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„Everytime I hear that song, it means something else to me. It started out as a simple good-bye

song… Probably just to a girl, but I see how it could be a goodbye to a kind of childhood. I really

don’t know. I think it’s sufficiently complex and universal in its imagery that it could be almost

anything you want it to be.“

(Jim Morrison über „The End“)1

1 Jann Wenner, Joe Levy: The Rolling Stone Interviews (Jim Morrison). Back Bay Books, New York 2007. 
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1. Forschungsobjekt

Das folgende Kapitel beleuchtet das Forschungsobjekt dieser Arbeit: das Stück „The End“ der Gruppe The

Doors.  Dabei  wird  es  im  Hinblick  auf  die  Kategorisierung  in  das  Genre  Psychedelic  Rock  in  den

musikhistorischen  Kontext  gesetzt.  Der  anfängliche  historische  Exkurs  geht  erst  auf  die  Herkunft  des

Begriffs „Psychedelic“ ein, um danach die musikgeschichtliche Verbindung zum Rock herzustellen. Aus dem

dadurch erschlossenen Kontext lassen sich die Eigenschaften des „Psychedelic Rock“ und dessen externe

Einflüsse erkennen. Sie bieten die Grundlage für eine darauf bezogene Auseinandersetzung mit dem Stück

„The End“.

Danach wird das Stück in Bezug zu der Gruppe The Doors und dem Sänger Jim Morrison gesetzt, indem

insbesondere auf die Inspiration Morrisons eingegangen wird.

Aus dieser  Bezugnahme wird klar,  dass  vorallem die  indische Musik,  der  Einsatz  von Drogen und der

Schamanismus eine wichtige Rolle für das Stück „The End“ spielen.

1.1 Psychedelic Rock

Der Begriff „Psychedelic“ wurde erstmals in Humphrey Osmonds Abstract „A Review of the Clinical Effects

of Psychotomimetic Agents“ von 1957 erwähnt und etablierte sich in der Psychiatrie.2 Er „bezeichnet 'den

durch  Rauschmittel  (insbesondere  Halluzinogene)  ausgelösten  Zustand  der  halluzinatorischen

'Bewusstseinserweiterung', der gekennzeichnet ist durch den Verlust des Zeit- gefühls [sic!], den Eindruck

der Schwerelosigkeit, die Auflösung der gegenständlichen Erfahrungen und ähnliches.' Es setzt sich aus dem

griechischen  'Psyche'  (=Seele)  und  'delos'  (=sichtbar)  zusammen.“3 Somit  beschreibt  der  Begriff

„Psychedelic“ vorerst eine Darstellung der Seele.

Die in der Bay Area in San Francisco lebenden Beats,  die Anhänger einer US-Amerikanischen Literatur

Richtung („Beat Generation“), welche für ihren freien und wilden Lebensstil bekannt waren, beeinflussten

eine Bandbreite von Szene-Gängern, aus denen letztendlich das Hippitum hervorging:

Mit Allen Ginsberg kamen [...] auch Schriftsteller, Künstler und Musiker zum LSD. Thelonious  
Monk, Dizzy Gillespie und John Coltrane gehörten zu seinen engsten Freunden, und so waren es  
Jazz- und nicht Rockmusiker, die als erste versuchten, psychedelische Erfahrungen in Musik zu  
verwandeln:  „Ich  habe  die  wechselseitigen  Beziehungen  zwischen  allen  Lebensformen  
wahrgenommen“, sagte John Coltrane nach einem LSD-Trip. Die psychedelische Musik verband  
die verschiedensten Einflüsse zu einem neuen,  mit  einer  Art  kosmischen  Pathos  
aufgeladenen Pop. Folk, Blues, Beat und Rock 'n' Roll kamen hier zusammen, wurden elektrifiziert, 
mal  mystisch  schwebend,  mal  rauh  und  bissig,  dann  wieder  leicht  und  kitschig.  Eine  bislang  

2 Vgl. http://www.hofmann.org/papers/osmond/
3 Zitiert nach: Hopfgartner, Herbert: Psychedelic Rock. Drogenkult und Spiritualität in der psychedelischen Rockmusik 
und ihre musikpädagogische Reflexion. Europäischer Verlag der Wissenschaften, Frankfurt a. M. 2003, S. 23.
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unbekannte musikalische Freiheit begann sich zu einem Kaleidoskop der für den Pop der sechziger 
Jahre ungewohnten Klänge auszuwachsen.4

Der starke Bezug zu den Drogen liegt also bereits im Ursprung dieser Entwicklung:

Erst  durch  Experimente  mit  Drogen  wie  LSD,  Mescalin,  Peyote,  Psylocibin,  Haschisch  oder  
Speed  entwickelte  sich  hier  [Westküste  Amerikas]  in  den  Jahren  1964/1965  ein  neuer,  
psychedelischer  Stil,  der  dann  auch  auf  England  und  Europa  übergriff.  Das  war  die  
Geburtsstunde einer neuen Popkultur, mit einer eigenen Ideologie und einem eigenen Publikum,  
den  Hippies.  Die  Suche  nach  neuen  Ausdrucksmöglichkeiten  wurde  zum  eigentlichen,  sich  
selbst genügenden Ziel der jungen psychedelischen Bands [...] [die] sich zunächst als eine Art Elite 
der  entlegenen  Klänge  verstanden.  Man  war  nun  nicht  mehr  Musiker,  sondern  Künstler,  der  
Drei-Minuten-Song war verpönt, statt dessen verlegte man sich auf  lange,  meditative  
Improvisationen und dissonante Experimente. Eine ganze Reihe neuer Instrumente hielt Einzug in 
die Popmusik, Sitars, Tablas, Windharfen, Glocken und verschiedene  elektronische  Effektgeräte  
waren erstmalig in einem neuen Kontext zu hören.5

Der  Sänger  der  Band The  Charlatans,  George  Hunter,  kreierte  im Jahre  1965 das  erste  psychedelische

Konzertplakat, welches die Vorlage für die ikonische, aufgeblasene Schrift darstellt.6 Der spätere ZZ-Top-

Manager Bill Ham lieferte zu diesem Konzert die Lightshow, welche mithilfe einer kinetischen Flüssigkeit

erzeugt wurde, die Formen entstehen lässt, wie sie auch bei einer Lava-Lampe zu beobachten sind. Sie wurde

mit einem Overhead-Projektor auf die Rückwand der Bühne projeziert wurde.7

Kurz darauf entstand der erste Acid Test, der von Ken Kesey in San Francisco im Jahre 1965 ins Leben

gerufen wurde. Dabei handelt es sich um ein Fest, bei dem der Genuss der Droge LSD gefeiert wird. Bei

diesem Event trat auch die Gruppe The Grateful Dead auf. 8

Im selben Jahr eröffnete in San Francisco der erste Headshop, in dem man neben Science-Fiction-Romanen,

Literatur von Aldous Huxley und Timothy Leary, Bücher über Okkultismus und fernöstlicher Spiritualität,

auch Werke bildender Kunst und Utensilien zum Genuss von Drogen kaufen konnte.9

Der Folkmusiker Bob Dylan zählt mit dem Stück „Mr. Tambourine Man“ (1965) zu den ersten Musikern, die

in ihrer Musik offensichtlich Drogen ansprachen.10 Ebenfalls im Jahre 1965 entstanden die ersten Folksongs

mit indischem Einfluss, darunter „See My friends“ von der Band The Kinks11 oder „Heartfull of Soul“ der

Gruppe The Yardbirds.12 Im April 1965 veranstaltete der Künstler Andy Warhol in New York das Exploding

Plastic Inevitable, bei dem auch die Gruppe The Velvet Underground auftrat. Dabei handelte es sich um eine

4 Sonnenschein, Ulrich in: „Alles so schön bunt hier“. Die Geschichte der Popkultur von den Fünfzigern bis heute. 
Hrsg. von Peter Kemper, Thomas Langhoff und Ulrich Sonnenschein. Philipp Reclam jun., Stuttgart 1999, S.102.
5 Ebd. S.102.
6 Vgl. Hieber, Lutz und Villa, Paula-Irene: Images von Gewicht. Soziale Bewegungen, Queer Theory und Kunst in den 
USA. Transcript Verlag, Bielefeld 2007, S.126.
7 Vgl. https://web.archive.org/web/20080705015417/http://www.billhamlights.com/history1.htm
8 Vgl. Lachner, Harry in: Von ABBA bis Zappa. Die Klassiker des Rock und Pop. Philipp Reclam jun., Stuttgard 2015, 
S.223.
9 Vgl. Blackman, S. J. und Bradley, R.: From niche to stigma - headshop to prison: exploring the rise and fall of 
synthetic cannaboid use amongst young adults. International Journal of Drug Policy. Canterbury Christ Church 
University, 2017, S.14.
10 Vgl. http://www.sueddeutsche.de/kultur/literaturnobelpreis-mr-tambourine-man-1.3284987
11 Vgl. https://www.discogs.com/de/The-Kinks-See-My-Friends/master/223210
12 Vgl. http://norwegiancharts.com/showitem.asp?interpret=The+Yardbirds&titel=Heart+Full+Of+Soul&cat=s 
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Aufführung  mit  aggressiver  Musik,  einer  übersteigerten  Lightshow  und  sadomasochistisch  geprägten

Tänzen. Im Mai fand ein Gastspiel dieses Events in San Francisco statt, bei dem jedoch beide Partein auf

gegenseitige Ablehnung trafen.13 Daran lässt sich die friedliche Einstellung der Hippi-Kultur erkennen. Ende

des  selben  Jahres  veröffentlichten The  Beatles  das  Album  Rubber Soul,  auf  dem George  Harrison eine

indische Sitar spielt.14 

Im Jahre 1966 wurde das Stück „Paint it Black“ der Rolling Stones veröffentlicht, in dem der Bassist Brian

Jones ebenfalls eine indische Sitar verwendet.15 Im August des selben Jahres veröffentlichten The Beatles das

Album Revolver, das in dem Stück „Tommorow Never Knows“ Bezug auf Timothy Leary nimmt.16

Ebenfalls  entstanden in dem Jahr 1966 die ersten beiden Alben,  die im Titel  den Begriff  „Psychedelic“

enthielten:  psychedelic sounds from the 13th floor elevator von den 13th Floor Elevators17 und  psychedelic

moods von The Deep.18

Das folgende Jahr 1967 brachte eine Vielzahl von Debütalben der späteren Psychedelic-Rock-Ikonen hervor:

Are you experienced von The Jimi Hendrix Experience,  Surrealistic Pillow von Jefferson Airplane,  The

Piper at the Gates of Dawn von Pink Floyd, Stg. Peppers Lonely Heartclub Band von The Beatles und nicht

zuletzt The Doors von The Doors.19

Die Verbundenheit mit bewusstseinserweiternden Substanzen und der Kultur, in der der Psychedelic Rock

entstanden ist, scheint offensichtlich. Daher liegt es nahe, dass die in diesem Rahmen entstandene Musik in

einem  bewusstseinserweiterten  Zustand  gespielt  wird  oder  von  dessen  Wirkungen  handelt.  Herbert

Hopfgartner  fasst  diese  Erkenntnis  zusammen:  „Psychedelische  Rockmusik  als  Musik-Begriff  einer

alternativen  Jugendkultur  in  den  späten  sechziger  Jahren  verweist  auf  Versuche,  Drogenerfahrungen

musikalisch  umzusetzen  und  sich  textlich  wie  musikalisch  von  trivialer  Unterhaltungsmusik  zu

distanzieren.“20 Dörte  Hartwich-Wiechell  reduziert  diese  Aussage  mit  einer  Beschreibung  als

„Ausmusizieren  von  Rauschzuständen“21.  Lillian  Roxon  spezifiziert  mit  dem Begriff  „Acid  Rock“  den

Einfluss dieser Musik: „Originally, acid Rock was music that tried to reproduce the distorted hearing of a

person under the influence of LSD. The idea was to recreate for someone who was not drugged the illusion

of an LSD experience through the music... All the music did was mirror that extasy.“22

13 Vgl. http://www.ubu.com/film/nameth_velvet.html 
14 Vgl. Kemper, Peter in: Von ABBA bis Zappa. Die Klassiker des Rock und Pop. Philipp Reclam jun., Stuttgard 2015, 
S.49.
15 Vgl. https://www.discogs.com/The-Rolling-Stones-Aftermath-Including-Paint-It-Black/release/10442343
16 Vgl. Kemper, Peter in: Von ABBA bis Zappa. Die Klassiker des Rock und Pop. Philipp Reclam jun., Stuttgard 2015, 
S.50.
17 Vgl. https://www.discogs.com/de/The-13th-Floor-Elevators-The-Psychedelic-Sounds-Of-The-13th-Floor-
Elevators/master/54808
18 Vgl. https://www.discogs.com/de/The-Deep-Psychedelic-Moods-A-Mind-Expanding-Phenomena/master/482487 
19 Vgl. https://www.rollingstone.com/music/pictures/the-40-essential-albums-of-1967-20070705/40-albums-1967-
48676647 
20 Hopfgartner, Herbert: Psychedelic Rock. Drogenkult und Spiritualität in der psychedelischen Rockmusik und ihre 
musikpädagogische Reflexion. Europäischer Verlag der Wissenschaften, Frankfurt a. M. 2003, S. 23.
21 Hartwich-Wiechell, Dörte: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Arno Volk Verlag 1974, S.196.

22 Zitiert nach: Hartwich-Wiechell, Dörte: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Arno Volk Verlag 1974, S. 195.

                                                                                                                                                            3



Die Erkenntnis,  dass im Psychedelic Rock die Seele,  beziehungsweise ein bewusstseinserweiter  Zustand

dargestellt wird, wirft die Frage auf, wie die Anzeichen dafür in der Musik zu erkennen sind. Dies wird in

dieser Arbeit exemplarisch an dem Stück „The End“ dargestellt.

1.2 The Doors

Die Band The Doors, bestehend aus dem Pianisten Ray Manzarek, dem Schlagzeuger John Densmore, dem

Gitarristen Robby Krieger und dem Sänger Jim Morrison, wurde im Jahre 1966 nach der Zusammenkunft

der ehemaligen Studien-Kollegen Morrison und Manzarek gegründet.23

Ihre beständige musikgeschichtliche Bedeutung erlangten The Doors, die meist in den Bereich des 
psychedelic rock eingeordnet werden, durch eine innovative Kombination von Rock, Blues, Jazz,  
klassischen und auch ersten synthetischen Elementen mit Texten von außerordentlicher lyrischer  
Qualität,  und  durch  ihre  maßgebliche  Erweiterung  des  Bühnenrepertoires  der  Rockmusik  um  
theatralische Elemente und oft bis zu einer Stunde dauernde Improvisationsstücke.24

Das Stück „The End“ befindet sich als letzte Nummer auf dem 1967 erschienenen Debut-Album der Gruppe.

Es entstand im Wesentlichen aus Jam-Sessions im Whisky a go go, einem Club in Los Angeles, in dem sie

die Hausband waren. Der spontane Charakter des Stücks zeigt sich außerdem im Aufnahmeprozess: Das

Stück wurde live im Studio mit geschnitten, dabei wurden keine Spuren übereinander gelegt.25

1.3 Jim Morrison

Insbesondere  die  vielfältigen  Inspirationen  des  Frontmanns  James  Douglas  Morrison  (bekannt  als  Jim

Morrison)  geben Aufschluss über  die Analyse dieses Stücks,  da er  verschiedene Einflüsse von Lyrik in

seinen Texten vereint, sowie den bemerkenswerten Aspekt des Schamanismus mit einbringt. Zudem lässt

sich bei Morrison anhand zahlreicher Quellen der Konsum spezieller Drogen dokumentieren. Dies lässt eine

genauere Deutung der Zusammenhänge zu.

