Senghaas, Frieden horen |

derforschungsbereich 597 (ed.) Antrag auf Weiterfithrung des
Sonderforschungsbereichs 597 und Finanzierung fiir die Jahre
2007 - 2008 - 2009 - 2010, Band 1: Allgemeine Angaben und
Projektbereiche A und B, Bremen, University of Bremen, pp.
503-537.

Oxford Research Group (2007 (1999)) Everyone’s guide to Achie-
ving Change. A step-by-step approach to dialogue with deci-
sion-makers, Oxford: Oxford Research Group.

Reimann, K. D. (2005) >Up to No Good? Recent Critics and
Critiques of NGO¢’, in O. P. Richmond and H. F. Carey (eds.)
Subcontracting Peace: The Challenges of NGO Peacebuilding,
Aldershot, Ashgate, pp. 37-53.

Schein, E. (2001 (1993)) >Organizational Culture and Leader-
shipq,in]. M. S.a.].S. Ott (ed.) Classics of Organization Theory,
Fort Worth, Harcourt College Publishers.

Schlupp-Hauck, W. (2005) >Konferenzsplitter¢, FreiRaum
(2/2005): 5.

Schminke, M., M. L. Ambrose, et al. (2000) >The Effect of Organi-
zational Structure on Perceptions of Procedural Fairnesss, Jour-
nal of Applied Psychology 85(2): 294-304.

BEITRAGE AUS SICHERHEITSPOLITIK
UND FRIEDENSFORSCHUNG

Slim, H. (2002) By What Authority? The Legitimacy and Ac-
countability of Non-Governmental Organisations, Geneva:
International Council on Human Rights Policy, 1-13.

Steffek, J., C. Kissling, et al. (eds.) (2007) Civil Society Participa-
tion in European and Global Governance: A Cure for the De-
mocratic Deficit?, Houndmills: Palgrave.

The Economist (2000) Angry and effective: The Economist, Lon-
don.

Tyson, R. (2004) >Contextualizing past, present and future chal-
lenges to the NPT regime«, Disarmament Forum (4/2004): 57-
67.

WILPF, Reaching Critical Will (2006) Nuclear Energy: The Ba-
sics, New York: Reaching Critical Will.

Young, D. R. (1992) >Organising principles for international ad-
vocacy associations¢, Voluntas: International Journal of Volun-
tary and Nonprofit Organizations 3(1): 1-28.

Young, D. R., B. L. Koenig, et al. (1999) >Strategy and Structure in
Managing Global Associationss, Voluntas: International Jour-
nal of Voluntary and Nonprofit Organizations 10(4): 323-343.

Frieden horen. Uber Friedensphantasien und die Ange-
bote von Komponisten und Komponistinnen'

Dieter Senghaas?

Abstract: How does peace resound in music? Neither peace research nor musicology have done much to answer this question.
This contrasts strikingly with the fine arts, where there exists a considerable iconography of peace. Setting out from this astonishing
state of affairs, a broad survey of the contribution of composers to the »peace problematique« is presented, ranging from the late
Middle Ages to the present day. The wide range of pieces considered include some that can be considered early works of warning,
battle music, which was quite prominent for several centuries. There are also pieces that illustrate well the antagonism of war and
peace. As much music has been written in the anticipation of peace as to celebrate the end of war. In the 20th century, antimilitary
music of a high standard was written alongside works mourning the devastation caused by violence and war. Ultimately, peace
itself calls for a positive message and a matching aesthetic. Composers have very often made use of literary texts such as poetry to
avoid the risk of Arcadian banalization of the subject matter.

Keywords: Friedensphantasien, Musikangebote {iber Krieg und Frieden, Klassische Musik

riegswirklichkeit und Friedenshoffnung haben seit
jeher Komponisten zu Werken inspiriert, denen man
jenes Motto voranstellen konnte, das Ludwig van
Beethoven iiber seine Missa solemnis (1819-23), einen der H6-
hepunkte in der musikalischen Friedensfiirbitte, setzte: »Von
Herzen - moge es zu Herzen gehen«. Das Motto unterstellt die
Moglichkeit einer Gleichgestimmtheit bzw. Seelenverwandt-
schaft zwischen Komponist und Horer. Kompositionen sind in

1 Zitate und genaue Angaben tiber Werke, auf die verwiesen wird, finden sich
- ergdnzt um eine Vielzahl weiterer einschldgiger Kompositionen - belegt in
Dieter Senghaas: Kldnge des Friedens. Ein Horbericht, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
Verlag 2001 (edition suhrkamp 2214).

2 Senghaas, Dieter, Prof. Dr. Dr. hc., derzeit Senior Fellow am Institut fiir Inter-
kulturelle und Internationale Studien der Universitdt Bremen.
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solchem Verstandnis ein Angebot; der Horer figuriert dann als
Empfinger, als Resonanzboden. Die Vermittlung kommt tiber
ein »Musikereignis« - eine Sinfonie, eine Oper, Kammermusik,
ein Kunstlied usf. - zustande.

Aber es gibt nicht nur solche Angebote von auflen, die ent-
sprechende Stimmungslagen provozieren wollen. Denn alle
verbinden mit Krieg und Frieden, aber insbesondere mit der
Idee des Friedens und mit Friedenshoffnung eigene Gedanken
und Gefiihle. Das jeweilige personliche Friedensverstindnis
wird von solchem »Alltagsbewusstsein« — Assoziationen und
Emotionen - tiefgriindig geprégt. Es lie3e sich in diesem Zu-
sammenhang von subjektiven »Friedensphantasien« sprechen.
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Beim Horen von Musik werden diese in einzelne Kompositio-
nen hineinprojiziert - ungeachtet der Tatsache, ob es in der Ab-
sicht des Komponisten lag, inhaltlich spezifische Phantasien
wachzurufen. Auch hier liegt ein »Musikereignis« vor, jedoch
eines ganz anderer Art als das erstgenannte: Nicht die thema-
tisch ausgerichteten Angebote von Kiinstlern stehen im Vor-
dergrund, sondern die Phantasien von Menschen, die einfach
Musik lieben und einzelne Werke als emotionalen Bezugspunkt
von wertbezogenen Projektionen erleben. Im Folgenden soll
beides, die Friedensphantasien und kompositorischen Ange-
bote, zur Sprache kommen.

Hier zunéchst einige Beispiele solcher Friedensphantasien und
deren mogliches Pendant in der Welt der Klange:

Viele Menschen verbinden mit Frieden die Idee einer wohl-
geordneten politischen und sozialen Gemeinschaft. Frieden
bedeutet hier deutlich mehr als die bloRe Abwesenheit von
Gewalt und Krieg, auch mehr als nur Sicherheit. Eine solcher
Ordnungen driickt sich im Rechtsfrieden aus, der bekanntlich
zumindest in heutigen Gesellschaften ohne stindige Bemii-
hungen um soziale Gerechtigkeit nicht vorstellbar ist. Begriffe,
die sich in diesem Zusammenhang einstellen, wéren: vertrau-
enswirdige Struktur und Formgestalt eines Gemeinwesens,
dessen durchschaubare Architektur, Berechenbarkeit und Er-
wartungsverldsslichkeit. Friede also als Abbild von erkennbarer
und wertgeschitzter » Ordnung«.

Wer nun beispielsweise ein »Concerto grosso« von Corellj,
Muffat, Bach, Hiandel oder anderen Barockkomponisten hort,
mag in dieser von durchhoérbarer Ordnung gepragten Musik
den kongenialen kompositorischen Ausdruck solcher Frie-
densphantasie empfinden oder wiedererkennen. Vielleicht
war Hermann Hesse von einer solchen »Ordnungsphantasie«
beseelt, als er sich mit dem Spatwerk von Béla Bartok auseinan-
dersetzte und dort genau das Gegenteil solcher Ordnung, die
er in Handels Kompositionen lokalisierte, heraushorte: »Statt
Kosmos Chaos, statt Ordnung Wirrnis, statt Klarheit und Kon-
tur zerflatternde Wogen klanglicher Sensationen, statt Autbau
und beherrschtem Ablauf Zufilligkeit der Proportionen und
Verzicht auf Architektonik«.

Ob im Hinblick auf Bartok Hesses Urteil wirklich gerechtfertigt
ist oder nicht, bleibe hier dahingestellt. Aber seine positiven
Stichworte sind genau diejenigen, die eine ordnungsbezogene
Friedensphantasie und die mit ihr korrespondierende Musik
kennzeichnen. Fir Hesse war Handels Musik explizit »Sym-
metrie, Architektur, gebdndigte Heiterkeit, kristallen und lo-
gisch«. Und Tan Dun bemerkte vor kurzem im Riickblick auf
seine erste Begegnung mit Bach - sie erfolgte, als er dem Chaos
der maoistischen Kulturrevolution entronnen war: »Ich hatte
vom ersten Augenblick an den Eindruck, dafd man Bachs Mu-
sik auch sehen kann. Die Struktur, die Formen, die Ordnung.
Es ist tonende Architektur.« Im Ubrigen ist die hier insinuierte
Ubereinstimmung zwischen einer solchen Friedensphantasie
und Barockmusik nicht aus der Luft gegriffen, wie in entspre-
chenden Traktaten der Barock-Zeit und schon davor klar zum
Ausdruck kommt. So liest man in einer aus dem Jahre 1653
stammenden reprdsentativen Abhandlung von Johann An-
dreas Herbst in der Sprache der damaligen Zeit: »Und wie die
Anarmonia und Uneinigkeit eine Ursache des Untergangs in
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allen Dingen ist, also wird dagegen durch die harmoniam alles
erhalten, kraft welcher auch alles bestehet, ja das, was gefallen,
wieder aufgerichtet und durch seine Harmoniam und Einigkeit
auf festem Fufd bleibt... und zum Harmonischen Ebenbild Got-
tes wieder erneuert werden kann«. Mit den Worten eines heuti-
gen Beobachters: »Die gesetzmidf3ig geordnete Komposition ist
also (im damaligen Verstindnis, D.S.) gleichzeitig Abbild von
geordneten Verhdltnissen im Frieden als auch ein Mittel, diese
Ordnung durch Einwirkung auf den Menschen zu erreichen.

