

Peter Kreuder: 75 Millionen, CD "Entartete Musik"

Stockhausen: Hymnen, Ausschnitt Deutschlandlied

The Doors: The Unknown Soldier

Beatles: A Day in the Life, CD "Sergeant Pepper's..."

Uriah Heep: Lady in black

Wolf Biermann: Soldat, Soldat

dto. 1980 Berlin (Live, CBS 88 502)

Jaques Brel: Les Bourgeois

10. Konstantin Wecker: Frieden im Land, 1983, CD "Lieder gegen Gewalt", Spectrum 519 765 LC 5064
11. Georg Danzer: Frieden, 1981, ebda.

12. Nicole: Ein biBchen Frieden, 1982

13. Weill: Zu Potsdam, Gisela May, Klavierfassung, Bergen-Festival 1971, wdr 3

14. Weill: Zu Potsdam, orchestrierte Fassung, LP "Bert Brecht. Gisela May Songs, DG 144035
15.dto.: Ute Lemper

CoNoOA~LNE

Videos:

1. The Doors: The Unknowns Soldier, Live in Europa 1968
2. The Doors: The Unknown Soldier (1968)
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Georg Friedrich Handel: Halleluja (aus dem "Messias”)
Horskizze
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Choral von Philip Nicolai: Wachet auf (1599) Handel: "Halleluja”
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Choral von Philipp Nicolai: Wie schon leuchtet der Morgenstern (1599)
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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 des Gottesreiches.

- D-Dur ist die 'Kdnigstonart'. Nach den damals gebréuchlichen Tonsilben (do, re, mi, fa sol, la, ti, do) heif3t der Ton d "re", re aber
ist auch das italienische Wort fir Konig.

- Aufden Konig deuten auch die Trompeten, die nach der damals teilweise noch geltenden Zunftordnung der Stadtpfeifer nur bei
herrscherlichen Anldssen gespielt wurden. - Der anapéstische Rhythmus und die rauschenden Sechzehntellaufe malen Freude und
Glanz.

- Das Unisono des Gottesthemas in Il verweist auf den ‘einen' Gott, seine 'drei‘eckige Form auf die Dreifaltigkeit, die umfassende
Oktavgeste in der Mitte auf seine 'All'-Macht ("omnipotent™). Die Durchfiihrung des Themas durch die Stimmen bei gleichzeitiger
Kontrapunktierung durch das Jubelmotiv in den anderen Stimmen illustriert Gottes Schreiten durch die Scharen der Halleluja
rufenden Engel.

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

- Die Echowirkungen - z. B. in | die Wiederholung des Chor-Hallelujas durch die Streicher - und die Spaltung des Chores an
verschiedenen Stellen suggerieren einen weiten Raum.

- Raumvorstellungen werden auch durch hohe bzw. tiefe Lage sowie durch Aufwérts- bzw. Abwaértsbewegung (Anabasis,
Katabasis) geweckt, z. B. in Il ("The Kingdom of this world" - "the Kingdom of our Lord").

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

".. es (war) eine der wichtigsten Aufgaben der
Baumeister (barocker Schldsser), durch ihre
Treppenentwiirfe das Empfangszeremoniell
moglichst wiirdig gestalten zu helfen. Die Treppe
war bei den vom Baufieber befallenen Herren an sich
schon ein bevorzugter Gegenstand der Planung und
eines der Lieblingsobjekte der Architekten.
SchlieRlich war die Treppe das erste, was der
Besucher sah, wenn er ein SchloR betrat. Sie bot dem
Baumeister vielféltige Mdglichkeiten, sein Kénnen
zu zeigen, wie dem Bauherrn, Pracht zu
demonstrieren und Gastgeber wie Ankémmling das
Erlebnis von Bedeutung und GroRe zu vermitteln...
Man muB sich eine Prunktreppe auch zusammen mit
der Staffage vorstellen: Lakaien sdumen die Stufen
und halten Kerzenleuchter, deren Licht auf den
Wénden spielt. Auch die Gewénder der Zeit, die
Perl']cken, die Riechwasserchen und 53 Versailles, Escalier des Ambassadeurs, Radierung von J.M. Chevotet
Schonheitspflasterchen gehdren zur Atmosphére.

Dies alles steigerte den Reiz der Architektur, wie die Architektur den Reiz der Mode erhdhen sollte. Ebenfalls zur Kulisse sind die
Zuschauer zu rechnen, denn das Hinaufsteigen ist ein Schauspiel, das ohne Publikum zur bloRen physischen Bewegung wird..."
Rolf Hellmut Foerster: Das Barock-Schlo3, Kéln 1981, S. 94

- Der KirchenschluB 1V-1 unterstreicht diese Offenheit und Weite, weil er den zielfixierenden Leitton vermeidet

- Das Gottliche wird nach menschlichen Vorstellungen dargestellt (Anthropomorphismus). Gott wird mit allen Insignien eines
irdischen Konigs versehen - wie umgekehrt damals die Kénige 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 sich dieser plastischen Einfachheit an. (Die Einfachheit kann auch als Symbol der
Vollkommenheit gedeutet werden, denn nach damaliger Vorstellung ist die Einheit das VVollkommene, die Vielheit das
Unvollkommene.) Barocke Kunst arbeitet nach dem Prinzip der Mimesis, der Nachahmung. Das unbegreifliche Wesen Gottes wird
in Analogie zum Menschen gesetzt und so menschlich begreif- und erlebbar. Das Irdische wird zum Sinnbild des Géttlichen.

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Das Obrigkeitsdenken der Bach-Zeit betrifft den irdischen und den himmlischen Vater. Es &ufert sich auch in Bachs Musik weltlich

und geistlich, das heil3t genauer: in einer Ununterscheidbarkeit der beiden Sphéren, die es verbietet, mit den Wdortern weltlich und

geistlich tiberhaupt an Bach heranzutreten. In der Serenata >Durchlauchtster Leopold< zum Geburtstag des Firsten Leopold von

Anhalt-Kéthen singen Sopran und Bal als Rezitativ-Duett:

Durchlauchtigster, den Anhalt Vater nennt,

Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen;

Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt,
Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen.

In der Parodie dieser Serenata zur Kantate fiir den zweiten Pfingsttag >Erhohtes Fleisch und Blut< brauchte Bach nur zwei Worter zu

andern, um den Text statt auf den Fiirsten auf den lieben Gott zu beziehen :
Unendlichster, den man doch Vater nennt,

Wir wollen dann das Herz zum Opfer bringen ;
Aus unsrer Brust, die ganz vor Andacht brennt,
Soll sich der Seufzer Glut zum Himmel schwingen.

Das weltliche Obrigkeitsdenken ist uns fremd geworden, in jener Art der Bach-Zeit ganz fremd. Und das geistliche, das himmlische

Obrigkeitsdenken in dieser Art? Wir sind auch von ihm durch den Traditionsknick getrennt. Bach verstehen aber hei3t und fordert,

auch dieses Denken weder unreflektiert Gber den Knick hintiberzuhieven noch es asthetisch einzuebnen, sondern es schlicht zu

konstatieren und mitzuverstehen - was auch immer man heute persénlich daraus machen mag.
Bach - wer ist das? Minchen 1992, S. 21f.
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Hitlers kirchliche Weihe in Potsdam (21. 3. 1933)
(o Die mit dem Handedruck zwischen Hitler und Hindenburg
&ag nan %Utﬁbamm . ! symbolisch besiegelte Machtlbernahme wird sozusagen als
. religidses Ritual vollzogen und spricht damit die tief
] verwurzelte Religiositat breiter Bevolkerungsschichten an.
Joseph Gdbbels hatte fir den Festakt 3 Potsdamer
(evangelische und katholische) Kirchen bestimmt, so daf das
Ereignis von Liturgie, Predigt und Liedern gepréagt werden
konnte. Besondere Bedeutung fiir die Legitimation weltlicher
Macht durch die Kirche hat die 1735 von Friedrich Wilhelm
I. errichtete Garnisonkirche. Sie war geradezu eine Kultstétte
der Monarchie, eine Herrscherkirche. Den Schmuck der
Kanzel bildeten statt der 4 Evangelisten Waffen, Trompeten
und Standarten. Auf dem Schalldeckel der Kanzel zeugten der
preuBische Adler und das Auge Gottes vom direkten
Einwirken Gottes in die preuBische Geschichte. Die
Verklammerung von Staat und Kirche zeigte der Aufbau der
Kanzel. Unter ihr befand sich die kénigliche Gruft, dariiber
die Orgel und auf der Turmspitze der zur Sonne fliegende
Adler mit dem Namensband des Stifters. An die preuBischen
Tugenden erinnerte halbstiindig das Glockenspiel der
Garnisonkirche mit "Ub immer treu und Redlichkeit” und
"Lobe den Herren". In der Garnisonkirche vollzog sich die
Sékularisation des Protestantismus zur Nationalreligion. Am
14. 4. 1945 wurde die Garnisonkirche durch Bomben zerstort.
FAZ vom 18. 3. 1992, Seite N 6

Filme

Feier am 21. 3. 33 in Potsdam: VHS "Das tausendjéhrige Potsdam", polyband Nr. 70236, Am Moosfeld 37, Minchen (22:54 -
25:00)

Feier des 1. Mai 1933 in Berlin:  VHS "Berlin unterm Hakenkreuz" UV 7057, 27:35 - 29:35 (‘Uberwiltigung' durch
Aufmérsche, Musik ...)

Film: "Die Blechtrommel™ (nach Grass): VHS 12233 Eurovideo, 52:00 - 56:00 (Oskar bringt mit seiner Trommel den
Aufmarsch durcheinander)

Loriot: "Familie Hoppensted" (27:00 "Weihnacht"), 1984), Warner Home Video 1989

Konrad Boehmer:

Den Hang zur Uniformitét, dem die Jugendmusik unter dem Vorwand gemeinschaftlichen Wollens ungehemmt nachgab, hat der
Faschismus institutionalisiert. Daf3 er alle Musik - vor allem die neue -, welche nicht konform sich gebérdete, liquidierte, ist dafir ein
&uReres Zeichen. Die politisch erzwungene Gemeinschaft, das Dasein der Individuen als VVolksgenossen, hat ihren musikalischen
Ausdruck in Formen gefunden, die so falsch waren wie diese selbst. Sie haben ihr optisches Denkmal gefunden in der Passage der
Filmaufzeichnung der Olympischen Spiele 1936, in welcher man Hitler zu dréhnenden Kl&ngen des Handelschen Hallelujah dem Volk
mit starrer Hand den FaschistengruR entbieten sieht. Die Feier-, Blas- und anderen Gebrauchs-Musiken, die im Zuge der Installation
des faschistischen Regimes entstanden, versuchen allesamt die Restauration musikalischer Gattungen des mittelalterlichen
Sténdestaates oder imitieren jenen barocken Prunk, wie er in Handelschen Chorwerken anzutreffen ist. In diese Musik ist auch etwas
von jener barbarischen Motorik der Marschmusik eingegangen, die zur Muse des Faschismus wurde. Wie schon in der Jugendmusik
deren Stereotypie Voraussetzung fir jene Ideologie der Innerlichkeit gewesen war, die aus der Unterwerfung der Individuen unter die
Autoritat von Gemeinschaft resultierte, so wufite auch der Faschismus die rudimentéren, unterentwickelten und schematischen
musikalischen Formen sowie die ihnen verhaftete platte musikalische Sprache zum Garanten von Festlichkeit, GroRe oder heroischer
Gesinnung zu machen. Zwischen Reihe und Pop, Miinchen 1970, S. 81
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The Doors
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The unkown soldier
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practice where the news is read

television children dead

unborn, living,
living, dead,

bullet strikes the helmet’s head.
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Make a grave for the unknown soldier
nestled in your hollow shoulder.
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The Doors: The Unknown Soldier (1968):

Text

Traum von der
Zeit nach dem
Krieg, Bedauern
iiber den unbe-
kannten Solda-
ten

Krieg in den
Zeitungen und
im Fernsehen:
sterbende Kin-
der, verletzte
Soldaten

Erleichterung?
Trauer?: Es ist
alles vorbei fiir
den unbekann-
ten Soldaten

Hinrichtungs-
kommando
marschiert auf,
standrechtliche
Erschieflung

Mach ein Grab
fiir den u. S.

Krieg in den
Medien (s. 0.)

Es ist alles vor-
bei

Musik

A 1-3)

sphdrische Keyboard—Klidnge, Drei-
klang aufgelost (a—c—d-dis—e), hoch,
kein BaB, schwebend, aperiodische
Musik, Wechselbordun a—G, psalmo-
dierend, stark verhallte Stimme, weich,
5/4-Takt + Fermaten (zeitlos’),

B (4-1

"Beatmusik’, harte Grundschlédge mit
after beat— Akzenten, hot intonation
und off beat des Sangers, Wechselbor-
dun a—G mit Riffs, dann ab T. 10
Kadenzakkorde, (handfest, BaBlastig-
keit = Bodenhaftung), aggressive
Anklage?, normale Rockmusik ohne
spezifische Aussage (’pafit in die
Disco’)?

C (14-21)

Verbindung von A (A — G — Wechsel-
bordun, jetzt mit chromatischer Zwi-
schenstufe und in Dur:
A-As—G-Gis—A) und B (Baf3riffs und
off beat), Mischung aus Sarkasmus und
Mitleid? (Chromatik), Freude iiber das
“all over"?

D (22-29)
konkrete (=reale) Klinge (Collage)

A’ (30-32)

S. 0.

B (33-42)
s. 0. + fast triumphal kadenzierende
Schlufitakte

C’ (43-46fT)

s. 0., aber: + Improvisationen, der San-
ger ’ertrinkt’ im immer chaotischer
werdenden Klang, Glocken

Protest?