„Besonders einflussreich für sein [...] Werk wurden Nietzsche, Freud, Huxley, O'Brown, Eliade und (nach

1968)  Castaneda,  sowie  die  Dichter  der  Beat  Generation,  insbesondere  Kerouac  und  Burroughs,  die

französischen Lyriker Rimbaud und Baudelaire und der surrealistische Theatertheoretiker Artaud, sowie die

englischen (Früh-)Romantiker Blake, Coleridge und Shelley.“26 Vornehmlich William Blake scheint großen

Eindruck auf Morrison gemacht zu haben, da der Sänger die Inspiration des Bandnamens aus einem Gedicht

23 Vgl. Riedl, Karin: Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys. 
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.115, S. 118.
24 Ebd, S.115.
25 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=CZxErzIWfFg Min.: 00:05
26 Rodenberg, Hans-Peter: Subversive Phantasie. Untersuchungen zur Lyrik der amerikanischen Gegenkultur 1960-
1975. Hrsg. von Dr. Heinrich Brinkmann, Focus Verlag 1983, S. 117.
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des englischen Poeten zieht: „If the doors of perception were cleansed everything would appear to man as it

is: infinite.“27 Ebenfalls findet sich die Beschreibung der „Doors of perception“ in einem Buch Huxleys.28

Ein Teil der Entstehungsgeschichte des Stücks zeigt den deutlichen Einfluss der Droge LSD. Vor einem

Auftritt der Doors sucht die Band Jim Morrison und findet ihn in einem Motelzimmer:

Der  Legende  nach  sei  er  dann  zur  Tür  gekommen  und  habe  seine  Bandkollegen  mit  den  
Worten 'Zehntausend  Mikes'  begrüßt.  Dies  bedeutete,  er  hatte  zehntausend  Mikrogramm  LSD  
konsumiert, die vierzigfache Menge einer normalen Dosis. [...] Es fiel Morisson an jenem Abend 
schwer, sich durch den Auftritt zu kämpfen, aber als die Band die Einleitung zu „The  End“  spielte,  
war  Morrison  plötzlich  voll  da  und  begann,  den  wohl  fesselndsten  Auftritt  seiner  Karierre  
darzubieten.  Als  er  zu  dem  langen  Mittelteil  kam,  gab  er  erstmalig  seine  gruselige  
Zusammenfassung des Ödipusdramas von sich, die zum Markenzeichen des Songs werden sollte.  
[...] Während Morrison möglicherweise den Ödipus-Teil von „The End“ an jenem Abend auf der  
Bühne erschaffen haben mag, gibt es einen Hinweis, daß er schon viel früher von dem Mythos der 
Ödipussage fasziniert war [...] .29

Dieser Hinweis bezieht sich auf ein Gespräch des Sängers mit einem Freund.30

Morrison „vertrat die Auffassung, man müsse, um die Grenzen des Körpers zu überschreiten, sich so tief wie

möglich in ihn versenken.“31 Dies versuchte er anscheinend,  indem er mit  LSD in „größeren Mengen“32

experimentierte. Bei dem ersten Versuch der Band, dieses Stück im Studio aufzunehmen, hatte Morrison

zuerst  Schwierigkeiten  diesen  Teil  zu  wiederholen:  „Jim  schaffte  es  einfach  nicht.  Er  versuchte  es

verzweifelt. Doch mit ganzer Seele schrie er immer nur 'Kill the father, fuck the mother!' Er war innerlich

völlig aufgewühlt.“33 Die Tatsache, dass der Sänger unter dem Einfluss von LSD stand und möglicherweise

einen der bekanntesten Teile dieses Stücks improvisierte, lässt vermuten, dass ihm die Droge dabei half einen

Teil seiner Seele offen darzulegen. Die Annahme, dass Morrison sich schon früher mit dem Ödipus-Komplex

beschäftigte,  bestätigt  diese  These,  da  dieses  Thema  in  dem  Fall  etwas  bereits  in  seinen  Gedanken

Manifestiertes und in ihn Eingedrungenes war.

Eine Anekdote aus Morrisons Kindheit verweist auf eine seelische Konfrontation: Morrison erwähnt auf dem

Album An American Prayer,  dass er im alter von vier Jahren mit seiner Familie einen Highway durch die

Wüste fuhr.  Er sah dabei  auf der Straße einen tödlichen Autounfall  einiger Indianer,  die auf der Straße

verbluteten. Morrison hatte das Gefühl, dabei seien mehrere Indianer-Seelen in seine Seele gefahren. Dies

war seine erste Erfahrung mit der Angst.34 Diese Erzählung erinnert an die Seelenreise eines Schamanen.

Dies soll in dem Kapitel 2.2 weiter ausgeführt werden. Ray Manzarecks Ansicht nach war Morrsion ein

27 https://www.william-blake.de/the-doors-of-perception-die-pforten-der-wahrnehmung/ 
28 Vgl. https://www.william-blake.de/the-doors-of-perception-die-pforten-der-wahrnehmung/ 
29 Crisafulli, Chuck: Light my Fire. Die Story hinter jedem Doors-Song. Deutsche Ausgabe, Heel Verlag, Schindeleggi 
1997, S.38. 
30 Vgl. Anhang 13.: Crisafulli, Chuck: Light my Fire. Die Story hinter jedem Doors-Song. Deutsche Ausgabe, Heel 
Verlag, Schindeleggi 1997, S.39.
31 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei  Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 144.
32 Ebd. S. 117
33 Crisafulli, Chuck: Light my Fire. Die Story hinter jedem Doors-Song. Deutsche Ausgabe, Heel Verlag, Schindeleggi 
1997, S.38. S.39.
34 Vgl. Anhang 1.
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Schamane, der seine Anhänger in Welten führte, in die sie sich alleine nie gewagt hätten.35 Es wird also

deutlich, dass sich nicht nur Morrison selbst in dieser Rolle sah.

Mit den Worten “It's necessary to project more – to exaggerate – almost to the pont of grotesqueness“ 36,

beschreibt Morrison die für ihn ideelle Aufführungspraxis. Diese Aussage rechtfertigt er „mit dem Hinweis

auf die Bühnen der Griechen, auf denen ja auch um der Überhöhung und Deutlichkeit willen mit Maske und

Kothurn  gearbeitet  worden sei.“37 Durch  diese  Aussagen des  Sängers  selbst  zeigt  sich  der  exzentrische

Charakter, den er in seiner Wirkungszeit von circa vier Jahren auf der Bühne bewies.

2. Externe Einflussfaktoren

Im  Folgenden  werden  die  externen  Einflussfaktoren,  welche  aus  dem  Kapitel  1.  erschlossen  wurden,

dargelegt  und weiter  ausgeführt.  Dabei  werden die  Kompositionsweisen  der  indischen  Kunstmusik,  die

Praktiken des Schamanismus und die Wirkung drei verschiedener psychoaktiver Substanzen analysiert. Sie

dienen als Untersuchungskriterien, die in der kritischen Reflexion des psychedelischen Aspekts in dem Stück

„The End“ Anwendung finden werden, indem ein Bezug zu den erarbeiteten Eigenschaften in dem Text,

sowie in der Musik gezogen wird.

2.1 Indische Kunstmusik

In der indischen Kunstmusik herrschen komplexe Regeln, die in einem festen Rahmen einzuhalten sind.

Daraus entwickelt sich eine solistische Improvisation. Dessen Ziel ist eine Darstellung eines musikalischen

Gedankens, der eine bestimmte Stimmung erzeugt. Die musikalische Mehrstimmigkeit beschränkt sich dabei

auf die Form des Dialogs. Die Tampura, eine indische Langhalslaute, spielt in der Regel einen Bordun, einen

konstant erklingenden Grundton,  der das Klangniveau des Stücks bestimmt.  Der Begriff  Raga (Färbung,

Röte) bezeichnet in der indischen Musik einen musikalischen Modus. Dieser besteht aus einer Gruppe von

Tönen, die einer bestimmten emotionalen Stimmung entspricht. Er gibt dem Musiker Tonfolgen vor, mit

denen improvisiert werden kann.38 Dabei geht es um „den Reiz des Zentraltons oder der Zentraltöne, der von

der umgebenden Melodie aufgenommen und weiter getragen wird. [...] Raga gelten als Klangindividuen, ja

als  Klangpersönlichkeiten  [...].  Der  Glaube  an  eine  Wechselwirkung  zwischen  Raga-Klängen  und  den

Kräften des Universums ist weit verbreitet [...].“39

35 Vgl. When You're Strange, Regie: Tom DiCillo, USA 2009, Min.:  21:38
36 Hartwich-Wiechell, Dörte: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Arno Volk Verlag 1974, S. 209.
37 Ebd. S.209.

38 Vgl. Werner-Jensen, Arnold: Das Reclam Buch der Musik. 3., aktualisierte Ausgabe, Philipp Reclam jun., Stuttgart
2012, S.480.
39 Kuckertz,  Josef:  „Das  rāga-Konzept,  Skalen und Melodietypen“,  in:  Die Musik  in  Geschichte  und Gegenwart.
Allgemeine  Enzyklopädie  der  Musik,  zweite,  neubearbeitete  Ausgabe,  hrsg.  von  Ludwig  Finscher,  Sachteil,  Bd.  4,
Kassel u. a. 1996, Sp. 698 ff.
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2.2 Schamanismus

Als Schamanismus wird ein Glaubenssystem bezeichnet, welches seinen Ursprung in Sibirien und Innerasien

hat.  Der hier beschriebene Schamanismus gleicht sich weitgehend mit dem der amerikanisch-indianischen

Kultur.40 Der  Schamane  stellt  die  zentrale  Figur  dieses  Systems  dar.  „Der  international  gebräuchliche

Terminus  Schamane  ist  mandschu-tungusischen  Ursprungs  und  gelangte  über  das  Russische  in  den

ethnologischen Wortschatz. Das ursprüngliche tungusische Wort  šaman (xaman) leitet sich von dem Verb

sha-, 'wissen' her, schaman heißt also jemand, der weiß, wissend, ein Wissender ist.“41 Er soll zwischen den

Menschen und Geistern, beziehungsweise Seelen (meist Urahnen) vermitteln. Dabei versetzt er sich durch

eine gezielt herbeigeführte Ekstase in einen veränderten Bewusstseinszustand, um mit ihnen in Kontakt zu

treten. Zweck dieser Séance, der Anrufung der Geister,  ist  in der Regel die Heilung eines Mitglieds der

Gemeinschaft oder die Bewältigung einer Krisensituation, die mit einem Leid verbunden ist, welches der

Schamane in Kauf nehmen muss.42 „Dabei sendet der Schamane sein Alter Ego, seine „Tier-Mutter“, in die

Unterwelt,  um  sich  Ratschläge  der  Ahnen  einzuholen.“43 Die  Fähigkeit  des  Schamanen,  eine  solche

Seelenreise durchzuführen, veranlasste die Vermutung, der Mensch habe zwei Seelen. Die eine soll mit dem

Körper in Verbindung stehen und den Körper nach dem Tod verlassen, die andere soll während eines Traums

oder der Ekstase bemerkbar sein. Der Schamane erscheint also als „Seelenführer“, als „Psychopompos“.44

Ein  bestimmendes  Erlebnis  für  das  Lebensschicksal  des  Schamanen  war  der  Alptraum  vom  
Zerstückeltwerden, ein metaphorischer Tod, den der Kandidat in der bis zur Ekstase gesteigerten  
Initiation  „erlebte“.  Der  sibierische  Schamane  liegt  stundenlang  reg-  und  bewußtlos  da;  
währenddessen bringen die Geister seine Seele ins Jenseits; das alles sieht er mit eigenen Augen – so 
zumindest berichten ethnographische Aufzeichnungen. Diese Berichte zeigen  eine  Auffällige  
Übereinstimmung mit der Beschreibung von Visionserlebnissen nach der Einnahme von Drogen (z. 
B. LSD) und mit regelmäßig wiederkehrenden Details aus neueren Berichten über Erlebnisse in  
Todesnähe.
Nach dem symbolischen Tod wird der Schamanenwärter 'wiedergeboren', mit anderen Worten, er  
genest von der sogenannten Schamanenkrankheit. Damit hat der Kandidat sich selbst geheilt (mit  
Hilfe  der  Hilfsgeister),  seine  Persönlichkeit  ist  gestärkt  und  sein  psychisches  Gleichgewicht  
wiederhergestellt. Das ermächtigt ihn, auch andere zu heilen [...].45

Eine Bestätigung der Wichtigkeit des Traums im Schamanismus der nordamerikanischen Indianer findet sich

in einer Auseinandersetzung mit dem Thema von Susanne Elsensohn. Sie schildert, dass dem Schamanen

Geister im Traum erscheinen, die ihm vorgeben, was er zu sagen, beziehungsweise zu singen hat, um die

Hilfsgeister zu kontaktieren. Ebenfalls erfolgt eine Beschreibung des metaphorischen Todes im Traum.46

40 Vgl. https://www.indianerwww.de/indian/schamanen.htm
41 Hoppál, Mihály: Schamanen und Schamanismus. Pattloch Verlag, Augsburg 1994, S.11.

42 Vgl. Ebd. S.11
43 Stolz, Alfred: Schamanen. Ekstase und Jenseitssymbolik. DuMont Buchverlag Köln 1988, S.61.

44 Vgl. Hoppál, Mihály: Schamanen und Schamanismus. Pattloch Verlag, Augsburg 1994, S.11 ff.
45 Hoppál, Mihály: Schamanen und Schamanismus. Pattloch Verlag, Augsburg 1994, S.24.
46 Vgl.  Elsensohn, Susanne:  Schamanismus und Traum. Hrsg. von Michael Günther,  Heinrich Hugendubel Verlag,
Kreuzlingen u.a. 2000, S.132. Vgl. Anhang 2.
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Im Sommer 1965 schrieb Morrison, „der bereits seit seiner frühen Jugend viele Notizbücher mit Gedichten

und Aphorismen gefüllt hatte, die ersten Lieder der Doors. Seinen Angaben zufolge waren diese das Produkt

eines phantastischen Rockkonzertes,  das er  in seinem Kopf  hörte  und welches ihn zwang,  die  gehörten

Lieder niederzuschreiben und zu singen.“47 Diese Schilderung zeigt eine Analogie zu dem Empfangen der

Hilfsgeister im Traum.

Weiterhin  gibt  es  eine  Analogie  zu  dem Erhalt  der  Macht  andere  Mitglieder  zu  heilen,  nachdem  der

metaphorische Tod eingetreten ist:  Morrison konnte  sich erst  nach Beendigung des  ersten Albums dazu

überwinden,  sich  zwischen  den  Gesangs-Parts  zum  Publikum  umzudrehen.  Jedoch  war  er  ab  diesem

Zeitpunkt voll da.48

2.3 Bewusstseinserweiternde Substanzen

2.3.1 Tetrahydrocannabinol

Bei dem Wirkstoff Tetrahydrocannabinol (THC) handelt es sich um ein Cannabinoid, welches  in der Pflanze

Cannabis  (Hanf)  enthalten ist.  Neben der  Verwendung als  Heilpflanze wird sie  auch unter  anderem als

rauscherzeugendes Genussmittel, oder zur Erzeugung von religiösen Ekstasen eingesetzt.49 Die Wirkung von

THC wird wie folgt beschrieben:

Der  Rausch  verläuft  in  zwei  Phasen;  auf  eine  Anregungsphase  folgt  eine  mehr  träumerische,  
meditative  Phase.  [...]  Der  Einfluss  von  Hanf  auf  die  Sinne  wird  meistens  als  besonders  
beeindruckend  beschrieben.  Farben  werden  in  der  Regel  sehr  viel  klarer  und  leuchtender  
erlebt.  Das  Hören,  das  Erleben  von  Klang  und  insbesondere  von  Rhythmen  werden  ebenfalls  
intensiviert. Häufig stellt sich eine lose Folge unzusammenhängender Gedanken ein.
Bei etwas höheren Dosierungen kann es zum subjektiven Erleben des Einseins mit der umgebenden 
Natur, zu ekstatisch- visionären, aber auch zu meditativ kontemplativen Zuständen kommen. Da die 
Grenze zwischen Bewußtsein und Unterbewußtsein durchlässiger wird, können vermehrt  
Erinnerungen an längst vergessen geglaubte Erlebnisse zu Bewußtsein kommen.50

2.3.2 Lysargsäurediethylamit

Lysargsäurediethylamit  (LSD25)  ist  eine  Substanz,  die  von  dem Schweizer  Chemiker  Albert  Hoffmann

erstmals im Jahre 1938 bei seiner Arbeit zum Mutterkorn hergestellt wurde. Nach einer fünfjährigen Pause

entschied  sich  Hoffman  im Jahre  1943  erneut  mit  der  Substanz  zu  forschen.  Bei  dem versehentlichen

47 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei  Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.117.
48 Vgl. When You're Strange, Regie: Tom DiCillo, USA 2009, Min.:  16:34
49 Vgl. Schuldes, Bert Marco: Psychoaktive Pflanzen. 2. verbesserte und ergänzte Auflage. Nachtschatten Verlag, S.25.
50 Schuldes, Bert Marco: Psychoaktive Pflanzen. 2. verbesserte und ergänzte Auflage. Nachtschatten Verlag, S.101  
Vgl. Anhang 3.
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Hautkontakt mit LSD empfindet Hoffmann erstmals die Wirkung dieser Substanz, die bald als psychedelisch

bezeichnet werden sollte.51 Er äußert sich wie folgt dazu:

Daheim legte ich mich hin und verfiel in einen nicht unangenehmen, rauschähnlichen Zustand, der 
sich durch äußerst stimulierte Phantasie auszeichnete. In einem traumähnlichen Bewußtseinszustand 
und mit geschlossenen Augen nahm ich einen ununterbrochenen Strom phantastischer Bilder und  
außergewöhnlicher Formen in einem intensiven Farbenspiel wahr.“52

2.3.3 Mescalin

Mescalin ist ein halluzinogener Wirkstoff, der im Peyote-Kaktus zu finden ist. Er findet gerade aus diesem

Grund Verwendung im indianischen Schamanismus.