Betrachten wir eine zweite Friedensphantasie. Als Kontrast zu
der vorgenannten lassen sich »asiatische«, sog. »universisti-
sche«, vor allem daoistische Assoziationen anfiihren. In sol-
cher Vorstellungswelt existiert zwischen Kosmos, Natur, Ge-
sellschaft und den Menschen, aber auch der herrschaftlichen
Ordnung hier und heute eine symbiotische Einheit. Vor allem
bestehen in allem Sein gleitende Uberginge: ein FlieRen zwi-
schen Oben und Unten, zwischen Davor und Danach, so dass
solche Kategorien ohne scharfe Kanten und ohne Zisur, also
nicht polarisierend oder dichotomisierend verstanden wer-
den. »Frieden« bedeutet hier: sich der gesamten kosmischen
Ordnung anzuschmiegen, vor allem aber, die an und fiir sich
friedliche kosmische Ordnung nicht zu storen.

Welche Kompositionen kdnnten nun einer solchen Vorstellung
entsprechen? Es miiflte eine Musik sein mit gleitenden Uber-
giangen, mit groflen Klangflichen, mit einem kontinuierlich
flielenden und stromenden Klang. Es sollte eine Musik sein
ohne durchhérbare Zeichnung - irisierend, in Regenbogen-
farben schillernd oder flimmernd, von feinfasrigem Gewebe,
von farbig-oszillierender und changierender Harmonik, ohne
Thema oder Motive, ohne Melodie und Metrik, also eine Musik,
die glitzert und dahinstromt. Eben solche Klangstrom-Musik
findet sich in Ostasien sowohl in den traditionellen Vorgaben
als auch bei modernen Komponisten (wie Isang Yun, Toru Ta-
kemitsu, Takashi Yoshimatsu, Toshio Hosokawa u.a.), aber auch
bei modernen westlichen Komponisten, beispielsweise in dem
klassischen Werk von Gyorgy Ligeti Atrmospheres (1961), das
viele Komponisten zu vergleichbaren, auf breite Klangflichen
ausgelegte Kompositionen anregte.

Eine wiederum andere Assoziation mit »Frieden« ist diejeni-
ge, in der Frieden in eins gesetzt wird mit Friedlichkeit, Be-
schwingtheit, Gliick und Glickseligkeit. Denn Frieden kann
nicht als hésslich vorgestellt werden. Solche Friedensphantasie
findet dann ihren Bezugspunkt in »himmlisch-schéner Mu-
sik«, in den »schonen Stellen« der Kompositionen. Weltweit
assoziieren viele Menschen mit solcher Friedensphantasie die
Musik Wolfgang Amadeus Mozarts, und manche haben diesem
Gefiihl in vielen Variationen beredt Ausdruck verliehen. Von
Mozart sagte beispielsweise George Bernhard Shaw: »Mozarts
Musik ist die einzige, die im Munde Gottes nicht deplaziert
wirken wiirde«. Von dem berithmten protestantischen Theo-
logen Karl Barth - er miisste es nun wirklich wissen - gibt es die
Vermutung: Wenn die Engel zum Lobe Gottes spielen, dann
spielen sie Bach. Wenn sie aber unter sich sind, dann spielen sie
Mozart. Aber auch dann wiirde der liebe Gott gerne zuhoren.
Der katholische Theologe Hans Kiing will in Mozarts Musik
»Spuren der Transzendenz«und Hans Werner Henze, der Kom-
ponist, die »reine Begeisterung des Geistes, die Uberwindung
der Schwerkraft« erkennen. Und Georg Lukdcs sagte einmal in
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einem Gesprdach mit George Steiner: »Es gibt nicht eine einzige
Viertelnote bei Mozart, die fiir unmenschliche oder reaktiondre
politische Ziele genutzt werden kann«. Jiingst meinte Ekkehart
Krippendorff, Mozarts Musik sei bis in ihre Feinstrukturen und
kleinsten Bausteine hinein »dialogische Musik«: »Es ist - um
hier einen Begriff zu verwenden, den Jiirgen Habermas fiir
einen gesellschaftlichen Kommunikationskontext, und zwar
den zukiinftigen, den demokratischen, den ideal utopischen
geprdgt hat, der aber nur von der Mozartschen Musik verwirk-
licht worden ist - ein >herrschaftsfreier Dialog’, der hier gefiihrt
wird.«

Schonheit und Gliickseligkeit: das ist offensichtlich die
Friedensphantasie, die sich mit Mozarts Musik verbindet unge-
achtet der Tatsache, dass Mozarts Musik »gliicklich und traurig
zugleich ist, tragisch in den komischsten Momenten, Moll im
Dur, leidenschaftlich und objektiv, eine Mischung gegensitz-
licher Empfindungen«, wie der US-amerikanische Komponist
Elliott Carter einmal schrieb, mit dem offensichtlich z.B. Hans
Heinrich Eggebrecht tibereinstimmt: »Mozarts Musik spielt das
Leben. Sie tanzt und singt, sie fragt und antwortet, sie zerbricht
und erneuert sich, sie ist heiter und traurig, dister und hell, tra-
gisch und befreit, betriibt und trostend...« Und Nikolaus Har-
noncourt pflichtet bei: »Mozarts Musik enthdlt die ganze Fille
des Lebens vom tiefsten Schmerz bis zur reinsten Freude. Sie
tragt die bittersten Konflikte aus, oft ohne eine Losung anzubie-
ten. Es ist sehr oft erschreckend direkt, wie sie uns den Spiegel
vorhalt. Diese Musik ist viel mehr als schon, sie ist furchtbar,
im alten Sinne dieses Wortes: erhaben, alles durchschauend,
alles wissend«.

Wiederum: an dieser Stelle ist nicht entscheidend, ob die auf
Mozarts Musik projizierte Friedensphantasie - begliickende
heitere Harmonien - ein Fundament in den Kompositionen
hat oder ob der Komponist, Musikwissenschaftler oder Dirigent
mit ihren jeweiligen Beobachtungen werkgetreu argumentie-
ren, also ndher am wirklichen Puls der Mozartschen Kompo-
sitionen sind. Auf Musik bezogene Friedensphantasien haben
ihren eigenen Stellenwert, und in aller Regel liegen sie auch
niemals ganz daneben.

Eine weitere Friedensphantasie und die ihr entsprechende
Musik bringen uns auf den Boden der Wirklichkeit zuriick. In
solcher realitdtsnahen Friedensphantasie kommt die Dialektik
vom Traumschodnen und den Widrigkeiten des Daseins, von
heiterer Friedlichkeit und stampfender, hammernder, uner-
traglich werdender Friedlosigkeit, ja von angsteinfloflenden
Abgriinden, aber auch der erneuten Befreiung davon zum Aus-
druck. Als geistesverwandt werden dann jene Kompositionen
empfunden, die horbar werden lassen, dass der Schonheit,
der Friedlichkeit, der Gliickseligkeit, der gefdlligen Ordnung,
wie sie sich gerade durch das dialogisierende Spiel der Tone
vermitteln, nicht zu trauen ist; dass die Welt sich in der Span-
nung zwischen den Widrigkeiten der Wirklichkeitswelt und
einer emphatisch herbeigesehnten Gegenwelt bewegt, mog-
licherweise in unentrinnbarer Tragik, weil das Sehnen nach
einem unbeschwerten, befriedeten Zusammenleben immer
wieder von der harten Realitdt durchkreuzt wird. Viele grofie
Sinfonien der vergangenen 200 Jahre werden als Ausdruck fiir
eine solche durch extreme Spannung, Briichigkeit und Zerris-
senheit gekennzeichnete Friedensphantasie erlebt. Besonders
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eindrucksvoll ist in dieser Hinsicht, um nur zwei von vielen
Beispielen zu nennen, Anton Bruckners letzte (unvollendet ge-
bliebene) Sinfonie Nr. 9 (1887-1896), die sich insgesamt, aber
vor allem auch im 2. Satz, dem »Scherzo«, als Projektionsflache
fiir eine solche Friedensphantasie anbietet, ebenfalls Dimitri
Schostakowitschs Sinfonie Nr. 8 (1943).

Frieden erschlieft sich also dem Horer von Musik gemaf sol-
cher (und anderer) subjektiven Projektionen, mit denen er,
ausgehend von seinem Alltagsbewusstsein und ganz auf die
eigene Sinneswelt bezogen, »naiv« Kompositionen begegnet
oder diese regelrecht sucht. Dabei miissen die Kompositionen
- es sei erneut betont - selbst keinen programmatischen Bezug
zur Friedensthematik haben. In aller Regel sind sie in solchem
Horerlebnis - sprach- und begriffslos - einfach das Angebot ei-
nes Spiels mit tonenden Sinnesreizen, das vorgepragte Erwar-
tungen befriedigt.