Hubert WiRkirchen FFL 03.1995 Politische Musik 2

Bildschnitte

Vorspann: Jims Gesicht

Jim Morrison von hinten/ liegendes
Paar auf der Wiese ("nestled in your
hollow shoulder"? tot?), / Jim von
hinten mit Blumen (vgl. C, D) / lie-
gendes Paar/ Jim frontal mit Fah-
ne (?) / liegendes Paar (weiter aus-
einander)

fast food / Fiitterung der (Frie-
dens?-)Tauben, Einkaufsstrafie,
Passanten

Die 4 Bandmitglieder (mit Hund)
gehen am Strand entlang mit Blu-
menstrauf3 sowie zwei in weifle
(Leichen-?)Tiicher gehiillte langli-
che Gegenstinde (MP? Leiche?)

Jim wird mit bunten "Béndern" an
einen Baum gefesselt. Ein Tuch
wird gedfinet (Inhalt?), Waffe und
Titer bleiben unsichtbar, Jims
Gesicht, die Blumen werden vor
ihm ausgebreitet, Hochfahren der
Kamera von unten bis zu seinem
Gesicht, Schnitt (dunkel), Schuf3,
Zusammensinken

Aus dem Mund des Erschossenen
quillt ein Blutstrom auf die unter
ihm ausgebreiteten Blumen, lange
Einstellung (zentrale Szene), Sitar—
und Tabla—Spiel

Originale Kriegsbilder aus Vietnam,
Vietkongfahne, Waffen, Personen,

lachendes Kindergesicht (asiatisch),
Schwarz-weifi—Bilder vom Ende
des 2. Weltkriegs: lachende Gesich-
ter bei der Heimkehr der Soldaten,
Konfetti, Volksfestatmosphare, Wie-
dersehensszenen, Freude, Erleichte-
rung, Glocken. Am Schluf3: die drei
(iibriggebliebenen) Musiker (mit
Hund) gehen am Strand zuriick.

Bedeutung

Hippiewelt (Haare, Klei-
dung, flower power; make
peace, not war, paradise
now, drop out)

Amerikanische Alltags-
welt, Abstumpfung: Der
Krieg findet nur in den
Medien statt, keiner kiim-
mert sich darum. Wider-
spruch zum Text und
gleichzeitig Bestatigung
("unknown s.")

Hippiewelt: Freiheit/Frie-
den (Strand, indische
Instrumente)

Fiktion: Die fiktive (ge-
spielte) Hinrichtung Jims
erschiittert mehr als eine
reale Einblendung, weil
die abgestumpfte Wahr-
nehmung durch die Giber-
raschende Wendung auf-
gebrochen wird und die
Identifikation mit dem
Idol zur psychischen
Reaktion zwingt. (Jim =
Jesus?)

Entsprechung zu A: Hip-
piewelt (Blumen), aber
verfremdet (Blut), "Jesus
am Kreuz’ (7)

Konfrontation mit B
(oben): Alltagsrealitét —
Kriegsrealitit (Wider-
spruch)

Entsprechung zu C, aber
znehmende Diskrepanz
durch chaotischer wer-
dende Musik
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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, Jahr-
gang 1921, Psychotherapeut und Harvard—Dozent, sah die Welt durch das >Auge Gottes<.

Was Leary damals sah, wurde inzwischen fiir rund 200 000 junge Amerikaner zu einer neuen Religion: Jeder Mensch ist gott-
lich, ist von Natur aus frei und auserwihit. Einziges Mittel, dieses gottliche Bewufitsein zu erlangen, ist der Gebrauch von
Rauschgiften, vorzugsweise von LSD.

Religion nimlich, so erklirt Leary, ist nichts anderes als Erweiterung des Bewufitseins und diese werde am besten durch
Rauschgifte erreicht. Drogen wie Psilocybin, einem kiinstlich hergesteliten Pilzgift, und LSD Kkatapultieren, laut Leary, das
BewuBtsein in jene grenzenlosen inneren und AuBeren Riume, in denen auf mystisch—ekstatische Weise der Mensch scine
eigene Géottlichkeit erlebt. Erleuchtung und Ekstase, uralte Privilegien der Auserwihlten, werden durch Drogen reproduzierbar
und, indem diese zu erschwinglichen Preisen auf den Markt gebracht werden, gleichsam sozialisiert. Jeder kénne sich auf den
>psychedelischen Trip< begeben, kénne im >Turn—on< (Anschalten) die allméhliche Auflésung der Realititsstrukturen erle-
ben, im >Tune—in< (Einstimmen) in verschiedenartige Farb—, Licht— und Energiefelder eintauchen und schlieflich im
>Drop—out< (Abspringen) sich vollig von der dufieren Realitit ablosen.”

Der Spiegel (23. 6. 1974):

"Br hat sich mit Jesus, Gandhi und Sokrates verglichen und sich den >Alchimisten des Geistes< zugezihlt. Als >heiligste
Gruppe der Menschen< empfand er jedoch die Drogen—Dealer: der wegen seiner umstrittenen Rauschexperimente von der
Harvard—Universitit verstoiene Psychologiedozent Timothy Leary, 53.

Noch vor drei Jahren, als Leary unter mysteriosen Umstiinden aus einem kalifornischen Geféngnis entwichen war und in der
Schweiz Asyl suchte, machten sich Intellektuelle aus vielen Lindern in Bittschriften fiir ihn stark. Jedermann glaubte, Leary
habe fiir seine in Artikeln, Vortrigen, Biichern, Kultilbungen und auf Schallplatten verbreitete Botschaft nur ehrenwert uneigen-
nitzige Motive gehabt.

Ein ProzeB in San Francisco, Hearings eines amerikanischen Senatsausschusses sowie Recherchen des New Yorker Wochen-
blattes >Village Voice< brachten jetzt dic Wahrheit iiber den Drogenpropagandisten an den Tag: Die von ihm geleitete, religios
getarnte >Brotherhood of Eternal Love<, angeblich eine Non—Profit—Organisation, war einer der grofiten bekanntgewordenen
Rauschgift—Produktions— und —Verteilungsapparate, Leary der PR-Agent fiir ein gigantisches Geschift.

Stets hatte der Underground—Messias die vermeintlich bewufitseinserweiternden Drogen als >Medium der Jungen< und seine
Gegner als >Streitkrifte des autoritiren Mittelklasse~Establishments< dargestellt. LSD, schrieb er, werde — gewissermafien von
Freunden fiir Freunde — >in Privatwohnungen und kleinen Laboratorien produziert<. Tatsichlich aber war der illegale Handel
mit psychedelischen Giften jahrelang fest in den Handen von Angehorigen der Finanz—Oligarchie.”

Platon:

"Vor Neuerungen in der Musik mufi man sich in acht nehmen; denn dadurch kommt alles in Gefahr. Damon behauptet — und
ich glaube es ihm: Nirgends wird an den Gesetzen der Musik geriittelt, ohne daB8 auch die héchsten Gesetze des Staates ins
Wanken geraten (...). Dort miissen also die Wichter ihr Wachhaus bauen: in der Nihe der Musik. ~ Ja, Gesetzlosigkeit dringt
leicht in die Musik ein, ohne dafl man es gewahr wird. — Freilich, sie scheint dort blo3 Spiel zu sein und ohne iible Wirkung
zu bleiben. — Sie hat ja auch keine andre Wirkung (...) als daB sie sich allmahlich festsetzt und heimlich auf den Charakter und
die Fahigkeit tibertriigt, dann weiter und offener um sich greift und das biirgerliche Leben vergiftet, dann mit grofier Frechheit
die Gesetze und die Verfassung angreift, bis sie schliefSlich alles ‘zerstort, das ganze Leben des einzelnen sowohl wie der
Gesamtheit."

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

Gunnar Senstevold/Kurt Blaukopf:

"Die charakteristische Nivellierung der einzelnen Formanteile ist geeignet, einem von solcher Musik >Berieselten< die Mithe
des Lauschens abzunehmen. Er kann in den musikalischen Ablauf an jeder beliebigen Stelle >einsteigen<, kann horen und
auch mitsingen oder —summen, ohne daf} gelegentliche Ablenkung vom musikalischen Ablauf ihm das Gefiihl verschafft, etwas
>versiumt< zu haben...

Die Begrenzung des Tonumfangs ist fiir die Melodik des Erfolgsschlagers ebenso charakteristisch und wichtig wie die Vermei-
dung allm grofier Intervalle. Sekundschritte sind die weitaus haufigsten Elemente der Melodiebildung. Damit wird die Miihelo-
sigkeit in der Haltung des Schlagerkonsumenten wohl! gefordert...

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

Die beschriebene melodische und harmonische Struktur des Schlagers miindet in einen artifiziellen Primitivismus, der auf eine
Art >Neo—Heterophonie< im Horverhalten hinzielt: auch dem Unmusikalischen wird das Mitsingen oder zumindest die Vor-
stellung des Mitsingens dadurch ermoglicht, da ihn einfachste melodische Fortschreitungen und eingeschliffene, repetierte
harmonische Folgen im Gleis des musikalischen Geschehens festhalten. Gestiitzt auf Vorstellungen, die durch den Text
erweckt werden und die hier auBer Betracht bleiben, sucht und findet der 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 technisch vermitteiten Schlager die Aufhebung seiner Isolierung durch Identifikation mit dem
Klanggeschehen findet, wird also auch von dieser Seite her als sinnvoll ausgewiesen...

Die vorzugsweise ungeschulte Singstimme und deren Einbeziehung in einen sozial-musikalischen Background (>Summchor<)
erleichtert wiederum auf ihre Art die schon mehrfach angedeutete Identifikation. Der Konsument ist nicht mehr ein einzelner,
der einer Darbietung gegeniibersteht. Er verwandelt sich durch das Klangereignis selbst in den Angehorigen einer nicht blof3
vorgestellten, sondern klingend — also real — erlebten Gemeinschaft, die durch den Background—Chor reprisentiert wird. Dies
wieder tragt zur Vorstellung bei, die im Konsumenten erweckt wird, er sei einer von vielen, die am Geschehen teilnehmen und
die unter Umstiinden >auch konnten, was der Solist kann<."

Musik der >cinsamen Masse<, Karlsruhe 1968, S. 14-22
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Beatles: A Day in the Life (1967)
— Wir analysieren den Text des Songs:
- In welcher Realitét lebt das lyrische Ich? Welche Realitétsebenen lassen sich unterscheiden?

- Welche Probleme hat das lyrische Ich mit seiner Umgebung? Wie versucht es, diese Probleme zu bewéltigen?
Wir beziehen uns auch auf die unten folgenden Texte und Informationen.

- Wie ist der Text aufgebaut?

Siegfried Schmidt-Joos/Barry Graves:

"Hippie: zunéchst selbstgewahlte Bezeichnung junger Leute, die in Kleidungsstil, Haartracht, Lebensfiihrung und politischer
Einstellung ihre Losgel6stheit von iberkommenen Verhaltensweisen dokumentieren und Befreiung von den Normen der
Leistungsgesellschaft in Stadtflucht, Drogenerlebnissen und religitser Mystik suchten. Mit dem Namen >Hippie< deuteten sie
eine Geistesverwandtschaft zur Lebensphilosophie der >Hipsters< an, die sich in den vierziger und funfziger Jahren als eine
Gemeinschaft von Leuten begriffen, die >durchblicken<, also hinter die Kulissen der birgerlichen Gesellschaft schauen
konnten. >Hippie< wurde in der Biirgersprache alsbald zum Schimpfwort fiir >langhaarige Nichtstuer< entwertet."

In: Siegfried Schmidt-Joos/Barry Graves: Rock-Lexikon, Reinbek 1973, S. 314f.

Reinhard Flender/Hermann Rauhe:

"Der politische Protest, der aus der Blrgerrechtshewegung heraus entstanden war, verfliichtigte sich in Kalifornien Ende der
60er 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 wollten,
und den neu erstarkenden konservativen politischen Kréften (Lyndon B. Johnson, Richard Nixon).

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

Die wichtigste Institution, die die Hippies in aller Welt bekannt machte, waren die Human Be-ins 1967 in San Francisco. 20000
und mehr versammelten sich unter freiem Himmel. Sie 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; drop out - of high school, college, grad
school, junior executive, senior executive - and follow me, the hard way."

Die Human Be-ins waren die Vorlaufer jener groflen Festivals unter freiem Himmel, die dem Ruf nach Paradise now am
néchsten kamen. Man hatte das Gefiihl, bei einem Ereignis dabei zu sein, das historische Dimensionen hinter sich lie? und zu
einem kosmisch-transzendentalen Happening wurde. Die Botschaft hieR: Wir haben alle Widerspriiche Uberwunden und leben
in Liebe und Frieden miteinander. Die Festivals waren Symbol einer solchen konflikt- und autoritatsfreien Gesellschaft. Hier
trafen sich Tausende von Individualisten fur ein paar Tage und gaben sich der Musik hin, tanzten und rauchten ihre Joints.
Dabei 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
bevorzugtesten Autoren war Hermann Hesse. Seine Erz&hlung von >Siddharta< wurde zum 'Szene'-Buch. AuBerdem wurden
>Narzif und Goldmund< sowie >Steppenwolf< bevorzugt gelesen. 1967 formierte sich sogar eine Rockband unter dem Namen
Steppenwolf in Los Angeles. Ihr Tophit Born to Be Wild 183t das Steppenwolfthema durchklingen, mit dem sich Hippies wie
Motorradjungs vom Typ Easy Rider identifizieren konnten. Ihnen allen gemeinsam war die Flucht vor der Normalitat. Ein
weiterer Szene-Autor war der Psychoanalytiker Erich Fromm, dessen Buch >Die Kunst zu lieben< zu einer Bibel fir die
Hippies wurde und der sich auch ferndstlichem Gedankengut 6ffnete. (S. 118)...