Die  Halluzinationen  werden  oft  als  weniger  visuell  empfunden.  Es  kommt  häufig  zu  einer  
amphetaminähnlichen  Anregung,  gepaart  mit  einem  allgemeinen  körperlichen  Gefühl  der  
Beruhigung  und  der  Müdigkeit.  [...]  Berichtet  werden  häufig:  ein  Gefühl  der  Entrückung,  der  
Konzentration  auf  das  Innenleben,  Farbvisionen,  phantastische  Muster,  Gebäude  und  
Landschaften,  der  Berauschte  ist  sich  der  Tatsache,  daß  das  Erlebte  eine  Folge  der  
Mescalineinnahme ist, bewußt. Noch  überwältigender  als  die  geschilderten  Phänomene  sind  
auftretende Gefühle, die mangels entsprechender Worte nicht beschrieben werden können.“53

Der Schriftsteller und Beat-Poet William S. Borroughs äußert sich in seinem Buch Naked Lunch ebenfalls zu

der  Wirkung  von  Mescalin:  „Die  Wahrnehmungsfähigeit  ist  deutlich  gesteigert,  besonders  das

Farbempfinden.  Der  Peyote-Rausch  führt  ein  eigentümliches  vegetabiles  Bewusstsein  herbei,  eine

Identifikation mit der Pflanze.“54

3. Auseinandersetzung mit dem Text

Der Text  des Stücks „The End“ wird im Folgenden zunächst  kurz vorgestellt.  Anschließend werden die

einzelnen Strophen beleuchtet, um Bezüge zu den herausgearbeiteten externen Einflussfaktoren zu erörtern.

3.1 Text-Analyse

Der poetische Hintergrund Morrisons wurde bereits dargestellt. Außerdem kann aufgrund der Lyrikdefinition

von Dieter  Burdorf55 der Text  des  Stücks „The End“ in  die Gattung Lyrik eingeordnet  werden.  Ebenso

51 Sonnenschein, Ulrich in: „Alles so schön bunt hier“. Die Geschichte der Popkultur von den Fünfzigern bis heute. 
Hrsg. von Peter Kemper, Thomas Langhoff und Ulrich Sonnenschein. Philipp Reclam jun., Stuttgart 1999, S. 100.
52 Ebd. S. 100.
53 Schuldes, Bert Marco: Psychoaktive Pflanzen. 2. verbesserte und ergänzte Auflage. Nachtschatten Verlag, S.101  
Vgl. Anhang 4.
54 Burroughs, William S.:  Naked Lunch. Die ursprüngliche Fassung.  Hrsg. von James Grauerholz und Barry Miles,
Nagel & Kimche, Carl Hanser Verlag, München 2009, S. 299.
55 Vgl. Burdorf, Dieter: Einführung in die Gedichtanalyse. 3., aktualisierte und erweiterte Auflage. Springer-Verlag 
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entspricht er dem Definitionsversuch des Gedichts von Jochen Strobel.56 Der dramatische und erzählende

Charakter des Stücks lässt es wie eine Ballade wirken.57

„The End“, von Jim Morrison zwischen 1965 und 1967 verfasst, lässt sich in zwölf Strophen einteilen, wobei

die elfte Strophe einer Wiederholung der ersten entspricht. Die Reime sind in der Regel entweder identisch,

was eine Verstärkung, oder Betonung des jeweiligen Wortes evoziert, oder in Paarreimen angelegt. Seltener

treten unreine Reime auf. Weiterhin gibt es einen ungereimten Mittelteil, der an den Aufbau eines antiken

Dramas erinnert. Aufgrund schwer erkennbarer Zusammenhänge der Strophen untereinander wirkt dieses

Stück wie eine Collage aus prosaischen Fragmenten. 

3.2 Text-Interpretation58 

In einem Interview mit dem Rolling Stone äußert sich Jim Morrison zu der Deutung des Stücks „The End“:

„Everytime I hear that song, it means something else to me. It started out as a simple good-bye song…

Probably just to a girl, but I see how it could be a goodbye to a kind of childhood. I really don’t know. I think

it’s sufficiently complex and universal in its imagery that it could be almost anything you want it to be.“59 

Eine weitere Aussage Morrisons, „The End“ „sei durch seine komplexe und universelle Bildsprache bewusst

deutungsoffen  gehalten“60,  weist  bereits  auf  ein  erweitertes  Denken  hin.  Jedoch  verwies  Morrison  zur

Interpretation des Stücks auf das Drama König Ödipus von Sophokles.61 In diesem antiken Drama erfährt der

Protagonist  am Ende,  dass  er  Geschlechtsverkehr  mit  seiner  Mutter  hatte  und  seinen  Vater  ermordete.

Daraufhin  blendet  er  sich.62 Daher  liegt  es  nahe  anzunehmen,  dass  dieses  Stück  „eines  von  Morrisons

zentralen Themen [enthält], auf das letztendlich auch die Schamanenmetaphorik hinausläuft: Die Rückkehr

zur Ureinheit.“63

Der Text erscheint wie ein Erlebnisgedicht. Dessen Aufgabe ist es, ein Erlebnis zu vergegenwärtigen, zu

konstituieren.64 Mit  der  Definition  Margarete  Susmans,  dass  das  „lyrische  Ich  [...]  'kein  Ich  im  real

empirischen Sinne [sei]', sondern 'Ausdruck' und objektive 'Form eines Ich' [...], die der Dichter 'aus seinem

gegebenen Ich erschafft' [...]“65,  soll an das lyrische Ich herangegangen werden. Die Annahme, es würde

GmbH, Deutschland 2015, S. 20f.
56 Vgl.  Strobel,  Jochen:  Gedichtanalyse.  Eine  Einführung. Hrg.  von  Christine  Lubkoll,  Ulrich  Schmitz,  Martina
Wagner-Egelhaaf und Klaus-Peter Wegera. Erich Schmidt Verlag, Berlin 2015,S. 118f.
57 Vgl. li-go.de/prosa/dramaalt/offeneundgeschlosseneformALT.html
58 Die kursiven Übersetzungen innerhalb der Interpretation beziehen sich auf Anhang. 8. [Anm. d. Verf.]
59 Jann Wenner, Joe Levy: The Rolling Stone Interviews (Jim Morrison). Back Bay Books, New York 2007. 
60 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei  Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.126.
61 Vgl. Ebd. S. 126.
62 Vgl. Pelster, Theodor: Sophokles. König Ödipus. Philipp Reclam jun., Stuttgart 2017, S. 11.

63 Riedl, Karin: Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys. 
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 126.
64 Vgl. Burdorf, Dieter: Einführung in die Gedichtanalyse. 3., aktualisierte und erweiterte Auflage. Springer-Verlag 
GmbH, Deutschland 2015, S. 189.
65 Ebd. S.189
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“zugleich sein empirisches Ich in der höheren, formalen Einheit des Kunstwerks [...] [vernichten] [...]“ 66,

wird dabei nicht missachtet, jedoch soll aufgrund der Korrelationen zwischen Jim Morrisons Biographie und

dem Geschehen in  dem Text  das  lyrische  Ich  in  Verbindung  mit  ersterem gebracht  werden.  Unter  der

Annahme, dass der Text in Wechselwirkung mit den herausgearbeiteten externen Einflussfaktoren entstand,

sollen Verbindungen zu deren Wirkungen und Eigenschaften hergestellt werden.

Entscheidend für den halluzinogenen, durch bewusstseinserweiternde Substanzen hervorgerufenen Aspekt ist

die Beobachtung, dass „[d]ie innere Wirklichkeit an sich [...] nicht direkt innen, sondern von aussen bedingt,

als Reaktion auf Illusionen, Halluzinationen oder Visionen erlebt [wird]. Die innere Gefühlswelt wird also in

erlebte,  äussere  Vorstellungen übersetzt,  die  ihrerseits  dann innere  Gefühle  auslösen.“67 So  entsteht  der

Eindruck, dass Morrison mit den Worten weniger als Sprachmaterial,  sondern mit den Gefühlen, die sie

hervorrufen spielt.68 Diese Aussage begründet das Heranziehen von möglichen Inspirationsquellen einzelner

Textstellen.

Ebenfalls soll aufgrund der erläuterten Schamanenpraktiken die Ähnlichkeit zwischen dem Geschehen im

Text  und der  „Seelenreise“ gezogen werden.  Der  Aspekt  der  indischen Kunstmusik wird jedoch erst  in

Kapitel 4.1 aufgegriffen, da er im Stück keine Relevanz findet.

Strophe 1:

This is the end 

Beautiful friend 

This is the end 

My only friend, the end

Gleich zu Beginn des Textes wird in dem ersten Vers  das Ende prophezit. Das lyrische Ich scheint einen

Freund anzusprechen.

In Anbetracht der Aussage Morrisons, dieser Song sei ursprünglich als „simple good-bye song…. Probably

just to a girl“69 entstanden, lässt die Vermutung zu, hier würde ein Mädchen angesprochen werden.

Eine weitere Aussage Morrisons gibt jedoch einen Hinweis auf die Deutung dieses Freundes als den Tod.70

Das lyrische Ich scheint dem gegenüber gut gestellt zu sein. Wie bereits erläutert, ist der Tod ein wichtiger

Bestandteil  des Schamanismus. Erst durch ihn wird dem werdenden Schamanen die Fähigkeit  verliehen,

heilende  Rituale  durchzuführen.  Diese  Textstelle  zeigt  eine Art  der  Entrückung,  die  durch  den Einfluss

psychoaktiver Substanzen entstehen kann.

66  Vgl. Burdorf, Dieter: Einführung in die Gedichtanalyse. 3., aktualisierte und erweiterte Auflage. Springer-Verlag 

GmbH, Deutschland 2015, S.189.

67 Vgl. Anhang 7.: Auszug aus: Wyler, Egon: Halluzinogene Drogen. Beschreibung und Interpretation ihrer 
psychischen Wirkungen. Zürich, 1976.
68 Vgl. https://www.swr.de/swr2/programm/sendungen/wissen/jim-morrison-
doors/-/id=660374/did=19777434/nid=660374/156ble0/index.html 21:10
69 Jann Wenner, Joe Levy: The Rolling Stone Interviews (Jim Morrison). Back Bay Books, New York 2007. 

70 Vgl. Anhang 6.
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Strophe 2:

Of our elaborate plans, the end 

Of everything that stands, the end 

No safety or surprise, the end 

I'll never look into your eyes...again

An dieser Stelle steigt bereits die Dramatik durch den apokalyptischen Gedanken des Ende von allem. Alles,

was besteht,  könnte hier als die Welt, in der der menschliche Körper des lyrischen Ichs lebt, verstanden

werden. Diese Welt und sein limitierter Körper legen ihm Pläne und Grenzen auf. Die achte Zeile könnte ein

weiterer Hinweis auf den Abschied sein, allerdings auch auf den ödipalen Teil dieses Textes anspielen (das

Blenden).

Strophe 3:

Can you picture what will be 

So limitless and free 

Desperately in need...of some...stranger's hand 

In a...desperate land

Das lyrische Ich beschreibt  etwas,  dass sich momentan in der Gewalt  eines anderen befindet,  jedoch in

Zukunft davon losgelöst sein wird. Dabei könnte es sich um das lyrische Ich selbst drehen, welches diese

Schilderung dem Freund darlegt.

Strophe 4:

Lost in a Roman...wilderness of pain 

And all the children are insane 

All the children are insane 

Waiting for the summer rain, yeah 

Hier wird eine neue narrative Ebene erzeugt. Fehlende Pronomina lassen offen, wer oder was verloren ist.

Möglicherweise  beschreibt  die  römische  Wildnis das  verzweifelte  Land und  bezieht  sich  somit  auf  die

vorherige Strophe. Die fehlenden Bezüge zu festen Elementen und die anscheinende Aneinanderreihung von

Aussagen  erinnern  an  eine „lose  Folge  unzusammenhängender  Gedanken“71 innerhalb  eines  Cannabis-

Rausches. Der Sommerregen könnte eine Anspielung auf den Schriftsteller Henry Davi Thoreau sein, der in

seinem Gedicht „Summerrain“ von dem Erfahren der Natur erzählt. Die römische Wildnis stellt außerdem

einen interessanten Gegensatz dar, da man mit den Römern eher eine Zivilisation verbindet.

71 Vgl. 2.3.1
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Strophe 5:

There's danger on the edge of town 

Ride the King's highway, baby 

Weird scenes inside the gold mine 

Ride the highway west, baby

Die erste Zeile dieser Strophe kündigt eine Gefahr an, auf die jedoch nicht näher eingegangen wird. Mit dem

Erwähnen einer  Stadt wird die Lokalität der Erzählung verändert und ein weiterer narrativer Sprung wird

erzeugt. Die bereits in 1.3 erwähnte Anekdote aus Morrisons Kindheit könnte die Inspiration für diese Zeile

gewesen sein.  Weiterhin lässt  die Erwähnung einer Goldmine die Verbindung zu der Goldrausch-Zeit  in

Amerika Ende des 19. Jahrhunderts zu.72

Strophe 6:

Ride the snake, ride the snake 

To the lake, the ancient lake, baby 

The snake is long, seven miles 

Ride the snake...he's old, and his skin is cold

Das lyrische Ich scheint in diesem Teil jemanden mit  Baby anzusprechen, dabei könnte es sich allerdings

auch um eine Floskel handeln.  Der  antike See bringt  den Rezipienten abermals in eine andere Lokalität

beziehungsweise Zeit. Auffällig in diesem Abschnitt ist die sich verändernde Metapher der Reise, die vom

ride the highway (aus der vorherigen Strophe) zu ride the snake wird und somit einen fließenden Übergang

auf diesem Weg darstellt. Dadurch kommt diese Stelle besonders der Erfahrung eines halluzinogenen Trips

gleich.  Die  Schlange wird  weiterhin  als  sieben Meilen lang beschrieben und mit  He angesprochen.  Sie

erscheint so als mystische Gestalt.

Schlangen spielen in vielen Mythologien eine wichtige Rolle. „Einerseits bringen sie Tod und Zerstörung,

andererseits  spenden  sie  als  sich  häutende  Tiere  Lebensenergie  und  Erneuerung.  Sie  sind  oft  den

Muttergottheiten zugeordnet,  von denen sie als  Zeichen der Macht in den Händen gehalten werden.  Sie

bedeuten auch Weisheit und transzendente Schöpferkraft.“73 In Verbindung mit dem „ancient lake“ drängt

sich auch der Gedanke an den Uroboros, die sich selbst fressenden und wiedergebährenden Schlange, auf.

