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Schon zum fiinften Mal gibt es dieses Jahr auf rotherbaron und
LiteraturPlanet eine musikalische Sommerreise. Nach unserer langen Corona-
Leidenszeit steht sie 2020 unter dem Motto: "Tanz aus der Krise". Im Mittel-
punkt stehen dieses Mal nicht bestimmte Liander, sondern Tdanze und ihre
spezifische Interpretation durch einzelne Musiker.

Neben den "Klassikern" unter den Tanzen — wie Walzer und Tango — werden
auch ein paar weniger bekannte Tdnze ins Rampenlicht riicken. Besonderes
Augenmerk gilt dabei den interkulturellen Wechselwirkungen, von denen die
Tanze erzidhlen.
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1.Der Tanz: eine Sprache mit vielen Facetten. Mit
einer Ubersetzung des Songs Luna in piena der
italienischen Sangerin Nada

Wesen des Tanzes

Warum tanzen Menschen? Warum singen sie? Ja, ich weil}, das klingt nach
frihkindlichem Fragealter. Aber wie das so ist mit solchen Fragen: Sie sind
schwerer zu beantworten, als es auf den ersten Blick scheint.

Deutlich wird dies, wenn ich zwei andere Fragen stelle: Warum sprechen Men-
schen? Warum gehen sie auf zwei Beinen? In diesem Fall ist die Antwort
naheliegender: Die Sprache und der aufrechte Gang haben Kommunikation,
Orientierung und das freie Hantieren erleichtert. Sie haben deshalb unmittel-
bar evolutionare Vorteile geboten.

Aber das Tanzen? Der Gesang? Wie hat das die Entwicklung des Homo sapiens
befoérdern kénnen? Gut, man konnte argumentieren, dass dadurch die Gemein-
schaft gestarkt worden ist, beides also indirekt einen Selektionsvorteil gegen-
Uber anderen Arten geboten hat. Aber was machen wir dann, wenn die kindli-



che Fragelust zu folgender Nachfrage ausholt: Sind Tanzen und Singen also et-
was Ahnliches wie das gemeinsame Ausweiden eines Mammuts?

Nein, Tanz und Gesang sind untrennbar verbunden mit einem Heraustreten des
Menschen aus dem rein zweckgebundenen Handeln. Sie markieren eine
Entwicklungsstufe, in der der Mensch sich nach seiner Stellung in der Welt und
im Kosmos zu fragen beginnt; in der er vielleicht Gotter erfindet und nach einer
geeigneten Sprache fir den Kontakt mit ihnen sucht; in der er sich aber vor al-
lem zu sich selbst und zu seiner Existenz zu verhalten beginnt und nach
Ausdrucksformen fir diese grundlegende Weise des Re-Flektierens, des Sich-
Zuruckbeugens auf sich selbst, sucht. Die elementarsten Ausdrucksformen sind
dabei die, die ihm der eigene Korper Uber die Stimme und die verschiedenen
Moglichkeiten der Bewegung zur Verfligung stellt.

Tanz als eigenstandiges
Ausdrucksmittel

Sowohl dem Tanz als auch dem
Gesang ist die Ekstase -
verstanden im Sinne eines Her-
austretens des Menschen aus
sich selbst —immanent. Denn in
beiden Fallen werden Korper
und Stimme aus ihren konkre-
ten
Verwendungszusammenhadngen
herausgel6st. Der Korper wird
nicht mehr in seiner Funktion
als materielle Reproduktionsba-
sis der Existenz betrachtet, die
Stimme nicht mehr als reines Kommunikationsmittel. Stattdessen wird Letztere
zu einem Instrument und der Kérper zum Medium einer Sprache, mit der sich
mehr und anderes ausdriicken lasst als tGber die Sprache der Worte.

Dass die Stimme im Gesang zu einem Instrument wird, wird dort am deutlichs-
ten, wo nicht der gesungene Text, sondern sie selbst mit ihren verschiedenen
Modulationen im Vordergrund steht. Dies ist etwa bei gregorianischen Gesan-
gen der Fall. Hier erschaffen die Stimmen einen eigenen Klangraum, der




unabhangig von dem gesungenen Text seine Wirkung auf Singende und Zuho-
rende entfaltet.
Analog dazu lassen sich auch beim Tanzen verschiedene Auspragungsstufen
des Ausdrucksmittels — des Kérpers und der von ihm vollfihrten Bewegungen —
unterscheiden. Grundsatzlich tritt dieses dabei umso starker in seiner
Eigenstandigkeit hervor, je mehr die Tanzenden aus sich heraustreten, sich also
der Ekstase hingeben.
Dies gilt fur die verschiedenen Arten, in denen der Tanz als Ausdrucksmittel
dienen kann, gleichermalien: bei der Nutzung des Tanzes als einer anderen
Form sozialer Kommunikation ebenso wie beim religiosen Tanz und dem
kiinstlerischen Tanz im engeren Sinne. So reicht das Spektrum des
kommunikativen Tanzes von den zeremoniellen Schreittanzen des Barock bis zu
den Paarungswilligkeit signalisierenden Tanzen der Moderne. Im einen Fall galt
die gezielte Zahmung der Triebe als Zeichen adliger Hochkultur, im anderen Fall
das bewusste Bekenntnis zu diesen als Widerstandssignal gegenliber verstaub-
ten Konventionen.
Auch religiose Tanze kdnnen starker und weniger stark reglementiert sein. Sie
kdnnen zum einen aus genau
——— vorgegebenen  Schrittfolgen
bestehen. Die Korpersprache
hat dann, wie etwa bei den
Tempeltanzen der kambo-
dschanischen Apsara-
Tanzerinnen, eine liturgische
Funktion, durch die religiose
Inhalte auf andere, nonverbale
Weise ausgedriickt werden
konnen. Die Tanze kbénnen
zum anderen aber auch dazu
dienen, sich unmittelbar mit
der religiosen Welt in Bezie-
hung zu setzen. Dies ist
beispielsweise bei den tirki-
schen Derwischen bzw. Sufis
der Fall, die ihren Geist tan-
zend fiir das Gottliche 6ffnen.




Auch der kunstlerische
Tanz kann eher illustrativ
sein, wie beim Ballett, bei
dem das Tanzen dazu
dient, der Musik durch kor-
perliche Bewegungen eine
visuelle Entsprechung zu
geben. Auf der anderen
Seite des Spektrums liegt
hier der Ausdruckstanz,
wie ihn etwa Pina Bausch in ihrem Tanztheater vorgefiihrt hat. Hier steht der
Korper selbst als Ausdrucksmittel im Vordergrund. Anstatt der Veranschauli-
chung musikalisch vorgepragter Emotionen zu dienen, wird die Kérpersprache
hier in ihrer Eigenstandigkeit und mit den besonderen Maoglichkeiten, die der
Tanz ihr bietet, kultiviert.

Nada: Luna in piena (Vollmond): Regellose Ekstase

Das Lied Luna in piena (Vollmond) der italienischen Sangerin Nada, das am An-
fang der diesjahrigen musikalischen Sommerreise steht, scheint auf den ersten
Blick denkbar ungeeignet zu sein. Schliellich heildt es darin gleich zu Beginn:
"Ich kann Uberhaupt nicht tanzen, / keinen Tango, keinen Walzer." Wie passt
das zu einer Musikreise, in der das Tanzen im Mittelpunkt stehen soll?

Wenn ich gemein ware, kdnnte ich jetzt sagen: Genau das spiegelt doch unsere
aktuelle Situation wider. Schlief3lich stehen das gemeinsame Tanzen und Singen
ja nach wie vor unter dem Generalverdacht des "Corona-Partytums". Zu wenig
Abstand, zu groBe Gefahr einer Tropfcheninfektion. Der Mitmensch wird der-
zeit eben in erster Linie als potenzielle Virenschleuder wahrgenommen. Nahe
ist unerwinscht, zu grofle Nahe suspekt.

Entscheidend ist allerdings nicht, wie wir das Lied in unserer momentanen Lage
verstehen, sondern was es selbst aussagt. Und hier gilt nun: Nichts ist so, wie es
scheint.

Zunachst einmal bedeutet das Bekenntnis der Sangerin zu ihren mangelnden
tanzerischen Fahigkeiten keineswegs, dass sie der durch Tanz ermdéglichten Eks-
tase abgeneigt ware. Ganz im Gegenteil: Das ganze Lied handelt nur davon,
dass sie aus den Fesseln ihres Ichs ausbrechen moéchte. Die Absage an Tango
und Walzer konnte deshalb auch so zu verstehen sein, dass die dabei zu
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beachtenden festen Schrittfolgen einer echten, durch keinerlei Regeln
gebremsten Ekstase im Wege stehen.

Hinzu kommt, dass bei dem Lied streng zwischen der tatsachlichen Sangerin
und der Rolle, die sie in dem Song spielt, unterschieden werden muss. Die 1953
geborene Nada Malanima (Kinstlername schlicht "Nada") war 2007, zum Zeit-
punkt der Veroffentlichung des Liedes, bereits seit 40 Jahren im Geschaft. Als
Vollblutprofi beherrscht sie natirlich die Blihnen-Show, die ohne tanzerische
Bewegungen kaum vorstellbar ist.

Ein ahnlicher Gegensatz ergibt sich auch auf der Ebene des Textes. Im italieni-
schen Original lasst er an ein sauselndes Puppchen denken, das sich nach
mannlicher Nahe sehnt. Dies kontrastiert allerdings auffallend mit der rauchi-
gen Stimme der Sange-
rin, die eher an eine
mannerfressende Femme
fatale erinnert. Dem
entsprechen auch die in
das Lied eingebauten
katzenartigen Rufe, die
ebenfalls eher nach
einem fauchenden Raub-
tier als nach einem
Schmusekatzchen  klin-
gen.

Vollends persifliert wird
der schmachtende Text
durch den Videoclip zu
dem Lied. Die Gesangsdarbietung zerfallt hier wie in einem Zerrspiegel in ein
Kaleidoskop bunter, teilweise grotesker Bilder. Wer moéchte, kann darin eine
Andeutung des emotionalen Aufruhrs und des Liebesrauschs sehen. Dieser
ware dann allerdings weit entfernt von der amourésen Romanze, die der Text
nahelegt. Eher wiirde er einem LSD-Trip ahneln.

Tanz mit den Klischees

In der Tat hat der kiinstlerische Werdegang von Nada herzlich wenig zu tun mit
Sentimentalitaten in der Art von: "Ich bin dein, mein Herz ist rein ..." Die Sange-
rin ist zwar mit Erfolgen auf dem alljahrlichen italienischen Schlagerfest — dem
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San Remo Festival — bekannt geworden. Sie hat sich danach allerdings bald aus
der reinen Unterhaltungsbranche zurickgezogen und ist eigene Wege gegan-
gen. Dabei hat sie sich auch nicht gescheut, brisante Themen aufzugreifen. Ein
Duett, das sie im Jahr 2000 mit Adriano Celentano eingespielt hat (// figlio del
dolore / "Der Sohn des Schmerzes"), prangert etwa Vergewaltigungen als Mittel
der Kriegsfihrung an.

Von einem Plppchen-Image ist das alles sehr weit entfernt. So erweist sich das
Lied bei naherer Betrachtung als raffinierter Tanz mit den Klischees. Zusammen
mit dem Videoclip wird daraus ein Gesamtkunstwerk, in dem Gesang, Text, Mu-
sik und Bilder virtuos aufeinander abgestimmt sind.

Isoliert betrachtet, erweckt der Text allerdings einen falschen Eindruck. Bei der
Ubersetzung bin ich deshalb bewusst frei vorgegangen, um sprachliche Kli-
schees und Geschlechterrollenstereotypen zu umschiffen.

Nada: Luna in Piena: Lied und
Ubersetzung

Videoclip

Liedtext

Freie Ubertragung ins Deutsche:
Vollmond

Ich kann Uberhaupt nicht tanzen,
keinen Tango, keinen Walzer,

ich kann Gberhaupt nicht tanzen,

ich schwanke nur hin und her,
getrieben von den Wellen des Lebens.

Im Meer meiner Schatten versinkend,
vergesse ich mich selbst

und steche in See mit dir.

Mein Mowenherz fliegt uns voraus,
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https://www.youtube.com/watch?v=d0pwTH27qaQ
https://www.rockit.it/nada/canzone/luna-in-piena/123616

aus Angst wird Aufbruchsfieber,
und zwischen deinen Handen

bin ich wie der Vollmond,

der dein Verlangen umschimmert.

Nimm mich mit dir auf nachtliche Fahrt,

lass unser Schiff mit vollen Segeln tanzen

Uber das aufgewihlte Meer.

Bette meinen Kopf im Nest deiner Hande,

hilf mir meine Angst zu iberwinden

und die Fesseln meiner Schiichternheit zu l6sen.

Ich kann Gberhaupt nicht tanzen,

keinen Tango, keinen Walzer,

ich kann tberhaupt nicht tanzen,

ich schwanke nur hin und her.

Verloren in einem Meer von Schatten,
umstellen mich die Mauern meines Morgens.
Doch zwischen deinen Handen

bin ich wie der Vollmond,

der dein Verlangen umschimmert.

Nimm mich mit dir ...

Links zu Apsaras und zu Pina Bauschs Ausdruckstanz

Ballet royale du Cambodge: Ballet des Apsaras

Viet Duong Hoang: Apsara-Tanz, eine Besonderheit der kambodschanischen
Kultur; reisennachasien.com, 24. Juli 2015 [bebilderte Kurzbeschreibung der
Apsara-Tanze].

Choreographie von Pina Bausch zu Christoph Willibald Glucks Oper Orpheus
und Eurydike (Paris 2008)
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https://www.youtube.com/watch?v=Kcqj3kbJSuU
http://reisennachasien.com/apsara-tanz-eine-besonderheit-der-kambodschanischen-kultur/#:~:text=In%20jedem%20Tempel%20von%20Angkor,der%20Wolken%20und%20Gew%C3%A4sser%20sind.
https://www.youtube.com/watch?v=7fkJvRY4Xo4

Pina Bausch im Gesprach mit Eva-Elisabeth Fischer (Venedig, 1992): "Das hat
nicht aufgehort, mein Tanzen ... " Bayerischer Rundfunk, 1994.

Bildnachweise

1. Alina Osipova: Holi (Pixabay); 2. Tanzende Mdnade, Villa Cicero, Pompeji,
Neapel; Foto von ArchaiOptix (Wikimedia); 3. ChristineZenino (Chicago): Cam-
bodian Apsara Dancers, 2009 (Wikimedia); 4. Jozep Aznar: Tanztheater Pina
Bausch: Tanzvorfiihrung zu "Café Miiller” und "Le Sacre du Printemps"” von Igor
Strawinsky; Gran Teatre de Liceu de Barcelona, 2009 (Wikimedia); 5. Snapshot
aus dem Musikvideo "Luna in Piena"; 6. Gerhard G. (Blendel2): Nature (Pi-
xabay)
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https://www.youtube.com/watch?v=f04Tk1pqQok

2.Sarabande. Mit einer Nachdichtung von Thomas
Hardys Gedicht Afterwards

Die hofischen Schreittinze der Barockzeit eignen sich in besonderem MaRe
fiir Social-distance-dancing. Auf ekstatische Rockmusik miissen wir dabei
trotzdem nicht verzichten.

Ein hofischer Tanz mit bewegter Vergangenheit

Die Krise im Tanz Uberwinden, sie zumindest kurzzeitig in den Hintergrund
drangen? Eigentlich eine gute Idee. Nur: Wenn ich davon spreche, dass wir die
Krise tanzend hinter uns lassen, denke ich natlrlich an ekstatische Verrenkun-
gen, an wilde Windungen und gejauchzte Spriinge, die uns alle Sorgen im
Rausch vergessen lassen. Dies aber schliel3t eins radikal aus: Abstandsregeln.
Flr das Tanzen in Corona-Zeiten scheinen eher die hofischen Tanze der Barock-
zeit geeignet zu sein. Auf den ersten Blick wirkt das widersinnig: Zeichnen sich
diese Tanze mit ihren feierlich-gemessenen Schrittfolgen nicht gerade dadurch
aus, dass sie der vermeintlich "plumpen", ausschweifenden Party-Kultur des
Volkes ein kultiviertes Zeremoniell von Festlichkeit entgegensetzen?
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Zugegeben, auf die Tanz-Kultur am Hof Ludwigs XIV. traf das durchaus zu. Aller-
dings darf man dabei zum einen die wenig kultivierten politischen und auch
alltaglich-korperlichen Ausschweifungen nicht vergessen, die durch die
gravitatischen Tanze Uberdeckt wurden. Zum anderen blicken manche Tanze
aber zur Barockzeit auch bereits auf eine langere Geschichte zuriick. Und die
war keineswegs immer von der angezogenen Handbremse der hofischen Tanze

gepragt.

Nehmen wir zum Bei-
spiel die Sarabande.
Schon ihr Name, der
von manchen auf
persische, von ande-
ren auf maurisch-ara-
bische oder auf

mittelamerikanische
Wurzeln  zurlickge-
fuhrt wird, deutet auf
eine lange Vorge-
schichte hin. Am
plausibelsten sind
etymologische Herlei-

tungen aus einer gua-
temaltekischen Schnabelflote namens "Zarabanda" (so auch der urspriingliche,
spanische Name des Tanzes) oder dem spanischen Verb "zarandear".
Sowohl die maurisch-arabische als auch die mittelamerikanische Herkunftsge-
schichte des Wortes legen eine Beeinflussung zumindest von Vorlaufern der
Sarabande durch aullereuropdische Kulturen nahe. Im einen Fall ware die
Vermittlung Uber die arabische Oberhoheit liber Teile der Iberischen Halbinsel
zwischen 711 und 1492 erfolgt. Mittelamerikanische Einfliisse wiirden auf die
Eroberung weiter Teile des amerikanischen Kontinents durch die spanische
Krone nach 1492 zuriickgehen.
Die vermuteten spanischen Wurzeln des Wortes passen in ihrer Bedeutung
("etwas sieben oder kraftig schiitteln") auch gut zu den friihen, durchaus
ekstatischen Formen der Sarabande. Der Musikhistoriker Curt Sachs beschrieb
sie 1933 als "eine geschlechtliche Pantomime von uniibertroffener Deutlich-
keit" (vgl. Osterreichisches Musiklexikon: Sarabande). So wurde der Tanz 1583
auch vom spanischen Konig Philipp Il. voriibergehend verboten.
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Noch bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts galt die Sarabande als der Courante
verwandter lebhafter Tanz. Entsprechende Kompositionen aus Italien sind etwa
von Arcangelo Corelli und Antonio Vivaldi belegt. Wenn der Tanz bei Hofe
aufgefiuhrt wurde, so geschah das bis zu dieser Zeit hauptsachlich zur Darstel-
lung von Liebesszenen in Tanz-Opern oder als Parodie, mit der die feine adlige
Gesellschaft das vermeintlich unkultivierte Leben des einfachen Volkes persi-
flierte. Erst am Hofe Ludwigs XIV. wurde die Sarabande unter dem
Hofkomponisten Jean-Baptiste Lully zu dem gravitatischen Schreittanz ge-
zahmt, als den wir sie heute kennen.

Cross the borders!

Ekstase und Barocktanz sind sich also nicht ganz so fremd, wie es auf den ers-
ten Blick scheint. Es ist eben alles eine Frage der Perspektive. Und da trifft es
sich nun gut, dass unser Tanzparty-Dampfer im Sommer automatisch am
Geburtstag von Jon Lord vorbeituckern muss. Der ware namlich am 9. Juni 79
Jahre alt geworden.
Moment mal ... Jon
Lord? War der nicht
Keyboarder bei den
Hardrockern  von
Deep Purple? Ist
das nicht doch et-
was zu weit ent-
fernt von dem
gravitatischen
Schreiten der Ba-
rocktanze? Was
haben die denn mit
Hardrock zu tun?
Liebhaber  dieses
groRartigen  Musi-
kers kennen die
Antwort: Einiges!

Schon bei Deep Purple war Jon Lord derjenige, der die opulenten Arrange-
ments und die Crossover-Projekte vorantrieb, in denen Rock und klassische
Musik miteinander verbunden wurden. Herausragende Beispiele dafiir sind die
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Songs Anthem und April aus den Jahren 1968 und 1969. Jon Lords Vorliebe fir
diese Art von Musik war dabei nicht unumstritten. Noch im Riickblick beklagte
sich Bassist Nick Simper: "Jon Lord fucked everything up with his classical
ideas".

Dennoch setzte sich Lord mit diesen Ideen in der Band zunachst durch (wobei
sich allerdings deren Zusammensetzung anderte und Simper zusammen mit
Sanger Rod Evans aus der Band ausschied). Die Friichte der entsprechenden
Arbeit waren das Concerto for group and orchestra, das 1969 in der Londoner
Royal Albert Hall uraufgefiihrt wurde, und die Gemini Suite, die ein Jahr spater
in der Royal Festival Hall von Deep Purple zusammen mit dem Light Music
Society Orchestra dem Publikum prasentiert wurde. Die 1971 mit dem London
Symphony Orchestra eingespielte Studio-Version realisierte Lord erstmals ohne
Mitglieder von Deep Purple.