Mit der Suche nach dem veranderten BewuRtsein ging auch ein Boom indischen Lebens, indischer Kultur und Kunst einher.
Eine der ersten Gruppen, die den Sitarsound in ihre Musik aufnahmen, waren die Byrds (Eight Miles High, 1966). AuRerdem
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
holte Harrison Ravi Shankar auf das Monterey-Pop-Festival. Seitdem avancierte Shankar zum Popstar wider Willen. (S. 119)...
Der durchschlagende Erfolg des Monterey-Festivals 1967 war der Auftakt fiir das Anwachsen der Hippiebewegung zu einer
Massenkultur gewesen. Hier hatte Janis Joplin ihren entscheidenden Durchbruch, hier wurde Jimi Hendrix berihmt, hier
spielten die Grateful Dead und Jefferson Airplane sowie Ravi Shankar u. v. a.

Drei Jahre spdter, am 6. 12. 1969, fand das Altamont-Festival statt. Es war von den Rolling Stones lanciert worden, um die
letzten Aufnahmen fir ihren Tourneefilm >Gimme Shelter< zu machen. Wegen organisatorischer Schwierigkeiten wurde das
free 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 Zuhorer ein. Der 18jahrige
Farbige M. Hunter wurde erstochen, nachdem er eine Pistole gezogen hatte. Mick Jagger versuchte vergeblich, die Menge
unter Kontrolle zu halten. Es waren auch massenweise LSD-Pillen verteilt worden, die chemisch eine unreine Konsistenz
aufwiesen, und Tausende landeten auf dem Horrortrip.

Dies war das Signal flir 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 Airplane 16ste sich auf. Die Euphorie des
Drogenjahres 1967 war einer Erniichterung gewichen. (S. 131f.)

In: Reinhard Flender/Hermann Rauhe: Popmusik, Darmstadt 1989

Schlagworte der Hippiebewegung:

"Flower Power"; "Make love, not war™; "turn on": dreht euer innerstes Wesen an; "tune in": stellt auch auf
Veranderungen ein: "drop out™: verlalit die alte Ordnung
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Wir analysieren die Musik: Ein Tag im Leben

- Mit welchen Mitteln werden die verschiedenen Realitatsebenen

dargestellt (Melodik, Harmonik/Satztechnik, Ich las heut in der Zeitung, Jung,

von einem tiicht'gen Mann, hat's weit gebracht,

Aufnahmetechnik)? wenn auch die Nachricht keine Freude macht,
- Wie werden die “Fluchtversuche' musikalisch gestaltet? Wir bin ich herausgeplatzt
skizzieren diese Stellen grafisch. beim Blick aufs Bild im PaB.
- Wie wird zwisghen den kontrastierenden Tei'len ve_rmij[telt?_ (Ein In einem Auto ging er heim,
bloBes Nebeneinanderstellen heterogener Teile ergibt ja keine er merkte 's nicht, die Ampel war inzwischen rot,
Form!) Wir markieren in dem Wort-Text die Stellen, in denen 'ne Menge Volk stand da und sah ihn tot,
sich "Flucht'-Vokabeln ankiindigen. sie kannten sein Gesicht,

doch niemand war ganz sicher sich,

- Wir reflektieren die verschiedenen Arten des Singens mit Hilfe ob er nicht vom Obarhaus kam.

der Aufstellung Uber "Formen des Singens" auf S. 29.

- Was bedeutet der auffallende, im Nichts verklingende SchluR3? Ich sah heut einen Film, mein Jung,
(Ein Vorbild gibt es in Pendereckis "Threnos" (1966), einem die Truppen Englands hatten grad gesiegt.
Klagelied auf die Opfer von Hiroshima, das mit einem ebenso 'ne Menge Volk kehrte sich ab,

aber ich mufte 's sehen.
ich kannte 's vom Lesen.
Wie gern flhrt ich dich ein.

endlos verklingenden Klang, allerdings keinem Akkord, sondern
einem Gerduschcluster endet - bzw. nicht endet -. Ob die Beatles
das Stiick gekannt haben, ist fraglich.)

Erwachte, fiel aus dem Bett,

fuhr mit dem Kamm durch mein Haar,

Peter Schuster: fand den Weg runter, trank 'nen Schluck,

"Jetzt wird auch der Kontrast zwischen den Liedern McCartneys sah zur Uhr und merkte, 's wurde Zeit,
und denen Lennons immer deutlicher. Zugleich arbeiten die beiden nahm den Mantel, griff zum Hut,

auf dieser LP zusammen wie schon lange nicht mehr (und wie nie eins, zwei, drei, und war beim Bus,
mehr in der Zukunft). "A Day In The Life" besteht aus zwei Teilen. fand den Weg hinauf und rauchte eins,

Im ersten Teil ("I read the news .. .") besingt Lennon jemand sprach, und ich fiel in tiefen Traum.

Zeitungsmeldungen. Das Verkehrsopfer, von dem er spricht, ist Ich las heut in der Zeitung, Jung

ubrigens der 21j&hrige Guinness-Erbe Tara Brown, der mit den viertausend Lacher in Blackburn, Lancashire,
McCartneys befreundet war. Der zweite Teil ("Woke up.. .") stammt waren auch die Locher ziemlich klein,

von Paul {und wird auch von ihm gesungen}. Zusammengesetzt und man stellte doch Leute, sie zu zéhlen, ein.

durch ein Orchester unterstiitzt ist das Lied ein Hohepunkt der LP." Wieviel man braucht, bis voll ist die Albert Hall,

Aus: Ders.: Four Ever. Die Geschichte der Beatles, Stuttgart 1991, S. 48. We.”g man J_gtzt'genaq. .

Wie gern fihrt' ich dich ein.
Ubers. aus: Georg Geppert: Songs der Beatles. Texte und
Interpretationen, Miinchen 1968, S. 79ff.

Georg Geppert:

Ein Tag im Leben, wie jeder andere auch, mit den Fragen, die sich jeden Tag stellen. Die Geschichte erinnert an die Hebelsche vom
Kannitverstan, in der >der Mensch wohl téglich Gelegenheit hat ... Betrachtungen tiber den Unbestand aller irdischen Dinge
anzustellen, wenn er will, und zufrieden zu werden mit seinem Schicksal<.

Die 3. Strophe ist rhythmisch, melodisch und inhaltlich von den anderen unterschieden. Sie allein beschreibt das personlich erlebte
Leben. Es wirkt gehetzt, in Eile, getrieben. Im Autobus kommt der Mensch zur Ruhe. Er raucht und féllt in tiefen Traum. Eine
wortlose, rauschhafte, alles verflieRenlassende Musik setzt ein. In England sah man in dieser Stelle (und im ganzen Lied) eine
Anspielung auf Rauschgift. Die Beatles verwahrten sich gegen diese Deutung. Wie immer es sei: Rausch, Traum und das Vergessen
der Alltagswirklichkeit erscheinen als das Erstrebenswerte und als Weise der Lebenserfiillung.

Die anderen Strophen zeigen mancherlei Sinnlosigkeiten des Lebens, so wie sie taglich erlebt werden kénnen:

- der plétzliche Tod eines Mannes auf der Hohe des Erfolgs, den alle Tlchtigkeit nicht vor einer Unaufmerksamkeit
bewahren konnte.

- vergangene Kriegsgeschichten, die Torheit, Hal3, Grausamkeit, Sinnlosigkeit wieder aufleben lassen. (Der Text spielt auf R.
Lesters Film an >How | won the War<, der die Absurditét jedes Krieges zeigen will. John Lennon hat in diesem Film eine Nebenrolle
tibernommen.)

- der Unsinn der vielen, zu nichts dienenden, sinnlosen Vergleiche und statistischen Berechnungen.

Die Strophen enden mit dem vieldeutigen I'd love to turn you on, wie gern wiirde ich dich einfiihren. Man muR es in Zusammenhang
sehen mit dem Slogan der Hippies an der Westkiste der USA. Tune in, turn on, drop out. Tune in war bereits in Strawberry Fields
Forever angeklungen. Turn on kann fast pseudoreligiés gemeint sein und beinhaltet mancherlei, vor allem eine Einflihrung in den
Gebrauch von Narkotika, dies aber nicht als Letztzweck, sondern als Hinfiihrung zu einer Lebenslehre oder Lebenshaltung.

Es scheint fast, als wollten sich die Beatles auf jeden Fall an die Spitze dieser neuen Hippie-Bewegung setzen, von der nachher noch
zu sprechen sein wird. A Day in the Life macht zusammenfassend horbar, was den Beatles wichtig erscheint: Spiel, Musik,
Zuwendung zum Irrationalen erfiillen den Menschen. Hier liegt die notwendige Ergénzung zu seinem sonstigen Tun. Uber den Weg,
den man einschlagen muB, gibt es offenbar keine Eindeutigkeit. Weniger jedoch als andere Gruppen, zum Beispiel die Rolling Stones,
treten die Beatles fir den Gebrauch von Narkotika ein. Die Platte endet, nachdem durch die Musik alle Gefiihle in eine duferste
Spannung gebracht sind, in einer nicht endenwollenden Harmonie voller Wohlklang.

Songs der Beatles. Texte und Interpretationen, Miinchen 1968, S. 79ff.
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Transkription nach der CDP746442 2
("Sgt. Peppers's Lonely Hearts Club Band")
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Beatles: A Day in the Life (1967)
"Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band"

) Z —_—
I read the news today oh boy G ietelertl o U v eefen,e oo
About a lucky man who made the grade o == - oo
And though the news was rather sad PP PPes st e T
Well 1 just had to laugh 2 e e LE‘P —wetit T < iss ee 2
I saw the photograph.
He blew his mind out in a car
He didn’t notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared
They’'d seen his face before
Nobody was really sure e ..
If he was from the House of Lords. q‘%.E.E.E.E.EL‘EQ —

: = g s
I saw a film today oh boy
The English Army had just won the war
A crowd of people turned away
But I just had to look
I:Iavmg read the book. . —_——— .
I'd love to turn you on. L orsropsp e — — e
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Woke up, fell out of bed, e
Dragged a comb across my head : i i et
Found my way downstairs and drank a cup, ol ore o vone be s
And looking up I noticed I was late. ==
Found my coat and grabbed my hat
Made the bus in seconds flat
Found my way upstairs and had a smoke,
Somebody spoke and I went into a dream ...

f S= |l ~

Pt PR o ee, e
I read the news today oh boy
Four thousand holes in Blackburn, Lan-
cashire
And though the holes were rather small
They had to count them all
Now they know how many holes it takes to
fill the Albert Hall.
I'd love to turn you on.
)
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The Beatles: A Day In The Life T A Qea(( Z(Qs {~
I read the news today oh boy M"‘ “‘-1 / /‘J'
about a lucky man who made the grade r“l 1 ‘L' el # RA‘

an though the news was rather sad well i just

had to laugh .z.u J3)

[ saw the photogx;agh 5

He blew his mind out in a car

he didn’t notice that the lights had changed

» crow. of people stood and stared

theyd seen his face before/nobody was really sure (T‘nwr)

if he was from the House af Lords. s At il

i saw & film today oh boy
the English Army had just won the war
a crowd of people turned awayebut I just had to look VM‘Q‘U;’}?

having read the book 7

Id love to on W/'_' w/bed7
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" Woke up, got out of bed [(otlhe k}/ U’&k‘r

dragged a comb across my head
found my way downstairs and drank a cup M

and looking up I noticed I was late. [} %e M’é\
u”[x

Found my cout and grabbed ma hat

made the bus in seconds flat

found my wéy upstairs and had a smoke

and sombody spoke and I went into a dream
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[ heard the news today oh boy

fout thousand holes in Blackburn, Lancashire,
and though the holes were rather small