Sie  symbolisiert  in  der  griechischen  Mythologie  den  Urozean.74 Die  folgende  Aussage  Morrisons

untermauert diesen Gedanken: „ I used to see the universe as a mammoth snake, and [...] used to see all the

people and objects, landscapes, as little pictures in the facets of their scales.“75 

72 Vgl. https://www.zdf.de/dokumentation/terra-x/slumachs-verhaengnis-100.html
73 Bachmann, Helen I.: Das Tier als Symbol in Träumen, Mythen und Märchen. Patmos Verlag, Ostfilldern 2014, S 140.
74 Vgl. Anhang 9.
75 http://www.nme.com/blogs/nme-blogs/jim-morrisons-best-quotes-1934299 

                                                                                                                                                            13



Ebenfalls könnte die Schlange auch als Phallus Symbol gedeutet werden76, die allerdings in der Analytischen

Psychologie  neben der  sexuellen  Konnotation  auch mit  der  Aktivierung eines  Energieflusses  verbunden

wird.77 Weiterhin könnte  der  mit  der  Theorie  C.  G.  Jungs78 vertraute  Morrison79 an eine Vertierung des

Geistes80 gedacht haben und sich somit wieder in der Praxis des Schamanismus befinden. Die Schlange wird

in zahlreichen schamanistischen Traumbeispielen genannt.81 Dabei wird „[Das] Alter ego [des Schamanen],

d.h. Seine eigene Seele in Tiergestalt,[...] mit einem Gefolge von Begleitern hinab in die Unterwelt [gesandt]

[...].“82 So wirkt die Schlange in dieser Strophe als die Symbolisierung einer bewusstseinserweiterten Reise.83

Strophe 7:

The west is the best 

The west is the best 

Get here, and we'll do the rest

Es scheint, als würde nun ein anderer Charakter sprechen, der mit dem  We sich und eine dazu gehörige

Gruppe anspricht. Dieses Wir erledige den nicht näher beschriebenen Rest, solange der angesprochene den

Westen erreicht. Auch hier fehlt der eindeutige Bezug zu dem Wir. Die Stelle lässt eine Verbindung zu dem

Westen der USA zu, in dem Morrsion zum Entstehungszeitpunkt des Textes lebte.

Strophe 8:

The blue bus is callin' us 

The blue bus is callin' us 

Driver, where you taken' us

Es wird ein blauer Bus erwähnt. Dies könnte auf eine Farbvisionen hinweisen, die ebenfalls Bestandteil einer

halluzinogenen Erfahrung sein kann.84 Möglicherweise ist die Inspiration für diese Textzeile auch der „Big

Blue Bus“,  der bis heute Los Angeles mit  Venice Beach verbindet.85 Dieser ruft  ein (immer noch nicht

definiertes) Uns. Es lässt sich aufgrund der bisherigen Wechselhaftigkeit des Textes nur vermuten, dass hier

76 Vgl. Anhang 10.
77 Vgl.  Bachmann, Helen I.: Das Tier als Symbol in Träumen, Mythen und Märchen. Patmos Verlag, Ostfilldern 2014, 
S. 150.
78 Vgl. Anhang 11.

79 Vgl. https://www.musikexpress.de/jim-morrison-the-doors-104073/2/ 

80 Vgl.  Bachmann, Helen I.: Das Tier als Symbol in Träumen, Mythen und Märchen. Patmos Verlag, Ostfilldern 2014, 
S. 152.
81 Vgl. Elsensohn, Susanne: Schamanismus und Traum. Hrsg. von Michael Günther, Heinrich Hugendubel Verlag, 
Kreuzlingen u.a. 2000. S. 50, 77, 96.
82 Stolz, Alfred: Schamanen. Ekstase und Jenseitssymbolik. DuMont Buchverlag Köln 1988, S.64.
83 Vgl.  Rodenberg,  Hans-Peter:  Subversive Phantasie.  Untersuchungen zur Lyrik der  amerikanischen Gegenkultur
1960-1975. Hrsg. von Dr. Heinrich Brinkmann, Focus Verlag 1983.
84 Vgl. 2.3.2. 
85 Vgl. https://www.bigbluebus.com/About-BBB/Timeline/Historical-Info/Our-History.aspx
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der selbe Figur (oder die selben Figuren) der vorherigen Strophe gemeint sind. Im letzen Vers der Strophe

offenbart sich die Ahnungslosigkeit des lyrischen Ichs in Hinblick auf den Ankunftsort.

Strophe 9:

The killer awoke before dawn, he put his boots on 

He took a face from the ancient gallery 

And he walked on down the hall 

He went into the room where his sister lived, and...then he 

Paid a visit to his brother, and then he 

He walked on down the hall, and 

And he came to a door...and he looked inside 

Father, yes son, I want to kill you 

Mother...I want to...fuck you

Es folgt  der in 3.1 angesprochene prosaische Teil.  Er handelt  von einem  Mörder,  der im  Morgengrauen

erwacht, um nach dem Durchwandern eines  Flurs und dem darin enthaltenen Besuch seiner Geschwister,

seinem  Vater zu  offenbaren,  dass  er  ihn  töten will  und  seiner  Mutter zu  gestehen,  dass  er  mit  ihr

Geschlechtsverkehr haben will. Es bleibt offen, ob er es in die Tat umsetzt, jedoch bietet die elfte Strophe

einen Hinweis darauf.

Hier wird abermals eine neue Person eingeführt,  ohne ihr jeglichen Kontext in dem Stück zu geben. An

dieser  Stelle  wird  offensichtlich  Referenz  auf  das  Ödipus-Drama  von  Sophokles  genommen.  Auch  der

Aufbau dieser  Strophe  lässt  sich  in  das  Schema  des  den  Regeln  des  Aristoteles  folgenden Dramas  der

geschlossenen Form setzen. Dabei würde der erste Teil des ersten Verses der Exposition entsprechen. Der

zweite Teil entspräche dem spannungsaufbauenden Moment. Die Peripetie würde der zweite Vers darstellen:

Der Protagonist nimmt eine andere Gestalt an. Das retadierende Moment befände sich in den Versen drei bis

sechs. Die Verse sieben bis neun würden die Katastrophe enthalten.

Die Aussage Morrisons in einem Interview, seine Eltern seien tot (obwohl dies nicht der Fall war) 86, drängt

an dieser Stelle den Bezug zu Morrison selbst auf, der sich bereits vor der ersten Aufführung dieses Textes

mit dem Ödipus-Komplex befasste.87 Morrison distanzierte sich im Laufe der Zeit immer mehr von seiner

Familie,  mit  seinem  Vater  redete  er  seit  1966  nicht  mehr.88 Ray  Manzarek  erinnert  sich  an  die  erste

Aufführung dieses Teils: „He took a face from the ancient gallary. That line was my clue. An ancient Greek

drama mask. And he walked on down the hallway. He took on a psychological mask and began to explore the

86 Vgl. https://www.reuters.com/article/us-doors/jim-morrisons-dad-says-sons-death-unfortunate-
idUSN0833597220061109
87 Vgl. Anhang 12.
88 Vgl. When You're Strange, Regie: Tom DiCillo, USA 2009, Min.: 46:38
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corridors of his psyche.“ Weiterhin vermutet er: „the brother and sister there are Morrison's own, yet those

corridors are also an archetypal 'labyrinth, and the rules of drama demanded that he finds a way out'.“89

Morrison spricht selbst über seinen Bezug zu der Maske: „Performing gives me a mask, a place to hide

myself where I can reveal myself.“90

Weiterhin findet sich in dieser Strophe eine der von Morrison am häufigsten benutzen Metaphern, die der

Tür. Morrison selbst gibt Aufschluss darüber: „There are things that are known and things that are unknown;

in between, there are Doors.“91 Diese Türen weisen auf eine Mitte zwischen zwei Welten hin, wie sie der

Schamane  ebenfalls  darstellt.  Die  Mutterfigur  in  dieser  Strophe  weist  eine  weitere  Parallele  zum

Schamanismus auf, in dem sich die Mutter häufig in Form der himmlischen Gattin in einer ödipalen Bindung

wiederfindet, die neben der irdischen Frau des Schamanen in einem sexuell-emotionalen Kontakt mit ihm

steht und ihn auf der Seelenreise begleitet.92

Strophe 10:

C'mon baby, take a chance with us 

C'mon baby, take a chance with us 

C'mon baby, take a chance with us 

And meet me at the back of the blue bus 

Doin' a blue rock 

On a blue bus 

Doin' a blue rock 

C'mon, yeah

Es  taucht  erneut  das  Wort  Baby auf.  Hier  erscheint  es  eher  wie  eine  Anrede,  da  das  lyrische  Ich  die

Forderung  stellt,  eine  Chance mit  ihm  zu  ergreifen.  Möglicherweise  wird  auch  der  Hörer  eingeladen

mitzureisen. Dabei werden die Pronomina Us und Me verwendet, die erneut auf die Mehrzahl verschiedener

Charaktere schließen lässt.  Die Aussage Morrisons, er glaube, dass zwei Indianer-Seelen in seine eigene

Seele hineingefahren seien,  lässt  vermuten,  dass es sich hierbei  auch um eine Person handeln kann, die

mehrere Figuren in sich trägt. Weiterhin taucht der blaue Bus wieder auf.

Strophe 11:

89 Conolly, Tristanne in: Blake 2.0. William Blake in twentieth-century art, music an culture. Hrsg. von  Steve Clark,
Tristanne Connolly und Jason Whittaker, Palgrave Macmillan 2012, S.236.
90 Conolly, Tristanne in: Blake 2.0. William Blake in twentieth-century art, music an culture. Hrsg. von  Steve Clark,
Tristanne Connolly und Jason Whittaker, Palgrave Macmillan 2012, S.236.
91 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei  Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 136.
92 Vgl.  Rohr, Susanne:  Wahnsinn in der Kunst: kulturelle Imaginationen vom Mittelalter bis zum 21. Jahrhundert.
Wissenschaftlicher Verlag, Trier 2011, S. 141.
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Kill, kill, kill, kill, kill, kill 

Fuck, Fuck, Fuck, Fuck

Mit  den  Worten  Kill und  Fuck wird  das  Thema  der  neunten  Strophe  noch  einmal  aufgegriffen.  Die

beständige Wiederholung der beiden Worte scheint  an dieser Stelle eine Art  Besessenheit  auszudrücken.

Morrison beschreibt, dass sich der Schamane „als 'possessed person' [Bessessener] [...] der Natur in sich

selbst  überlässt,  [...]  [und  so]  in  den  modernen,  arbeitsteilig  bestimmten  Gesellschaften  als  'actor' der

Gesellschaft  ihre  eigenen im Arbeitsprozess  ausgesparten Anteile  dar[stellt].93 In  diesem Falle  stellt  Jim

Morrison – auf  exzentrische Art – die bereits erwähnte Rückkehr zur Ureinheit dar.

Strophe 12:

This is the end 

Beautiful friend 

This is the end 

My only friend, the end 

Die vorletzte Strophe besteht aus einer Wiederholung der ersten. Das anfänglich artikulierende lyrische Ich

scheint  sich  wieder  an  die  zu  Beginn  angesprochene  Person  zu  wenden  und  der  Kreis  schließt  sich.

Möglicherweise endet hier der Trip.

Strophe 13:

It hurts to set you free 

But you'll never follow me 

The end of laughter and soft lies 

The end of nights we tried to die 

This is the end

In der letzten Strophe bekennt sich das lyrische Ich schmerzlich angesichts der Tatsache, dass es loslassen

muss. Hier wird noch einmal direkt das Thema Tod aufgegriffen, genauer: Der Versuch zu sterben.

Eine ausführliche inhaltliche Interpretation des Textes scheint in Anbetracht der Aussagen Morrisons nicht

sinnvoll.  Jedoch  lassen  sich  Züge  eines  bewusstseinserweiterten  Trips  erkennen:  Der  Text  besitzt  den

Charakter eines „endlosen Raum[s] einer rätselhaften Innenwelt“94, wie er von Ulrich Sonnenschein in Bezug

93Rohr,  Susanne:  Wahnsinn  in  der  Kunst:  kulturelle  Imaginationen  vom  Mittelalter  bis  zum  21.  Jahrhundert.
Wissenschaftlicher Verlag, Trier 2011, S. 138.
94 Sonnenschein, Ulrich in: „Alles so schön bunt hier“. Die Geschichte der Popkultur von den Fünfzigern bis heute. 
Hrsg. von Peter Kemper, Thomas Langhoff und Ulrich Sonnenschein. Philipp Reclam jun., Stuttgart 1999, S. 103.
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auf  eine  durch  bewusstseinserweiternde  Substanzen  hervorgerufene  Art  Flucht  mit  dem Schamanismus

verglichen wird. Es zeigt sich eine Konzentration auf das Innenleben.

Die auftretenden verschiedenen Charaktere erinnern ebenfalls an einen Trip: Die „Identität [des Berauschten]

geht in einer anderen Identität verloren oder anders ausgedrückt, eine andere Identität bemächtigt sich seiner.

[...]  Im  Zusammenhang  mit  der  Beobachtung  des  Identitätsverlustes  kann  es  auch  zu

Depersonalisationserscheinungen kommen. Der Berauschte steht sich selbst fremd gegenüber, empfindet sich

selbst  als  nicht  zu  sich  gehörig.“95 Damit  verbunden  scheint  der  „[...]von  Artaud  inspiriert[e]  häufig

geäußerte Wunsch Jim Morrisons,  die Grenzen zwischen Darstellern und Zuschauern,  die Trennung von

Subjekt und Objekt, Aktivität und Passivität aufzubrechen“96 Die erzählerischen Perspektiven, die fehlenden

Elemtente für eine Zuordnung der Charaktere und eine mögliche direkte Einladung zum Mitmachen („come

on baby take a chance with us“ [vgl. Str. 10.]) verwischt die  Linie zwischen Rezipient und Darsteller.

Auch die Wechselhaftigkeit von Ort und Zeit lässt sich mit der Wirkung eines Trips vergleichen: „Durch

neue Assoziationen wird er  [der  Konsument]  immer wieder  in  neue Richtungen abgelenkt.“97 Weiterhin

verlieren „Raum und Zeit unter dem Einfluß der Droge ihr Gewicht.“98

Die  Gebäude  und  Landschaften,  die  in  diesem  Text  auftreten,  weisen  ebenfalls  auf  den  Einfluss

psychoaktiver Substanzen hin.99 Es scheint, als durchlebe das lyrische Ich eine halluzinogene Reise.

Aufgrund der Erzählung verschiedener Stationen,  die sich chronologisch mit  dem Lebensweg Morrisons

abgleichen lassen, drängt sich der Bezug zu dem Sänger selbst auf. Dabei entspricht die fünfte Strophe der

bereits erwähnten Erfahrung Morrisons, die er in früher Kindheit mit dem Tod gemacht hat. In den Strophen

sechs bis acht dringen die Indianer-Seelen in ihn ein und er verspürt das Verlangen, nach Kalifornien zu

ziehen. Die neunte Strophe beschreibt das Loslösen von der Familie. In der zehnten Strophe befindet er sich

auf dem Weg nach Venice Beach. Die ersten vier, sowie die letzten beiden Strophen setzen diese Erzählung

in einen Rahmen. Die Verbindung zum Tod lässt die mittleren Strophen wie den Moment kurz vor dem

Sterben erscheinen: Das Leben zieht an dem inneren Auge vorbei. Dass die zehnte Strophe in diesem Fall die

letzte beschriebene Station darstellt, würde mit der Entstehungszeit des Stücks zusammen passen, da es sich

dabei um den Zeitraum handelt, in dem Morrison seit circa zwei Jahren in Venice, Kalifornien lebt. Das Wir,

welches  in  dem Text  angesprochen  wird,  scheint  wie  eine  Gruppe  von  Seelen  oder  Hilfsgeistern,  die

Morrison den Weg zeigen wollen. Sie weisen ihn Richtung Westen und zeigen ihm den blauen Bus.