Aber dies ist nur einer der Zugdnge zur Sinneswelt Musik und
ihrer Relevanz fiir die Friedensproblematik. Ein ganz anderer
Zugang ergibt sich tiber das Angebot der Komponisten, die mit
einzelnen Kompositionen ausdriicklich zur Friedensproblema-
tik Stellung beziehen und, wenn man so will, Hindels, vom
Alten Testament im Messias (1742) inspirierte Frage »Why do
the nations so furiously rage together, and why do the people
imagine a vain thing?« zu beantworten versuchen: »Warum
rasen und toben die Volker im Zorne? Warum halten sie stol-
zen Rat? Und warum planen sie wahnwitziges Tun?« Die Frage
entstammt nicht einem akademischen Kontext. Der Psalmist
stellt nicht die Kernfrage der Kriegsursachenforschung, und
dennoch ldsst sich, mit gewissem Recht, die hdndelsche Verto-
nung der psalmistischen Frage wie ein musikalisches Logo der
Friedensdiskussion verstehen.

Eine Sichtung einschldgiger, explizit auf die Friedensproble-
matik ausgelegter Kompositionen zeigt, dass das Angebot breit
gefachert ist: Es gibt nur wenige Kompositionen, in denen sich
Vorahnungen tiber einen drohenden Krieg anzeigen. Der Krieg
selbstist natiirlich vielfach Gegenstand von Kompositionen ge-
worden: in unbeschwertem Sinne, frither oft in militaristischer
Absicht, aber heute vor allem in Werken, die Nachdenklichkeit
provozieren. Die Furbitte um den Frieden ist hdufig Gegenstand
von Kompositionen gewesen, auch der Dank fiir den wieder-
gewonnen Frieden, in fritheren Kompositionen vor allem
der Dank fiir gewonnene Siege. Im vergangenen Jahrhundert
standen Kompositionen im Vordergrund, die sich durch einen
Trauergestus auszeichnen: Der Krieg erscheint darin als men-
schenverachtend und inhuman. Martialische Musik gibt es nur
noch im engeren militdrischen Sinne (Militdrkapellen-Musik).
Solange der Realsozialismus existierte, mussten sich Kompo-
nisten, politisch instrumentalisiert, oft genug entsprechender
parteiprogrammatischer Absicht fiigen. Dabei entstand oft
friedenspolitisch-plakative Musik. Besonders eindrucksvoll
im vergangenen Jahrhundert waren die Anti-Kompositionen,
also antimilitaristische Musik, die sich auch schon vor allem
im 17. Jahrhundert, im zeitlichen Umkreis des Dreifligjahrigen
Krieges auffinden ldsst. Mit der positiven, konstruktiven oder
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affirmativen Darstellung des Friedens tun sich Komponisten
schwer, frither nicht anders als heute. Aber solche Versuche
gibt es - mit und ohneTextunterlegungen.

Die Anndherung an den Frieden in klassischer Musik findet
also in einem relativ breiten Spektrum von Angeboten statt.
Hier wiederum nur einige wenige Beispiele zur Illustration:

Vorahnungen: Als 1913 Anton Weberns Sechs Stiicke fiir Or-
chester, op. 6 in Wien uraufgefithrt wurden, wurde aus der
Auffiihrung ein Skandalkonzert, von denen es Anfang des
vergangenen Jahrhunderts viele gab. (Der jubelnde Protest
- Schimpfereien, Abohrfeigungen und andere Handgreiflich-
keiten - richtete sich allerdings dabei noch mehr gegen Alban
Bergs »Altenberg-Lieder«). Webern verstiefd gegen das roman-
tische Klangideal; er provozierte durch die Austrocknung des
Klangbildes, eine aphoristische Art des Komponierens, seinen
Telegrammstil. Nicht sinfonisch ausladende Gesten, sondern
knappste Satzgebilde prdagen das Klangbild. Und nichts wird
wiederholt: Etwas einmal sagen, so Webern, gentige. Was aller
Wahrscheinlichkeit nach dem Konzertbesucher seinerzeit ver-
borgen blieb, war die Vorahnung des Krieges, der ein Jahr spéter
und fiir viele Jahre Europa verheeren sollte. In einem Umfeld
frohlich-unbekiimmerter Gelassenheit, von Spatromantik und
Walzerseligkeit ldsst diese Musik ein Pulverfass erahnen, vor al-
lem im ldngsten Stiick dieser insgesamt extrem kurzen Kompo-
sition: dem Trauermarsch (»Marcia funebre«): Dumpf grollende
Kanonen sind vernehmbar, verhaltene Schritte, dazwischen
stbhnendes Blech, der Trauerzug schreitet voran, im Rhythmus
nachvollziehbar; schliefflich das Crescendo des Schlagzeuges,
unheimlich eskalierend, in die Katastrophe miindend, ver-
nehmbar durch einen extremen Ausbruch, einen Tutti-Einsatz,
der ganz und gar dem Duktus des Stiickes, das kammermusikali-
schen Charakter hat, zu widersprechen scheint. Die eingetrete-
ne Katastrophe erlaubt keine weitere Pointe im nachfolgenden
Ausklang; es bleiben nur noch Klangreste.

Alban Berg war in eben jenen Septembertagen dabei, seine 3 Or-
chesterstiicke op. 6 (1914) zu Ende zu komponieren. Auch dar-
in wird die Katastrophe antizipiert. Im dritten Orchesterstiick,
»Marsch« betitelt, wirken die anhaltende Wucht der Musik,
ihre Rhythmen und die sich durchkreuzenden Dynamiken so
gewaltig, dass dariiber der Marsch gar nicht mehr erkennbar ist:
Er wird von der in Tone iibersetzten, ausufernd destruktiven
Katastrophenvision regelrecht verschlungen. Im Fortgang der
Komposition werden mehrere Versuche der Beruhigung immer
sofort dementiert: Die Atmosphére eines kataklysmischen Ge-
schehens verbreitet sich. So hatte in den sechziger Jahren des
19. Jahrhunderts Tolstoi, der Dichter, die unerbittlich-eigendy-
namische Eskalation in den Krieg beschrieben, womit Clause-
witz’ Vorstellung von der rational-kalkulierbaren Disponibilitat
historischer Prozesse kritisiert wurde.

Berg, der Sache nach Tolstoianer, endet denn auch so, wie nach
Tolstois Paradigma zu enden ist: mit einem big bang, einem
Mahlerschen Hammerschlag. Mit drei solchen Schldgen hatte
zehn Jahre zuvor Gustav Mahler seine von scharf skandierten
Marschrhythmen geprigte Sinfomnie Nr. 6 »Die Tragische«
(1903/05) beendet. Bei Berg steigert sich der weit ausgebreitete
tragische Gestus Mahlers zu einem geballten gnadenlos-uner-
bittlichen Duktus, zu einem schreckenerregenden Horerlebnis,
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das eigentlich nur angesichts der Kiirze der Komposition ertrag-
lich bleibt.

Auch in Béla Bartoks Divertimento fiir Streichorchester
(1939), das zwei Wochen vor Beginn des Zweiten Weltkrieges
beendet wurde, ldsst sich eine Vorahnung des Kommenden
vermuten. Im Kopfsatz tiberwiegt die Leichtigkeit von Tanz-
weisen; doch dieser Idyllik ist nicht zu trauen: Dissonanzen
stellen sich ein. Voll des Klagetons ist der Mittelsatz (»molto
adagio«), der ganz anderes assoziieren ldsst als idyllischen Frie-
den: Not, Angst, Katastrophisches - periculum in mora, duflerst
bedrohliche Lage! Dieser Vision des Unheils, einer in der Luft
schwebenden Weltkatastrophe, setzt Bartok einen Schlusssatz
voller Schwung und Helligkeit entgegen: »Die duflerste Gefahr
1aRt sich abwenden...«. Aber entgegen dieser Suggestion der
Komposition nahm das Unheil seinen Lauf.

»Wann Krieg beginnt, das kann man wissen, aber wann beginnt
der Vorkrieg? Falls es da Regeln gidbe, miifite man sie weiter-
sagenc, so ist in Christa Wolfs Erzahlung Kassandra (1983) zu
lesen. Was bei Webern, Berg und Bartok vorliegt, ist - zuge-
spitzt formuliert - die Fritherkennung einer Katastrophe, ihre
kompositorische Vorwegnahme - in der Diktion der Friedens-
forschung: »early warning«. Musik figuriert hier als ein Senso-
rium der Friithwarnung, als »Erinnerung an die Zukunft« (H.
Berlioz), wenngleich aller Wahrscheinlichkeit nach keineswegs
programmatisch so beabsichtigt.

Krieg: Martialisch ist der Krieg, und so ist er auch darzustellen.
Wihrend des Ersten Weltkrieges komponiert Gustav Holst The
Planets (1914-1917). Die siebenteilige Komposition setzt ein
mit »Mars, the Bringer of War« (dieses erste Stiick war schon vor
Ausbruch des Krieges fertiggestellt!). Die Atmosphare ist dumpf,
der Rhythmus maschinenhaft-eintdnig und trommelnd. Die
Tonhohe, immer noch eintdnig bleibend, steigt an, die Martia-
litdt intensiviert sich. Sie treibt sich im 5/4-Takt atemlos voran.
Dennoch: Da gibt es Einschnitte, die luftig, leicht und frohlich
sind, aber sie sind ohne Bestdndigkeit: Ein noch mehr hdm-
mernder Rhythmus kehrt zuriick; Harmonien prallen aufein-
ander. Mit diesem schlie8lich sich aufdringenden Klangbild
wird horbar, wie eine Welt explodiert und zugrunde geht.

Aber bei Holst geht die Welt nicht wirklich zugrunde. Denn
auf »Mars, den Kriegsbringer, folgt »Venus, die Friedensbrin-
gering, auf grobschldchtig anmutende Musik folgt eine fein-
sinnig-vielgliedrige. Die Armut und Eintonigkeit des Krieges
werden mit der Fille und Anmut des Friedens kontrastiert, wie
wenn Holst die in der Friedensforschung theoretisch diskutier-
ten Pole von »negentropischen« und »entropischen« Struktu-
ren kompositorisch verdeutlichen wollte. »Negentropisch«:
Das ist die erzwungene Reduktion der Realitdt auf Gut und
Bose, auf Schwarz und Weif3, auf eine konzeptuell und in der
Realitdt primitive Struktur, wie sie z.B. historisch wahrend des
Ost-West-Konflikts im »Abschreckungssystem« vorlag. »Entro-
pisch« meint dagegen eine vielfiltig strukturierte Selbstregu-
lierung in einem sich komplex gestaltenden Umfeld (so wie sie
heute beipielhaft in den deutsch-franzdsischen Beziehungen
zu beobachten ist).

Mars vs. Venus, Venus vs. Mars - hier ist auch ein locus classicus
fiir alle jene feministisch motivierten Musikkommentatorin-
nen auszumachen, die nicht ohne Grund das Kdmpferische
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- Gewalttdtige — Kriegerische in eins setzen mit midnnlich und
das Versohnende - Vermittelnde - Friedliche mit weiblich. Gu-
stav Holst ldsst diesen Kontrast eindrucksvoll hérbar werden.

Das ist natiirlich eine ganz andere Welt als jene, die sich in der
Schlachten-Musik der frithen Neuzeit, in den Vokal- und In-
strumentalbattaglien, dokumentiert. Wie einem pedantisch
eingehaltenem Wiederholungszwang folgend entfaltet sich vor
allem in den zahlreichen Instrumentalbattaglien das Schlach-
tengetiimmel in Etappen: Morgenddmmerung, Weckrufe, Auf-
marsch der feindlichen Truppen (jeweils erkennbar tiber ent-
sprechende musikalische Zitate), Vorriicken der Streitkrifte, die
eigentliche Schlacht, Jammern der Verwundeten, dazwischen
Durchhalteparolen vermittels Trompeten und Posaunen, Sieg/
Niederlage, Riickzug, Trauer um die gefallenen Soldaten und
deren Bestattung, Tanz und Siegesfeier usf. Es bedurfte eines Ge-
nies wie Beethoven, um auch diesen Typ von Komposition, wie
er im 16., 17. und 18. Jahrhundert gingig war, Anfang des 19.
Jahrhunderts auf einen Hohepunkt zu bringen: Bemerkenswert
ist, dass Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria
zu seinen Lebzeiten die populdrste Komposition Beethovens
wurde. Das Stiick feiert den Sieg der britischen, portugiesischen
und spanischen Truppen bei Vittoria (Spanien) tiber die fran-
zOsische Armee im Juli 1813.

Wellingtons Sieg war, wie bemerkt, eine Komposition mit gro-
Ber Resonanz zu Beethovens Lebenszeit. Allerdings provozierte
sie auch, wie die Schlachtenmusik als besonderer Ausdruck von
Programm-Musik iberhaupt, erhebliche Kontroversen. Lang-
fristig und noch bis vor kurzem wurde dieser Komposition tat-
sachlich jenes Schicksal zuteil, das E.T.A. Hoffmann in seiner
beriihmten Beethoven-Rezension zur 5. Sinfonie drei Jahre
vor Wellingtons Sieg, also 1810, explizit allen musikalischen
Schlachtengemailden wiinschte: ndmlich sie »mit ganzlichem
Vergessen zu bestrafen«, da es sich bei ihnen um »ldacherliche
Verirrungen« handelte. Ganz im Sinne von E.T.A. Hoffmann
urteilte 150 Jahre spéter Alfred Einstein, Wellingtons Sieg sei
»der Tiefpunkt im Schaffen Beethovens«. Das mag moglicher-
weise so sein, aber Wellingtons Sieg ist ganz ohne Zweifel den-
noch ein Hohepunkt neuzeitlicher Schlachtenmusiken.

Es ist wohl unausweichlich, dass historische Urteile und Vor-
urteile sich in solchen Kompositionen widerspiegeln - so wenn
beispielsweise spater Franz Liszt in der Hunnenschlacht (1857)
das Reich des Guten (das Christentum in Gestalt des romisch-
westgotischen Heeres) und das Reich des Bosen (symbolisiert
durch die Hunnen als Inbegriff der Barbarei) aufeinanderpral-
len ldsst. Am Sieg des Christentums ist nicht zu zweifeln: Alte
gregorianische Choralweisen, zundchst tiiberraschenderweise
nur von einer Orgel zodgerlich eingefiihrt, signalisierten ihn.
Nach lyrisch anmutenden Abschnitten, die das Schlachtenge-
timmel vergessen lassen, triumphiert am Ende in der Symbiose
von Orchester und Orgel die gute Sache, die auch Liszts Sache
ist: »Das Licht des Christentums zerstort die Finsternis des Hei-
dentums« (F. Liszt).

Wenige Jahre vor Liszts Hunnenschlacht thematisierte
Felix Mendelssohn Bartholdy im Elias (1846) ebenfalls eine
Schlacht zwischen Gut und Bose: die Konfrontation zwischen
dem Monotheismus und dem Baalskult. Eingerahmt in alttesta-
mentarisch-dynastisches Geschehen dokumentiert Elias die
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Geschichte eines Kulturkampfes - eines »clash of civilizations«
- eines Konfliktes zwischen unterschiedlichen religitsen Ori-
entierungen. Jahwe vs. Baal, der unsichtbare einzige Gott vs.
den sinnenfrohen Gott der Fruchtbarkeit und des Regens: Das
Ergebnis des Konfliktes ist, wie immer in solchen Oratorien, un-
schwer zu prognostizieren. Und schon Jahrhunderte vor Liszt
und Mendelssohn Bartholdy hatte Mateo Flecha (d. Altere) in
La guerra (enthalten in der Sammlung Las Ensaladas, die
aus der ersten Halfte des 16. Jh. stammt) himmlische Heere und
die Heere des Luzifers, kompositorisch aufbereitet, aufeinan-
derprallen lassen. Die Vorhut, das sind die Kdmpfer aus dem
Alten Testament, die Schlacht wird vom Hauptmann mit den
starksten Mdnnern geschlagen, und die Kirche, sie bildet die
Nachhut! Dann die Aufforderung »Ihr bringt die Artillerie der
frommen Gedanken, der Achtung der Gebote. Gebt Ihnen das
Geschiitz. Die Schiitzengrdben sind gut. Hierher, das schwere
Gerdt!... Zuindet es an...«. Natiirlich siegt auch hier schon, nicht
anders als spdter bei Liszt, das Gute.

Eine Kraftprobe zwischen den Engeln und Luzifer, ein »kosmi-
scher Krieg« findet auch als Hintergrundhandlung in Georg
Friedrich Handels frithem Oratorium La resurrezione (1705)
statt: Am Tor der Holle fordert ein Engel Einlass fiir Christus,
der kommen werde, den Tod zu besiegen. Luzifer ruft die
Maichte der Holle zum Kampf auf, muss aber im Laufe der nach-
osterlichen Geschichte besiegt in die Holle zuriickfliehen. Und
wenige Jahre spater wird in Johann Sebastian Bachs Kantate Es
erhub sich ein Streit (BWV 19, 1726) erneut ein kosmischer
Kampf musikalisch inszeniert, in dieser Kantate dargestellt in
einem grofiartigen Eroffnungschor: »Es erhub sich ein Streit.
Die rasende Schlange, der hollische Drache stiirmt wider den
Himmel mit wiitender Rache. Aber Michael (der Erzengel) be-
zwingt, und die Schar (der Engel), die ihn umringt, stiirzt des
Satans Grausamkeit.«

Mit kulturellem Flavour, aber letztendlich machtpolitisch
unverstellt ist die vielfach vertonte Geschichte der jiidischen
Heldin Judith wie sie u.a. Antonio Vivaldi in Juditha Trium-
phans (1716), einem geistlichen »Kriegsoratorium«, bearbeite-
te. Seit 1714 befand sich Venedig, die Republik, im Krieg gegen
das Osmanische Reich; 1716 gilt als Jahr der Wende: Venedig
siegt zu Land und zu Wasser. Und im Oratorium obsiegen die
Schldue und die Reize der Judith, aber auch ihr Wille zum Mord,
der erstaunlicherweise unmittelbar nach einer friedenshymni-
schen Arie (»Vivat in pace, et pax regnet sincera«) brutal aus-
gefiihrt wird: Der vom Wein erhitzte, bei Tisch eingeschlafene
Holofernes, Reprasentant Assyriens, wird von Judith mit dem
Schwert enthauptet, auf dass sich in Bethulien, ihrem nunmehr
befreiten Land, die Fackel der Liebe entziinden moge. Die Zeit-
genossen wussten: Judith, das war Venedig, Bethulien, die Kir-
che, und Holofernes stand fiir die Tiirken. Vivaldi verstand es,
in diesem Stiick die kommunalen Ereignisse - Venedigs Schick-
sal - klanglich affekt- und effektvoll darzubieten. Das zeigt sich
schon im martialischen Eingangschor, wo die Schrecken des
Krieges plastisch entfaltet werden.