they had to count them all

I'd love to turn you on. AAAAn At
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Mark Hertsgaard:
... Bei »A Day In The Life« war es Paul, der Johns Komposition vervollstandigte. Lennon hatte die Melodie und die Geschichte - die
Zeilen Uber den Mann, der sich »in seinem Auto um den Verstand fuhr« (blew his mind out in a car), die englische Armee, die
»eben den Krieg gewonnen hatte« (had just won the war), die »viertausend Lécher 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 Zen-Reinheit der Inspiration und legte den Song deshalb fiirs erste beiseite, als er nach ein paar Zeilen
h&ngenblieb. »Mir fehlte der Mittelteil [im Mittelteil wechselt die Melodie, ehe sie wieder zur ersten Strophe zuriickfiihrt], aber ich
wollte es nicht erzwingen, erklérte er spater. »Alles andere 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 aus'm Bett) tatsachlich tbrig. Die beiden Partner waren sich
einig, dal diese freche Schilderung entfremdeten Herumhetzens im modernen Grof3stadtleben - das auf Pauls Erinnerung daran
zuriickging, wie er morgens in die Schule raste - die ideale Entsprechung zu Johns sanft drohendem, traumhaftem Kommentar zur
inhaltsleeren Absurditat von Status, Ordnung und sakularen Werten bildete. Die Inspiration fiir den Song kam, wie héaufig bei
Lennon, aus einer Meldung in der Tageszeitung. »Ich blatterte einmal in der Zeitung und stieR auf zwei Geschichten«, erzéhlte er.
»Die eine handelte vom Guinness-Erben, 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 Uber viertausend Schlaglécher in den StraBen von Blackburn
in Lancashire, die ausgebessert werden miften. Pauls Beitrag zu dem Song bestand in dem wunderbaren kleinen Teaser: >1'd love to
turn you on< (Ich wiird euch gern anmachen), der ihm irgendwie durch den Kopf ging und fiir den er bisher keine Verwendung
hatte. Es war ein verdammt gutes Stiick.«
Der Guinness-Erbe, den die Beatles zuféllig kannten, war in ein Leben mit unvorstellbarem Reichtum hineingeboren. An
konventionellen Maf3stdben gemessen war er »a lucky man who made the grade« (ein Gluickspilz, der es geschafft hatte). Er besal3
alles, was sich fur Geld kaufen lieR3, doch als sich der zuféllige, gewdhnliche Tod bei ihm meldete, war er ebenso wenig dagegen
gefeit wie der letzte Prolet. Ein kurzer, nur allzu menschlicher Aussetzer - »he didn't notice that the lights had changed« (er hatte
nicht gemerkt, daf? die Ampel umgeschaltet hatte) -, und er war tot. Im Augenblick des Todes schwindet alle GroRe und Illusion, alle
sind gleich. Lennon bringt die Geschichte mit dem schwermiitigen, dabei spdttischen 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 mal gesehen hat« (seen his face before), aber sie weil} nicht, wohin damit; in der
groRen 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 und fliichtig. Aber genauso verblendet, wenn auch von einer anderen
Banalitét, sind auch die Blrokraten in der letzten Strophe, die unbedingt die genaue Zahl der Schlagldcher in den Strafen von
Blackburn, Lancashire, auflisten muBten, »auch wenn die Lécher sehr Klein waren« (though the holes were rather small). Kein
Wunder, daf der S&nger »euch gern anmachen« wiirde. Es kann einem das Herz brechen, wenn man seine lieben Mitmenschen so
empfindungslos durch die herrlichen Reichtlimer spazieren sieht, die das Leben zu bieten hat...
Den Arbeitsbhandern 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 reguldren Einsatzes gelten, den Lennon
einfach nicht zustande brachte, ... »Sugar plum fairy« hief im damaligen Slang die Person, die einem Aufputschmittel besorgte...
Der Wecker, der die Uberleitung zu McCartneys Songteil ankiindigt, war laut George Martin eigentlich als Witz gedacht: »Wir
haben ihn drin gelassen, weil wir ihn nicht mehr vom Band kriegten.« Es handelt sich dabei um einen wahrlich erhabenen
Glicksfall; eine bessere Einleitung zu Pauls »Woke up, fell out of bed«-Text ist gar nicht vorstellbar. Lennon war der
philosophischere der beiden, wahrend McCartney mehr Verstdndnis fir den Alltag des Durchschnittsbiirgers zeigte - denken wir nur
an »Lady Madonna« oder »Paperback Writer«. Hier liefert seine Perspektive die bodensténdige Basis fur Lennons kosmische
Reverien. McCartneys Jedermann scheint alles auf3er den eigenen kleinen Sorgen kaltzulassen - seine Tasse Tee, die schnelle
Zigarette auf dem Weg zur Arbeit -, ohne dal? er einem deshalb unsympathisch wiirde. Er hat einfach schon genug Miihe damit, sein
eigenes Leben unter Kontrolle zu behalten, und muR sich nicht auch noch mit den moralischen Problemen auseinandersetzen, die in
Lennons Songteil angesprochen werden. Er steht fiir jeden von uns, der vor einem richtigen Engagement im Leben zurickscheut;
wie wir gehdrt er in »I'd love 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 weitere Beatles-Songs ereilte: der
Bann der Behdrden. Die British Broadcasting Corporation (BBC) behauptete, der Song propagiere den Genuf? von Drogen.
Immerhin ist richtig, dal die Beatles zu der Zeit, als Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band entstand, regelmaRig reichliche Mengen
von bewufRtseinserweiternden Drogen wie Marihuana und LSD nahmen und damit Tiren 6ffneten, von denen sie vorher nicht
wuflten, dal? sie Uberhaupt existierten. Die Auswirkungen auf ihre Kreativitat waren unverkennbar. McCartney gab spéter zu, dad
»A Day In The Life« geschrieben wurde, um »die Leute bewul3t zu provozieren. Aber wir wollten die Leute anmachen, die
Wabhrheit 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 mdglich wachzuritteln«. ...
Damit war der Song fast fertig, es fehlten nur noch die beiden Liicken mit je vierundzwanzig Takten. Ohne Ricksicht auf die
Grenzen zwischen Kilassik und Rock'n'Roll, zwischen Avantgarde und dem allgemeinen Musikgeschmack, beschlossen die Beatles,
»A Day In The Life« mit dem dunklen, treibenden Crescendo eines Orchesters zu akzentuieren. Die Berichte darlber gehen weit
auseinander, wer die Idee hatte, ein Orchester zu holen und es musikalisch 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 dafiir beansprucht. Schlie}lich habe er sich und nicht Lennon damals am meisten fir die alternative Kunstszene in
London interessiert. Auf das Crescendo als Ergdnzung sei er verfallen durch Ideen, »die ich durch Stockhausen und solche eher
abstrakten Leute bekam«. Andererseits nennt George Martin Lennon als Erfinder. John habe ihm gesagt, er wolle ein »riesiges
Anwachsen« horen, »von extremer Stille bis zu extremer Lautstérke, und zwar nicht nur in der Lautstérke, sondern es sollte sich
auch der Sound verstarkenc.
Wer immer der Kindsvater ist, dieser Stich ins Kithne katapultiert »A Day In The Life« tiber 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 schreiben -, mufite 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. Martin, der seine
Ausbildung auf der Guildhall School of Music erhalten hatte, schrieb die Partitur fiir buchstéblich jeden Beatles-Song, in dem
klassische Instrumente eingesetzt wurden. In seiner Autobiographie erldutert er, wie er bei »A Day In The Life« seine Aufgabe
meisterte: »Am Anfang der vierundzwanzig Takte schrieb ich die tiefstmdgliche Note fiir jedes Instrument im Orchester. Am Ende
der vierundzwanzig Takte schrieb ich die hdchste Note, die jedes Instrument in der Nahe eines E-Dur-Akkords erreichen konnte.
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AnschlieRend zog ich eine Wellenlinie durch die vierundzwanzig Takte und deutete an, welche Tonhéhe sie innerhalb des
jeweiligen Taktes erreicht haben sollten.« Lewisohn erzahlte Martin, daf3 er im Studio ein paar weitere Anweisungen ausgab, die
den Musikern als glatter Wahnsinn vorkommen muBten: »>Und egal, was Sie spielen, héren Sie auf keinen Fall auf das, was Ihr
Nachbar spielt, denn ich will nicht, daB Sie das gleiche spielen.< Natirlich starrten sie mich an, als sei ich verriickt geworden.«
McCartney, der mithalf, das Orchester zu dirigieren, erinnert sich: »Es war schon interessant, weil ich die einzelnen Charaktere im
Orchester erkennen konnte. Die Streicher waren wie Schafe - sie sahen sich alle gegenseitig an: >Spielst du héher? Ich mach's!<
Und dann spielten sie alle hoher, die erste Geige zog sie alle mit. Das Blech war viel wilder. Den Jazz-Typen machte der Job SpaR...
Es wurde ein gewaltiger Krach, und genau das wollten wir haben.« ...

Als das Orchester sein Crescendo beendete, fielen alle im Studio spontan in einen groRen Applaus ein. »Als wir mit dem
Orchesterteil fertig 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!<« Anschliefend blieben die Beatles noch mit ein paar
Freunden zusammen und 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 doch nicht gleich durch.«
SchlieRlich hatten sie Erfolg, aber das Summen dauerte gerade mal fiinf Sekunden, eine sehr schwache Antiklimax nach der
gigantischen, verriicktgewordenen Klangaufschichtung des Orchesters.

John wiinschte sich, der Song wirde sich zu einem »Sound wie beim Weltuntergang« steigern. Schlie8lich verfielen die Beatles auf
die Idee, auf drei Flugeln gleichzeitig einen E-Dur-Akkord anzuschlagen und den Sound solange wie mdglich mit elektronischer
Verstarkung zu verlangern. John, Paul, Ringo und Mal Evans brauchten neun Versuche, bis sie die Tasten alle gleichzeitig trafen.
Als diese abendliche Aufnahme an den Schluf mit dem Orchestercrescendo angehangt war, ging Johns Wunsch in Erfiillung. Bei
dem Effekt des krachenden E-Dur-Akkords, dem etwa 53 Sekunden mit einem allmahlich verklingenden Widerhall folgen, drangt
sich im Kopf zuallererst das Bild der sich allméhlich ausbreitenden unheimlichen Stille nach einer Atombombenexplosion auf.
Hatten sich weniger bedeutende Kiinstler daran versucht, ware der Versuch, einen Popsong in einem Ton enden zu lassen, der die
thermonukleare Vernichtung heraufbeschwort, dem menschlichen Alptraum des spéten 20. Jahrhunderts tiberhaupt, allenfalls
pratentios ausgefallen. Bei den Beatles klingt es so »natiirlich« wie ein donnernder Wasserfall und genauso ehrfurchtgebietend. Die
rollenden Schockwellen des ausgehaltenen E-Dur-Akkords, schrecklich und gebieterisch zugleich, scheinen ewig weiterzulaufen
und geben dem Hdrer ausreichend Gelegenheit, die vielen Bedeutungsebenen des Songs wahrzunehmen und tber sie nachzudenken.
»A Day In The Life« ist keineswegs so grob gestrickt, dal3 es zu einer direkten Verdammung des Militarismus oder des atomaren
Wettriistens aufforderte, obwohl seine Feinfiihligkeit natiirlich auch die Warnung vor derlei Torheiten mit einschlieft. Ein
besonderer 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 Fixierung auf illusiondre Banalititen des Lebens - diese Werte lassen sich nicht von einem sozialen System
trennen, das einen Nuklearkrieg und andere Formen organisierter Gewalt erst méglich macht. Doch bei aller Warnung bietet der
Song auch eine Rettung. Die Verzweiflung, die in »A Day In The Life« steckt, ist, worauf der Kritiker Tim Riley hingewiesen hat,
»letztlich auch voller Hoffnung. >1'd love to turn you on< ist ein aufklarerisches Motto, Ausdruck von Lennons Sehnsucht, die Welt
wachzuriitteln und ihr bewuRtzumachen, daf? sie es nicht nur in der Hand hat, sich selber auszulschen, sondern sich auch zu
erneuern«. »A Day In The Life« erfullt damit auch den Auftrag, den grof3e Kunst immer hat, ndmlich beim Publikum nicht blof} das
Staunen vor dem Wunder zu wecken, sondern auch einen erfrischten Enthusiasmus, mit dem man hinausgehen und das Wunder
selber leben kann...

The Beatles. Die Geschichte ihrer Musik, Miinchen 1995, S. 12 - 22

SchluB von Pendereckis " Threnos. Den Opfern vonHiroshima" (1961)
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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 I 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.
I 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 I could not win. but when you need me be assured | won't be far away.
Ah----gh----
Thus having spoke she turned away and tho' | found no words to say
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 my enemy I 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
S0 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 and asked if she would stay.

Nachwirkungen von 1968, Timothee Leary (drop out, Drogen, Psychodelismus), Hippiebewegung/Blumenkinder (flower power),

gegen Vietnamkrieg (make 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 'Madonnen'- oder Magna Mater(Mutter Erde)-Erscheinung (“the mother of all men™, Lady in black: sie

trégt Trauer); allgemeiner: Vision der Frau: weibliches Prinzip der Harmonie und des Friedens versus méannliches Prinzip des

Ké&mpfens

Musik:

keinerlei Entwicklung: kreisend-monotone, meist engmelodische, rhythmisch gleichférmige Bewegung, die immer wieder am Motiv-

und Phrasenende zum Grundton a zuriickkehrt (Ausnahme TerzschluR am Strophenende); motivischer Aufbau: aabc/aabc/ (abc)

(bc). Deutung: kraftlos-resignierend (oder vielleicht stumpfsinniger, frustrierender, ‘aussichtsloser' Kampf?). Das Schlumelisma faft

das Ganze zusammen und (berhéht es (hdchster Ton e"!): T. 11-12 14Rt sich als Terz-Uberstimme iiber T. 9,3-10 legen! Der

sprechende (Tonwiederholungen) Duktus weicht einem lyrisch-kantablen (nur noch Sekunden!). Das wortlose Singen auf Ah

signalisiert die Abwendung von der Realitat und den Weg nach innen. (Konnte es auch als 'Befreiungs-Schrei' gedeutet werden?). Die

Fanfarenmelodik der Phrasenanfange ('Kampf') wird jeweils sofort ‘eingefangen’ (Vergeblichkeit, Sinnlosigkeit des Kampfes?

Uberwindung des Kampfes durch Frieden?).

Die Harmonik ist modal (1-VI11, ohne Leitton!), offen, schwebend ("“flowing"). Der Grundakkord a dominiert eindeutig, G ist nur ein

kurzer Schlenker, kein Gegengewicht. Der Harmoniewechsel der Strophe wird in der Coda komprimiert (akzeleriert)

zusammengefalt:

Lied: a a G a a a Ga

Coda: a GaaGa

Das Stiick ist als Endlosschleife angelegt, das Schlumelisma erreicht nicht den Grundton, sondern schlie8t schwebend auf der Terz.

Das repeat und fade verstérkt den Eindruck des Zeitlosen und verléangert das Stuick nach innen.

Form:

1. Str.:  Akustikgit. und Schlagz. (monotone Riffs), Stimme verhallt (mit kaum hérbarem Hintergrundchor im Unisono oder

Stimmverdopplung)

2. Str.: dto. + E-BaR

3. Str.: dto. + Uber-Terzung (2. St.) im Refrain

4. Str.: + Streicherkldnge (dem langsamen Harmoniewechsel folgend), Refrain wie in Str. 3 + Summchor

5. Str.: + 2. Stimme (Uber-Terzung wie im Refrain vorher), statt des Refrains folgen 4 zusatzliche Strophentakte, der Refrain bildet die
folgende Coda

Coda: Refrain (mit Chor wie vorher) als Endschlosschleife: 3x mit voller Begl., 2x nur mit BaB-und Schlagz.-Begl., 3x mit voller
Begl. (Steigerung), dann ausgeblendet (1 1/2x).

Hall, Chor, Uber-Terzung 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 Richtung wirkt die zunehmende Steigerung

des Arrangements. Insgesamt iberwiegt aber auch in der formalen Anlage das Wiederholungs- und Kreis-Motiv.

Sind die genannten Merkmale der Musik auch oder in erster Linie als Zeichen der Kommerzialisierung deutbar?
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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 —henmit dem  Spa — ten ins  Moor!
2. Hier in dieser 6den Heide 4. Heimwirts, heimwirts! 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!
Wir sind . .. Wir sind ... Dann ziehn die Moorsoldaten
nicht mehr mit dem Spaten ins
3. Morgens zichen die Kolonnen 5. Auf und nieder gehn die Posten, Moor!
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.
Wir sind . .. Wir sind .. .