Ein  Interview  mit  dem Gitarristen  Robby Krieger  gibt  Aufschluss  über  die  konzeptionelle  Überlegung

Morrisons einer Text-Struktur: „Jim came up with the second verse about the funeral pyer [...] and I said Jim

95 Wyler, Egon: Halluzinogene Drogen. Beschreibung und Interpretation ihrer psychischen Wirkungen. Zürich, 1976, 
S.70.
96 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei  Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 142.
97 Wyler, Egon: Halluzinogene Drogen. Beschreibung und Interpretation ihrer psychischen Wirkungen. Zürich, 1976, 
S.80.
98 Sonnenschein, Ulrich in: „Alles so schön bunt hier“. Die Geschichte der Popkultur von den Fünfzigern bis heute. 
Hrsg. von Peter Kemper, Thomas Langhoff und Ulrich Sonnenschein. Philipp Reclam jun., Stuttgart 1999, S. 103.
99 Vgl. 2.3.3
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why is it always death, why do you have to do that? And he said no man this is perfect you know? First we

have the love part of it and then we have the death part... An he was right.“100 Dies lässt sich ebenfalls auf

dieses Stück beziehen. Zu Beginn wird der  beautiful friend angesprochen, von dem Abschied genommen

wird. Danach folgt eine auf das Sterben hinweisende Seelenreise.

Die in der dritten Strophe angesprochene Freiheit und Grenzenlosigkeit lässt an den buddhistischen Glauben

an ein Nirvana erinnern. Dabei handelt es sich um das Ende des irdischen Leids, welches durch das Austreten

aus dem Samsara, dem ewigen Kreislauf von Tod und Wiedergeburt, erreicht werden kann. 101 Mit diesem

Wissen verwundert es nicht, dass Morrison häufig Konzerte und speziell dieses Stück mit einem dreifachen

„Is  everybody in?“  gefolgt  von  einem „Wake  up!“  eröffnete.  Manchmal  folgte  danach  noch  ein  „The

ceremony is about to begin!“. Diese Aufführungspraxis lässt an eine „Séance“ erinnern. 

Und tatsächlich spricht  Morrison selbst  im Zusammenhang mit  seinen Auftritten genau so davon:  „Wir

zelebrieren  eine  Séance  in  einer  Umgebung,  die  den  Leuten  feindlich  gesinnt  ist,  kalt  und  alles

einschränkend.“102 Morrison erklärt weiterhin, dass eine Séance Krankheiten durch eine Ekstase heilt, die

durch Musizieren und Tanzen hervorgerufen wird. So soll Harmonie in die Welt gebracht werden. 103 Auch

hier findet sich der Wunsch nach dem Auflösen der Trennung von Passiven und Aktiven Mitgliedern. Das

Publikum soll an dem Stück und der dadurch evozierten Reise teilnehmen.

4. Musikalische Analyse

4.1 Musikalischer Überblick104

Im folgenden Kapitel werden die markanten Merkmale des Stücks „The End“ herausgestellt, eine detaillierte

Ausführung findet sich in Anhang 5. Außerdem werden einige Bezüge zur indischen Musik aufgezeigt. Eine

schlüssige Verbindung zu den Einflüssen von Drogen und grade zum Schamanismus ergibt sich jedoch erst

in Verbindung mit dem Text und erfolgt daher erst in 4.4.

Die Gitarre ist in „Double Drop-D“ gestimmt (die E- und e'-Saiten sind auf D bzw. d' herunter gestimmt).

Das Stück wird beinahe durchgehend von einer gleichbleibenden Bass-Begleitung, gespielt auf einer Fender

Rhodes Orgel105, untermalt. Dies gleicht dem bereits beschriebenen Bordun in der indischen Kunstmusik.

100Robby Krieger über die Entstehung des Textes zu „Light my fire“ in: https://www.youtube.com/watch?
v=iGQwAA3I-eQ Min.: 02:02

101Vgl. http://religion.orf.at/lexikon/stories/2560792/
102 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.142.
103 Vgl. Morrison, Jim: The Lords And The New Creatures. Poems. New York 1971, S.55.
104 Verwendete Quelle: https://www.youtube.com/watch?v=JSUIQgEVDM4

105 Vgl. http://equipboard.com/pros/ray-manzarek 
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Das Gitarrenspiel, dass auf einer statischen, leicht variierenden Melodiefolge beruht, welche „um einzelne

Töne [...] aus dem europäischen Dur-Moll-System [kreist]“106, erinnert an das Konzept des Ragas.

Das Stück wird von einem absteigenden Arpeggio der Gitarre und einer Schlagzeug-Klangfläche eingeleitet.

Es ertönen gezupfte Klänge, die an die chinesischen Instrumente Peng Ling oder Pipa erinnern (Min.: 00:04-

00:14).  Danach stellt  die  Gitarre  das  Main-Riff  vor  (Min.:  00:15).  Es  besteht  im Wesentlichen aus  der

dorischen D-Skala, welche im Verlauf in zahlreichen Variationen erklingt. Daraufhin steigt der Bass ein und

es ertönen Percussion-Instrumente wie Schelle und Tamburin, die an den Folk-Rock erinnern (Min.: 00:35-

00:57).

Nach Einsatz der Stimme (Min.: 00:58) folgt die einzige prägnante harmonische Veränderung (C-G-D-D),

die ausschließlich in den ersten beiden, und der letzten Strophe erklingt. Danach ertönt auch die Orgel und

alle Instrumente der Band sind zu hören. Kurz vor Beginn der dritten Strophe geht das Schlagzeug  in einen

Swing-Rhythmus über (Min.: 01:40).

Danach folgt das erste Gitarrensolo (Min.: 02:17). Es wird von einem energiegeladenen Aufschwung des

Schlagzeugs eingeleitet, welcher immer mehr den Charakter einer Klangfläche annimmt. Das Solo besteht

aus einer aufsteigenden Melodielinie, die jedoch zwischendurch immer wieder abfällt. Dieser Teil endet mit

einem Energieabfall.

In  der  vierten  Strophe  (Min.:  02:58)  befindet  sich  die  musikalische  Begleitung wieder  im anfänglichen

Groove,  die  Orgel  sticht  durch  komplexere  Melodien  hervor.  Es  folgt  ein  Zwischenteil,  in  dem  die

musikalische  Begleitung  den  bestehenden  Groove  mit  einwurfartigen  Ausbrüchen  ausschmückt  (Min.:

03:37).

In der  darauf  folgenden fünften Strophe (Min.:  03:58)  bleibt  der  Groove bestehen,  jedoch scheinen die

Instrumente nun den Text zu kommentieren. In den folgenden drei Strophen bleibt der Groove weiterhin

bestehen, jedoch spielt die Orgel vermehrt Liegetöne.

In dem daran anschließenden Zwischenteil (Min.: 06:14) findet ein dynamischer Wechsel statt, der jedoch

wieder  in  den  Groove  übergeht  und  die  neunte  Strophe  (der  Ödipus-Teil)  über,  mit  Ausnahme  eines

Kommentars des „he came to a door“, besteht.107

Ein deutlicher Aufschwung (Min.: 07:46) leitet einen weiteren Zwischenteil ein, der kurz darauf wieder in

den Groove mündet. Die Energie wird wieder zurück gefahren.

Auch in der zehnten Strophe bleibt der Groove bestehen (Min.: 08:17). Das Schlagzeug kündigt jedoch den

folgenden Tempo- und Dynamikwechsel an.

Es folgt ein weiterer Zwischenteil (Min.: 08:52), der von Morrison mit den Worten „kill, fuck“ begleitet

wird.  Das  Schlagzeug  avanciert  den  Groove  zu  einer  breiten  Klangfläche.  Die  akkordische

Gitarrenbegleitung und der Bass gehen in den Offbeat, der Bass findet jedoch wieder schnell in den Bordun

106 Hartwich-Wiechell, Dörte: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Arno Volk Verlag 1974.

107 Vgl. 4.4
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zurück. Die Gitarre variiert das Main Riff und verfällt in eine aufsteigende Melodie, die in einem Feedback

endet und von der Orgel mit komplexen Melodien bis hin zu Clusterartigen Klängen begleitet wird.

In den letzten beiden Strophen (Min.: 10:37) wird noch einmal der Beginn wiederholt. Die musikalische

Begleitung nimmt  sich langsam zurück und es  sind nur  noch die  bereits  zu Anfang ertönten gezupften

Klänge zu hören.

4.2 Live-Aufführungen des Stücks „The End“ im Vergleich

„[Morrisons] Gewohnheit, [nicht nur vor den Studio-Aufnahmen, sondern auch] vor den Konzerten LSD,

Alkohol oder andere Substanzen zu konsumieren, ist [...] hinlänglich bekannt.“108 Diese Feststellung verleitet

zu der Annahme, dass Morrison die beschriebene Seelenreise tatsächlich auch auf der Bühne erleben konnte.

Musik und Lyrik benötigen außerdem, so Morrison, „gestures, play with objects, and all rare variations of the

body in space [with which] the shaman signaled his 'trip' to an audience which shared the journey“. 109 So

kann jeder Trip neu und verändert erlebt werden. Daher sollen im Folgenden einige Beispiele von Live-

Aufführungen des Stücks „The End“ angebracht werden, die die Veränderung deutlich machen sollen.

Bei dem Auftritt beim Hollywood Bowl 1968110, der auch auf dem Album An American Night zu hören ist,

tritt  Morrison  mit  einer  Rassel  auf.  Zu  Beginn  (Min.:  00:07)  fordert  er  mit  Nachdruck,  dass  die

Lichttechniker das Licht  herunterfahren (diese folgen aber nicht  seiner  Anweisung,  was Morrison nach

dreimligem Bitten mit einem „ah, what do we care...“ abwendet). Die Stimmung, die Morrison hier aufbauen

will, bestätigt den Aspekt des mysthischen, den Anklang an eine Séance. Die Zustimmung des Publikums

(erkennbar durch Klatschen und Pfeifen) bestätigt ebenfalls, dass sich die Rezipienten in dieser Situation

befinden wollen.

Zwischenzeitlich  (Min.:  03:26)  scheint  Morrison  etwas  zu  hören.  Daraufhin  folgt  eine  in  der

Originalaufnahme nicht vorhandene Textstelle. Sie handelt von einem Autounfall und der Sehnsucht nach

einem adäquaten Tod: („[...]Don't wanna die in an automobil/ I wanna lay in an open field/ want the snakes

to suck my skin/ want the worms to be my friends/ want the birds to eat my eyes“). Hier findet sich erneut

die Rückkehr zur Ureinheit, der Natur, durch den Tod.

(Min.: 05:45) Morrison ergänzt das Stück erneut mit einer Textstelle: „Ode to a grasshopper..I think I'll open

a little shop, a little place where they sell things and I think I'll call it grasshopper. I'll have a big green

grasshopper, have you seen my grasshopper momma? ... lookin' real good.“ Er setzt den Grashüpfer imaginär

auf dem Boden ab. Hier zeigt sich eine weitere Vertierung.

108 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 142.
109 Rohr,  Susanne:  Wahnsinn  in  der  Kunst:  kulturelle  Imaginationen  vom  Mittelalter  bis  zum  21.  Jahrhundert.
Wissenschaftlicher Verlag, Trier 2011, S. 139.
110 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=6FMGYycBAMU
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(Min.: 07:16) Bei Beginn der neunten Strophe fährt die Musik komplett herunter und setzt schlagartig nach

„he walked on down the hallway baby“ wieder ein. Dabei gibt Morrison durch einen Sprung den Einsatz an

(Min.: 7:36). Da sich diese Stelle von anderen Live-Auftritten unterscheidet, kann hier angenommen werden,

dass die Band improvisiert und zeigt, wie sie sich im Einklang befindet.

Gegen Ende dest Stücks startet Morrison  einen Tanz, der an ein schamanisches Ritual erinnert (Min.: 10:37).

Er tanzt dabei um eine Stelle und scheint etwas auf dem Boden zu fokussieren. Möglicherweise ist es der

Grashüpfer, den er zuvor imaginär am Boden abgesetzt hat.

Die Aufführung in Toronto 1967111 (also im Entstehungsjahr des Stücks) beginnt Morrison mit „Wake up!“

Morrison fordert das Publikum auf, die Augen zu öffnen und aufzuwachen. Er verlangt die völlige Teilnahme

der Zuschauer.

Zwei Ausschnitte (Min.: 02:30 und Min.: 04:21) zeigen, dass sich die Musiker (in diesen Beispielen Ray

Manzareck)  völlig  in  die  Musik  vertiefen.  Manzareck  schließt  beim Spielen  die  Augen und setzt  einen

glücklichen, fast schon erlösten Gesichtsausdruck auf. Er untermauert diese Vermutung, indem er in einem

Interview erklärt: „We can't explain what our music is [...] because we are the music“.112

Obwohl die Musik tanzbar erscheint, sieht man neun Minuten lang in den Schnitten zum Publikum nur eine

Person (links von der Bühne) tanzen. Diese Person scheint sich ebenfalls in einer Art Ekstase zu befinden.

Der Rest des Publikums schaut nur gebannt auf die Bühne.

Ab Min.:  09:10 (Morrison schreit  ins  Mikrofon) sieht  man einige Szenen aus  dem Publikum:  erstaunte

Blicke, einen mit geschlossenen Augen und dem Kopf hin und her schwenkenden Mann, eine wild tanzende

Frau.

Eine weitere Aufführung des Stücks fand beim Isle of Wight Festival 1970113 statt. Nach der vierten Strophe

(Min.: 04:12) findet  eine textliche Improvisation statt (come ride with me/ across the sea/ endlessly).

Morrison verweist an einer anderen Stelle (Min.: 05:12) deutlich auf Indianer (Morrison singt: “oe, oe, oeoe

Indian“). Er singt diesen Text zusammen mit der Melodie, die die Gitarre spielt. Da „Töne [während eines

Trips]  weitere  Halluzinationen  auslösen  [können],  so  dass  sie  nicht  nur  gehört  sondern  auch  gesehen,

körperlich gespürt oder eventuell sogar gerochen werden können (Synästhesien)[...]“114, lässt sich vermuten,

dass Morrsion die Melodie der Gitarre mit den Indianern assoziiert hat.

Eine weitere textliche Improvisation (crossroads on my mind/ take a walk with me/ everything will work out

111 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=xDLQlzTf9Mw

112 https://www.youtube.com/watch?v=dTkPOt2L7sI Min.: 03:40
113 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=96dBUaKfp_g

114 Wyler, Egon: Halluzinogene Drogen. Beschreibung und Interpretation ihrer psychischen Wirkungen. Zürich, 1976,
S.78.
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fine/... days on my mind/ take a walk with me) findet sich bei Min.: 06:07. Das Outro (Min.: 15:18) besteht

aus einer lauten Noise-Welle.

Zu Beginn einer Aufführung in New York115 hört man Morrison, begleitet von einem Schellenring, „Bring

out your dead“ rufen. Dabie handelt es sich um einen Ausdruck, der während der europäischen Pestepidemie

im 14. Jahrhundert verwendet wurde. Mit dieser Aussage wurde den Leuten mitgeteilt, dass ein Karren für

Verstorbene bereit gestellt wird. Die Menschen, die eine verstorbende Person im Haus hatten, konnten diese

dann auf den Karren ablegen und haben somit im wahrsten Sinne des Wortes ihre Toten (aus dem Haus)

heraus gebracht116 An dieser Stelle kann wieder das Auftreten des Todes identifiziert werden.

4.2.1 Gemeinsamkeiten der Live-Aufführungen

Bei den meisten Live-Aufführungen bricht Morrison nach der letzten, häufig der längsten und intensivsten

Improvisation der Band (theatralisch) zusammen. Dies gleicht dem Ende einer schamanischen Séance, bei

der der Schamane ebenfalls kraftlos in sich zusammen sinkt.117 Weiterhin stößt er an einer oder mehreren

Stellen  einen  spitzen  Schrei  aus.  Außerdem  verändert  er  in  fast  jeder  Aufnahme  eine  oder  mehrere

Textstellen. Daher wirkt es, als benutze Morrison die Musik als Hilfsmittel zum Vortrag seiner Gedichte.