Komponisten der frithen Neuzeit waren allerdings nicht nur
in die Darstellung von militdrischen Schlachten, von »kosmi-
schen Kriegen« und »Kulturkdmpfen, verliebt, sondern auch
in die kompositorische Inszenierung von »Liebeskriegen«. Der
Liebeskrieg (»guerra d’amore«), wie er beispielsweise in den
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Kompositionen von Claudio Monteverdi oder Biagio Marini
seinen Ausdruck findet, das ist ein Krieg per Analogie, ein Rol-
lenspiel: So erscheint bei Marini die Geliebte als die Festung
eines Herzens von Stein, zundchst unbezwingbar, auch unnah-
bar; entsprechend ist der Liebhaber voll sehnsuchtsvoller Er-
oberungslust: »Guerra € il mio stato«. Man konnte tibersetzen:
»Krieg ist meine Gemiitslage« - da hort weder der Soldat auf,
sich zu miithen, noch ruht der wahre Liebende jemals aus, ehe
das Ziel erreicht ist.

Besonders in Il combattimento di Trancredi e Clorinda
(1624) schildert Monteverdi mit fiir seine Zeit ganz neuen »er-
regten« Stilmitteln (»stile concitato«) den verhdngnisvollen tra-
gischen Zweikampf eines in Riistungen aufeinanderprallenden
und deshalb sich wechselseitig nicht erkennenden Liebespaares,
der zum Tode der Geliebten fiihrt. Stile concitato: Die zur Schau
getragenen dufleren und die inneren emotionalen Erregungen
werden in diesem Stiick mit rasenden Tremoli zum Ausdruck
gebracht - das Kampfgeschehen der sich immer autistischer in
das Gefecht steigernden Liebenden wird mit scharfen Pizzicati
ausgemalt: »Schmach treibt die Wut zur Rache an, und Rache
schafft dann neue Schmach. So folgen stets auf jeden Treffer
ein neuer Ansporn und auch neue Wunden. Dichter kommen
sie zusammen, der Kampf wird enger...« - das tragische Gesche-
hen nimmt seinen Lauf; das wechselseitige Erkennen kommt zu
spat; Clorinda stirbt, wenngleich sterbend gliickserfiillt: »S’apre
il ciel; io vado in pace«.

Eine ganz andere Wendung erfihrt das Thema in den vielen
Vertonungen tiber das Romeo und Julia-Sujet (Berlioz, Bellini,
Gounod, Prokofjew u.a.): Die Liebenden sind dort tragische Fi-
guren, weil sie zu Leidtragenden bornierter Machtkonflikte wer-
den: des Krieges zwischen veronesischen Adelsgeschlechtern,
den Montagues und den Capulets (»Adelskrieg«). Deren gewalt-
tatige Auseinandersetzungen, wiederum Gefechtsszenen, sind
- besonders eindrucksvoll, weil dufierst virtuos dargestellt - in
Peter Tschaikowskys Romeo und Julia. Fantasie-Ouvertiire
nach Shakespeare (1880) nachvollziehbar. Hier aber findet
nicht mehr ein »Liebeskrieg« im Sinne vieler friihneuzeitlicher
Kompositionen statt, sondern wirklicher Krieg (wenngleich im
Kleinformat einer Adelsrepublik) - mit Liebenden als Opfer.

Doch damit ist in sinfonischer Musik das Kriegs-/Liebesthema
nicht erschopft. Eine zusdtzliche Variante fiigt ihm die Penthe-
silea-Geschichte hinzu, wie in Hugo Wolfs Penthesilea. Sym-
phonische Dichtung fiir grof3es Orchester (1883-85/1903)
dokumentiert. Inspiriert von Heinrich von Kleists gleichnami-
gem Trauerspiel komponierte Wolf ein dreisdtziges Werk. Der
erste Satz schildert den Aufbruch der Amazonen nach Troja
unter Fihrung ihrer Kénigin Penthesilea: verhalten-martia-
lisch. Der zweite Satz malt Penthesileas Traum vom Rosenfest
aus: lyrisch-schonmalerisch. Die eigentliche Dramatik des
Stiickes findet sich im dritten Satz: »Kampfe, Leidenschaften,
Wahnsinn, Vernichtung« betitelt. Penthesilea gegen Achilles,
Achilles gegen Penthesilea: in diesem verhdngnisvollen Kampf
durchkreuzen und durchwirken sich in der in Musik tibertra-
genen Tragodie Machtanspriiche und heftige Liebesbezeugun-
gen, Kalkiil und Blindheit. Hass-Liebe und Raserei eskalieren
schlieRlich zu einem tragischen Ende, einem spéten, furcht-
baren Erwachen. In diesen Passagen der Komposition werden
mit ungestiim-martialischer Musik die Schlachten ausgemalt.
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Die Komposition verlangt eine vierfach besetzte Blechbldser-
gruppe und verstdrktes Schlagzeug. Die Leidenschaftlichkeit
von Kampf und Liebe, getrieben bis zum Wahnsinn und nur
durch kurze, jedoch fliichtige lyrische Passagen unterbrochen,
endet horbar in Selbstzerstorung.

Komponisten haben sich in solche Sujets - Schlachten und
Liebeskriege - verliebt, weil sie darin ihre kompositorische Vir-
tuositdt ausleben konnten, auch weil offensichtlich in der Ge-
sellschaft ein Resonanzboden fiir solche Darstellung bestand.
Davon zeugen viele Bearbeitungen solcher Kompositionen fiir
das Klavier, was entsprechende akustische Kitzel im Wohnzim-
mer zu Hause erméglichte. Der Gefahr einer Asthetisierung von
Krieg, Kampfgetiimmel und Konflikt wurde dabei nicht entgan-
gen.

Da pacem - Fiirbitte um den Frieden: Der unerbittliche Rhyth-
mus der Pauke - marschierende Truppen, aufeinanderpral-
lende Militdrmaschinerien symbolisierend - kann auch ganz
anderes versinnbildlichen: namlich Angst vor dem nahenden
Krieg, auch Abwehr und Protest, also eine Antikriegshaltung,
aus der die Friedensfiirbitte erwiachst. Ein eindrucksvoller Be-
leg findet sich im »Agnus Dei« von Haydns Paukenmesse.
Die Komposition entstand 1796 in bedrangter Zeit. Die franzo-
sischen Truppen hatten in Italien Sieg um Sieg errungen. Die
Geschichtswissenschaft spricht von einem gldnzenden Feldzug
Bonapartes. Franzosische Truppen standen in der Steiermark
und drohten, weiter vorzuriicken. Im »Agnus Dei« hort man,
vermittels des Einsatzes der Solo-Pauke, den Feind aus der Ferne
heranmarschieren. Solange die franzosische Armee im eigenen
Lande stand, durfte von Frieden, amtlicherseits befohlen, nicht
geredet werden. Doch Haydn konnte die Liturgie der Messe
nutzen, um nicht nur vom Frieden zu reden, sondern ihn mit
seinen kompositorischen Mitteln regelrecht zu fordern. Das
flehende »miserere nobis« ist eingebunden in den unerbittli-
chen Rhythmus der Solo-Pauke; das »dona nobis pacem« hort
sich an wie: »Wir wollen, wir fordern Frieden!«, kraftvoll von
Fanfaren unterstiitzt.

In Beethovens Missa solemnis (1819-23) hatte dann Haydns
Anliegen eine nach Beethoven nicht wiederholte, wahrschein-
lich auch nicht wiederholbare Zuspitzung erfahren: Im »Agnus
Dei« dieser Messe werden, wie wohl an keiner anderen Stelle
in der Musikgeschichte, Krieg und Frieden in ihrem antipodi-
schen Charakter als dramatisches Ringen um Frieden und ge-
gen den Krieg thematisiert. Auch in Beethovens »Agnus Dei«
zieht sich letztendlich das Militarisch-Kriegerische zuriick. Es
entsteht der Eindruck, als ob der Wille zum Frieden und der
Frieden selbst tiber den Krieg gesiegt haben. Dieser Friede stellt
sich aber nicht gefillig, nicht leichthin und schon gar nicht de-
klamatorisch ein. Er ist in der Komposition das Ergebnis einer
unvergleichlich dramatischen Auseinandersetzung, von du-
Berster Anspannung: Das Ende - Frieden - ist nicht vorstellbar
ohne die vorhergehenden Angstschreie (»timidamente«) und
den Blick in die Abgriinde.

Und dieser Frieden bleibt briichig. Die Messe endet nicht fan-
farisch-triumphal mit siegesgewiss eingesetzten Pauken und
Trompeten, wie das vor und nach Beethovens Zeit bei hohen
Anléssen oft der Fall war (und gelegentlich immer noch ist).
Nein, sie vermittelt am Ende, trotz der Wende zum Frieden,
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den Eindruck der Ungewissheit, der Nichtdauerhaftigkeit, der
Ruickfilligkeit, der Gefahr des Riickfalls in den Krieg. Man wird
hier an dieser Stelle, also ganz am Ende der Missa solemnis,
an Thomas Hobbes, den realistischen Beobachter turbulenter
Zeiten, erinnert, wenn dieser im 16. Kapitel des Leviathan (1651)
schrieb: »The nature of war consisteth not in actual fighting,
but in the known disposition thereto, during all the time there
is no assurance to the contrary«. Und im nédchsten Satz heifst
es dann: »All other time is PEACE« (mit Gro3buchstaben im
Original!). Beethoven endet mit einem »no assurance to the
contrary«, nicht mit der Gewissheit eines »dauerhaften Frie-
dens« (PEACE), der zu seiner Lebzeit als »paix perpétuelle« bzw.
(und nicht nur bei Kant) als »ewiger Frieden« diskutiert und
bezeichnet wurde.