Das Lied entstand im August 1933 im KZ Bérgermoor (Emsland). Dort wurde es von 16 inhaftierten Singern des
Solinger Arbeitergesangvereins zuerst gesungen. Dadurch, dafl Hiftlinge 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 Rhyth-
mus) verstirkt und die Deklamation im Sinne der Brecht/Weill/Eislerschen Songpraxis verschirft (Achtelpausen,
Achtelauftakt). Die ‘Finebnung’ auf den Tonen ¢’ (T. 1) und g’ (T. 5) soll dagegen den Eindruck des "Eintonigen”,
"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 sequen-
zierten 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 wihrend der Nazizeit nach Esterwegen deportiert,
wo auch das Moorsoldatenlied entstand, das in der Bearbeitung von Hanns Eisler berithmt wurde. Den Text hat
der Diisseldorfer Schauspieler Wolfgang Langhoff nach einem Entwurf des Bergmanns Johann Esser aus Moers
verfaft. Daraufhin besorgte die von Hiftlingen organisierte illegale Lagerleitung Rudi Goguel, Funktionir der
Angestelltengewerkschaft in Diisseldorf, einen Platz im Krankenrevier, um zu dem Text eine passende Melodie zu
schreiben. Entlassene Hiftlinge schmuggelten spiter das Lied aus dem Lager. Der Miilheimer Otto Gaudig, der als
Schuster im KZ Borgermoor arbeitete, hatte das ... Liedblatt zwischen Sohle und Brandsohle seiner Schuhe ein-
geniht, um es sicher aus dem Lager bringen zu kdnnen.

Rudi Goguel berichtet {iber die Urauffiihrung seines Liedes: >Die sechzehn Sanger, vorwiegend Mitglieder des Sol-
inger Arbeitergesangvereins, marschierten in ihren griinen Polizeiuniformen (unsere damalige Haftlingskleidung)
mit geschultertem Spaten in die Arena, ich selbst an der Spitze in blauem Trainingsanzug mit einem abgebroche-
nen Spatenstiel als Taktstock. Wir sangen, und bereits bei der zweiten Strophe begannen die fast 1000 Gefangenen
den Refrain mitzusummen. Von Strophe zu Strophe steigerte sich der Refrain, und bei der letzten Strophe sangen
auch die SS—Leute, die mit ihren Kommandanten erschienen waren, eintrichtig 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 zuriickgelassen, 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 mufiten.<

(Zit. nach: Inge Lammel, Kampfgefihrte — unser Lied, S. 124 f)

Kurz nach der Urauffiihrung des Moorsoldatenliedes kam es im Lager Esterwegen zur offenen Meuterei unter der
SS. Im Herbst 1933 boten unzufriedene Bewacher den Hiftlingen an, gemeinsam iiber die nahe liegende hollindi-
sche Grenze ins Exil zu gehen. Die illegale Lagerleitung der KPD Ichnte allerdings jedwede Beteiligung an der
Meuterei ab, weil sie es fiir wichtiger hielt, da§ sich die >Schutzhiftlinge< nach ihrer zu erwartenden Entlassung
um Weihnachten oder im Friihjahr 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 a/M 1981, S. 170 und 172
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Soldatenlied Text: Brich Miihsam (1878 — 1934), geschricben im Oktober 1916. Melodie: Fritz Reiter; ca 1928 (MuB 1985, S. 677)
Miihsam war ein sozialistischer Politker und Schriftsteller und wurde im KZ Oranienburg ermordet.
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1. Wir lernten, in der Schlacht zu stehn
bei Sturm und Hollenglut.

Wir lernten, in den Tod zu gehn,

nicht achtend unser Blut.

Und wenn sich einst die Waffe kehrt
auf die, die uns den Kampf gelehrt,

sie werden uns nicht feige sehn —

ihr Unterricht war gut!

2. Wir téten, wie man uns befahl,

mit Blei und Dynamit

fiir Vaterland und Kapital,

fir Kaiser und Profit.

Doch wenn erfiillt die Tage sind,

dann stehn wir auf fiir Weib und Kind
und kiampfen, bis durch Durst und Qual
die lichte Sonne sieht.

3. Soldaten! ruft’s von Front zu Front:
Es ruhe das Gewehr!

Wer fiir die Reichen bluten konnt’,
kann fiir die Seinen mehr.

Ihr driiben, auf zur gleichen Pflicht,
vergef3t den Freund im Feinde nicht!
In Flammen ruft der Horizont

nach Hause jedes Heer.

4. Lebt wohl, ihr Briider, unsre Hand,
dafB} ferner Friede sei!

Nie wieder reif$” das Volkerband

in rohem Krieg entzwei!

Sieg allein in der Heimatschlacht!

Dann sinken Grenzen, stiirzt die Macht!
Und alle Welt ist Vaterland’

und alle Welt ist frei!

(\E|

Andreas Rossmann:

Vettern. Biermann, Heine, Utopie

"Keine Verlegenheiten und keine Verrenkungen diesmal. Zuletzt war der Hein-
rich-Heine—Preis der Stadt Diisseldorf, verbunden mit 25 000 Mark, 1991 an
Richard von Weizsicker verlichen worden, wihrend im Jahr darauf Sarah Kirsch,
unsere erste Poetin, mit der undotierten Ehrengabe der Heine—Gesellschaft Vorlieb
nehmen mufte. Nun ging er endlich an den, der ihn ldngst hitte bekommen mis-
sen. Die Wahl von Wolf Biermann war denn auch ganz unumstritten, und fiir den
Fall, daB es allerletzte Zweifel an der Geistesverwandtschaft zu seinem >Cousin<,
dem >frechen Heinrich Heine<, gab, so sollte sie die Dekoration auf der Biihnen-
riickwand wohl beseitigen. Da hingen Schriftfahnen mit den Anfingen der beiden
Gedichte, die Namenspatron und Preistriger schon im Titel verbinden: >Deutsch-
land. Ein Wintermirchen< — Heine 1844, Biermann 1972.

Der Oberbiirgermeister und viele Honoratioren der Stadt waren erschienen. Doch
auch Publikum war zugelassen, denn erstmals war die Preisverleihung aus dem
engen Rathaus ins geriumige Schauspielhaus verlegt worden, das bis oben hinauf
besetzt war. Der Laudator kam aus Paris, und vielleicht war das seine entschei-
dende Qualifikation, denn Neues oder Originelles hatte Michael Werner in seiner
Rede kaum zu bieten. So stimmte die Dramaturgie: Hauptrolle fiir Wolf Biermann.
Sachte trat er sich erst einmal selbst auf die Fiifie, indem er sich Ubung im Abkas-
sieren von Literaturpreisen bescheinigte, dann war die Stadt an der Reihe, die
ihren beriithmtesten Sohn als PR—Figur in Dienst nehme. Dies freilich bildete den
Eingang nur zum eigentlichen rhetorischen Hieb, mit dem er seine politische Rede
zum Biichner—Preis von 1991 gleichsam ideengeschichtskritisch verldngerte: zu
einem Abgesang auf die Utopie.

Als "Selitirer Meritokrat< und als >volksfremder Volksfreund<, >zerrissen wie
kaum einer<, und als >singender Widerspruch auf zwei Beinen< wurde Heine von
Biermann apostrophiert. Doch blieb die Interpretation keineswegs im Biographi-
schen stecken. Zundchst schien es sogar, als hatte die Heinrich—Heine—Universitit
den Heinrich—Heine—Preistriger, der in diesem Wintersemester auch die Hein-
rich-Heine—Professur innehat, bereits vereinnahmt. Professor Biermann hatte seine
Hausaufgaben gemacht und schlug sich hurtig durch die Sekundirliteratur: In
Adornos >Die Wunde Heine< bohrte er nach, Reich—Ranickis >Uber Ruhestorer<
lobte er, >Genius und Geldsack< von Michael Werner und >Der politische Heine<
von Walter Grab empfahl er, aber mehr noch die Lektiire der Gedichte selbst, um
dann >nur ein paar Anmerkungen< zu Heines Poem >Deutschland. Ein Winter-
mirchen< zu machen. Die aber hatten es in sich, fafiten sie mikroskopische Text-
analyse und makroskopische Geschichtsdeutung doch zugleich ins Visier.

Was Biermann >Neues herausgekriegt< hat, indem er Anfang und Ende des Gedichts, also die >Utopie eines sinnenfrohen
Kommunismus< und die >diistere Zukunftsvision<, aufeinanderbezieht, ist eine >wichtige Nichtigkeit<: Sieht er >Paradies< und
>Gegenparadies< doch nicht mehr als >entgegengesetzte Utopien<, sondern als >einunddieselbe<: >Mit der billigen Klugheit
derer, die hundertfiinfzig Jahre spiter leben<, und mit einem Seitenblick auf das politische Testament Heines, auf die >Vorrede
zur Lutetia<, vermifit er den tiefen Abgrund zwischen Gliicksverheifiung und den Verbrechen, die in ihrem Namen begangen
wurden: >Die Selbstsucht gedieh nirgendwo ekelhafter als in den Lindern, die das vollendete Gemeinwohl auf ihre Fahnen
schrieben. Uberall dort, wo Paradiese auf Erden versprochen wurden, gerieten die Menschen in immer noch schlimmere Hol-
len. Und mit der Phrase von der befreiten Arbeit wurde die Ausbeutung des Menschen durch den Menschen auf die absurde-
sten Spitzen getrieben. Nirgendwo wurden die Proleten brutaler ausgesogen als in den sogenannten Arbeiter-und-Bau-
ern—Staaten. Heines >Buch der Lieder< reichte nicht mal als Einwickelpapier, denn es gab nichts einzuwickeln.<

Wie so oft bei Biermann ist sein Versuch, eigene Biographie und groe Geschichte zu verschlingen, auch ein Anlafl zur Selbst-
kritik, war er doch auch einer jener >apokalyptischen Denker<, der zeitweise in der schrecklichen Alternative — >die Erde wird
rot, lebend rot oder tot rot< — gelebt und geschrieben hat. Dabei will er seinen Abgesang auf die Utopie nicht als Absage an
das Triaumen verstanden wissen: >Ich jedenfalls werde mir die tatkriftige Hoffnung auf eine sozial bessere, auf eine politisch
gerechtere, auf eine freundlichere Menschheit niemals abschminken — ginge auch gar nicht, denn es ist keine Schminke. Es
gehort zu unserem genetischen Erbe seit der Affenzeit.< Jedoch: >Ich will nicht mehr dieses kindische >Alles oder Nichts<, nie
mehr diese fortschrittsselige Alternative >Himmelreich oder Holle<, nie wieder dieses erlosungssiichtige >Jetzt oder Nie< und
nimmer mehr dieses idiotische Schwirmen vom Narrenparadies. Ich will kein Himmelreich erobern, ich will verteidigen.
Unsere winzige Erde wollen wir davor bewahren, daf} sie nicht vollends zur Hélle wird.<

Provokant, mit Verve und vielen Nebentonen vorgetragen, hitten Biermanns >Anmerkungen< den Stoff fiir eine lange Debatte
ergeben konnen. Doch der Abend von Heines 196. Geburtstag gehdrte dem Poeten, der ihn, das Pult endlich mit der Gitarre
tauschend, mit drei Liedern iiber Friedhofe ausklingen lieB: Nicht die Utopie hatte das letzte Wort, sondern das Gedenken an
Heine, an Brecht und an Biermanns Vater, der in Auschwitz ermordet wurde." FAZ vom 15. 12. 1993, S. 29



Wolf Biermann: Soldat Soldat

Aus: Mit Marx— und Engelszungen, Bedin 1977, S. 35f.

Hubert WiRkirchen FFL 03.1995 Politische Musik 2

Em Em Em H H
o — ) ‘R ? Y ) 'h - ] of 'h_ — 3
3 + ° & & S
6 H H Em G G G

L \ h E E . . _ : .
— _h‘l } “-"_‘i, : 1 T i h; ? &1 i- 1 : él 71
_J_l _J_l + f J V

12 Am H = Em C H Em E

\ N ‘ — ‘ ‘

# ) | j ‘kji_ - } 7N — s ‘F
U 4 i —— L A
18 Am Am Am E E E

Ou 3 3 h Al Al ‘[‘i .
d é ] Vi é ’ % J yi ] d 17 d ] d yamvi YV d

ry) 4 4 4 r y '
24 E Am C C C Dm

\ ! L yi - - 17 - - Ji ]I
;‘)_ll f‘ é (l P/ Vi V Vi - Ir/ st Vi - | 4 - vi - Vi ¥
30 E Am F E  Am , hﬂ

' | U . ) ) J j_ Y |4
%:’71 ;Ir/ u. : |/. yi i. :I;B‘ : 1 %
) r r—vvv '

r r

r

Jr
f

£

7

Dm E E Am F E Am
|
< — N 1 s
I R:FI £ L £
4 S r

1 2 3 Zundchst wird die
Soldat Soldat in grauer Norm Soldat Soldat, wo geht das hin Soldat Soldat in grauer Norm Melodie gepfiffen,
Soldat Soldat in Uniform Soldat Soldat, wo ist der Sinn Soldat Soldat in Uniform dazu schldgt die rechte
Soldat Soldat, ihr seid so viel Soldat Soldat, im nichsten Krieg  Soldat Soldat, ihr seid so viel Hand den Rhythmus
Soldat Soldat, das ist kein Spiel  Soldat Soldat, gibt es kein Sieg  Soldat Soldat, das ist kein Spiel ~auf dem Gitarren—Cor-
Soldat Soldat, ich finde nicht  Soldat, Soldat, dic Welt ist jung  Soldat Soldat, ich finde nicht ~ pus, sodafl die Saiten
Soldat Soldat, dein Angesicht  Soldat Soldat, so jung wie du Soldat Soldat, dein Angesicht ~ Jrei  milschwingen.
Soldaten sehn sich alle gleich Die Welt hat einen tiefen Sprung  Soldaten sehn sich alle gleich Dann kommt die 1.
Lebendig und als Leich Soldat, am Rand stehst du Lebendig und als Leich Strophe, dann in Am

Soldaten sehn sich alle gleich

die 2. Strophe, und in
der Wiederholung
nochmal die 1. Stro-
phe. Die 1. Strophe
mit hartem Mittelfin-
ger genau tber den
Steg schlagen.
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Biermann ist Liedermacher, also Komponist, Texter, Sénger und

Gitarrist in einer Person. Er steht in der Tradition der Folk- und G4 ‘ e e e e e e |
Protestsinger, die seit Bob Dylan in Amerika und Europa immer mebjﬂ:ﬁ
einflussreicher wurden. Liedermacher verstehen sich als Sprachrohr

politischer Entwicklungen. 1936 in Hamburg geboren, tbersiedelte Biermann 1953 als tiberzeugter Kommunist in die DDR, wo er bald
wegen seiner kritischen Einstellung zum Regime drangsaliert wurde. Seine Lieder wurden im Westen verbreitet. Als in Berlin West

1965 die Lyriksammlung ,,Die Drahtharfe, die auch das Soldatenlied enthélt, erschien, erhielt er Auftrittsverbot. 1976 wurde er
(wdhrend eines Gastspiels in der Bundesrepublik) ausgebtirgert.