Auch die improvisierten Zwischenteile der Band scheinen intensiver als in der Studio-Version zu sein.. Für

gewöhnlich sind die Interpretationen auf der Bühne länger als das originale Stück (bis zu 5 Minuten).

Der ähnliche Charakter der verschiedenen Aufführungen zeigt, dass die Band den beschriebenen Drang zur

musikalischen Improvisation verfolgte. Weiterhin zeigt sich, dass Morrison versuchte, den Gedanken an eine

Séance durch das Ausführen verschiedener Praktiken aufrecht zu erhalten.

4.3 Musikalische Zeichen

Im Folgenden  werden  zunächst  musikalische  Zeichen anhand der  Semiotik-Theorie  von  Charles  Peirce

erklärt, um sie danach auf das Stück anzuwenden. Der Vorteil dieser Vorangehensweise ist der nahe Bezug

von Musik und Sprache.  So kann die  Wechselwirkung von Text,  Gesang und Musik auf ein etabliertes

System angewendet und veranschaulicht werden.

Durch das aktive Hören werden die gehörten Elemente der Musik in Bezug auf die Wahrnehmung reflektiert.

Da das Denken selbst aus vielfältigen Idiomen besteht, die sich nicht in äußere Sprache übersetzen lassen,

werden diese als Ausdruck zu Worten vereint. Diese einmalige Konfiguration trägt dadurch eine individuelle

115 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=lE6CZiqG5Y4

116 Vgl. https://www.urbandictionary.com/define.php?term=Bring%20out%20your%20dead

117 Vgl. Hoppál, Mihály: Schamanen und Schamanismus. Pattloch Verlag, Augsburg 1994, S. 17.
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Bedeutungsfärbung.  Daher  ist  es  wichtig  zu  beachten,  dass  der  Zeichenbegriff  auf  verschiedenen Eben

differenziert werden kann. Nichts ist zwingend ein bestimmtes Zeichen, jedoch kann alles zu einem werden.

Der französische Philosoph Henri Bergson stellt einen Wirkungskreis fest, der über den lexikalischen Sinn

der Wörter hinausgeht. Diesen erkennt er in der Musikalität.118

„Diese Harmonien und Rhythmen sind ein „sens mouvant qui traverse les mots“, sie bewirken eine 'direkte

Vibration'  von  Subjekt  zu  Subjekt.  Diese  [...]  introspektiven  Protokolle“119 beschreiben  eine  nicht

grammatikalische  Übertragung  von  Emotionen.  Der  Gedanke  an  die  Einordnung  in  ein  Zeichensystem

entsteht durch die Selektion, die beim Hören von akustischen Signalen entsteht.  Die Qualität des Klangs ist

daher  von  entscheidender  Bedeutung.  Intonation  und  Verfärbung  eines  Lautes  können  seine  Bedeutung

verändern.  Das  Verstehen  dieser  Bedeutung  funktioniert  auf  Basis  einer  Übereinkunft,  die  mit  der

Entwicklung der Laute einhergeht.

Die Zeichenhaftigkeit der Musik selbst entsteht also durch Assoziation und Konvention. Dabei gilt es, die

psychischen  Vorgänge  der  Bedeutungsbildung  und  der  Rezeption  zu  verstehen.  Der  amerikanische

Semiotiker Charles Peirce liefert dazu eine Auswahl von Zeichenmodalitäten, mit der sich die „vor-  und

außerbegrifflichen Übertragungen von Energie“120 kategorisieren lassen.

Peirce definiert ein Index als ein Zeichen, welches von seinem dynamischen Objekt in Kraft einer realen

Relation zu ihm bestimmt ist.121 Es wirkt anzeigend in Bezug auf den Zustand des Gegenstandes, es zeigt

einen  Verweischarakter.122 Dabei  kann  es  sich  beispielsweise  um  die  Klangfarbe  als  Ausdruck  eines

Gemütszustandes handeln. Dieses Anzeichen steht in der Regel in einem kausalen Zusammenhang. Jedoch

lässt sich der eindeutige Bezug erst durch den Kontext erschließen.

Ein Ikon wird von Peirce als bildhaftes Zeichen beschrieben, welches eine Ähnlichkeit zum Bezugsobjekt

aufweisen muss.  Es erzeugt dadurch ein Abbild,  welches erst  durch die Isomorphie (Gleichartigkeit  von

Zeichen und Bezugsobjekt) verstanden wird. Es wirkt dadurch nachahmend.123

Das  Symbol  bezeichnet  nach  Peirce  eine  rein  konventionelle  Bezugsrelation.  Dabei  kann  es  sich

beispielsweise um die Taube als Symbol des Friedens handeln.

118 Vgl. Karbusicky, Vladimir: Grundriß der musikalischen Semantik.Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 
1986, VII ff.

119 Karbusicky, Vladimir: Grundriß der musikalischen Semantik.Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1986, 
S. 4.

120 Ebd. S. 5. 
121 Vgl. Ebd. S14.
122 Vgl. Hemming, Jan: Methoden der Erforschung populärer Musik. Hrsg. von Jan Hemming, Springer Fachmedien,   

Wiesbaden 2016, S. 167.
123 Vgl. Karbusicky, Vladimir: Grundriß der musikalischen Semantik.Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 

1986, S. 13f.
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4.4 Anwendung auf das Stück 

Morrison sprach „[i]m Hinblick auf die stark rhythmisierte, dichte und improvisationsfreudige Musik der

Gruppe [...] von einem „hypnotischen Fluss von Geräuschen.“124 Dieser scheint, angesichts der Tatsache,

dass das Stück aus Improvisationen hervorging125,  mit dem Text in einer Wechselwirkung zu stehen. Die

bereits erwähnte Synästhesie, die unter Einfluss von halluzinogenen Substanzen entstehen kann, könnte ein

weiterer Hinweis auf die einzelnen Ausdeutungen des Gesamtkontext im Folgenden sein.

Die  anfangs  beziehungsweise  zum Ende gezupften Klänge  erinnern  an  die  asiatische Musik-Kultur.  Sie

wirken einerseits symbolisch, da sie die oben angeführten Instrumente vertreten. Andererseits wirken sie im

Gesamkontext einführend, beziehungsweise schließend: Die Séance beginnt, beziehungsweise endet.

Wie bereits herausgearbeitet wirkt das Stück (insbesondere das Main-Riff) wie ein indischer Raga. Da die

Gitarre eine Sitar zu imitieren scheint126, stellt sich hier die ikonische Wirkung einer Mimesis (nachahmende

Darstellung) ein.

Die in dem Stück an mehreren Stellen erklingende ungenaue Intonation, die mithilfe eines Bottleneck auf der

Gitarre erzeugt wird127, ist überwiegend mit einer negativ konnotierten Textzeile verbunden. Es besitzt durch

die ungenaue Intonation blue note-Charakter und suggeriert so eine spannungsreiche Situation. Es erscheint

hier als Indikator oder als Kommentar zu einem bedrohlichen oder unbehaglichen Sachverhalt. Es wirkt an

diesen Stellen also indexikalisch,  da es sich anscheinend auf den im Text  beschriebenen Gemütszustand

bezieht. Der kausale Zusammenhang ist durch die direkte zeitliche Verbindung ebenfalls gegeben. Ebenfalls

lässt  sich  dieser  Bezug  nur  durch  den  Äußerungskontext  herstellen:  Die  blue  note  entspringt  der

afrikanischen Musik und verdeutlichte bereits im Blues des frühen 20. Jahrhunderts das Leid der schwarzen

Sklaven.  Jedoch  muss  eine  ungenaue  Intonation  nicht  zwingend  diese  Aussage  verfolgen.  Durch  die

mehrmalige Verbindung mit den jeweiligen Textstellen scheint sie aber gezielt eingesetzt.

Durch die im Verhältnis gesehen weiten Tonabstände (Vgl. Min.: 02:17) könnte hier die Weite des „desperate

land“ angezeigt werden. Dies würde einer ikonischen Deutung entsprechen.

Beim  erklingen  der  Zeile  „the  snake  is  long,  seven  miles“  (Vgl.  Min.:  04:35)  spielt  die  Gitarre

verhältnismäßig  lange  Notenwerte,  davor  und  danach  („ride  the  snake“)  spielt  sie  wieder  schnelle

Notenwerte.  Dies könnte eine musikalische Ausdeutung der „langen Schlange“ (die im Text als Symbol

fungiert) sein und würde somit ikonisch gedeutet werden.

124 Riedl, Karin:  Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys.
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 144.
125 Vgl. Ebd. S.118.
126 Vgl. Hopfgartner, Herbert: Psychedelic Rock. Drogenkult und Spiritualität in der psychedelischen Rockmusik und 
ihre musikpädagogische Reflexion. Europäischer Verlag der Wissenschaften, Frankfurt a. M. 2003, S.137.

127 Vgl. Anhang 13.
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Die veränderte Betonung des Schlagzeugs nach der Zeile „driver, were you takin' us?“ (Vgl. Min.: 06:14)

erscheint  wie ein Kommentar zu eben dieser Frage.  Das Verlassen des  ursprünglichen Rhythmus wirkt,

genauso wie die Frage des lyrischen Ichs, gerade auf den Rezipienten, wie eine kurzzeitige Unsicherheit.

Entgegen  der  musikalischen  Begleitung  wird  diese  jedoch  im  Text  nicht  wieder  aufgelöst.  Diese

indexikalische Deutung bezieht sich auf den direkten, physischen Hinweis, der an dieser Stelle eintritt.

Der folgende Zwischenteil  (ohne Gesang) stellt  möglicherweise die Busreise dar.  Der Schlagzeugimpuls

könnte  so  auch  als  Beginn  der  Busfahrt  gedeutet  werden.  Dies  würde  einer  ikonischen  Ausdeutung

entsprechen.

In der neunten Strophe ertönt einer der wenigen komplett angeschlagenen Akkorde in diesem Stück (Vgl.

Min.: 07:22). An dieser Stelle scheint er das folgende  Unheil  anzukündigen („Father, I want to kill you“).

Der Verweis-Charakter dieser Stelle lässt sie als Index kategorisieren.

In dem ödipalen Zwischenteil  fallen besonders die spannungsreichen Pausen auf, die Morrison setzt.  Es

finden  sich  vergleichsweise  längere  Abstände  zwischen  den  Versen  1-2,  3-4,  6-7128.  Die  längste  Pause

befindet sich dabei zwischen den beiden letztgenannten Versen (Vers 6: „He walked on down the Hall“).

Möglicherweise  dienen diese  Pausen nicht  nur  zur  Erzeugung der  Spannung,  sondern verdeutlichen das

Laufen des Protagonisten. Dies würde einer ikonischen Deutung entsprechen.

(Vgl. Min.: 08:17) „Nach einer weiteren verbalen Aufforderung 'to take a chance with us' übernimmt dann

die Musik die Rolle mitzuteilen, was weiter geschieht. Tempo, Lautstärke, Impulsdichte, Tonhöhe steigern

sich zu einem Furioso, von dem anfeuernden Ruf 'Fuck – Fuck – Fuck!' vorangetrieben. Ächzen und Stöhnen

beseitigen die letzten Zweifel über den Inhalt des musikalisch Dargestellten.“129 Mit dieser symbolischen

Ausdeutung bezieht sich Wiechel-Hartwich auf den Geschlechtsakt.

Es ist auffällig, dass die indexikalischen und die ikonischen Zeichen am häufigsten auftreten. So ergibt sich,

dass  die  Musik  in  dem  Stück  „The  End“  ihre  psychedelische  Ausdrucksweise  hauptsächlich  aus  der

Nachahmung  von  Adjektiven  wie  „long“  oder  „desperate“,  sowie  dem  Verweisen  auf  bestimmte

Sachverhalte durch auffällige musikalische Ereignisse, zieht.

5. Fazit

In  dieser  Arbeit  wurde  der  deutliche  Bezug  von  schamanischer  Kultur  auf  Morrison,  der  fernöstlich

musikalische  Einfluss  auf  die  Band  und  der  psychedelische  Einfluss  von  Drogen  auf  das  Stück

herausgestellt.  Damit  ist  der  Hauptteil  der  genannten  Eigenschaften  des  Psychedelic  Rock  abgedeckt.

Morrison tritt als Schamane, als Medium zwischen den Zuschauern und einer Welt hinter der Tür auf. Das

Mittel zum Zweck ist einerseits die Einnahme von bewusstseinserweiternden Substanzen, um diese Tür zu

öffnen, andererseits die Musik in Verbindung mit seinen Texten als Vermittlung zum Publikum. „Morrisons

128 Zur vereinfachten Übersicht wurden hier die neun Verse der neunten Strophe von 1-9 gezählt. [Anm. d. Verf.]
129 Hartwich-Wiechell, Dörte: Pop-Musik. Analysen und Interpretationen. Arno Volk Verlag 1974, S. 209.
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Lyrik versteht sich [...] als psychologische Aufarbeitung verdrängter Triebe und Wünsche im Individuum, die

im  kollektiven  Erlebnisberreich  des  Rockkonzerts  temporär  zugänglich,  d.h.  sinnlich  erlebbar  gemacht

werden soll.“130

Morrisons Ansicht des Schamanen bezieht sich auf die Erscheinung als Vermittler, der seine  „persönliche

Krise  kultiviert  und  konstruktiv  transformiert.  Sowie  [...]  der  Schamane  durch  die  Reaktivierung  eines

kollektiven Mythos  Heilung  erzielt,  versuchte  Morrison  durch  das  öffentliche  Ausagieren  seines

individuellen Mythos eine gesellschaftliche Bewusstseinsveränderung zu erzielen.“131

Es scheint,  als  versuche Morrison das Publikum in eine momentane Transzendenz zu versetzen,  um aus

dieser Erfahrung einen Wandel zu erzeugen, der den eingeschränkten und konservativen Erfahrungsberreich

der damaligen Gesellschaft erweitern sollte.132 „Manchmal mündet der Gedanke in eine durch Katharsis und

Revolution herbeizuführende Harmonie im 'Diesseits', oft aber auch in einem transzendenten Bereich.“133

Die Bindung Morrisons an die künstlerische Figur des Schamanen führte zu einem Versuch des Sängers, das

Konzept  des  Schamanismus  zu  adaptieren: Er  erwähnte  eine  Theorie,  dessen  Herkunft  er  nicht  nannte,

welche besagte, dass es sich in Aristoteles Katharsiskonzept nicht um die Katharsis des Publikums, sondern

um die Reinigung der Gefühle der Schauspieler handelt. Das Publikum sei nur Zeuge dieses Prozesses.134

Ob nun das Publikum als potenzieller Patient durch diese Seelenreise geheilt werden sollte, oder ob Morrison

seine Auftritte allein für seine eigene Heilung nutzte, mag eine Frage der Aufführungszeit sein. Jedoch lässt

sich eindeutig aufzeigen, dass beide Partein den Anklang an eine Seelenreise verspürten.

„Nicht nur Paul Rothchild wird mit dem Satz zitiert, er habe sich selten so „emotional gereinigt“ gefühlt; die

Literatur enthält viele Passagen wie diese: „In the seats there were kids too weary and dazed to move. I saw

young people so wrung out emotionally that they were crying. And I saw kids with crazed eyes and beaming

banjo smiles“.135

Die  Band  und  Morrison  selbst  scheinen  zwar  als  zwei  Partein  zu  agieren  (Morrison  sei  teilweise

unberechenbar gewesen136), wobei erstere sich stark nach dem Frontmann richtet, der sich live zu inszenieren

versucht. Jedoch kann durchaus auch eine gegenteilige Situation festgestellt werden, da Morrison (vor allem

live) der Band häufig Platz für Improvisationen gibt. So bestätigt sich der Eindruck, dass Morrison die Musik

als notwendige Stütze für den Vortrag seiner Lyrik ansieht. Er benutzt sie als Gefüge, in das er seine Texte an

den richtigen Stellen platziert. Auf der anderen Seite zeigt die Band Morrison seinen Platz zwischen den

Improvisationen, aus denen die Studio-Aufnahmen sowie die Live-Auftritte zum großen Teil bestehen.

130 Rohr, Susanne: Wahnsinn in der Kunst: kulturelle Imaginationen vom Mittelalter bis zum 21. Jahrhundert. 
Wissenschaftlicher Verlag, Trier 2011, S.138.

131 Riedl, Karin: Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys. 
Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S. 133.

132 Vgl. Rodenberg, Hans-Peter: Subversive Phantasie. Untersuchungen zur Lyrik der amerikanischen Gegenkultur 
1960-1975. Hrsg. von Dr. Heinrich Brinkmann, Focus Verlag 1983, S.174.
133 Riedl, Karin: Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph Beuys. 

Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.136.
134 Vgl. Ebd. S. 155.
135 Ebd. S. 148.
136 Vgl. When You're Strange, Regie: Tom DiCillo, USA 2009, Min.: 31:33
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Diese Wechselwirkung beschreibt ebenfalls eine Art Psychedelik. Beruhend auf der Annahme, die einzelnen

Musiker drücken ihre Seele durch ihr Instrument aus, findet so ein Aufeinander beziehen der künstlerischen

Seelen der vier Bandmitglieder statt. Da ein Text meist suggestiv wirkt, gibt er in der Regel die Fahrtrichtung

an. Da aber dieser Song (wie zum Beispiel auch When the music's over137) durch Improvisation im Whiskey

A-go-go  erarbeitet  wurde,  kann  angenommen  werden,  dass  der  (ja  auch  auf  der  Bühne  oft  textlich

improvisierende) Morrison den Text während dieser Jams zu der Musik improvisiert, oder vorher gefertigte

Texte eingestreut hat.

Weiterhin scheint die Band in den Jahren darauf (in Folge des immensen Alkoholkonsums des Sängers),

dem immer schwächer werdenden Morrsion durch die Musik neue Kraft zu geben, um die Auftritte bis zum

Ende  durchzustehen.138 Es  scheint,  als  schaffte  es  der  Rest  der  Band  tatsächlich  den  auf  der  Bühne

zusammengebrochenen Morrison durch musikalische Impulse wieder Auferstehen zu lassen. Dies zeigt den

engen Bezug von Morrison zu der Musik.

Abschließend kann nun festgestellt werden, dass das Stück „The End“ eindeutige psychedelische Aspekte

aufweist.  Auch die  Inspirationen der  vier  Musiker  scheinen psychedelischer  Natur  zu  sein.  Die  Art  der

Studio-Arbeit, mit der die Gruppe an das Stück herangegangen ist, entspricht ebenfalls dem psychedelischen

Stil der damals entstandenen Hippi-Ideologie. Doch trotz jeder Kategorisierung, oder Interpretation lässt sich

die mysthische Magie, die auf „The end“ liegt, nicht aufdecken. Daher soll ein letztes Zitat Morrisons den

Schluss dieser Arbeit bilden: „Music is your only friend/ Until the end.“139

137 Vgl Riedl, Karin: Künstlerschamanen. Zur Aneignung des Schamanenkonzepts bei Jim Morrison und Joseph 
Beuys. Transcript Verlag, Bielefeld, 2014, S.118.

138 Vgl. When You're Strange, Regie: Tom DiCillo, USA 2009, Min.: 39:54
139 Vgl. When the Music is over – The Doors (1967)
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6.  Anhang

Anhang 1.

„Me and my – ah- mother and father – and a grandmother and a grandfather – were drivin through the desert,

at dawn, and a truckload of Indian workers had either hit another car, or just – I don't know what happened –

but there were Indians scattered all over the highway, bleeding to death.

So the car pulls up and stops. That was the first time I tasted fear. I musta been about four – like a child is

like a flower, his head is just floating in the breeze, man.

The reaction I  get  now thinking about  it,  looking back – is  that  the  souls  of  the  ghosts  of  those dead

Indians ... maybe one or two of 'em ... were just running around freaking out, and just leaped into my soul.

And they're still in there.“    ('Dawn's Highway', An American Prayer)140

Anhang 2.

„Auf die Frage von Wassiljewitsch, wie man Schamane werde, antworteten ihm tungusische Informanten,

die Geister flüsterten oder sängen den Novizen im Traum die Worte, die sie singen müssten; oder es dringe

ein Geist im Traum in seinen Schädel ein und zwinge ihn, zu singen. Die wichtigste Funktion der Traum-

und Visionslieder ist die Förderung der Kommunikation zwischen dem Visionär oder Träumer und seinem

Traumgeist. Mit den Liedern können die meisten Schamanen auch ihre Hilfsgeister rufen. Analog dazu gibt

es  in  der  Analytischen  Psychologie  den  zentralen  Ansatz,  dass  eine  Kommunikation  zwischen  dem

Bewusstsein und dem Unbewussten entsteht: Dadurch, dass wir die Botschaften des Unbewussten, unsere

Träume,  Fantasien  und  Symptome  anschauen,  ernst  nehmen  und  zu  verstehen  suchen,  kommt  eine

Interaktion zwischen beiden Sphären in Gang, die dazu führt, dass das Unbewusste, das bisher allenfalls

opponierte  und  uns  auf  alle  erdenkliche  Weise  plagte  mit  Ängsten,  Depressionen  usw.,  nun  mit  dem

Bewusstsein zu kooperieren beginnt. Es leistet uns dann jede erdenkliche Hilfe.

Die magischen Lieder der nordamerikanischen Indianer tauchen zugleich mit dem berufenden Traumgeist

auf und sind gleichen Ursprungs wie er, aber der Träumer komponiert sie nicht etwa, sondern er hört und

bekommt sie. Sie können nicht nur den Kontakt mit dem Traumgeist und dessen Kraft herstellen, sondern

sogar ein von ihm  versprochenes Resultat zustande bringen. Dazu singt sie der Schamane auf rituelle Weise

in größter Konzentration mit soviel Wiederholung, bis der gewünschte Effekt eintritt.“141

Anhang 3.

Eine Zusammenfassung des Artikels „Cannabis“ aus dem Buch „Psychoaktive Pflanzen“ von Bert Marco

Schuldes:

„In der Familie der Maulbeergewächse gibt es in der Unterfamilie der Hanfartigen (Cannaboideae) zwei

Gattungen:  den  Hanf  (Cannabis)  und  den  Hopfen.  [...]  Bekannte  Arten  aus  dieser  Gattung  sind  unser

140 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=pBja9KY3WxQ
141 Elsensohn, Susanne: Schamanismus und Traum. Hrsg. von Michael Günther, Heinrich Hugendubel Verlag, 
Kreuzlingen u.a. 2000, S90 f.
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einheimischer  Faserhanf  Cannabis  sativa  und der  indische Hanf  Cannabis  indica.  [...]  Hanf  ist  eine der

ältesten  Nutzpflanzen  der  Menschheit.  [...]  besondere  Verehrung  brachte  ihm aber  die  Verwendung  als

Heilpflanze, als rauscherzeugendes Genußmittel, als Aphrodisiakum und als Sakrament zur Erzeugung von

religiösen Ekstasen ein. [...] Verwendet werden die getrockneten weiblichen Blütenstände und jungen Blätter

(=Marihuana) und das gepresste Harz der weiblichen Pflanzen (=Haschisch). [...] Meistens wird Cannabis

geraucht  [...].  [...]  [Die  wirksamen  Inhaltstoffe  sind  die]  Cannabinoide,  insbesondere  das

Tetrahydrocannabinol (THC). [...] Beim Rauchen treten spürbare Wirkungen innerhalb weniger Minuten ein.

[...] Der Rausch verläuft in zwei Phasen; auf eine Anregungsphase folgt eine mehr träumerische, meditative

Phase. [...] Der Einfluss von Hanf auf die Sinne wird meistens als besonders beeindruckend beschrieben.

Farben werden in der Regel sehr viel klarer und leuchtender erlebt. Das Hören,  das  Erleben von Klang und

insbesondere von Rhythmen werden ebenfalls intensiviert. Psychedelische Maler und Musiker nutzen diese

Effekte gelegentlich aus. [...] Die Stimmung wird meist von einem entspannten Glücksgefühl,von Heiterkeit

bis hin zur Albernheit bestimmt. Häufig stellt sich eine lose Folge unzusammenhängender Gedanken ein. Bei

etwas höheren Dosierungen kann es zum subjektiven Erleben des Einseins mit der umgebenden Natur, zu

ekstatisch- visionären, aber auch zu meditativ  kontemplativen Zuständen kommen. Da die Grenze zwischen

Bewußtsein und Unterbewußtsein durchlässiger wird, können vermehrt Erinnerungen an längst vergessen

geglaubte Erlebnisse zu Bewußtsein kommen. In der Regel kommt es nur beim Konsum sehr hoher Dosen zu

optischen oder akustischen Halluzinationen.“142

Anhang 4.

„Der Meskalin-Rausch unterscheidet sich deutlich vom Rausch unter LSD oder Psilocybin [Psylocibin ist ein

ebenfalls halluzinogener Wirkstoff, der in bestimmten Pilzarten vorkommt]. Die Halluzinationen werden oft

als  weniger  visuell  empfunden.  Es kommt  häufig zu einer  amphetaminähnlichen Anregung,  gepaart  mit

einem allgemeinen körperlichen Gefühl der Beruhigung und der Müdigkeit. Die Effekte brauchen länger als

bei  LSD oder Psilocybin,  um einzutreten.  [...]  Berichtet  werden häufig:  ein Gefühl  der Entrückung,  der

Konzentration  auf  das  Innenleben,  Farbvisionen,  phantastische  Muster,  Gebäude  und  Landschaften,  der

Berauschte  ist  sich  der  Tatsache,  daß  das  Erlebte  eine  Folge  der  Mescalineinnahme  ist,  bewußt.  Noch

überwältigender  als  die  geschilderten  Phänomene  sind  auftretende  Gefühle,  die  mangels

entsprechenderWorte nicht beschrieben werden können.“143 

Anhang 5. Detaillierte Übersicht des instrumentalen Teils von „The End“:

00:04-00:58 Intro

Das  Stück  beginnt  mit  einem  langsam  absteigenden  Arpeggio  der  Gitarre  (D)  und  einer  Schlagzeug-

142 Schuldes, Bert Marco: Psychoaktive Pflanzen. 2. verbesserte und ergänzte Auflage. Nachtschatten Verlag, S.25ff.
143 Ebd. S.101.
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Klangfläche  auf  dem Becken  und  der  Hi-Hat.  Es  folgen  gezupfte  Klänge,  die  von  den  Gitarrensaiten

zwischen den Wirbeln und dem Sattel stammen könnten. Sie erinnern an die chinesischen Instrumente Peng

Ling oder Pipa. Die Gitarre stellt danach das Main-Riff vor (solo). Ab 0:36 zählt das Schlagzeug mit der Hi-

Hat ein. Ab 00:40 steigt der Bass ein, der die „leere“ Quinte D1-A1 spielt und somit eine „gute Basis zur

Improvisation“ darstellt. Sie wird beinahe das ganze Stück durchgezogen. Außerdem kommt an dieser Stelle

die Bass-Drum dazu. Ab 00:49 löst ein Schellenkranz den Beat ab. Der Percussion Einsatz (Schelle und

Tamburin) erinnert an die Vorreiter aus der Folk-Rock-Szene. 

00:58-01:40 (Strophe 1 und 2)

Der Schellenkranz spielt unverändert bis 01:40 weiter. Nach Einsatz der Stimme („this is the end“) wechselt

die Gitarre zu C. Nach „Beautiful friend“ wechselt sie wieder zu D (und spielt das Main-Riff). Danach wird

dieses  Schema im gleichen Rhythmus wiederholt.  Ab 01:16 kommt  die  Orgel  (jedoch bei  D noch sehr

zurückhaltend) hinzu. An dieser Stelle folgt dreimal die harmonische Folge C-G-D-D, beim vierten Mal C-

C-D-D (Nach dem folgenden Taktschema: 4/4  /  3/2 – Beim letzten Wechsel auf D geht es erst in 2/2 und

dann in 4/4). Jeder der vier Wechsel auf D wird vom Schlagzeug mit einem Becken-Tusch begleitet. Die

Gitarre spielt bei D das Main-Riff, bei den anderen Akkorden ein ähnliches Picking.

01:40-02:12 (Strophe 3)

Hier setzt das Schlagzeug mit einem Swing Beat ein (Swing auf dem Becken, Rimshot, Tom-Fills). Die

Harmonie des folgenden Teils lautet C-D-G-C – C-D-G-D - C-D-D (Hier alles in 4/4). Die Gitarre spielt

weiterhin dasselbe, beziehungsweise ein ähnliches Pattern, die Orgel ist immer noch etwas zurückhaltend.

02:13-02:57 („Ausklang“ + 12 Takte Gitarrensolo)

Der Auftakt erfolgt durch einen energiegeladenen Aufschwung des Schlagzeugs auf den Toms, während sich

die anderen Instrumente für diesen kurzen Teil noch einmal etwas zurücknehmen. Das Schlagzeug leitet mit

einem schleppenden Fill  in das Gitarrensolo ein.  Es  spielt  weiterhin den bekannten Beat,  schmückt  ihn

jedoch immer mehr mit Fills aus (die ebenfalls swingen, da sie entweder schleppen oder pushen). Es entsteht

immer mehr der Eindruck einer Schlagzeug-Klangfläche. Der Bass spielt unablässlich die leeren Quinten.

Die Orgel hält sich in diesem Teil stark im Hintergrund. 

Ab 2:17 startet das Gitarrensolo. Es besteht aus einem aufsteigendem Riff, das zwischendurch jedoch immer

wieder abfällt. Es wird von einem (weniger atonal als bluenote) Bending beendet, welches in das Main-Riff

mündet. Das Schlagzeug beruhigt sich bis auf einige letzte „Ausbrüche“ wieder und das Stück befindet sich

erneut in der anfänglichen D-Tonalität.
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02:57-3:37 (Strophe 4)

Das Schlagzeug spielt wieder einen relativ beständigen Rhythmus mit wenigen Abweichungen. Der Bass

spielt  unablässlich die leere Quinte.  Die Orgel  ist  nun etwas präsenter,  indem sie komplexere Melodien

spielt. In diesem Teil ist es diesmal die Gitarre die sich etwas zurück hält. Man kann im Hintergrund das

Main Riff wahrnehmen, dass ab und zu von dem im vorherigen Teil schon aufgetretenen Bending abgelöst

wird. 

03:37-03:58 (8 Takte Zwischenteil)

Dieser Teil wird von einem „yeah“ eingeleitet. Der Bass spielt weiterhin die leere Quinte. Das Schlagzeug

schmückt diesen Teil  mit  erneut eingeworfenen Fills,  bleibt aber trotzdem in dem bisherigen Rhythmus.

Gitarre und Orgel spielen ebenfalls ausbruchartige Melodien aus deren bisheriger Begleitung und es scheint

teilweise, als würden sie sich à la Call&Response die Melodien zuwerfen.

03:58-04:35 (Strophe 5)

Der Bass spielt die leere Quinte. Das Schlagzeug bleibt in seinem straighten Rhythmus. Bei 4:24 spielt es ein

kurzes pushendes Fill auf der Glocke und Rimshot nach „weird scenes inside the goldmine“. Ein weiteres

Fill  (auf  den  Toms)  bei  04:34  leitet  in  den  nächsten  Abschnitt  ein.  Die  Gitarre  bleibt  bis  auf  wenige

Ausnahmen (4:05 hammer on/ pull of) in dem Main Riff. Die Orgel begleitet von der Lautstärke immer noch

etwas zurückhaltend, spielt jedoch komplexere Melodien. 

04:35-05:16 (Strophe 6)

Dieser Teil verhält sich wie der vorige. Bei 04:38 spielt die Orgel eine kurze Akkordfolge. Danach wird sie

etwas präsenter.

05:16-05:51 (Strophe 7)

Der Bass spielt  die  leeren Quinten.  Das Schlagzeug bleibt  immer noch in seinem Rhythmus und spielt

kleinere Fills (05:40 ein größeres Tom-Fill). Die Gitarre leitet diesen Teil mit dem bekannten Bending ein.

Ansonsten bleibt sie weiter im Main Riff.  Die Orgel behält  weiter einige komplexere Melodielinien bei,

spielt jedoch vermehrt Liegetöne. 

05:51-06:13 (Strophe 8)
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Die Begleitung bleibt auch hier im bekannten Schema, die Harmonien werden etwas angespannter.

06:13-06:30 (Zwischenteil)

06:14-06:16 Ein dynamischer Wechsel findet statt, indem das Schlagzeug einen Aufschwung auf den Toms

spielt und die anderen Instrumente dieser Energie folgen. Danach folgt noch einmal das gewohnte Schema:

Quinten im Bass, die Gitarre spielt das Main Riff, die Orgel spielt weniger Melodien als Liegetöne. Zum

Ende hin (06:28) gibt es einen minimalen Energieabfall.

06:31-07:45 (Strophe 9 – der Ödipus Part)

Die Begleitung bleibt immer noch im gewohnten Schema. Bei 07:12-07:18 auf „he came to a door“ findet

ein Aufschwung statt. Danach wird die musikalische Begleitung minimal ruhiger. 

07:45-08:16 (Zwischenteil)

Der Bass spielt die leeren Quinten. Ein deutlicher Aufschwung im Schlagzeug leitet den Zwischenteil ein.

Bis 8:00 spielt das Schlagzeug eine Reihe von Fills,  um danach wieder in den gewohnten Rhythmus zu

wechseln (bei 08:06 ertönt noch ein absteigendes Tom-Fill). Die Energie wird wieder zurückgefahren. Die

Gitarre begleitet die Fills des Schlagzeugs mit einem Akkordarpeggio, welches in das bekannte Bending

mündet (08:01). Danach ertönt wieder das Main Riff, ebenfalls weniger energetisch. Die Orgel fügt sich mit

ihren Melodien ebenfalls ein. Ab 08:09 nimmt sie sich bis aufs Minimum zurück (man hört leise Liegetöne

im Hintergrund). 

08:17-08:50 (Strophe 10)

Die Begleitung verbleibt auch hier in dem gewohnten Schema. Bei 08:36 kündigt sich bereits der folgende

Tempo- und Dynamikwechsel  an,  indem das Schlagzeug anfängt,  behutsam schneller  zu spielen.  (08:29

Drum-Fill, 08:33 harmonische Spannung zwischen Orgel und Gitarre).

08:50-10:36 (Zwischenteil, begleitet von „Kill, Kill... Fuck, Fuck...“) (Strophe 11)

Bis  09:43 spielt  das  Schlagzeug verschiedene Variationen von dem bekannten Beat.  Es  nimmt  langsam

Tempo auf und füllt den Beat immer mehr mit kleineren Fills. Es kommt das Becken auf die 1 dazu. Ab

09:43-09:57 wechselt das Schlagzeug in einen ZweierTakt. Es nimmt nun deutlich an Tempo auf. Bei 09:57-

10:28 folgt eine Reihe von Fills auf den Toms und der starken Betonung der Zählzeiten auf dem Becken. Ab

10:28 findet es sich langsam wieder im gewohnte Rhythmus ein.

Der Bass und die zweite Gitarre (Quintakkorde, beziehunsgweise Dead-Notes) gehen zunächst in den Off-
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Beat. Der Bass findet sich jedoch ab 09:18 wieder in einigen Variation der Quintspünge ein. Ab 10:28 spielt

auch hier wieder das gewohnte Pattern. 

Die Gitarre spielt bis 09:06 im Off-Beat. Es folgen Variationen des Main Riffs. Bei 09:27 ertönt eine hohe

Melodie auf der Gitarre. Danach ertönt erneut eine Variation des Main Riffs, die bei 09:45-09:57 in ein an

das Schlagzeug angepasstes Strumming verfällt, welches tonal immer höher „rutscht“. Danach erzeugt die

Gitarre (bis 10:26) ein Feedback/ Noise, welches komplett herunter gefahren wird.

Die Orgel spielt in diesem Part wieder komplexere Melodien, befindet sich jedoch von der Lautstärke her

eher im Hintergrund. Sie macht sich erst ab 09:58 durch dissonante Akkordschichten richtig bemerkbar. Die

Orgel  spielt  nach diesem Instrumentalpart  als einziges Instrument weiterhin „neue“ Melodien bis in den

nächsten Part hinein.

10:37-11:45 (Strophe 12 und 13)

An dieser Stelle findet sich eine Coda. Die erste Strophe wird wiederholt, sowie die musikalische Begleitung

(mit  improvisierten minimalen Abweichungen).  Ab 10:51 befindet  sich die Begleitung wieder in der D-

Tonalität und bleibt dort bis zum Ende. Die Instrumente nehmen sich behutsam zurück, am präsentesten sind

nur  noch  der  Bass,  der  immer  noch  die  leeren  Quinten  spielt,  und  das  Schlagzeug,  welches  sich  auf

„Einwürfe“  beschränkt.  Bei  11:23  zählt  der  Schellenring  noch  einmal  ein,  woraufhin  die  Gitarre  noch

viermal  den  Grundakkord  spielt  und  das  Stück  mit  diesem  (deutlich  Dur)  beendet,  begleitet  vom

Schellenring. Am Ende sind noch einmal die gezupften Klänge zu hören.

Anhang 6.

Interview mit Jim Morrison

M: „[...] People are afraid of themselves - of their own reality - their feelings most of all. People talk about 

how great love is, but that's all bullshit. Love hurts. Feelings are disturbing. People are taught that pain is evil

and dangerous. How can they deal with love if they're afraid to feel?"

I: "Is that why you said, `my only friend, the End?"

M: "It's strange that people fear death, the pain is over. Yeah, I guess it is a friend.144

Anhang 7.

„Die Unterscheidung zwischen dem Erleben innerer und äusserer Wirklichkeit müssen wir hierbei jedoch

fallen lassen. Weiterhin sind zwar die Situatuive, äussere und die lebensgeschichtlich mitbedingte, innere

Realität sowie die Erwartungen für den Rauschverlauf von entscheidend prägendem Einfluss. Sie machen

auch hier die individuelle Wirkungsweise in dem Sinne aus, als der Berauschte eine eigene Gefühlswelt hat

und  diese  wie  auch  die  angebotenen  Reize  in  seiner  eigenen  Art  und  Weise  behandelt.  Die  innere

Wirklichkeit an sich wird aber nicht direkt innen, sondern von aussen bedingt, als Reaktion auf Illusionen,

144 http://archives.waiting-forthe-sun.net/Pages/Interviews/JimInterviews/TenYearsGone.html
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Halluzinationen oder Visionen erlebt.  Die innere Gefühlswelt  wird also in erlebte,  äussere Vorstellungen

übersetzt, die ihrerseits dann innere Gefühle auslösen. Der Berauschte macht sich also beispielsweise keine

Selbstvorwürfe, sondern er erlebt eine Anklage in einer akustischen und/oder optischen Halluzination, auf

die er dann individuell, vielleicht abwehrend oder bekennend, reagiert. - Das, was die Psychoanalyse mit

Projektion  bezeichnet,  als  das  Nach-aussen-verlegen  innerer  Gegebenheiten,  geschieht  ständig,

unausweichlich und enorm verstärkt. [...] Hingegen kann der Konsument innere Wirklichkeiten nicht bei sich

behalten und so direkt in ihm selbst wahrnehmen, sondern er empfindet stets über den Umweg nach aussen,

auf  das  dorthin Verlegte reagierend.  Das Aussere kann ihn dann auch derart  einnehmen,  dass  er  dessen

Identität übernimmt. Inneres wird also nach aussen verlegt und Ausseres löst sehr intensive Gefühle aus oder

wird identifizierend verinnerlicht.“145

Anhang 8. Songtext: The End (inklusive deutscher Übersetzung)146

This is the end 
Beautiful friend 
This is the end 
My only friend, the end 

Of our elaborate plans, the end 
Of everything that stands, the end 
No safety or surprise, the end 
I'll never look into your eyes...again 

Can you picture what will be 
So limitless and free 
Desperately in need...of some...stranger's hand 
In a...desperate land 

Lost in a Roman...wilderness of pain 
And all the children are insane 
All the children are insane 
Waiting for the summer rain, yeah 

There's danger on the edge of town 
Ride the King's highway, baby 
Weird scenes inside the gold mine 
Ride the highway west, baby 

Ride the snake, ride the snake 
To the lake, the ancient lake, baby 
The snake is long, seven miles 

Das ist das Ende,
schöner Freund
Das ist das Ende,
mein einziger Freund, das Ende 
 
Von unseren sorgfältigen Plänen
Das Ende
Von allem, das besteht
Das Ende
Weder Sicherheit noch Überraschung
Das Ende
Ich werde dir nie wieder in die Augen sehen
Kannst du dir vorstellen, was sein wird
So grenzenlos und frei
Verzweifelt angewiesen
auf die Hand eines Fremden
In einem hoffnungslosen Land 
 
Verloren in einer römischen Wildnis voller 
Schmerz
Und alle Kinder sind wahnsinnig
Alle Kinder sind wahnsinnig
Warten auf den Sommerregen 
 
Gefahr lauert am Rande der Stadt
Nimm die Straße des Königs
Bizarre Szenen in der Goldmine
Nimm die Straße nach Westen 

145 Wyler, Egon: Halluzinogene Drogen. Beschreibung und Interpretation ihrer psychischen Wirkungen. Zürich, 1976,
S.66.
146 http://lyricstranslate.com/de/end-das-ende.html
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Ride the snake...he's old, and his skin is cold 

The west is the best 
The west is the best 
Get here, and we'll do the rest 

The blue bus is callin' us 
The blue bus is callin' us 
Driver, where you taken' us 

The killer awoke before dawn, he put his boots 
on 
He took a face from the ancient gallery 
And he walked on down the hall 
He went into the room where his sister lived, 
and...then he 
Paid a visit to his brother, and then he 
He walked on down the hall, and 
And he came to a door...and he looked inside 
Father, yes son, I want to kill you 
Mother...I want to...fuck you 

C'mon baby, take a chance with us 
C'mon baby, take a chance with us 
C'mon baby, take a chance with us 
And meet me at the back of the blue bus 
Doin' a blue rock 
On a blue bus 
Doin' a blue rock 
C'mon, yeah 

Kill, kill, kill, kill, kill, kill 

This is the end 
Beautiful friend 
This is the end 
My only friend, the end 

It hurts to set you free 
But you'll never follow me 
The end of laughter and soft lies 
The end of nights we tried to die 

This is the end 

 
Reite die Schlange
Reite die Schlange
Zum See
Zum uralten See
Die Schlange ist lang
Sieben Meilen
Reite die Schlange
Er ist alt
Und seine Haut ist kalt 
 
Der Westen ist am besten
Der Westen ist am besten
Komm her und wir werden den Rest machen 
 
Der blaue Bus ruft uns
Der blaue Bus ruft uns
Fahrer, wohin bringst du uns? 
 
Der Killer erwachte vor Sonnenaufgang
Er zog seine Stiefel an
Er nahm ein Gesicht aus der Ahnengalerie
und er ging weiter den Flur entlang
Er ging in das Zimmer, in dem seine Schwester 
lebte
Und dann besuchte er seinem Bruder
und dann ging er weiter den Flur entlang
Und er kam an eine Tür
Und er schaute hinein:
"Vater?"
"Ja, Sohn?"
"Ich werde dich töten!
Mutter, ich will dich ficken!"
Komm schon, YEAH! 
 
Komm schon, Liebling. Gib uns eine Chance
Komm schon, Liebling. Riskiere es 
Komm schon, Liebling. wage es
triff mich hinter dem blauen Bus
einen blauen Felsen machend
auf einem blauer Bus
einen blauen Felsen machend
Komm schon, yeah ... 
 
Töte! Töte! Töte! Töte! Töte! Töte! Töte! 
 
Das ist das Ende, schöner Freund
Das ist das Ende, mein einziger Freund
Das Ende 
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Es schmerzt, dich freizugeben
doch du wirst mir niemals folgen 
 
Das Ende des Lachens und der sanften Lügen
Das Ende der Nächte, in denen wir versuchten 
zu sterben 
 
Das ist das Ende

Anhang 9.

„In vielen Mythen der Welt spielen Schlangen eine hoch ambivalente Rolle. Einerseits bringen sie Tod und

Zerstörung, andererseits spenden sie als sich häutende Tiere Lebensenergie und Erneuerung. Sie sind oft den

Muttergottheiten zugeordnet,  von denen sie als  Zeichen der Macht in den Händen gehalten werden.  Sie

bedeuten auch Weisheit und transzendente Schöpferkraft.“ 

„In der  antiken griechischen Kosmologie  verkörpert  die  Schlange den Urozean,  in  dessen Fließen alles

enthalten ist, von dem alles ausgeht und in den alles wieder einmündet. Dieses Bild der alles umrundenden

Schlange  heißt  Uroboros.  Der  Uroboros  ist  die  Schlange,  die  sich  in  den  Schwanz  beißt  und  das  All

umschließt. Damit ist sie Urbild der zyklischen Manifestation, des Wechsels zwischen Werden und Vergehen,

denn der Uroboros verschlingt sich und gebiert sich in jedem Augenblick wieder neu.“147

Anhang 10.

„[...] hat das Symbol der Schlange allgemein die Bedeutung von Wandlung. Die Schlange kündet Erneuerung

an, Lebenskraft und auch Heilung. [...] Die Form der Schlange und ihre Aufrichtung beinhaltet zudem eine

vielschichtige sexuelle Symbolik. Im Traum steht die Schlange oft für den Penis und bringt eine offene, noch

öfter eine verschlüsselte Wunschvorstellung zum Ausdruck oder kündet auch von Erschrecken und Angst.

[...] Innerhalb der Analytischen Psychologie ist  die Schlange als Phallus nicht nur ein sexuelles Symbol,

sondern  sie  hat  eine  übergeordnete  Bedeutung  und  steht  für  aktive  Seelenkräfte,  die  im  Sinne  einer

allgemeinen  Potenz  lebendig  und  wirksam werden  können.  Bei  der  Begegnung  mit  einem phallischen

Traumbild  handelt  es  sich  deshalb  manchmal  gar  nicht  um ein sexuelles  Begehren,  sondern es  geht  in

umfassender Weise um die Aktivierung des Energieflusses.“148

Anhang 11.

„[...] In diesem Bild des von einer Schlange umwickelten Menschen mit Tierkopf erkannte Jung ein uraltes

Symbolbild aus dem Mithraskult, das die »Vertierung des Geistes« bzw. Umgekehrt eine »Vergottung des

Tierhaften« bedeutet. Darin meinte er zu erkennen, dass es einer Vereinigung des sinnlich Körperlichen mit

147 Bachmann, Helen I.: Das Tier als Symbol in Träumen, Mythen und Märchen. Patmos Verlag, Ostfilldern 2014,
S140.
148 Ebd. S. 150.
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dem Prinzip des Geistes bedarf, wenn vom Menschen als einer psychophysischen Einheit gesprochen werden

soll. [...]“149

Anhang 12.

Eine weitere Anekdote erzählt, dass Morrison sich bereits vor der Fertigstellung des Textes mit dem Ödipus-

Komplex auseinandersetzte (anscheinend war Morrison zu diesem Zeitpunkt stark alkoholisiert): „[...] Meine

Arbeit hatte die Geschichte des Dokumentarfilms zum Thema, und Jim sagte nur: Ich meine, sie sollte von

Ödipus handeln – 'Töte den Vater. fick die Mutter.' Er hörte nicht auf damit [...].“150

Anhang 13.

Die ungenaue Intonation erklingt bei:

– 2:35 (Ende des ersten Solos „desperate Land“)

– 3:18 „insane“

– 3:28 „insane“

– 4:49 „lake“

– 5:17 „cold“

– 7:35 „Father, I want to kill you“

– 8:01 Solo

149 Bachmann, Helen I.: Das Tier als Symbol in Träumen, Mythen und Märchen. Patmos Verlag, Ostfilldern 2014, 
S.152
150 Crisafulli, Chuck: Light my Fire. Die Story hinter jedem Doors-Song. Deutsche Ausgabe, Heel Verlag, Schindeleggi

1997, S.39.
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