Auch zeitgenossische Komponisten haben diesem Widerstreit
zwischen Krieg und Frieden, wie er sich in der Friedensfirbitte
spannungsvoll dokumentiert, kompositorischen Ausdruck zu
geben versucht, so beispielsweise Arthur Honegger in seiner
Sinfonie Nr. 3 oder Antal Dorati in seiner Sinfonie Nr. 2. Im Ubri-
gen gehort die Friedensfiirbitte (»da pacem«) zu jenen kompo-
sitorischen Topoi, die seit dem Spétmittelalter quer durch die
Musikgeschichte von Komponisten immer wieder aufgegriffen
worden sind, allerjiingst von Galina Ustwolskaja, Heinz Holli-
ger, Bernd Alois Zimmermann, Leonard Bernstein, Katherine
Hoover, Violeta Dinescu u.a.

Erwartung des Friedens: In inhaltlichem Zusammenhang mit
der Friedensfirbitte stehen auch Kompositionen, die mitten
im Krieg der Friedenserwartung Ausdruck verliehen. Als 1940
die deutsche Wehrmacht in Frankreich einmarschierte, schrieb
beispielsweise André Jolivet eine Messe pour le Jour de la
Paix. Diese Messe beginnt mit einem depressiv eingestimm-
ten »Alleluja« - ohne Hoffnungsschimmer, der natiirlich an-
gesichts der Ereignisse auch nicht aufscheinen kann. Im Laufe
der Messe heitert sich diese trostlose Stimmungslage zogerlich
auf. Doch am Ende wird noch einmal das »Alleluja« wiederholt,
nunmehr von der Stimme geradewegs euphorisch vorgetragen:
Trotz der aktuellen Erfahrung , Hoffnung ist moglich! - das war
die Botschaft. Wiederum mitten im Krieg wurde die 1943 kom-
ponierte Sinfonie Nr. 5 des Engldnders Ralph Vaughan Wil-
liams als Inbegriff der Zuversicht empfunden, dass trotz aller
Zerstorung und allen Chaos schlie8lich und endlich eine fried-
liche Ordnung obsiegen werde. Ahnliches wird auch von der
Auffithrung der Sinfonie Nr. 5 von Sergej Prokofjew (1944/45)
berichtet. Diese Sinfonie begriff der Komponist als ein Doku-
ment des Sieges tiber die Kréafte des Bosen. Nach Jahren des Krie-
ges und noch im Kriege selbst sollte diese Komposition einen
Durchblick auf Frieden vermitteln.

Dank-Kompositionen: Kam es zum Friedensschluss, so wurde
dieser frither, vor allem wenn es sich um einen Sieg-Frieden
handelte mit Musik gefeiert. Das war die Stunde der Dankge-
sange, der Anlass fiir »Te Deum«-Kompositionen: fiir Gotteslob
zur Feier kriegerischer Erfolge. Besonders mit solchen Kompo-
sitionen pragte sich Georg Friedrich Handel in das Geddchtnis
seiner Zeitgenossen und auch der Nachwelt ein, so auch mit
seiner vielgespielten Feuerwerksmusik, die im Anschluss an
den Frieden von Aachen (1749) komponiert wurde. Marc-Anto-
ine Charpentiers Te Deum (1692) war als jubilierende Reaktion
auf einen franzosichen Sieg gedacht (»joyeux et trés guerrier«).
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Heute ist das orchestrale Vorspiel dieser Komposition der Auf-
takt zu jeder Eurovision-Sendung und hat darin seine Verewi-
gung erfahren - ohne jegliche Erinnerung an kriegerische Sie-
ge, aber auch heute noch mit viel Pauken und Trompeten, den
»kriegerischen« Instrumenten von einst, gespielt.

Klagemusik: Das 20. Jahrhundert kennt im Grof3en und Ganzen
keine triumphierenden musikalischen Reaktionen mehr auf
gewonnene Siege. Der Krieg erscheint jetzt vielmehr als eine
zivilisatorische, gesellschaftliche und menschliche Katastro-
phe. In den Kompositionen werden Tod, Trauer und Klage the-
matisiert. Immer noch aktuell wirken hierbei Kompositionen
aus dem 17. Jahrhundert, der Zeit des Dreifligjdahrigen Krieges,
in denen einst den Leiden des furchtbaren, lang anhaltenden
morderischen Krieges, eines »protracted conflict«, Ausdruck
verliehen wurde.

Protest, Trauer, Bewiltigung von Schmerz, Verzweiflung, Wut:
Das sind Stichworte, die sich vor allem auf Karl Amadeus Hart-
manns Kompositionen, die in diesem Zusammenhang an erster
Stelle zu nennen sind, beziehen lassen. Einzelne Kompositio-
nen dieses Komponisten zu nennen ware willkiirlich, denn das
gesamte Lebenswerk dieses Kiuinstlers richtete sich gegen Dik-
tatur, Gewalt und Krieg, besonders eindrucksvoll die Musik der
Trauer fiir Solo-Violine und Streichorchester. Andere Komponisten
haben Orte extremer Barbarei zum Ausgangspunkt ihrer Kom-
positionen gemacht: Guernica, Lidice, Auschwitz, Hiroshima,
aber auch Nanking, eine Stadt, in der japanische Truppen in
einem Massaker - einem Terrorgenozid - 300.000 Chinesen
dahinmordeten, um ein Exempel zu statuieren - eine bis vor
Kurzem weithin vergessene Untat, die erst jetzt ihre Dokumen-
tation und ihre kompositorische Bearbeitung (Bright Sheng)
erfahren hat.

Doch wenden wir uns zuriick zur Trauerthematik: »Mein The-
ma ist der Krieg und das Leid des Krieges. Die Poesie liegt im
Leid...Alles, was ein Dichter heute tun kann, ist: warnen«. Diese
Zeilen formulierte Wilfred Owen, dessen Gedichte neben den
Texten aus der Totenmesse Benjamin Britten in seinem War
Requiem (1962) verarbeitete. Sie stehen, um die Absicht ganz
deutlich zu machen, auf der Titelseite von Brittens Kriegsrequi-
em, das bei der Wiedereinweihung der kriegszerstorten Kathe-
drale in Coventry erstmals aufgefithrt wurde. (Einen Tag zuvor
wurde beim selben Anlass Michael Tippetts King Priam. Oper
in drei Akten, ein Antikriegsstiick, das die Sinnlosigkeit, Bru-
talitdt und Destruktivitét des Krieges thematisiert, aufgefiihrt.)
Owens Texte, als »Missa pro defunctis« auf den Schlachtfeldern
des Ersten Weltkrieges entstanden, figurieren dabei wie Protest
gegen die Aussagen der liturgischen Totenmesse. Die gingige
Totenmesse in lateinischer Sprache: In ihr werden in einer re-
ligiosen Feier die Toten betrauert. Owens Zyklus von Gedich-
ten, dazwischengeschoben: Sie vermitteln die Perspektive des
Schiitzengrabens, jener also, die stindig mit dem Tode zu rech-
nen haben und ihn oft genug jaimmerlich erleiden, wie Wilfred
Owen selber.

Besonders aufriittelnd verfahrt Arnold Schénberg in Ein Uber-
lebender aus Warschau - fiir Erzdhler, Mdnnerchor und
Orchester (1947). Durch die Einbeziehung eines Sprechge-
sangs, durch die krass realistische Schilderung extremer Men-
schenverachtung und Brutalitdt, eines Massakers, aber auch
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des sich aus dem Schrecken der geschilderten Szenerie heraus
inszenierenden Widerstands, in dem Chor, »Hore, Israel: Der
Ewige, unser Gott, ist einzig...« endend, ruft dieses kurze Stiick,
dessen zugespitzte Dissonanzen Wahrheit ausdriicken, Betrof-
fenheit hervor, ohne Chance auf Ausrede und Ausflucht.

Kompositionen dieser Art thematisieren Abgriinde, die in Kom-
positionen zuvor nicht darstellbar schienen, gegebenenfalls
nicht einmal »darstellenserlaubt«, wie Hans Heinrich Egge-
brecht meinte. Jedoch sahen sich nach dem Zweiten Weltkrieg
Komponisten immer wieder geradezu herausgefordert, trotz der
Gefahr einer Asthetisierung und in der Folge davon einer Ent-
wirklichung der real geschehenen Barbarei das Undarstellbare
darzustellen.

Anti-Kompositionen: Ein durch Gewalt, Unterdriickung, Not,
Vorurteile, Feindbilder, Nationalismus und Rassismus geprag-
tes Jahrhundert, wie das vergangene, musste zwangslaufig Ab-
wehr und Protest provozieren, an erster Stelle natiirlich anti-
militaristische Kompositionen. Dabei konnte gelten: Je subtiler
die Darstellung, umso wirkungsvoller das entsprechende Werk.
Beispielsweise, wenn in Gustav Mahlers »Revelge«, einem mili-
tarischen Weckruf (enthalten in Lieder nach Gedichten aus »Des
Knaben Wunderhorn«) ein verwundeter, sterbender Soldat, von
seinen Kameraden liegengelassen, noch einmal die Trommel
rihrt und er mit anderen Gefallenen, einer Geisterarmee also,
den Feind schldgt und, geisterhaft, das Nachtquartier wieder er-
reicht: »Des Morgens stehen da die Gebeine in Reih und Glied,
sie steh’n wie Leichensteine, die Trommel steht voran, daf$ sie
(das Schatzlein) ihn sehen kann«. Kurt Weill und Hanns Eisler
wadren in diesem Zusammenhang zu nennen. In ihren Kompo-
sitionen der Abwehr und des Protestes kommen legitimerweise
agitatorische Impulse zum Tragen. Die entscheidende Frage da-
bei ist nicht: Agitation, ja oder nein, sondern ob es den Kiinst-
lern gelingt, den agitatorischen Impuls dsthetisch tiberzeugend
aufzubereiten und zu vermitteln.

»The darkness declares the glory of light« (die Finsternis kiindet
von der Herrlichkeit des Lichts) - dieses Motto Michael Tippetts
konnte manchen Anti-Kompositionen unterlegt werden, die
die Dunkelheit und das Bose beleuchten und dennoch hdufig
nicht depressiv-hoffnungslos enden wollten, sondern hoff-
nungsvoll, manchmal sogar siegesgewiss.

Musik gegen Gewalt, Militarismus, Riistung, Repression und
Tyrannis, Not, Rassismus und gegen die geisttotenden heils-
versprechenden Ismen: das ist Musik im Sinne des negativen
Friedens, der Abwesenheit von etwas, was dem Frieden er-
kennbar und ohne Zweifel entgegenwirkt. Es ist eine Musik mit
Anti-Haltung. Solche Anti-Kompositionen und Werke letztge-
nannter Art legen schlie8lich die Frage nahe: Wird in der Mu-
sik auch die Briicke zum Frieden als dem Inbegriff von etwas,
was die genannten widerstrebenden Krafte, Mentalitdten und
Verhaltensweisen von vornherein verhindert, gefunden? Wie
dokumentiert sich Frieden - positiv, konstruktiv oder gar affir-
mativ - in klassischer Musik? Das ist die Friedensfrage im en-
geren Sinne des Begriffes, die abschlieRend an Kompositionen
zu stellen wire.

Frieden: Die kompositorische Herausforderung, Frieden darzu-
stellen, wird oft unter Zuhilfenahme von literarischen Zeug-
nissen, insbesondere von Bibel-Texten und Gedichten bewal-
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tigt, so wenn beispielsweise Arnold Schonberg sich von einem
Gedicht Conrad Ferdinand Meyers zu seiner Komposition fiir
gemischten Chor a cappella Friede auf Erden (1911) inspi-
rieren lief3. Das Gedicht geht zunachst von der biblischen Frie-
densverheiflung aus; es fahrt fort mit der Klage tiber deren Ver-
geblichkeit, um in die Hoffnung, ja die Forderung zu miinden,
diese Verheiflung sei endlich zu erfiillen.

Anton Webern hatte in den zwanziger Jahren einmal tiber das
Stiick gesagt: »Unsere Aufgabe ist weiterzutragen, was absolut
iiber allen Dingen stehen muf? - das Geistige. Wenn alles zu-
sammenbricht, werden wir hingehen und Friede auf Erden
von Schonberg singen«: trotzigen Glaubens, wie es in dem
Gedicht heif3t: »Doch es ist ein ew’ger Glaube, dafl der Schwa-
che nicht zum Raube jeder frechen Mordgebdrde werde fallen
allezeit: Etwas wie Gerechtigkeit webt und wirkt in Mord und
Grauen, und ein Reich will sich erbauen, das den Frieden sucht
der Erde.« Bezeichnenderweise schrieb Arnold Schénberg 1923
aus Anlass der Vorbereitung einer erneuten Auffithrung dieses
Stiickes, dass seine Hoffnung eine Illusion gewesen sei, denn
als er es komponiert habe (1911!), habe er reine Harmonie unter
Menschen fiir moglich gehalten. Seither habe er aber lernen
miissen, »daf} Friede auf Erden nur moglich ist unter schéarfster
Bewachung der Harmonie, mit einem Wort: nicht ohne Be-
gleitung«. In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, dass
Schonberg wohl der einzige Komponist ist, der jemals einen
konkreten Plan zur Friedenssicherung (1917) vorlegte. Der Plan
folgte der pazifistischen Programmatik einiger Volkerrechtler
jener Zeit, deren Beitrdge in der Zeitschrift »Die Friedenswar-
te«nachzulesen waren, und er plddierte fiir eine internationa-
le obligatorische Schiedsgerichtsbarkeit, einschliefdlich einer
»Armee von Wachtern«, einem »internationalen Bewachungs-
dienst«, wobei Schonberg erstaunlich ausgekliigelte Vorstellun-
gen Uiber die Zusammensetzung einer solchen (wie man heute
sagen wiirde) peace keeping- und peace enforcing-Truppe ent-
wickelte. Aufgabe dieses Instrumentariums sollte es sein, krasse
Ubertretungen volkerrechtlicher Normen durch die sogenann-
ten »Rowdie-Staaten« (Alfred Fried) zu ahnden.

Frieden ohne Worte, ohne »Beschriftung«der Kompositionen:
das ist sicher ein Wagnis, mit dem sich leicht Scheitern verbin-
det. So ist Hindels dritter Satz in der an fritherer Stelle schon
erwahnten Feuerwerksmusik, »La paix«, ausgesprochen
leichtgewichtig, zumindest gemessen am ersten Satz mit sei-
nem Aufgebot an »militdrischen« Instrumenten (Trompeten,
Pauken, Trommeln), die in »La paix« verwendungslos werden!
In Gustav Holsts The Planets folgt, wie schon dargelegt, auf
»Mars, den Kriegsbringer«als zweiter Satz »Venus, die Friedens-
bringerin«: weit ausladend verkldrend und mit viel Schon-
klang, begreiflich als Kontrast zum ersten, himmernd-martia-
lischen Satz. In Ein Heldenleben (1898) lasst Richard Strauss
auf den turbulent-martialischen Satz »Des Helden Walstatt«
den Helden zu »Friedenswerken« weiterschreiten. Die Turbu-
lenzen des Schlachtengetiimmels und die Anstrengungen der
Friedenswerke miinden schlieflich in »Des Helden Weltflucht
und Vollendung«: poetisch-lyrisch, mit viel Klangzauber, stel-
lenweise auch kitschig, im Gang der Schilderung nur gelegent-
lich durchbrochen von kurzzeitigen Dissonanzen, die jedoch
ohne Bestand sind.
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Solche Musik antizipiert, zumindest meist am Ende, das Reich
der Seligen, ein Elysium, so wie viele Jahrzehnte zuvor Kompo-
nisten, vor allem in der Zeit des Barock, aber auch noch spater
vermittels »pastoraler Musik« Frieden als ldndliche Idylle simu-
lierten. Auch Handels »La paix« gehort zum Genre solcher Hir-
ten- und Schiéfermusik, die natiirlich besonders aus Johann Se-
bastian Bachs Weihnachtsoratorium (der »Hirtenmusik« zu
Beginn der Kantate am zweiten Weihnachtsfeiertage), aus der
weihnachtsbezogenen Musik von A. Corelli, J.D. Heinichen,
P. Locatelli, F. Manfredini, C.Saint-Saéns, D. Scarlatti u.a. und
aus Hiandels Messias (»Pifa-Sinfonia pastorale«) bekannt ist.
Solche Musik wird mit einer vielleicht politisch zu nennenden
Aussage in Bachs Jagdkantate (1713) kombiniert, wo Pales,
der romische Hirtengott singt: »Schafe kdnnen sicher weiden,
wo ein guter Hirte wacht, wo Regenten wohl regieren, kann
man Ruh und Friede spiiren und was Lander gliicklich macht«.
In Jean-Baptiste Lullys und Jean-Philippe Rameaus Ballettopern
wird das friedliche landliche Leben vielfach besungen, nicht
anders als bei anderen Komponisten von Barock-Opern, die
in entsprechenden Passagen eine affirmative Beruhigung aus-
strahlen: murmelnde Béche, sanfte Hiigel, saftige Wiesen, ewi-
ge, immerzu sich verliebende Jugend.

Schliefdlich hat Ludwig van Beethoven in seiner Sinfonie Nr.
6 » Pastorale« (1808) pastorale Musik, die die friedvolle Atmo-
sphdre eines Arkadien verbreitet, verewigt. Spater haben Hector
Berlioz im dritten Satz (»Szene auf dem Lande«) seiner Sym-
phonie fantastique (1830) und Gustav Mahler im ersten Satz
seiner Sinfonie Nr. 1 (1889), im sechsten Satz seiner Sinfonie
Nr. 3 (1895/96), vor allem im dritten Satz seiner Sinfonie Nr.
4 (1900) pastoral-arkadischen Welten einen markanten musi-
kalischen Ausdruck verliehen. Frieden oder eher Friedlichkeit:
sie ertonen jedoch vor allem bei Mahler in dufierst spannungs-
geladener Gesamtkomposition als Gegenentwurf zur real exi-
stierenden, zerissenen Welt, eben als Gegenwelt.

Mit Musik Frieden zu férdern kann aber auch auf ganz andere
Weise geschehen, beispielsweise wenn Komponisten bewusst
unterschiedliche nationale Musikstile miteinander kombinie-
ren, um dariiber, wie Georg Muffat (1695) einst explizit beab-
sichtigte, Frieden zu stiften. Er wollte die franzdsische Art der
deutschen und italienischen einmengen, keinen Krieg, »son-
dern derer Volker erwiinschter Zusammenstimmung« anstif-
ten. Béla Bartok, der ungarische Komponist, von dem man im
neu gegriindeten ungarischen Staat nationalbewusste, auch
nationalistisch gesinnte Kompositionen zur Férderung des
Magyarentums erwartete, hatte keinen sehnlicheren Wunsch,
als die Verbriidderung der Volker trotz allem Krieg und Hader zu
beférdern: »Dieser Idee versuche ich - soweit es meine Kréfte
gestatten - in meiner Musik zu dienen; deshalb entziehe ich
mich keinem Einflusse, mag er auch slowakischer, ruméni-
scher, arabischer oder sonst irgendeiner Quelle entstammen.«
In seiner Tanzsuite (1923) finden sich solche verschiedenarti-
gen Einfliisse unterschiedlicher kultureller bzw. nationaler Sti-
le, gerade auch der Volksmusik, aufgehoben. Zeitgendssische
Komponisten (wie u.a. Klaus Huber) bemiihen sich neuerdings
um einen »interkulturellen Dialog« und eine diesem entspre-
chende Semantik.

Im Hinblick auf die kompositorische Bearbeitung des »Friedens«
ist der Beitrag geistlicher Musik von besonderer Bedeutung. Die
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romisch-katholische Messe, darin vor allem das »dona nobis
pacem« im »Agnus Dei«, wurde allermeist nicht nur im Hin-
blick auf ihren liturgischen Stellenwert, sondern auch als frie-
denspolitisches Zeugnis wahrgenommen. Exzeptionell ist die
Thematisierung von »Frieden«in Johann Sebastian Bachs Mes-
se h-moll, in deren »Gloria« der orchestrale und gesangliche
Fluss der Lobpreisung Gottes durch eine nicht enden wollende
Wiederholung des »et in terra pax«regelrecht unterbrochen, ja
aufgehalten wird, was in keiner anderen Messe-Komposition
zu beobachten ist. So als ob Bach gegen den Widerspruch der
Horer darauf insistieren wollte: »Ja, es gibt auch eine Ordnung
des Friedens auf dieser Welt...« - allerdings »hominibus bonae
voluntatis«: Friede den Menschen, die guten Willens sind. Und
wirken solche Menschen als Friedensstifter, gilt ihnen, gerade
auch in der geistlich motivierten Musik, die Seligpreisung: »Se-
lig die Friedensstifter, denn sie werden Gottes Kinder heifen«
(C. Franck, A. Pdrt u.a.).

Friede: das verlangt letztendlich eine positive Botschaft, auch
eine entsprechende Asthetik. Im vergangenen 20. Jahrhundert
steht fiir ein solches Verstdndnis fast einzigartig Olivier Mes-
siaens Werk. »Die Freude«, so schrieb der franzosische Kom-
ponist einmal, »ist sehr viel schwieriger auszudriicken als der
Schmerz. Wenn Sie die zeitgendssische Musik ansehen, kein
Mensch driickt die Freude aus. Es sind schreckliche, traurige,
leidensvolle, schwarze, graue, finstere Dinge, aber es gibt weder
Freude noch Licht«. Messiaen wollte die diisteren Seiten des
Lebens, die er keineswegs leugnete, nicht einfach verdoppeln,
also keine »Finsternis-Musik« schreiben. Sein Ideal war »Farben-
Musike, denn diese ruft im Selbstverstandnis des Komponisten
(und, wie er hofft, auch des Horers) hervor, was sonnenbeschie-
nene Glasfenster und Rosetten mittelalterlicher Kathedralen
bewirken: Farben-Musik fiihrt uns iber den Farbklang zu ei-
nem Begreifen jenseits des einfachen Erfassens; sie fithrt uns
zum Geblendet-Sein (»€éblouissement«). Gegen den Geist und
den Liarm der Zeit wollte Messiaen in anti-lyrischer Umwelt mit
Klangfarben, Rhythmen und Lyrismen - mit »Kirchenfenster-
Musik« einschlielich vielfarbiger Vogelstimmen aus aller Welt
(Messiaen war auch Ornithologe!) - dokumentieren, dass sich
die Schonheit der Schopfung auch heute offenbart. Dabei war
Messiaen kein Romantiker; seine Musik ist nicht sentimental.
Aber diese Musik verfiihrt in eine nichtalltdgliche Welt: in die
Klangwelt einer, anders als man vermuten konnte, keineswegs
mystischen, sondern einer durchaus rational entrédtselbaren
freudvollen Friedlichkeit.

Was Messiaen aus Anlass des 200. Todestages von Mozart (1991)
uber diesen schrieb und seiner aus diesem Anlass entstandenen
Hommage Un sourire (1989/91) als Erlduterung voranstellte,
lasst sich auch auf sein eigenes Werk beziehen: »Trotz Schmer-
zen, Leids, Hungers, Kilte, Unverstindnisses und Todesndhe
hat Mozart stets geldchelt. Auch seine Musik ldchelte. Deshalb
habe ich mir, in aller Demut, gestattet, meine Huldigung mit
»Ein Lacheln« zu tiberschreiben.« Entstanden war, gegen die
Abgriindigkeiten des Lebens (»]’abime«), erneut ein »Regenbo-
gen der Kldnge« eines Komponisten, der wie ein »Bote aus einer
anderen Welt« erscheint.
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Ich habe an fritherer Stelle E.T.A. Hoffmann mit der Aussage in
seiner Rezension der fiinften Sinfonie Beethovens zitiert, alle
neueren »Batailles« (Schlachtenmusiken) seien als licherliche
Verirrungen mit gdnzlichem Vergessen zu bestrafen. Das war
ein Verdikt nicht nur tiber Schlachtenmusik, sondern tiber jede
Art von »Programm-Musik«. Wenngleich noch nicht dem spa-
teren Begriffe nach, so war dies der Sache nach gleichzeitig ein
Pladoyer fiir »absolute Musik«: »Wenn von der Musik als einer
selbstdndigen Kunst die Rede ist«, so heifst es 1810 bei E.T.A.
Hoffmann, »sollte immer nur die Instrumentalmusik gemeint
sein, welche - jede Hiilfe, jede Beimischung einer andern Kunst
verschmahend - das eigenttimliche, nur in ihr zu erkennende
Wesen der Kunst rein ausspricht... Die Musik schlie3t dem Men-
schen ein unbekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts gemein
hat mit der duflern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er
alle durch Begriffe bestimmbaren Gefiihle zurticklafst, um sich
dem Unaussprechlichen hinzugeben. Wie wenig erkannten
die Instrumentalkomponisten dies eigentiimliche Wesen der
Musik, welche versuchten, jene bestimmbaren Empfindungen
oder gar Begebenheiten darzustellen und so die der Plastik ge-
radezu entgegengesetzte Kunst plastisch zu behandeln!«

Wertvolle und wertbestdndige Musik auf der Hohe dieser dsthe-
tischen Theorie: das konnte eben nur »absolute Musik« sein,
als Inbegritf reiner und sujetfreier Instrumentalmusik, losgeldst
von Text, Programm, Theater und Aktion. Oder es konnte nur,
wie im 20. Jahrhundert in Reaktion auf die Politisierung von
Musik formuliert wurde, »autonome Musik« sein, also eine Mu-
sik, die losgelost von Funktionen, Diensten und Zwecken ist,
insbesondere von gesellschaftlichen Funktionen, die ins Innere
der Musik eindringen, um es sich dienstbar zu machen.

Diese die absolute/autonome Musik hypostasierende musik-
dsthetische Theorie war im 19. und auch im 20. Jahrhundert
nichtunumstritten, aber sie blieb trotz gelegentlicher markan-
ter Kontroversen tonangebend. Der in ihr angelegte bias gegen
Programm-Musik jedweder Art, hat - wie zu vermuten ist - den
musikhistorischen und auch den systematischen Zugang zu je-
nen Kompositionen verstellt, die einen thematischen Bezug
zur Kriegs- und Friedensproblematik haben.
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Um den Sachverhalt mit einer banalen Beobachtung zu be-
legen: Eduard Hanslicks Buch Vom Musikalisch-Schonen, 1854
zum erstenmal als fulminantes Plddoyer fiir absolute Musik als
einzig ernstzunehmender vorgelegt, ist immer noch (und vol-
lig zu Recht) ein Bestseller, nunmehr in 21. Auflage und als Ta-
schenbuch greifbar. Jedoch, in der im Jahre 2000 erschienenen
Neuauflage eines der wenigen weltweit fithrenden musikwis-
senschaftlichen Handbticher The New Grove Dictionary of Music
and Musicians mit 29.000 Artikeln in 29 Banden (!) ist weiterhin
Fehlanzeige im Hinblick auf die diskutierte Friedensproblema-
tik zu vermelden. In den deutschsprachigen Handbiichern
neueren Datums ist die Lage nicht viel anders.

Angesichts dieser Situation in der Musikwissenschaft - von ein-
zelnen sporadischen Beitrdgen zu einzelnen Werken aus meist
aktuellem Anlass (Wiederauffithrungen etc.) und neueren
Bemiithungen (s. Literatur) abgesehen - kann es deshalb auch
nicht iiberraschen, dass der Zugang zur Friedensproblematik
uber Musik auch in der Friedensforschung ein Nicht-Thema
geblieben ist. Diese Sachlage in der eigenen Disziplin und
weitgehend auch in den zitierten benachbarten Disziplinen
der Musikgeschichte und der Musikwissenschaft ldsst es reiz-
voll erscheinen, sich dem Kernthema der Disziplin einmal auf
ungewohnliche Weise anzundhern.
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