Das Problem bei politischer Musik ist: sie muss einerseits ,schon’ und klischeehaft sein, um zu fesseln, andererseits aber auch
Widerhaken, distanzierende Verfremdungseffekte enthalten, damit der Horer nicht nur ,geniefit’, sondern auch zum Aufmerken und
Denken angestofen wird.

1. Mit welchen textlichen Mitteln versucht er (argumentierend, suggerierend) den Leser/Horer zu beeinflussen?

2. Hort vergleichend den Ausschnitt aus dem Koniggratzer Marsch und die 1. Strophe des Biermann-Songs (Gemeinsamkeiten?
Unterschiede?).

3. Erstellt einen Ablaufplan zur Musik, indem ihr in der Spalte mit den Notenbeispielen die verwendeten musikalischen Mittel (s. u.)
eintragt.

4. Mit welchem musikalischen Konzept versucht Biermann, seine politische Position dem Hérer zu vermitteln?

Musikalische Mittel:

- Klopfen im Takt auf den Gitarrencorpus (¢ e e ). Dabei werden Akkorde stumm gegriffen, so dass sie leise mitténen
- Klopfen in schnellerem Rhythmus (mit hartem Finger) genau tiber dem Steg der Gitarre (e ® ooe)

- Pfeifen

- Gitarrenakkorde (im Takt gespielt) (I I I I )

- Singen

- Gitarre solo

Die Liveaufnahme entstand am 19.04.1965 in Frankfurt /M in einem Konzert, das Biermann zusammen mit dem westdeutschen
Kabarettisten Wolfgang Neuss veranstaltete.

Biermann ist Atheist und leidenschaftlicher Humanist. Er setzt auf die einzelne Person als entscheidende Instanz fiir die Entwicklung
einer menschenwdiirdigen Gesellschaft. Diese Einstellung brachte ihn in Konflikt mit dem totalitéren stalinistischen Kommunismus.
Auch im vorliegenden Song wird die Unverletzlichkeit und Wirde des Einzelnen gegen kollektive Vereinnahmung verteidigt.

Der Kernsatz ,,Soldaten sind sich alle gleich ...“ kommt insgesamt dreimal vor. Am Schluss wird er - als Resiimee oder aus
Verzweiflung? — geradezu herausgeschrieen. Soldaten werden als uniform(iert)e, im Marschierschritt gleichgeschaltete,
entpersonalisierte Masse ohne ,,Angesicht® charakterisiert. Unmittelbar Klang wird das durch das ,,Soldat, Soldat“, das in der addierten
Einzahl sich zu einer Marschfigur formiert, die, in jeder Zeile wiederholt, den unaufhaltsamen Drive eines Weges in den Abgrund
suggeriert. In diese Maschinerie, die im sprachlichen Duktus die mitreiend-verfiihrerische Kraft der Marschmusik aufgreift, lasst sich,
wenn Uberhaupt, nur eingreifen durch intensive personliche Ansprache (ich, du). Die Scharfe der Mahnung und die poetische Schonheit
der Klangmalerei machen das Gedicht einzigartig.

Die musikalische Darstellung verstérkt die Suggestionskraft des Textes, weil sie das Ganze als Szene sinnlich unmittelbar erlebbar
macht: Marschschritte ndhern sich, ziehen vorbei, verschwinden in der Ferne. Das lyrische Ich (am Straflenrand) ruft der
vorbeiziehenden Truppe seine Warnungen zu. Das unbeschwerte Pfeifen am Anfang wird — kurz vor Beginn der 1. Strophe — ad
absurdum gefiihrt: die auf der Gitarre geklopften Marschschritte gehen in einen gehetzten (an Maschinengewehrsalven erinnernden?)
Trommelrhythmus (ber, der quer zum bisherigen Marschtempo steht (,,das ist kein Spiel*). Wéhrend der ersten Strophe opponiert der
Klopfrhythmus erregt gegen den Marschierrhythmus. Die (hdher gesetzte) 2. Strophe wird dagegen von harten, mit dem
Marschierrhythmus gleichgeschalteten Akkordschlagen begleitet. Die Brutalitdt des Marschierens wird hérbar. Die 3. Strophe
entspricht wieder der ersten. Die folgende (zunéchst rein instrumentale) Strophe gibt mit dissonanter Verfremdung des Gitarrenklangs
Anlass zum Nach-Sinnen. Sie miindet in den besonders eindringlich gestalteten Kernsatz am Schluss: Das Tempo verlangsamt sich, die
gleichméRige Begleitung gerat ins Stocken. Das Nachspiel kehrt mit seinem fade out den Anfang um. Ungewdhnlich modulationsreich
ist insgesamt die zwischen Zorn, Resignation, und Verzweiflung schwankende Stimme des Séngers. Er beugt sich nicht dem Diktat des
Marschrhythmus, er steht auBerhalb. Manchmal scheint er nicht mitzukommen, rennt hektisch dem Grundrhythmus hinterher. Er singt
keine ,schone’ Melodie, sondern in einem Zwischenbereich zwischen Sprechen und Singen. Das ist ein wesentliches Prinzip der
Distanzierung und Verfremdung. Das Stiick ist auch in anderer Hinsicht ein Musterbeispiel fiir die Brechtsche Verfremdungstheorie:
Biermann benutzt ein abgegriffenes Klischee, einen Armeemarsch, parodiert ihn, richtet ihn fiir seine Zwecke zu.

Im Gesprach mit den Schiler/innen Gber diesen Song besteht die Gefahr einseitiger Schlussfolgerungen, z.B. Uniform =
Entpersonlichung. Das ist nicht grundsétzlich falsch, aber auch nicht grundsétzlich richtig. Hier muss im Unterricht differenzierend
gearbeitet werden, indem z.B. gefragt wird: Gibt es auch positive Aspekte einer Uniformierung? Wie ist es mit Schulkleidung,
Sportkleidung, Ménchstracht usw.? Das ist wichtig, denn dahinter verbirgt sich das zentrale Problem des Aufeinanderangewiesenseins
von Einzelnem und Allgemeinem. Das Gesprach kénnte auch auf unsere heutige Vorstellung vom Birger in Uniform eingehen, die
bewuR3t militaristische Elemente eliminieren will.
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Karlheinz Stockhausen: Hymnen (1967), Auszug: Deutschlandlied
1. Manipulationen: (Demolierung, Verfremdung, Kombination heterogenen Materials, Diskrepanzerzeugung)
- 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 allem pathetische Begriffe werden zerhackt, isoliert, unterdriickt
- Anhalten ("Hand"): Akkord geht in glissando Uber (Gegenbewegung: aufwarts und abwarts)
- Phasenverschiebung: Trompetengeschmetter setzt zeitlich “falsch™ ein
- verschiedenes Tempo (Chor/Orchester bei "Blih™), asynchron
- Horst-Wessel-Lied statt (des unterdriickten) "Gluckes"
H.W.L. instrumental, leise, im Hintergrund
+ beilende elekronische Pfeiftone
- kanonartige Verschrankung der SchluBRzeilen
- Steigerung der Manipulationen gegen Schluf} (Zudecken der Hymne)
Hurrarufe + Sirenen
elektronische Pfeiftone immer hoher und schérfer
Windgeréusche, Brandung (?)
kleiner Fetzen des Anfangs der Hymne
Schiffssirene
2. Asthetische Aspekte (Intermodulation, Collagierung u. &., vgl. Text von Stockhausen)
- Hymne als Ganzes dient als Rahmen fiir die Manipulationen und Einschiibe
- Intermodulation vorhanden, aber Collage stérker als bei den im Unterricht erarbeiteten Ausschnitten des Werkes
Intermodulation: Trommelwirbel = elektronische Zerhackung des Wirbels = Zerhackung der Hymne
"Hand": Akkord = glissandierender Akkord = elektronische Klange
- Collage (scharfe Schnitte):
"Gluckes"/Horst-Wessel-Lied
"Einig-"//Trommel
3. Intention des Komponisten
Kritik am Mifbrauch der Nationalhymne im Dritten Reich

"Einig"/Trommel: Widerspruch ("Unterdriickung", "Militar")

Trommel = Zerhackung Militarismus zerstort die Hymne

Manipulationen: Angriff auf Pathos, "Zerstérung"

"Hand": Widerspruch ("Teilung")? Sarkasmus (Uberdimensionierter HitlergruR)?

brutale Betonung der Trompeten: Widerspruch zu "Blih" ("Militar")

"Gluckes"//H.W.L.: Hinweis auf Mibrauch der Werte im Dritten Reich

H.W.L. gespenstisch leise: dunkles Erinnerungsfenster (historische Tiefendimension)

beiRende Pfeiftone: Verstarkung 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 engen nationalen BewuRtseins)?

Zerhackung, Pfeiftone u.a.: "Weltempfanger" 5 WeltbewuRtsein

Ei - nig - keit und Recht und Frei- - heit fur das deut-sche Va-ter- - land, da - nach laBt uns al-le stre- - ben brii-der-lich mit Herz und Hand.
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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. und vielleicht noch einige andere,
wenigstens deren Anfénge. Integriert man bekannte Musik in eine Komposition unbekannter, neuer Musik, so kann man besonders gut héren, wie sie
integriert wurde: untransformiert, mehr oder weniger transformiert, transponiert, moduliert usw. Je selbstverstandlicher das WAS, umso aufmerksamer
wird man fiir das WIE.

Natirlich sind Nationalhymnen mehr als das: sie sind >geladen< mit Zeit, mit Geschichte - mit Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Sie betonen die
Subjektivitat von Volkern in einer Zeit, in der Universalitat allzusehr mit Uniformitat verwechselt wird. Subjektivitat - und Wechselwirkungen
zwischen musikalischen Subjekten - muR 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, fir die wir keine Namen haben. Zahlreiche kompositorische Prozesse der Inter-Modulation sind in den HYMNEN
angewandt worden. Zum Beispiel wird der Rhythmus einer Hymne mit der Harmonik einer anderen Hymne, das Ergebnis mit der Lautstérkekurve einer
dritten Hymne, dieses Ergebnis wiederum mit der Klangfarbenkonstellation und mit dem melodischen Verlauf elektronischer Klange moduliert, und
schliellich wird diesem Ergebnis noch eine rdumliche Bewegungsform aufgeprégt. Manchmal werden Teile einer Hymne roh, nahezu unmoduliert, in
die Umgebung elektronischer Klangereignisse eingelassen, manchmal fihren Modulationen bis an die Grenze der Unkenntlichkeit. Dazwischen gibt es
viele Grade, viele Stufen der Erkennbarkeit.

AuRer den Nationalnymnen wurden weitere >gefundene Objekte< verwendet: Sprachfetzen, Volksklange, aufgenommene Gespréche, Ereignisse aus
Kurzwellenempfangern, Aufnahmen von 6ffentlichen Veranstaltungen, Manifestationen, eine Schiffseinweihung, ein chinesischer Kaufladen, ein
Staatsempfang usw.

Die groRen Dimensionen in Zeit, Dynamik, Harmonik, Klangfarbe, rdumlicher Bewegung, Gesamtdauer und die Unabgeschlossenheit der Komposition
ergaben sich im Verlauf der Arbeit aus dem universalen Charakter des Materials und aus der Weite und Offenheit, die ich selbst in der
Auseinandersetzung mit diesem Projekt - Vereinigung, Integration scheinbar beziehungsloser alter und neuer Phdnomene - erfahren habe.

Zusatztext flr die Schallplatte "Hymnen"der DGG, August 1968
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Peter Kreuder: 75 Millionen — ein Schlag
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Das deutsche Volk am Donaustrand,

Das deutsche Volk am Rhein,

Sie reichen sich zum Bund die Hand,

So soll es ewig sein.

Nun gibt es keine Grenzen mehr,

Die Briidervolker trennt,

und war der Kampf auch lang und schwer,
die ganze Welt erkennt:

[

5

Dem Fiihrer, dem das Werk gelang,
die Deutschen zu befrei’n,

dem wollen wir in heiflem Dank
mit Herz und Hand uns weih’n.

Fiinfundsiebzig Millionen — ein Schlag.
Das soll bestreiten, wer mag.

Im Gleichklang der Herzen

Liegt der Wille und die Kraft.

Das Volk ist unsterblich,

Das die Einigkeit sich schafft.
Deutschland, fiir dich kam der Tag:
Finfundsiebzig Millionen — ein Schlag.

Fiinfundsiebzig Millionen ...
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Wahrscheinlich in Auftrag gegeben 1938 nach dem Einmarsch in Osterreich.