Ein barocker Hardrocker

Seit Beginn der 1970er
Jahre ging der Musiker
verstarkt eigene Wege.
Wichtig war fir ihn da-
bei auch die Zusammen-
arbeit mit dem deut-
schen Komponisten
Eberhard Schoener. Die-
ser hatte zunachst als
Dirigent an Aufflihrun-
gen der Werke von Jon
Lord in Deutschland mit-
gewirkt. 1974 brachte
Lord gemeinsam mit
Schoeler das experimen-
telle  Album Windows
heraus. Ein Jahr spater
war Schoeler als Dirigent an Lords Werk Sarabande beteiligt, das in Oer-Erken-
schwick von Jon Lord und der Philharmonia Hungarica eingespielt wurde.

Das Album orientiert sich an der barocken Suite, einer Folge hofischer Tanze.
Dem entsprechen auch die Titel des Albums, die entweder an klassische
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Musikstlicke oder unmittelbar an barocke Tanze (Sarabande, Gigue, Bourrée,
Pavane, Caprice) anknipfen. Neben der schon bei Deep Purple erprobten
Verbindung von klassischer und Rock-Musik finden sich auf dem Album auch
komplette Grenzilbertritte in das Reich der klassischen Musik (wie in dem
besonders melodischen Stlick Aria).

Thomas Hardy und Jon Lord

Im Jahr 2009 hat Jon Lord eine weitere Suite komponiert und zur Auffiihrung
gebracht, dieses Mal zu Ehren eines verstorbenen Freundes, des Anwalts und
Schriftstellers John Mortimer. Die sechsteilige Komposition fiir FI6te, Klavier
und Violine zitiert in ihrem Titel ein Zitat aus einem Werk des viktorianischen
Dichters und Romanciers Thomas Hardy (1840 — 1928): To notice such things
("Solche Dinge zu bemerken"). Der Titel des Gedichts wird wiederum im
abschlielenden Stiick der Suite zitiert: Afterwards ("Danach"). Eine Lesung des
Gedichts bildete den Schlusspunkt der musikalischen Trauerfeier, die in eine
Erinnerungsveranstaltung zu Ehren des Toten integriert war.

Nach Jon Lords Tod im Jahr 2012 diente die Auffiihrung der Suite der Erinne-
rung an ihn selbst. Bei einem Konzert, das an den "Composer" Jon Lord erin-
nerte, las dabei Jeremy Irons das Gedicht Afterwards. So kann dieses
gewissermallen als literarischer "Beifang" in diesen Beitrag integriert werden.
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Thomas Hardy: Afterwards

Originaltext

Nachdichtung:

Wenn alles vorbei ist

Wenn langst das Leben seine Tir geschlossen hat
nach meinem fliichtigen Besuch und sich der Mai,
mit seinen seidig-grinen Fligeln schlagend, in die Lifte hebt,
wird mancher mich in seinem Fluge wiederfinden.

Wenn wie ein lautloser Lidschlag der Tau

die Nebelschatten falkenhaft durchstoRt

und sich auf einem windgebeugten Dornbusch niederlasst,
wird mancher mich in seinem Schweigen wiederfinden.

Wenn heimlich ein Igel huscht durch das Gras,
derweil mich feucht-warme Finsternis umfangt,
wird in der Verlorenheit des unschuldigen Wesens
mancher mein vergebenes Streben wiederfinden.

Wenn das saumlose Sternengewand des Winters
sich breitet Gilber mein unaufhebbares Schweigen,
wird in dem funkelnden Gewdlbe

mancher mein geheimstes Hoffen wiederfinden.

Wenn sich das dunkle Ténen meiner Totenglocke
an einem Luftzug bricht, der wie ein Neubeginn

die Schwingungen der Glocke klingen lasst,

wird mancher mich in seinem Herzen wiederfinden.
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https://poets.org/poem/afterwards

Links
Zur Sarabande:
Sarabande in der Tanz-Oper Tancréde von André Campra, 1702;

Eintrag zur Sarabande im Osterreichischen Musiklexikon online;
Allgemein zu barocken Tdnzen vgl. historische-tanzkunst.de/barock.

Zu Jon Lord:

Kurzportrat von Jon Lord auf timenote.info, mit Fotos des Kiinstlers;
Musikalische Biographie und Interview mit Thilo Eiff, Keyboarder bei einer
Deep-Purple-Coverband: Rausch, K.: Legendare Keyboarder: Jon Lord von Deep
Purple; amazona.de, 21. Juli 2019.

Musik von Jon Lord:

Sarabande (Live); Erstveroffentlichung auf dem gleichnamigen Album (1976)

Aria aus Sarabande, 1976 (mit Dia-Show zu Jon Lord von cbFIN: RIP Maestro)
To notice such things (2009): VI. Afterwards (Albumfassung)

Lesung von Afterwards durch Jeremy Irons im Rahmen des Erinnerungskon-
zerts Celebrating Jon Lord — The Composer (2012)

Nachweis Simper-Zitat: Simon Robinson: Interview mit Nick Simper;
darkerthanblue.wordpress.com, Juli 1983.
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https://www.youtube.com/watch?v=GjLTTgv5FUQ
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_S/Sarabande.xml
http://www.historische-tanzkunst.de/de/barock.html
https://timenote.info/de/Jon-Lord
https://www.amazona.de/legendaere-keyboarder-jon-lord-von-deep-purple/
https://www.youtube.com/watch?v=a_7JwZHVmzM
https://www.youtube.com/watch?v=KvMBY-pEsjU
https://www.youtube.com/watch?v=PZqanGg_RHY
https://www.youtube.com/watch?v=_j8KWZnKhGA
http://www.thehighwaystar.com/interviews/simper/ns1983xxxx.html

Bildnachweise

1. Le bal paré (Festlicher Ball); Ausschnitt aus einem Stich von Antoine-Jean Du-
clos (1742 — 1795), nach einem Gemdlde von Augustin de Saint-Aubin (1736 —
1807), 1774 (Wikimedia); 2. Jacob Duck (1600 — 1667): The cotillion / El cotillon
(Der Ball / Figurentanz), Museo Nacional de Bellas Artes (Nationalmuseum der
Schénen Kiinste), Havanna, Kuba; 3. Deep Purple (1975), Jon Lord unten rechts;
© Thames (Wikimedia); 4. Cover von Jon Lords Album Sarabande (1976), Purple
Records; 5. Jacques-Emile Blanche (1861 — 1942): Thomas Hardy (1906);
tate.org.uk/art
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3.Syrtos und Sirtaki. Mit einer Nachdichtung von
Giorgos Seferis‘ Gedicht Arnisi (Entsagung)

Der Sirtaki eignet sich wie kaum ein anderer Tanz dazu, die Sorgen im Rausch
des Augenblicks hinter sich zu lassen. Wer die Abstandsregeln der Corona-Zeit
einhalten moéchte, muss allerdings mit seinem etwas zahmeren (und alteren)
Bruder, dem Syrtos, vorliebnehmen.

Getanzte Krisenbewiltigung: der Sirtaki

Die Krise im Tanz Uberwinden, sich tanzend aus ihr |6sen ... Wer wiirde da nicht
an die famose Schluss-Szene aus Zorba the Greek (dt. "Alexis Sorbas") denken,
in der die beiden Protagonisten zur Musik von Mikis Theodorakis den Schmerz
Uber das Scheitern ihrer "hochfliegenden" Seilbahn-Plane in Grund und Boden
tanzen?

Wenn der englische Intellektuelle Basil seinen griechischen Freund, den
Lebenskiinstler Sorbas, unvermittelt auffordert, ihn das Tanzen zu lehren, so
erhalt dies hier folglich eine tiefergehende Bedeutung. "Teach me to dance",
das bedeutet in diesem Fall zugleich: "Teach me to overcome my sorrow!" So
ist die Szene ein besonders eindrickliches Beispiel fir die befreiende Kraft des
Tanzens.

Leider ist der eigens fir den Film konzipierte Sirtaki allerdings flr das Tanzen in
Corona-Zeiten nicht unbedingt die erste Wahl — denn er ist alles andere als ein
bertihrungsloser Tanz. Er setzt vielmehr noch starker als die klassischen griechi-
schen Kreistanze auf Koérperkontakt, indem die Tanzenden sich an den Schul-
tern umfassen.
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Gefeierte Gemeinschaft: der Syrtos

Flr unsere spezielle Situation besser geeignet ist der Syrtos (auch: Sirtos), aus
dem der Sirtaki (wortlich "kleiner Sirtos") entwickelt worden ist. Es gibt in Grie-
chenland zwar eine Vielzahl von Syrtos-Varianten. Jede Insel hat ihre eigene
Variante, auch viele Stadte und Regionen auf dem Festland haben ihren eige-
nen Syrtos. Allen Syrta gemeinsam ist jedoch, dass es sich dabei um einen Rei-
gen handelt, einen Kreistanz.

Zwar kommt auch der Syrtos nicht ohne Beriihrungen aus: Meist fassen die

Tanzenden sich dabei an den
Handen. Allerdings gibt es auch
Varianten, bei denen an die
Stelle der unmittelbaren Berih-
rung das gemeinsame Anfassen
eines Tuches tritt, das die
Tanzenden miteinander verbin-
det. Mit etwas Phantasie und
gutem Willen lasst sich der Tanz
also durchaus "coronatauglich"
machen!

Ein Beispiel fiir einen Syrtos der zahmeren Art fiihrt der slowenische Musiker
Marijan Rudel im Internet mit einer Tanzgruppe vor. Um das Video zu dem Tanz
hat es einige Verwirrung gegeben (sieche Kommentare unter dem Clip). Denn
der Tanz wird dort als "Misirlou" bezeichnet. Dieser Name ist aber eng mit
einem Lied assoziiert, zu dem in der Regel eher der bauchtanzahnliche Tsifteteli
getanzt wird (vgl. hierzu den nachsten Teil dieser Musikreise).

Der Grund fiir das Missverstandnis ist offenbar, dass zu dem Lied "Misirlou"
1945 an der Duquesne University in Pittsburgh (Pennsylvania) ein eigener Tanz
entwickelt worden ist. Dieser orientiert sich an dem Syrtos Chaniotikos
(Haniotikos). Der Tanz "Misirlou" ist deshalb eine Variante des Syrtos und darf
nicht mit dem gleichnamigen Lied und den dazu Ublichen Tanzen gleichgesetzt
werden.
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Gesungener Widerstand: Arnisi, ein Gedicht mit vielen Facet-

ten

Die Musik in dem Vi-
deo stammt von Mikis
Theodorakis. Er hat sie
1961 zu dem Gedicht
Arnisi  ("Entsagung")
des griechischen Dich-
ters und Diplomaten
Giorgos Seferis (1900
— 1971) komponiert.
Dass der Syrtos zu ei-
nem Gedicht getanzt
wird, passt Ubrigens
durchaus zu der Tradi-

tion dieses Tanzes. Es wird angenommen, dass seine Grundform, der Wechsel
aus Bewegungen der Tanzenden im Kreis und auf der Stelle, als tanzerische
Entsprechung zum daktylischen Metrum der homerischen Epen konzipiert wor-

den ist.

Das Gedicht ist grundsatzlich fir mehrere
Deutungen offen: Menschen sitzen am
Strand und schreiben in den unschuldig-
reinen weien Sand einen Namen, der
dann von den Wellen verwischt wird. Dies
kann sich zunachst ganz allgemein auf
verlorene Hoffnungen und Utopien, dane-
ben aber auch konkret auf eine verlorene
Liebe oder gescheiterte Lebensentwiirfe
beziehen.

1931 entstanden, reflektiert das Gedicht
aber auch das Gefiihl von Heimatverlust
und Heimatferne, das Seferis in seinem Le-
ben auf vielfaltige Weise erfahren hat. Da-
bei ist weniger an die vielen Jahre zu den-
ken, die er als Diplomat im Ausland ver-
bracht hat. Entscheidend ist vielmehr die
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"kleinasiatische Katastrophe", mit der in der griechischen Geschichtsschreibung
die Zwangsumsiedlung der griechischen Bevolkerung Kleinasiens nach
Griechenland im Jahr 1922, im Anschluss an den griechisch-tlirkischen Krieg,
bezeichnet wird. Da auch Seferis' Familie aus Smyrna, dem heutigen Izmir,
stammte, war er hiervon unmittelbar betroffen.

Dies ist auch die Briicke, durch die das Gedicht wahrend der Zeit der griechi-
schen Militardiktatur (1967 — 1974) zu einer Hymne des Widerstands werden
konnte. Der von den Wellen verwischte "Name" war so auch auf Griechenland
selbst und die Entstellung des Landes durch die Junta beziehbar. Da die weiRe
Farbe des Sandes in der ersten Strophe mit dem Gefieder einer Taube vergli-
chen wird, lasst sich das Gedicht zudem im Sinne einer Zerstorung des Friedens
durch die Militarherrschaft verstehen, die dessen "Namen" und damit die Idee
des Friedens ausldscht.

Das gemeinsame Singen des Gedichts zu der Musik von Theodorakis wurde so
zu einem Akt des Widerstands, der auf subtile Weise die Unterdrickung der
Bevolkerung durch die Junta anprangerte. Besonders deutlich wurde dies 1971
bei der Beerdigung des 1963 mit dem Literaturnobelpreis geehrten Seferis, als
Tausende auf den Strallen das Lied intonierten.

Giorgos Seferis: Arnisi

Originaltext mit engl., ital., russ. Ubersetzung
Nachdichtung:

Entsagung

In dem verschwiegenen Gefieder

des taubenweillen Sandes

dirsteten wir in der Mittagsglut.
Aber wie bitter schmeckte das Wasser!

In die weiche Haut des Strandes
haben wir unsere Hoffnung geritzt.
Aber der gliihende Atem des Windes
hat uns're Worte verweht.
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https://lyricstranslate.com/de/giorgos-seferis-arnisi-%CE%AC%CF%81%CE%BD%CE%B7%CF%83%CE%B7-lyrics.html

Trunken vom Traumtanz des Meeres,
haben wir einst uns'ren Durst gestillt.
Gebrochen aber hat die brandende Gischt
den Fliigel des Traumes.

Links

Zur Vertonung des Gedichts:

Maria Farantouri singt Sto Perigali (= Arnisi); "Sto Perigali" sind die Anfangs-
worte des Gedichts, unter denen die Vertonung von Mikis Theodorakis bekannt
geworden ist.

Tanz zu dem Lied, vorgeflihrt von einer slowenischen Tanzgruppe unter Leitung
von Marijan Rudel

Zu Syrtos (Sirtos) und Sirtaki:

Kurzportrat und Tanzschritte auf busuki.heimat.eu;

Einordnung in den kulturellen Kontext der griechischen Inseln: Kragiopoulou,
Rena: Tanze der griechischen Inseln; choretaki.com, 2. Oktober 2017.

Zum Zusammenhang von Misirlou und Syrtos vgl. Pittman, Anne M. / Waller,
Marlys S. / Dark, Cathy L.: Dance a while. A handbook for folk, square, contra
and social dance (2009), S. 276. Long Grove (lllinois) 2015: Waveland Press.

Anleitung zum Tanzen des Sirtaki: Boandl, Katharina: Sirtaki; Austria-Fo-
rum.org

Schluss-Szene mit Sirtaki in Zorba the Greek (1964; dt. Alexis Sorbas); Regie
Michael Cacoyannis, nach einem Roman von Nikos Kazantzakis
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https://www.youtube.com/watch?v=B-GBPx_GXQw
https://www.youtube.com/watch?v=vfzQZwe-iOs
http://busuki.heimat.eu/tanz/Tanz-Sirtos.htm
http://busuki.heimat.eu/tanz/Tanz-Sirtos.htm
https://www.choretaki.com/blogs/rena-kragiopoulou/2017-10-02-taenze-der-griechischen-inselnhttps:/www.choretaki.com/blogs/rena-kragiopoulou/2017-10-02-taenze-der-griechischen-inseln
https://books.google.de/books?id=7dM_CQAAQBAJ&pg=PA276&lpg=PA276&dq=brunhilde+dorsch&source=bl&ots=qQJgtqt6Xk&sig=ACfU3U1YshUpbeoDblt495yCd2tBM1KMgA&hl=de&sa=X&ved=2ahUKEwitwbfD4_TpAhUQCuwKHf4bAuQQ6AEwA3oECAsQAQ#v=onepage&q=brunhilde%20dorsch&f=false
https://austria-forum.org/af/Sparkling_Science/Aufsatzsammlung/Sirtaki
https://www.youtube.com/watch?v=2AzpHvLWFUM

Bildnachweise

1. Baldassare Peruzzi: Tanz Apollons mit den Musen (15.Jhd.); 2. Kostas Balafas
(1920 — 2011): Tanzendes dlteres Paar (um 1940); 3. Fries der Chortdnzer aus
dem Heiligtum der Grofsen Gétter in Samothraki (6. Jhd. v. Chr.), Wikimedia; 4.
Mordo Avrahamov: Mikis Theodorakis und Maria Farantouri be einem Konzert
in Israel, friihe 1970er Jahre (Wikimedia); 5. Giorgos Seferis (1900 — 1971), 1921
(Wikimedia); 6. Monika Smigialska: Feder am Strand (Pixabay)
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http://www.nikolaosradis.de/2011/10/11/in-gedenken-an-die-fotografenlegende-kostas-balafas/

4. Tsifteteli, Twist und:
Misirlou, ein interkulturel-
les Sehnsuchtslied

Der bauchtanzdhnliche Tsifteteli ist
eindeutig orientalischer Herkunft.
Dennoch ist er eine bemerkenswerte
Ehe mit dem amerikanischen Twist
eingegangen.

Die griechisch-tiirkische Tragodie des Jahres 1922

Als es nach dem Ersten Weltkrieg bei den Pariser Friedensverhandlungen zu
einer Neuaufteilung des Osmanischen
Reiches kam, wurden groRe Teile
Kleinasiens Griechenland zugesprochen.
Dies war damals nicht so abwegig, wie
es heute erscheint. Denn welil
Griechenland noch bis 1830 ein Teil des
Osmanischen Reiches gewesen war, gab
es auch Anfang des 20. Jahrhunderts
noch einen groflen griechischen Bevol-
kerungsanteil auf dem Gebiet der
heutigen Tirkei.

Dennoch verletzte die Entscheidung
natirlich den tirkischen Nationalstolz.
Erschwerend kam hinzu, dass das

griechische Militar insbesondere beim
Einmarsch ins von jeher multiethnische Smyrna, das heutige lzmir, duRerst
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brutal vorging — was seinerseits wieder eine Reaktion auf Vertreibungen von
Griechen unter der jungtlrkischen Regentschaft zu Beginn des Jahrhunderts
darstellte. Die Folge waren kriegerische Auseinandersetzungen, aus denen die
turkische Armee unter Mustafa Kemal Atatirk, dem spateren tlirkischen
Prasidenten, siegreich hervorging.

Die Folge dieser Niederlage ist in die griechische Geschichte als "kleinasiatische
Katastrophe" eingegangen. Nicht nur wurden 1922 im Vertrag von Lausanne
die kleinasiatischen Gebiete der Tirkei zugesprochen. Zusatzlich wurde nun
auch ein Bevolkerungsaustausch angeordnet. Im Zuge dieser ethnischen
Sauberungen wurden die griechischen, christlich-orthodoxen Einwohner Smyr-
nas und angrenzender Gebiete nach Griechenland zwangsumgesiedelt, wah-
rend umgekehrt die tlrkisch-muslimische Bevolkerung Griechenlands in die
Turkei emigrieren musste.

Fremde im eigenen Land: Rembetes und Rembetika

Die Umsiedlungen verliefen grof3-
tenteils chaotisch. Den Betroffenen
blieb oft kaum Zeit, ihr Hab und
Gut zu packen oder es wenigstens
zu einem anstandigen Preis zu ver-
kaufen. So kamen die "turkischen"
Griechen, durch die sich die
Einwohnerzahl Griechenlands auf
einen Schlag um ein Viertel er-
hohte, nicht selten vollig verarmt
in der neuen Heimat an. Auch jene, die auf der anderen Seite des Meeres gut
von ihrer Tatigkeit als Handler oder Handwerker hatten leben kénnen, fanden
sich auf einmal am unteren Ende der sozialen Skala wieder.

Fir diese Menschen, die etwa in Pirdus oder Thessaloniki die Hafenviertel
bevolkerten, biirgerte sich die wenig schmeichelhafte Bezeichnung "rembetes"
("aus der Gosse kommend") ein. Die tilirkische Herkunft des Wortes unter-
streicht dabei zusatzlich, dass die Fllichtlinge in ihrer neuen Heimat als Fremde
empfunden wurden.

Die Lieder der Neuankdmmlinge wurden, angelehnt an ihre eigene Titulierung,
als "Rembetika" (auch: Rebetika) bezeichnet. Ahnlich wie der amerikanische
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Blues und teilweise auch der portugiesische Fado kreisen sie um die Sorgen und
Sehnsichten derer, die am Rand der Gesellschaft stehen.