Der Unterhaltungskomponist Peter Kreuder, bekannt durch seine Filmmusiken und seine Schlager "Sag zum Abschied leise Servus"
(1936), "Goodbye,Jonny" (1939) und "Du bist zu schén, um treu zu sein” (1940), war 1928 - 30 Musikalischer Leiter der Reinhardt-
Buhnen Berlin. Nachdem der Jude Max Reinhardt seine Theater geschlossen hatte und mittlerweile ausgewandert war, wurde Kreuder
1936 zum Staatlichen Musikdirektor in Miinchen ernannt. 1945 sah er auflerhalb 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 Europa zuriick. Im
gleichen Jahr erschien in Minchen seine Autobiographie unter dem Titel "Schdn war die Zeit". Seit 1959 war er dsterreichischer
Staatsbiirger. Er schrieb vor allem Musicals und Filmmusiken. er starb 1981.

Der Text rechtfertigt die Anexion Osterreichs durch die Idee der Rasse ("Briidervélker”, "Volk - Einigkeit") . Das "ein Schlag" meint
einmal die Art, Rasse, aber auch die Pl&tzlichkeit des "Befreiungsschlages”, mit dem Hitler (der %
"Flhrer") sozusagen den gordischen Knoten nach "langem, schweren Kampf" durchtrennte. (Das wird

vor allem in der Musik deutlich durch die Verwendung der ,Peitsche‘, im Notentext markiert durch *.)

Das "mit Herz und Hand" und die Begriffe "Briidervélker", "Einigkeit" nehmen Bezug auf die dritte

Strophe des Deutschlandliedes ("bruderlich mit Herz und Hand", Einigkeit und Recht und Freiheit").
Verwendungszusammenhang: Fronttheater (kein bloRes Marschierlied, vgl. anspruchsvollere Harmonik, Instrumentation u.a.)

Peitsche

Rede Hitlers auf dem Wiener Heldenplatz anlaBlich des Anschlusses Osterreichs an das Deutsche Reich, 14. Mérz 1938:

,»Meine deutschen Volksgenossen und —genossinnen! Was Sie empfinden, habe ich selbst in diesen 5 Tagen auf das Tiefste miterlebt.
Es ist eine groRe geschichtliche Wende, die unserem deutschen Volk zuteil wurde. Was wir aber in diesem Augenblick erleben, erlebt
mit 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 Gelébnis: Was
immer auch kommen mag, das Deutsche Reich, so wie es heute steht, wird niemand mehr zerbrechen und niemand mehr zerreien.*



Chanson: Les Bourgeois (1962)
Text: Jaques Brel
Musik: Jean Corti
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Et quand vers minuit,

passaient les notaires, Qui

sortaient de I'hotel

des "Trois Faisans”
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Les yeux dans 1a biére, Chez la grosse Adrienne de Mon—ta—lant A - vec 'a—mi Jo—jo, PEt a—vecl’a—mi Pierre On
Les yeux bien sur terre, Au bar de Tho—tel des "Trois Faisans", A - vec Maitre Jo—jo, Et a—vec Maitre Pierre En—
/ prm L 15 N P
;QBE R S s s Ca—_ g ‘!
o s . - .
[y
B 12 % ] I :F %
7 Tl 1 PN ]
1L | 1 1 L T ]
N T T T > & |
al- lait boire nos vingt ans Jo — jo se prenait pour Vol —tai — re Et Pierre pour Ca — sa—
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no — va Et moi, quié - tais le plus fier, Moi, je me prenais pour moi.
sait pas Bt moi, qui restais le plus fier, Moi, étais presque aussi saoul que moi.
no — va, Et moi, qui suis resté le plus fier, Moi, je parle encore de moi.
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Et quand vers minuit, passaient les notaires, Qui  sortaient de I'hotel des "Trois Faisans" On leur montrait notr’ cul

On leur montrait notr’ cul

Ft c’est en sor—tant vers minuit Monsieur I'Commisaire, Que tous les soirs de chez la Mon—talant, De jeunes "peigneculs” nous
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1. Das Herz voller Warme
Die Augen im Bier
Bei der dicken Adrienne aus Montalant
Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre
Begossen wir unsere zwanzig Jahre
Jojo hielt sich far Voltaire
Und Pierre fir Casanova
Und ich der der stolzeste war
Ich hielt mich flir mich selbst

Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen

Die aus dem Hotel "Drei Fasane” kamen

Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten

Manieren
Und sangen ihnen zu:
Die Biirger sind wie die Schweine
Je dlter sie sind desto bloder

Die Augen im Bier

2. Das Herz voller Warme

Bei der dicken Adrienne ans Montalant

Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre

Verabschiedeten wir uns von unseren zwanzig Jahren
Voltaire tanzte wie ein Vikar

Und Casanova traute

sich nicht

Und ich der immer noch der stolzeste war
Ich war fast so besoffen wie ich

Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen
Die aus dem Hotel “Drei Fasane" kamen

Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten

Manieren
Und sangen ihnen zx

Die Biirger sind wie die Schweine
Je dlter sie sind desto bloder

3. Das Herz woller Ruhe
Die Augen fest auf dem Boden
An der Bar des Hotels "Drei Fasane®
Mit Herrn Anwalt Jojo
Und Herrn Anwalt Pierre
Verbringen wir unsere Zeit mit Notaren
Jojo spricht von Voltaire
Und Pierre von Casanova

Und ich der ich der stolzeste geblieben bin,

Ich rede noch immer von mir

Und wenn wir gegen Mitternacht gehen, Herr Kom-

missar,

Zeigen uns jeden Abend von der Montalant heriber

Junge >Arschgeigen< jhren Hintern
Und singen uns zu:

Die Biirger sind wie die Schweine
Je dlter sie sind desto bloder
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Chanson: Les Bourgeois (1962) Text: Jean Clouzet, Jaques Brel; Musik: Jean Corti

1. Das Herz voller Warme
Die Augen im Bier
Bei der dicken Adrienne aus Montalant
Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre
Begossen wir unsere zwanzig Jahre
Jojo hielt sich fur Voltaire
Und Pierre fur Casanova
Und ich der der stolzeste war
Ich hielt mich fiir mich selbst
Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen
Die aus dem Hotel "Drei Fasane" kamen
Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren
Und sangen ihnen zu:
Die Biirger sind wie die Schweine
Je &lter sie sind desto bloder

2. Das Herz voller Warme
Die Augen im Bier
Bei der dicken Adrienne aus Montalant
Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre
Verabschiedeten wir uns von unseren zwanzig Jahren
Voltaire tanzte wie ein Vikar
Und Casanova traute sich nicht
Und ich der immer noch der stolzeste war
Ich war fast so besoffen wie ich
Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen
Die aus dem Hotel "Drei Fasane™ kamen
Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren
Und sangen ihnen zu:
Die Birger sind wie die Schweine
Je alter sie sind desto bloder

3. Das Herz voller Ruhe
Die Augen fest auf dem Boden
An der Bar des Hotels "Drei Fasane"
Mit Herrn Anwalt Jojo
Und Herrn Anwalt Pierre
Verbringen wir unsere Zeit mit Notaren
Jojo spricht von Voltaire
Und Pierre von Casanova
Und ich der ich der stolzeste geblieben bin,
Ich rede noch immer von mir
Und wenn wir gegen Mitternacht gehen, Herr Kommissar,
Zeigen uns jeden Abend von der Montalant heruiber
Junge >Arschgeigen< ihren Hintern
Und singen uns zu:
Die Birger sind wie die Schweine
Je &lter sie sind desto bléder

"Les Bourgeois ist das bekannteste Chanson Brels gegen die Bourgeoisie und zugleich eine Art Exorzismus des Bourgeois in sich
selbst. Mit zwanzig Jahren beginnt das >age idiot< (L'Age idiot), danach akzeleriert die Zeit in Richtung Tod, deren Verbiindeter sie
ist. Entsprechend ist jede der drei Strophen einer anderen Zeitebene zugeordnet. Strophe | gehdrt noch zur Zeit der Illusionen (V. 7 ff.),
der Opposition gegen die Bourgeois, lber die hemmungslos gespottet werden kann. Strophe 11 markiert den Wendepunkt. Noch ist das
Establishment Zielscheibe des Hohns, doch die ersten Zeichen des >embourgeoisement< sind nicht zu verkennen. Strophe |11 bezieht
sich auf die Zeit nach der vollkommenen Integration in das Establishment der Honoratioren, die sich nur mit Hilfe der Vertreter der
offentlichen Ordnung gegen die Verunglimpfung durch eine neue Generation von >peigneculs< wehren zu kdnnen glauben. Auffallend
ist, daB sich von Anfang an zwei Kollektive ->nous< und >ils< - gegeniiberstehen. Das Chanson beschreibt, wie die >nous< zu >ils<
werden. Kollektive sind bei Brel von vornherein negativ besetzt. Der Individualismus des >moi<, das in dieser Art Rollenchanson (V.
1-50) versucht, sich von den anderen Gliedern der >nous<-Gruppe abzuheben, ist lediglich Formsache, Egozentrik, die den
Konformismus keineswegs verhindert. Der Ortswechsel von den Strophen I/11 zu Strophe 111 ist nur folgerichtig. Der Bruch zwischen
den Strophen Il und 111 ist vorprogrammiert.

Dieses Chanson ist insofern ein dramatisches, als es auf verschiedenen Zeitebenen >spielt< und der Interpret in den Versen 51-54
gezwungen ist, eine andere >Rolle<zu ibernehmen. Brel gelingt es in seiner Interpretation vorziiglich, diese dramatischen Elemente
durch besondere Akzente (Rhythmus, Artikulation, Modulationen) und deren Variation von Strophe zu Strophe zur Geltung zu
bringen. Die drei Punkte am Schluf des Refrains sind von der Reimung und dem Parallelismus zum zweiten Vers des Refrains her
durch das Wort >con< (vulgérsprachlich: >saudumm<) zu ersetzen.

Dietmar Rieger (Hg.): Franzdsische Chansons, Stuttgart 1988, Reclam UB 8364, S. 410f.
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Schuler-Referat tber Jaques Brel (C. S.: Gk 12/1, Jan. 1994)
1. Definition, Geschichte des Chansons / 2. Lebensgeschichte Brels / 3. Philosophie Brels, Hauptthemen

1. Rousseau: Chanson ist Divertissement fiir Wohlhabende bzw. Evasion fur Arme (gilt allerdings eher fiir Schlager, da das soziale und
politische Chanson nicht beachtet werden). Ch. Mischung aus Poesie und Musik, daher Aufenseiterposition als Literaturgattung. Ch.
zielt auf Textaussage; Textpoesie ist Mittel zum Zweck. Keine gesellschaftlich elitdre Kunstform, da Text nicht gelesen werden muf}
und somit auch von Analphabeten verstanden werden kann.

Chanson und Schlager

Produktionsbedingungen sind ahnlich, beide wollen moglichst breite Schichten ansprechen. Ahnlichkeit auch darin, daR Text méglichst
verstandlich ist, jedoch ist beim Chanson eine aktive Rezeption erforderlich, d. h. das Textverstandnis erfordert Nachdenken.
Standpunkt des Erzéhlers eher distanziert, reflektiert (Chanson); Reflexion flieRt ins Chanson ein. Musik: Beim Chanson unterstiitzt die
Musik die Textaussage, wahrend beim Schlager die Aussagelosigkeit des Texts tiberdeckt wird.

Geschichte des Chansons

Das Chanson entstand in

- Caveaux: Gesellschaften, in denen unpolitische, epikureische Lieder zu Timbres gesungen wurden; aristokratisch-gro3birgerliche
Kreise

- Goguettes: Gesangvereine, oft politisch; Handwerker und Arbeiter; wegen drohender Zensur "Schmuggeldichtung™; 1851 die
meisten endgliltig von L. Napoleon geschlossen

- Café-concert: Langsame Kommerzialisierung d. Ch., spater Musichall (ohne Verzehr) - Chanson als Show

- Kirit.-satir. Chanson in Cabarets d. Montmartre, doch auch hier als Ware, fiir die gezahlt wurde.

Hieraus resultiert ein Glaubwirdigkeitsproblem der Chansonniers: Sie singen vom Nonkonformismus, gehen aber konform mit den
Regeln des Marktes und den Wiinschen des Publikums. Der Chansonnier versteht sich selbst als bescheiden, anspruchslos, als
Représentant seines Publikums ==> Chansonnier wird zum Idol - die Darbietung, nicht mehr das Chanson an sich steht im
Vordergrund, "créer une chanson" - ein Chanson interpretieren

Ein Chanson will eine Botschaft Ubermitteln, muB sich dabei der Medien bedienen und alle Nachteile in Kauf nehmen.

2. *1929 in Brissel als Sohn einer wohlhabenden Industriellenfamilie; Vater besaR Kartonfabrik. Brel verldft vorzeitig die Schule,
arbeitet in der Fabrik des Vaters. Er tritt aus Langeweile in eine christl. Jugendbewegung ein, wo er mit Musik und Literatur in Kontakt
kommt. Er lernt, Gitarre zu spielen, nimmt eine Platte auf, wird "entdeckt" und geht mit 24 Jahren nach Paris.

Dort erwarten ihn 6 Hungerjahre. Der Grund: sein unvorteilhaftes AuReres ("Mit einer Fresse wie Deiner schafft man es hier nicht™).
1961, als M. Dietrich-Ersatz im "Olympia", unerwarteter Erfolg.

1966, auf dem Hohepunkt seiner Karriere, kiindigt er seinen Ricktritt von der Biihne an; seine Abschiedskonzerte ziehen sich bis 1967.
Er beginnt eine Laufbahn als Schauspieler und schlieBlich auch als Regisseur.

1968 schreibt er die Musik zum Musical "L'Homme De La Mancha" und spielt auch die Hauptperson Don Quichotte mit groRem
Erfolg.