Misirlou: ein Grenzen
tiberwindendes Liebeslied

Um ein solches Rembetiko handelt es
sich auch im Falle von Misirlou. Von
wem das Lied urspringlich stammt,
lasst sich nicht mehr eindeutig ermit-
teln. Der friheste bekannte Interpret
war 1927 Theodotos (Tetos) Demetri-
ades.

Oberflachlich betrachtet, haben wir es
hier mit einem reinen Herzschmerz-
Stick zu tun: Ein Mann beschwort den
Zauber einer schwarzaugigen Schon-
heit, die ihm den Kopf verdreht hat. Er
sehnt sich nach ihren honigstiBen Lip-
pen und ihrem Liebreiz, dessen Anblick
ihn von allen N6ten befreien wiirde.
Das Entscheidende ist hier aber die Viel-
schichtigkeit des Wortes "Misirlou" (auch: Miserlou). Im osmanischen Tirkisch
bedeutet es so viel wie "agyptisches Madchen", im modernen Tirkisch erinnert
es an die Entsprechung fir "agyptisch" ("misirh"), das auf den arabischen
Begriff fiir "Agypten"("Misr") verweist.

Damit ist Misirlou nicht einfach nur ein Liebeslied. Vielmehr driickt sich darin
auch die Sehnsucht nach der verlorenen orientalischen Heimat und der
Zwanglosigkeit der Beziehungen zwischen den Kulturen aus. Eine Liebe Uber die
Grenzen der Religionen hinweg mag zwar auch in der Zeit des multiethnischen
Kleinasiens nicht unproblematisch gewesen sein. Nach den ethnischen
Sauberungen war sie aber sogar als Traum kaum noch vorstellbar. So erweist
sich das Lied als zwar einfacher, daflir aber umso wirksamerer Widerstand ge-
gen die Praxis der Herrschenden, Menschen in ethnisch-religiése Schubladen zu
stecken und sie wie Schachbrettfiguren hin und her zu schieben.

29



Wie John Travolta zum Bauchtanzer wurde

Die Rembetika waren von Anfang an auch mit einer Reihe von Tanzen assozi-
iert. Hierzu gehorten Kreistanze wie der Syrtos (Sirtos), aber auch der Tsifteteli.
Dieser ist hauptsachlich als Bauchtanz bekannt, wird aber auch als gegenseiti-
ges "Sich-Umtanzen" von Mann und Frau praktiziert. Charakteristisch sind in
jedem Fall die andeutungsreichen Hiftbewegungen.

Angelehnt an eine Syrtos-Variante, den Syrtos Haniotikos, ist ein Tanz zu Misir-
lou, den die Professorin Brunhilde Dorsch 1945 an der Duquesne University in
Pittsburgh (Pennsylvania) zusammen mit ihrer griechisch-amerikanischen
Studentin Mercine Nesotas entwickelt hat. Dieser Tanz erhielt spater ebenfalls
den Namen "Misirlou" (vgl. hierzu auch Teil 3 dieser Musikreise).

Haufiger findet sich als Begleittanz
zu dem Lied allerdings der
Tsifteteli, oft auch in einer
verwestlichten, an den Twist
erinnernden Variante. Dies hangt
mit der Karriere des Liedes in den
USA zusammen.

1941 brachte Nicholas (Nick)
Roubanis, der 1925 in die USA emi-
griert und dort Professor an der
New Yorker Columbia University
geworden war, eine neue, mit Jazz-
Elementen versetzte Fassung des
Liedes heraus. Daraus entwickelten sich in den 1950er und 60er-Jahren etliche
Cover-Versionen, die von zahlreichen GroRen des Show-Business eingespielt
wurden — u.a. von Chubby Checker (1962), den Beach Boys, Dick Dale (als "Surf
Rock"-Fassung mit den Del Tones) und Paul Anka (jeweils 1963).

Die meisten Neueinspielungen waren Instrumentals. Einige Interpreten —
darunter auch Chubby Checker und Paul Anka — trugen zu der Musik jedoch
auch die neue Textfassung vor, die Fred Wise, Sidney Keith Russell und Milton
Leeds mittlerweile entwickelt hatten. Dieser Text beschwdrt neben der
Liebesbeziehung auch das aus der Ferne exotisch wirkende Ambiente, in dem
diese sich entwickelt.

Zum modernen Klassiker wurde der Song allerdings vor allem durch die
mitreiflenden Instrumentalfassungen und die Interpretation des Songs durch
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Twist-Konig Chubby Checker. Dies gilt erst recht, seit die Instrumentalversion
1994 in Quentin Tarantinos Kult-Film Pulp Fiction als Titelmusik verwendet wor-
den war. In dem Film fihren John Travolta und Uma Thurman eine augenzwin-
kernde Synthese aus Twist und Tsifteteli vor.

So ist Misirlou ein schones Beispiel fur die volkerverbindende Kraft der Musik,
mit der sich scheinbar unliberwindbare kulturelle Grenzen spielerisch
Uberspringen lassen.

Misirlou, urspriingliche
Fassung

Originaltext mit Varianten und Ge-
schichte des Liedes Misirlou bei Pa-
nayiota Bakis Mohieddin (shira.net)

Freie Ubertragung ins Deutsche:

Deine Schonheit, geliebte Misirlou,
hat ein Feuer in mir entziindet.
Deine Lippen, geliebte Misirlou,
sind reinster Honig fiir mich.

Der Zauber deines Wesens, Misirlou,
beraubt mich meiner Sinne.

Komm mit mir, lass dich verfiihren
zur Reise in ein fernes Land.

Der Sternenhimmel deiner Augen,
Misirlou,

und der Honigrausch deiner Lippen
haben das Tor mir gedffnet

zu einem neuen Leben.
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http://www.shira.net/music/lyrics/misirlou-greek.htm

Links zur Urfassung

Tsifteteli-Tanz _zu Misirlou von Maria Aya im Rahmen der Venice
SilkRoadProjects (2003)

Liste aller Aufnahmen von Misirlou auf secondhandsongs.com

Friiheste bekannte Einspielung des Liedes von Tetos Demitriades (1927)

Neuinterpretation von Kalliopi Vetta (2003)

Jiddisch-Variante von Seymour Rechtzeit (mit jiddischem Text)

Misirlou, amerikanische
Neufassung

Originaltext

Freie Ubertragung ins Deutsche:

Finster schleichen die Schatten
Uber den purpurroten Wistensand.
Betend knien die Nomaden

vor ihren abendroten Zelten.

Umstrahlt vom Glanz des Abendsterns,
erscheint vor mir die Silhouette
reinsten, ungetriibten Glicks,

der Hauch verlor'nen Blitendufts.

Du, Misirlou,
bist der Mond und die Sonne fir mich,
das Schonste, das ich jemals sah.

Geleitet vom Lauten himmlischer Glocken

Uber dem tanzenden Sand,
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https://www.youtube.com/watch?v=COlIcaBAax4
https://secondhandsongs.com/work/37372/all#work-37372
https://www.youtube.com/watch?v=hWei99ZQBhQ
https://www.youtube.com/watch?v=rpyXsRx_RDs&index=88&list=PLUsDxqcDQvtmN4KzVWrHQrWBf5JXApyYe
https://www.youtube.com/watch?v=ZXSLpQEiN3o
https://lyricstranslate.com/de/chubby-checker-misirlou-lyrics.html

wird uns're Liebe den Weg
ihres herrlichen Schicksals beschreiten.

Du, Misirlou,
bist die Erfillung fir mich,
ein Traum, der meine Nacht erhellt.

Unter die sternenbesprihten Palmen
eines Oasentraums

wird uns der Himmel fuhren.
Gott wird uns're Liebe segnen.

Links zur Neufassung

Tanzszene zu Misirlou aus Pulp Fiction

Liste aller Aufnahmen von Misirlou auf secondhandsongs.com

Tanzbare Fassung von Chubby Checker (1962)

Herzschmerz-Fassung von Paul Anka (1963)

Instrumentalfassungen (Auswahl):

Surf-Rock-Varianten:

Dick Dale & The Del Tones (1963)

Beach Boys (1963)

Gipsy- und Klezmer-Varianten:

Triple Trouble Trio

Ara Malikian (Violinist, Live)
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https://www.youtube.com/watch?v=EXpJAyqmgXk
https://secondhandsongs.com/work/37372/all#work-37372
https://www.youtube.com/watch?v=0mgG2xu0258
https://www.youtube.com/watch?v=FBASZodwgwg
https://www.youtube.com/watch?v=ZIU0RMV_II8
https://www.youtube.com/watch?v=rRlx3Ux37AA
https://www.youtube.com/watch?v=OHZJ2Elg7bs
https://www.youtube.com/watch?v=xH_sltxrHok

Bildnachweise

1. Edouard Frédéric Wilhelm Richter (1844 — 1913): Orientalische Ténzerin; 2.
Thomas Higham (1795 — 1844): StrafSe in Smyrna; 3. Hafen von Pirdus mit Rat-
haus; Postkarte (zwischen 1910 und 1920); aus: Vingopoulou, loli: Piraeus and
Ports of the Mediterranean Sea. The Hellenic Maritime Tradition through Centu-
ries. Engravings. Athen 2000: Eurodimension; 4. Francesco Ballesio (1860 —
1923): Tdnzerin, 4. Christa Hochneder: Jugendliche beim Twisttanz, 1964,
Bundesarchiv; 5. Edouard Frédéric Wilhelm Richter: Orientalische Schénheit am
Fenster (vor 1913); 6. Ders.: At her ease, Granada (vor 1913); alle Bilder von
Wikimedia
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5.Der Tanz der Derwische. Mit einer Nachdichtung
eines Werks des persischen Mystikers Dschalal ad-
Din ar-Rumi

Im tiirkischen Konya versenken die Derwische sich mit den rituellen Drehun-
gen ihrer Tanze nicht nur in Gott und das eigene Ich. Sie erinnern damit viel-
mehr auch an ihren Ordensgriinder, den bedeutenden persischen Mystiker
Dschalal ad-Din ar-Rumi. Dessen Dichtung weist wiederum strukturelle
Gemeinsamkeiten mit den Tanzen seiner Anhanger auf.

"Derwisch"” und "Sufi": Mystische Worte, mystische Lehren

Sowohl der Begriff "Derwisch" als auch die heute weitgehend synonym ge-
brauchte Bezeichnung "Sufi" liefern bereits Hinweise auf zentrale Inhalte der
damit verbundenen religiosen Lehren. "Derwisch" leitet sich ab vom persischen
Wort flir "Tor" oder "Tur" (dar). Ein darwisch ist im Persischen folglich ein "auf
der Tirschweller Stehender", im Ubertragenen Sinn jemand, der an die Tir
klopft und um ein Almosen bittet, also ein Bettler.
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Das Wort "Sufi" wird sowohl mit sdf als auch
mit safd in Verbindung gebracht, was die
arabischen Entsprechungen fir "Schurwolle"
bzw. "rein" sind. Von westlicher Seite wird der
Begriff zudem mit dem griechischen sophia
(Weisheit) und der kabbalistischen Bezeichnung
fir das Unendliche (En Sof) assoziiert.

Beide Begriffe deuten an, worum es Derwischen
bzw. Sufis geht. Es handelt sich bei ihnen um
Menschen, die sich aus der materiellen Welt so
weit wie moglich zurlickziehen, sich von dieser
"reinigen" wollen, um sich in das Unendliche,
also in Gott, zu versenken. Dafiir nehmen sie
einfache Kleidung und die Notwendigkeit, sich ihre Nahrung zu erbetteln, in
Kauf.

Die konnotative Nahe von "Derwisch" und dar, also Tor/Tur, deutet zudem auf
ein wesentliches Merkmal der Sufi-Lehre hin: namlich auf den Vergleich der
verschiedenen Stufen der Annaherung an Gott mit Toren, die die Glaubigen
durchschreiten missen. Die letzten Tiren 6ffnen sich dabei nur denjenigen,
denen es gelingt, ihr Denken vollstandig von seinem Anhaften an den Gestalten
der materiellen Welt zu I6sen und sich in die Gestaltlosigkeit Gottes zu
versenken.

Mit seiner Betonung der Bedurfnislosigkeit und des materiellen Verzichts weist

der Sufismus — auch wenn heute viele
Derwische nach aullen hin ein birgerliches
Leben fihren — Berdhrungen mit den

Bettelorden der Franziskaner und der
Dominikaner auf. Noch auffallender st
allerdings die Nahe zu  mystischen
Glaubensrichtungen. Das sufistische Bild des
gottlichen Funkens, durch den jede menschli-
che Seele mit Gott verbunden sei, findet sich
etwa in ahnlicher Form auch bei Meister Eck-
hart.

Der Gedanke einer absoluten Bildlosigkeit
Gottes verbindet wiederum Sufismus und
christliche Mystik auch mit der jadischen Kab-
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bala. Selbst das buddhistische Nirwana lieRe sich hier mit anfiihren. Denn auch
in diesem geht es ja um die Losung aus dem Reigen der werdenden und
vergehenden Gestalten und das Aufgehen des Ich in der kosmischen All-Einheit.

Der Derwischtanz als getanztes Gebet

Das zentrale Element der sufistischen Glaubenspraxis lautet "Dhikr". Gemeint
ist damit die Hinwendung des Geistes zu Gott, im Sinne einer vollstandigen
Konzentration aller geistigen Krafte auf das Gottliche. Dem dienen im Sufismus
bestimmte meditative Ubungen, die dazu verhelfen sollen, jede Form von
storenden, ablenkenden Gedanken
und Geflihlen auszuschalten.

Gangige Mittel dafliir sind etwa das
Aufzahlen der 99 Attribute, die Gott im
Islam zugeschrieben werden, das
Rezitieren von Koranversen oder die
wiederholte Anrufung Gottes mit
Gebetsformeln aus dem islamischen
Glaubensbekenntnis. Hinzu kommen
bei vielen Sufigemeinschaften aber
auch Musik und Tanz sowie bestimmte
Atemubungen.

Der Tanz kann dabei — Uber die
tranceartigen Zustande, die er ermog-
licht — Mittel der Anndherung an Gott
sein, gleichzeitig aber auch Ausdruck
dieser Nahe. Ein besonders anschauli-
ches Beispiel dafiir ist die Sufi-Bruderschaft der Mevlevi-Tariga aus dem tiirki-
schen Konya. Das Sich-Drehen der Derwische um sich selbst versinnbildlicht
hier ebenso das Umkreisen bzw. Einkreisen des innersten Kerns des Seins, die
"Konzentration" auf das Gottliche, wie es diese durch die Ekstase der
Tanzenden ermoglicht.

Zugleich drickt der Tanz aber auch die Mittlerstellung des Derwischs zwischen
Gott und anderen Menschen aus. Denn beim Tanzen weist die rechte
Handflache nach oben, um den Segen Gottes zu empfangen, die linke aber
nach unten, um den Segen an die Welt weiterzuleiten. Der Segen Gottes fliel3t
also gewissermalien durch den Derwisch hindurch und gelangt so in die Welt.
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Ein schwarzer Umhang lGber dem weillen Gewand, der vor dem Tanz abgelegt
wird, verweist zudem auf die mit diesem verbundene Auferstehungssymbolik:
Der Umhang steht flir das finstere "Grab der Welt", aus dem die Derwische sich
durch die getanzte Versenkung in die Reinheit Gott befreien kdnnen.

Dschalal ad-Din ar-Rumi und Schams-e Tabrizi

Die Grindung des Mevlevi-Tariqa-Ordens hangt eng mit dem Wirken des persi-
schen Mystikers Dschalal ad-Din (engl. Jalal al-Din) ar-Rimi (1207 — 1273) in
Konya zusammen. Er wurde nach dessen Tod von seinem Sohn zunachst als ei-
gene Abteilung innerhalb eines
bestehenden Ordens ins Leben
gerufen.

Der Name "Mevlevi" verweist dabei
abermals auf die Mittlerfunktion der
Derwische. Er geht zurick auf den
Begriff Mevla (Herr, Meister), mit dem
auch Gott bezeichnet wird. Indem der
verehrte  Mystiker von  seinen
Anhangern selbst als "Herr" bzw.
"Meister" angeredet wurde, betonten
sie dessen im Wortsinn
"wegweisende" Bedeutung fir sie bei
ihrer Suche nach Gott. Eben dies
driickt auch der Beiname "Mevlana"
(persisch Maulawi, arabisch Maulana) S

aus, mit dem Dschalal ad-Din bis

heute geehrt wird.

Im Jahr 1229 begab sich der Vater des Mystikers auf Einladung des Sultans in
die Hauptstadt des Rum-Seldschukenreichs, Konya, um dort an der Universitat
als Gelehrter zu wirken. Auf "Rum", die persische Bezeichnung fiur Anatolien,
geht auch der zweite Beiname Dschalal ad-Dins zurtick. Im Westen ist "Rumi"
sogar der Name, unter dem der Mystiker hauptsachlich bekannt ist.

Nach dem Tod seines Vaters hatte Rumi schon zwei Jahre spater selbst dessen
Lehrtatigkeit Ubernommen. 1244 lernte er den Mystiker Schams-e Tabrizi ken-
nen, der aus dem persischen Tabriz (Tabris) stammte. Die wortliche Uberset-
zung seines Namens ("Sonne von Tabriz") lasst bereits die Bedeutung anklin-
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gen, die dieser Angehorige eines

Derwischordens fiir Rumi erhielt. Die beson- == \
dere Spiritualitat und Gotteserfahrung, die 8
Schams-e Tabrizi ihm vermittelte, missen «" "'
fir Rumi ein echtes Offenbarungserlebnis a2l N - 7
gewesen sein. 7= \ heta KX
Die enge geistige Bindung, die sich zwischen W
Rumi und seinem Freund entwickelte, rief ‘Z\ (
allerdings in Konya auch Neider auf den

Plan. Der Legende nach war die Eifersucht

von Familienangehoérigen und Schilern i
Rumis auf Schams-e Tabrizi so groR, dass '_‘_’,/"'“F . ;.j
dieser sich schlie8lich zu einer liberstirzten
Flucht aus der Stadt veranlasst sah.

Denkbar ist allerdings auch, dass Shams-e Tabrizi die Stadt aufgrund von
Konflikten mit dem ortlichen Klerus verlassen musste. Auseinandersetzungen
mit der Orthodoxie mussten die Derwische im Laufe ihrer Geschichte immer
wieder durchstehen. Dies liegt daran, dass ihre Glaubenspraxis dem
orthodoxen Islamverstandnis deutlich widerspricht.

In Letzterem kommt die entscheidende Rolle den Mullahs und Rechtsgelehrten
zu, die den Glaubigen den Koran auslegen und die Regeln fiir ein gottgefalliges
Leben vorgeben. Im Sufismus dagegen setzen die Glaubigen sich selbst zu Gott
in Beziehung und leiten ihre Lebensfihrung unmittelbar aus dieser Beziehung
ab. Lehrmeister werden hier nur insofern benoétigt, als andere einem beim
Beschreiten des Weges zu Gott helfen konnen. Was dieser Weg fiir das jewei-
lige Alltagsleben bedeutet, missen die Glaubigen jedoch selbst herausfinden.
Die Glaubenspraxis der Derwische impliziert somit einen Autoritatsverlust des
orthodoxen Klerus.

Das Umkreisen Gottes in Tanz und Gedicht

Nach dem Weggang des Freundes aus Konya verfasste Rumi Gedichte, die an
ihre gemeinsamen Begegnungen und Erfahrungen anknipften. Zu Ehren des
Gefahrten erhielten die gesammelten Verse den Titel Diwan-e Schams-e
Tabrizi, was wortlich "Gesammelte Gedichte von Schams-e Tabrizi" bedeutet.
Rumi betonte damit die Bedeutung der Gesprache mit dem Freund flr sein
eigenes Schaffen.
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Das unten aufgefiihrte Gedicht ist gleich in mehrfacher Hinsicht beispielhaft fiir
die sufistische Lyrik. Dies gilt sowohl flr die inhaltliche als auch fiir die formale
Ebene. Auf der inhaltlichen Ebene lasst es sich zunachst als Klage tiber den Ver-
lust eines geliebten Menschen verstehen. Allerdings enthalt es einige Signale,
die darauf hindeuten, dass es — dhnlich wie etwa das Hohelied Salomos — auch
auf einer anderen Ebene gelesen werden kann. Dies betrifft insbesondere die
Uberhéhung der geliebten Person zu dem Einen und Einzigen, an dem alles
hangt, zu einem "Sultan" der Welt, der den Wesen in einem solchen Malse
Kraft spendet, dass sie nichts sind ohne ihn.

Die  Sehnsucht nach der
geliebten Person wandelt sich
so unversehens in eine
Sehnsucht nach der Liebe
» selbst. Dies entspricht der
N Vel sufistischen Gedankenwelt
= S I insofern, als das Wesen Gottes
darin in der Kraft seiner Liebe
erkannt wird. Aus sich selbst
UberflieRend, hat diese Liebe
die Welt erschaffen. Deshalb —
auch das deutet sich in dem
Gedicht an — kann Gott auch in
allem Seienden gefunden
werden. Ziel der Gottsuchenden
darf es dabei aber nicht sein,
dieses Seiende selbst zu lieben.
Vielmehr erfillt sich ihr Weg
erst dann, wenn sie in dem
innerweltlich Begegnenden die
gottliche Liebe wahrnehmen, in
denen es wurzelt.

Eben dies bringen auch die Schlussverse des Gedichts zum Ausdruck. Wenn die
Kraft, die Wesen und Dinge beseelt, nur eine von Gott "geliehene" ist, kann es
auch kein "mein" und "dein" geben. Alles kommt von Gott, alles gehort zu Gott.
Was als absoluter Verlust erscheint, ist deshalb nur eine scheinbare Trennung.
Wenn die geliebte Person an einem anderen Ort lebt oder gar verstorben ist, so
hat sie doch weiterhin teil an der gottlichen Kraft bzw. lebt in dieser fort.
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Dies bedeutet zugleich, dass die Grenzen zwischen Ich und Du triigerischer Art
sind, weil in Wahrheit ja alle Wesen aus derselben Kraft leben. Aus einem
Klagelied wird so im Endeffekt ein Trostgesang. Denn eben dadurch, dass der
Schmerz um den Verlust der geliebten Person ganz durchlitten wird, wird die-
ser sublimiert zu einer Sehnsucht nach dem Goéttlichen, das man in der Person
erkannt hat. Damit nahert sich das Lied strukturell dem Gebet an.

Auf der formalen Ebene zeichnet sich das Gedicht sowohl in syntaktischer Hin-
sicht als auch im Bereich der metaphorischen Strukturen durch das Prinzip der
Wiederholung aus. Die in jedem Vers wiederkehrende Frage nach dem Verbleib
der geliebten Person und die immer neuen Vergleiche mit anderem Seienden
erinnern dabei ebenfalls an Gebetsformeln.

Vor allem aber erscheinen die Wiederholungen als sprachliche Entsprechung zu
den Tanzen der Derwische. Wie diese ihren Sinn mit ihren permanenten
Drehungen um sich selbst auf den Kern ihres Seins lenken, betonen die
Wiederholungen in dem Gedicht die meditative Umkreisung der
Erscheinungsformen Gottes. Beides dient demselben Zweck: der Versenkung in
die gottliche, die Einheit alles Seins stiftende Kraft.

Dschalal ad-Din ar-Rumi: Wohin ist er entschwunden?

Englische Fassung (von Brad Gooch und
Maryam Mortaz; in: Poetry, Nov. 2017)

Nachdichtung:

Wohin ist seine Gestalt entschwunden, wohin,
die wohlgeformte, zypressengleiche?

Wohin ist er gegangen ohne mich, wohin,
er, dessen Geist uns kerzengleich erhellte?

Wohin floh er in finst'rer Nacht, wohin?
Verlassen sucht mein Espenherz nach ihm.

Wohin brach er, der meine Seele rihrte, auf, wohin?
Wo ist der Reisende, der mir die Richtung weist?
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https://www.poetryfoundation.org/poetrymagazine/poems/144612/where-did-the-handsome-beloved-go

Wohin entschwand der Rosensohn, wohin?
Wo ist der Gartnermund, der mir die Richtung weist?

Wohin brach er, der Kénigliche, auf, wohin?
Wo ist der Turmwachter, der mir die Richtung weist?

Wohin verlor die Rehspur dieses Einen sich, wohin?
Verwirrt durchkammt mein Geist das Erdenrund.

Wohin sank diese Perle im weiten Meer, wohin?
Durch Tranenschleier schau' ich auf die Gischt.

Wohin hat er, der Mondgleiche, sich verfliichtigt, wohin?
Flehend ruf' ich Mond und Venus an.

Wohin, in welche Ferne, brach er auf, wohin?
Wie kann er, wenn er mein ist, doch bei andern sein?

Wohin ist er, wenn seine Seele Gott gefunden
und dies Erdenreich verlassen hat, entflohn, wohin?

Wohin ist er, Shams-e Tabrizi, entschwunden,
er, dessen Sonne doch niemals versinkt, wohin?

Links

Derwischtdanze bei den alljahrlich am 17. Dezember, dem Todestag Rumis, in
Konya begangenen Feierlichkeiten

Baatz, Ursula: Der Sufismus — die wenig beachtete islamische Tradition. In:
Netzwerk Ethik heute, 28. Juni 2015.

Blimel, Margarete: Der persische Mystiker Rumi: In Harmonie mit sich selbst
und dem Universum. Deutschlandfunk (Aus Religion und Gesellschaft), 7. Okto-
ber 2015.
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https://www.youtube.com/watch?v=_h1wayIgn8o
https://ethik-heute.org/der-sufismus-die-wenig-bekannte-islamische-tradition/
https://www.deutschlandfunk.de/der-persische-mystiker-rumi-in-harmonie-mit-sich-selbst-und.2540.de.html?dram:article_id=333134
https://www.deutschlandfunk.de/der-persische-mystiker-rumi-in-harmonie-mit-sich-selbst-und.2540.de.html?dram:article_id=333134

Jung, Christian: Die Offenheit des Geistes bei Meister Eckhart. In: Salzburger
Jahrbuch fir Philosophie 63 (2018), S. 37 — 51.

Bildnachweise

1. Fotografie aus: Miller, Daniel Long: Wanderings in Bible lands: notes of tra-
vels in Italy, Greece, Asia-Minor, Egypt, Nubia, Ethiopia, Cush, and Palestine
(1894); 2. / 3. Antoin Sevruguin (1830er Jahre — 1933): Portrdts von Derwischen
(Wikimedia); 4. Derwischtanz; Buchillustration von 1885 (Wikimedia); 5.
Hossein Behzad (1894 — 1968): Rumi (Wikimedia); 6. Jacopo Koushan (Kiinstler
aus Tabriz): Schams-e Tabrizi, 2012 (Wikimedia); 7. lllustrierte Seite aus Rumis
Shams e-Tabrizi gewidmeter Gedichtsammlung (1500), mit einer stilisierten
Begegnung zwischen den beiden Mystikern, Bibliothéque Nationale de France,
Paris; 8. Vincent van Gogh: Die Zypressen (1889); Brooklyn Museum, New York
(Wikimedia)
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6. Trepak und Hopak. Mit einer Nachdichtung des
Liedes Trepak aus Mussorgskis Zyklus Lieder und
Tdnze des Todes

La Danse .

Die Tanze Trepak und Hopak sind so wild wie ihre Erfinder: die Kosaken. In
dieser Weise werden sie auch von zwei grofen russischen Komponisten
zitiert: von Pjotr (Peter) Tschaikowski und Modest Mussorgski.

Wesen von Trepak und Hopak

Der russische Trepak (ukrain. "Tropak") und der ukrainische Hopak (russ.
"Gopak") sind sehr nahe Verwandte. Beide unterscheiden sich nur in Nuancen
voneinander. So ist flir den Trepak eher als fiir den Hopak das anschwellende
Tempo wahrend des Tanzes charakteristisch. Ferner weist der Trepak einen
starkeren Bezug zu armeren Bevolkerungsschichten auf, da er friiher zu den
bevorzugten Melodien umherziehender Bettelmusikanten gehorte. Diese
wurden nach den fiir sie typischen Instrumenten — Kobsa (eine
Schalenhalslaute) und Bandura (eine Lautenzither) — "Kobsare" genannt.
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Der Wesen dieser Tanze erschlieBt sich gut aus ihrer — lautmalenden —
Bezeichnung. So erinnert "Hopak" an den russisch-ukrainischen Ausruf
"Choppa!", der u.a. als Begleitung abrupter Sprungbewegungen gebrauchlich
ist. Eben diese sind auch fiir Trepak und Hopak charakteristisch. In beiden
Fallen sind spagatahnliche Beinspreizungen in der Luft, in Hockstellung
ausgefuhrte Ausfallschritte und rhythmisches Stampfen mit den FliBen zentrale
Elemente.

Die Wildheit der Tanzschritte entspricht dem Lebensgefiihl derer, die sie entwi-
ckelt haben: dem Lebensgefiihl der Kosaken. Diese "freien Krieger" — so die
Ubersetzung des (turkstimmigen) Wortes — haben sich seit dem spéiten
Mittelalter an der Sldgrenze des
Zarenreichs angesiedelt. Konstitu-
tiv fir die Entstehung dieser
Volksgruppe war der Freiheits-
wille der Kosaken, der sie aus
Leibeigenschaft oder anderen
sozialen Fesseln ausbrechen liel3,
um in der ebenso unwirtlichen
wie unkontrollierbaren Steppe ein
unabhangiges Leben flihren zu
kénnen.

Als Preis daflir, dass ihre Freiheit
akzeptiert wurde, mussten die
Kosaken sich als Wehrbauern
betatigen. Das heildit, es wurde
ihnen formell die Aufgabe
Ubertragen, die Sudflanke des
Reichs gegen die immer wieder
nach Norden vorstoBenden Tataren zu verteidigen. Die Kosaken passten sich
dafiir an deren Kampftechnik an und entwickelten sich mit der Zeit zu dulSerst
geschickten Reiterkriegern. Als solche wurden sie auch von den Werbern
anderer Armeen als Séldner engagiert.

Die Tanze der Kosaken lassen deutlich diesen kriegerischen Ursprung erahnen.
Im Vordergrund steht nicht die harmonische Bewegung zur Musik, sondern die
Demonstration mannlicher Kraft. In spateren Jahren entwickelten sich hieraus
allerdings auch komplexere Tanze, bei denen das mannliche Imponiergehabe
von reigendhnlichen Tanzformen und Paartdnzen eingerahmt wurde.
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Unverandert blieb dabei allerdings der ekstatische, zu akrobatischen Spriingen
und rauschhaften Drehungen einladende Rhythmus.

Der Trepak in Tschaikowskis Nussknacker-Suite

Tschaikowskis 1892 entstandene Ballett-Suite Der Nussknacker geht zuriick auf
E.T.A. Hoffmanns Marchen Nussknacker und Mdusekdnig aus dem Jahr 1816.
Tschaikowski rezipierte es allerdings in der fiir Kinder Gberarbeiteten Form, die
Alexandre Dumas ihm 1844 in seiner Geschichte eines Nussknackers gegeben
hatte.

Im Mittelpunkt der Handlung steht ein Nussknacker, den das Madchen Clara an
einem Weihnachtsabend von ihrem
Patenonkel geschenkt bekommt. Im
Traum sieht sie den Nussknacker mit
seinen Spielzeugsoldaten gegen die
Armee des Mausekonigs kampfen. Als
er zu unterliegen droht, hilft Clara ihm
aus der Klemme und Uberwindet so
den Fluch, unter dem der Nussknacker
stand.

Zum Dank nimmt der Nussknacker
Clara mit in das Reich der Zuckerfee.
Diese veranstaltet zu Ehren des
Heimkehrers und seiner Erldserin ein
Fest, auf dem Tanze aus verschiedenen
Teilen der Erde aufgefiihrt werden. Der
russische Beitrag ist — der Trepak.

Der Trepak in Mussorgskis Zyklus "Lieder und Tédnze des
Todes"

Neben der Einbindung in Tschaikowskis Nussknacker-Suite ist die wohl
bekannteste kiinstlerische Rezeption des Trepak seine Aufnahme in den Zyklus
Lieder und Tdnze des Todes von Modest Petrowitsch Mussorgski
(Mussorgsky/Mussorgskij; 1839 — 1881). Der Titel ist erst nach dem Tod des
Komponisten entstanden. Mussorgski selbst fasste die Lieder unter dem Begriff
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"Totentanzlieder" zusammen. Sie wurden erst 1962, nach einer Bearbeitung
durch Dmitri Schostakowitsch, uraufgefiihrt.

Der Zyklus besteht aus vier Liedern, von denen die ersten drei 1875 und das
vierte 1877 entstanden sind. Alle Lieder bezeugen die uneingeschrankte Macht
des Todes. Analog den mittelalterlichen Totentanzen kleidet der Tod sich dabei
auf makabre Weise in die Gestalt der Lebenden. Seine (berfallartige,
heimtickisch wirkende Kraft und die Amoralitat, die sich aus der Abwesenheit
jeder Unterscheidung zwischen seinen Opfern ergibt, treten so besonders
drastisch vor Augen.

Im einleitenden Stlick singt der Tod einem sterbenden Kind ein Wiegenlied.
Entscheidend ist hier, dass "Tod" im Russischen weiblich ist — weshalb
Mussorgski den Zyklus zeitweise auch schlicht "Sie" nennen wollte. Auf diese
Weise wird die schmerzhafte Dissonanz zu der sorgenden Mutter — als deren
makabre Karikatur der Tod erscheint — noch unmittelbarer deutlich. Im zweiten
Lied schlipft der Tod in die Gestalt eines Liebenden, der seiner todkranken
Angebeteten ein Standchen bringt. Das abschlieBende Stick des Zyklus zeigt
den Tod als siegreichen Feldherrn nach einer Schlacht: Er ist der eigentliche
Gewinner, ganz egal, welcher
weltliche Heerflhrer sich nach
dem Kampf zum Sieger ernennt.
Und wie ein Feldherr reitet er
auch durch die Geschichte und
[6scht immer neue Volker und
Kulturen aus.

Das dritte Lied des Zyklus -
Trepak — ist das einzige, in dem
der Tod unverhiillt als er selbst in
Erscheinung tritt. Auch in diesem
Fall ist jedoch die weibliche
Konnotation seines Namens im Russischen von entscheidender Bedeutung.
Denn er tritt hier als eine Art Todesfee oder Todesgbttin an einen armen
Bauern heran, der nach einem Besaufnis in einen Schneesturm geraten ist und
sich im Wald verirrt hat.

Abermals ist die Heimtlicke das zentrale Charakteristikum der Todesgestalt.
Wie er sich in den ersten beiden Liedern als treu sorgende Amme und
Liebende(r) prasentiert hat, erscheint der Tod nun als hilfsbereite Gefahrtin, die
dem Verirrten zu Hilfe eilt. Scheinbar um dessen Wohlergehen besorgt, fordert
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er — oder vielmehr sie — ihn zum Tanz auf, um
sich zu warmen. Dieser Tanz ist der
titelgebende "Trepak".

Mide vom Tanzen, leistet der Verirrte
schlieBlich  der Einladung Folge, sich
hinzulegen. Seine hinterlistige Go6nnerin
richtet ihm daraufhin ein Bett aus
Flockendaunen her, in dem er endgliltig in ihre
Arme sinkt.

Mussorgski und Arseni
Golenischtschew-Kutusow

1873 lernte Mussorgski den elf Jahre juingeren
Dichter Arseni (Arsenij) Arkadjewitsch Golenischtschew-Kutusow (Kutuzow)
kennen. Zwischen beiden entwickelte sich sofort eine auBergewohnlich
intensive Freundschaft. Sie diskutierten offen Uber ihre Werke und
entwickelten diese teilweise auch gemeinsam. Eine Zeitlang lebten sie in St.
Petersburg sogar zusammen in einer 2-Zimmer-Wohnung. Zu drei Liederzyklen
Mussorgskis — u.a. zu den Liedern und Téinzen des Todes — und zu dem Libretto
der Komischen Oper Der Jahrmarkt von
Sorotschinzy schrieb Golenischtschew-Kutusow
die Texte.
Fir Mussorgski war die Freundschaft zu dem
Dichter allerdings noch bedeutender als fir
Letzteren. Fir ihn war dies ein echter Anker in
seinem Leben, eine Moglichkeit, nach zahlreichen
Krisen wieder Halt zu finden. Seit dem Tod seiner
Mutter im Jahr 1865 neigte er zu Alkoholexzessen,
deren Folgen schlieBlich auch zu seinem friihen
Tod fihrten. Dem Alkohol gab er sich auch nach
1875 wieder verstarkt hin, als der Freund
aufgrund seiner Heirat St. Petersburg verlieR.
Mussorgski war zeit seines Lebens hin und
hergerissen zwischen verschiedenen Extremen.
1857, im Alter von 18 Jahren, tat er sich mit Mili
Balakirew und César Cui zusammen, 1861 und
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1862 machten Nikolai Rimski-Korsakow und Alexander Borodin aus dem Trio
ein Quintett. Gemeinsam bildeten die Komponisten — keiner alter als Mitte
zwanzig — die so genannte "Gruppe der Finf", die ironisch auch als "das
machtige Hauflein" ("Mogutschaja Kutschka") bezeichnet wurde.

Ziel der Gruppe war einerseits eine Erneuerung der russischen Musik, die diese
andererseits aber wieder auf ihre eigenen Wurzeln zurickfiihren sollte. Der
Orientierung an westlichen Stilen sollte die Riickbesinnung auf eigenstandige,
volkstiimliche Formen von Musik entgegengestellt werden. Daflr wollte man
sich auch von den Fesseln der traditionellen Konservatorien [6sen und dezidiert
eigene Wege gehen. Keiner der Musiker hatte denn auch eine akademische
Ausbildung durchlaufen.

Den inneren Widerspriichen der Gruppe, ihrem Schwanken zwischen Anpas-
sung an die russische Natio-
nalkultur und Widerstand
gegen den vorherrschenden
Musikbetrieb, entsprach
auch die innere Zerrissen-
heit Mussorgskis. Einerseits
wollte er ein unabhangiges
Leben als Kiinstler fihren,
andererseits suchte er nach
einem Platz in der Gesell-
schaft. Aufgrund mangeln-
der Anerkennung als Kiinst-
ler und daraus folgender
fehlender finanzieller
Absicherung versuchte er
immer wieder im Staats-
dienst Full zu fassen, schei-
terte aber regelmallig an
den rigiden Konformitats-
anforderungen.

Verschiedene Textfassungen von Mussorgskis "Trepak”

Trotz ihrer tiefen personlichen Freundschaft vertraten Mussorgski und Go-
lenischtschew-Kutusow kiinstlerisch kontrare Positionen. Vielleicht war dies
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sogar der Grund fiir die Fruchtbarkeit ihrer Freundschaft. Die Distanz, die aus
den abweichenden Uberzeugungen resultierte, ermoglichte weit eher
konstruktive Kritik, als wenn beide sich in allem einig gewesen waren.
Golenischtschew-Kutusow war in seinem Schaffen von der romantischen Lyrik
Puschkins und Lermontows beeinflusst. Ihm ging es folglich um die unmittel-
bare Selbstaussprache des lyrischen Ichs und seiner Geflihle. Mussorgski dage-
gen sah sich eher dem poetischen Realismus verpflichtet. Sein Ziel war es daher
eher, die Dinge flr sich selbst sprechen zu lassen. Wo Golenischtschew-
Kutusow vom subjektiven Erleben ausging, setzte Mussorgski an der objektiven
Realitat an. Gefiihle sollten dabei nicht unmittelbar ausgedrickt, sondern tber
eine entsprechende Beschreibung der Dinge und Personen evoziert werden.
Die Orientierung an der duBeren Welt
ging bei Mussorgski auch mit einem
expliziten Bekenntnis zur kommunikati-
ven Bedeutung von Kunst einher. Diese
war fur ihn weder Selbstbespiegelung,
noch trug sie ihren Sinn in sich selbst.
Ihre Wirkung entfaltete sich seiner
Auffassung nach vielmehr erst im Akt
der Begegnung zwischen Kunstwerk und
Rezipient.

Hiermit hangt auch  Mussorgskis
Bevorzugung von textgebundener Musik
zusammen. Als kommunikativer Akt lieR
sich die Musik fur ihn eher realisieren,
wenn sie mit dem Gesang und konkre-
ten Aussagen verbunden war — wahrend bei rein instrumenteller Musik eher
die Moglichkeit einer rein emotionalen Rezeption bestand, die auf der subjek-
tiv-ichbezogenen Ebene verblieb.

Diese Unterschiede in den Kunstauffassungen Golenischtschew-Kutusows und
Mussorgskis mogen auch fiir den abweichenden Schluss des Gedichts in Lied-
und Gedichtfassung verantwortlich sein. Bei Golenischtschew-Kutusow wird
der Tanz von Todesgo6ttin und verirrtem Landmann explizit beschrieben. Am
Ende folgt ein Rickblick auf das Geschehen: Das Wetter hat sich beruhigt, die
Todesfee ist verschwunden, der Bauer ruht unter den Schneemassen. Die
zwischengeschaltete Evokation des Sommers kann so einerseits im Sinne eines
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realen Voranschreitens der Zeit, andererseits aber auch als wahnhafter Traum
des in die Arme der Todesgottin Sinkenden gedeutet werden.

In der Textfassung, die Mussorgski seinem Lied zugrunde gelegt hat, fehlt dage-
gen der abschlielende Riickblick. Die Anspielung auf den Sommer erscheint so
unzweifelhaft als Wahngebilde, das die Todesgottin ihrem Opfer vorgaukelt.
Dafiir endet das Gedicht hier allerdings mit dem verséhnlicheren Bild einer zum
Himmel aufsteigenden Taube. Der duReren Zerstorung wird so eine allegori-
sche Anspielung auf inneren Frieden gegenibergestellt. Diese ergibt sich allein
aus dem erwahnten Gegenstand der objektiven Welt — der Taube. Der
Geflihlskomplex wird also nicht unmittelbar benannt, sondern stellt sich in den
Lesenden bzw. Hérenden erst durch die Rezeption des entsprechenden Bildes
ein.

Arseni Golenischtschew-Kutusow / Modest MussorgskKi:
Trepak

Animation mit Gesang von Galina Wischnewskaja (ab 11: 09)

Aufnahme von Jewgenij Nesterenko

Russischer Text mit englischer Ubersetzung
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https://www.youtube.com/watch?v=l38w0Rt7xwo
https://www.youtube.com/watch?v=k_4139aHzAU
https://www.oxfordlieder.co.uk/song/2107

Deutsche Nachdichtung:
Trepak

Walder, durchbrochen von kleinen Lichtungen.
Nur Leere ringsum.

Ein Schnneesturm heult und stohnt.

Es ist, als wiirde im Dunkel der Nacht

der Schneesturm eine arme Seele holen.

Und sieh: Genau so ist es!

Im Dunkeln streckt die Todesgottin

die Hand nach einem armen Landmann aus.
Sie tanzt mit dem Betrunk'nen den Trepak

und sauselt ihm ein Lied ins Ohr.

Wie angenehm ist''s, mit der weilRen Freundin zu tanzen!
Wie lieblich klingt ihr teuflisches Lied!

Ach, du armes, taumelndes,
sturzbetrunkenes Bauerlein!

Wie hat die bose Sturm-Hexe

sich so wiitend gegen dich erhoben!
Wie hat sie dich vom freien Feld
vertrieben in den dichten Wald!
Ruh dich nur aus, mein Bester,

leg dich nur hin, gequalt

von Kummer, Gram und Not!

Eine warmende Decke

aus Schnee werd' ich Gber dich breiten,
Teuerster! und dich erfreuen

mit einem prachtigen Flockenspiel.

Schiittle ein Bett geschwind

aus deinen Federn,

du schwanengleiche Sturm-Hexe!
Fang an, worauf wartest du?
Sing uns ein marchenhaftes Lied,
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ein langes, nachtausfiillendes Lied,
das das betrunkene Bauerlein hier
in tiefen Schlaf versinken lasst!

Los, ihr Walder und ihr Winterwinde,

ihr finsteren Wolken und fliegenden Flocken!
Webt ihm aus weichen Flockendaunen

ein Leichentuch, mit dem ich wie ein Kind
den alten Mann bedecken werde!

Schlaf ein, mein Freund, du gliicklicher Bauersmann ...

Schon lodert die Sonne des Sommers wieder
Uber den entflammten Wiesen,

die Sicheln rauschen durch das Feld,

und wahrend dieses Lied erklingt,

steigt eine Taube auf zum Himmelszelt.

Abweichender  Schluss in der  urspriinglichen

Gedichtfassung

Golenischtschew-Kutusows (nach "in tiefen Schlaf versinken lasst!"):

Russischer Text

53


https://lyricstranslate.com/de/modest-mussorgsky-%D1%82%D1%80%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BA-trepak-lyrics.html

Deutsche Nachdichtung:

Los, ihr Walder und ihr Winterwinde,

ihr finsteren Wolken und fliegenden Flocken!
Lasst uns im Kreis

im verwegenen Tanz uns drehen,

folgt mir Hand in Hand

im frohlich-wilden Reigen!

Schau nur, mein Freund,

du gliicklicher Bauersmann:

Der Sommer ist zurlickgekehrt!
Schon lacht sein Feuer wieder

Uber den entflammten Wiesen,

und Schnitter gehen durch das Feld.

Walder, durchbrochen von kleinen Lichtungen.

Nur Leere ringsum.

Versiegt ist die Kraft des Bosen.

Mit einem Klagelied hat den taumelnden Trinker

der Schneesturm unter sich begraben.

Das Tanzen des Trepaks hat ihn ermiidet

und auch —so scheint's — das Singen mit der weillen Freundin.
Jetzt schlaft er und wacht nicht mehr auf.

Langst hat sein weiches Grab

der Schneesturm zugeschiittet.

Videos zu Hopak und Nussknacker-Suite

Ukrainischer Tropak (Hopak), vorgefiihrt von der Volkstanzgruppe Nishin

Trepak aus Tschaikowskis Nussknacker-Suite (verschiedene Fassungen)
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https://www.youtube.com/watch?v=vskhK5-poe8
https://www.youtube.com/watch?v=qiiuN9eAy9Y

Weiterfiihrende Links

Zum Trepak vgl. den Eintrag in der "Musikalnaja Enzyklopedia" auf
dic.academic.ru, mit weiterfihrenden Links (russisch).

Eine gute Einfiihrung in den Hopak bietet der Eintrag auf der englischen
Wikipedia-Seite.

Zu Mussorgskis Biographie:

Emerson, Caryl: The life of Mussorgsky. Cambridge 1999: University Press;
speziell zu Mussorgskis kiinstlerischem Werdegang vgl. dessen Autobiographi-
sche Skizze, verfasst fur Ljudmila Schestakowa (darin das Bekenntnis zur
kommunikativen Funktion von Kunst), S. 107 — 109. In: Karatygin,
WjEtschesIaw Gawrilovitsch (Hg.): Modest Mussorgsky: Zugange zu Leben und
Werk: Wirdigungen, Kritiken, Selbstdarstellungen, Erinnerungen, Polemiken.
Ubersetzungen von Birbel Bruder. Berlin 1995: Kuhn [umfangreicher Sammel-
band zu Mussorgskis Leben und Werk: Inhaltsverzeichnis].

Zur Freundschaft zwischen Mussorgski und Arseni Golenischtschew-Kutusow
sowie zu ihren kiinstlerischen Positionen:

Fuh, Jason: Musical Means in Mussorgsky's Songs and Dances of Death: A
Singer's Study Guide, S. 23 — 27. Ohio 2017: Ohio State University (D.M.A.
Document).

Zur "Gruppe der Funf" ("machtiges Hauflein"/"Mogutschaja Kutschka"):
Doub, Austin M.: Understanding the cultural and nationalistic impacts of the
moguchaya kuchka. In: Musical Offerings 10 (2019), H. 2, S. 49 — 60.

Bildnachweise

1. Frédéric Sorrieu: La Danse (lllustration aus einem Bilderbuch (iber russische
Kultur, 19. Jahrhundert); 2. Unbekannter Kiinstler: Hopak (18. Jahrhundert); 3.
Edgar Degas: Drei russische Tdnzerinnen (um 1895), Nationalmuseum Stock-
holm; 4. Bernie Gardella: Stas Kmiec als Trepak-Tdnzer in Tschaikowskis
Nussknacker-Suite (1985); 5. Paul Gauguin: Madame La Mort (1891); Musée
d'Orsay, Paris; 6. Modest Mussorgski (Fotografie von 1865); 7. Arseni Gole-
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https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_music/7640/%D0%A2%D1%80%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BA
https://en.wikipedia.org/wiki/Hopak
https://dic.academic.ru/dic.nsf/enc_music/7640/%D0%A2%D1%80%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BA
https://d-nb.info/943215854/04
https://etd.ohiolink.edu/!etd.send_file?accession=osu1491830492191113&disposition=inline
https://www.academia.edu/40551386/Understanding_the_Cultural_and_Nationalistic_Impacts_of_the_moguchaya_kuchka
https://www.academia.edu/40551386/Understanding_the_Cultural_and_Nationalistic_Impacts_of_the_moguchaya_kuchka

nischtschew-Kutusow (Fotografie aus den 1870er Jahren); 8. Alexej Kondratje-
witsch Sawrassow (1830 — 1897): Winternacht (1869); Kunstmuseum Wol-
gograd; 9. Alexej Kondratjewitsch Sawrassow: Winterlandschaft (Privatsamm-
lung); 10. Iwan Konstantinowitsch Aivazowsky (1817 — 1900): Winter in der
Ukraine (1874), Wikimedia; 11. Ivan Grohar (1867 — 1911): Wintermorgen
(1905); Slowenische Nationalgalerie
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7.Der Walzer: die Welt aus den Fugen tanzen. Mit ei-
ner Ubersetzung des Songs Cliquot der Band Beirut

Den Walzer assoziieren wir heute entweder mit harmlosen Tanzvergniigun-
gen oder — wenn wir an den Wiener Walzer denken — mit dsterreichischer
High Society. Dabei hatte der Walzer in seinen Anfingen etwas durchaus
Revolutionadres und war bei der Obrigkeit gefiirchtet.

Von wiisten Wellern und rankelnden Geigen

"Walzer tanzen ..." Wer das hort, denkt heute wohl zuerst an den Wiener Wal-
zer — und damit an das Neujahrskonzert und den Wiener Opernball, Ereignisse,
bei denen die feine Wiener Gesellschaft sich selbst feiert. Im Falle des Opern-
balls kommt noch die unappetitliche Melange aus High Society und
Burschenschaften hinzu, so dass der "Wiener Walzer" auch ein wenig nach
rechter Ecke miffelt.

Mit den Urspriingen des Walzers hat das alles herzlich wenig zu tun. Dies macht
schon die Geschichte des Begriffs deutlich. Denn der Walzer ist unverkennbar

verwandt mit der "Walz" der Gesellen, also den Wanderjahren, auf denen die
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angehenden Handwerker sich die Fahigkeiten fiir ihre Berufsauslibung aneigne-
ten. Dies deutet bereits an, dass der Walzer urspriinglich ein volkstiimlicher
Tanz war, der sehr weit entfernt war von den Salen der Aristokratie und ihren
feierlich-gemessenen Tanzfiguren.

Das flr die Walz charakteristische Unterwegssein, das "Im-Kreis-Herumwan-
dern" der Gesellen, findet zudem eine Entsprechung in den fir den Walzer
charakteristischen Drehschritten. Dies entspricht auch der Ursprungsbedeu-
tung des Wortes "walzen", das sich aus dem althochdeutschen "walzan" (rol-
len/drehen) entwickelt hat.

Musikhistorisch wurzeln die fiir den Walzer charakteristischen Drehbewegun-
gen in volkstimlichen Tanzen wie dem Landler und anderen Bauerntanzen. Aus
bezeichnenden Vorlauferbegriffen wie "wiister Weller" entwickelte sich im 18.
Jahrhundert die heute geldufige
Bezeichnung "Walzer". Erstmals
nachweisen lasst sie sich in einer
Komaddie von Joseph Felix von Kurz-
Bernadon aus dem Jahr 1754 (1).
Bereits vier Jahre spater wurde der
Walzer in Wien erstmals verboten.
Er sei, so heit es in einem "hdchs-
ten Hofdeskribt", "der Gesundheit
schadlich und auch der Siinden hal-
ber sehr gefahrlich" (2). Als beson-
ders verpont galt in der Folge das so
genannte "Langaustanzen", bei dem
die Paare den Saal der Lange nach
oder diagonal durchmalRen. Diese Form des "Walzens" wurde 1791 in Wien
noch einmal ausdriicklich unter Strafe gestellt. Da der "Sanitatsrat Seiner
Majestat" auf die Schadlichkeit dieser Art des Tanzens "bei schwachen und
schwangeren  Frauenzimmern"  hingewiesen  habe, werde "allen
Ballunternehmen" angezeigt, "dass sie das so genannte Langaustanzen mit
einer Strafe von 20 Gulden fiir die Person in ihren Salen nicht gestatten sollen"

(3).
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Die gesundheitlichen Bedenken,
die sich auf mogliche Schwindel-
und Ohnmachtsanfalle von Frauen
infolge der Drehbewegungen bezo-
gen, waren allerdings vielfach nur
vorgeschoben. Dies wird deutlich,
wenn es 1785 in einer Moralschrift
heildt, es sei fir die jungen Mad-
chen "schamlos" (...), Arm in Arm
geschlungen" zu tanzen, "Brust auf
Brust geprelt, oder Blick in Blick
geschmolzen mit einem jungen
Kerl herumzutollen, bis sich alles
um sie her im Kreise dreht und
Wollust ihr und ihm aus den Augen
gliht". "Laszive Schlingungen" und "wolllstige Blicke" wirden die "Sittsamkeit"
nicht weniger "beleidigen", wenn sie zu ein paar "rankelnde[n] Geigen" "im
Takt gewalzt (...) werden" (4).

Revolutioniarer Walzer

Eben dieses lustvolle Hinwegtanzen Uber jede Etikette war es auch, was den
Walzer im 19. Jahrhundert flr weite Bevolkerungskreise attraktiv machte. Der
Walzer wurde im Wortsinn als "Gegenbewegung" zu der starren Ordnung
empfunden, die in den Restaurationsjahren nach 1815 wieder etabliert werden
sollte. Dies gilt gleich in zweifacher Hinsicht. Zum einen ermoéglichten die
ekstatischen Tanzbewegungen ganz unmittelbar eine Flucht aus den Zwangen,
die mit der von First Metternich vorangetriebenen Wiederherstellung der
Adelsherrschaft einhergingen.

Zum anderen war der Walzer aber auch ganz konkret eine Moglichkeit, die
Durchmischung der Stande zu erproben und so der Aristokratie einen Hauch
von Volksherrschaft entgegenzusetzen. Denn die Festivitaten in den neuen
Tanzsalen waren auch fiir besser gestellte Angehdérige des Blirgertums und so-
gar fir manche Adlige so reizvoll, dass sie sich hier wortwortlich "unter das
Volk" mischten.

Von diesem revolutionaren Impetus des nun schon nicht mehr ganz so neuen
Tanzes blieb auch Walzerkoénig Johann Strauss (Sohn) nicht unberihrt. So hat er
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die Revolution von 1848
ausdrucklich in einigen seiner
Werke hochleben lassen — und
daflir sogar einen eigenen Walzer
komponiert, den er passend
"Freiheits-Lieder" nannte. Auch der
Donauwalzer, der heute als fester
Bestandteil der Wiener Hofkultur
wahrgenommen wird, war
urspriinglich nicht frei von Gesell-
schaftskritik.

Josef Weyl, Textdichter des Wiener
Mannergesangsvereins, flir den
Strauss den Walzer komponiert hatte, deutet die Kreisbewegung des Walzers
1867 — ganz anders als Franz von Gernerth, der 1889 den bekannteren
heimatverbundenen Text Uber die "schone, blaue Donau" schrieb — als
Metapher fiir die Orientierungslosigkeit der politischen Elite. Vor dem
Hintergrund des verlorenen Krieges mit PreuRen von 1866 und unzureichenden
MalBnahmen gegen eine Choleraepidemie heildt es in dem Text:

Selbst die politischen, kritischen Herr'n
drehen weise im Kreise sich gern.

Wenn auch scheinbar bewegend sich keck,
kommen sie doch niemals vom Fleck,

Wie sie so walzen, versalzen sie meist

trotz der Miihen die Briihen im Geist.

Wie's auch Noten schreib'n noch so so exakt,
kommen's leider Gott stets aus dem Takt. (4)

Der Song Cliquot: ein ungewohnlicher Walzer

Im Jahr 2002 entschloss sich Zach Condon zu einem radikalen Schritt: Mit nur
16 Jahren brach der aus Albuquerque im US-amerikanischen Neu-Mexiko stam-
mende Musiker die Schule ab und begab sich auf eine Reise durch Europa.
Musikalisch haben ihn dabei vor allem seine Erfahrungen auf dem Balkan ge-
pragt. Insbesondere die spezielle Art von Polka, die anarchische Art von
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Blasmusik und die Musikkultur der Sinti und Roma, die er dort kennengelernt
hat, haben spater auch sein eigenes musikalisches Schaffen beeinflusst.

Dies ist auch dem Song Cliquot anzuhoren. Dieser entstammt dem Album The
Flying Club Cup, das Condon 2007 mit der von ihm gegriindeten, in wechseln-
den Besetzungen spielenden Band Beirut herausgebracht hat. Der Name spie-
gelt Condons Bekenntnis zu einem Crossover-Stil wider, in dem verschiedene
Musikstile zu einer neuen Einheit zusammengebunden werden. Wie in Beirut
verschiedene religiose und kulturelle Stromungen nebeneinander existieren
und sich, allen Konflikten zum Trotz, gegenseitig befruchten, sieht er auch seine
Songs als musikalische "melting-pots" an (5).

Als Sanger fungiert in Cliquot der Violinist und Sanger Owen Pallett, der auch
fur die Geigenarrangements des Albums verantwortlich zeichnete. Der Song ist
im Zusammenhang mit Condons Frankreicherfahrungen zu sehen, von denen
auch die Ubrigen Stlicke des Albums zeugen. Condon bezieht sich in dem Lied
auf das Schicksal von Barbe-Nicole Clicquot-Ponsardin (1777 — 1866). Diese hat
als "veuve Clicquot" (Witwe Clicquot) der gleichnamigen Champagner-Marke zu
Weltruhm verholfen. Das Unternehmen mit
Sitz in Reims in der Champagne hatte sie
1805 von ihrem verstorbenen Gatten, dem
Sohn des Firmengriinders, ibernommen.
Der Song Cliquot kreist um die Gefiihle der
Witwe im Augenblick des Todes ihres Gat-
ten. Alles in ihr ist in Aufruhr. In ihrer Ver-
zweiflung traumt sie von Melodien, die den
Verstorbenen von den Toten auferwecken
konnten. Dann wieder schwort sie sich, so
lange zu trommeln, bis sie selbst tot an sei-
ner Seite niedersinkt. Oder sie gibt sich
Zerstorungsphantasien hin, die dem "Fie-
ber", das ihrem Gatten, wie so vielen ande-
ren, den Tod gebracht hat, jede Nahrung
entziehen sollen.

Der Walzerrhythmus, mit dem der Song un-
terlegt ist, erhdlt vor diesem Hintergrund
eine kontrapunktische Funktion. Er gibt der
im Text geaulBerten Verzweiflung
gewissermalien einen produktiven Sinn. Der
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dem Walzer innewohnende Widerstandsgeist wird dafiir in eine existenzielle
Dimension Uberfihrt. Denn es geht in diesem Fall ja nicht darum, sich
gesellschaftlichen Normen zu widersetzen. Das, wogegen sich der Widerstand
richtet, ist vielmehr das unerbittliche Schicksal, das wahllos Leben in Tod
Uberfihrt und dabei auch vor den Liebenden nicht Halt macht.

Der Walzer kann zwar das Schicksal nicht aufheben und das Geschehene nicht
ungeschehen machen. Die tanzerische Ekstase, fur die er steht, ermdoglicht je-
doch den voriibergehenden "Austritt" aus dem Schicksal, einen kurzen Augen-
blick auBerhalb der Zeit. Dieses euphorische "Carpe diem" stellt der Song umso
deutlicher der im Text zum Ausdruck gebrachten Trauer entgegen, als der Wal-
zerrhythmus sich darin mit Anklangen an die lebensfrohe Balkan-Folklore
vermischt.

Darin spiegelt sich zum einen die Erinnerung an das verlorene Gllck wider, das
in der Musik weiterlebt. Zum anderen deutet sich in der Musik aber auch der
faktische Uberlebenswille der trauernden Witwe an, die sich als legendare
Unternehmerin bereits zu Lebzeiten ihr eigenes Denkmal geschaffen hat.

Beirut: Cliquot: Song und
Ubersetzung

Song

Liedtext
Freie Ubertragung ins Deutsche:

Cliquot

Todbringend hat sich aus dem Armenhaus*

ein Fieber zu meinem Liebsten geschlichen.

Nun muss die Trommel meinen Schmerz bezwingen,
mit tauben Fingern tromml' ich bis zum Tod.

Wiisst' ich nur eine Melodie,
um meinen Liebsten aufzuwecken!
Gab' es nur einen Klang, der ihn
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https://www.youtube.com/watch?v=dsHvwvgp3w4
https://lyricstranslate.com/de/Beirut-Cliquot-lyrics.html

in meine Arme zuriickbringen kann!

Brandschatzen will ich wie das Fieber!
Lieber alles zerstoren als ihm gehoren!
Funkelnd wie zerspringendes Glas

soll das Gewand meiner Liebe verbrennen.

Wiisst' ich nur eine Melodie,

um meinen Liebsten aufzuwecken!
Gab' es nur einen Klang, der ihn

in meine Arme zurickbringen kann!

Von dunklen Brunnenschachten, sonnentrunknen Hohen,
vom letzten Rausch der Liebe will ich singen —

und von dem Schattenreich, das kommt,

den kalten Tagen, Liebster! ohne dich.

* wortlich: Arbeitshaus. Gemeint sind die "working houses", in denen mittellose
Menschen einer im utilitaristischen Verstédndnis "verniinftigen" Beschdftigung
zugefiihrt werden sollten. Urspriinglich als Element der Armenfiirsorge gedacht,
entwickelten sich aus der Einrichtung spdter die "Zucht-Hdéuser".

Links und Nachweise

(1)

(2)

(3)

(4)

(5)

Vgl.  Annotierbares elektronisches interaktives 0Osterreichisches
Universalsystem Informationssystem (AEIOU): Die Entstehung des Wal-
zers; aeiou.at; Artikel auch im Austria-Forum zu finden.

Zit. nach Menzel, Lisa: Als der Walzer in Wien Siinde war; evangelisch.de,
10. Februar 2017.

Zit. nach AEIOU/Austria-Forum, s. (1).

Beide Textvarianten (sowohl die von Josef Weyl als auch die von Franz
von Gernerth) sind vollstandig wiedergegeben auf der Website von Frank
Petersohn (ingeb.org).

Wortlich sagt Condon, "Beirut" sei "a good analogy for my music. | haven't
been to Beirut, but | imagine it as this chic urban city surrounded by the
ancient Muslim world. The place where things collide" (Zitat aus Syme, Ra-
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http://www.aeiou.at/aeiou.history.gtour.walzer/entste.htm
http://www.aeiou.at/aeiou.history.gtour.walzer/entste.htm
https://austria-forum.org/af/Wissenssammlungen/Historische_Bilder/Themenbereiche/Alles_Walzer/Entstehungsgeschichte
https://www.evangelisch.de/inhalte/142079/10-02-2017/evangelische-kirchen-oesterreich-tanzen-beim-europaeischen-reformationsball-wien
http://ingeb.org/Lieder/donausob.html

chel: Beirut: The Band. In: New York Magazine, 4. August 2006). Der erste
Auftritt der Band im Libanon fand 2014 anlasslich des Byblos International
Festival statt.

Und der Donauwalzer? Hmm ... Da die meisten Donauwalzer-Auffiihrungen
reichlich pompds wirken, verlinke ich an dieser Stelle lieber auf eine polnische
Vorfiihrung eines Hochzeitstanzes zum Valse d'Amélie des bretonischen
Komponisten Yann Tiersen. Sowohl Auffihrungsort als auch Tanzstil vermitteln
zumindest eine Ahnung von den bescheideneren Urspriingen des Walzers:

La Valse D'Amélie. PIERWSZY TANIEC do muzyki z filmu Amelia.

Bildnachweise

1. Pierre Auguste Renoir: Tanz in Bougival, 1883 (Kunstmuseum Boston); 2.
Pieter Bruegel d. A.: Hochzeitstanz, 1566 (Ausschnitt); 3. Camille Claudel: Der
Walzer, 1902; 4. Charles Wilda: Joseph Lanner und Johann Straufs, 1906; 5.
Pierre Auguste Renoir: Danse a la campagne (Ldndlicher Tanz), 1883 (Musée
d'Orsay, Paris); 6. Borsos, Jozef: Die Witwe, 1883; alle Bilder von Wikimedia
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https://nymag.com/arts/popmusic/features/18856/
https://www.youtube.com/watch?v=qm8TfgANrLo

8.Tango und Fado. Mit iibersetzten Liedern von
Enrique Santos Discépolo und Rodrigo Ledo

Der Tango erzdhlt viel von der
Liebe. Als "trauriger Gedanke,
den man tanzen kann"
(Enrique Santos Discépolo),
sagt er jedoch auch viel lber
andere (unerfiillte) Traume
aus. Dies verbindet ihn mit
dem portugiesischen Fado.

Der Tango als Tanz der
Liebe

Der  Tango hat etwas
Januskopfiges, Vexierbildhaftes
an sich. Schaut man auf die
Tanzenden, so strahlt er eine
Aura vollkommenen Gliicks und
erflllter Leidenschaft aus. Bei
kaum einem anderen Tanz
kommen die Partner einander so nahe, bei kaum einem anderen Tanz
verschmelzen sie so sehr miteinander. Kein anderer Tanz reicht in ahnlicher
Weise heran an den Traum der Liebenden, ganz im anderen zu versinken.
Konzentriert man sich jedoch auf die Musik, so stellt sich — zumindest bei der
Ursprungsform des "Tango Argentino" — oft eher der Eindruck einer gewissen
Melancholie ein. Auch die Texte erzahlen auffallend haufig von einer verlore-
nen oder unerfillten Liebe. Wie ist dieser Widerspruch zu erklaren?

Ein Grund fur die Diskrepanz zwischen Tanz und Musik kénnte schlicht die
Verganglichkeit der Liebe sein. Dabei ist nicht nur an die Eigenart der Liebe zu
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denken, sich nach einer Phase glihen-
der Verliebtheit rasch abzukihlen. Viel-
mehr bleibt gerade auch bei einer
erfillten Liebe die tiefere Sehnsucht
der Liebenden, das vollige Einswerden
mit dem anderen, unerfillbar. Eine
Vereinigung ist immer nur fir wenige
Augenblicke moglich, in einem ekstati-
schen Rausch, der die lllusion volliger
Entgrenzung mit sich bringt. Wer dar-
aus erwacht, sieht sich umso unerbittli-
cher mit seiner unaufhebbaren
Vereinzelung konfrontiert.

So spiegelt sich gerade in der absolu-
ten, von unbedingter Hingabe gekenn-
zeichneten Liebe am Ende nur die
unaufhebbare Vergdnglichkeit allen
Seins wider. Weil aber die Liebe das
hochste Gut ist, das im Leben erlangt werden kann, ist die Erfahrung der Ver-
ganglichkeit hier besonders schmerzlich.

Allerdings sind diese Erfahrungen ganz allgemein charakteristisch fur die Liebe.
Es stellt sich deshalb die Frage, warum ausgerechnet der Tango die
Widerspruchlichkeit der Liebeserfahrung in sich zum Ausdruck bringt. Hier
kommen nun die Entstehungsbedingungen dieses Tanzes ins Spiel.

= idd
=} -

Die Geburt des Tangos

Es gibt eine europadische und eine sidamerikanische Begriffsgeschichte des
Tangos. Beide verweisen auf je eigene Weise auf seinen ekstatisch-
leidenschaftlichen Kern.

Laut europaischer Etymologie geht das Wort "Tango" auf das spanische "ser
tangente a" bzw. das lateinische "tangere" (beriihren) zuriick (erste Person
Singular: "tango"). Die sidamerikanische Begriffsgeschichte verweist auf ritu-
elle Tanze der aus Afrika stammenden, zur Sklaverei gezwungenen
Bevolkerungsschichten. Das Wort  "Tango" kdnnte dabei als Abschleifung aus
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"tambor" (Trommel) ent-
standen sein oder aus ei-
ner Einleitungsformel zum
"Candombe", die "a toca
tango" gelautet haben soll.
Der letztgenannte
etymologische Ansatz ver-
bindet die Begriffs- bereits
mit der Musikgeschichte.
Denn beim Candombe
handelte es sich um kulti-
sche Tanzzeremonien, die sich bei ihrer Ubertragung in den kulturellen Kontext
Stdamerikas nach und nach zu einer Art Karneval abgeflacht hatten. Nachdem
es dabei immer wieder zu Ausschreitungen gekommen war und die Behorden
entsprechende Veranstaltungen verboten hatten, begannen die Anhanger des
Candombe sich abseits der Offentlichkeit in speziellen Etablissements zu tref-
fen, wo sie ungestort ihrem Vergnlgen nachgehen konnten. Diese Etablisse-
ments gelten als Wiege des argentinischen Tangos.

Allerdings lasst sich der Tango keineswegs auf eine einzige Einflussrichtung zu-
rackfiihren. Entscheidend fir ihn ist vielmehr gerade die besondere Vielfalt der
Einflisse, die bei seiner Entstehung zusammengewirkt haben. So sind in den
Tango sowohl Elemente des deutschen Walzers als auch der béhmischen Polka
oder der polnischen Mazurka eingeflossen. Auch das Bandoneon — jene spe-
zielle Art von Harmonika, die
spater so charakteristisch fur
den Tango werden sollte — hat
der Tango aus Deutschland
geerbt, wo das "Bandonion" in
den 1830er Jahren von
Heinrich Band  entwickelt
worden war.

Die Vielfalt der Einflisse, die
auf den Tango eingewirkt ha-
ben, verweist wiederum auf
die sozialen Hintergriinde seiner Entstehung. Entwickelt hat er sich gegen Ende
des 19. Jahrhunderts in den Hafenvierteln der Stadte am Rio de la Plata. Hier,
wo die Flisse Parand und Uruguay sich in einem gewaltigen Miindungstrichter
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in den Atlantischen Ozean ergieRen, trafen damals zahlreiche Migranten aus
Europa ein, die von dem Einwanderungsprogramm der argentinischen
Regierung angezogen worden waren.

Die Hoffnungen der Neuankémmlinge, in ihrer neuen Heimat ihrem sozialen
Elend entgehen zu kdnnen, erfillten sich allerdings nicht. Vielmehr mussten sie
sich auch dort wieder am unteren Ende der sozialen Leiter einreihen. Ver-
scharft wurde ihre prekare Situation durch eine gescheiterte Landreform, die
auch zahlreiche verarmte Bauern in die Stadte trieb.

Erschwerend kam hinzu, dass es sich sowohl
bei den Binnenmigranten als auch bei den
Immigranten aus Ubersee groRtenteils um
Manner handelte. Der Madchenhandel, mit
dem kriminelle Netzwerke auf den daraus
resultierenden Frauenmangel reagierten,
fihrte nur zu einer Ausweitung der
Prostitution. Familiengriindungen wurden
dadurch nicht gefordert.

Getanzte Sehnsucht

Dem Tango kam vor diesem Hintergrund eine
Ventilfunktion zu: Fir ein paar kurze
Augenblicke ermoglichte er die lllusion jenes
Gliicks, das einem im Alltag verwehrt war.
"Glick" bedeutete dabei nicht nur Erflllung
in der Liebe. Vielmehr spielte hier auch der
nostalgische Gedanke an die unerreichbar
gewordene alte Heimat eine Rolle, die in der
Erinnerung als verlorenes Paradies erschien.

Gleichzeitig war der Tango mit seiner melancholischen Grundierung aber auch
Ausdruck des sozialen Elends, der Unerfiillbarkeit der Traume, mit denen die
Migranten in ihr neues Leben aufgebrochen waren. Anders als die
beschwingtere Milonga — die auch entsprechenden Tanzlokalen den Namen
gab — war der Tango von Anfang an auf Moll gestimmt. Zwar dhneln sich beide
in Schrittfolge und Tanzfiguren. Auch stitzten sich beide Tanze in ihrer
Auffihrungspraxis auf die Payada-Kultur der Gauchos, die stark von der
Improvisationskunst der Musizierenden gepragt war. Nur fiir den Tango gilt je-
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doch, was der Komponist und Dramatiker Enrique Santos Discépolo einmal
Uber ihn gesagt hat: dass er ein "trauriger Gedanke" ist, "den man tanzen
kann".

In der ersten, von 1880 bis 1917 datierenden Phase des Tangos, der so genann-
ten "Guardia Vieja" (Alte Mode/Garde), wurde dieser Gedanke allerdings fast
ausschlieRlich Gber Musik und Tanz zum Ausdruck gebracht. Erst danach, in der
Zeit der "Guardia Nueva", etablierten sich auch Lieder als eigenstandige Tango-
Kunstform.

Mit dieser Entwicklung gingen weitere bedeutsame Anderungen einher. Vor
allem rekrutierten sich die wichtigsten Tango-Kinstler nun tGberwiegend aus
den Kreisen der professionellen Musiker. Zuvor hatten sie grofStenteils der
sozialen Unterschicht der Stadte entstammt, wo einzelne musikalisch Begabte
damit begonnen hatten, sich mit dem Aufspielen zum Tanz ein paar zusatzliche
Pesos zu verdienen.

Durch die Professionalisierung des Tango-Betriebs wurde dieser jetzt auch fur
weitere Bevolkerungskreise attraktiv. So wurde aus einem Sedativum fir die
Ausgegrenzten allmahlich ein Rauschmittel des ganzen Volkes.

Tango-Lieder

Seine Herkunft aus der Schattenseite der Gesellschaft konnte der Tango aller-
dings auch nach seinem Aufstieg zu einem Tanzvergniigen fiir alle nicht
verbergen. Nicht nur waren die Texte der frihen
Tango-Lieder umgangssprachlich gepragt und
von Elementen des Lunfardo, der in Argentinien
und Uruguay gebrauchlichen Gaunersprache,
durchsetzt. Auch das Markenzeichen des Tangos
— die unerfillte und unerfillbare Sehnsucht —
blieb erhalten.

Dies dauBerte sich zunachst, als Reminiszenz an
den Frauenmangel der frithen Tango-Jahre, in
der Uberwiegend mannlichen Klage Uber eine
verlorene oder enttdauschte Liebe. Das wohl
bekannteste Beispiel dafiir ist Carlos Gardels Lied
Mi noche triste (Meine traurige Nacht). Die erste

Strophe lautet in deutscher Ubersetzung:
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Mein Schatz, wie schmdhlich hast du mich verlassen

im schonsten Augenblick meines Lebens.
Wie hast du meine Seele verwundet
und einen Stachel in mein Herz gebohrt,
obwohl du wusstest, dass ich dich liebe,
dass du meine ganze Freude warst

und mein leuchtender Traum.

Fiir mich kann es keinen Trost geben,

und deshalb ziehe ich mich in mich selbst zurtick,

um meine Liebe zu vergessen.

Das Erscheinungsjahr des Liedes (1917) markiert zugleich den Beginn der zwei-
ten Phase des Tango Argentino, der "Guardia Nueva". Die besondere Bedeu-
tung Gardels fir den Tango zeigt sich zudem in der landesweiten Trauer, die

sein Unfalltod im Jahr 1935 ausldste.

Daneben wurde das Leiden an dem unausgefillten Leben nun aber auch haufi-
ger auf die gesellschaftlichen Verhaltnisse zurlickgeflihrt, auf denen dieses Leid
beruhte. Mitunter wurden die Texte dabei explizit sozialkritisch.

Ein Beispiel sowohl fiir diese gesellschaftskritische Tendenz als auch fur die um-
gangssprachliche Pragung des Gesangs ist Enrique Santos Discépolos Lied
Cambalache (Trodelladen/Gemauschel). Es wurde 1934 fiir den Tango-Film E/
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alma de bandonedn (Die Seele des
Bandoneon) geschrieben, der ein Jahr
darauf in die Kinos kam. Zeitweise
war es in Argentinien verboten.

In dem Lied wird die Aussichtslosig-
keit, das Gefangnis des sozialen
Elends zu verlassen, auf den Verfall
aller moralischen Werte zurlickge-
fihrt. Diejenigen, die sich am unteren
Ende der sozialen Leiter wiederfin-
den, stehen vor diesem Hintergrund
vor einer disteren Wahl: Entweder
sie legen ebenfalls alle moralischen
Skrupel ab — und laufen dann Gefahr,
von den ebenso skrupellosen, aber
ungleich machtigeren Herrschenden



ins Gefangnis geworfen zu werden. Oder sie behalten ihren moralischen
Kompass bei und finden sich damit ab, weiter von der skrupellosen Elite
ausgebeutet zu werden.

Der Fado: ein Seelenverwandter des Tangos

Anders als im Falle des Tangos handelt es sich beim portugiesischen Fado zwar
um ein starker auf den Gesang fokussiertes Kulturgut. In Grundstimmung und
Entstehungsgeschichte ergeben sich zwischen beiden jedoch auffallende
Parallelen. So trifft sich der Fado in seiner Eigenart, die Sehnsucht nach etwas
Unerreichbarem zum Ausdruck zu bringen, mit dem Tango. Zudem hat auch der
Fado eine soziale Komponente und ist teilweise unter ahnlichen Bedingungen
entstanden wie der Tango.

Im Kern dient der Fado dem Ausdruck und der musikalischen Inszenierung der
"saudade" — eines Weltschmerzes, der sich aus der Sehnsucht nach dem
verlorenen Gllck speist, bei gleichzeitigem Bewusstsein von der Unerfillbarkeit
dieser Sehnsucht: Statt sich dem vergangenen Gliick anzundhern, schreitet der
Mensch unaufhaltsam dem eigenen Untergang entgegen. Letztlich driickt sich
im Fado damit das unabwendbare Schicksal des Menschen, sein Zum-Tode-
Sein, aus. Dem entspricht auch die Verwandtschaft des Begriffs mit dem lateini-
schen "fatum" ("Schicksal").

AuBer dieser allgemein-philosophischen Ebene gibt es im Fado allerdings auch
eine Nebenlinie, bei der sich die Melancholie aus dem konkreten sozialen Elend
herleitet. Manchen Musikhistorikern zufolge, die den Fado aus der Musik der
einheimischen Bevolkerung in den ehemaligen portugiesischen Kolonien —
insbesondere der Mitte des
18. Jahrhunderts
entstandenen brasilianischen
Liedform der Modinha sowie
den Tanzen Fofa und Lundum
— herleiten, sind dies sogar
die eigentlichen Wurzeln des
Fados. Hierfur spricht, dass
der Fado seine Erfolgsge-
schichte in Portugal im 19.
Jahrhundert als Klagelied der
Armen und Ausgegrenzten
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begann. Bezeichnenderweise wurde er zunachst im Lissabonner "Mau-
renviertel" Mouraria gepflegt, das fiir seinen hohen Anteil zugewanderter und
sozial unterprivilegierter Einwohner bekannt ist. Daneben verweist dies auch
auf die arabischen Elemente des Fados.

Zwischen Tango und Fado: Rodrigo Ledos Lied Pasion

Als Beispiel fir die Verbindung von Fado und Tango sei hier das Lied Pasion
(Leidenschaft) angefiihrt. Das Lied, im dazugehorigen Clip mit einem Tango-
Tanz verknlpft, entstammt der Feder des portugiesischen Komponisten Ro-
drigo Ledo. Gesungen wird es im (spanischsprachigen) Original von Lula Pena.
Sowohl der 1964 geborene Komponist als auch die ein Jahrzehnt spater auf die

Welt gekommene
Sangerin — die auch ei-
gene Lieder

geschrieben hat — sind
in ihren musikalischen
Anfangen vom Fado
gepragt. Die Stlicke auf
Lula Penas Debitalbum
Phados (1998) zeugen
hiervon ebenso wie
Rodrigo Leados erste
Schritte in der
Musikkultur seines Lan-
des. So war er 1985 u.a. Mitbegriinder der legendaren Band Madredeus, deren
Musik anfangs stark vom Fado beeinflusst war.

Pasion ist zuerst im Jahr 2000 auf dem Album Alma Mater erschienen. Im
Zusammenhang mit der Veroffentlichung seines Albums Cinema im Jahr 2004
grindete Ledo dann das Cinema Ensemble, deren Sangerin Ana Vieira das Lied
in Live-Konzerten ebenfalls vorgetragen hat.

Das Album bezeugt Ledos Affinitat zum Film, das sich auch in diversen
Filmmusiken niederschlagt. Es ist jedoch nicht aus konkreten Filmprojekten
hervorgegangen — ebenso wenig wie Pasion, das im Internet gleichwohl mit
Ausschnitten aus unterschiedlichen Filmen prasentiert wird.

In seiner Heimat ist Ledo mittlerweile zu einer musikalischen lkone aufgestie-
gen. Deutlichster Beleg dafir ist das Konzert zum 40. Jahrestag der

72



Nelkenrevolution, das er 2014 auf Einladung des portugiesischen Parlaments
vor dem Parlamentsgebaude organisiert hat. Das daran u.a. auch der bekannte
Fado-Sanger (Fadista) Camané beteiligt war, unterstreicht einmal mehr die
besondere Bedeutung, die diese Art von Liedgut flr die portugiesische Kultur
besitzt.

Der Text von Pasion bringt das Lebensgefiihl des Fados ebenso wie das des Tan-
gos in pragnanter Weise zum Ausdruck. Hier wie dort geht es um eine Sehn-
sucht, die um ihre Unerfillbarkeit weild und deshalb den fliichtigen "Kuss des
Glucks" so intensiv wie moglich auskosten mochte.

Lieder und Ubersetzungen
Rodrigo Leao: Pasion
Videoclip (Gesang: Lula Pena)

Live-Aufnahme mit Ana Vieira

Liedtext

Freie Ubertragung ins Deutsche:

Leidenschaft
-
Vergiss mich nicht, ich sterbe fir
dich,

du meine Liebe, mein Leben ist
nur Leiden

ohne dich an meiner Seite, nur du
hast die Macht,

mein Schicksal zu wenden.

Ach, umarme mich heute Nacht,
auch wenn du es nicht mochtest,
die Lige warmt mich besser als die Wahrheit,
das Leben ist zu traurig und zu kurz dafir.
Komm zu mir,
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https://www.youtube.com/watch?v=LHgqLL5aniQ
https://www.youtube.com/watch?v=ALV9DhkPgBY
https://lyricstranslate.com/de/rodrigo-le%C3%A3o-pasi%C3%B3n-lyrics.html

umarme mich, in Gottes Namen,
lass dich in meine Arme sinken.

Mein Herz ist schwer,

ich weil3, dass du es rufen horst,

durch den Schleier meiner Tranen

seh' und fuhle ich nur dich, du meine wahre Liebe.

Ach, umarme mich ...

Enrique Santos Discépolo: Cambalache
Lied

Liedtext

Freie Ubertragung ins Deutsche:
Trédelladen*

Dass die Welt schon immer auf Sauereien aufgebaut war —
ich weil} es schon lange.

Im Jahr 506 war das nicht anders,

als es im Jahr 2000 sein wird.

Schon immer hat es Diebe gegeben,
Machiavellis und Betruger,

schon immer haben Glick und Bitternis,
Aufrichtigkeit und Heuchelei
nebeneinander existiert.

Das 20. Jahrhundert aber

ist ein einziges Kaleidoskop
niedertrachtigster Bosheit —

wer wollte das leugnen?

Unser Leben ist ein einziges Bad im Dreck,
und indem wir uns darin suhlen,

machen wir uns alle die Hande dreckig.
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https://www.youtube.com/watch?v=YYaG2ne-QZM
https://lyricstranslate.com/de/enrique-santos-discepolo-camabalache-lyrics.html

Heute lauft es auf dasselbe hinaus,

ob du ein aufrichtiger Mensch bist oder ein Verrater.
Unwissend oder weise,

diebisch, grof3zligig oder betriigerisch —

es ist alles gleich! Keins ist besser als das andere.
Ein Esel zahlt dasselbe

wie ein groRer Gelehrter.

Es gibt keine Abstufungen oder Schattierungen,
die Unmoral hat uns alle gleich gemacht.

Ob du dein Leben dem Betrug widmest

und dich durchs Leben stiehlst,

ob du Pfarrer oder Konig,

Flegel oder Schmarotzer bist —

es lauft alles auf dasselbe hinaus.

Was fiir ein Mangel an Respekt!

Was fir eine Beleidigung der Vernunft!
Jeder von uns ist ein vornehmer Herr
und ein dreckiger Dieb zugleich.
Spekulant oder Sprachrohr der Armen,
Gangster oder General,

Boxer oder Befreier**:

Wie in den Vitrinen der Trodelladen
wird alles im Leben

achtlos durcheinandergeworfen.
Sogar die Bibel muss sich seufzend
zerfleddern lassen

an einem Toilettenpapierhalter.***

Ein Fiebertraum, ein Flickenteppich

aus Sauereien ist das 20. Jahrhundert.

Wer am lautesten schreit, wird am besten genahrt,
wer nicht klaut, ist ein Idiot.

Nimm dir einfach deinen Teil!

Na los, worauf wartest du?

Komm, wir treffen uns
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im Hinterhof des Lebens!

Denk einfach nicht mehr nach,

nimm hier an meiner dunklen Seite Platz!
Denn niemanden interessiert es,

ob du eine edle Seele hast,

ob du wie ein Ochse schuftest

Tag und Nacht

oder von der Arbeit anderer lebst,

ob du das Gesetz achtest

oder achtlos darauf pfeifst.

* Cambalache: Das Wort bedeutet gleichzeitig "Trodelladen" und "Gemau-
schel". Es fasst somit amoralische Handlungsweisen und die daraus resultie-
rende Erscheinungsweise der Welt in einem Wort zusammen.

** Spekulant oder Sprachrohr der Armen ...: Im Original werden an dieser
Stelle konkrete historische Persdnlichkeiten aufgezahlt. Da es in dem Lied je-
doch nicht um diese selbst geht, sondern um ihre metaphorische Bedeutung,
habe ich hier Paraphrasierungen gewahlt. Nahere Erlauterungen finden sich in
den Anmerkungen zu dem oben verlinkten Originaltext.

*** Bibel zerfleddert: Anspielung auf die damalige Praxis von argentinischen
Katholiken, protestantische Bibeln als Klopapier zu benutzen.

Links

Brown, Stephen and Susan: Tango Argentino de Tejas [Website mit verschiede-
nen Artikeln zu Geschichte des Tangos, Tanzstilen etc.]; tejastango.com (2000 —
2014).

Reichhardt, Dieter: Der argentinische Tango und seine Texte. Einleitung zu ei-
nem von Reichhardt herausgegebenen Sammelband von ihm Ubersetzter Texte
von Tango-Liedern. In: Iberoamericana 1 (1977),S. 3 —17.

Riedl, Gerhard: Tango: Woriiber singen die eigentlich? [mit kommentierten
Textbeispielen]. Gerhards Tango-Report, Eintrag vom 21. Dezember 2016; mi-
longa-fuehrer.blogspot.com.
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https://www.tejastango.com/
https://www.jstor.org/stable/41670601?seq=1
http://milongafuehrer.blogspot.com/2016/12/tango-woruber-singen-die-uberhaupt.html

Sartori, Ralf: Tango: Geschichte, Literatur und Philosophie [Ausschnitte aus
Blichern von Sartori]. Tango-a-la-carte.de.

Welsch, Annett: Sinnlichkeit und Sucht. Tango Argentino — Wie ein Tanz die
Sehnsucht weckt und eine verlorene Erotik zurickbringt. Parapluie.de;
Uberarbeitete Fassung des Essays in Der Freitag 27 (2005): Die Beziehung zum
Boden: zartlich.

Zu Enrique Santos Discépolo:

El Forjista: Enrique Santos Discépolo [ausflihrliches Essay zu Discépolo, spa-
nisch].

Malpartida, Juan: "El tango", tristeza que se baila. In: ABC, 21. September 2016
[zu Discépolo-Zitat: "Der Tango ist ein trauriger Gedanke, den man tanzen
kann"].

Zum Fado (mit weiterfilhrenden Links): Rother Baron: Fado und
Novemberblues — Gift oder Gegengift?

Bildnachweise

1. Andre Kohn: Tango; 2. Michael Catazarili: Tanzpaar in Buenos Aires, 2011
(Wikimedia); 3. Pedro Figari: Candombe-Tdnzer (1921), Constantini Collection
(Wikimedia); 4. Pavel Krok: Bandoneon , Cardinal”, Baujahr 1920, 2005 (Wiki-
media); 5. Robert Henri (1865 — 1929): El Tango (1908); San Antonio Museum of
Art, Texas; 6. José Maria Silva: Carlos Gardel (1933), Archivo General de la
Nacion, Buenos Aires (Wikimedia); 7. Unbekannter Fotograf: Enrique Santos
Discépolo (Wikimedia); 8. José Artur LeitGo Bdrcia (1873 — 1945): Mouraria em
festa (Feiertag im Lissabonner “Maurenviertel” Mouroraria, um 1900); Arquivo
Municipal de Lisboa / Stadtarchiv Lissabon (Wikimedia); 9. Pedro Sindes: Alte
Kachel in einem Haus in Lissabon (Wikimedia); 10. TangoPassion: Tanzpaar (Pi-
xabay)
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https://tango-a-la-carte.de/tango-vita/tango-geschichte-literatur-philosophie
https://parapluie.de/archiv/pakt/tango/
https://www.freitag.de/autoren/der-freitag/die-beziehung-zum-boden-zartlich
https://www.freitag.de/autoren/der-freitag/die-beziehung-zum-boden-zartlich
http://www.elforjista.com/discepolo.htm
https://www.abc.es/cultura/cultural/abci-tango-tristeza-baila-201609210056_noticia.html
https://www.andrekohnfineart.com/

9.Der venezolanisch-kolumbianische Joropo. Mit
einer Nachdichtung des Liedes Alma llanera

Die Berichte aus Venezuela und Kolumbien werden von autoritiren Machtha-
bern, Koka-Anbau und Kampfen zwischen Guerilla und Militdr Giberschattet.
In der Tat ist der Alltag der Menschen dort auch hiervon gepragt. lhre Kultur
ist jedoch viel reicher, als es durch die aktuellen Konflikte erscheint. Hiervon
vermittelt der Blick auf den Joropo und seine bekannteste Liedvariante Aima
llanera einen kleinen Eindruck.

Venezuela: Autokratie statt Sozialismus des 21. Jahrhunderts

In Venezuela und Kolumbien dirfte den Menschen derzeit kaum nach Tanzen
zumute sein. Das liegt nicht nur an der Corona-Krise.

In Venezuela ist Hugo Chavez' Vision eines "Sozialismus des 21. Jahrhunderts"
zu einer Steinzeit-Diktatur erstarrt, die mit sozialistischen Idealen in etwa so
viel zu tun hat wie ein stalinistischer Gulag mit einem Freizeit-Camp. Schon vor
der Corona-Krise herrschte eine solche Knappheit an lebenswichtigen Gitern,
das die Menschen in Scharen nach Kolumbien geflohen sind — wo sie freilich
auch nur ein Leben als zahneknirschend geduldete Fliichtlinge erwartet hat.
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Diese Situation hat sich durch die Corona-Pandemie noch einmal verscharft.
Die in der Hauptstadt Caracas kirzlich erlassene verscharfte Ausgangssperre
trifft die Menschen besonders hart. Sie sind darauf angewiesen, ihre Wohnun-
gen zu verlassen, um die allernétigsten Grundnahrungsmittel zu beschaffen.
Hilfsglter werden vom Regime nach Wohlverhaltenskriterien verteilt.

Hinzu kommt, dass Prasident Nicolas Maduro zu jenen Autokraten gehort, die
die Krise nutzen, um ihre Kontrollbefugnisse zu erweitern und die Opposition
kleinzuhalten. Auch dies ist bereits vor Ausbruch der Corona-Pandemie gesche-
hen, als Maduro eine Verfassunggebende Versammlung einberufen lieB, um
das Parlament zu entmachten. Nun aber lassen sich die Einschrankungen der
politischen Freiheiten unter Verweis auf die zum Schutz der Gesundheit néti-
gen MaRBnahmen viel leichter rechtfertigen.

Kolumbien: zerstorte Friedenshoffnungen

In Kolumbien ist der vom ehemaligen Prasidenten Juan Manuel Santos angesto-
Rene Friedensprozess, fir den dieser 2016 mit dem Friedensnobelpreis
ausgezeichnet worden ist, praktisch zum Erliegen gekommen. Die mit den
Friedensverhandlungen verbundenen Zugestandnisse an die FARC-Guerilla wa-
ren in der Bevolkerung von Anfang an umstritten. Unter dem Einfluss von San-
tos' Vorgdnger Alvaro Uribe, der die Guerilla militdrisch besiegen wollte, war
der Friedensvertrag in einer Volksabstimmung sogar abgelehnt worden. Erst im
zweiten Anlauf erteilte das Parlament einer
modifizierten Vorlage, fiir die kein Referen-
dum mehr einberufen wurde, im November
2016 seine Zustimmung.

Santos' Nachfolger Ivan Duque, ein politi-
scher Ziehsohn Uribes, tut seit seinem
Amtsantritt im Jahr 2018 jedoch alles, um
den Friedensvertrag zu torpedieren. Viele
ehemalige Guerilleros fuhlen sich vor die-
sem Hintergrund getdauscht. Wenn sie den
bewaffneten Kampf nicht wieder aufneh-
men, sehen sie sich zumindest in die
kriminellen Geschafte — insbesondere den
Drogenhandel — zurickgedrangt, mit dem der bewaffnete Kampf einst finan-
ziert worden war.
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Hinzu kommt, dass sich auch ein entscheidender Konstruktionsfehler des
Friedensvertrags zunehmend negativ bemerkbar macht. Santos war davon
ausgegangen, dass die Einigung mit der FARC — als der grofRten Widerstands-
gruppe — auch die anderen Gruppen zum Abschluss eines Friedensvertrags
bewegen wiirde. Stattdessen ist aber insbesondere die ELN in die Liicke
vorgestoBen, die die FARC hinterlassen hat. Sie hat vielerorts auch deren
Drogengeschafte libernommen und bt Druck auf die Bauern aus, weiterhin
Drogen anzubauen. So wird die Landbevélkerung nach wie vor zwischen dem
Machtanspruch der Guerilla und den regelmaBigen Offensiven von Militar und
paramilitarischen Gruppen zerrieben.

Auch in Kolumbien hat die Corona-Krise fiir viele Menschen ihre ohnehin pre-
kare Lage verscharft. Ausgangsbeschrankungen haben dort nicht nur zur Folge,
dass der tigliche Kampf ums Uberleben massiv erschwert wird. Sie fiihren viel-
mehr auch dazu, dass Menschen, die auf der Todesliste von paramilitarischen
Gruppen oder der Guerilla stehen, es schwerer haben, vor den Haschern zu flie-
hen. Programme fir einen Ausstieg aus dem Drogenanbau bzw. -handel und
aus dem bewaffneten Kampf verlieren so zusatzlich an Attraktivitat.

Llanos und Llaneros

Im Zuge der spanischen Erobe-
rung Stdamerikas kam es dort
auch zu einer Ausweitung der
Rinder- und Pferdezucht. In den
Llanos, der von dem Orinoko und
seinen Nebenflissen im heuti-
gen kolumbianisch-venezolani-
schen Grenzgebiet durchflosse-
nen Savanne, entstanden so
grolde Pferde- und Rinderherden.
Die Hirten nannte man — nach dem Ort, an dem die extensive Viehwirtschaft
betrieben wurde — "llaneros".

Der Mythos, der mit der Zeit um die Llaneros entstand, beruhte vor allem auf
der Unabhangigkeit, die ihnen das Leben in der freien Natur ermdglichte. Dass
die Llaneros in der Tat besonders freiheitsliebend waren, zeigte sich, als sie zu
Beginn des 19. Jahrhunderts auf beiden Seiten des venezolanischen
Unabhangigkeitskriegs ihre Reitkunst in die Waagschale warfen. So dienten sie
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zunachst unter dem Caudillo José
Tomas Boves, der die spanische
Vorherrschaft verteidigte, gleichzeitig
aber fir ein Ende der Sklaverei
eintrat. Danach unterstitzten einige
Llaneros aber auch Simén Bolivar bei
seinem letztlich erfolgreichen
Unabhangigkeitskampf.

Kurzportrat des Joropo

Angesichts ihres Arbeitsalltags in der
Abgeschiedenheit der weiten
Flussebenen waren die Viehmarkte
fur die Llaneros stets eine willkom-

mene Abwechslung. Die Markte waren Kommunikationsbdrsen und ganz
allgemein soziale Ereignisse, bei denen man andere Menschen treffen und

gemeinsam feiern konnte.

Bei den Tanzen, die dabei aufgefiihrt wurden, orientierte man sich zunachst an
dem aus Spanien und Portugal eingefiihrten Paartanz Fandango. Mit der Zeit
entwickelten sich daraus jedoch eigene Varianten, die von ortlichen Traditio-
nen, aber auch von den aus Afrika nach Lateinamerika in die Sklaverei entfihr-
ten Menschen und ihrer Musikkultur beeinflusst waren.

Das Ergebnis dieser Entwicklung ist der
Joropo, der heute als venezolanischer
Nationaltanz gilt, aber mit spezifischen Ab-
wandlungen auch in Kolumbien vertreten
ist.  Entsprechend seinen  regional
gebundenen Entstehungsbedingungen gibt
es heute Uber 50 verschiedene Varianten
des Joropo. In einzelnen Regionen weisen
diese wiederum grollere Gemeinsamkei-
ten auf und werden dann zu diversen
Untergruppen zusammengefasst.

Charakteristisch flir den Joropo ist die

instrumentelle Begleitung des Tanzes durch Bandola (ein Zupfinstrument), Tiple
oder Cuatro (Kastenhalslauten) und Mandoline. Statt dieser wird zuweilen auch
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die Violine eingesetzt. In den 1960er Jahren ist in Kolumbien zudem eine
spezielle Harfe, die "arpa llanera", entwickelt worden, die ebenfalls an die
Stelle von Mandoline oder Violine treten kann. Dieser Kern an Instrumenten
kann allerdings, je nach musikalischer Ausrichtung der Darbietenden, variieren.
Zuweilen kommen auch noch weitere Instrumente hinzu.

Als Tanz enthdlt der
Joropo walzerahnliche
Elemente, erinnert im
rhythmischen Stamp-
fen der Manner mit
ihren FURRen aber auch
an den Flamenco. Im
Vordergrund  stehen
jedoch die regionalen
Traditionen, die die
spanischen  Einflisse
auf  charakteristische
Weise adaptiert haben.
Dem entsprechen auch
die zahlreichen Vari-
anten des Joropo, die
es insbesondere in Ve-
nezuela gibt.

Alma llanera: ein Lied iiber die venezolanische Seele

Das Lied Alma llanera wurde von Pedro Elias Gutiérrez fir eine 1914 uraufge-
flihrte Zarzuela komponiert, eine spanische Variante des Musiktheaters, die
Elemente von Operette, Musical und komischer Oper in sich vereint. Der Text
stammt von Rafael Bolivar Coronado. Das Lied gilt heute als eine Art inoffizielle
Nationalhymne Venezuelas.

Der Titel lasst sich zum einen auf den besonderen "spirit" der Llanos beziehen,
also auf ihre spezielle Atmosphdre und das Lebensgefiihl, das sie den dort
lebenden Menschen vermitteln. Zum anderen kann "alma", eng damit verbun-
den, aber auch unmittelbar auf die Seele der Llaneros bezogen werden, also
auf die besondere Lebenseinstellung und das Freiheitsempfinden der in den
Llanos lebenden Rinder- und Pferdehirten.
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Die Besonderheit des Liedes ist es somit, dass es andeutet, wie die vom Ori-
noko und seinen Nebenldaufen gepragte Savannenlandschaft sich auf das
"Seelenleben" ihrer Bewohner auswirkt. AuRere und innere Natur werden in
einem einzigen Bild zusammengefasst.

Die Schlussverse sind vor diesem Hintergrund doppeldeutig. Formal geht es da-
rum, dass jemand in die Fohlenmahne seines Geliebten rote Nelken windet. Da
es sich bei den Llaneros jedoch um Manner handelt, liegt eine weiter gefasste
Deutung nahe, bei der das Objekt der Liebe nicht eine konkrete Person ist, son-
dern der Leben spendende Strom, um den das Lied kreist.

Musikalisch handelt es sich bei Alma llanera um einen Joropo. Angesichts sei-
ner Bedeutung als nationales Kulturgut wird das Lied allerdings nicht
notwendigerweise als Tanz aufgefihrt, sondern auch in verschiedenen anderen
kiinstlerischen Darbietungsformen prasentiert.

Rafael Bolivar Coronado (Text) / Pedro Elias Gutiérrez
(Musik): Alma llanera

Tanz mit der Caribay Dance Group

Liedfassung mit der Hexacorde
Grupo Vocal und Armonias de
Venezuela

Text

Freie Ubertragung ins Deutsche:

Llanera-Seele*

An diesem Ufer wurde ich geboren,
am Ufer des pulsierenden Arauca.**
Die Gischt, die Reiher und die Rosen
des Schilfs sind meine Geschwister,
sie und die Sonne, die Sonne!

Dieser Wind war meine Wiege,
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https://www.youtube.com/watch?v=j1zWHNNAx38
https://www.youtube.com/watch?v=1gb5L5cgsiI
https://www.youtube.com/watch?v=1gb5L5cgsiI
https://www.youtube.com/watch?v=1gb5L5cgsiI
https://lyricstranslate.com/de/sim%C3%B3n-d%C3%ADaz-alma-llanera-lyrics.html

der kristallklare Wind in den Palmen.
Und deshalb ist meine Seele
kristallklar wie der Wind,

kristallklar wie der Wind.

Diese rot gliihenden Nelken

haben meine Leidenschaft entzilindet,

mit ihnen liebe, weine, singe, traume ich.

Und mit ihnen schmiicke ich die glitzernde Mahne
des ewig jungen Arauca.

* Llanera: Vgl. die Erlauterungen im Einleitungstext
**Arauca: Nebenfluss des Orinoko, der die Grenze zwischen Kolumbien und
Venezuela markiert

Links

Zur Lage in Venezuela:

Birke, Burkhard: Krise in Venezuela: Ein ungleicher Kampf um die Macht.
Deutschlandfunk (Hintergrund), 1. April 2019.

Ders.: Coronavirus in Venezuela: Kampf um die Macht statt gegen das Virus.
Deutschlandfunk, 19. Marz 2020.

Zur Lage in Kolumbien:

Birke, Burkhard: Kolumbien: Coronakrise gefahrdet auch den Friedensprozess.
Deutschlandfunk (Eine Welt), 11. Juli 2020.

Kolar, Isabella: Kolumbien: Der politische Preis fiir ein bisschen Frieden [geht
auch auf die Fluchtbewegungen von Venezuela nach Kolumbien ein].
Deutschlandfunk (Hintergrund), 25. November 2019.

Zum Joropo:

Ausfiihrliche Beschreibung auf wikipedia.org (englisch).
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https://www.deutschlandfunk.de/krise-in-venezuela-ein-ungleicher-kampf-um-die-macht.724.de.html?dram:article_id=445205
https://www.deutschlandfunk.de/coronavirus-in-venezuela-kampf-um-die-macht-statt-gegen-das.1773.de.html?dram:article_id=472818
https://www.deutschlandfunk.de/kolumbien-coronakrise-gefaehrdet-auch-den-friedensprozess.799.de.html?dram:article_id=480372
https://www.deutschlandfunk.de/kolumbien-der-politische-preis-fuer-ein-bisschen-frieden.724.de.html?dram:article_id=464245
https://en.wikipedia.org/wiki/Joropo

Eine Vielzahl von Joropo-Varianten findet sich auf Llanera.com. Hier eine kleine
Auswahl:

Zwei besonders eindrucksvolle Varianten:

sehr wild, wie im Zeitraffer: Baile de Joropo de Jhon Alexander Aguirre y Na-
talia Moreno

sehr abwechslungsreich: Grupo de Joropo Cabrestero de Villavicencio

Frih bt sich: Kinder tanzen den Joropo:

Choreographie mit mehreren Paaren: Grupo de Joropo Cimarroncitos de Yopal

Zwei Dreijahrige tanzen Joropo

Joropo in Kolumbien:

Joropo mit Arpa Llanera: Pareja bailando musica llanera de nuestro hermoso
llano Colombiano

Hafenvirtuose Alberto Olave: ,,Cunavichero”: Arpa llanera del Apure ,,Cunavi-
chero” Alberto Olave

Bildnachweise

1. Marco Sierra: Joropo de llaneros, Venezuela, 2009; 2. Koka-Pflanze aus: Kéh-
ler, Franz Eugen: Medizinalpflanzen, Greifswald 1897; 3. Inti: Grande Sabana
(Savanne) in Venezuela; 4. Eloy Palacios: Llanero aus Venezuela, 19. Jahrhun-
dert; 5. Eloy Palacios: Joropo-Gruppe, 1912; 5. Talento Tec: Vorfiihrung eines
kolumbianischen Volkstanzes in Mexiko City, 2012; 6. Laura de Oliviera: Llano
abierto (Offene Ebene), 2012 (alle Bilder von Wikimedia)
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https://www.youtube.com/channel/UCPa4GeCZBWGY1KTK6t24hFg
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=Un7ofLUCOCk
https://www.youtube.com/watch?v=ievB43LRQFY
https://www.youtube.com/watch?v=28WuwxBvxBU
https://www.youtube.com/watch?v=uRP19qEfEQI
https://www.youtube.com/watch?v=cfmoo0xHKDk
https://www.youtube.com/watch?v=cfmoo0xHKDk
https://www.youtube.com/watch?v=LWmrLK_H_ZI
https://www.youtube.com/watch?v=LWmrLK_H_ZI

10. Bruckins und
Roots-Reggae. Mit ei-
ner Ubersetzung von
Bob Marleys Song
Babylon System

Der Reggae ist das Kind vieler
Eltern. In seiner Entstehungs-
geschichte spiegelt sich die ja-
maikanische Kolonialge-
schichte ebenso wider wie der
Widerstand der Kolonisierten
gegen die ihnen aufgezwun-
gene Fremdherrschaft. Die Le-
benseinstellung der friihen

Reggae-Fans ist zudem
untrennbar mit der Rastafari-
Bewegung verbunden.

Tédnzerische Vorldufer des Reggae: Bruckins und Jonkonnu

Auch wenn der Reggae kein Tanz im eigentlichen Sinne ist, sondern in erster
Linie eine musikalische Stilrichtung bezeichnet, sind Reggae-Darbietungen ohne
tanzerische Bewegungen von Musizierenden und Zuhorenden kaum vorstell-
bar. Dafiir gibt es beim Reggae spezifische Vorbilder, die fest mit der jamaikani-
schen Kulturgeschichte verbunden sind.

Die wichtigsten Einflussfaktoren stellen dabei die Tanze Jonkonnu (Junkanoo)
und Bruckins dar. Beide vereinen Elemente aus der Kultur der karibischen
Urbevdlkerung mit denen der britischen Kolonialherren und kulturellen Einflis-
sen der aus Afrika als Sklaven nach Jamaika verschleppten afrikanischen
Einwanderer. Der Jonkonnu wird vorwiegend zur Weihnachtszeit aufgefiihrt.
Elemente dieses Tanzes sind in den Bruckins eingegangen, der zur Feier der
Abschaffung der Sklaverei am 1. August 1838 entwickelt worden ist.
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Der Bruckins erinnert vom duReren Ablauf der Tanzzeremonie her an hofische
Schreit- und Reigentdanze der friihen Neuzeit, insbesondere die Pavane: Die
Tanzenden bewegen sich feierlich im Kreis und bilden zwischendurch immer
wieder Paare. Die Tanzbewegungen sind jedoch karibisch-afrikanischer Her-
kunft. Insbesondere die rhythmischen Hiftbewegungen, aber auch die spezifi-
schen Knie- und FuBbeugungen bilden einen reizvollen, flir europdische Augen
auf den ersten Blick irritierenden Kontrast zu den feierlichen Schreit- und
Kreisbewegungen
der Tanzgruppen. In
gewisser Hinsicht
kehrt die barocke
Tanzkultur dabei al-
lerdings auch nur zu
ihren Urspriingen
zurtick. Denn einige
barocke Tanze wa-
ren in ihrer Frihzeit
auch von Elementen
jener Tanzkulturen
beeinflusst, die die
spanischen Conquistadores auf ihren Eroberunsziigen kennengelernt und in die
Heimat Uberliefert hatten (vgl. hierzu das zweite, der Sarabande gewidmete
Kapitel dieser Musikreise).
Das europadische Erbe ist im Reggae zwar weitgehend verblasst. Es Uberwiegen
eindeutig die afrikanisch-karibischen Tanzelemente. Ein indirekter Einfluss der
friihneuzeitlich-h6fischen Tanztradition lasst sich allerdings in den verlangsam-
ten, flieRenden Bewegungen erkennen, die fiir den Reggae charakteristisch
sind.

Musikalische Vorlaufer des Reggae: Vom Mento zum Rock-
steady

Richtet man das Augenmerk auf Liedgut und Gesangstechnik, so wurzelt der
Reggae zunachst im jamaikanischen Mento. Diese Musikrichtung ist in den
1930er Jahren entstanden und verbindet afrikanische Trommelrhythmen mit
karibischer Blasmusik. Die Texte werden haufig als Wechselgesang vorgetragen.
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Seit den 1950er
Jahren gingen
zunehmend
Elemente des auf
Trinidad entwickel-
ten Calypso in den
Mento ein. Der
Wechselgesang des
Mento erhielt
dadurch eine politi-
schere und sozialkritischere Komponente. Denn der Calypso diente auf Trinidad
als eine Art Ventil fir die Artikulation der Unzufriedenheit mit der politischen
Elite — insbesondere der britischen Kolonialherren —, aber auch allgemein als
Nachrichtenborse, Uber die aktuelle Informationen und wichtiges
Orientierungswissen auf unkomplizierte Weise verbreitet werden konnten.

In den spaten 1950er Jahren entwickelte sich diese Musik unter dem Einfluss
des US-amerikanischen Rhythm & Blues zum Ska weiter. Das Ergebnis waren
sehr schnelle, schweildtreibende Rhythmen, die sich schlecht mit der schwiilen
jamaikanischen Hitze vertrugen. So wurde der Ska zum Rocksteady abgewan-
delt, der deutlich "relaxter" daherkommt. AuRerdem wurden nun die Blaserele-
mente deutlich reduziert.

Dies war die unmittelbare Vorlauferstufe zum Reggae. In diesem ist der Rhyth-
mus wieder etwas flotter als im Rocksteady. Vor allem aber ist die Praxis des
Off-Beats noch ausgefeilter, also die besondere Akzentuierung der Tone zwi-
schen den Beats. Die dadurch entstehende rhythmische Spannung ist typisch
fir den Reggae.

Von Mento und Calypso hat der Reggae den umgangssprachlichen, die
Zuhorenden miteinbeziehenden Gesang geerbt. Dass dies oft mit einem
sozialkritischen Inhalt der Texte einhergeht, machen schon die vermuteten
Wurzeln des Begriffs "Reggae" deutlich. Ob das Wort sich nun von "raggamuf-
fin" (Gammler/Herumtreiber) oder einer "ragged person" (zerlumpten Person)
herleitet oder ob gar eine "streggae" (Hure) Pate gestanden hat bei seiner
Entstehung: In jedem Fall driicken sich darin unverkennbar die engen
Verbindungen dieser Musik mit der Subkultur der Elendsviertel von Kingston,
der Hauptstadt Jamaikas, aus.
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Reggae-Religion Rastafari

1914 grindete der aus Jamaika stammende Marcus Garvey die Universal Negro
Improvement Association and African Communities League (UNIA-ACL). Von
New York aus kampfte die Organisation mit 06ffentlichkeitswirksamen
Protestmarschen gegen die Entrechtung der aus Afrika verschleppten Bevolke-
rungsteile und fiir eine Uberwindung der kolonialen Vergangenheit. Nachdem
Garvey 1923 unter fadenscheinigen Griinden verhaftet und 1927 nach Jamaika
abgeschoben worden war, verlor die Bewegung an Schwung.

Dies gilt allerdings nicht fir das ideologische Gerist, auf dem Garvey seine
Bewegung aufgebaut hatte. Entscheidend war, dass er die Verschleppung von
Menschen aus Afrika und deren Zerstreuung in alle Welt mit der jidischen
Diaspora verglich. In einer bewussten Umdeutung der abwertenden Bezug-
nahme von Europdern und US-Amerika-
nern auf Afrika wurde dieser Kontinent
dabei konsequenterweise zum gelobten
Land umgedeutet. Die erzwungene Hei-
matlosigkeit der afrikanischen Diaspora
sollte durch eine Rickkehr der Ver-
schleppten nach Afrika geheilt werden.
Fir Garvey war das nicht nur ein
theoretisches Konstrukt. Um sein Ziel
umzusetzen, griindete er sogar eine ei-
gene Schiffahrtsgesellschaft.

Diese Ideologie verband sich seit Ende
der 1920er Jahre mit einem sehr
ambitionierten afrikanischen Herrscher: |
mit Tafari Makonnen, der 1928 zum Ko-
nig und 1930 zum "Neguse Negest" (Ko6-
nig der Kénige), also zum Kaiser Athio-
piens gekront wurde. Makonnen war
selbst mit einem  ausgepragten
Sendungsbewusstsein ausgestattet. Er fihrte seine Herrschaft in direkter Linie
auf Konig Salomo zurick und gab sich dementsprechend den biblischen
Ehrentitel "Haile Selassie" (Macht der Dreifaltigkeit).

Die messianische Aura, mit der Haile Selassie sich umgab, war wie geschaffen
flr Garveys ldee einer dereinstigen Rickkehr aller Afrikaner in das gelobte Land
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ihrer Heimat. So wurde der athiopische Kaiser zu einer Art Gott auf Erden ver-
klart, der die afrikanische Diaspora einen und zu ihrem angestammten Konti-
nent zurickfihren werde. Aus dem Adelstitel, den Haile Selassie von seinem
Vater, einem lokalen Herrscher in Athiopien, geerbt hatte ("Ras") und Haile
Selassies Geburtsnamen Tafari entwickelte sich die Bezeichnung fir die darauf
aufbauende religiose Bewegung: Rastafari.

Bob Marley als Rastafari-Prophet

Wenn Haile Selassie zum Messias der Rastafari-Bewegung stilisiert wurde, so
war Bob Marley ihr Prophet. Noch heute wird er von den Anhangern der Bewe-
gung wie ein Heiliger verehrt.

Dem entspricht auch
die legendenhafte Art,
in der Uber das Leben
dieses wohl
beriihmtesten Reggae-
Sangers berichtet wird.
Als Sohn eines 60 Jahre
alten britischen
Offiziers und einer Uber
40 Jahre jlingeren

Jamaikanerin wuchs
Marley in armlichen
Verhaltnissen auf,

nachdem der Vater die

Familie verlassen hatte. In seiner Jugend war er selbst ein Teil der
jamaikanischen Subkultur und ihrer Jugendgangs, der so genannten "Rude
boys", was er spater in dem beriihmten Song / shot the sheriff ("Ilch habe den
Sheriff erschossen") verarbeitete. In einer flr Heiligenlegenden typischen Wen-
dung wandelte er sich jedoch vom Saulus zum Paulus und betatigte sich spater
sogar als Friedensstifter, als zwei verfeindete Parteien Jamaika an den Rand des
Blrgerkriegs gebracht hatten.

Wichtiger als alles andere war fiir die Anhdanger der Rastafari-Bewegung aller-
dings, dass Marley deren Lebensgefiihl perfekt verkérperte und sein Leben da-
nach ausrichtete. Daflir steht auch sein dufleres Erscheinungsbild mit den
Dreadlocks, die — wie es die Rastafari-Kultur nahelegt — frei wachsen durften
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und so der Dressur und Unterdriickung in der westlichen Welt die urtimlich-
ungebundene freie Entfaltung der Person im idealisierten Afrika
gegeniberstellten.

In seiner Uberzeugung, nicht in den naturhaften Gang der Dinge eingreifen zu
dirfen, ging Marley sogar so weit, dass er sich weder nach einem Anschlag auf
sein Leben — im Zusammenhang mit seinem Engagement als Friedensstifter auf
Jamaika, das dort nicht allen gefiel — noch nach einer Verletzung, die er sich
beim FuRballspielen zugezogen hatte, medizinisch behandeln lieB. In der Folge
entwickelte sich ein bosartiges Krebsgeschwiir, das seinen ganzen Korper befiel
und nicht mehr zu behandeln war, als es entdeckt wurde. So starb Marley be-
reits mit 36 Jahren. Auf diese Weise erhielt auch sein Tod etwas Martyrerhaftes
und entriickte ihn noch mehr in die Sphare der Heiligen.

Reggae als Rastafari-Sound

Da es in der Rastafari-Bewegung keine festen Vorgaben flir Gottesdienste gibt,
konnten ersatzweise
auch Bob Marleys
Konzerte diese Funktion
erfillen. Der zentrale
Aspekt eines Rastafari-
Gottesdienstes ist es
ohnehin, in entspannter
Atmosphare
zusammenzukommen
und sich der
gemeinsamen Sehnsucht
nach einer Welt in Frieden und Harmonie zu versichern. Dazu wird reichlich
Marihuana, jedoch kein Alkohol konsumiert. Ersteres gilt als beschwichtigend,
Letzterer als aggressionssteigernd — und damit als typische Droge des imperi-
alistischen Westens.
Neben der Atmosphare auf seinen Konzerten trug Bob Marley auch mit den
Texten seiner Lieder dazu bei, die Sehnsucht der Rastafari-Anhanger nach
einem Gegenbild zur unterdriickerischen westlichen Zivilisation zu befeuern.
Das wohl bekannteste Beispiel dafiir ist sein Song liber das Babylon System, in
dem er eine zentrale Denkfigur der Rastafari-Bewegung aufgreift. "Babylon"
steht dabei — in Analogie zur babylonischen Gefangenschaft des Volkes Israel —
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fir die auf Ausbeutung und Zerstérung aufbauende westliche Welt. Aus dieser
muss sich die afrikanische, auf ein Leben im Einklang mit sich und anderen
ausgerichtete Seele befreien, will sie zu ihren Wurzeln zurickfinden.

Die grof3e Strahlkraft Bob Marleys machte Reggae und Rastafari weit Gber die
Grenzen Jamaikas und der "afrikanischen Diaspora" hinaus bekannt und attrak-
tiv. Paradoxerweise hat dadurch gerade die unbestrittene lkone des Reggae
auch zu dessen Niedergang beigetragen. Denn in der Folge wurde auch der
Reggae von eben jenen Tendenzen einer alles verwertenden, alles entseelen-
den Kommerzialisierung erfasst, die er in seinen Texten kritisiert und der die
Rastafari-Bewegung mit ihren Idealen entgegentritt.

So ist der Reggae — als "Roots-Reggae", also seiner Wurzeln treuer und bewuss-
ter Reggae — zwar bis heute der Sound der Rastafari-Bewegung geblieben.
Gleichzeitig ist er jedoch ein fester Bestandteil der Musikindustrie geworden,
wo Reggae-Rhythmen mittlerweile in Computerprogrammen als Versatzstlicke
erzeugt und nach Belieben miteinander kombiniert werden kénnen.

Bob Marley and The Wailers: Babylon
System (aus: Survival, 1979)

Song (Unreleased Version, mit Bob-Marley-
Bildern)

Liedtext

Freie Ubertragung ins Deutsche:
Babylon System

Wir lehnen es ab,

das zu sein, was ihr uns zu sein vorgebt.

Wir sind, was wir sind.

So lauft die Sache, ob es euch gefallt oder nicht.

Ich lasse mich von euch
nicht zur Ungleichheit erziehen.
Kommt, lasst uns tiber meine Freiheit reden,
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https://www.youtube.com/watch?v=4vHW59hcYpc
https://lyricstranslate.com/de/bob-marley-babylon-system-lyrics.html

Uber meine Freiheit, Leute,
und Uber das Freisein!

Wir haben wirklich schon viel zu lange

mit unseren Flfden eure Weinseligkeit erstampft.
Jetzt ist Schluss damit,

jetzt strampeln wir uns nicht mehr fiir euch ab,
jetzt ist es an der Zeit, sich aufzulehnen!

Das Babylon-System ist ein Vampir,

es saugt den Kindern das Blut aus,

aber jetzt geht es zu Ende

mit dem Vampir-Empire,

mit dem Saugen des Blutes derer,

die schon immer die Leidtragenden waren!

An euren Kirchen und Universitaten

lehrt ihr doch nur Lug und Trug

und bildet Diebe und Mdérder aus!

Schau, schon saugen sie wieder unser Blut!

Sagt den Kindern die Wahrheit!

Los, sagt ihnen die Wahrheit!

Denn wir haben schon viel zu lange

mit unseren Flfl3en eure Weinseligkeit erstampft!
Viel zu lange war das fiir euch

eine Selbstverstandlichkeit.

Jetzt ist es an der Zeit, sich aufzulehnen!

Seit wir die Kiisten unserer Heimat verlassen mussten,
habt ihr auf uns herumgetrampelt,

wahrend wir uns fiir euch abstrampeln mussten.

Jetzt ist Schluss damit,

jetzt erheben wir uns

mit Gottes Hilfe,

mit Gottes Hilfe!
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Links

Tanzeinlage von Bob Marley wahrend eines Konzerts

Zu Bruckins und Jonkonnu:

Vorfiihrung einer jamaikanischen Tanzgruppe

John Canoe / John Kooner: Jonkonnu / Junkanoo; Encyclopedia of Christmas
and New Year's Celebrations; 2. Aufl. 2003: Omnigraphics; Encyclope-
dia2.thefreedictionary.com.

National Library of Jamaica: Eintrag zu Bruckins/Jonkonnu, mit einem
charakteristischen Foto gepostet von Christopher Edmonds auf flickr.com.

Zum Reggae:

Autorenkollektiv: Zu Reggae tanzen. Wikihow.com [Bebilderte Anleitung fir
das Tanzen zum Reggae].

Boueke, Andreas: Rastafari-Religion: Das Leben nehmen, wie es kommt.
Deutschlandfunk (Tag fiir Tag), 2. Mai 2014.

Goldmann, Nina: Rastafari: Schrei nach Freiheit. ORF, 28. Juni 2013.

Hecker, Sven: Bob Marley: Musik als Revolution. MDR Kultur, 6. Februar 2020.

Lubi: Reggae — die Geschichte des Reggae. Unruhr.de, 1. Dezember 2005 [mit
Links zu weiteren Blog-Beitragen zum Reggae und biblio-discographischen
Verweisen].

Vanhofer, Markus: Bob Marley und der Reggae — Musik aus Jamaika; Bayern 2,
radiowissen, 2. Oktober 2018.

Weishaupl, Heidi: Globalisierung von Reggae und Rastafari [= By The Rivers.
Globale Strome und personliche Netzwerke: Bildung und Verhandlung
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https://www.youtube.com/watch?v=rF0HLa_phuQ
https://www.youtube.com/watch?v=BEI6KQ4-H34
https://encyclopedia2.thefreedictionary.com/Jonkonnu
https://www.flickr.com/photos/28320522@N08/8166998913
https://de.wikihow.com/Zu-Reggae-tanzen
https://www.deutschlandfunk.de/rastafari-religion-das-leben-nehmen-wie-es-kommt.886.de.html?dram:article_id=284198
https://religion.orf.at/stories/2590230/
https://www.mdr.de/kultur/bob-marley-reggae-musiker-geboren-100.html
http://www.unruhr.de/blogs/bier-und-babylon-lubi/121-reggae-geschichte-des-reggae
https://www.br.de/mediathek/podcast/radiowissen/bob-marley-und-der-reggae-musik-aus-jamaika/32229
https://www.yumpu.com/de/document/view/3683310/globalisierung-von-reggae-und-rastafari-european-mediaculture-

transnationaler Identitaten im Kontext von Globalisierung. Diplomarbeit, Wien
2002]; yumpu.com / european.mediaculture.com.
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1. Eddie Mallin: Bob Marley bei einem Konzert in Dalymount Park (Dublin), 6.
Juli 1980 (Wikimedia); 2. Screenshot von ,Jamaica Folk Dance”, Youtube; 3.
MJPRDP: Calypso dancers from Puerto Limon during an event in Bribri, Tala-
manca, Mai 2007 (Wikimedia); 4. Foto von Tafari Makonnen, des spdteren
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1910er Jahren; 5. Daniel Alvarado Silvera: Skizze von Bob Marley, April 2010
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up-Band" bei Konzerten von Bob Marley and The Wailers, bei einem Konzert in
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