Im Friihjahr 1969 wird bei ihm Lungenkrebs diagnostiziert. Er lernt das Fliegen. 5 Jahre spéter wird ihm eine Lunge herausoperiert. Er
begibt sich im selbstgebauten Segelschiff auf eine halbe Weltreise, die auf den Marquisen (Polynesien) endet. Dort lebt er, schreibt,
fliegt das Postflugzeug, bis er 1977 heimlich nach Paris zurtickkehrt, um an "Brel™ zu arbeiten. Am 9.10.1978 stirbt Brel in Paris und
wird auf Hiva-Oa, einer Marquiseninsel, begraben.

3. Brels Philosophie: "Der Mensch ist dazu da, sich fortzubewegen, "Kind" zu bleiben." ("Kindheit": das Recht zu trdumen)

Hauptthemen der Chansons:

- Flandern
Brels Heimat. Er beschreibt einerseits "seine Melancholie, seine Unschuld und sein Schweigen", andererseits das Flandern, "das mit
beiden FiRen in den Realitaten des Lebens steht, wo fir Trume und Lachen wenig Platz ist."

- Freundschaft
Die Freundschaft ist bei Brel "wie ein Leuchtturm, sie steht fiir das Vertrauen ohne Grenzen und das Sich-Verstehen ohne Worte".
Freundschaft empfand Brel in seinen Chansons fiir Betrogene, firr Verlierer, "denen das Leben zu viele FuRtritte gegeben hat, fur
"Amputierte des Herzens", wie er sich auch selbst verstand.

- Liebe, Frauen
Brel sieht die Liebe als Spiel, bei dem er immer verliert, weil die Spielregeln der Frauen nicht die seinen sind. AuBerdem empfindet
er sich nicht als schdn, was allerdings - auer in der Liebe - durchaus den Vorteil der Desillusionierung hat.
Die Art, wie er Uber Frauen sang, brachte ihm den Vorwurf ein, frauenfeindlich zu sein; jedoch stehen die Frauen eher fir die
Erwachsenenwelt, die sich auch in der Liebe gegen ihn stellt. DaR es auch anders geht, beweist das Liebespaar im "Chanson des
Vieux Amants", das seit 20 Jahren zusammenlebt und "viel Talent brauchte/Um alt zu werden, ohne erwachsen zu sein".

- "Erwachsensein”
Oberbegriff fir das, was sich der Bestimmung des Menschen, sich zu bewegen, entgegensetzt. Es ist die Ursache fiir Starrsinn und
Steifheit, fir Unehrlichkeit und letztendlich auch fiir den Krieg, der alle betrifft, auch die, die noch nicht "erwachsen" sind, deren
"Kindheit" aber zerstort wird.

- "Kindsein"
Das Recht, zu trdumen. Die meisten Menschen verlieren ihre Kindheit dadurch, daf sie in den Bann des Gelds geraten.("Man altert
durch das, was man hat, nicht durch das, was man tut.")

- Alter, Tod
Fur Brel war der Tod nichts erschreckendes, eher eine Konsequenz der standigen Bewegung, in der der Mensch sein sollte.("Leben
ist wunderbar, aber nicht wichtig." -"Der Tod ist die einzige GewiBheit, die ich habe.") Trotzdem blieb ein wenig die Furcht vor dem
Unbekannten, das ihn selbst ereilte, bevor er 50 war.
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KONSTANTIN WECKER (1977)

Frieden im Land E ] Z~ 5;#

Das Land steht stolz im Fejertagsgewand.
Die Zollbeamten sind schon aufgeputzt. %
e

e
A
k]

i

Sogar die Penner haben Ausgang, und am Rand
sind ein paar Unverbesserliche noch verdutzt.
Die alten Angste, pittoresk gepflanzt,

treiben sehr bunte neue Bliten. L

=
tle
[ele
I~ele
L |

T 15
Die Bullen beiflen wieder, und der Landtag tanzt. m‘)D b I f =
Endlich geschafft: Ein Volk von Phagozyten. J e ™ e e o
Jetzt ist es allen klar: Der Herr baut nie auf Sand.
Es herrscht wieder Frieden im Land.
L 3 3 3 3 3 2 3 3 3 3
N vy & o
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Vereinzelt springen Terroristen tiber Wiesen.

Wie chic. Die Fotoapparate sind geziickt. .

Die alten Biirgerseligkeiten sprieien,

die Rettung, Freunde, ist gegliickt.

Die Schiiler schleimen wieder um die Wette.

Die Denker lassen Drachen steigen.

Utopia onaniert im Seidenbette,

die Zeiten stinken, und die Dichter schweigen.
Wie schon, daB sich das Recht zum Rechten fand:
Es herrscht wieder Frieden im Land.

3 3 3
—— : anl=—N_—N
S e SR TR S SR B
- Py i .
J
SUGRSNg
9~
Ich will mich jetzt mit cinem runden Weib begnigen, _Sﬂ— i
%

drei Kinder zeugen, Eigenheime pflanzen und

die Menschheit einfach mal um mich betriigen.
Wohin denn leiden — schlie8 mir, Herr, den Mund.
Wirf mir die Augenbinden runter und den
Stirnverband:

Es herrscht wieder Frieden im Land.

J. S. Bach: c—Moll Priludium WKI

L [ [
| | 1
T [ 1
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Phagozyten: Efzellen, FrefSzellen e —




Hubert WiRkirchen FFL 03.1995 Politische Musik 2

Konstantin Wecker: Frieden im Land 1977:
A
Bachzitat: birgerliche Ordnung, "Frieden™
Synthesizer (Oberstimme): Riff-Figur, 'unangenehmer, penetranter, spitzer Klang, Widerspruch zu "Frieden", erzeugt
Spannung, Unruhe, Kritik
Xylophon (Mittelstimme)
Klavier (Unterstimme wie bei Bach)
Stimme: ruhig gesprochen: entspricht der Friedensfassade (Text), Widerspruch zur spitzen, nervenden Musik

A bleibt als Hintergrund
Es herrscht wieder Frieden im Land ,schnell, laut, aggressiv-rhythmisch gesungen, Feldwebelton? (marschartige
Rhythmik), + Chor, ff, Hall, Kontrast zu vorher, Entlarvung des Schein-Friedens

C: Klavier: sentimental, ruhig, trdumerisch, romantisch, weiche Klangbrechungen und Sextenseligkeit, Summchor,
flieBende, einschlafernde Bewegung: hamische Parodie auf 'ldylle’

D: Balriff, Disharmonie, free jazzartige Improvisation tber B, verzerrte Stimme, kein Text, scat-gesang, Chor: "Frieden™
(verzerrt, verhallt) Steigerung bis Explosion am Schlul: Alptraum
SchluB: Anfangsmotiv allein, verhallt, wirkt bedrohend, verloren im Raum
Fassung 1983: Deutsche Nationalhymne (verzerrt)
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GEORG DANZER (1981)

Frieden

Ned nur i hab so a Angst
ned nur i

hab so an Hafl

auf Euch

die ihr uns regiert’s, tyrannisiert’s

in Kriege fiihrt’s

wir san nur

Dreck

fiir euch

vier Milliarden Menschen,

vier Milliarden Triume

iiber die ihr lacht’s

vier Milliarden Hoffnungen

die ihr mit einem Schlag zunichte macht’s
und ihr baut’s Raketen

und Atomkraftwerke

und dann Bunker

wo ihr euch

versteckt’s.

aber diesmal, meine Herrn

konnt’s euch sicher sein, dal ihr mit uns
verreckt’s

vier Milliarden Leben, vier Milliarden Tote
doch des is euch gleich.

Hort’s ihr Wissenschaftler, ihr Politiker

ihr Michtigen

wir fordern jetzt von euch
Gebt’s uns endlich Frieden
Frieden fir die Welt

am Himmel steht dic Sonn | H o e i e
die Kinder spieln im Park : : — %
und es is Frieden. r )
Isitz auf ana Bank

die Blumen blihn im Gras

und es is Frieden.

I hab die Menschen gern.

I steh auf meine Freund

und es is Frieden.

Ka Hunger und ka Has}

ka Habgier und ka Neid

und es is Frieden

ka Fiihrer und ka Staat

ka Ideologie

und es is Frieden

ka Mifigunst und ka Angst

und Gott statt Religion

und dann is Frieden

ka Macht fiir niemand mehr

und niemand an die Macht

und es is Frieden

ka oben und ka unt

dann is die Welt erst rund

und es is Frieden

gebt’s uns endlich Frieden...
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Nicole: Ein bibchen Frieden (1982)

Der Titel entstand eigens fiir den Grand Prix Eurovision de la Chanson. Am 24. 4. 1982 siegte Nicole damit als
erste Deutsche. (MuB 5,84)

Strophen

1. Wie eine Blume am Winterbeginn
und so wie ein Feuer im eisigen Wind,
wie eine Puppe, die keiner mehr mag,
fiih!’ ich mich an manchem Tag.

2. Dann seh’ ich die Wolken, die iiber uns sind,
und hére die Schreie der Vogel im Wind.
Ich singe aus Angst vor dem Dunkel mein Lied
und hoffe, daB nichts geschieht.

Refrain

1. Ein biichen Frieden, ein bichen Sonne
fiir diese Erde, auf der wir wohnen,
ein bifichen Frieden, ein biichen Freude,
ein biichen Wirme, das wiinsch’ ich mir.

2. Fin biBBchen Frieden, ein bifichen triumen,
und daB die Menschen nicht so oft weinen,
ein bichen Frieden, ein bifichen Liebe,
daf ich die Hoffnung nie mehr verlier’.

Strophe

3. Ich weiB3, meine Lieder, die dndern nicht viel.
Ich bin nur ein Madchen, das sagt, was es fiihlt.
Allein bin ich hilflos, ein Vogel im Wind,
der spiirt, dafl der Sturm beginnt.

Refrain
(1. und 2. wie oben)

Coda
Sing mit mir ein kleines Lied,
daB die Welt in Frieden lebt.
Singt mit mir ein kleines Lied,
daf3 die Welt in Frieden lebt.
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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 hundertjéhrigen Staub,

da trugen sechse einen Sarg
mit Helm und Eichenlaub.

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

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

Das war zum Angedenken

an manchen toten Mann,
geboren in der Heimat,

gefallen am Chemin des Dames.

Gekrochen 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
fand in Potsdam
eine genehmigte
Antikriegsdemonstr
ation des Roten
Frontk&mpferbunde
s mit 6000-7000
Teilnehmern statt.
Sie verlief friedlich
bis auf einen
Zwischenfall, der
im Polizeibericht so
beschrieben wird:
"Das Verbot des
Mitfuhrens des
Sarges, der mit den
Aufschriften >Jedem
Krieger sein eigenes
Heim< und >Des
Vaterlandes Dank ist
Euch gewil3<
versehen war, wurde
aber unbeachtet
gelassen und es

mufite daher auf dem
Potsdam, Lange Briicke, 1 August 1926 Alten Markt
Antikriegsdemonstration des Roten-Frontkdmpfer-Bundes, die den Anla3 zu Brechts und Weills Stiick bildete. hiergegen
In der Bildmitte der Sarg mit der Aufschrift Jedem Krieger sein eigen Heim! eingeschritten

werden. Da die Kommunisten sich der Wegnahme des Sarges widersetzten und den einschreitenden Beamten Widerstand leisteten,
konnte nur unter Anwendung des Gummikniippels und unter Androhung des Gebrauchs der SchuRwaffe die Wegnahme des Sarges und
die Sistierung einiger Tater erfolgen. Bei dem Einschreiten mit dem Gummiknippel sind etwa 200 Kommunisten verletzt worden. Sie
wurden aber sémtlich von ihren Genossen weggeschafft. Die Polizei blieb Herr der Lage." Nach Zeitungsberichten hatten auf dem Sarg
ein Artilleriehelm bzw. Kampfwaffen und Kriegsauszeichnungen gelegen. 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 1917. Finf Festgenommene wurden zu bis zu 7 Monaten Geféngnis verurteilt.
Die Revision wurde im Oktober 1927 vom Reichsgericht in Leipzig verworfen. Wahrscheinlich aufgrund von Presseberichten aus
diesem Umfeld verfalite Brecht 1927 ein Gedicht, das im August 1927 in der kommunistischen satirischen Zeitschrift Der Kniippel
unter dem Titel Die Ballade vom Kriegerheim veréffentlicht wurde.
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Bert Brecht/ Kurt Weill: Zu Potsdam unter den Eichen
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Grab und weiche kei—nen Fin—ger breit von Gottes We — gen

Ub  immer Treu und Redlichkeit bis an dein kiih-les

7

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/199011weillzupotsdam.pdf

Ausfihrliche didaktische Analyse:


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/199011weillzupotsdam.pdf

Hubert WiRkirchen FFL 03.1995 Politische Musik 2

:
|

7
ckendochdod

L4

Yol-chen und er - ti -
P
,-'53_

F)

g

,.CI[OR

 be

1

~

==
=
A

L4

4
Knickenwd e - stickendochdochgleichrwem ei-ner  sticdtWir

14

A

[ q;,j -
___*“ i A4 HT H
"#h TR T ‘iﬁ = i [T™
Ten T s HR
had t"' a,
gl . _ gl g i
i . | E g M T
-u “‘—L H = 4 R g )
|1 = 1 ‘é 2 e T
H I ! & [- . a
FNE I-) ] g li ~h;—;.)
) ] o 1M
L_“,.: E g E::L": L]
o™ E ' ;5' 1 LI T
LS ‘ ; & LS LI
H §
ete T8 » i g 2 e —eih
L 8 3
I JLI. 3 E 5 L, 2
Hhe & | ‘ P H Z |1 aH
§ .
_JE“ LE‘ T8
. N N
ha |HTh

' wy 1
) & = |
2 o - . w
' 13

I

. u

g

Cias ]
il
=

0p.75 N¢ 8

=
H
>

wi demdurker Khi-deruad wid ibm Ho-sen

=
I EEE

Aus Goethes Faust

- p , Poco Allegretto

T—
- (-

A

[ e A s
iﬁ"i

£
T
!

Ludwig van Beethoven:




