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    I. MUSIKALISCHE GRUNDLAGEN

    
    Einleitung: Eine Sprache, die jeder versteht? 
Über babylonische Sprachverwirrungen in der Musik


    In vielen Sonntagsreden von Politikern, Gesangsvereinsvorsitzenden, Kulturmanagern und Medienbossen wird ein Satz über die Musik bemüht, der allgemeine Zustimmung genießt. Dabei ist aber der fromme Wunsch der Vater des Gedankens und die Ignoranz seine Mutter. Der Satz lautet: Musik ist eine Sprache, die jeder versteht.

    Das ist blühender Unsinn. »Musik« hat dutzende, ja hunderte »Sprachen« mit Tausenden Redewendungen, Vokabeln, mit unterschiedlichster Syntax und Grammatik. Da herrscht eine Sprachverwirrung babylonischen Ausmaßes. Der Satz müsste korrekt lauten: Wer versteht wessen Musik-Sprache NICHT, und warum?

    Oft überwältigt uns das Gefühl, kopfüber in die Musik eingesogen zu werden, und dieses »Kopfüber« überwältigt dermaßen, dass es uns wie »kopflos« erscheint: als Gefühl, bei dem Denken und Wissen ausgeschaltet sind, als pure Emotion. Ein solcher metaphorischer »Hörsturz« kann bei jeder Musik geschehen, aus jedem musikalischen Genre, aus jeder historischen Epoche, aus jeder Musikkultur. Nur: was meinen Nachbarn überwältigt, kann mich völlig kaltlassen. Ich flippe da aus, wo meine Kollegin nur den Kopf schüttelt. Und wo Massensuggestionen im Spiel sind, meldet die Vernunft ihr verzweifeltes NEIN an. Warum? Wie kann ein solches Bündel an Widersprüchlichem erklärt werden?

    Der Hiphop-Hörer schaltet beim späten Beethoven ebenso ab wie der Beethoven-Fan beim Mainstream-Pop, der Alte-Musik-Spezialist schaltet bei Techno ebenso ab wie der Techno-Freak bei Arnold Schönberg. Wenn sie aber alle zusammen beispielsweise die originalen Haifischgesänge von ozeanischen Fischern hören sollen – oder auch die original Fischer-Chöre aus dem Schwaben-Ländle –, sind sie sich plötzlich völlig einig in kopfschüttelnder Ablehnung. Wie sind diese Ablehnungen begründet?

    Einerseits kann man das jeweils andere nicht verstehen – weil wesentliche Voraussetzungen und Kenntnisse fehlen (wohlgemerkt, sie fehlen allen, dem Beethoven-Fan ebenso wie dem Techno-Freak und dem Fischer-Choristen). Andererseits will man das oft auch gar nicht verstehen, und das aus vielfältigen Gründen, die in der Regel sozialpsychologische und private und nicht musikalische Wurzeln haben.

    Die politisch korrekte Form der ästhetischen Ablehnung ist übrigens ein durch die Zähne gepresstes »in – ter – es – sant!«

    Joseph Haydn war in den 1780er/1790er Jahren der berühmteste Komponist Europas. Als er seinem viel jüngeren Freund Wolfgang Amadé Mozart erzählte, er wolle nach London reisen, um auch dort mit seiner Kunst Erfolg zu haben (das geschah dann auf eine wahrhaft überwältigende Weise), warnte ihn der welterfahrene Mozart, der selbst fünf Sprachen beherrschte: »Sie haben keine Erziehung für die große Welt gehabt, und reden zu wenige Sprachen.« – »O«, erwiderte Haydn, »meine Sprache versteht man durch die ganze Welt.«1

    Wenn Haydn hier von der »ganzen Welt« sprach, dann meinte er selbstverständlich die europäische Kulturträgerschicht – die hatte damals eine wirklich weitgehend gemeinsame musikalische »Sprache«. Diese Sprache war das Resultat einer vergleichbaren musikalischen Sozialisation des Publikums, auf der Basis von ähnlichen Bildungsvoraussetzungen. Und dieses Publikum war ebenso selbstverständlich durch soziale Schranken und durch das Bildungsprivileg definiert. Haydns »Londoner Sinfonien« mit ihrer verblüffenden Mischung aus Popularem und höchster Kunstfertigkeit waren nicht für »die« Londoner da, sondern für das gebildete adlig-bürgerliche Publikum, das die Voraussetzungen hatte, diese Musik zu verstehen – und das sich die extrem hohen Eintrittspreise leisten konnte.

    Die Utopie der »Idee einer Sprache der Musik« – ohne soziale, ethnische und andere Schranken von allen Menschen verstehbar und erlebbar –, diese zutiefst demokratische Utopie beflügelt die Musik seit der Aufklärung und seit der Wiener Klassik.

    Zu dieser wunderbaren Idee gehört es also, dass immer auch das »Populare« in der Musik verankert ist, als ein wesentliches und gleichberechtigtes Element unter anderen. »Pop« kommt ja vom lateinischen »popularis«. »Popular« – das kann man nun englisch oder deutsch aussprechen; wenn man es allerdings englisch oder deutsch denkt, wird man auf Unterschiede stoßen: »Volk« ist im Deutschen durchaus belastet, und wer »popular« als »völkisch« missversteht, hat entweder im Geschichtsunterricht nicht aufgepasst oder betreibt ein böses Spiel. Dass es in diesem Buch eine gewisse Dominanz von Stücken der Beatles gibt, ist sicherlich auch darin begründet, dass da auf eine im »Pop« des 20. Jahrhunderts singuläre Weise das Populare (oft volksliedhaft eingängig!) mit dem Artifiziellen verknüpft ist.

    Auch in der Familie Mozart machte man sich Gedanken über »Pop«: »(…) – vergiß also das sogenannte populare nicht, das auch die langen Ohren Kitzel.« So schrieb Vater Leopold aus Salzburg an den in München weilenden Sohn, und der antwortete: »(…) wegen dem sogenannten Popolare sorgen Sie nichts, denn, in meiner Oper ist Musick für aller Gattung leute; – ausgenommen für lange ohren nicht.«2 Soll heißen: Leopold fordert, dass populare Musik alle Ohren kitzeln solle, auch die der musikalischen Esel. Sohn Wolfgang Amadé stimmt zu: Seine Musik wendet sich an alle Menschen – aber nicht an diese Langohren, die für ihn der Inbegriff störrischer Ignoranten sind. Und das hat nichts mit sozialer Herkunft oder Geschlecht zu tun.

    Welche Sprachen der Musik gibt es, sind sie sozial/kulturell definiert, ethnisch, politisch? Was haben sie miteinander zu tun, müssen sie »übersetzt« werden, um verstanden zu werden? Dieses Buch soll insgesamt dazu beitragen, über Grenzen nachzudenken und die verbreiteten Sprachlosigkeiten zu überwinden. Im Mittelpunkt speziell des Kapitels über »Musikalische Grenzüberschreitungen« werden die Tatsachen solcher Grenzen stehen, und ebenso das Nachdenken über ihren Sinn und Unsinn. Dort sind auch Tendenzen zur »Einheitssprache« einer globalisierten Musikindustrie benannt, die bemüht ist, die wunderbare Vielfalt der musikalischen »Sprachen« dem Moloch der ökonomischen Verwertungsprinzipien zu unterwerfen und sie ihm damit zu opfern.

    »Man muss die Leute auch mit Schwierigem konfrontieren. Das ist wie der erste Schluck Campari oder Kaffee – zuerst bitter, aber dann beginnt man, es zu lieben.«3 »Musik sollte genossen werden. Unleugbar bietet Verstehen dem Menschen eine seiner genussreichsten Freuden.«4

    Das erste Zitat stammt von Gordon Matthew Sumner, besser bekannt als Sting. Und von den genussreichsten Freuden sprach nicht etwa Bertolt Brecht, sondern (ausgerechnet) Arnold Schönberg, der mit seiner oft schroff-sperrigen, dissonanten Musik mit unerbittlichem Wahrhaftigkeitsanspruch nicht unbedingt zum easy listening einlud. Aber auch bei seinen Kompositionen bietet uns das Verstehen die Chance für eine genussreiche Freude.

    »Es ist mit dem Witz wie mit der Musik, je mehr man hört, desto feinere Verhältnisse verlangt man.«5

    So lautet einer der wunderbaren Aphorismen von Georg Christoph Lichtenberg aus dem 18. Jahrhundert. Befreien wir uns von der Illusion, dass Musik – das gilt auch für die Popmusik – voraussetzungslos und unmittelbar »verstehbar« sei. Selbstverständliche, eingeschliffene Kommunikationsstrukturen verführen immer wieder zu dieser Illusion. »Das kann ich doch mitsingen!« – ja, wunderbar, wenn diese Fähigkeit da ist. Aber wie und warum sie existiert, und warum in den meisten anderen Fällen nicht, das bleibt offen.

    Dieses Buch kann nicht den Anspruch haben, ein musiktheoretisches oder musikwissenschaftliches Lehrwerk oder gar eine Kompositionslehre zu sein. Aber: alles, was hier musiktheoretisch und musikwissenschaftlich entfaltet wird, soll die Standards der neuesten Erkenntnisse dieser Disziplinen repräsentieren – in einer verständlichen Sprache, mit den korrekten Begriffen, aber ohne überflüssigen fachterminologischen Ballast. Und diese grundlegenden Einblicke in musikalische Phänomene können sicherlich auch die eigene Kreativität anregen.

    In den Grundlagen-Kapiteln des ersten Teils dieses Buches erläutern die zahlreichen Kurzanalysen die entsprechenden übergeordneten musikalischen Sachverhalte. Im zweiten Teil stehen die analytischen bzw. interpretatorischen Ausführungen mehr für sich. Jede dieser Analysen kann separat gelesen werden; gleichzeitig sind sie aber auch zu Gruppen um ein zentrales Thema herum zusammengefasst. Dazwischen sind die von den Gebrüdern Grimm inspirierten Märchen als Parabeln zu lesen, als ein gespiegeltes Panorama des gegenwärtigen Musiklebens. Sie sollen das jeweilige zentrale Thema satirisch erhellen, zur Kenntlichkeit verzerren und gleichzeitig die Kontexte für die Analysen liefern.

    Wer fühlen will, muss hören. Genießen wir verstehend. Aber vergessen wir nicht, dass zum Genießen auch das genussvolle Nichtmögen gehört; das erstreckt sich von der rational gesteuerten Ablehnung bis hin zum rational-irrationalen Hassen. Wunderbar, wenn man, beim Anhören etwa von Heino, körpermetaphorisch sagen kann: »Da krieg’ ich kleine Pickel und Pustelchen auf der Haut« (Näheres dazu im Kapitel »Kopf und Bauch«). Noch schöner aber, wenn dieses eher spontane Urteil auch begründbar wird: Die eigene Erfahrung – und die jahrzehntelange Erfahrung im Unterricht, bei Vorträgen, in den Medien, bei Diskussionen, in der Familie – sagt mir, dass »einfach so rumhassen« zwar Spaß machen kann und legitim ist. Aber mit Kriterien für ein begründetes Ablehnen, für verständigeres Nichtmögen oder gar Hassen ist das alles doch erheblich befriedigender. Und solche Kriterien möchte dieses Buch auch immer wieder liefern, in verschiedensten Zusammenhängen.

    Möglich ist auch (ich hoffe zumindest darauf ) die Wiederholung eines Wunders von biblischem Ausmaß – der Wandel vom Saulus zum Paulus : An mir selbst habe ich oft erlebt, dass ich durch neu erworbenes Wissen mein Verhältnis zu bestimmten Musikstücken so verändert habe, dass aus spontaner Abneigung Interesse wurde, ja sogar Liebe.


    Praktische Hinweise und Danksagung


    Da sich dieses Buch primär an Nicht-Fachleute wendet, sollen die zahlreichen Musteranalysen berühmter und weniger berühmter Stücke auch ohne Noten für musikalische Laien verstehbar sein. Für die »Fachleute« aber werden die wichtigsten Notenbeispiele abgedruckt. Sie sind in »didaktischer Reduktion« notiert, auf nur zwei (Klavier-)Systemen. Aber auch für die Nicht-Fachleute sind diese Notenbeispiele nützlich: Das rhythmische Nacheinander von Sprache/Melodik und auch das Auf und Ab melodischer Kurven sind als grafische Phänomene gut nachvollziehbar.

    Auf die wichtigsten Fachbegriffe in diesem Buch verweist ein Sachregister bzw. Glossar, das quasi als Lexikon verwendbar sein soll.

    Zu den Noten-/Tonbuchstaben: ich habe mich entschlossen, die im deutschsprachigen Raum übliche Unterscheidung zwischen B/b und dem um einen halben Ton höheren H/h beizubehalten, obwohl in der Rock-/Popmusik und im Jazz international englisch zwischen B (= H) und Bb (B flat, = B) unterschieden wird.

    Klangbeispiele der analysierten Stücke werden durch eine jeweilige Zeitleiste mit genauen Sekunden-Angaben gekennzeichnet, die den Umfang der Abschnitte markieren. Sie beziehen sich auf die Standard-Studio-Einspielungen der Stücke. Es werden jeweils auch eine oder mehrere Internetadressen angegeben, unter denen diese Klangbeispiele in der Regel abrufbar sind. Garantien dafür gibt es leider nicht. Ob und wann Adressen aus dem Netz genommen werden, ist nicht vorhersehbar. Ich hoffe, dass diese Angaben dennoch nützlich sind. Und Reklame für bestimmte Internetportale soll an dieser Stelle unterbleiben. Bei besonders dringendem Bedarf können einzelne Stücke/Songs selbstverständlich auch zu erschwinglichen Preisen übers Netz bei den einschlägigen Adressen erworben werden.

    Originalzitate und Literaturverweise werden als Endnoten in den Anmerkungen belegt. Im Literaturverzeichnis wird auch nicht zitierte, weiterführende Literatur aufgeführt.

    Dem Berliner/Potsdamer Sender radio eins vom rbb und seinem Musikchef Peter Radszuhn ist es zu danken, dass eine Verlinkung zur Internetpräsenz des Senders ermöglicht wurde. Hier sind zahlreiche Sendungen abrufbar, in denen ich – im Verlaufe von mehr als fünf Jahren – unter dem Titel »Musik verstehen« allwöchentlich im Gespräch mit den jeweiligen Moderatoren Analysen von aktuellen Kompositionen und »Klassikern« aller musikalischen Genres gemacht habe (die Sendung ist weiterhin montags zwischen 19:30 und 20:00 Uhr zu hören, auch im Internet-live-stream). Und: Dutzende der Sendungen sind immer im Archiv gespeichert und bequem abrufbar unter http://www.radioeins.de/programm/sendungen/eins_am_abend/musikanalyse/archiv_musikanalyse.html.

    
    1. Der Orpheus-Mythos 
Ursprungs-Urkunde für die Wirkung, den Zauber und das Zwiespältige der Musik


    Mythen – sie dürfen, nein, sie müssen immer wieder neu erzählt werden. Nur wenn sie sich ändern, ohne ihren Kern zu verlieren, bleiben sie lebendig. Die Perspektiven der Gegenwart lenken den Blick aufs Vergangene. Und die Gegenwart selbst wird besser verstehbar, weil ihre Wurzeln deutlich hervortreten.

    Neu erzählt wird hier also eine sehr alte Geschichte: die des Sängers/Songwriters aus der griechischen Antike, Orpheus. Seinen Gesang begleitete er virtuos auf der Goldenen Lyra, der bekannten alten Leier (eine entfernte antike Vorläuferin eines Gegenwarts-Mythos, der E-Gitarre). Er wusste alles Wundersame der Musik so hervorzubringen, dass die heutigen Verantwortlichen der Medienkonzerne immer noch feuchte Augen bekommen.

    Orpheus bezauberte, er betörte mit seinen Gesängen nicht nur die Menschen; nein, auch Tiere, Pflanzen, gar Steine wurden ergriffen, und die Felsen weinten. Auch heute kann ja der Gesang so mancher Popstars Steine erweichen. Sogar die Götter konnten sich der ergreifenden, bezwingenden Macht seiner Töne nicht entziehen – vorwiegend Götter der Unterwelt (von ihnen wird später noch genauer zu berichten sein). Ein solcher Draht zur Unterwelt wurde vorbildlich für Orpheus-Nachfolger bis in die Gegenwart: Frank »The Voice« Sinatra zum Beispiel betörte die Unterweltgötter der Mafia, nicht nur in Las Vegas; der durchschnittliche Gangsta-Rapper der Gegenwart widmet seinen hymnischen Wortdurchfall den Unterweltgöttern der Prostitutions- und Drogenkartelle.

    Orpheus war der Sohn eines Gottes, Apollon – das behauptete zumindest seine Mutter, die Muse Kalliope. Apollon, Sohn des obersten Gottes Zeus, verantwortete die Prophetie, das Bogenschießen, die Medizin und die Künste (primär die Musik). Er galt als »Apollon musagetes«, der Anführer der (neun) Musen. Diese Musen hatten sich um die Künste und die Wissenschaften zu kümmern. Damit lag es zumindest für ihren Chef nahe, sich seinerseits intensiv um die bezaubernde Kalliope zu kümmern, die schönstimmige Patronin der epischen Dichtung: Chef-Erotik und Mutterschaft im Dienste der Kalokagathia, dem Ideal der Einheit von Schönheit und Tugend.

    Orpheus war somit (schon genetisch) eher für die seriösere Musik zuständig, die rührende, die erhebend-schöne, die auch im Tänzerischen elegant-edle. Aber ganz heimlich, so wird erzählt, hatte auch er dionysische Anwandlungen – wie jeder Mensch, und sei er ein Halbgott. Was heißt das?

    Da gab und gibt es ja auch noch die Musik des wilden Rausches und der Zügellosigkeit: Für Sex, Drugs und Rock ’n ’Roll war Dionysos verantwortlich. Auch Dionysos ist ein Sohn des obersten Gottes Zeus, aber einer der Söhne aus seinen vielen, vielen Seitensprüngen, also ein äußerst ungeliebter Halbbruder des Apollon.

    Und damit ist schon im Mythos der Doppelcharakter der Musik definiert. Dionysos und seine Satyrn, eine bockshörnige, teufelsfüßige, ewig geile, ewig besoffene, zugedröhnte Gang – auch das ist Musik. Diese Janusköpfigkeit der Musik zwischen »apollinisch« und »dionysisch« faszinierte nicht nur Friedrich Nietzsche in seinem berühmten Frühwerk Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik.

    Was geschieht, wenn sich ein Apolliniker mit wilden Dionysos-Weibern einlässt? Wir werden es erfahren.

    Weiter im Mythos (welchem Pfade der vielfachen Überlieferungen man auch folgt):

    Sänger/Songwriter, sofern sie Apolliniker sind, verlieben sich nicht dionysisch-polymorph, sondern sie heiraten klassisch-monogam. Eurydike, die Erwählte, war eine wunderschöne Baumnymphe. Eurydike aber wurde allzu früh das Opfer eines sich schlängelnden Prinzips, das sich gern das giftige Maul zerreißt, mit unheilvollen Folgen: Tod durch zersetzendes Schlangengift. Eurydike entschwand als schwankender Schatten hinab in den Hades, in den Orkus, in das Schattenreich des Todes. Der verzweifelte Orpheus stellte nun alle Naturgesetze auf den Kopf – die Musik ist dazu auf wundersamste Weise in der Lage. Mit der bezwingenden Gewalt seines Gesangs gelang es ihm, alle Grenzen des Totenreichs zu überwinden, den Fährmann des Todesflusses Styx, Charon, und den Höllenhund Cerberus zu besänftigen. Tod, wo ist dein Stachel? Hölle, wo ist dein Sieg?

    Das hat, wie dieses Bibelzitat zeigt, in der christlichen Spätantike dazu geführt, Orpheus als Propheten oder gar Präfiguration Christi anzusehen (Augustinus ist da vor allem zu nennen).

    Doch das Unheil ist nicht abzuwenden: Die herrschenden Götter der Unterwelt, Hades und seine Gattin Persephone, gerührt von der Love Story und der Sangeskunst des Orpheus gleichermaßen, gestatteten den Wiederaufstieg ins Leben. Als gute Menschenkenner stellten sie aber die Bedingung, dass sich der vorangehende Orpheus nicht nach der nachfolgenden Eurydike umsehen dürfe. »Drah di net um«, so sang warnend der Wiener Kollege Falco – aber Orpheus, rationaler Apolliniker und ein Gegner des blinden Vertrauens, drehte sich um. So verlor er Eurydike endgültig.

    Dass es auch Mythosversionen mit Happy End gibt, sei wenigstens erwähnt; aber, wie schon Kurt Tucholsky wusste, wird »beim Happy End jewöhnlich abjeblendt«, und ein Unhappy End rührt und bessert das verehrte Publikum viel nachhaltiger. »Katharsis« nannte das schon die antike Dramentheorie.

    Orpheus drohte in Depression zu versinken. Aber Popstar bleibt Popstar, und die antike Öffentlichkeit verlangte nach einem Comeback und gierte nach den Details der Unterwelt-Story. Orpheus trat wieder auf, und bei einem Open-Air-Festival ereilte ihn schließlich ein Schicksal, das auch heutigen Rock- und Popstars ohne Polizeischutz droht: Er wurde zerrissen von kreischenden dionysischen Mänaden, enthemmten weiblichen Fans, die offensichtlich mehr von ihm wollten als nur schöne Songs und eine schöne Stimme.

    Mit diesem mythologischen Schicksal vor Augen (und Ohren) verzichteten die Beatles schon lange vor ihrer endgültigen Trennung auf Live-Auftritte. Bei den mehrstimmigen Vokalsätzen von Tokio Hotel hört man immer eine imaginäre Zusatzstimme: die Angst singt mit. Auch wenn es bei dem Gekreische der mänadischen Fans schwerfällt, sie wirklich zu verstehen: Zu spüren ist sie.

    Dieser Mythos – gereinigt von den wuchernd-assoziierenden Zutaten aus der Gegenwart – ist ein »Gründungsmythos« der Musik und ihrer Wirkungen. Über Jahrhunderte gab und gibt es immer wieder neue Varianten dieses Sujets, mit dem das Faszinosum »Musik« so eindringlich auf den Punkt gebracht wird, mit all seinen so lebendigen Widersprüchen.

    »Orpheus« – unter diesem Namen firmieren u. a. eine Opernzeitschrift, ein Musikadressenverzeichnis, eine Rockband, ein Salonorchester, ein Unternehmen für Musikreisen und ein Swinger-Club (offensichtlich Orpheus für Dionysiker). Franz Liszt komponierte eine Symphonische Dichtung, Igor Strawinsky ein Ballett, Orfeu Negro ist eine brasilianische Filmadaption des Stoffes mit Latin Jazz von Jobim und Bonfá, Liedermacher wie Reinhard Mey und Popstar Nick Cave schrieben Song-Adaptionen (diese Liste könnte mühelos noch erheblich erweitert werden). Claudio Monteverdis Orfeo (1607) etablierte die Gattung »Oper«, in der das Wunderbare immer eine eminente Rolle spielt und die alle Gesetze der Logik gern verletzen darf, erst wirklich.

    Nach zahlreichen weiteren Orpheus-Opern, die sämtlich das apollinisch-reinigende Prinzip der Musik hervorhoben, erlebte der Stoff in Jacques Offenbachs Orpheus in der Unterwelt (1862) eine ganz andere Zuspitzung: dionysisch-satyrisch. Der berühmte Cancan ist ein exzessiver und lasziver Höllengalopp.

    Die extreme Polarität der Musik, ihre »Einheit des Entgegengesetzten« – »Apollon« versus »Dionysos« – bestimmt alles Musikalische bis heute. Und uns begegnet diese »Einheit des Entgegengesetzten« in fast allen Stilen und Genres der Musik – die Mittel allerdings, mit denen beispielsweise Kontraste erzielt werden, sind äußerst unterschiedlich, vergleicht man etwa ein Kinderlied mit Mainstream-Pop und Free Jazz.

    Das gesamte Spektrum der Temperamente und Affekte, von Maß und Maßlosigkeit, von Rationalität und Rausch wirkt derart widersprüchlich, dass die drei monotheistischen Religionen von Anfang an ein zwiespältiges Verhältnis zur Musik hatten und haben. Einerseits kann ihr attestiert werden, höchstes Gotteslob zu sein und die Gläubigen im Glauben zu stärken, ja sogar sie im Rausch Gott näher zu bringen: Denken wir etwa an Augustinus und an Orpheus als Präfiguration Christi, an die tanzenden, singenden jüdischen Chassidim Osteuropas, an islamische Herrschende und die unglaubliche (nicht nur musikalische) Blüte im spanischen Al Andalus des Mittelalters oder an Martin Luther, für den die Musik fast gleichrangig mit der Theologie war und der ihr auch höchsten erzieherischen Rang zuerkannte. Über den krampflocker-frommen Kirchenpop der Gegenwart breiten wir lieber ein gnädiges Schweigemäntelchen.

    Andererseits wird die Musik verdächtigt, mit dem Teufel im Bund zu sein. Diesen Verdacht äußern nicht nur Offizielle im Iran. Und da kommt wiederum Dionysos ins Spiel – das geht verblüffenderweise bis in die Teufels-Ikonografie hinein: Erinnern wir uns an die sprichwörtlichen Bockshörner und Pferdefüße. Immer wieder sind in der Geschichte Verbotskataloge zu verzeichnen, von Päpsten oder geistlichen und weltlichen Herrschern jeglicher Couleur. Das geht bis in die unmittelbare Gegenwart. Und die Verbote trafen noch im 20. Jahrhundert so harmlos scheinende Genres wie den Tango und den Ragtime (»sexuell aufreizend«), Blues, Swing und Jazz (u. a. »rassisch verdächtig«, »entartet«), Avantgarde (bei Hitler und Stalin besonders »politisch verdächtig«, »intellektuell zersetzend«). Im aufgeklärten Frankreich der siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts versuchte Präsident Giscard d’Estaing, der Marseillaise ein hymnisch-würdiges, langsames Tempo zu verordnen, um den aufrührerischen Elan dieses Revolutionsliedes einzudämmen. Doch die Musik erwies sich als stärker als die Bedenkenträger des staatlichen Repräsentationspathos.

    Die Leier des Orpheus blieb uns, wie sein Mythos, erhalten: Wir können sie als Sternbild am Nachthimmel bewundern. Die E-Gitarre des Jimi Hendrix wurde dort allerdings bisher nicht identifiziert.

    Was bedeutet Musik, für mich ganz persönlich, für die Leser dieses Buches? Sie bewegt, sie befreit emotional, hat verschiedenste (auch bedrohliche!) Funktionen: Sie kann Jubel, Weinen, Gänsehaut, Fröhlichkeit, Schock, Mit-Leiden auslösen, Nachdenklichkeit, Freude, Trauer, Gelassenheit und Ausgelassenheit, Ekstase, bescheidenes Vergnügen, Empörung: Schon die antike Temperamenten- und Affekten-Lehre gab darüber Auskunft (vgl. das Kapitel »Kopf und Bauch«).

    Musik provoziert Bewegung: mit und zur Musik arbeiten, tanzen, marschieren, singen: allein, in der Gruppe, in der Masse, mit sehr unterschiedlichen Beweggründen. Und dann gibt es noch die, die auf den Hügel nach Bayreuth pilgern, im Schlamm in Woodstock stecken; sie besuchen die Philharmonie, Rock- und Popkonzerte oder Clubs, die von Cerberus-Höllenhunden (Türstehern) bewacht sind. Wir singen im Chor, klimpern Beethovens FÜR ELISE auf dem Keyboard, spielen mit großer Geste Luftgitarre, bedienen sogar semiprofessionell Musikinstrumente – sei es in der Band, sei es im Orchester. Wir lieben die Musik.

    Wir können bestimmte Stücke, bestimmte Interpreten absolut nicht leiden. Einige stilistische Richtungen kommen uns furchtbar vor. Wir hassen diese Musik.


    Zum Abschluss dieser Introduktion nun noch ein Kleines Polaritätsprofil von Großen Begriffen und Definitionen der Musik und der Wirkungen von Musik. Apoll und Dionysos lassen immer wieder grüßen, auf beiden Seiten. Und die Übergänge zwischen »links« und »rechts« sind viel fließender, als es uns die Grafik suggeriert. Diese Polaritäten zeigen aber auch die beiden Seiten der Musik selbst und die meines eigenen Musikhörens und Musikverstehens: die Seite des Enthusiasten und die Seite des kritischen Skeptikers.


    
      
	
	
      
      
		Musik in der Enthusiasten-Perspektive	Musik in der Skeptiker-Perspektive
      

      
		1. Musik verleiht den tiefsten, den existentiellsten Gefühlen Ausdruck. Auch grenzenloser Überschwang, Glückstaumel, ja Rausch sind durch die Musik nobilitiert, in allen ihren Genres. »Ohne Musik wäre das Leben ein Irrtum« (Friedrich Nietzsche).	2. Musik übertüncht mit oberflächlicher Sauce alle Konflikte. Sie wird als gigantisches Ablenkungsmanöver eingesetzt, um Menschen mit ihren miserablen Situationen zu versöhnen. Überschwang und Rausch betäuben nur, in allen Genres der Musik.
      

      
		3. Musik lässt Gemeinschaftsgefühle entstehen und verstärkt Gewissheiten z. B. des Glaubens, der sozialen und politischen Überzeugungen, der humanistischen Haltungen.
Musik zeigt Ethos-Charakter.	4. Musik lässt Gemeinschaftsgefühle entstehen und ist so permanent missbrauchbar. Militärmusik, Repräsentationsmusik, Nazi-Gesänge, Hymnen, Fan-Gegröle produzieren »blindes« Einverständnis. Musik zeigt dumpfes Pathos.
      

      
		5. Musik ist autonom. Sie ist nur sich selbst und der Wahrheit ihrer Haltungen und der Gefühle verpflichtet. Sie stärkt ihre Hörer in ihrem Selbstbewusstsein. Sie ist essentiell »Geist der Utopie« (Ernst Bloch). Wes Brot ich ess, des Lied sing ich noch lange nicht.	6. Musik ist heteronom, weniger vornehm: Sie ist eine Hure, dem Zahlungskräftigsten verpflichtet. Gegen Geld verkauft sie alles, was ihr wert und wichtig sein könnte – auch sich selbst, auch ihre Hörer. Wes Brot ich ess, des Lied ich sing.
      

      
		7. Musik fordert und fördert die Selbstbestimmung, die Ichstärke. »Alle Menschen werden Brüder« (Schiller/Beethoven). Musik verkörpert den Geist der Aufklärung, des Menschenrechts, der Menschenliebe. »All You Need Is Love« (The Beatles).	8. Musik soll Selbstbestimmung unterdrücken mit Gefühlsbrei. »Alle Menschen Brüder«? Die Nazis missbrauchten die »Neunte«: Menschen und Menschenrechte definieren wir. Selbstbestimmung? Liebe? Gebraucht wird dumpfes Wir-Gefühl.
      

      
		9. Musik veredelt, sie reinigt die Gefühle. Ihre komplexe Vielfalt stärkt das kognitive Vermögen der Hörer signifikant.	10. Musik verschmutzt die Gefühle, sie stärkt die stumpfen, die atavistischen Gefühle. Sie vernebelt das Denken signifikant.
      

      
		11. Keine andere Kunst kann existentielle Verlorenheit so tiefgründig und anrührend ausdrücken wie die Musik. Keine andere aber bietet auch so viel Trostfähigkeit wie sie.	12. Musiker sind Handlungsreisende der billigen, falschen Gefühle. Die Trostfähigkeit der Musik beruht auf kommerzialisiertem fadem Glücksversprechen.
      

    

    
    2. Von Zuhörern, Musikrezipienten, Laien und Profis 
Wer hört, versteht, liebt, hasst Musik und redet über Musik wie und warum?


    Wie redet man (als musikliebender Musikhörer, als Musikwissenschaftler, als Fan, als Musikhasser …) eigentlich über Musik, über das Erleben von Musik? Wie kann man mit Worten Auskunft geben über ein flüchtiges akustisches Ereignis? Ein Text aus Worten ist da (zumindest in unserer Kultur), und er bleibt da, Sie können blättern, vergleichen, in welchem Medium auch immer. Ein Bild, eine Skulptur: Sie können näher herangehen, Details anschauen, die Skulptur im Raum erleben, drum herum gehen; wiederkommen. Aber Musik, ich rede von Live-Musik, verläuft unerbittlich in der Zeit. Die meisten ihrer Erlebnisqualitäten sind mit dem Phänomen »Zeit« verbunden – sei es über den Rhythmus, das Tempo, über die Form oder über die Dramaturgie der Gefühlsentwicklungen. Hörend verfolgen, wie sich Musik in der Zeit entfaltet: Das hat immer starke sinnliche Qualitäten.

      In jedem Menschen löst gehörte Musik Gefühle aus, Träume, Assoziationen, auch unmittelbare körperliche Reaktionen. Was wir aber fühlen, das hängt grundsätzlich von zwei Voraussetzungen ab: einerseits, selbstverständlich, von der Musik selbst; sie gehört bestimmten Genres, »Sparten« an, sie hat bestimmte Charaktere, ein bestimmtes Tempo, Rhythmen (vgl. das Kapitel »Is It Rhythm?«), sie hat bestimmte Klangfarben und Lautstärken, bestimmte Affekte, und sie hat – im Falle von Vokalmusik – einen Text mit einer bestimmten Aussage.

      Wenn wir es bei dieser einen Voraussetzung beließen, dann würden wir alle bei identischen Musikstücken das Gleiche empfinden. Aber jetzt kommt die zweite Voraussetzung ins Spiel: die subjektive Individualität der Musikhörer; und jeder Mensch hat so unterschiedliche kulturelle, soziale und individuelle Vorbedingungen, dass es – bei identischer Musik – zu gewaltigen Unterschieden im Erleben kommen kann. Wo und wie geschieht das? Es folgen fünf »Szenen« an Orten des typischen Musikerlebens.


    Musikerleben im Konzert/im Club. Fühlen und Wissen.

    Das »bürgerliche« Kammermusikkonzert ist ein Ort der konzentrierten Zuhörkultur. Die Kenner und Liebhaber lauschen intensiv, körperliche Reaktionen, gar Bewegungen sind undenkbar – »bewegt« ist allein das Innen. Ich sitze im klassizistischen Kleinen Saal des Konzerthauses Berlin am Gendarmenmarkt; es erklingt wunderbare Musik – ich bin zu Tränen gerührt. Mein Sitznachbar empfindet das anders: Er kämpft offensichtlich mit dem Wegschnarchen, oder ihm ist physisch übel, je nachdem. Spinnt der? Spinne ich? Wo sind die Kriterien?

    Jetzt eine vergleichbare Szene aus einer Gegenkultur: Wie beim Kammermusikkonzert liefert der begrenzte Raum für eine begrenzte, spezialisierte Gruppe von Zuhörern den Rahmen. Viele Produkte des Techno, des Hiphop oder des Electro House werden von Jugendlichen nicht nur wegen der erzählten Inhalte, sondern durch Rhythmus, Metrum, Sound als die Musikalisierung ihres Lebensgefühls erfahren – gerade live im Club ergibt sich da ein geradezu körperliches Miterleben. Ich dagegen höre, weil ich andere Kriterien des Musikerlebens habe, fast nur ein enervierendes uffz uffz/uffz uffz//uffz uffz/uffz uffz (warum nur können manche Rock-, Punk-, Hiphop-, Pop-Musiker nicht bis drei oder gar bis fünf oder sieben zählen?), und ich denke: Oha, ist der Drumcomputer wieder vital heute. Warum soll ich mich nicht zu meinen Werturteilen bekennen?

    Und so kommt es zu Abgrenzungen zwischen Musikrichtungen, zu Zuschreibungen und Vorurteilen gegenüber bestimmten Musikarten. Man verbindet sie mit bestimmten Eigenschaften, man projiziert Dinge in sie hinein. Das aber verhindert den uneingeschränkten und den unvoreingenommenen Genuss, das Erleben von unterschiedlichster Musik. Es beschneidet ihre Kraft, ihre Möglichkeiten. Dem kann abgeholfen werden: durch Wissen. Es gibt keine »guten« und »schlechten« Musikrichtungen, es gibt nur gute und schlechte Musik. Und über Qualitätskriterien muss immer wieder neu nachgedacht werden.


    So wie Gefühle das Wissen verändern können, so verändert Wissen die Gefühle. Und ich höre Musik anders, weil ich sie adäquater verstehe. Auch im Bereich von Blues und Jazz, von Rock- und Popmusik höre ich anders, wenn ich mir spezifisches neues Wissen angeeignet habe und nicht in meinen Vorurteilen befangen bleibe (die habe auch ich, wenn ich mich an meine Bemerkung gerade über bestimmte Arten des Hiphop erinnere).

    Musikhören tendiert fast naturwüchsig zur sogenannten Intentionalität: Ich projiziere in ein gehörtes Stück alle meine gebündelte Erfahrung hinein – ich glaube mich frei beim Hören, bin aber in Wirklichkeit heftig konditioniert.

    Melodische und harmonische Wendungen, Rhythmen, Figurationen, die seit etwa 500  Jahren üblich sind, bleiben bis zum heutigen Tage verständlich, auch wenn sie im »modernen Gewande« versteckt sind. Aber man muss die Vokabeln kennen, die Redewendungen, die Gefühlskoordinaten. In der Regel eignet man sich so etwas an wie die Muttersprache – man wächst hinein, man beherrscht auch sehr komplexe Phänomene, ohne sich über die theoretischen Grundlagen von Grammatik oder Syntax Rechenschaft ablegen zu müssen.

    Als Paul McCartney gefragt wurde, warum er in ELEANOR RIGBY das Dorische und das Äolische – zwei sehr alte »Kirchentonarten« – gleichermaßen verwende, soll er die klassische Antwort gegeben haben: »Hä?« (Bei solchen Anekdoten gilt in der Regel: »gut erfunden« ist wichtiger als »wahr«.) Nach anderer Überlieferung soll John Lennon auf die Frage nach dem »Äolischen« geantwortet haben: »Sind das nicht diese griechischen Inseln?« Auch wenn die beiden Pilzköpfe die Fachbegriffe nicht kannten: das musikalische Vokabular, die musikalischen Mittel beherrschten sie und konnten kreativ mit ihnen verfahren.


    Im Symphoniekonzert. Musikerleben und Schreiben über Musik.


    Ich sitze in der Philharmonie in Berlin. Mit etwa 2200 Zuhörern fast ausverkauft. Neben mir einer der weltweit berühmtesten Musikwissenschaftler. Und ich merke, wie er »ergriffen« wird von der Musik (Johannes Brahms), gepackt, manchmal geschüttelt – und dann ein leises, glückliches Aufseufzen usw. usw. Und dann lese ich seine Publikationen über eben diese Musik, und das sind grandiose Texte, wissenschaftlich erstrangig, und sie sagen nichts, nichts darüber, wie er diese Musik erlebt, wie sie ihn bewegt.

    Ich weiß aber, gestählt durch die Kritische Theorie6, dass in der Regel auch das emotionale Erleben und die Vorlieben insgeheim den doch so rationalen wissenschaftlichen Diskurs prägen – bei Jürgen Habermas gehört das zum »erkenntnisleitenden Interesse«7. Ein offenes Bekenntnis zu meinen Vorlieben erschien und erscheint mir in meinen Publikationen immer –  auch wissenschaftstheoretisch – ehrlicher als derVersuch, durch »Objektivität« die Zuneigung zu leugnen.


    Im Popkonzert. Muss Musikerleben mit Musik zu tun haben?


    Nach dem Wissenschaftler ein kleines Kontrastprogramm. Wiederum aber ein Konzert für den größeren Rahmen: in der Halle diesmal etwa 9000 Fans. Ich bin nicht dabei; schon das mänadische Kreischen der Girlies macht mir Angst, in Erinnerung an das Schicksal des Orpheus. Ein Ausflug zur Gruppe Tokio Hotel mit den Zwillingsbrüdern Bill und Tom Kaulitz (deren Musik übrigens viel besser ist, als uns das die bornierten Klischees von bestimmten Rock-Pop-»Fachleuten« weismachen wollen; vgl. die Analyse auf S. 300). Da werden also die typischen Girlie- oder Teenie-Fans gefragt: Wie hat euch die Musik gefallen? Antwort: »Bill ist sooo süß!!!« Das ist eine bewundernswerte synästhetische Leistung: aus dem Bauch heraus hören, dass jemand süß ist.

    Jetzt soll man aber nicht glauben, dass das Bauchgefühl eines normalen Besuchers der Salzburger Festspiele anders ist, der zu Anna Netrebko geht – der hat nur ein anderes Vokabular. Man will nicht Mozart oder Verdi hören und erleben, sondern man geht zur Netrebko; war ja schließlich teuer genug. Und süß ist sie auch.

    Schon in den späten sechziger Jahren war die Musik der »Stones« gar nicht so wichtig; es waren die imperialen Posen von Mick Jagger, die die testosterongesättigten Allmachtsphantasien der männlichen Jugend beflügelten.

    In der gleichen Zeit ging das bildungsbeflissene Bürgertum in die Philharmonie zum Imperator Herbert von Karajan. Die testosterongesättigten Allmachtsphantasien der vielen Ko-Imperatoren im Publikum konnten dort beispielsweise bei Richard Wagner oder in Symphonien von Anton Bruckner ausgelebt werden.

    All das ist völlig in Ordnung und bedeutet keineswegs, wir hätten es bei Fans von Pop- und Rockmusik mit Musikbanausen und bei Musikwissenschaftlern und »Profis« mit den echten Musikfans zu tun. Oder umgekehrt. Im Gegenteil:

    Jede Art von musikalischer Sinnlichkeit und Praxis, und das gilt sogar für die volkstümlichen Musikanten, baut auf irgendeiner Form von Reflexion und Theorie auf, und wenn diese noch so unentwickelt (oder oft auch unbewusst) ist.

    Dies ist nun ein zentrales Anliegen dieses Buches: Ich möchte gern die Selbstverständlichkeiten durchschaubar (oder besser: durchhörbar) machen, mit denen man normalerweise an Musik herangeht.

    Unmittelbarkeit und Spontaneität von Gefühlen sind eine sehr schöne und auch wichtige Sache, aber sie genügen nicht. Oft ist zu hören: Ich fühle das so – an dieser Stelle der Symphonie oder des Songs habe ich diese oder jene Assoziation – und man glaubt sich frei bei diesen Reaktionsweisen. Was aber geschieht wirklich? Man projiziert in das Gehörte seine eigenen gespeicherten und gebündelten Erfahrungen hinein, und das meist unhinterfragt. Man ist an seine Vorurteile gekettet, ohne es zu merken.

    Das hörende Subjekt ist zugleich informationsverarbeitend und informationsschaffend, so erklärt uns die Kognitionspsychologie. Jedes Hören ist gleichzeitig auch eine bewusstseinsgeleitete, bisweilen sogar unbewusste Konstruktion des gehörten Gegenstandes. Diese Mechanik ist unvermeidbar, aber man muss sie begreifen, um aktiv eingreifend mit ihr umgehen zu können. Das gilt für jede Art des Musikhörens, für den Fan von Tokio Hotel genauso wie für den Musikwissenschaftler.

    Von Goethe stammt der schöne Satz: »Es hört doch jeder nur, was er versteht.«8

    Der uralte, immer neu tradierte und sogar beschworene Widerspruch zwischen Theorie und Praxis ist falsch. Wie lautet das Standardzitat aus dem Schatzkästlein des deutschen Bildungsbürgertums: »Grau, teurer Freund, ist alle Theorie.« Das ist eine arge Verkürzung. »Und grün«, so geht nämlich das Faust-Zitat weiter, »des Lebens goldner Baum.« Alle, die ihren Goethe vermeintlich so treu zitieren, verkennen die ungeheure Ironie, die schon in der schiefen Farbenmetaphorik deutlich wird (Grau, Grün, Gold – was für eine eklige Flagge!) – es ist Mephisto, der diese Spießbürgerweisheit verkündet, der »Geist, der stets verneint«, das zur Theaterfigur gewordene Prinzip der dialektischen Negation.

    Zu den populären Vorurteilen gehört es, dass Musik eine »Gefühlssprache des Herzens« sei, die alle Menschen verstehen. Das ist und bleibt Unsinn. Um eine Sprache zu verstehen, muss ich natürlich Vokabeln kennen, Redewendungen, grammatikalische Strukturen; kennen muss ich aber ebenso sprachliche Gesten und »Gefühlstransmitter«.

    Im Theater. Musikerleben in einer fremden Kultur und das Phänomen der »zweiten Unmittelbarkeit«


    Gern berichte ich immer wieder von einem japanischen »Ur-Erlebnis«: Ich sitze im No-Theater, das ich interessiert zur Kenntnis nehme, ohne den Bedeutungscode von theatralischen und musikalischen Elementen zu kennen (also Instrumentenfarben, melodische Wendungen, Rhythmus, Sprachtonfälle etc.); ein Japaner neben mir zuckt bei bestimmten Ereignissen in der Musik zusammen, er leidet mit, er bekommt Schweißausbrüche, er freut sich – ich sitze da und verstehe (fast) nichts. Ich brauche, paradox gesagt, Wissen, um vernünftig fühlen zu können. Ich muss, ganz allgemein, die »kommunikativen Codes« kennen, und diese Codes gibt es auf allen Ebenen: im Wissen, im Denken, im Fühlen. Nachdem ich mir Wissen über das No-Theater angeeignet hatte (mit Hilfe von japanischen Schülern und Freunden), war mein Erlebniszugang zu diesem theatralischen Gesamtkunstwerk sehr viel tiefer, sogar spontan sinnlicher.

      Durch neu erworbenes Wissen verändere ich meine Gefühle. Wenn die erste, spontane Unmittelbarkeit des Musikerlebens durch Wissen und Erkenntnis hindurchgegangen ist, dann stellt sich das ein, was ich mit dem Philosophen Hegel als eine »zweite Unmittelbarkeit« bezeichnen möchte. Das heißt: Wissen behindert nicht meine Gefühle, sondern macht sie, ganz im Gegenteil, reicher und befreit meine Gefühle von Vorurteilen. Aber umgekehrt wird auch jedes Wissen durch Fühlen und durch Veränderung von Gefühlen beeinflusst. Nach der Lektüre von Charles Dickens lese ich Statistiken über Kinderausbeutung und Kindersterblichkeit im 19. Jahrhundert ganz anders.


    Als kleine Coda dieses Kapitels soll über die Macht der Erinnerungen in der Musik nachgedacht werden. Wir kennen noch heute Schweizer Söldnerheere – mittlerweile als eher pittoreskes Relikt, als »Schweizergarde«, Schutztruppe des Papstes. Sie waren aber über Jahrhunderte als zuverlässige, loyale Kämpfer europaweit sehr begehrt; als hochbezahlte Kriegsspezialisten hatten sie der bitteren Armut ihrer Heimat den Rücken gekehrt. Bei diesen Truppen nun gab es ein musikalisches Tabu: Es war ihnen bei Todesstrafe verboten, Melodien aus der Heimat zu singen, zu spielen, zu pfeifen. Eine solche »Cantilena Helvetica«, meistens ein bäuerliches Lied, das zum Viehtrieb gesungen wurde, ein »Kühe-Reyen«, weckte bei den Soldaten Erinnerungen an die Heimat, an die Kindheit. So mächtig wurde nun durch die Wirkung der Musik dieses Heimweh, diese Nostalgia, dass die Söldner oft desertierten oder sogar an dieser Verzweiflung sterben konnten. Jean-Jacques Rousseau beschreibt im Artikel »Musique« in seinem europaweit bekannten Musiklexikon Dictionnaire de musique, Paris 1768, wie Erinnerungen, die durch Musik aktiviert werden, bei jedem Menschen individuell anders sind; aber sowohl die Musik als auch die singenden/zuhörenden Menschen gehören übergeordneten kulturellen Zusammenhängen an. Diese kulturellen Gemeinsamkeiten nun bewirken eine überindividuelle Verstehbarkeit von Erfahrenem, von Gewusstem, von tiefen (d. h. auch in der »Tiefe« verborgenen) Gefühlen: Es entsteht eine »objektivierbare Subjektivität«, und die wirkt besonders heftig in der Musik und in uns zugleich. Für die Ausprägungen dieser in uns allen gespeicherten emotionalen kulturellen Identitäten wurde in der französischen Soziologie der schöne Begriff mémoire collective geprägt – unsere Aufgabe muss es sein, ihn kritisch und konkret mit Leben zu füllen.

    
    3. Von Musikern, Musik-Erschaffenden, Komponierenden 
Wissen, Fühlen und der kreative Schrei der Unmittelbarkeit

    Das Folgende gilt nicht nur für das Hören von Musik, sondern auch das schöpferisch produktive Umgehen mit ihr. Auf der Ebene der Produktion von Musik entsprechen die vermeintlichen Pole »Verstehen« und »Fühlen« weitgehend den populären Gegensätzen von »Komposition« und »Improvisation«. Wie ist das produktive Spannungsverhältnis von Wissen und Fühlen bei Musikern ausgeprägt? Dazu jetzt ein kleiner, aber schöner Umweg – denn wir wissen: Der Weg ist das Ziel.

    In einem der guten alten Asterix-Hefte aus den frühen siebziger Jahren ziehen Asterix und Obelix mit einem Kupferkessel, den sie zu füllen haben, durch Gallien. Obelix ist für Zwiebelsuppe.9 Asterix aber benötigt Sesterzen, schnödes Geld, wegen einer Ehrenschuld. Sie kommen an eines der modernen römischen Amphitheater und heuern bei einer Avantgarde-Schauspieltruppe an. Da ist Spontaneität angesagt, der Schrei der Unmittelbarkeit; auf ein Zeichen soll Obelix an die Rampe tänzeln und die freie Botschaft verkünden, er soll sagen, was ihm gerade durch den Kopf geht. Obelix verängstigt: »Aber es kommt vor, dass da gerade nichts durchgeht!« Und im großen Moment, grün im Gesicht, panisch schwitzend vor den Tausenden von Zuschauern, reproduziert er seinen fest im Hirn verankerten Klischee-Satz, der aber hier – spontan – wie die Faust aufs Auge passt: Die spinnen, die Römer. Was der Schauspieltruppe einen einmaligen und endgültig letzten Auftritt im Zirkus in Rom bei den Löwen verschafft.

    Was will uns der Dichter damit sagen? Spontaneität aus dem Nichts ist nichts als Illusion – in der Regel. Eine creatio ex nihilo wird normalerweise nur dem lieben Gott zugetraut. Eine kreative Unmittelbarkeit braucht Anregungen, sie braucht Grenzen, braucht sogar produktiven Widerspruch. Und sie braucht einen großen Erfahrungsschatz an Vokabeln und Formeln, ja sogar an den berüchtigten Klischees, an denen ja nichts Schlimmes ist – ohne sie könnten wir uns gar nicht verständlich machen. Wichtig aber ist der produktive Umgang mit solchen Klischees. Obelix hat sein Klischee in einer Stresssituation sozusagen »blind« reproduziert – und der Asterix-Autor René Goscinny erzielte mit seiner produktiven Verwendung dieses Klischees eine saukomische Wirkung. Ebenso saukomisch wie makaber dann das Klischee »Hurra, wir dürfen in den Zirkus!« – zu den Löwen.

    Schon in der Antike, besonders aber seit der niederländischen und französischen Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts gibt es ein wunderschönes Bild für die Weltverlorenheit des Musizierenden, der ganz eins wird mit seinem Instrument und seiner Musik. Frei und spontan improvisiert er, verleiht er nur sich selbst und seinen Gefühlen Ausdruck: der einsame Hirt. Er sitzt allein in Abendsonne und in weiter Landschaft auf einer Anhöhe über seiner Herde, und er entlockt seinem Instrument, z. B. der Fujara, Töne, die – wie einst bei Orpheus – auch seine Tiere, vielleicht sogar die Pflanzen rühren und bewegen.

    So hätten wir’s gern, wir unverbesserlichen Romantiker. Das Bild ist ja wirklich bezaubernd schön, aber: schon bei flüchtiger Überprüfung verfliegt die Romantik. Das Instrument des Hirten, seine Existenz als Hirt, sein Alleinsein – all das ist Resultat gesellschaftlicher Arbeitsteilung. Er hat einen Job, von dem er lebt. Das Tonsystem, dessen er sich bedient, die Modi, die melodischen Formeln, die Rhythmen, die spezifischen Arten, wie Empfindungen in Klänge umgesetzt werden – all das hat er gelernt. Das ist Teil einer gesellschaftlich begründeten Musiksprache, also eines kommunikativen Codes, an dem der Hirte Anteil hat.

    Dass er dennoch rührende und schöne Melodien spielen und auch spontan improvisieren kann, das hoffe ich doch dringend für uns und für ihn. Und vielleicht hat er ja die Fujara sogar selbst ganz individuell gebaut, nach den Regeln, die er in seiner Gemeinschaft gelernt hat. Erst wenn wir das alles verstehen, können wir seine Leistungen wirklich würdigen. Aber: alle rationale Nüchternheit kann nicht verhindern, dass auch ich das Bild der Weltverlorenheit schön finde.

    Oft schrumpft das, was einmal als spontan-freie, formsprengende Avantgarde angesehen wurde, bei näherer Betrachtung auf ein bescheidenes Format zusammen. Ich erinnere an den frühen Punk der siebziger (z. B. die Sex Pistols) und achtziger Jahre. Besonders den progressiven Pädagogen wurden da ja immer die Augen feucht: diese Freiheit, ja Anarchie, dieses ungebundene »Aus’m Bauch«, gegen alle Zwänge! Was die Attitüde der Gruppen betrifft, ihre rotzig-trotzige Anti-Haltung, auch viele ihrer Inhalte, stimmt das ja auch oft. Was aber die Songs konkret angeht, ist da von Freiheit keine Spur. Da werden – in der Regel – nur simpelste Klischees reproduziert und in vollkommen konventionelle Zwangsjacken gesteckt. Das betrifft nicht nur die berühmten zwei Akkorde (wo ist der dritte Akkord? DA, DA, DA). Das betrifft, für mich viel enervierender, die Rhythmik und die Metrik: immer nur geschrammelter gerader 4/4-Takt, und immer nur »gerade« Taktgruppen: der Triumph der Zweierpotenzen, zwei, vier, acht, sechzehn Takte (vgl. das Kapitel »Is It Rhythm«).

    Wir kennen das schöne Bild vom »Wolf im Schafspelz«, also vom Unhold, der sich äußerlich als harmlos tarnt. Bei vielen Punkern würde ich das gern umdrehen: »Schafe im Wolfspelz«: Die wilde Attitüde tarnt den harmlosen Kern. (Übrigens habe ich diese Assoziation oft auch, wenn ich Mick Jagger höre und sehe: ein »Schaf im Wolfspelz«.)

    Aber es gibt ja auch viele Ausnahmen, so im Post-Punk des Seattle-Grunge von Kurt Cobain und der Gruppe Nirvana. Und dann gibt es auch Allround-Könner wie Beck, der in seinem allerersten Welterfolg, dem LOSER, mit einem Akkord auskommt, ihn aber so inszeniert, dass eine unglaubliche Vielfalt entsteht. Und wenn Klischees kommen, dann werden sie auch inszeniert, und zwar ironisch.

    Nicht nur in der Musik gilt: Um frei sein zu können, brauche ich Auswahlmöglichkeiten. Ich benötige Alternativen, um nicht fremdbestimmt zu sein. Auch wenn ich mir selber Grenzen setzen will, muss ich mir diese Grenzen selbstbestimmt setzen dürfen. Igor Strawinsky schrieb in seiner Musikalischen Poetik, seinen Harvard-Vorlesungen: »Meine Freiheit besteht darin, mich in jenem engen Rahmen zu bewegen, den ich mir selbst für jedes meiner Vorhaben gezogen habe.«10

    Der naive Glaube an den kreativen »Schrei der Unmittelbarkeit« (à la Obelix) erinnert mich an die Kinderfrage aus den Sponti-Kinderläden: Was müssen wir denn heute wieder dürfen? Anders gesagt: Spontaneität und Kreativität brauchen feste Anknüpfungspunkte, an denen sie sich entzünden und entfalten können. Das gilt für Vokalimprovisation um 1500 ebenso wie für den von Improvisation geprägten Jazz und für jegliches Komponieren. Jede Jazzimprovisation beruht auf einem über Jahre erarbeiteten praktischen und auch theoretischen Wissen. Und sie braucht ihre Verabredung (die kann auch wortlos geschehen), sie braucht ihren kommunikativen Code, sie braucht eine gemeinsame Basis, auf der eine individuelle Spontaneität überhaupt erst sich entfalten kann und für uns sinnlich erfahrbar wird. Es gibt, selten genug, auch gelungene Formen von Free Jazz, aber die Regel waren die Lärmorgien eines seiner Hauptvertreter, Peter Brötzmann, bei denen jeder Musiker seine Klischees reproduzierte. Das Motto lautete in der Regel: Sechs Personen schreien durcheinander, um sich gegenseitig davon zu überzeugen, dass sie nichts zu sagen haben.

    Miles Davis lieferte viele wunderbare Beispiele dafür, wie spontan, wie improvisiert Jazz klingen kann, der aber doch auf einem Fundament souveränen Wissens und Könnens ruht. Das Abrufen dieses Wissens während der Improvisation wurde dann so selbstverständlich, dass es auch für ihn selbst fast ungebunden-frei erschien. Und sein Wissen war nicht allein jazzspezifisch: Er beschäftigte sich auch mit der Musik von Igor Strawinsky, Béla Bartók und Arnold Schönberg.

    Von Joseph Haydn ist überliefert, dass er sich morgens meist etwa eine Stunde ans Klavier gesetzt und improvisiert hat. Vertraute Wendungen, Generalbass- und Partimento-Improvisationsmuster, dann aber ungewöhnliche Folgen, und an all dem entzünden sich dann neue Ideen, neue Verknüpfungsmöglichkeiten, neue musikalische Gestalten. Nun hat Haydn aber nicht etwa seine Improvisationen einfach aufgeschrieben, sondern nur einzelne Teilmomente, die ihm für die Komposition wichtig waren. Diese spontan gefundenen Klänge, im unmittelbar sinnlichen Umgang mit dem Klang entstanden, werden dann dem Kompositionsprozess unterworfen. Und im Kompositionsprozess finden wir noch einmal, jetzt auf höherer Ebene, das produktive Verhältnis von Kreativität und Rationalität wieder, gleichsam geadelt durch das, was Haydn selbst als »Compositionswissenschafft« bezeichnete.

    Dieses eng verzahnte Wechselverhältnis von kreativer Spontaneität und handwerklicher und rationaler Kontrolle ist auch in den Genres von Blues, Rock, Pop, Folk, Techno, Electro House, Rap/Hiphop etc. grundlegend. Allerdings spiegelt häufig ein arbeitsteiliges Produktionsverhältnis diese beiden Seiten: Für die handwerkliche und rationale Kontrolle ist in der Regel ein Producer zuständig.

    Aber auch Producer sollen schon von kreativen Schüben heimgesucht worden sein, und bei den ideengebenden Songwritern soll es durchaus schon Anwandlungen von handwerklichem und rationalem Ethos gegeben haben.

    
    4. Da ist der Wurm drin 
Über Ohrwürmer und Haken (mit kleiner Formenlehre, Intervall- und Harmonie-Lehre)


    Kurzanalysen: Doldinger TATORT-TRAILER; The Beatles SHE LOVES YOU, BABY, YOU CAN DRIVE MY CAR; Bata Illic MICHAELA


    Meist sind es ja Melodiefragmente, die angeflogen kommen, sich festsetzen und sich mit freundlicher Hartnäckigkeit weigern, wieder zu gehen. Weil das Gefühl vorherrschte, da sei etwas »ins Ohr gekrochen« –  allen vornehmen Kognitionswissenschaften zum Trotze –, wurde ein anschauliches Lebewesen erfunden: der »Ohrwurm«. Dieser Begriff wanderte als »earworm« auch ins Englische aus; verbreitet ist aber ebenso der sich »im Ohr« festkrallende Haken, der »Hook«. Im Ohr aber krallt sich natürlich gar nichts fest – das ist nur eine schöne Metapher.

      Die Kognitionspsychologie macht stattdessen die entsprechenden Regionen des Gehirns verantwortlich. Aber auch das ist nur ein Teil des komplexen Gesamtgefüges: Das »Festkrallen« im Gehirn erfolgt an Angeborenem, ebenso aber an Erfahrenem, an Gelerntem. Die Tatsache, dass »Ohrwürmer« beispielsweise aus der arabischen oder der indonesischen Musikkultur beim mitteleuropäischen Hörer absolut wirkungslos sind, obwohl auch sie in seinen entsprechenden Gehirnregionen ankommen, spricht für die wesentlich kulturelle Bedingtheit des Phänomens.

      Beim Reden über Musik allerdings sind Metaphern wunderbar anschaulich, und wenn deutlich gemacht wird, dass es Metaphern sind, ist auch wissenschaftstheoretisch nichts an ihnen auszusetzen. Also: aus dem »Haken« entwickelt sich die »Hookline« (manchmal auch »Headline« genannt – das wäre aber nur dann sinnvoll, wenn diese »Schlagzeile« wirklich nur einmal zu Beginn vorkäme). Sie fasst in der Regel die Essenz eines Songs knapp und präzise zusammen, musikalisch wie textlich. Auch eine ganze Hookline, sogar ein ganzer Refrain bzw. Chorus kann angekrochen kommen und uns als Ohrwurm heimsuchen.

      Erste Voraussetzung für einen »Ohrwurm« ist in der Regel eine allgemein vertraute musikalische Formel, das heißt eine Zusammenstellung von Tönen, die an Hörgewohnheiten einer großen Gruppe von Menschen anknüpft. Diese Gruppe ist im Zeitalter globalisierter Massenkommunikation besonders im Bereich Rock/Pop etc. ins Unermessliche gewachsen, aber sie verfügt dennoch über eine gemeinsame musikalische Sozialisation, also einen Erfahrungsschatz von gespeichertem musikalischem Wissen, der den Vokabeln und den Redewendungen beim Spracherwerb entspricht.

      Der Tonbestand solcher »Ohrwurm-Formeln« ergibt sich, rein statistisch, am häufigsten aus einer Fünftonordnung, der halbtonlosen Pentatonik, die in den meisten Musikkulturen der Erde verbreitet ist (vgl. die »Kleine Intervall-Lehre I«, S. 50). Wir finden diese Struktur als Grundlage authentischer Volksmusik (z. B. in den chinesisch-japanischen, auch in afrikanischen Kulturen, in der irischen und der schottischen Folklore), im Kinderlied, im Spiritual, in Blues und Rhythm’n’Blues, Rock, Jazzstandards, bis zur Avantgarde des 20. und 21. Jahrhunderts (Claude Debussy, Maurice Ravel, Charles Ives, Igor Strawinsky, Béla Bartók, György Ligeti).

      Auch Teile, Segmente der Pentatonik sind beliebt und einprägsam: besonders Trichorde aus kleiner Terz plus Ganzton wie e-g-a (z. B. g-g-a-a/g-e = BACKE, BACKE KUCHEN; g-a-g/e = STILLE NACHT; e-g/a-a = UND DER HAIFISCH, DER HAT ZÄHNE  …; h-d’-h/e’-h-d’-e’/h  = der Beginn von A DAY IN THE LIFE der Beatles; es-c/f-c  = DAS LIED DER WOLGASCHLEPPER und des-b-es-b, die »Urformel« aus Igor Strawinskys LE SACRE DU PRINTEMPS; usw.). Diese drei Trichord-Intervalle können auch »permutiert« werden, also z. B. Ganzton plus kleine Terz wie c-d-f (vgl. Gustav Mahler, ICH BIN DER WELT ABHANDEN GEKOMMEN), oder d-e-g (The Beatles, SHE LOVES YOU), oder a-h/d1 (AUF DER REEPERBAHN NACHTS UM HALB EINS), g-g-e-d (Dvořák, Symphonie IX AUS DER NEUEN WELT) usw.

      Die Notenbeispiele finden Sie gleich im Anschluss. Auch für diejenigen, die nicht mit Noten vetraut sind, ist es auf charakteristische Weise möglich, das rhythmische Nacheinander von Sprache und Musik und das Auf und Ab der melodischen Bewegungen nachzuvollziehen.
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    Aus der Pentatonik und aus solchen Segmenten der Pentatonik entstehen also musikalische Motive, die gerade wegen ihrer Kürze die Ohrwurmwirkung erzielen können. Ein solches Motiv (wörtlich: wie im Krimi ein »Beweggrund«, etwas, das einen Prozess in Gang bringt) wird in der Regel zu einer Melodie entfaltet. Beliebtes Mittel dabei ist: dieses Motiv zunächst einmal wiederholen oder variieren – dann eine Fortsetzung oder einen Kontrast bringen – aus Symmetrieerwägungen und zur Abrundung wieder das Motiv aufgreifen – dann diese Gesamtmelodie mit neuem Text wiederholen – schon ist eine Strophe oder ein Refrain fertig.

    Ohne charakteristische Rhythmik aber wird eine Tonhöhenformel in der Regel nicht zum »Haken«, der die Fähigkeit hat, sich festzusetzen. Erst der prägnante Rhythmus macht aus der Möglichkeit des Ohrwurms die hartnäckige Realität, über die das Lied OHRWURM von den Wise Guys (2004) Auskunft gibt: »Ich bin zwar nicht grad virtuos, doch du wirst mich nie mehr los!«

    Oft sind es gar nicht die gesungenen »Haken«, die sich so festsetzen, sondern die instrumentalen »Riffs«, also die hartnäckig wiederholten kurzen Tonfolgen mit den eingängigen Rhythmen. Bevorzugte »Tatwaffe« war und ist die E-Gitarre, die auch mit der entsprechenden großen Geste (und gern mit verzerrtem Sound) inszeniert wird. Unvergessen: SATISFACTION von den Stones und SMOKE ON THE WATER von Deep Purple (vgl. die Analysen S. 290). Die gesungenen Melodien in Strophen und Refrains? Na ja. Aber die Riffs! Wer greift da nicht zur (imaginären Luft-)Gitarre und lässt die Welt erbeben!

    Weil die Komponisten um solche »kommunikativen Codes« von diesen Normen und den damit verbundenen Hörerwartungen wissen, können sie diese entweder erfüllen oder bedeutungsvoll bzw. spielerisch verändern. In den meisten Stücken auch der Rock- und Popkulturen ist der kreative Umgang mit vorgegebenen Normen ein Zeichen von schöpferischer Individualität.

    Jeder »Ohrwurm« zeichnet sich durch einen überraschenden Umgang mit dem Erwartbaren aus. Das reine Erfüllen von Normativität erzeugt aber in der Regel – gähnende Langeweile.

    Wenn sie entsprechend inszeniert werden, können aber auch extrem komplexe Tonfolgen zu Ohrwürmern werden; weniger in dem Sinne, dass sie unmittelbar nachsingbar wären, aber doch so, dass sie fest ins musikalische Gedächtnis eingebrannt sind. So (im deutschsprachigen Raum) z. B. der »TATORT«-TRAILER von Klaus Doldinger (1970): die Intro entfaltet aus dem sehr einfachen Intervall der aufsteigenden Quarte, tausendfach vertraut, besonders aus Volksliedern (IM FRÜHTAU …), Märschen. Hier ist die Quarte verbunden mit einem »heulenden« glissando, einem Gleitton. Dieses Quartintervall »verrutscht«, wird transponiert:

    g – c1, b – es1, a – d1, f1 – g1 – b1 etc.

    Es entsteht so ein Komplex aus vielen unterschiedlichen Tonhöhen in c-Dorisch; wenn dann der feste 4/4-Takt-Rhythmus einsetzt, benutzt Doldinger sowohl für das begleitende ostinate (also wiederholend beibehaltene) Pattern als auch für die Hauptmelodie eine spezifische Ordnung der Pentatonik, die d-Moll-Pentatonik aus den Tönen d – f – g – a – c – d1.

    Klangbeispiel

    – http://www.youtube.com/watch?v=7M01Y1PwWUI

    Ein Ohrwurm »funktioniert« auch rein musikalisch, ohne griffigen Text, als rhythmisierte Tonfolge; eine Hookline aber droht einen wesentlichen Teil ihrer Unverwechselbarkeit einzubüßen. »Text« muss dabei nicht insgesamt geordnet oder gar argumentativ sein, z. B. als Zeile mit festem Versmaß oder gereimte Doppelzeile. Gerade durch »wilde« Interjektionen, teilweise sogar durch (für sich genommen) sinnlose Laute – kombiniert mit zumeist lyrisch definierter Ordnung des Textes – entsteht eine Individualität, die sich einbrennt.

      Gut zu demonstrieren an zahlreichen Songs der Beatles. »She loves you« (1963) ruft Achselzucken hervor: Na und? »She loves you yeah, yeah, yeah» aber ist unverwechselbar. Eine eigentlich banale Aussage und eine banale Interjektion (bisweilen auch »yeh« geschrieben) werden von den Beatles gekoppelt und damit unverwechselbar gemacht; mit einer griffigen melodischrhythmischen Formel versehen, besetzen sie so bis zum heutigen Tage das Musikgedächtnis von (wahrscheinlich) Milliarden von Menschen, das entweder assoziativ-unbewusst ausgelöst werden kann –  wodurch auch immer bedingt – oder als bewusste Gedächtnisleisung aktiviert:


    
      [image: 9783841205049_p44.jpg]
    


    Einfaches aufsteigendes pentatonisches Trichord (Ganzton + kleine Terz, d-e-g), rascher Auftakt; absteigend ausgefüllte Mollterz (g-fis-e), gleichmäßige verdoppelte Notenwerte; in einer Kurve dargelegt: »Aufreißen« mit raschem kurzem Anstieg, Sich-Senken vom wiederholten erreichten letzten Ton an mit insgesamt verdreifachter Dauer, als sei »Yeah« die eigentliche Aussage (vgl. auch das Notenbeispiel 1 h auf S. 41).

    Klangbeispiel

    – http://www.youtube.com/watch?v=3q7KXWzA2fQ

    – http://www.youtube.com/watch?v=BOuu88OwdK8

    Das ist sicherlich nicht bewusst »gemacht«, aber ein »Einfall« wie dieser speist sich aus gespeichertem musiksprachlichen und »handwerklichem« Potential und Kreativität gleichermaßen. Noch einmal die Beatles (1965): »Baby, you can drive my car, and may be I’ll love you« – wunderbar, aber erst im zweiten Chorus mit angehängtem »Beep beep mm beep beep, yeah!« unverwechselbar, genial. Das ist sicherlich auch geprägt durch den Scat-Gesang im Jazz mit seinen – scheinbar – sinnlosen Silben.

    – http://www.youtube.com/watch?v=M7qNlocNIf8

    Im kleineren Rahmen finden sich solche Beispiele auch im deutschen Banal-Schlager (gesungen von Bata Illic, 1972, aber noch heute präsent): MICHAELA – wieder achselzuckendes »na und?« Bestimmt ein nettes Mädchen; völlig unspezifischer Name. Aber »Micha-ée-láa – a-há« – das prägt sich ein, das wird (auch wenn der ganze Schlager noch so dumm oder peinlich sein sollte) zum »Haken«, den man manchmal über Jahrzehnte nicht los wird. Ahá. Der Komponist ist übrigens einer der weitaus erfolgreichsten u. a. im Bereich deutschsprachiger Schlager und volkstümlicher Musik, Jean Frankfurter (Erich Ließmann). Er ist, das sei neidlos gesagt, ein professioneller Könner des Metiers, sozusagen mit allen Wassern gewaschen (ÜBER JEDES BACHERL GEHT A BRÜCKERL, Stefanie Hertel). Wir werden ihm bei der Schlagersängerin Michelle noch einmal begegnen (S. 273).

    – http://www.youtube.com/watch?v=Vm5SHEX_vXY

    Kann man Ohrwürmer planmäßig herstellen? Wer liefert uns die einfachen Kochrezepte für millionenfach verkaufbare Hits?

    Können Hooklines und Songs auch arbeitsteilig entstehen? Person eins zuständig für den melodisch-rhythmischen »Haken«, Person zwei für ein instrumentales »Riff« und für die Harmonik, Person drei für den Text, Person vier (in der Regel der Producer) für die Klang- und Soundinszenierung, für den spezifischen Mix der Vielfachspuren?

    Ja, das ist üblich und kann von zwei Personen (Songwriter und Producer; z. B. Karen Elson und ihr Mann Jack White) bis zu sechs bis acht Beteiligten gehen (z. B. das Team »Madonna«).

    Einzelkämpfer sind meist ein Phänomen des traditionell künstlerisch hoch ambitionierten Komponierens im »E«-Sektor. (Frank Zappa oder der Popartist Beck Hansen sind da wohl Ausnahmen.) Und wer auch nur einmal eine einzige Seite einer großen Orchesterpartitur geschrieben (oder gesehen) hat, weiß, welche Anstrengung damit verbunden ist.

    Was ist mit den Kategorien Einfall, Inspiration? Kommt das einfach angeflogen, gibt die entsprechende Muse ihren berühmten Kuss, wohin auch immer, oder kann man so etwas lernen oder sich erarbeiten?

    Zur Veranschaulichung ein wunderbares Beispiel: Johann Mattheson, Musiker, Komponist, Jurist, Sprachartist, Wissenschaftler des 18. Jahrhunderts. Wie man mit Witz und Esprit, klug, geistreich, tiefgründig und zugleich kritisch bis zu satirischer Schärfe über Musik schreiben kann, das ist vorbildlich bis heute, wo, besonders im Rock-Pop-Bereich, der Ausspruch von Frank Zappa weitestgehend zutrifft: »Leute, die nicht schreiben können, machen Interviews mit Leuten, die nicht denken können, und fabrizieren daraus Artikel für Leute, die nicht lesen können.«11

    Die Melodielehre in Johann Matthesons Kompendium »Der vollkommenene Capellmeister« (1739), die auch für Haydn, Mozart und ihre Konzeption des »Popularen« wichtig wurde, könnte noch heute als Gebrauchsanweisung zur Herstellung von Schlagern, Popsongs, Ohrwürmern, Hooklines dienen.12

    Von den Enzyklopädisten aus Frankreich übernahm Mattheson die Kategorie der »edlen Einfalt« (noble simplicité), die für jeden Menschen gleichermaßen (!) von substantieller Bedeutung ist – ein auch politisch bemerkenswerter demokratischer Ansatz der frühen Aufklärung. Jeder Mensch hat, weil er Mensch ist, die Anlage zum Verstehen und zum Erfinden von substantiell einfacher Schönheit.

    § 48 Wir können keine Vergnügung haben an einem Dinge, daran wir gar keinen Theil nehmen. Natürlicher Weise ziehet man hier aus sieben Regeln:

    
      	Dass in allen Melodien etwas seyn muss, so fast jedermann bekannt ist.

      	Alles gezwungene, weit geholte schwere Wesen muss vermieden werden.

      	Der Natur muss man am meisten, dem Gebrauch in etwas folgen.

      	Man setze die grosse Kunst auf die Seite, oder bedecke sie sehr.

      	Den Franzosen soll hierin mehr, als den Welschen, nachgeahmet werden.

      	Die Melodie muss gewisse Schrancken haben, die jedermann erreichen kann.

      	Die Kürtze wird der Länge vorgezogen.

    


    § 59 Das natürliche Lallen eines in der Wissenschaft Unerfahrnen wird die beste Melodie abgeben, und zwar um so viel mehr, weil sie von allen künstlichen Zwangs-Mitteln entfernet, und nur dem Gebrauch in etwas verwandt ist; allein ein solcher muss sein Tage viel Gutes gehöret haben, und eine angebohrne Fähigkeit besitzen.


    § 64 Allzu grosse und gezwungene Kunst (ich kan nicht zu viel davon sagen) ist eine eckelhafte Künsteley, und benimmt der Natur ihre edle Einfalt. Wenn die Natur gleich viele Dinge höchst ungestalt zu liefern scheinet, so betrifft diese vermeintliche Heslichkeit doch nur das äusserliche Ansehen, nicht das innerliche Wesen.


    Also, in griffige »Rezepte« zusammengefasst: Man sollte auf Vertrautes zurückgreifen, knapp, verständlich, klar gegliedert, aber nicht einfach nur Verbrauchtes, »Förmelgen« und Altbackenes aneinanderreihen;

    das Neue: unbedingt, aber es so bringen, dass es verständlich bleibt. Doch das gelingt nur auf der Basis umfassender Erfahrung und Begabung zugleich – man »muss sein Tage viel gutes gehöret haben, und eine angebohrne Fähigkeit besitzen«. Dieser winzige Qualitäts-Katalog für das Gelingen von originellem Popularem sollte über dem Schreibtisch eines jeden Pop-Produzenten hängen.

    Und, zum guten Schluss, noch ein belehrend erhobener Zeigefinger: Dissonanzen sind das Salz in der Suppe der Musik. Und damit sind nicht nur die in der (weiter unten) »kleinen Harmonielehre« genannten Reizdissonanzen von Akkorden gemeint: Gerade melodische Ohrwürmer leben häufig von inszenierten Dissonanzen. Wie unattraktiv wäre YESTERDAY (1966), wenn gleich der erste gesungene Ton der konsonante Grundton des Akkords wäre! Die emphatische Betonung der ersten Silbe ist ein Resultat einer Dissonanz, eines Vorhaltes, ein Ganzton höher als der konsonante Grundton. Dieser Vorhalt wird aber dann in den Grundton »aufgelöst« – zu verstehen als ein Prozess: Anspannung – Entspannung. Und weil das so schön war, kommt es auf »far away« gesteigert noch einmal, in höherem Register, auf anderer Harmoniestufe. Der ganze Song lebt von vielen Vorhalt-Varianten. Vorhalte sind eine der vielen melodischen Möglichkeiten, mit akkordfremden Tönen für zusätzliche Reize und Spannungen zu sorgen. Und weil diese Akkorde ja gleichzeitig erklingen, ist das »Reiben« der Dissonanzen gut hörbar und auch so attraktiv. Nichts ist fader als ein nur konsonanter Heile-Welt-Schlager.

    Es folgt nun der zweite Teil dieses Kapitels, der enger auf musiktheoretische Grundlagen eingeht. Die »Kleine Formenlehre« wendet sich aber an alle Leser dieses Buches, während die Intervalllehren, die »Kleine Harmonielehre« und die »Kleine Sammlung von beliebten Akkordfolgen und turnarounds« eher als Lektüre für die mit der Materie mehr Vetrauten gedacht sind.


    Kleine Formenlehre


    Was gibt der »zerfließenden« Zeit in der Musik feste Formen? Wie werden Klänge, Rhythmen, Ohrwürmer geordnet, in ein Kontinuum gebracht? Das geschieht in erster Linie durch Wiederholungen und Entsprechungen. Sie beide wirken als wiedererkennbare Strukturen besonders stark, wenn sie mit etwas anderem konfrontiert werden: mit Kontrasten, mit Überleitungen, mit Entwicklungen.

    Eine sehr musikspezifische Verfahrensweise kann auf alle diese fünf angewendet werden: die Variation. Durch Variantenbildungen werden Wiederholungen, Entsprechungen, Kontraste, Überleitungen und Entwicklungen für die Musikhörer (auch für die Komponierenden!) reicher und attraktiver, aber auch sinnfälliger: Neues wird aus Vertrautem entfaltet.

    In allen Musikkulturen aller Epochen gibt es sogenannte Call-and-response-Prinzipien, die vom Wechsel Vorsänger (in der Regel solistisch) – Nachsänger (in der Regel chorisch) leben.

    Strophen (verse), Refrains (auch als chorus möglich – dieser Begriff sollte aber wirklich mehrstimmigen Refrains vorbehalten sein), Zwischenspiele (bridge, auch als pre-chorus oder middle eight, vermittelnde Achttakt-Gruppe, interlude oder break möglich) gliedern so, dass Hörerwartungen entstehen, mit ihnen ein Formbewusstsein. Das gilt auch für die Formen der »reinen« Instrumentalmusik. »Instrumentals« sind in der Popmusik selten, aber sie kommen vor.

    Der Rahmen wird, wie in der antiken und der klassischen Rednerkunst, der Rhetorik, meist von einer Einleitung (Exordium, neudeutsch Intro) und einem abrundenden Schluss, einer Coda gemacht (»Peroratio« oder »Conclusio«, Pop-Neudeutsch Outro). Eine der vielen möglichen Normalformen eines Popsongs sieht so aus: Intro – Strophe – Chorus/Refrain – Strophe 2 – Chorus/Refrain 2 – Bridge – Coda.

    Die Position der Bridge ist variabel; es können auch mehrere und unterschiedliche Arten von »Brücken« sein, instrumental wie vokal. Musiker der »U«-Abteilung sagen »das Intro«, »das Outro« – ich habe eine gewisse Scheu davor und bevorzuge »die Intro«, weil (feminin!) »die Introduktion« aus der lateinischen »introductio« abgeleitet ist, und eine »outroductio« gibt es nicht.13

    Alle diese Formteile haben charakteristische Merkmale: Die Intro soll Erwartungen wecken, ist meist reduziert im Sound und instrumental, hat oft ein Riff, das für den ganzen Song grundlegend ist; die solistische Strophe ist danach in der Regel erzählend, auf einer Tonhöhe rezitierend (die auch umspielt werden kann) – die mittlere Stimmlage wird bevorzugt; der Refrain/Chorus ist meist der Ort für die präzise, knappe Hookline, die Stimme geht in die hohe Lage, wird oft zur Mehrstimmigkeit erweitert (daher chorus), im Sound »volles Haus«; je nach Funktion und Ort der Bridge kann sie kontrastieren (break), vorbereiten (pre-chorus), vermitteln oder ein größerer selbstständiger Formteil sein (meist instrumental); eine Coda kann zusammenfassend sein, aber auch die Funktion eines poetischen Nachklangs/Verklingens haben (dann meist mit fade out).


    Kleine Intervall-Lehre I: 
Die halbtonlose Pentatonik (»Fünftonordnung«)


    Der Tonbestand: Ganzton (= »große Sekund«), Ganzton, kleine Terz, Ganzton, also z. B. als Skala von c aus dargestellt: c-d-e-g-a. (Von Fis aus gerechnet bildet übrigens auf dem Klavier die Pentatonik exakt alle schwarzen Tasten: Fis-Gis-Ais-cis-dis). Diese fünf Töne können als »Dur-Pentatonik« (Dur-Dreiklang c-e-g) eingesetzt werden, aber auch als »Moll-Pentatonik«, wie z. B. in osteuropäischer Volksmusik, Blues, Rhythm ’n’ Blues; vom Grundton A aus ergibt sich jetzt aus diesen fünf Tönen der Skalen-Aufbau A-c-d-e-g mit dem Moll-Dreiklang A-c-e. In chinesischer, japanischer und anderer Musik sind solche Anbindungen an Dur und Moll ursprünglich nicht gegeben, aber durch die Adaption europäischer Harmonik wurden die eigenen Melodien mehr und mehr »europäisiert«.
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    Kleine Intervall-Lehre II: 
Heptatonik als Grundlage unseres Tonsystems


    Ton- und Klangfolgen aus anderen Tonordnungen können ebenso »Ohrwürmer« generieren. Vor über 2500 Jahren (Sumerer, Pythagoreer) entstand die siebenstufige »heptatonische Diatonik«: Sie ergänzt die halbtonlose Pentatonik um zwei Töne und fügt so zwei Halbtöne zwische e und f und h und c’ ein. Dieser Zyklus wiederholt sich im gesamten Tonraum von »tief« bis »hoch«. Jeder 8. Ton (Oktave) ist identisch in der Tonqualität: Wenn Frauen und Männer gemeinsam eine Melodie singen, so ist das ein Oktav-Abstand von Tönen, die wir aber als identisch empfinden. Ich beschränke die Skala hier auf vier Oktaven, C-c-c1-c2-c3:
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    Dieser Tonbestand entsteht (wie auch der oben demonstrierte »pentatonische«) aus übereinander aufgetürmten »Quinten«, also aus dem jeweiligen »quintus«, »5. Ton« (s. hier weiter unten, »Intervalle«): F-c-g-d1-a1-e2-h2. Diese also aus dem Intervall der Quinte abgeleiteten sieben Töne werden als Skala angeordnet. (Die Halbtöne sind unterstrichen; unser Fünf-Linien-Notationssystem, über 1000 Jahre alt, suggeriert übrigens visuell identische Abstände zwischen den Skalentönen – das ist nicht nur für Kinder sehr verwirrend!) Dieses System ist ein »unnatürliches« Kulturprodukt auf physikalischer Basis.

    Tief- und hochgestellte Zahlen bezeichnen die exakte Tiefe bzw. Höhe im Tonraum. Der moderne Flügel z. B. hat einen Umfang vom tiefsten Ton A2 bis zum höchsten C5. Wenn also ein Flügel sein breites Maul aufmacht und sein weiß-schwarzes Gebiss bleckt, dann ist das, bis heute, ein Triumph einer kleinen Gruppe von antiken Esoterikern, den Pythagoreern, die sich auf den Philosophen Pythagoras von Samos beriefen.

    Was sind Intervalle? Als Intervall wird der Abstand zwischen zwei Tönen bezeichnet. Wenn eine Melodie gesungen oder gespielt wird, dann erklingen Intervalle nacheinander, sukzessiv, aufwärts wie abwärts; wenn zwei Stimmen oder Melodie-Instrumente gleichzeitig erklingen, ergeben sich simultane Intervalle als Zusammenklänge. (Da jede dieser beiden Stimmen aber auch Melodien hat, erklingen die Intervalle sowohl simultan als auch sukzessiv, gleichzeitig und nacheinander.) Die – lateinischen – Namen der Intervalle meinen also Abstände von einem jeweils ersten Ton einer Skala zu einem nächsten aufwärts, in der Skala oben also: von c zu c Prim (zwei Stimmen mit identischer Tonhöhe), von c zu d Sekund (= »zweiter Ton«), von c zu e Terz (= »dritter Ton«), von c zu f Quarte (= »vierter Ton«), von c zu g Quinte (= »fünfter Ton«), von c zu a Sext (= »sechster Ton«), von c zu h Septime (= »siebter Ton«), von c zu c1 Oktave (= »achter Ton«), usw. All das ist auf- wie abwärts möglich.

    Jetzt hat aber dieses Tonsystem in seiner Skala ja Ganztöne und Halbtöne, und so gibt es diese Intervalle in jeweils zwei Ausprägungen: zwischen e und f und zwischen h und c1 sind Halbtöne, zwischen c und d, d und e, f und g, g und a, a und h Ganztöne; kleine Terzen finden wir zwischen d und f, e und g, a und c1, große Terzen zwischen c und e, f und a und g und h; Quarten sind zwischen c und f, d und g, e und a, g und c, a und d1, h und e1, eine übermäßige Quarte, auch Tritonus genannt (= »drei Ganztöne«) ist zwischen f und h. Von jedem Ton aus lässt sich eine Quinte bilden, mit einer Ausnahme: Von h bis f1 ist eine verminderte Quinte. Kleine und große Sexten und kleine und große Septimen entsprechen den kleinen und großen Terzen bzw. Sekunden. Schon seit etwa 1000 Jahren reichte das aber den Musikern nicht mehr aus: Sie erweiterten den Tonbestand, indem jede der 7 Stufen entweder durch ein vorgezeichnetes # um einen Halbton erhöht oder durch ein vorgezeichnetes b um einen Halbton erniedrigt werden konnte. Die »Verfärbungen« gehören zur »Chromatik« (altgriechisch chroma = Farbe).
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    Kleine Intervall-Lehre III: 
»Modale« Skalen und Tonleitern

    Skalen können von jedem der sieben Töne aus starten, und so ergeben sich sehr charakteristische »Modi«, englisch »modes«. Man nennt sie, weil sie in etwa 1500 Jahren christlicher Musik gebräuchlich waren, gern auch »Kirchentöne«. Sie werden im modalen Jazz und im modalen Rock und Pop seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts wieder sehr wichtig. Jeder dieser Modi hat ein charakteristisches eigenes Profil, auch in der Harmonik. Es sind:

    Von C bis c = Dur (auch Ionisch), von D bis d = Dorisch, von E bis e = Phrygisch, von F bis f = Lydisch, von G bis g = Mixolydisch, von A bis a = »reines Moll« (auch Äolisch), von H bis h = Lokrisch (sehr selten gebraucht). Alle Skalen können vom Grundton oder ihrem darunterliegenden Quintton aus starten; das ergibt charakteristische Unterschiede der Melodik. Wir werden diesen Modi bei den Beatles, bei Bowie, bei Björk etc. begegnen. Die Musik des 20. Jahrhunderts entwickelt noch andere Skalen mit Verfärbungen und mit Halbton-Varianten. Sehr beliebt die »Blues-Skala«, die auf der Grundlage der Moll-Pentatonik ausdrucksstark-»schmutzige« Blue Notes ins Spiel bringt; möglich auch die »Flamenco-Skala«, die jiddisch-sephardische Skala, »akustische Skala«, die »Halbton-Ganzton-Skala« (Oktatonik) etc. In einigen der analysierten Songs werde ich auch auf solche Phänomene eingehen, ebenso auf Mikrotöne, die kleiner sind als Halbtöne. (Notenbeispiel 4)


    Kleine Harmonielehre


    All die wunderbaren melodischen Tonfolgen benötigen, um wirklich verständlich zu sein, die Einbettung in Harmonien. In der meisten »westlich« geprägten Musik erscheinen die Harmonien als Akkorde und als Akkordfolgen, als changes. Wenn man die oben beschriebenen Skalen als Grundlage des Tonsystems anders ordnet, dann ergeben sich, wenn jeweils ein Ton »übersprungen« wird, auf jeder Tonstufe Dreiklänge. Sie können auch zu Vier- und Mehrklängen erweitert werden.

    Aus der Skala c-d-e-f-g-a-h-c1 ergeben sich also die Dur-Akkorde (sie haben über ihrem Grundton eine »große Terz«) c-e-g, f-a-c1, g-h-d1, die Moll-Akkorde (sie haben über ihrem Grundton eine »kleine Terz«) d-f-a, e-g-h, a-c1-e1 und der sogenannte »verminderte Dreiklang« (er hat zwei »kleine Terzen«) h-d1-f1. Alle Akkordtöne können auch ihre Position unten/Mitte/oben tauschen (»Umkehrungen«).

    Der Dur-Dreiklang ist gleichzeitig ein physikalisches Phänomen: Jeder erklingende Ton hat ein Teilton-Spektrum, das mitklingt, und die »Partialtöne« 4:5:6 bilden den Dur-Dreiklang.
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    Alle Dreiklänge können um noch eine Terz »aufgestockt« werden zu Septakkorden; sie machen die gesamte harmonische Anlage durch ihre »Reizdissonanzen« bunter und attraktiver und sind eine wesentliche Grundlage auch der Jazz-Harmonik: z. B. c-e-g-h (»großer Septakkord/major 7«), d-f-a-c1 (»Moll-Sept-akkord/minor 7«), g-h-d1-f1 (»Dominant-Septakkord/dominant 7«), h-d1-f1-a1 (komplizierter: »halbverminderter Septakkord/minor 7 diminished 5«). Aufgestockt um eine weitere Terz, werden aus Septakkorden Nonen-Akkorde etc. Es gibt, auf dieser Basis, noch ein Meer von Varianten. Da sie ganze Harmonielehre-Bücher füllen, sei an dieser Stelle abgebrochen und auf die Literaturangaben verwiesen.

      Wie aber werden diese Klänge miteinander verbunden? Jede musikgeschichtliche Epoche, alle unterschiedlichen stilistischen Ausprägungen der Musik haben charakteristische, deutlich voneinander abgrenzbare Organisationsprinzipien der Klänge und der Klangverbindungen. Uns, die wir in der Musik trotz Blues »europäisch« sozialisiert sind, erscheint die Dur-Moll-Tonalität als völlig »natürlich« – wir kennen sie aus der Volksmusik, aus weiten Teilen der barocken und der klassischen Musik, aus Schlager und Pop. Aber: sie ist, natürlich, nicht natürlich, sondern ein Kulturprodukt, das sich erst etwa um 1650 so etabliert hatte. Davor war das Denken in den Modi (s. o.) selbstverständlich. In der Regel aber gibt es in Dur und Moll und in den Modi jeweils ein »tonales Zentrum«, also einen Grund-Klang, auf den sich alle anderen Klänge und Klangverbindungen beziehen. Für dieses Zentrum finden Sie in der Literatur oft die Bezeichnung »Tonika«. Die Skalen, Klänge und Klangverbindungen sind transponierbar, sie können also in alle Tonarten versetzt werden. Planmäßige Übergänge von einer Tonart zur anderen innerhalb eines Stückes werden Modulation genannt.
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    Kleine Sammlung von beliebten Akkordfolgen und turnarounds aus Rhythm ’n’ Blues, Rock, Soul, Pop, Schlager


    Vorbemerkung: Bei den Stufenbezeichnungen für die Akkorde benutze ich das international üblich gewordene System von großen (Dur-Akkorde) und kleinen (Moll-Akkorde) Buchstaben, also I (1. Stufe Dur) oder i (1. Stufe Moll). Eine Folge wie C-Dur – a-Moll – d-Moll – G-Dur hat also die Stufen I – vi – ii – V.

    Ich beginne mit einem in der Popmusik sehr verbreiteten Phänomen, das in vielen Harmonielehren noch gar nicht wirklich gewürdigt wurde: mit der Pendel-Harmonik. Was bedeutet das? Zwei Akkorde haben einen gemeinsamen Ton, an dem sie gleichsam »aufgehängt« sind, und dann schwingt das Gebilde hin und her. Das Wunderbare unseres Tonsystems ist, dass es viele unterschiedliche Möglichkeiten dafür gibt.

    Sehr beliebt in Moll ist das Pendeln zwischen Molltonika (i) und der VI. Stufe (Dur-Gegenklang), also z. B. in a-Moll zwischen a-Moll und F-Dur. Berühmte Beispiele: Fryderyk Chopins TRAUERMARSCH aus der Klaviersonate b-Moll; The Beatles, ELEANOR RIGBY (vgl. Analyse S. 128); Jan Delay/Udo Lindenberg IM ARSCH, Analyse im II. Teil des Buches, S. 218.

    In Moll und Dur möglich ist das Pendeln zwischen Tonika und Subdominante, mit zahlreichen Varianten: beides Dur (C – F), beides Moll (c – f ) = sehr »normal«; Wechsel Dur – Moll (C – f ) schon charakteristischer, besonders mit f m6; am beliebtesten (und sehr Soul-nahe) der Wechsel Moll – Dur (c – F), das »dorische Pendel« i – IV (SUNSHINE von Patrice, 2003)

    Das Pendel zwischen I und V, Tonika und Dominante, ist so klischeehaft (und wird im Banalschlager und bei den volkstümlichen Musikanten fast ausschließlich benutzt), dass es gemieden wird. Allerdings gibt es eine farbenreiche Ausnahme: das »mixolydische Pendel«, bei dem die die Tonika Dur ist (z. B. C-Dur) und die v. Stufe Moll (g-Moll)

    Von den »abgefahreneren« Möglichkeiten sei wenigstens noch eine, in Soul und Jazz beliebte (und von da auch in die Popmusik »eingewanderte«) genannt: das »phrygische Pendel« mit Moll-Nonen- oder sogar Moll-Undezimen-Akkorden, pendelnd zwischen vii. und i. Stufe, beispielsweise zwischen d m9 und e m7, wobei der höchste Ton e’ der Punkt ist, an dem das Pendel »hängt«.


    »Stube/Küche«, so nennen deutsche U-Musiker den simpelsten Fall von Klangverbindung, die schon erwähnte Reduktion auf I. und V. Stufe, Tonika und Dominante, beispielsweise C-Dur und G-Dur. Damit kommen viele Schlager- und Volksmusikfabrikanten aus. Schon fast luxuriös in diesem Kontext »Stube, Kammer, Küche«, die Kadenz, wenn die IV. Stufe, die Subdominante (F-Dur), zwischen I und V eingeschoben wird. Durch einen Kunstgriff aber werden diese drei Harmonien zu einer typischen Pop-Kadenz: IV und V sind vertauscht – schon klingt das viel individueller und vor allem Blues-näher, auch wenn noch gar keine blue-notes im Spiel sind: I – V – IV – I, das wird gern auch als »turnaround« eingesetzt, als sich wiederholende Klangschleife. Und wenn die Popmusik sophisticated ist, wird vor die subdominantische IV. Stufe noch eine »Subdominante der Subdominante« gesetzt, die »tiefalterierte VII. Stufe« (bVII); in C-Dur ist das B-Dur. Also ist die Folge I (C-Dur) –  V (G-Dur) – bVII (B-Dur) –  IV (F-Dur) – I (C-Dur), auch als »turnaround« geeignet.

    Ein Vor-Verweis: Im Blues- und Jazz-Abschnitt im Kapitel »Musikalische Grenzen und Grenzüberschreitungen« werden einige der »grenzüberschreitenden« Patterns der Harmonik benannt, die also hier verzichtbar sind (S. 95 ff.).

    Noch einige beliebte »Changes«: z. B. Tonika – Doppeldominante – Subdominante – Tonika (C – D7 – F – C), oder Tonika – tiefalterierte VI – tiefalterierte VII – Tonika (C – As – B – C)

    Harmonisierungen von »ostinaten«, sich wiederholenden Bässen: Häufig begegnet uns der »Lamento-Bass«, der auch Flamenco-typisch ist, abwärts in Moll (z. B. A – G – F – E; vgl. die Analysen von Ashcroft und Monteverdi in Teil II, S. 180), der auch chromatisch, also mit Halbtönen vorkommt: A-Gis-G-Fis-F-E.
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    5. Is It Rhythm? 
Wer klatscht wie mit (und warum überhaupt)?


    Kurzanalysen: Die Cyprys TANGO-MAX; Queen WE WILL ROCK YOU; Ludwig van Beethoven Beginn der V. SYMPHONIE, Freuden-Melodie aus der IX. SYMPHONIE; Leonard Bernstein I LIKE TO BE IN AMERICA aus West Side Story; The Beatles HERE COMES THE SUN; Igor Strawinsky DIE AUGUREN DES FRÜHLINGS aus Le sacre du printemps; Queen BICYCLE RACE


    O du quälender Ohrwurm – da ging mir eine Schlagerdoppelzeile nicht aus dem Kopf, und ausnahmsweise einmal ohne Musik in Form von geordneten Tonhöhen. Aber immerhin, sie war rhythmisiert, und ich zermarterte mein Hirn: Woher kennst du das? Du hast so einen Rhythmus, / dass ein jeder mit muss.

    Ich tippte auf Hazy Osterwalds GEH’N SIE MIT DER KONJUNKTUR. Aber, wofür gibt es den Komfort der Neuzeit – das Netz hilft. Ich wurde fündig, es waren Friedel Hensch und die Cyprys. Hier wurde der Refrain zu einem geflügelten Wort – das ist das Höchste, was ein Schlager erreichen kann. Ich sage das mit ehrlicher Bewunderung. Bei den Cyprys überlebte in den fünfziger Jahren ein Hauch von der genial frechen Unterhaltungskultur aus dem Berlin der zwanziger und frühen dreißiger Jahre, die von den Nazis so gründlich eliminiert wurde. Max Raabe verdankt ja einen Großteil seines Erfolgs der Wiederentdeckung dieser Musik. Und da haben wir auch unser Stichwort, denn der Titel des Cyprys-Schlagers ist TANGO-MAX (1953).

    Die Zeile, die mich verfolgte, entstammt übrigens dem Refrain des Stückes:

    »Max, wenn du den Tango tanzt, / ja da merkt man was du kannst, / du hast so einen Rhythmus / dass ein jeder mit muss, / Max du bist ja ganz famos / im Tango bist du groß. / Wie machst du denn das bloß?«

    – http://www.youtube.com/watch?v=G9RhptOgad8


    Der geneigte Hörer des Schlagers wie auch der gut informierte Leser dieser Zeilen wird nun vermuten, dass es sich bei dem Lied um einen Tango handelt. Alles andere wäre unter »abgefeimter Irreführung« abzubuchen. Aber wie kann er sicher sein? Woran erkennen wir jetzt, dass es sich um einen Tango handelt – auch ohne Text? Was ist das Besondere an diesem »Rhythmus, bei dem ein jeder mit muss«? Was ist Rhythmus überhaupt? Rhythmus ist sinnvolle Gliederung von musikalischer Zeit mit hohem Wiedererkennungswert.

    Schöne Definition, die mir da gelungen ist, aber unangenehm abstrakt. Normale Reaktion: Na, und dann? Was ist das Besondere an musikalischer Zeitgestaltung?

    Also, ganz langsam: Musik ist Zeitkunst. Zeit verläuft unerbittlich. Und Sie erleben musikalische Zeit auch völlig unterschiedlich; Igor Strawinsky unterschied in seinen Harvard-Vorlesungen, der »Musikalischen Poetik«, zwischen »ontologischer Zeit« und »psychologischer Zeit«. Es gibt Musik, da vergeht »Zeit« wie im Fluge, und andere, da zieht sie sich zäh dahin – nicht objektiv, aber im subjektiven Erleben.14 Wir erleben auch Ausbreitung von musikalischer Zeit ohne spürbare rhythmische Ordnung, z. B. in der Meditationsmusik. Für uns »normal« ist in der Regel Folgendes: Zeit muss geordnet sein, um als Musik wahrgenommen zu werden. Wir identifizieren Musik als Musik auch dann, wenn sie keine Melodie hat, keine Harmonie, wenn nicht gesungen wird; ein reines Schlagzeugstück erleben wir selbstverständlich als Musik. Wie aber kommt musikalische Ordnung in die Zeit?

    Die meiste Musik, die wir kennen und lieben, hat als Grundlage ein gleichmäßiges Pulsieren, den Beat, oder, gelehrter, die Zählzeit. Dieser Puls kann unterschiedliche Geschwindigkeiten haben, das sogenannte Tempo. Und Tempo ist immer mit Charakteren verbunden. Die italienischen Bezeichnungen haben sich international eingebürgert.

    schwer (Grave) – langsam, breit (Largo) – ruhig, langsam (Adagio) – schreitend (Andante) – gemäßigt (Moderato) – heiter bewegt (Allegro) – lebhaft (Vivace) – rasch (Presto) – hektisch schnell (Prestissimo)

    Das ist nur eine Grundkollektion von Tempo- und Charakterangaben.

    In der Popmusik geht man sehr viel großzügiger damit um: zwischen downbeat bzw. down tempo, mid tempo und up tempo ist viel Achselzucken angesiedelt. Im Popfeuilleton ist gern von einer »up-Tempo-Nummer« die Rede. Abgesehen davon, dass die Präzision beachtlich ist (es gibt mindestens zehn Arten des »up-Tempos«), ist der Begriff der »schnellen Nummer« grandios zweideutig.

    Manchmal gibt es auch »klassische« Namen wie Moderato (bei den Beatles übrigens die bei weitem beliebteste Angabe).

    Slowly, Moderately Slow, Medium Tempo (sehr aussagekräftig …), Moderato, Moderately Bright, Moderately Fast, Brightly.

    Steht z. B. Blues Tempo über einem Stück, muss lange gerätselt werden, welcher Blues-Typus mit welcher Geschwindigkeit denn gemeint sein könnte.

    Auch Medium Rock Tempo ist nicht sehr präzise; wirklich komisch ist With A Beat.

    Im Jazz kommen als Präzisierung noch Genre-Bezeichnungen hinzu, z. B.:

    Jazz Waltz, Latin, Ballad, Swing, Slow Bossa, Flamenco, Funky, Rubato (nicht festes Tempo, oft improvisatorisch-frei).

    Aber zurück zum Tango: Die extremen Pole von Möglichkeiten des Tempos, sehr langsam oder hektisch schnell – das kann kein Tango sein; das Erste vielleicht langsamer Blues, das Zweite z. B. Techno oder Bebop. Und man merkt immer wieder: Schon die unterschiedlichen Tempi bewirken sehr unterschiedliche Charaktere.

    Tempo wird gemessen in bpm – beats per minute, oder, für die »Klassiker«, in MM – Mälzels Metronom (Mälzel war ein Bekannter Beethovens, Erfinder dieses musikalischen Zeitmessers).

    Ein Argentinischer Tango hat also ein typisches Tempo, MM etwa 116 –120 Pulse in der Minute – und er hat eine spezifische Art der Artikulation der Akkorde:

    Typisch ist ein spitzes Staccato, »gestochen« scharf (tipp – tipp – tipp – tipp).

    Ein breites Portato (daa-daa-daa-daa) würde, bei identischem Tempo, den Charakter zerstören.

    Aber damit ist immer noch nicht genug Individualität gegeben, um einen Tango als Tango zu identifizieren. Wir brauchen, auf der nächst höheren Ebene, einen Takt.

    Zur Auflockerung eine kleine, im doppelten Sinne »taktlose« Szene: Sie warten an einer Ampel, als Fußgänger, Radfahrer, Autofahrer. Ein schwarzer Dreier-BMW nähert sich, fährt vorbei. Was hören Sie?
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    Was war das?

    Eine sich bewegende Schallquelle, in der Regel eine Bassdrum mit Migrationshintergrund. Immer lauter werdend, bis zum Maximum unmittelbar vor Ihnen, dann (schneller) abebbend, die Tonhöhe durch den physikalischen Dopplereffekt steigend, dann (schneller) fallend. So, wie der Equalizer der Anlage eingestellt ist, haben Sie nur die Chance, Beat und Tempo zu hören. Takt, Rhythmus, Melodie, Harmonie – weg. Vielleicht war’s Techno, vielleicht Hiphop – wer weiß. Das scheint aber nicht sonderlich wichtig zu sein. Es soll Musikhörer geben, die brauchen gar nicht mehr als solche maschinellen Betäubungen. Aber jetzt bitte keinen Hochkultur-Hochmut: in Theodor W. Adornos Musiksoziologie ist zu lesen, dass von Beethoven-Symphonien, hört man sie von außerhalb des Konzertsaals, nur die imperialen Paukenschläge übrigbleiben.15

    Zurück zum Takt: So bezeichnen wir eine Zusammenfassung von Beats in eine geordnete Gruppe. Ein Tango hat immer vier Zählzeiten pro Takt; das kann als Vier-Viertel-Takt notiert sein (4/4), manchmal auch als Vier Achtel (4/8). Wichtig ist: vier. Aber circa 90  Prozent der Rock- und Popmusik haben auch Vierertakte. Um Unverwechselbarkeit herzustellen, müssen zu Tempo und Takt noch Rhythmus, unterschiedliche Betonung/ Akzentuierung und Artikulation kommen.

    Übrigens: Ist Ihnen schon einmal aufgefallen, dass einer der natürlichsten rhythmischen Prozesse, die wir Menschen an uns selber erfahren können, in der Rock- und Popmusik, aber auch im Jazz, praktisch nicht vorkommt (oder zumindest sehr selten)? Ich meine Verlangsamung und Beschleunigung, italienisch ritardando und accelerando. Das hat natürlich viel mit Tanzbarkeit zu tun, aber auch mit der Kürze der Stücke und ihrer sehr einheitlichen Konzeption.

    Das Zusammenwirken von Puls, Tempo, Takt, Harmonik und Melodik hat im Verlauf der Musikgeschichte dazu geführt, dass jede Taktart bestimmte Akzente hat, Schwerpunkte. Sie als Musikhörer haben schon so unendlich viele Stücke gehört, dass Sie diesen »Akzentstufentakt« verinnerlicht haben und ihn erwarten. Musikpsychologisch sind wir alle »konditioniert« und können uns dagegen auch gar nicht wehren. Musikhören ist – wie bereits festgestellt – immer auch »intentional«: Wir projizieren in die gehörte Musik unsere gespeicherten Erfahrungen und Erwartungen hinein. Und aus dem Wechselspiel von Bestätigung der Hörerwartung und planvoller Durchbrechung resultiert Spannung, Spaß, Neugier. »Unser« 4/4-Takt aus der mitteleuropäischen Tradition seit etwa 1630 hat die intentionalen Akzente EINS zwei DREI vier, also die Rangfolge eins, drei, zwei, vier.

    Die Takteinheiten werden allerdings nicht allein durch rhythmische Phänomene definiert, sondern auch durch den Wechsel der Harmonien. Die sogenannte »harmonische Geschwindigkeit« ist in der meisten Popmusik eintaktig, d. h. pro Takt wechselt die Harmonie. Weil es so häufig vorkommt, erscheint es »natürlich«. Das kann auch langsamer sein, z. B. alle zwei Takte, das kann rasend schnell sein wie im Bebop-Jazz, wo die Harmoniewechsel pro Viertel oder sogar pro Achtel sein können. Je schneller die Harmoniewechsel, desto nervöser oder hektischer wird in der Regel der Charakter der Musik.

    Große Teile des deutschen Musikpublikums der Abteilung »volkstümlich« haben den unausrottbaren Drang, mitzuklatschen. Geklatscht wird (bei langsamem Tempo) gern der Puls, der Beat; häufiger aber ist das Klatschen auf EINS und DREI, also immer mit dem Akzentstufentakt, als dumpfe Bestätigung. Das praktizieren die aber nicht nur bei den volkstümlichen Musikanten, sondern auch bei Pop-, ja sogar bei Rockmusik, und sie zerklatschen die zartesten Lyrismen empfindsamster Liedermacher.

    Was machen die Kenner, wenn sie überhaupt klatschen? Sie klatschen auf die unbetonten Zeiten, auf zwei plus vier. Zugegeben, das erfordert mehr Konzentration, aber was wird bewirkt? Das, was jeder Schlagzeuger macht, dass nämlich die Betonung der eigentlich unbetonten Zählzeiten einen Drive erzeugt, der vorwärts zieht. Das funktioniert aber nur auf dem Hintergrund der intentionalen Hörerwartung, und jeder Schlagzeuger spielt ja auch die Normalität des 4/4-Akzentstufentaktes, durchbricht sie aber gleichzeitig durch Akzent, Klangfarbe und Artikulation.

    Sie kennen sicherlich auch die besondere Hervorhebung der Zählzeit drei; berühmtes Beispiel das rhythmische Schlagzeug-Pattern (also eine immer wiederholte rhythmische Formel) bei Queen: WE WILL ROCK YOU (1977) (Doppelstrich mit Doppelpunkt bedeutet: Wiederholung)
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    Die Viertel sind übrigens so rasch, dass man eher einen 2/2-Takt hört, also die verdoppelte Viertelnote als Puls. Trotz des scharfen Akzents »tschá« in der Mitte des Taktes ist durch die Harmonik und auch durch die Melodik klar, dass die EINS auf dem ersten »du« liegt. Das »tschá« aber reißt förmlich den Takt vorwärts. Und darüber legt sich dann die – gesungene – Sprache:
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    – http://www.youtube.com/watch?v=zBUJztI884M
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    Ein beliebtes Mittel eines solchen Vorwärtsreißens ist es auch, schon jeden Puls, jede Zählzeit selbst durch einen angeschärften »Gegenschlag« zu beleben. Die Viertelnoten sind also als zwei Achtel dargestellt, wobei das jeweils zweite Achtel für die »produktive Störung« sorgt:

    ||: du-ták du-ták du-ták du-ták :||

    Wenn jetzt statt der Pulse und ihres »Gegenschlags« nur noch die Gegenschläge selbst erscheinen und die Pulse durch Pausen ersetzt werden, haben wir einen genretypischen Reggae-Rhythmus (táka auf Zählzeit 4 sind dann zwei Sechzehntel-Noten):

    ||: – ták – ták – ták – táka:||


    Manchmal erscheint der 4/4-Takt als sogenannter »Alla-breve-Takt«: Er hat zwar – rasche – vier Viertel, aber die Akzente sind auf den halben Noten. Darum haben Sie als Hörer das Gefühl, dass die halben Noten den Puls, den Beat, bewirken; zu hören ist der Zwei-Halbe-Takt 2/2. Das ist in Rock- und Popmusik ziemlich verbreitet, wurde aber schon in der Renaissancemusik entwickelt und im Barock zur Blüte entfaltet. Von double time wird gesprochen, wenn innerhalb eines Stücks ein Wechsel von akzentuierten Halben auf akzentuierte Viertel erfolgt: Bewirkt wird das Gefühl der Tempoverdoppelung. Der Wechsel kann ebenso umgekehrt erfolgen, von »schnell« zu »langsam.«

    Sie erinnern sich: Vor all diesen Exkursen beschäftigten wir uns mit dem Tango.

    Was ist nun der rhythmische Witz beim Tango? Die aller-, allerunbetonteste Zeit des 4/4-Taktes, die sogenannte »Vierund«, also das allerletzte Achtelchen, ausgerechnet das wird gern akzentuiert. Und das ist die ganz spezifische Art dieses Tanzes, vorwärts zu gehen, in den nächsten Takt scheinbar fast hineinzustolpern, aber das genau kalkuliert.

    ||: tipp – tipp – tipp – tipptáa :||

    Und jeder weiß: Tango. Aber nur jeder, der in unserer Musikkultur aufgewachsen ist. Selbstverständlich gibt es noch zahlreiche andere Taktarten. Der 3/4-Takt ist meist mit dem Walzer konnotiert, 2/4 beispielsweise mit schottischen/irischen Hüpftänzen, sechs Achtel (6/8) mit irischen Folksongs. Asymmetrische Takte wie 5/8 oder 7/8 finden wir primär in osteuropäischer Folklore, bei Béla Bartók, Igor Strawinsky; im Rock und Pop etwa bei Sting oder Radiohead. Berühmt ist der 7/4-Takt bei »Love, love, love« in ALL YOU NEED IS LOVE der Beatles. In der Popmusik sehr selten sind Taktwechsel (u. a. Queen, Beatles, Bowie). Bis fünf oder bis sieben zählen, das ist immer noch in den Rock- und Popgenres so ungewohnt, dass ein neuer »Stilname« für eine Musik geprägt wurde, die sich vorwiegend solcher Mittel bedient: Math-Rock. Das »Mathematische« daran ist die Vorliebe für Primzahlen: 3, 5, 7, 11, 13. Ich gebe zu: Für einen Mitteleuropäer bzw. Nordamerikaner sind solche Taktarten (weil so ungewohnt) fast nicht tanzbar.
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    Die unglaubliche Vielfalt der Rhythmen

    Begeben wir uns nun ins unendliche Meer der Rhythmen.

    Kleine Anregung: In diesem Kapitel können Sie, wenn Sie Probleme mit den Noten haben, allein auf der Basis der grafischen Anordnung von Rhythmen und Tönen die Phänomene für sich selbst anschaulich realisieren; klopfend, trommelnd, lautmalend, schlagzeugnachahmend, singend (bei Letzterem besteht erfahrungsgemäß immer die größte Zurückhaltung).

    Unterschiedlichste Tondauern können auf unterschiedlichste Weise miteinander kombiniert werden. Aber, denken Sie daran: Zum Rhythmus gehört nicht nur Erklingendes, also Töne und Geräusche, sondern ganz substantiell: Pausen. Ich produziere jetzt einmal einen Poprhythmus, bestehend aus Achteln, Vierteln, »punktierten« Vierteln (eine Punktierung verlängert einen Notenwert um seine Hälfte) und Pausen:

    Achtel – Viertel – Achtel + zwei Viertelpausen – Achtelpause – zwei Achtel – punktierte Viertel + Viertelpause

    Warum haben Sie zu Recht Probleme, diesen Rhythmus wirklich zu verstehen? Sie haben abstrakte Zeitdauern von Tönen und Pausen vor sich. Es ist ein quantitierender Rhythmus. Ihm fehlt die qualitative Einbettung in das System von Zählzeit/Beat und Takt/Akzentstufentakt, es fehlen auch artikulierende Akzente.

    Jetzt der Versuch, diesen Rhythmus (etwa 120 bpm) auch ohne Noten darzustellen, mit der Basisinformation 4/4-Takt. Die Konsonanten deuten eine charakteristische Artikulation an:
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    Erst gemessen an dieser Grundlage werden die rhythmischen Qualitäten verstehbar und erlebbar. Synkopen und Offbeats reiben sich produktiv an den Beats und am Vierertakt. Wenn ich nun Töne und Pausen nehme und sie schlicht dem beat und dem Akzentstufentakt anpasse, gleichzeitig die Artilulation vereinheitliche, kommt Folgendes heraus:
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    Entsetzlich langweilig, diese Einheitlichkeit und simple Normerfüllung: der Rhythmus erfüllt die Norm des Akzentstufentakts, statt sich produktiv an ihr zu reiben.
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    Also, unser Poprhythmus synkopiert die ersten beiden Viertel und nimmt das dritte Viertel als Offbeat voraus (anticipation); dann werden im 2. Takt die beiden Achtelnoten um ein Achtel vorgezogen, auch die anschließende »punktierte« Viertelnote; die wechselnde Artikulation bringt Schärfe und Lebendigkeit in die Sache.

    Jetzt habe ich also noch nicht einmal halbe Noten, Sechzehntelnoten, Triolen und andere Raffinessen ins Spiel gebracht und dennoch eine große Vielfalt erzielt mit einem wunderbar dialektischen Verhältnis: zwischen Basis-Regelmaß (der intentionale 4/4-Takt) und den Offbeats, die ihre Qualität erst durch das Wissen um das Regelmaß bekommen.

    In der Musikpsychologie, unter Musiktheoretikern und auch unter Komponisten gibt es einen Streitpunkt, was das Verhältnis von Tonhöhen (also Melodien, Harmonien) und Rhythmus betrifft: Was von beiden ist für die Apperzeption wichtiger, schlicht gesagt: Was hat die höhere Gestaltqualität, die eindringlicher ist, die man sich als Hörer besser merken kann?

    Mit einem kleinen Experiment kann das verdeutlicht werden. Ich spiele oder singe einen sehr berühmten Anfang eines sehr berühmten Stücks, der V. SYMPHONIE c-MOLL (1807/08) von Ludwig van Beethoven (das ta-ta-ta – taaaa ist sicherlich allbekannt).

    – http://www.youtube.com/watch?v=VG_NbzkYhpw (Teresa Carreño Young Orchestra of Venezuela/Christian Vasquez – ein wunderbares Beispiel für die vielfältige Jugend-Musik-Kultur in diesem Lande).

    Aber ich präsentiere diesen Ohrwurm einmal nicht in der vertrauten Gestalt; ich ändere zwar nichts an den Tonhöhen und nichts an der Anzahl der Töne, aber: ich ändere den Rhythmus in Richtung Rock/Pop.

    
      [image: 9783841205049_p70_1.jpg]
    


      Auch Fachleute, ich habe es erprobt, haben dann größte Mühe, das zu überhaupt noch zu identifizieren. Es könnte z. B. ein Riff, eine Instrumentalfigur in einem Popsong sein, über dem sich dann eine Melodie erheben wird.
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    Und umgekehrt, wenn ich den originalen Rhythmus Beethovens mit völlig willkürlichen Tonhöhen spiele, wird man ihn trotz alledem leicht wiedererkennen.

    Zur Auflockerung eine wunderbare Erinnerung von George Martin an Paul McCartney:

    »›George, ich habe mir Beethoven angehört.‹ – ›Ah ja, sehr gut, Paul,‹ antwortete ich. Er überhörte geflissentlich den ironischen Ton in meiner Stimme und fuhr fort: ›Ich habe es gerade kapiert. Kennst Du den Anfang der Fünften? Das ist alles nur unsisono. Keine Akkorde. Die spielen alle die gleichen Töne.‹ – ›Stimmt, Paul‹, meinte ich. – ›Aber das ist doch phantastisch!‹, begeisterte er sich. ›Das ist ein toller Sound!‹ – ›Na klar ist es das‹, erwiderte ich. ›Das gesamte Orchester spricht mit einer Stimme – das ist genial: ta-ta-ta-taaa. Die meisten Leute merken wahrscheinlich nicht einmal, dass die alle die gleichen Töne spielen.‹ Wir sind damals nicht einmal annähernd an die Fünfte herangekommen.«16


    Beethoven und der Offbeat


    Eine der berühmtesten Melodien, eine »Menschheitsmelodie«, singbar offensichtlich von (fast) jedem Menschen in allen unseren Weltkulturen: Das ist die »Freudenmelodie« aus dem letzten Satz von Beethovens IX. Symphonie (1824), seine »Ode an die Freude« auf Verse von Friedrich Schiller. »Edle Einfalt« im Sinne von Johann Matthesons Melodielehre, ja, und aus diesem substantiell Einfachen wird eine komplexe musikalische Welt gebaut. Jetzt hat diese populäre Melodie aber einen ungewöhnlichen rhythmischen Einfall: Die hymnische, gleichmäßige Gangart wird an prominenter Stelle der Melodie durch einen Offbeat fast verstörend unterbrochen. (Ausgerechnet bei Adaptionen dieser Melodie durch Popmusiker wird dieser Offbeat »glattgebügelt« – er scheint denjenigen, die in ihrem eigenen Metier ja von Offbeats leben, bei Beethoven zu verstörend zu sein.) Aber genau dieser Offbeat macht die Melodie endgültig unverwechselbar, und er interpretiert den Text auf einfache und zugleich geniale Weise: ál – le Menschen, das wird drastisch betont – alle, ohne Ausgrenzung, weil sie Menschen sind. Sprechen Sie einmal Beethovens Rhythmus ohne Melodie – Sie würden es kaum wagen, einen so manieristischen Akzent zu machen, aber die Musik erlaubt das, und Beethoven ist ein Meister solch planvoller Störungen.
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    – http://www.youtube.com/watch?v=x_xOT-AZB9g (instrumentale Version der FREUDENMELODIE aus dem Schluss-Satz der »Neunten« ab 2’41’’)

    – http://www.youtube.com/watch?v=piJXGl8uSLU&feature=related (Chor und Orchester)


    Kulurgeschichtlicher Exkurs: 
Rhythmus als nicht nur musikalisches Phänomen


    Bevor wir weiter an konkreten Musikbeispielen die Vielfalt des Phänomens »Rhythmus« untersuchen, möchte ich zwischendurch einmal die große kulturgeschichtliche, ästhetische und anthropologische Keule schwingen.

    Rhythmus ist ja nicht nur ein musikalisches Phänomen. Ein Blick auf die anderen Künste zeigt: Am engsten verwandt mit der Musik ist die Sprache. Rhythmisierte Sprache ist in allen Kulturen dieser Erde selbstverständlich. Das kann schamanische Beschwörung sein, aufmunterndes Kampfes- und Kriegsgeschrei (das gilt natürlich auch für Sportstadien), das kann Lyrik sein, als »gebundene Rede« mit festen Versmaßen und Rhythmen. Das geht bis hin zu Rap und HipHop.

    Musikalischer Rhythmus und Sprache sind viel enger verwandt, als man das normalerweise für möglich hält. Wenn eine Sprache wie das Ungarische jedes Wort auf der ersten Silbe betont, dann hat das typische Rhythmen zur Folge (Achtel-punktierte Viertel-Halbe; Achtel-Viertel-Achtel-Halbe; etc.) Ob eine Sprache Artikel hat oder nicht, das ist hauptverantwortlich für das Phänomen des rhythmischen »Auftakts«, also die unbetonte Vorbereitung eines Akzents auf einer »Eins« des Taktes. Deutsch: Die / Séele be-hérrscht den / Geist. Lateinisch: ánima spíritum dóminat.

    Von der rhythmisierten Wortkunst zu den anderen Künsten: Auch bei Bildern spricht man völlig zu Recht von rhythmischen Proportionen; bei Skulpturen gehen Raum- und Zeiterlebnis nahtlos ineinander über. Kunstwissenschaftler achten bei Ausstellungen penibel auf attraktive Rhythmen bei der Hängung von Bildern. Für die Architektur gibt es seit dem 18. Jahrhundert die schöne Metapher: Architektur ist gefrorene Musik. Und umgekehrt hat die Musiktheorie für größere Formabschnitte selbstverständlich Architekturmetaphern.

    Ein Film ohne vernünftige Rhythmisierung der Schnitte ist dilettantisch (aber da kann auch die planvolle Unvernunft, das scheinbare Chaos sehr aufregend sein, denn: Wie im Takt und wie in den Rhythmen messen wir das an unserer intentionalen Erwartung von Ordnung).

    Astronomische Proportionen sind in fast 3000 Jahren Menschheitsgeschichte als musikalische aufgefasst worden. Noch Johannes Kepler beschreibt in seiner »Weltharmonik« die Umlaufbahnen der Planeten um die Sonne. Und das Wunder ist bis zum heutigen Tage: Die Proportionen zwischen sonnenfernstem und sonnennächstem Punkt der Ellipsen ergeben – die physikalischen Proportionen der musikalischen Intervalle.17

    Kepler errechnete für die Erde die Proportion  15 zu 16. Wenn eine schwingende Saite in dieser Proportion geteilt wird, ergibt sich der Halbton, die »kleine Sekund«: Er ist in unserem Tonsystem das »engste« Intervall. Er ist Zeichen oft für Enge und Bedrängnis: Mit einem Halbton abwärts wird sehr oft ein musikalisches Seufzen dargestellt. In den alten Tonsilben wurden die Halbton-entfernten Tonstufen als mi und fa (z. B. die Töne e und f ) bezeichnet. Kepler konstatiert bitter, dass es kein Wunder sei, wenn die Erde diese Proportion habe, denn auf ihr herrschen miseria et fames, Elend und Hunger.

    Das alles geht auf den antiken griechischen Begriff der mousiké zurück, lateinisch musica – was aber nicht allein »Musik« in unserem heutigen Sinne meint, sondern viel allgemeiner: Ihre »harmonia« repräsentiert die Wohlproportioniertheit, das Verhältnis des Einzelnen zum Ganzen, auch die Einheit des Entgegengesetzten, nicht nur in den »Künsten«.

    Und wir haben (noch in Goethes Faust!) drei Arten von »musica«: die musica mundana ist der Rhythmus, die Wohlproportioniertheit des Weltalls, geordnet in kosmologischen Zahlenverhältnissen; die musica humana ist nicht etwa die menschliche Musik, sondern die Wohlproportioniertheit des menschlichen Körpers (denken Sie an Leonardo, zu finden u. a. auf dem italienischen Ein-Euro-Stück), auch die »Harmonia« als die spannungsvoll widersprüchliche Ausgeglichenheit zwischen Leib und Seele; die musica instrumentalis schließlich ist die eigentliche Musik, wobei »instrumentalis« alles umfasst, womit Töne produziert werden, also vom Schlagzeug bis zur menschlichen Kehle – auch Gesang ist »musica instrumentalis«.


    Werfen wir noch kurze Blicke über die Tellerränder der Künste: Soziale Verhältnisse sind rhythmisiert, vom täglichen Zusammenleben bis zu den Arbeitsprozessen. Selbstverständlich sind alle biologischen Prozesse rhythmisiert, vom kleinsten Wachstum über die Jahreszeiten zu tausendjährigen Eichen etc. Den unmittelbarsten Zusammenhang erleben wir am eigenen Körper: Einatmen – Ausatmen, Links – Rechts, Herzschlag mit Systole und Diastole, Puls, Wachen – Schlafen usw. Die Medizin und die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts greifen antikes Wissen wieder auf und sagen, dass uns die Neigung zu Zweierpotenzen »von Natur aus eingepflanzet« sei: zwei, vier, acht Zählzeiten, zwei, vier, acht Takte. Im Mittelalter dachte man anders: »Perfekt« war die Dreizahl, als Symbol der christlichen Trinität, und es dauerte lange, bis im 14. Jahrhundert die Zweizeitigkeit gleichberechtigt wurde.


    Zählzeiten, Beats in eine höhere Ordnung gebracht, ergaben den Takt; Takte zusammengefasst in größere Ordnungen ergeben Rhythmus im Großen, auch Metrik genannt. Gruppen von zwei, vier, acht, sechzehn Takten: Das hören Sie bis heute in 90 Prozent der Rock- und Popmusik, in Jazzstandards; das ist aber auch eine wichtige Voraussetzung für Tanzbarkeit: Man braucht verlässliche Grenzen.

    Biologische Prozesse, Körperlichkeit, Natürlichkeit –  aber auch anorganische Prozesse sind oft wunderbar rhythmisiert (ich möchte hier und in der Biologie jetzt nicht auf die Fibonacci-Zahlenreihe und den in ihr repräsentierten Goldenen Schnitt eingehen, die auch in der Musik eine Rolle spielen – das sprengt unseren Rahmen). Physikalische Phänomene wie sich überlagernde Meereswellen und wandernde Sanddünen regen in der Musik des 20. Jahrhunderts zu vergleichbaren musikalischen Strukturen an.

    Durchatmen. Das war ein großer Rundumschlag, aber sicherlich nicht unwichtig.


    Noch einige Besonderheiten des musikalischen Rhythmus

    »Zählzeiten« in der Musik, die Beats, können grundsätzlich verschiedene Binnen-Strukturierungen haben. Fachbegriff: binär oder ternär; populär: »gerade« oder »swingend«.

      Das ist grundlegend für alle Popularmusik des 20./21. Jahrhunderts. »Gerade«, binär ist die Zweifach-Unterteilung des Beats (»Latin«-Rhythmen); »swingend«, »triolisch«, »ternär« die dreifache. Natürlich kann man genau so auch mit diesen »Dreiern« Offbeats bilden; das kennen Sie aus dem Blues, aus dem Swing-Jazz und aus der Frühzeit des Rock’n’ Roll, dem Rhythm ’n’ Blues.

      Jetzt ist aber diese doppelte Möglichkeit der Beat-Unterteilung, unabhängig vom Blues, in der europäischen Musikgeschichte schon seit dem 15. Jahrhundert als lebendige Vielfalt im Gebrauch. Es gibt Tanzlieder aus der Zeit um 1500 wie La Folia, »der Wahnsinn«, die beim Hören sofort I LIKE TO BE IN AMERICA aus Leonard Bernsteins West Side Story (1957) ins Gedächtnis rufen.

      Ein Sechs-Achtel-Takt wird gewöhnlich in zwei mal drei Achtel geteilt (vgl. irische Folklore):
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      Wir hören also zwei Zählzeit-Akzente.

      Möglich ist aber, bei identischem Achtel-Tempo, ebenso die Teilung in drei mal zwei Achtel:
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      Jetzt haben wir also drei Zählzeit-Akzente. Diese drei mal zwei Achtel können auch als drei Viertel erscheinen:
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      Und wenn jetzt die erste Möglichkeit mit der zweiten kombiniert wird, entsteht die wunderbar charakteristische Mischung;
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    Fazit: Es entsteht ein »polymetrischer« Konflikt-Rhythmus durch unterschiedlich akzentuierte Aufteilung eines 6/8-Taktes. Und dieser Konflikt ist ästhetisch aufregend, macht neugierig, macht Spaß.

    – http://www.youtube.com/watch?v=oDIpSTD-hRA

    – http://www.youtube.com/watch?v=JKXKkgQf51A&feature=related

    Die folgenden Notenbeispiele sind wunderbare frühe Beispiele für das Abwechseln von ternär-swingenden und binär-geraden Abschnitten nach d, Beginn des Scherzos aus dem Klavierquintett f-Moll op. 34 von Johannes Brahms)
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    Selbstverständlich sind auch z. B. 5er- oder 7er-Unterteilungen eines Beats denkbar – das ist aber in den »U«-Genres und auch im Jazz selten. Mit »gerade«/binär und »swingend«/ternär kommt man in der Regel aus.


    Betreten wir nun noch die weiten Ländereien der rhythmischen Asymmetrien

    Da wären zum Beispiel noch einmal die Beatles mit ihrem unerschöpflichen Reichtum. Nicht das bereits erwähnte ALL YOU NEED IS LOVE mit dem berühmten 7/4-Takt, sondern HERE COMES THE SUN, komponiert von George Harrison.

    Zwei Merkmale sind besonders auffällig: Hier gibt es eine »Polymetrik«, denn in zwei 4/4-Takte sind vier 3/8-Takte sozusagen »eingeschmuggelt« (instrumentales »fill in« nach »it’s all right«). Sie beleben die Rhythmik ungemein. Jetzt müssen Sie Ihr Kopfrechnen bemühen, denn vier 3/8-Takte, das macht insgesamt 12 Achtel, und zwei 4/4-Takte haben insgesamt 16 Achtel. Wir hören also vier mal 3/8 plus vier Achtel. Also: das »geht auf«, trotz des schönen polymetrischen Konfliktrhythmus.

    – http://www.youtube.com/watch?v=EWwrhUX3iTM (0’22’’– 0’30’’)

    Die späteren Taktwechsel aber sind in diesem Song richtig kompliziert. (Wie hat Ringo das in den Körper, den Kopf und die Finger gekriegt?) Es ist wie eine Erlösung, wenn das vertraute Fahrwasser des 4/4 wieder erreicht ist. Ich habe diese Taktwechsel einmal genau ausgezählt: es sind 7/8 (4/8 + 3/8) plus 11/8 (drei mal 3/8 + 2/8), also Primzahlen wie im späteren Math Rock, plus 4/4, und das wiederholt sich als Loop. (1’29’’– 2’12’’)

    Asymmetrische Takte und Taktwechsel finden wir, wie schon weiter oben angedeutet, auch bei Sting, David Bowie und bei Radiohead; von Letzteren gibt es das Stück (sehr »sophisticated«) 15 STEP, und da 15 bekanntlich drei mal fünf ist, spielt der 5/8-Takt – für den gelernten Mitteleuropäer immer noch ungewohnt – eine tragende Rolle, und dieser 5/8 hat noch eine sehr differenzierte, wunderbar instrumentierte Binnenbewegung (vgl. die Analyse auf S. 261).
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    Und damit kommen wir endlich auch zu Igor Strawinskys LE SACRE DU PRINTEMPS (1913), zu dem Ballett, das ja für das Tanzprojekt der Berliner Philharmoniker und Simon Rattle mit Jugendlichen die Grundlage war, und an den dokumentarischen Film Rhythm Is It ist der Titel dieses Kapitels mit der bangen Frage »Is It Rhythm?« angelehnt. Als Strawinsky zwischen 1909 und 1913 seine berühmten Ballette für Diaghilews Ballets Russes in Paris komponierte, liebten die Franzosen den wilden Russen mit der rhythmischen Urgewalt und den knirschenden und kreischenden Dissonanzen über alles. Alle Legenden über den Uraufführungsskandal von 1913, die behaupten, Strawinskys Musik zu LE SACRE DU PRINTEMPS habe den Skandal ausgelöst, sind falsch. Das Publikum rächte sich am Choreografen Nijinskij; der hatte die Pariser kurz zuvor bei Claude Debussys PRÉLUDE À L’APRÈS-MIDI D’UN FAUNE mit einer inszenierten Selbstbefriedigung auf offener Bühne geschockt. Das also ist keine Errungenschaft des Regietheaters von heute.

    »Bilder aus dem heidnischen Russland«, so lautet der Untertitel des Balletts; es geht um rituelle Beschwörungen der Erde durch schamanische Priester, die das Wiedererwachen der Natur herbeiführen wollen, und um brutale Kampfspiele der Jugendlichen. Letztendlich wird ein junges Mädchen auserwählt, das der Erde geopfert wird, indem es sich in Trance und zu Tode tanzt. Die Handlung orientiert sich übrigens ganz genau an ethnologischen Forschungen der Zeit um 1910. Der Abschnitt Die Auguren des Frühlings entfaltet den berühmten, stampfenden Sacre-Akkord mit »unvorherhörbaren« asymmetrischen Akzenten und der uralten originalen russischen Volksmelodie. Und erst, wenn diese Melodie erklingt, haben Sie die Chance, einen Takt zu identifizieren: Die stampfenden Achtelnoten schließen sich zu einem 2/4 zusammen.

    – http://www.youtube.com/watch?v=kRY7EpxL4mc

    Viele der Jugendlichen des Tanzprojekts der Philharmoniker hatten übrigens naturgemäß am Anfang große Schwierigkeiten mit der Musik, aber im Laufe der Zeit wurden sie (nicht alle!) regelrecht süchtig danach. Im Kapitel »Kopf und Bauch« werde ich noch einmal auf den Schlusstanz dieses Jahrhundertwerks eingehen.

    Und weil ich das so sehr mag, möchte ich mit einem der schönsten Stücke von QUEEN aufhören; BICYCLE RACE (1978), der Liebeserklärung ans Fahrrad, mit einigen doppelten Böden. (Die Tonfolge von »I want to ride my bicycle« ist offensichtlich eine Bach-Anspielung: Sie ist zu hören zu Beginn der Kantate BWV 100 WAS GOTT TUT, DAS IST WOHLGETAN. Dank an Dirk Weißbach aus Leipzig, »alter Thomaner der achtziger Jahre und Queen-Fan«!) Es gibt nicht nur Taktwechsel, sondern wir werden mit abrupten Schnitttechniken konfrontiert, die deutlich vom Film inspiriert sind, und es gibt gewaltige Tempo-Verschiebungen, wenn die raschen Viertelnoten plötzlich zu Triolen-Bestandteilen eines langsamen Blues werden – und dann zurück.

    – http://www.youtube.com/watch?v=GugsCdLHm-Q (1’02 – 1’42’’)

    Nach einem großen verlangsamenden ritardando erwartet man als Eruption ein riesiges fortissimo, und was kommt wirklich? Ein ironisches, gar niedliches Konzert der Fahrradklingeln. (1’38’’ – 2’)

    
    Intermezzo 1: 
Himmlische Töne auf Norderney


    Elf Jahre alt war ich, in der Quinta des Gymnasiums, als wir eine Klassenreise auf die Nordseeinsel Norderney machten – in den späten fünfziger Jahren etwas Außergewöhnliches. Im nüchternen Schlafsaal wachte ich eines Morgens gegen halb fünf auf, geweckt von unbeschreiblich schönen, unglaublich süßen Tönen, die sich ineinander verschlangen, einzeln anschwollen, wieder abebbten. Sie brachten Harmonien hervor, wie ich sie noch nie gehört hatte und dann auch lange nicht mehr hören sollte. In »Schwabs Sagen des Klassischen Altertums« hatte ich von den betörenden Gesängen der Sirenen (welcher Idiot mag den Heul-Warn-Geräten des 20. Jahrhunderts diesen Namen verpasst haben?) erfahren, die vorbeifahrende Seeleute ins Verderben lockten. Ich hatte gelesen, wie sich der listenreiche Odysseus von seinen Männern an den Mast des Schiffes fesseln ließ, um ungestraft die Zauberklänge genießen zu können. Die Mannschaft aber musste sich die Ohren mit Pech verkleben. Ich hatte Angst, zum Fenster zu gehen, gleichzeitig zogen mich diese wogenden Töne magisch an. Ich ging und ich hörte und ich sah, wie der Nordseewind in den (damals ja oberirdisch verlaufenden) Telefondrähten so zauberisch sang, dass ich traurig und beseelt zugleich war.

    Der Wind verfing sich als Magier der Töne aber wohl nicht allein in den Drähten und spannte und entspannte sie, sondern auch in anderen zauberischen Tonerzeugern, Hohlräumen, brachte allerlei Gegenstände in klingende Schwingungen: bedrohliches Heulen konnte die süßen Sehnsuchtsklänge ablösen. Viel später las ich bei den Schriftstellern und Lyrikern des 18. und 19. Jahrhunderts die Beschreibungen der Wirkung von Äolsharfen mit ihren atemberaubenden, sphärisch anmutenden Klängen, und in diesen Beschreibungen fand ich meine Empfindungen von damals wieder. Ein wichtiger Teil dessen, was man – in allen musikalischen Genres! – nüchtern als »Sound-Design« bezeichnen könnte, ist das Ergebnis der Suche der Musiker nach solchen Zauberklängen. Instrumente wie die Celesta mit ihren »himmlischen« Tönen, das Glockenspiel, die Harfe, Klangstäbe, die Gongs, TamTams des (indonesischen) Gamelan-Orchesters liefern drastische Beispiele, ebenso Orgeln (sie entstanden schon in der vorchristlichen Antike). Die reichen Klangfarbspektren des »impressionistischen« Orchesters (Claude Debussy, Maurice Ravel) lieferten ein Zauberklang-Reservoir für die Filmmusik.

    Sehr wichtig für die gesamte Musik des 20./21. Jahrhunderts wurde dann – in »E« wie »U« – die rasante Entwicklung der elektronischen und synthetischen Instrumente. Das Theremin aus den frühen zwanziger Jahren (benannt nach seinem russischen Erfinder Lew Termen) als eines der ersten hat noch heute den Zauber des Unerhörten: Töne werden mit quasi magischen Hand- und Armbewegungen gleichsam »aus der Luft« elektromagnetischer Felder gezaubert. Mit dem »Mixtur-Trautonium« (1929 an der Berliner Musikhochschule entwickelt) »zauberte« Oskar Sala noch in den sechziger Jahren den unglaublichen Soundtrack zu Alfred Hitchcocks Die Vögel. Der Synthesizer machte dann aus dem Magischen die nüchterne Handelsware im Zaubershop.

    
    6. Musikalische Grenzen und Grenzüberschreitungen 
Mit Anmerkungen zu Volksmusik und Kunstmusik, zu Etiketten der musikalischen Kleiderordnungen, zu Blues und Jazz, zur Filmmusik


    Kurzanalysen: J. Haydn KAISERHYMNE; Queen BOHEMIAN RHAPSODY; György Ligeti HUNGARIAN ROCK MUSIC; George Gershwin I GOT RHYTHM; Joseph Cosma AUTUMN LEAVES; Filmmusiken bei Hitchcock und Kubrick


    Zu allen Zeiten, in allen Genres der Musik wurden und werden Grenzen überschritten: von Komponierenden, von Interpreten, in musikalischen Gattungen, von musikalischen Institutionen, in der Kulturpolitik, in der Politik. Neugierde? Gute Nachbarschaft? Tabuverletzung? Tourismus? Retourismus? Kriegerische Raubzüge? Wie sind überhaupt solche »Grenzen« definiert? Welche Bedeutungen haben sie? Sind sie »nur« ästhetischer Natur?

    Jede Grenzüberschreitung, solange sie nicht gewaltsam geschieht, ist sinnvoll. Reisen bildet bekanntlich, und sogar Eroberungsfeldzüge bewirken letztendlich eine merkwürdige Art von Kulturaustausch, wobei oft nicht klar ist, ob »Sieger« oder »Besiegte« die längerfristige kulturelle Hegemonie davontragen. Die Römer haben die Griechen militärisch besiegt, wurden aber gleichzeitig von diesen ihren neuen Sklaven kulturell völlig dominiert. Hegels »Herr-Knecht-Dialektik« aus der »Phänomenologie des Geistes« ist, mit erheblichem Erkenntnisgewinn, auch auf kulturelle und künstlerische Verhältnisse anwendbar.

    Ob nun argloser oder arglistiger Reisender: Die Erfahrung des »Anderen« schafft auf der einen Seite größeren Reichtum – quantitativ wie in der Qualität des Erlebens und Begreifens; andererseits ermöglicht jede neue Erfahrung ebenso einen schärferen und differenzierteren Blick auf sich selbst – wenn man bereit ist, ein solches Potential auch selbstkritisch zu nützen.

    »Verreisen« kann man nicht nur geografisch, sondern auch historisch und soziologisch. Igor Strawinsky eignete sich 1917 den gerade nach Europa gelangten Ragtime an. Wenn er in seiner neoklassizistischen Phase »Musik über Musik« komponierte, dann eignete er sich Werke und stilistische Merkmale aus der barocken und der vorklassisch-klassisch-romantischen Musik an, aber all das verfremdet er; er zerrt es in seine Gegenwart, er macht es zu etwas Eigenem, ob es nun Pergolesi, Bach oder Tschaikowsky ist. Das durfte später auch, in den vierziger Jahren in den USA im Exil, der Jazz sein.

    Die musikalische Postmoderne der späten sechziger bis in die achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts schwankt zwischen lustvollem Aufbrechen der starren Tabus einer abstrakten Moderne und der Beliebigkeit der »Retouristik« und der vergleichgültigenden Polystilistik. Das gilt auch für weite Teile der avantgardistischen Popmusik dieser Zeit. »Erlaubt« ist jetzt alles – dieser immense Zuwachs an Möglichkeiten kann als Chance zur Vielfalt genutzt werden, er kann aber auch zu einem qualitativ fragwürdigen Sammelsurium führen.

    Besonders von Tabus umstellt sind Grenzüberschreitungen zwischen solchen Genres, die auch durch soziale Schranken markiert sind. Das gilt für zahlreiche Ausprägungen von Popularmusik, Volksmusik, Bauernmusik, von Leibeigenenmusik, Sklavenmusik. Dazu später mehr, doch sei jetzt schon auf das paradoxe Faktum verwiesen, dass ausgerechnet die authentischste Musikform der amerikanischen schwarzen Sklaven, der Blues, zum erfolgreichsten und dauerhaftesten musikalischen Phänomen des gesamten 20. Jahrhunderts wurde. Aber in einem der ersten Tonfilme der Geschichte, »The Jazz Singer« von 1927, spielte Al Jolson einen jüdischen Entertainer (Tabu), der einen schwarzen Musiker darstellt (potenziertes Tabu), der aber aus rassistischen Gründen nicht von einem Schwarzen gespielt werden durfte. Also malte man ihn schwarz an.


    Volksmusik und Kunstmusik


    Auch Melodien, Volkstänze, Bauernlieder und Volkslieder wandern, sie überschreiten Grenzen, und indem sie in anderen Sprachen und anderen gesellschaftlichen Kontexten gesungen werden, verändern sie sich. Béla Bartók, der ungarische Komponist und Ethnomusikologe, schrieb 1942 im USA-Exil einen Essay über »Rassenreinheit« in der Musik. Man denkt: Nanu, ausgerechnet Bartók, der Kämpfer gegen bornierten Nationalismus und Faschismus? Er setzte sich aber nur deshalb mit den Nazitheorien auseinander, um sie ad absurdum zu führen, und er resümierte: »Als das Resultat einer ununterbrochenen gegenseitigen Beeinflussung zwischen der Volksmusik der verschiedenen Völker ergeben sich eine gewaltige Mannigfaltigkeit und ein riesiger Reichtum an Melodien und Melodietypen. Die ›rassische Unreinheit‹ ist entschieden zuträglich.« Rassenreinheit hingegen »bedeutet Niedergang«.18

    Jetzt ein wenig Grundsätzliches zum Phänomen des »fremden Blicks«, der bei jeder Grenzüberschreitung eine wichtige Rolle spielt: Der »fremde Blick«, sofern er sich nicht wirklich auf seinen Gegenstand einlassen will, droht in seiner eigenen Intentionalität befangen zu bleiben: Man sieht bzw. hört, was man sehen oder hören will. Es soll Reisende geben, die auch in der Südsee nur den exotischen Reiz von Eisbein mit Sauerkraut suchen – und ihn finden.

    Der »fremde Blick« auf andere Kulturen ist verdächtig geworden. Er gilt als politisch nicht korrekt. Eurozentrismus und Kulturimperialismus stehen schroff gegen das, was gern mit dem Begriff der »Authentizität« erfasst und gerühmt wird. Aber was ist dieses sogenannte »Authentische«? Ist es nicht auch das Resultat unseres »fremden Blicks«? In der Regel ist doch das, was uns so authentisch scheint, selbst ein Bündel von widersprüchlichsten Elementen, von sozialen Gebundenheiten, von unterschiedlichsten historischen Ursprüngen.

    Vermeintlich paradiesisch-unschuldig-authentische Zustände und Kulturprodukte sind – das kann als gesichert gelten – Projektionen des »fremden Blicks«. Der fremde Blick auf den biblischen »Sündenfall Erkenntnis« im paradiesisch-authentischen Urzustand kann uns aber auch verborgene Wahrheiten enthüllen, zum Beispiel die, dass die daraus entstandenen Komplikationen problemlos hätten vermieden werden können: Was wäre geschehen, wenn Adam und Eva Chinesen gewesen wären? Sie hätten die Schlange gegessen.

    Doch bietet der »fremde Blick« –  endlich unbelastet von handfesten Interessen und ideologischen Vorurteilen – nicht gerade die Chance, unter wissenschaftlichen Prämissen neue Erkenntnisse zu formulieren? Die Vielfalt der Musikkulturen resultiert selbstverständlich auch daraus, dass sie eng verflochten sind mit europäischen und nordamerikanischen Einflüssen.

    Das ist jetzt kein Plädoyer für Kulturimperialismus; der hat das nicht nötig, denn er existiert durch die globalisierten ökonomischen Zwänge ja quasi automatisch. Unser oben erwähnter Südseereisender wird also dort nicht nur Eisbein mit Sauerkraut finden (oder, zeitgemäßer, Burger mit Cola), sondern er wird auf der Suche nach authentischem heimischem Liedgut unweigerlich auf Elton John und Britney Spears treffen. Und »rollende Steine« sind in der Regel nicht mehr Klangwerkzeuge einer paradiesisch-authentisch-urtümlichen Musik. Die Stones-Zeiten haben sich geändert.

    Wenn ich jetzt behaupte, dass bei Joseph Haydn in einem Originalwerk, dem Streichquartett C-Dur op. 76,3, im langsamen Satz die Grenzen zwischen originaler Volksmusik und eigener artifizieller Musik überschritten werden, dann muss der Einwand kommen: Das ist doch Haydns eigene KAISERHYMNE (1797), die er hier im langsamen Satz des Quartetts als Variationsthema einsetzt und die unsere deutsche Nationalhymne geworden ist? Ja, und Haydn zitiert dabei, vier Takte lang, ein kroatisches Volkslied, »Vjutro rano« (»Früh am Morgen stehe ich auf«), das er vermutlich schon in seiner Kindheit gehört hatte. Er hat diese Melodie auch in anderen Werken verwendet, so in einer Messe von 1766 und im langsamen Satz seines Trompetenkonzerts. Ist sie nicht schön, diese Grenzüberschreitung? Unsere Nationalhymne, ein kroatisches Volkslied. Europa lebt! Und immer, wenn deutsche Militärkapellen die arme schöne und schlichte Haydn-Melodie (der Inbegriff der »noble simplicité«, der »edlen Einfalt«!) unter Schnädderängdäng begraben, dann sagt uns dieses martialische Getue und Getute nicht »Einigkeit und Recht und Freiheit«, sondern »Deutschland, Deutschland über alles« – und das mit einem kroatischen Volkslied.

    – http://www.youtube.com/watch?v=L_chH88_-A

    Sie können auch das Volkslied hören – allerdings nur in einem grausam dummen Arrangement von Žiga i Bandisti

    – http://www.youtube.com/watch?v=2ric0l2dkjA.


    Etikette der Kleiderordnung und des demonstrierten Musikgeschmacks


    Auch wir machen Erfahrungen über uns, indem wir dem »fremden Blick« unserer Gäste unterliegen. Wie komisch, ja wie albern zahlreiche unserer selbstverständlich gewordenen kulturellen Gewohnheiten sind, das macht uns der »fremde Blick« von Außenstehenden bisweilen drastisch deutlich. Wie ritualisiert sind Opern- oder Konzertbesuche? Seit wann und warum gibt es solche Rituale? In Bayreuth, wo selbst Bundeskanzlerinnen mit walkürehaften Reizen nicht geizen, unterwerfen sich Fußballer, Geldadel, Showstars, Politiker bayreuthwillig den Dresscodes und den Ritualen, und sie nehmen, um dabei zu sein, sogar die Unbequemlichkeiten des Bayreuther Gestühls und die Folter der sich zu endlosen Stunden dehnenden Musik Richard Wagners in Kauf.

    Schon bei der Eröffnung des Festspielhauses in Bayreuth im Jahr 1876 gab es einen eklatanten Widerspruch: Der einst steckbrieflich gesuchte ehemalige Revolutionär (Dresden 1849), Richard Wagner, empfing den Geldgeber Kaiser Wilhelm I., der als »Kartätschenprinz« die demokratische Revolution in Dresden hatte zusammenschießen lassen. Mit dem Kaiser kamen Repräsentanten des »Systems«, die ebenfalls zu den Finanziers von Bayreuth gehörten.

    Wie unterscheiden sich nun heute die Rituale Bayreuths oder des Wiener Opernballs von denen des Post-Punk oder des Electro House? Bei all dem reagiert man auf identische Weise, nämlich äußerst empfindlich auf Versuche von Grenzüberschreitungen. Mit der falschen Kleidung, mit der falschen Bemalung – rausgeschmissen wird man allemal, und den falschen Musikgeschmack sollte man besser auch nicht laut artikulieren. Erinnern wir uns an den Orpheus-Mythos: In der Club-Szene hat nicht nur der Dionysos-Kult des Rausches überlebt, sondern auch Cerberus, der Höllenhund. Der achtet als Türsteher am Eingang zu seiner Unterwelt strikt auf Dresscode und Etikette (»du kommst hier net rein«), ist aber keinesfalls durch Gesang zu besänftigen. Orpheus wäre chancenlos. Mods und Rocker stehen sich genau so unversöhnlich gegenüber wie Nadelstreifenträger und Punks. Die Etikette von Gothic ist genau so rigide wie die der Salzburger Festspiele.

    »Klassik« als ein Schlagetot-Begriff hat sich leider durchgesetzt. Gemeint sind aber nur ökonomische Grundlagen der Musikverwertung. Dabei hat die meiste unter diesem Etikett zusammengefasste Musik gar nichts mit »klassisch« zu tun – weder als historischer Begriff (»Weimarer Klassik« in der Germanistik, »Wiener Klassik« mit Haydn, Mozart, Beethoven in der Musikwissenschaft) noch als ästhetischer bzw. Genrebegriff. »Klassisch« ist seit der Antike (»classicus auctor«) ein Künstler bzw. ein Autor, ein Hervorbringer, auch auf anderem, nichtkünstlerischem Gebiete. Er schafft etwas Vorbildliches, etwas in sich Ausgewogenes, trotz aller Verschiedenheit der Mittel und möglicher Kontraste.

    Die Kategorie »Klassik« ist genauso dumm und unzulänglich wie die Abrechnungskategorien der GEMA: »E«rnste Musik und »U«nterhaltungsmusik. Sogenannte »E«-Musik ist mindestens genau sooft völlig unernst, fröhlich, tänzerisch, unterhaltsam wie die »U«-Musik, und die »U«-Musik kann so ernst sein, aber auch so langweilen, dass sämtlicher Unterhaltungsanspruch zum Teufel geht. Aber »E« wird, weil es mit wirklich »E«rheblich höherem Arbeitsaufwand verbunden ist, im Punkte-Abrechnungs-System der GEMA auch »E«rheblich höher angesiedelt als »U«; und auch innerhalb von »E« gibt es berechtigte Unterschiede: Eine große Partitur für Symphonieorchester von dreißig Minuten Dauer, an der man bisweilen ein halbes Jahr arbeitet, muss völlig anders bewertet werden als ein bescheidenes Klavierlied oder ein Popsong, der drei Minuten dauert.

    Ökonomische und Marketingerwägungen nicht nur im Musikbereich sind eng mit »Erfolg« verwoben. Woran lässt sich »Erfolg« von jungen Künstlerinnen und Künstlern messen, gleich, ob im »E«- oder im »U«-Sektor? Messbar ist »Erfolg« zum Beispiel an Preisen und an Auszeichnungen in Wettbewerben. Da gibt es allerdings auch einen spöttischen Musikerspruch: Je preiser gekrönt, desto durcher gefallen. Nicht jede Jury hat objektivierbare Kriterien.

    Messbar ist »Erfolg« sicherlich an Ehrungen, an Rezensionen, an Publikumsreaktionen. Und, ganz einfach, an der Tatsache, dass sich nicht nur Auftrittsangebote häufen, sondern dass sich auch renommierte CD-Label bereit erklären, das hohe ökonomische Risiko von Einspielungen zu wagen.

    Nun sind aber Karrieren grundsätzlich von zwei Kriterien abhängig: auf der einen Seite von den autonomen künstlerischen Erwägungen; auf der anderen Seite von den – absolut notwendigen! – Marketing-Erwägungen.

    Was hat die autonome, die selbstbestimmte, die hehre Kunst mit banalen Marktlücken zu tun? Seit dem 18. Jahrhundert, in dem sich auch in der Musik das bürgerliche Marktprinzip durchsetzte, sehr viel. Komponisten mussten ihre Unverwechselbarkeit demonstrieren; sie und auch die ausübenden Künstler, sei es im Gesang oder in den instrumentalen Fächern, hatten und haben nur dann Erfolg, wenn sie einerseits wirklich sehr gut ihr Metier beherrschten, wenn sie sich aber andererseits als Original-Genies präsentierten, wenn sie mit allen Mitteln Aufmerksamkeit auf sich lenkten – auch durchs (neudeutsch) Outfit, durch Selbstinszenierung und sogar durch Marotten.

    Niccolo Paganini, der Teufelsgeiger zu Beginn des 19. Jahrhunderts, setzte auf die Inszenierung des Dämonischen; Heinrich Heine beschrieb ihn als Vampir, der allerdings nicht das Blut aus den Körpern, sondern das Geld aus den Taschen saugte.

    Franz Liszt Superstar (Lisztomania) pflegte als Klaviervirtuose die Flügel spektakulär zu erschlagen. Wenn pro Abend zwei von ihnen reparaturbedürftig auf der Strecke blieben, war das Publikum zufrieden.

    Das alles ist also keine Errungenschaft der Popmusik unserer Gegenwart.

    Braucht der Künstler mit den großen Ambitionen also ein permanentes personality coaching? Seine künstlerische Authentizität hat er sich, wenn es gut ging, in einem langen Prozess bis hin zu einer ersten Perfektion erarbeitet: ganz individuell als unverwechselbare Künstlerpersönlichkeit, und in der Sache als ein Interpret, der sich auch umfassend mit der Musik und ihren Voraussetzungen auseinandersetzt, die er interpretiert.

    Wenn musikalische Überzeugungskraft, analytische Intelligenz, künstlerische Verantwortlichkeit gegenüber den Kompositionen und gegenüber den Komponisten zusammenkommen – wunderbar. Aber es gehört selbstverständlich immer die technisch-virtuose Perfektion dazu, und die darf gern einen Hauch von Zirkus haben und von verblüffendem Zauberkunststück. Das darf und soll doch auch Spaß machen, in allen Genres der Musik. Und ohne technische Perfektion lässt sich eine tiefe interpretatorische Erkenntnis gar nicht in überzeugende sinnliche Klanglichkeit verwandeln.

    Wenn aber der sportliche Aspekt »schneller, höher, weiter« dominiert, dann droht Musik in mechanischem Selbstzweck und in virtuoser Leere zu versinken. Wenn es wirklich nur noch darum geht, sich als »Häuptling flinker Finger« darzustellen, dann kann man auch Fryderyk Chopins MINUTENWALZER in 45 Sekunden spielen; man versteht als Hörer nichts mehr von der Musik, aber die Tasten rauchen. Und so kann aus Lang Lang kurz kurz werden. Es gibt halt Stars, die sind die personifizierte Marktlücke, und nicht viel mehr.

    Lang Lang, der chinesische »Wunderpianist«, ist zweifellos ein großes Showtalent und technisch auf höchstem Niveau, aber an fast jeder größeren deutschen Musikhochschule gibt es mindestens fünf Klavier-Studierende, die so gut sind wie er oder sogar besser.

    David Garrett überzeugte zwölfjährig in Berlin als geigendes Wunderkind. Heute, mit 32, ist er – immer noch ein Wunderkind, im Guinness-Buch der Rekorde mit dem schnellsten »Hummelflug« (einem Stück des russischen Komponisten Rimski-Korsakow) aller Zeiten verzeichnet, bis er von Ben Lee um eine Sekunde geschlagen wurde. (Diesen Namen müssen Sie sich nicht merken. Jede Maschine kann’s schneller. Neulich hörte ich Lang Lang mit einem Hummel-Sturzflug als Kamikaze-Zugabe nach Beethovens 3. Klavierkonzert; sehr geschmackvoll nach diesem Beethoven, aber der Saal tobte). Übrigens habe ich gar nichts gegen die Crossover-Projekte von David Garrett. Das ist ein eigenes Genre, und das beherrscht er virtuos, genauso wie den Dreitagebart. Nur Bach oder Brahms sollte er nicht spielen. Aber jetzt korrigiere ich mich: Seine Version des 5. Ungarischen Tanzes von Johannes Brahms ist nicht nur akzeptabel, sondern macht in ihrer Virtuosität auch Spaß.

    – http://www.youtube.com/watch?v=07WLB584I5Q&feature=related
 

    Besonders schön wird es – auch im Sinne der Kleiderordnung und des demonstrierten Musikgeschmacks –, wenn »Klassikstars« zu »Popstars« mutieren, wie z. B. vor einiger Zeit der Tenor Peter Hofmann oder »Wunderpianist« Lang Lang und »Teufelsgeiger« David Garrett. Die Liebe des Baritons Thomas Quasthoff zum gepflegten Kommerz-Jazz ist ehrenwert, aber wenn er die Standards dann »schön« singt, geht alles Charakteristische zum Teufel.

    Wenn – umgekehrt – »Popstars« das Genre wechseln und (wie Sting) John Dowland interpretieren (einen englischen Komponisten um 1600) oder mit »The Secret Marriage« ein Lied aus dem Hollywood-Liederbuch von Hanns Eisler aus den 1940er Jahren adaptieren (»covern«), dann können diese Interpretationen sogar den Stücken guttun, weil sie andere Aspekte hervorheben als die genrespezifischen Interpreten. Eine Analyse der Eisler-Adaption von Sting folgt auf S. 184.


    Zwei Fundstücke aus der Pop- und Rock(?)musik


    Queen BOHEMIAN RHAPSODY (1975)

    – http://www.youtube.com/watch?v=fJ9rUzIMcZQ&ob=av2e


    Das ist ein Stück intelligenter postmoderner Popkultur gegen alle Prognosen der Marketingstrategen, der Plattenbosse, sogar der Rundfunkanstalten; man prognostizierte: viel zu lang, viel zu kompliziert, viel zu viel »Bildungsmusik«, und schon dieser Titel! Schwankend zwischen Giacomo Puccinis Oper La Bohème und »böhmisch«, anspielend auf die Tradition der Rhapsodien des 19. und 20. Jahrhunderts (ungarisch, rumänisch, hebräisch), in denen sehr heterogenes musikalisches Material gereiht wird, bei Freddie Mercury sogar ohne den poptypischen Refrain bzw. Chorus. Und dann wurde dieses Stück die Nr. 1 der Charts, und das sogar doppelt. Mich freut so etwas aus tiefstem Herzen.

    Uns erwartet eine Introduktion, erst a cappella, dann mit Klavier; frühe Vielspurtechnik (0 –0’55’’). Dann folgt die große Solo-Erzählung mit Klavier; die Pophörer sagen: Aha, Balladentypus. Stimmt. Die Jazzspezialisten sagen: Aha, 1625-Kadenz. Stimmt (vgl. den Schluss im »Kleinen Blues- und Jazz-Refugium«, S. 99 ff.). Aber natürlich gibt es diese Kadenz schon im 17. Jahrhundert. Stimmt auch. Der Titel des Albums, in dem die BOHEMIAN RHAPSODY erschien, sollte auch hier ernst genommen werden: A Night at the Opera. Das emphatische »Mama« verweist auf das Finale der Oper Cavalleria Rusticana von Mascagni; wie bei Freddie Mercury ist auch dort der »Mama« singende Held (aber als Opfer) in einen tödlichen Konflikt verwickelt – nicht mit der Schusswaffe, damals mit dem Messer. Und wenn’s den Helden schlecht geht oder sie nicht büßen wollen oder sterben müssen oder sterben wollen, dann rufen sie bzw. singen sie »Mama«. Und der Melodietypus dieser getragenen, balladenhaften Erzählung über der 1625-Kadenz ist die italienische »melodia lunga«, die lang gezogene Melodie etwa bei Bellini und dem frühen Verdi.

    Am Beginn der zweiten Strophe (0’53’’– 2’) leitet ein gekonntes Gitarrensolo den radikalen Wechsel ein: Jetzt kommt eine echte, wunderbar ironische Opernszene, mit allem Inventar, Soli, Chöre; Scaramouche tritt auf, Held der italienischen Commedia dell’arte, Blitz, Donner, Galileo, Figaro Magnifico, rasante Schnitte in der Melodiebildung und der Harmonik, komplexe Taktwechsel – und wieder: I’m just a poor boy. Und dann hören wir etwas, was damals zwar fremd, aber 1975 noch lange nicht so provokativ war wie heute: Bismillah – der Anfang des Korans; und die Zeile »Beelzebub hat einen Teufel für mich bereitgestellt« (2’40’’– 4’15’’).

    Auf den nächsten Übergang warten die Fans sehnsüchtig: Endlich kommt die Hardrockabteilung mit Klanggewittern und mit komplexen ternären Rhythmen, sophisticated und zugleich mit wunderbarem »drive«, sehr virtuos dargeboten (4’10’’– 4’55’’ Übergang zum erst pompösen, dann poetisch-zurückhaltenden Epilog).

    Fazit: Eine fast verwirrende Vielfalt an Grenzüberschreitungen mit hohem Wiedererkennungswert und hohem Spaßfaktor – und in dieser Vielfalt beleuchten sich die einzelnen grenzüberschreitenden Elemente wechselseitig. György Ligeti HUNGARIAN ROCK MUSIC (1978)

    – http://www.youtube.com/watch?v=0abSzGuTFH8&feature=related


    Was um Himmels willen ist an diesem Cembalo-Stück aus Ligetis (auch wenn er dieses Etikett für sich ablehnte) »Postmoderne«-Phase »Rockmusik«? Zu hören ist eine Chaconne für zweimanualiges Cembalo mit/ohne Lautenzug: ein »verrücktes« Ostinato aus – in sich – tonalen Segmenten, die aber nichttonal geordnet sind; sich wiederholend im rasenden 9/8-Takt, als Variante des asymmetrischen türkischen Aksak, des Hinke-Rhythmus komponiert (4+3+2 Achtel; die Achtel-Gruppen werden immer kleiner). Über dieser permanenten Schleife erklingen immer virtuosere Variationen der rechten Hand mit »ungarisierenden« Rhythmen, lebhaft erinnernd an »normale« Synkopen und Offbeats, aber ins Aberwitzige getrieben. Und als dramaturgische Höhepunkte erklingen Akkorde »rechts« im Rhythmus der linken Hand, geräuschhaft-»schmutzig« – und das »rockt« bis fast ins Delirium, bis es umschlägt in ein ruhiges, barockisierendes instrumentales Rezitativ. Und es endet mit einer völlig unverfremdeten Blues-Kadenz: Es7 – B-Dur. Avantgarde und Rock? Aber ja.

    Unter der Adresse http://www.youtube.com/watch?v=vDoR_Q75duI können Sie eine improvisatorische Paraphrase des Stücks für 2 (präparierte) Klaviere hören, langsamer, aber mit deutlich höherer rhythmischer Klarheit.


    Kleines Blues- und Jazz-Refugium


    Zu Beginn dieses Kapitels war bereits die Rede von Blues und Jazz. Und da finden wir ein buntes Grenzüberschreiten in alle Richtungen: Normalerweise wissen wir, dass Cakewalk, Ragtime, Blues, Jazz ihren Weg in verschiedene Formen von »E-Musik« gefunden haben, bei Claude Debussy, Maurice Ravel, Igor Strawinsky, Paul Hindemith, Dmitri Schostakowitsch etc. Umgekehrt hören die Jazzer in der Regel gar nicht gern, dass alle Klangtypen und alle Klangverbindungen des Jazz (wie sie sich seit den späten zwanziger Jahren etabliert haben) in der französischen und der russischen Musik um 1905 längst existieren, also von dort »importiert« wurden, auch die »abgefahrenen« Dinge aus dem Bebop und sogar Prinzipien des modalen Jazz der sechziger und siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts.

    Blues – das ist die produktive Grenzüberschreitung von originär »schwarzer« Sing- und Artikulationsweise mit ihren charakteristischen »Blue Notes« auf der einen Seite und »weißer« Harmonik mit den Stufen I, IV und V auf der anderen (die lernten die Sklaven in der Kirche, durch die Militärmusik und in den Kneipen/Bordellen kennen). Mit dem Re-Import des Blues zu »Rhythm’n’Blues« (als unmittelbarem Vorläufer des Rock’n’ Roll) zu den »weißen« Interpreten wie Elvis Presley und Bill Haley gab es die nächste Grenzüberschreitung, die in den rassistisch-konservativen USA der frühen fünfziger Jahre besonders provokativ war – auch ohne rebellische bzw. sexuell anzügliche Attitüden, wie sie etwa beim frühen Elvis (»The Pelvis«) zum Markenzeichen wurden.

    Der Weg von Blues zu Rhythm’n’ Blues und zu Rock’n’ Roll ist im Übrigen viel folgerichtiger und direkter als der vom Blues zum Jazz. Es ist ein verbreitetes populäres Missverständnis, dass der Blues ein direkter »Vorläufer« des Jazz sei. Wenn man in den vielen hundert in den verschiedenen »Real-Books« und ihren Ablegern gesammelten Jazz-Standards einmal eine auch nur flüchtige Statistik macht, dann sind Blues-nahe Stücke eine radikale Minderheit. Ja, sie sind so selten, dass in der Regel sogar Titel wie »St. Louis Blues«, »Basin Street Blues«, »Bluesette«, »Blues for Alice« diesen Ausnahme-Zustand signalisieren.

    Was aber auf jeden Fall Blues-geprägt im Jazz ist: Blue Notes, »dirty notes«, sängerische und instrumentale Artikulationsweisen und Phrasierungen, ternär-»swingende« Teilung des Beats, des Grundpulses. Ragtime und Cakewalk mit ihren binärgeraden Teilungen des Beats haben, auch in ihren formalen Strukturen und ihren Harmonieverläufen, mit Blues im Prinzip nichts zu tun (in einem Kapitel wie diesem mit der Überschrift »Grenzüberschreitungen« muss ich allerdings zugeben, dass es auch hier vereinzelt solche mit durchaus originellen Resultaten gegeben hat: Das »klassische zwölftaktige Blues-Schema« konnte auf verschiedene Weisen Jazz-kompatibler gemacht werden).

    Dieses zwölftaktige »klassische« Blues-Schema mit den typischen drei Grundakkorden, die aber nicht in den harmonischen Funktionen/Bedeutungen eingesetzt werden, wie sie in der »weißen« Musik vorgegeben sind, das ist ein Bündel von immer noch auch in Lehrbüchern verbreiteten Missverständnissen. Die Akkorde werden gern als »Dominant-Sept-Akkorde« klassifiziert, weil sie so klingen wie diese in der europäischen Musik seit etwa 350 Jahren gebräuchlichen Akkorde. Sie werden anders gebraucht, sie haben andere Funktionen. Die »klassische Dominante« ist ein auflösungsbedürftiger, dissonanter Akkord, der in eine folgende »Tonika« geführt wird. Der Bass macht dabei den Schritt eines Quint-Intervalls abwärts, und die Septime als dissonierender Ton wird abwärts in den entsprechenden konsonanten Terz-Ton einer Tonika »aufgelöst«. Im Blues ist die Septime aber eine Blue Note, eine charakteristische Farbe, die zu jedem der drei Akkorde gehört, und die nicht als Dissonanz behandelt werden muss. Ein Blues endet in der Regel mit einer I. Stufe mit der Farbe einer kleinen Septime über dem Grundton (= »mixolydischer« Akkord). Schon die simple Tatsache, dass die V. Stufe, die Dominante, im 12-taktigen Blues-Schema nicht – wie in der europäischen Musik – in die Tonika, sondern in die IV. Stufe geführt wird, zeigt, dass die Stufen I, IV und V im Blues nicht mit den »Funktionen« Tonika, Subdominante und Dominante bezeichnet werden sollten, weil sie diese Bedeutungen in ihrem Kontext nicht haben.


    Das zwölftaktige Blues-Schema mit seinen Varianten kann auf eine idealtypische »Grundform« zurückgeführt werden:
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    Ist ein deutlicher »Turnaround-Effekt« beabsichtigt, wird im 12. Takt die V7 bevorzugt. Als Blue Notes erklingen bevorzugt: 1. Die kleine Septime (bei einem Blues in C: b über c); 2. die Moll-Terz (gleichzeitig mit der Dur-Terz, also es über e); 3. die verminderte Quinte (ges). Die Gleichzeitigkeit eines »Normaltons« (in C-Dur also die Terz e und die Quinte g) und ihrer Tiefer-Verfärbung zu es und ges ist ein wichtiges Element des typischen »Blues-Feelings«. Solche Phänomene mit der Assoziation »Trauer« gibt es auch in der osteuropäischen Volksmusik. Die Jazz-Theorie bezeichnet Nr. 2 und Nr. 3 als #9 (übermäßige None) und #11 (übermäßige 11), weil sie Akkorde grundsätzlich als Terzen-Schichtung auffasst.

    Jazz-Harmonik dagegen ist ein komplexes, im Laufe der Jazz-Geschichte immer artifizieller werdendes Phänomen. So wurde »Jazz« – zunächst in den USA, dann aber weltweit, also auch in Deutschland – zu einem Hochschul- bzw. einem universitären Fach, das man in der Regel mindestens acht Semester lang studiert und für das man eine komplexe Zugangsprüfung zu absolvieren hat.
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    Unterrichtet werden einzelne Instrumente und Instrumentengruppen, Jazz-Gesang, Jazz-Theorie, Komposition, Arrangement, Improvisation etc. Grundsätzlich haben alle Jazz-Akkorde mindestens vier verschiedene Töne. Sie sind also immer dissonant, doch hören wir diese Dissonanzen als interessante Reizzusätze, als Farben, die wir nicht als »auflösungsbedürftig« empfinden. Es sind dies »emanzipierte Dissonanzen«; das verbindet den Jazz mit anderen Spielarten der »Neuen Musik« des 20./21. Jahrhunderts. Die Verknüpfung dieser Akkorde geschieht in der Regel durch permanente Quintfälle des Bassfundaments (ich nenne das gern den »endgültigen Triumph des Jean Philippe Rameau«, eines französischen Komponisten und Musiktheoretikers aus dem 18. Jahrhundert). Aber auch Parallelverschiebungen von Akkorden (»Mixturprinzip«) gehören zu den vielen Möglichkeiten. Jazz-Harmonielehren zeichnen sich durch hohe Komplexität aus.

    Genannt seien wenigstens einige der typischen, in der Regel in 16-taktigen Standards komponierten Jazz-Changes (= Akkordfolgen) und Jazz-Turnarounds (= Akkordfolgen als sich wiederholende »Schleifen«), die ja auch auf die Rock- und die Popmusik einigen Einfluss hatten: I GOT RHYTHM von George Gershwin (1930) ist als pentatonische Melodie erfunden (in C-Dur: g-a-c1-d1-e1). Die ersten 4 Töne g-a-c1-d1 sind, ebenso wie die Töne 5 bis 8 (= 1 bis 4 rückläufig, also d1-c1-a-g) folgendermaßen harmonisiert: Tonika (I. Stufe, C-Dur), vi. Stufe (a-Moll, Tonikaparallele), Quintfall zur ii. Stufe (d-Moll, Subdominantparallele), Quintfall zur V. Stufe (G-Dur, Dominante), alle mit den entsprechenden Reizdissonanzen, im Turnaround Quintfall zurück zur Tonika C-Dur etc. Dieses viergliedrige Modell (wir haben es schon in der BOHEMIAN RHAPSODY kennengelernt, dort allerdings auf viele Takte ausgedehnt) mit den Stationen 1, 6, 2, 5 heißt unter Jazzern folgerichtig Sechzehnhundertfünfundzwanzig – Jahreszahlen lassen sich sehr leicht merken. Dass in Gershwins Komposition noch andere Varianten vorkommen, ist selbstverständlich. Aber: 1–6–2–5 oder auch nur 6 –2–5 ist im Jazz, Rock und Pop (ich muss dazu sagen: auch bei Bach, Mozart, Beethoven …) so verbreitet, dass man das gern »die Jazz-Kadenz« nennt, auch wenn es historisch falsch ist.

    – http://www.youtube.com/watch?v=vIpNepgmCQA&feature=related (Gershwin selbst spielt in Des-Dur!; das Modell erklingt nach der Intro ab 06’’).
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    AUTUMN LEAVES, ein zweiter Standard-»Klassiker«, stammt vom ungarisch-französischen Komponisten Joseph Cosma, heißt im Original Les feuilles mortes (1945) und steht in Moll. Das Besondere hier ist, dass alle Töne der natürlichen (äolischen) Mollskala als Stufen einer vollständigen »Quintfall-Sequenz« erklingen, also z. B. in a-Moll, mit Septimen:

    I (a-Moll 7) – iv (d-Moll 7) – VII (G-Dur 7) – III (C-Dur maj7) – VI (F-Dur maj7) – ii (h-Halbvermindert) – V (E-Dur 7) – i (a-Moll 7)

    Um keine Verwirrung aufkommen zu lassen, sei noch einmal festgestellt: Die meisten internationalen Harmonielehren bezeichnen die Stufen mit kleiner Terz über dem Basiston mit Kleinbuchstaben, die mit Durterz mit den »normalen« römischen Ziffern. Bis in die Gegenwart bedienen sich nicht nur französische Chansons mit melancholischer Aussage dieses Turnarounds in Moll, der selbstverständlich auch schon bei Rameau und Bach (und noch früher) vorkommt. Vollständige Quintfall-Sequenzen gibt es selbstverständlich auch in Dur-Tonarten.

    – http://www.youtube.com/watch?v=JWfsp8kwJto. Yves Montand (Version nach es-Moll transponiert)
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    Jazz-typisch aber ist nun, dass alle Interpreten solcher Standards diesen Vorgaben ein ganz eigenes Gesicht geben: Sie werden »grenzüberschreitend« individualisiert, variiert, reharmonisiert, verfremdet, sie sind Grundlage für Improvisationen, in der Gruppe wie solistisch. Das Spannungsverhältnis von Standardisierung und Individualisierung ist das Charakteristikum des Jazz, und auch die Spielarten des Jazz-Rock knüpfen daran an.


    Anmerkungen zur Filmmusik


    Kaum ein anderes musikalisches Genre »schreit« sozusagen naturwüchsig so sehr nach Grenzüberschreitungen wie die Filmmusik. Hier muss, für ein spannungsvolles Mit- und Gegeneinander zum Bild und zur Szene, »alles, was Töne hat« aufgefahren werden, vom verstimmten Stummfilmklavier bis zum großen Orchester, von exotischen Musikinstrumenten und ebenso exotischen Sprech- und Singweisen über Volks- und Popmusik und Elektroakustik bis zur »E-Avantgarde«, vom Klang und Geräusch bis zum Kinderlied.

    Und die Musikarten (und die Töne, die Klänge, die Geräusche) können – als erlebbare, sogar sichtbare Schallquelle – ein Teil der Szene sein (jemand singt, ein Radio dudelt, ein Atomkraftwerk fliegt rhythmisch in die Luft), sie können aber ebenso Kommentar oder »Gefühlsuntermalung« von außen sein.

    Da übrigens scheiden sich die Geister, auch unter Regisseuren. Puristen lehnen diese (für sie zu dominante) Rolle der Musik ab. Da gibt es die schöne Hitchcock-Anekdote, seinen Anti-Nazi-Film Lifeboat von 1944 betreffend: Auf Meister Alfreds süffisante Frage »Wo kommt denn mitten auf dem Ozean das Orchester her?« soll es die wunderbar kluge Gegenfrage von Hugo Friedhofer, dem Komponisten, gegeben haben: »Und wo kommt mitten auf dem Ozean in einem kleinen Rettungsboot das ganze Film-Equipment her, mit Dutzenden Scheinwerfern und Kameras und Maske und Requisite und, und und …« Die absolute »Künstlichkeit« des überhöhenden Illusionstheaters »Film« kann mit ihren nichtrealistisch-naturalistischen Mitteln  sehr viel mehr Wahrheit und Hintergründigkeit vermitteln als  eine vermeintliche naturalistische Wirklichkeits-Abbildung: Die ist – entgegen ihrer eigenen Zielsetzung – immer auch schon eine »künstliche« Interpretation von »Wirklichkeit«.

    Den Film- und Fernsehkomponisten sollte die gesamte stilistische Vielfalt fast aller Musikkulturen dieser Erde zur Verfügung stehen – und wenn es nur die Klischees dieser Musikkulturen sind. Wir kennen das aus so mancher miesen Film- und Fernsehmusik: Der Eiffelturm wird sichtbar – es erklingt das unvermeidliche Musette-Akkordeon; Schwenk nach Hong Kong – pentatonische Quart- und Quintparallelen im einfältig hüpfenden Zweiertakt sind garantiert, sozusagen die musikalischen Schlitzaugen, wobei den Musikfabrikanten völlig wurscht ist, ob es wirklich Hong Kong, Tokio oder Seoul ist; Indien – die unvermeidliche Sitar exotisiert vor sich hin; die Schweiz bietet ihre Alphörner, garniert von Kuhglocken, die ins Edelweiß fallen. Was mag uns nur zu Wien einfallen? Kairo? Zur Prärie im Wilden Westen? Schweine im Weltall (wobei Weltallmusik zum ganz eigenständigen Unter-Genre der Filmmusik mutiert ist)?

    Was, wenn ein abgefeimter und kluger Komponist Klischees doppelt konnotiert und uns kritisch ins Leere laufen lässt, um Klischees als Klischees deutlich werden zu lassen? Wir sehen beispielsweise eine kriegerische Soldateska, marschierend, marodierend, und die wird kommentiert mit sanft-melancholischem Streichquartett oder gar einem traurigen Kinderlied, von einer einsamen Stimme gesungen – da werden Gefühle aktiviert, die gleichzeitig Erkenntnis vermitteln: Nachdenken über das, was die Soldateska anrichtet, Mitleid, Empathie mit den möglichen Opfern.

    Klischees, »Automatisierte Assoziationen« werden sehr gern auch über Nationalhymnen aktiviert. Wenn in englischsprachigen oder französischen Filmen über den Zweiten Weltkrieg die deutschen Nazi-Aggressoren ihr akustisches Signet bekommen (bis zum heutigen Tag), dann ist das in der Regel das martialisch mit orchestralem Blech gepanzerte Deutschlandlied. Wir heutigen deutschen Hörer (bis auf wenige Unbelehrbare ja durch die dritte Strophe sozialisiert) mögen das übertrieben finden, aber die historische Wahrheit ist auf der Seite der Filmkomponisten: Die arme schöne Melodie von Joseph Haydn ist, in Verbund mit Hoffmann von Fallerlebens »erster Strophe«, die Nazi-Hymne gewesen. Zusammen mit dem Horst-Wessel-Lied hat dieses »Deutschland, Deutschland über alles« die Welt in Brand gesetzt.

    Die Filmmusik hat ihre Wurzeln in allen Arten von szenischer Musik aus früheren Jahrhunderten, primär also in der Gattung »Oper«. Bevor die Revolution des Tonfilms Ende der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts kam, saßen, wie in den Opernhäusern, große Orchester in den großen Filmpalästen in den Gräben vor der Leinwand und kommentierten das Geschehen mit differenziert-bunten Klängen. Im kleinen Kintopp nebenan versuchte der Stummfilmpianist, das Rattern des Projektors zu übertönen.

    »Untermalung«, das ist eine Grundfunktion von Filmmusik, also: Verdoppelung von Gefühlen, auch lenkendes »Vorfühlen« von Gefühlen der Zuschauer. Das Operieren mit Klischees, mit automatisierten Assoziationen ist ein wesentliches Mittel dieser Funktion. Das geht so weit, dass die meisten Rezipienten, also die sehend Hörenden, Filmmusik gar nicht mehr bewusst als eigene Kategorie wahrnehmen, sondern sie, sozusagen osmotisch, »mitleben«. Ein schlicht »unter Musik gesetzter« Tatort wird sicherlich so erlebt.

    Musik kann aber (und sollte, auch im Tatort) weit darüber hinausgehen und dem Bild, der Szene eine substantielle eigene Ebene hinzufügen: Sie hat dann kontrapunktische Funktion. Die Musik kann uns dann vermitteln oder zumindest ahnen lassen, was sich hinter der Oberfläche des Bildes verbirgt. Das ist in Hitchcocks Psycho (1960) mit der Musik von Bernard Herrmann genial gelöst. Auch zu scheinbar harmlosen Szenen im ersten Drittel des Films ist die Musik nervös, unruhig-getrieben, auch ängstlich – überall lauert die Katastrophe, wir hören sie und wir ahnen sie, auch wenn wir sie nicht sehen.

    – http://www.youtube.com/watch?v=YVi6ZYzD_Gc

    Das alles wird mit einem eigentlich ganz konventionellen Streichorchester gemacht – auch das quasielektronische Kreischen, diese existenziellen Urschreie in der mörderischen Dusch-Szene: Das sind aufheulende Flageolett-Glissandi mit »clustern«, engen Tontrauben.

    – http://www.youtube.com/watch?v=81qweiWqyTU

    Stanley Kubrick entschloss sich in zahlreichen seiner Filme, bereits existierende Musik auszusuchen, die seiner Vorstellung von Einheit von Bild/Szene und Musik dann genauer entsprachen als Neukompositionen. So hören wir in 2001 – Odyssee im Weltraum u. a. den machtvollen Beginn der Symphonischen Dichtung ALSO SPRACH ZARATHUSTRA von Richard Strauss (1896, nach Friedrich Nietzsche), die SCHÖNE BLAUE DONAU, den Walzer von Johann Strauß (1866) und, besonders dominant, zahlreiche Kompositionen aus den 1960er Jahren des ungarischen Avantgarde-Komponisten György Ligeti (KYRIE aus dem Requiem für Soli, Chor, Orchester von 1963–65, LUX AETERNA für Chor a cappella von 1966, ATMOSPHÈRES für Orchester von 1961 – Letzteres wird auch in den beiden Orchesterpartien in A DAY IN THE LIFE bei den Beatles alludiert; vgl. die Analyse auf S. 176).

    ATMOSPHÈRES erklingt eröffnend zu völlig schwarzem Bild; zum »Sonnenaufgang« hören wir den Sonnenhymnus-Beginn von ALSO SPRACH ZARATHUSTRA. Die »Urszene« der Menschheitsdämmerung, die Menschwerdung des Affen, lässt Ligetis Musik erst dann ertönen, als die den gesamten Film real und symbolisch begleitende Stele, der Monolith, erstmals ins Bild kommt und dem »äffischen« Verhalten die schon latent vorhandene neue »menschliche« Qualität gibt.

    Die Nietzsche-Strauss-Musik symbolisiert den »Sonnenaufgang der Menschheitsdämmerung« ebenso wie die Idee des »Übermenschen«; sie charakterisiert das erfundene Werkzeug, einen Knochen der Getöteten, zugleich als Mordwaffe, die sich – in die Höhe geschleudert – in grandiosem Schnitt in das Raumschiff verwandelt. Kubrick lässt die futuristische Szenerie ausgerechnet in die sanft schwingenden, vertrauten Walzerklänge der BLAUEN DONAU von Johann Strauß umschlagen – ein musikalisches Zeichen von allerdings trügerischer Wohlgeordnetheit.

    Vollends im kollabierenden Sturz durch Raum und Zeit wäre jegliche illustrierende »Filmmusik« eine Beleidigung der Konzeption Kubricks, eine Beleidigung aber auch der ästhetischen Intelligenz der Zuschauer/Zuhörer. Der »von außen« kommende Ligeti kommentiert und überhöht auf atemberaubende Weise jene mathematisch-geometrische, farbspektrale und philosophische Orgie, indem eine völlig klischeefreie klangspektrale Ebene der Musik hinzukommt, die noch einmal einen völlig eigenen Sog entfaltet, der chaotisch erscheint, aber exakt geordnet, strukturiert ist.

    – http://www.youtube.com/watch?v=ou6JNQwPWE0&feature=related (Bei 1’27’’ geht das chorisch-orchestrale Requiem in Atmosphères über.)

    In The Shining hören wir u. a. den 3. Satz aus Béla Bartóks MUSIK FÜR SAITENINSTRUMENTE, SCHLAGZEUG UND CELESTA aus dem Jahr 1936, zu der Szene, wo der Junge mit seinem Tretauto in den langen, unheimlichen Gängen des Hotels fährt, die Quasivision der beiden Mädchen hat, vor der Tür des Grauens anhält, lauscht; zu hören sind allein die Fahrgeräusche des Kinderspielzeugs (die durch diese Separierung einen Gänsehauteffekt bewirken – das Geräusch als »Musik in der Szene«) und die von außen kommentierende Musik, und da »tickt« etwas (hohes Xylophon), das drohende Gefahr signalisiert; da erschauern leichte Streicher-Tremoli, da gibt es lauernde Glissandi in den Pauken, da kündet eine dünn-hohe Violin-Kantilene zusammen mit der ätherischen Celesta vom Wahnsinn – und man sieht die Bilder plötzlich ganz anders. Das Grauen lauert. Und, rein technisch und gleichzeitig höchst künstlerisch: Kubrick hat seinen Schnitt der Musik angepasst, nicht, wie es sonst üblich ist, der Filmkomponist seine Musik dem Schnitt.

    – http://www.youtube.com/watch?v=3t60oY0TbTU


    Das setzt sich nun ganz bewusst von der opernhaften großen Hollywoodmusik der späten dreißiger und der vierziger Jahre ab, wo europäische Opernkomponisten ihr »altes Genre« in die Gattung Filmmusik transferierten: so Erich Wolfgang Korngold (u. a. Robin Hood und The Sea Hawk) oder Max Steiner (u. a. King Kong; vgl. die Kurzanalyse S. 146). Hitchcocks Rebecca (Franz Waxman) ist – trotzdem? – grandios; Bernard Herrmann schrieb ebenfalls eine sehr opernnahe Musik in den Dreißigern zu Orson Welles’ berühmtem Film Citizen Kane.

    
    7. Sappho und die starken Frauen in der Musik


    Kurzanalysen: Tammy Wynette STAND BY YOUR MAN; The Judds WHY NOT ME; Taylor Swift HEY STEPHEN; Lady Gaga BAD ROMANCE


    Wir tendieren zum politisch korrekten Quotendenken. Das gilt (dafür ein durchaus nicht ironisches »Danke, liebe Frauenbewegung«) auch in der Musik, und dabei ist es gleichgültig, wie dumm antiemanzipatorisch sich so manches Popsternchen gibt oder so manche Lady der Countrymusic oder so manche Schlagersängerin. Dem mythologischen Orpheus kann eine zwar ebenfalls legendäre, dafür aber reale Frau der griechischen Antike zur Seite gestellt werden: die Dichterin und Musikerin Sappho von der Insel Lesbos. Ob sie auch »Komponistin« war, wissen wir nicht, aber wegen der selbstverständlichen Einheit von Sprache und Musik in dieser Kultur ist das sehr wahrscheinlich. Um 600 v. u. Z. hatte sie Schülerinnen, denen sie Unterricht in Poesie, Musik, Gesang und Tanz gab. Die Begriffe »sapphisch« und auch »lesbisch« haben hier ihren Ursprung, wobei aber z. B. eine »sapphische Ode« eine von ihr entwickelte (bzw. bevorzugte) Form der Lyrik bezeichnet, nicht etwa eine lesbische Neigung.

    Sappho beeindruckte in ihrer Poesie mit ihrem Bilderreichtum, dem Reichtum der Empfindungen und mit ihren sprachlichen Raffinessen sehr viele Dichterinnen und Dichter der nachfolgenden Jahrhunderte, ja sogar Jahrtausende. Hatten wir bisher für die Musik die Polarität von Apollon und Dionysos ins Zentrum gerückt, so ist diese Dichterin/Musikerin Aphrodite verpflichtet, der Göttin der Liebe. Schade, dass wir zwar Sapphos Texte kennen, ihre Musik aber nicht – es gab (noch) keine Notenschrift, sie aufzuzeichnen. Doch die schöne Mischung aus Kunstvollem und Popularem, die ihre Texte auszeichnet, dürfen wir getrost auch für die Musik annehmen.

    Die mittelalterliche Äbtissin Hildegard von Bingen (12. Jahrhundert), als Heilige verehrt, eine frauenklösterliche Synthese aus Sängerin und Songwriterin mit theologischer, mystischer und medizinischer Ausbildung, wird seit einiger Zeit sozusagen als feministische, aber auch »grüne« und spirituelle Schutzheilige gehandelt. Sie gilt unter Eingeweihten als eine ins Christliche transferierte Sappho. Allerdings blieb ihr, im Gegensatz zu Sappho, die Öffentlichkeit, die sie mit ihren religiösen, medizinischen und politischen Schriften erreichte, für ihre Kunst weitgehend verwehrt. Und ihre (durch die noch mangelhafte Notenschrift nur unzulänglich aufgezeichnete) geistliche Musik muss in weiten Teilen rekonstruiert werden. Aber es gibt CDs, und wir können solche Rekonstruktionsversuche hören. In geglückten Einzelfällen ergeben sich schöne Ergänzungen von poetisch-spirituellen Texten und Melodien in schlichter und schöner Einstimmigkeit.

    Frauen können nicht komponieren. Bis heute ist diese Einschätzung verbreitet. Malen – na ja. Literatur, Lyrik – schon eher. Komposition – nein. Das hält sich hartnäckig, wie in der Mathematik (und dass Lise Meitner für den mathematisch unbegabteren Nobelpreisträger Otto Hahn die Berechnungen machte, ändert nichts an dem Vorurteil). Die abstrakte Statistik scheint diesem Vorurteil recht zu geben. Aber die Statistik fragt nicht nach Ursachen, sie erklärt nichts, sondern sie muss interpretiert werden. Sie war sogar das Resultat von bewussten Geschichtsfälschungen: In den Lexika des 19. und des frühen 20. Jahrhunderts verschwanden nach und nach die – in ihren Zeiten hochberühmten! – Malerinnen wie Artemisia Gentileschi in Florenz oder Angelika Kauffmann in Rom (primär, um bei ihr Unterricht zu bekommen, unternahm Goethe seine berühmte italienische Reise!), und es verschwanden – ebenfalls in ihren Zeiten hochberühmte – Komponistinnen wie Francesca Caccini (Florenz) und Barbara Strozzi (Venedig). Sie entstammten in der Regel Künstlerfamilien und hatten so die Chance, ihr Begabungs-Potenzial und ihre handwerklichen Fähigkeiten zu entfalten.19

    Zugleich gab das gesellschaftliche Umfeld in Teilen Italiens im 17. und 18. Jahrhundert die Möglichkeit, sich auch in der Öffentlichkeit zu positionieren – besonders in Venedig.

    Aus dem 19. Jahrhundert seien wenigstens zwei starke Künstlerinnen genannt, Clara Schumann, geborene Wieck (die Älteren unter uns kennen sie noch vom guten alten bläulichen 100-DM-Schein, auch von einer Briefmarke) und Fanny Hensel, geborene Mendelssohn – nach ihr wurden Straßen, Siedlungen und Schulen benannt.

    Fanny, ältere Schwester von Felix Mendelssohn Bartholdy, war höchstbegabt wie ihr Bruder, genoss eine identische musikalische Ausbildung, durfte all das aber auf Geheiß des Vaters nur im privaten Zirkel zeigen. Jede größere Öffentlichkeit war für sie im Berlin der 1820er/1830er Jahre tabu, ebenso wie der Wunsch, das Konzertieren oder das Komponieren beruflich zu betreiben. Es gab aber die Einrichtung der familiären »Sonntagsmusiken« im Hause Mendelssohn, Leipziger Straße 3, zu denen dann auch wichtige Persönlichkeiten des Geisteslebens – nicht nur aus Berlin – eingeladen wurden. So fand Fannys Musik wenigstens partiell einen Weg »nach draußen«. Erst nach dem Tod des Vaters wurde gewagt, die Kompositionen wenigstens drucken zu lassen. (Immerhin hatte Felix zuvor heimlich einige der Lieder seiner Schwester unter seinem Namen in eigenen Liederzyklen veröffentlicht.) Der frühe, fast gleichzeitige Tod der Geschwister verhinderte, dass Fannys Potential sich zu voller Blüte entfalten konnte.20

    Clara Wieck war schon in jungen Jahren als Pianistin ein »Star« von europäischem Rang, der (zur Freude ihres Vaters, der auch ihr Klavierlehrer war) erhebliche Summen verdiente. Mit fünfzehn hatte sie für sich ein beachtliches Klavierkonzert komponiert, dann zahlreiche Klavier-Solo-Werke. Wie in einer Popschnulze kommt jetzt die Liebe ins Spiel: Robert Schumann, ebenfalls Schüler von Vater Wieck, eine künstlerische Bohème-Existenz, geprägt von – wie wir heute sagen würden – »Sex & Drugs & Rock ’n’ Roll«, höchstbegabter Komponist und auch Literat, bemüht sich erfolgreich um die Erfolgreiche (und somit auch um ihr Vermögen), und sie heiraten nach juristischer Auseinandersetzung gegen den Willen des Vaters. Happy End, wie einige Biografien und Filme suggerieren?

    Die Kinder und die empfindsamen Nerven des Hausherrn lassen Claras künstlerische Aktivitäten verdorren – bis sich herausstellt, dass die Familie nur mit ihren Einkünften existieren kann. Die Wiederaufnahme ihrer künstlerischen Laufbahn und ihre Erfolge provozieren nicht nur Neidgefühle des um Anerkennung ringenden Robert, sondern verstärken seine Depressionen und Wahnvorstellungen. Kompositorisch entstehen bei Clara noch Lieder und Liedzyklen – mit Robert zusammen publiziert sie einen Zyklus von Rückert-Liedern. Nach seinem frühen Tod in der Heilanstalt Endenich bei Bonn komponiert Clara nicht mehr.

    Nach Robert und Clara Schumann nun ein Pop-Äquivalent im 20. Jahrhundert: John Lennon & Yoko Ono. Wieder »Sex & Drugs & Rock’n’ Roll« (immerhin nicht, wie bei Robert Schumann, mit Syphilisinfektion, dafür mit mehr Rock’n’ Roll und Drugs – Schumann begnügte sich noch mit Alkohol und Opium), wieder ein – auch künstlerisch – eifersüchtelndes Ehepaar, dennoch oft kooperierend. Und die Kreativität war nicht einseitig verteilt, wenn auch sehr unterschiedlicher Herkunft: Der Musiker und Sprachkünstler auf der einen Seite, die Fluxus-Künstlerin mit der Tendenz auch zu akustischen Experimenten auf der anderen, beide allerdings auch mit Neigungen zu Dilettantismen. Die konnten bei John in der Beatles-Phase durch die Gruppe und besonders durch George Martin aufgefangen werden – in der Spätphase kommen sie oft erschreckend unverhüllt zutage. Dass Yokos musikalische Fähigkeiten, freundlich ausgedrückt, sehr bescheiden waren, ändert aber nichts daran, dass sie als höhere Tochter in Japan eine gute musikalische Bildung genossen hatte und beispielsweise für John auf dem Klavier Beethoven so spielen konnte, dass er zu eigenen Ideen angeregt wurde.

    Durch Yoko wurde John dazu gebracht, auch über eigene, selbstverständliche Attitüden nachzudenken, und es entstand ein radikalfeministischer Song: WOMAN IS THE NIGGER OF THE WORLD. Die bescheidene musikalische Qualität dieses (und auch anderer) unmittelbar politisch engagierter Songs war beiden durchaus bewusst; John sagte: »Die meisten Leute drücken ihre Gefühle aus, indem sie herumbrüllen oder am Wochenende Fußball spielen gehen. Ich dagegen, ich sitze hier in New York, höre von den 13 Leuten, die sie in Irland erschossen haben, und reagiere sofort – und da ich nun mal bin, wer ich bin, reagiere ich im Viervierteltakt mit einem Gitarrenbreak zwischendrin. Ich sage nicht: ›Mein Gott, was geht da vor, wir sollten etwas unternehmen!‹ Ich singe: ›It was Sunday Bloody Sunday and they shot the people down.‹ Das ist nicht für alle Ewigkeit gedacht. Es ist schon wieder vorbei – abgehakt, weg. Mehr gibt’s nicht. Meine Songs sollen nicht wiedergekäut und auseinandergepflückt werden wie die Mona Lisa.«21

    Das soll mich aber nicht daran hindern, auch solche Songs »für den alsbaldigen Verbrauch« zu »analysieren« (was ja nichts anderes heißt als »auflösen«, auseinanderpflücken). Schließlich will ich wissen – und dieses Wissen weitervermitteln –, wie solche mit Hochgeschwindigkeit hergestellten Produkte gemacht sind, welche musikalischen Vokabeln und Redewendungen in ihnen abgerufen werden, ohne dass Wert auf besondere Kunstfertigkeit oder besondere Originalität gelegt würde.

    Nun ein Schritt in die Gegenwart: In den Kompositionsklassen an den Musikhochschulen nicht nur in Deutschland erreichte der Frauenanteil partiell etwa die Fünfzig-Prozent-Marke. Ähnliches gilt auch für andere Hochschulfächer; in der Schulmusik und in der Musikwissenschaft dominieren Frauen sogar – auch in der Hochschullehre.

    Wie war das doch noch vor vierzig Jahren ganz anders. Die Frauenbewegung, von vielen als Frauenbeschleunigung belächelt, hat wirklich sehr vieles verändert. Frauen in Spitzenorchestern? Man sah und hörte sie nur an der Harfe, und das nicht mit fester Anstellung, sondern als Aushilfskraft. Und die anderen?

    Frauen zwischen Backofen und Beethoven, zwischen Spülhölle und Klavierspielhölle, die Kreativität in der hausfraulichen Tiefkühlrolle. Heute sträuben sich nur noch die Herren Wiener Philharmoniker gegen ständige weibliche Mitspielende. Starke Frauen im Jazz, in Rock/Pop, Folk? Selbstverständlich. Aber: lange Zeit nur als Interpretinnen, nicht als Autorinnen. Warum? Man sagt ja gern: dieser Jazzstandard von Billie Holiday – dieser Song von Madonna – das Lied von Nena – dieser Hit von Britney Spears – doch diese Stücke wurden von ihnen lediglich gesungen, interpretiert (und, nicht zu vergessen, auch kreativ individualisiert). Die Kompositionen und Texte (»Lyrics«) wurden von diversen Autorenteams für sie geschrieben.

    Die Kabarettistin und Chansonnette Claire Waldoff, zu Recht heute noch als Emanzipationsikone aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts bewundert, sang in den zwanziger Jahren ein frappierendes Berliner Couplet, stachlig-witzig bis in die Gegenwart: RAUS MIT DEN MÄNNERN AUS DEM REICHSTAG! Das hat ihr ein Mann getextet und komponiert, Friedrich Hollaender.

    Ehe sich jetzt wieder das alte Vorurteil breitmacht: Das alles gilt selbstverständlich genauso für Elvis Presley, Frank Sinatra und etwa 80 Prozent der anderen männlichen Stars des Business (diese meine Privatstatistik beruht auf absolut nicht exakten, wenn auch wohlabgewogenen Schätzungen). Sie alle waren nie die Schöpfer »ihrer« Songs. Leider sind die Namen der wirklichen Autoren sehr oft gar nicht im öffentlichen Bewusstsein. Hier singe ich als Komponist meine Klage-Arie. Wo aber sind sie, die kreativen Autorinnen, die Songwriterinnen, verantwortlich für die Texte wie für die Musik?


    Kleiner Exkurs: 
»Country«. Die Schwäche der vermeintlich starken Frauen


    Werfen wir einen Blick, lauschen wir hinein in die US-amerikanische Countryszene. »Country« zeichnet sich ja, wenn man es sehr freundlich formuliert, durch ein gewaltiges Beharrungsvermögen aus. Motto: dem guten Alten die Treue halten. Wobei es gleichzeitig »das Alte« und »der Alte« ist. Die Sprache lügt nicht.

    Emmylou Harris, die große Countrysängerin, wurde nach der Essenz dieser Musik gefragt, und sie sagte philosophische Worte: »Drei Akkorde und die Wahrheit.«

    Die Banalität dieses Pseudotiefsinns ist nicht zu übertreffen. Immerhin sind die Akkorde zu identifizieren: Es ist die »weiße« Grundkadenz, immer in Dur, I. Stufe (Tonika), IV. Stufe (Subdominante) und V. Stufe (Dominante). Deutsche U-Musiker nennen, wie schon erwähnt, diese musikalische Mini-Einheitswohnanlage liebevoll Stube, Kammer, Küche. Und »weiß« heißt: nicht durch den »Schmutz« des Blues angekränkelt, nicht durch Blue Notes, nicht durch Dissonanzen, nicht durch bewusst unsaubere Singweise. »Weiß« heißt aber für die fast zu 100 Prozent männlichen Songwriter leider auch meistens weißgewaschenes Saubermann-Image im Inhalt, auch wenn die realen Verhältnisse noch so kaputt sind.

    Es ist doch schön, wenn die Wahrheit so problemfrei und auch so widerspruchsfrei ist, dass sie sich in drei Klischeeakkorden ausdrücken lässt. Ob traurig, fröhlich, überschwänglich, verbissen, zerknirscht, schuldbewusst, heiter: I, IV, V passt immer, das ist wie bei den Standardgrößen der Armeeuniformen. Und immer geradtaktig, immer gemäßigt, immer regelmäßig, kein Drive.

    Aber – vielleicht hat die »Wahrheit« ja gar nichts mit Musik zu tun; vielleicht passen ja die »weißen« drei Akkorde zu jedem Inhalt; das hieße allerdings: Musik lügt grundsätzlich, oder ihr ist alles gleichgültig. Wenn das wirklich stimmt, das mit den drei Akkorden.

    Überprüfen wir es. Denn: es gibt natürlich nicht einfach »die« Country Music. Es gibt viele Spielarten. Greifen wir drei heraus.


    Tammy Wynette STAND BY YOUR MAN (1968)

    – http://www.youtube.com/watch?v=DwBirf4BWew


    Das fängt zwar mit den berühmten »drei Akkorden« in A-Dur an (A – D – A – E), aber es wird, zumindest in der Harmonik, für das Country-Genre erstaunlich differenziert: Man kommt bei der Analyse auf neun unterschiedliche Akkorde! Das ändert aber nichts daran, dass hier der Interpretin kitschige Klischees verordnet sind. Ausgerechnet Tammy Wynette, die durch kaputte Beziehungen (allein fünf Ehen) und durch den Alkohol zerrüttet war, singt hier das Hohelied der braven Ehefrau: Egal, was dein Mann dir antut, halte zu ihm, he’s just a man. Es gibt einen gemütlich schlurfenden »shuffle« (ternäres | duu-pe duu-pe duu-pe | duuuuu) – vielleicht ein Hinweis auf die Pantoffeln des gewalttätigen Göttergatten. Und dazu werden die hübschen Harmonien durch die übliche Slide-Gitarre mit Bottleneck charakteristisch eingesoßt. Aber – Hut ab, der Refrain ist ein gekonnt gemachter Ohrwurm. Nicht umsonst hat Ollie Dittrich das an den Anfang der »Dittsche«-Folgen gesetzt. Harmonien im Refrain:
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    The Judds WHY NOT ME (vom Erfolgsalbum Why not me, 1984)

    – http://www.youtube.com/watch?v=-SxdsoKK9B0


    Hier nun ein Mutter-Tochter-Duo, Naomi und Wynonna, das in den achtziger Jahren extrem erfolgreich war und ein echtes Saubermann-Image hatte: die Judds.

    WHY NOT ME, von zwei Männern, Harlan Howard und Brent Maher, geschrieben, in B-Dur. Die Judds kommen wirklich fast durchweg mit den berühmten drei Harmonien aus. Außer diesen (B-Dur, Es-Dur und F-Dur) gibt es aber noch eine kleine Raffinesse, die aus der Popmusik übernommen ist: ein vereinzeltes As-Dur als tiefalterierte VII. Stufe oder auch »doppelte Subdominante«. Mutter und Tochter singen mindestens so schön wie Maria und Margot Hellwig. (Das ist nicht böse gemeint – die Hellwigs haben halt bayerischen Country gemacht.) Zum Teil wird es bei den Judds auch im Studio zum vollständigen Chor ergänzt. Sonst sind alle Klischees des Sounds, der Slide-Gitarre, des gemütlich schlendernden Taktes und des demütig auf den Herrn wartenden Weibchens versammelt. Das »girl next door« bietet sich an – why not me? Jetzt kann man, wenn man zynisch ist, sagen: Genau das hat Emmylou Harris gemeint mit »drei Akkorde (bzw. vier) und die Wahrheit« – genau das ist die Wahrheit, gegen die seit Jahrzehnten nicht nur die Frauenbewegung kämpft.


    Taylor Swift HEY STEPHEN (Debütalbum »Taylor Swift«, 2006)

    – http://www.youtube.com/watch?v=FmwqBHcq8go (Live-Solo zur akustischen Gitarre)


    Als sie im »Country« anfing, war sie gerade mal sechzehn Jahre alt. Auch sie hat das »Girl-next-door/all-american-girl«-Image wie The Judds, »sauber und weiß«.

    Taylor Swift könnte allerdings ein anderes Kaliber sein. Denn sie ist selbst Songwriterin. Endlich einmal. Aber die drei Akkorde sind wieder da (diesmal, auf dem Album, in Fis-Dur; die unten angegebene Live-Aufnahme allerdings in G-Dur), immerhin mit hübschen Reizdissonanzen, Importen aus der Popmusik. Typisch Pop: der Beginn mit einer Pendelharmonik, immer hin- und herschwingend zwischen der I. Stufe G-Dur und der IV. C-Dur9 mit der Reizdissonanz d. Im Chorus kommt, zaghaft, ein vierter Akkord dazu, a-Moll7 als vi. Stufe. Insgesamt ist das aber eher ein Popsong als ein Countrysong, und der sonst ja so ernst gemeinte Schmalz der im Country beschworenen Gefühle wird hier durch poetische Leichtigkeit und sogar Ironie ersetzt. A propos ersetzen: die übliche Slide-Gitarre ist hier durch eine Hammondorgel ersetzt. Ob der direkt angesungene Stephen auch irgendwann ersetzt wird? Noch scheint es ihr ernst zu sein mit ihm. Er looks ja auch like an angel. Und in der letzten Strophe gibt es den wirklich hübschen Satz: »all die andern Mädchen, klar, die sind wunderschön, aber würden die einen Song für dich schreiben?«


    Starke, selbstbewusste Frauen in der Nachfolge der großen Sappho, es gab und gibt sie in zahlreichen Kulturen dieser Erde ebenso, wie sie in zahlreichen anderen unterdrückt wurden und werden. Im Bereich der Rock- und Popmusik seien stellvertretend etwa Patti Smith, Gianna Nannini, Björk und Nina Hagen genannt. Besonders anregend ist für mich das Phänomen »der Identität durch Wandel«: Es geht um Selbstinszenierungen und Personnagen.

    Exemplarisch ausgewählt habe ich Madonna und (man möchte es nicht glauben) Lady Gaga, zwei »italienische« Sängerinnen/Songwriterinnen/Performerinnen aus New York. Die eine ist die erfolgreichste Künstlerin aller Zeiten, und die andere versucht derzeit, ihr diese Position streitig zu machen.

    Ist Madonna Louise Ciccone, die sich Madonna nennt, eine Künstlerin, die permanent auf der Suche nach sich selbst ist? Versucht sie, durch Zusammenarbeit mit immer anderen Songwritern, mit immer neuen Produzenten, mit immer neuen Labels und Studios, so etwas wie ihr »wahres Ich« zu finden? Oder realisiert sie die unglaublich vielseitigen Facetten ihrer Persönlichkeit als bewusste Personnagen, als Rollen, die erst alle zusammen das Phänomen »Madonna« ausmachen – was also vergleichbar wäre mit einer ähnlichen Selbstinszenierung bei David Bowie? Zu nennen sind (ohne Anspruch auf Vollständigkeit): Kindfrau, Femme fatale, New Yorker Intellektuelle, politisch/religiöse Provokateurin, sportgestählter Gesundheitsapostel, Mutter, experimentelle Künstlerin, Mainstreampop-Bedienerin.

    All das hätte ohne die Gattung »Musikvideo« niemals den immensen Grad von öffentlicher Aufmerksamkeit erhalten, auch nicht jene provokatorische Kraft, die ihr unter den Frauen im Popbusiness bis dahin unerhörte weltweite Bekanntheit verschaffte. Sie hat für ihre wechselnden Personnagen in der Regel die besten, die ihren Bedürfnissen adäquatesten Kreativen und Könner gefunden; das ist ein wichtiger Teil ihrer »Kreativität des Delegierens«, die in der Rock- und Popmusik ja immer wichtiger geworden ist.

    Madonna war und ist hauptverantwortlich für zahlreiche Texte, besonders aber fürs Performative, fürs Kreative in der aufführenden Umsetzung des Gelieferten. Sie sorgt für Unverwechselbarkeit, für Individualisierung durch spezifische Singweisen, Artikulation, Stimmtimbres, besonders aber durch singuläre Körpersprachen, Haltungen, Gesten. Und die großen, plakativen Inszenierungen dieses Performativen mögen ihren Kunstcharakter in Frage stellen – für den überwältigen Erfolg sind sie mit verantwortlich.

    Frau Ciccone ist Madonna, Frau Stefani Joanne Angelina Germanotta ist Lady Gaga. Lady Gaga – die Selbstironie im Namen scheint programmatisch zu sein. Für Madonna war Selbstironie ein Teil ihres New-York-Ichs, z. B. im verfremdet lateinamerikanischen/jiddisch-intellektuellen »I’m going banana/I’m going meschugga«. Da wird »banana« ausgeflippt, und das französische »gaga« und das jiddische »meschugge« – sie beide bezeichnen eine »anregende Verrücktheit«. Dabei hat Fräulein Germanotta so völlig normal angefangen – als hervorragend klavierspielende, rundum musikalisch ausgebildete, komponierende und textende Musikerin und Autorin, die auch ihre »klassische« Herkunft nicht leugnen konnte. Ich empfehle, sich das »Frühwerk« der Noch-nicht-Lady-Gaga einmal anzuhören und anzusehen, zum Beispiel in CAPTIVATED & ELECTRIC KISS (2005):

    – http://www.youtube.com/watch?v=NM51qOpwcIM.

    Auch die »neue« Lady Gaga zeigt als Soloperformerin ihre »alten« Germanotta-Qualitäten am Flügel singend ebenso wie das virtuose Beherrschen von live aktivierter Sampletechnik und Live-Elektronik in Kombination mit Gesang, so in TELEPHONE + DANCE IN THE DARK (2009):

    – http://www.youtube.com/watch?v=lKVF0uoX7hY&feature=related.

    Dass mit ersterem Erfolge höchstens in kleinen Clubs und bei Zirkeln von Kennern zu erzielen waren, wurde ihr drastisch klar, und ebenso drastisch änderte auch sie, sicherlich mit dem doppelten Vorbild Bowie und Madonna, ihr Personnage-Ich, und das mehrfach. Dazu gehörte auch die Fähigkeit, ihr emanzipatorisches und ihr künstlerisches Grundanliegen und ihre Intellektualität in den wechselnden Personnagen zu verbergen.

    Die Hauptsignale, die von ihrem ersten wirklichen Welterfolg ausgehen, der BAD ROMANCE (2009), sind »gerader«, bassdrum-fundierter Mainstream-Dancefloor-Pop – da werden ungeniert Klischees bedient; leicht nachsingbare melodische Floskeln – aber nicht nur; meist harmonische Patterns und Turnarounds, die an vertrauten Wendungen orientiert sind – doch auch hier immer wieder Brüche; in der Soundinszenierung Vertrautes, das aber partiell am Abgrund turnt; inhaltlich und im Video eine provokante, bitterböse Geschichte einer von der Kulturindustrie »entmenschten«, zur medialen Kunstpuppe geformten Protagonistin und ihrer grausamen Rache; die Protagonistin erscheint in vielen Personnagen.

    Das Besondere aber, das Befremdliche, das sogar Verstörende ist allgegenwärtig. Sexistische Klischees werden bedient und zugleich enthüllt; Frauen zähmen Frauen und werden zu Handlangern der Männerkultur. Die Konsumwelt und Hightech werden eingesetzt für diese Zähmung. Natur ist nur noch als künstliche erlebbar.

    Als künstlich erlebbar ist auch Johann Sebastian Bach: Die »große« Videoversion beginnt und endet mit einem Cembalo, das »maschinell«, im Sampler verfremdet (nach a-Moll aufwärts transponiert) die h-Moll-Fuge aus dem I. Band des »Wohltemperierten Klaviers« zitiert, ein tieftrauriges Stück, das Stefani Germanotta sicherlich während ihrer »klassischen« Klavierstudien kennen gelernt hat. Und, o Wunder: Die Melodien der BAD ROMANCE sind als Variationen aus diesem Fugenthema, zumindest aus seinem Beginn, abgeleitet.

    Leider ist auf den Kurz-Versionen der BAD ROMANCE dieser strukturell und inhaltlich so bedeutungsvolle Rahmen nicht zu hören.

    Themen-Kopf der Bach-Fuge h-Moll, nach a-Moll transponiert: e1-c1-a-f1-e1; identischer Tonbestand (aber rhythmisch individualisiert) in BAD ROMANCE:
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    Klangbeispiel (wie alle bei YouTube verfügbaren vollständigen Versionen leider ohne den Bach-Rahmen)

    – http://www.youtube.com/watch?v=INUK88LMoYI.

    Immerhin: 17 Sekunden des »offiziellen« Videos mit dem Bach-Beginn sind abzurufen

    – http://www.youtube.com/watch?v=qRqtfjaiffA&feature=related

    Lady Gaga, nach eigener Aussage in ihrer teamgeprägten Produktionsweise am Bauhaus und an Andy Warhols »Factory« geschult, sagte: »Ich arbeite mit Wiederholungen, die machen die Dinge erkennbar. Kunst ist das, worüber man lügen kann, bis alle glauben, dass man die Wahrheit sagt.«22 Dass sie in vielen neueren Stücken die Kollateralschäden der Massentauglichkeit billigend in Kauf nimmt, muss leidenschaftslos konstatiert werden.

    
    8. Kopf und Bauch


    Temperamenten- und Affektenlehre: Was hat der Choleriker dem Phlegmatiker zu sagen?


    Kurzanalysen: The Beatles HELTER SKELTER; YELLOW SUBMARINE; MICHELLE; ELEANOR RIGBY; ALL YOU NEED IS LOVE


    Ich möchte nun meine musikalische Demonstration an der jahrtausendealten (und erstaunlicherweise auch interkulturellen) Lehre von den Vier Temperamenten und den damit verbundenen menschlichen Gefühlen/Affekten orientieren. Ich will zeigen, wie sie zum Beispiel auch bei den Beatles noch wirksam sind. Wichtige Voraussetzungen dafür sind in unserem Tonsystem gegeben, das ja ein sehr künstliches System ist, das uns aber als natürlich erscheint, weil es seit etwa 2500 Jahren im Gebrauch ist – in unserer Kultur mit ihren sumerischen und griechischen Wurzeln. Grundlegend dabei ist auch die Entwicklung von Dur und Moll mit den entsprechenden Gefühlszuordnungen (das entfaltet sich bei uns aber erst seit dem späten 16. Jahrhundert – in anderen Musikkulturen gibt es das ursprünglich gar nicht). Melodische und harmonische Wendungen, Rhythmen, Figurationen, die seit circa 500 Jahren üblich sind, sind bis zum heutigen Tage verständlich, auch wenn sie im »modernen Gewande« versteckt sind.

    Die Auswirkungen der antiken Medizin reichen noch bis ins 20. Jahrhundert. Besonders folgenreich war der griechischrömische Arzt Galen (2. Jh. u. Z.). Man untersuchte in der »Humoralpathologie« die verschiedenen Körpersäfte, die Organe, in denen sie entstehen, ihr Mischungsverhältnis untereinander, ihr Verhältnis zu den vier Elementen und ihre Auswirkungen auf Leib und Seele. Klassifiziert werden grundsätzlich vier Typen von Menschen, in deren Mischungen jeweils eines der Temperamente dominiert:

    – der Choleriker mit seinem hitzigen, aufbrausenden, zornigen Temperament, dem die berühmte »gelbe Galle« überläuft;

    – der Sanguiniker, dessen »leichtes Blut«, dessen fröhliche Lockerheit sich den süßen Säften der Leber verdankt;

    – der Melancholiker, bei dem die »schwarze Galle« herrscht, mit der Tendenz zu Trauer, Schwermut und zu grüblerischem Tiefsinn;

    – schließlich der Phlegmatiker, schleimzäh, unerschütterlich bis hin zur Gleichgültigkeit (daher war dem Philosophen Aristoteles dieses Temperament verdächtig), ruhig-gefestigt, zur mäßigen Freude neigend.

    Rund um diese Temperamente ist ein Bündel von Affekten angesiedelt, von Trauer, Schmerz, Mitleid, Ruhe, Zuversicht, Hoffnung, Freude, Fröhlichkeit, Überschwang, Jubel bis zum Zorn, der Raserei, der Wut. Alle diese Temperamente und Affekte wurden von den Komponistinnen und Komponisten sehr bewusst in Musik umgesetzt, sei es nun in textgebundener oder sogar szenisch-darstellender Musik oder auch in textloser, »reiner« Instrumentalmusik.

    So repräsentieren die ersten vier Präludien und Fugen aus dem berühmten Wohltemperierten Klavier (Band I) von Johann Sebastian Bach das Ruhig-Phlegmatische (C-Dur), das fast Zornig-Cholerische (c-Moll), das Heiter-Sanguinische (Cis-Dur) und das Abgründig-Melancholische (cis-Moll). Und die Rock- und Popmusik steht ganz selbstverständlich noch in dieser Tradition, ob es den »Machern« nun bewusst war oder nicht. Zeigen möchte ich das an sehr berühmten Stücken der Beatles.


      HELTER SKELTER oder Cholerische Raserei in E-Dur-Moll

    Das cholerische Temperament ist zornig, jäh und hitzig; da kommt einem die Galle hoch – und das liegt den Beatles offensichtlich nicht so. Man muss sehr lange suchen, bis man ein solches Stück findet. Bei einer Punkband oder im Hiphop gäbe es gar keine Probleme, im Gegenteil: Man müsste sehr lange suchen, um etwas Melancholisches zu finden oder Phlegmatisches. Ich bin aber doch fündig geworden, z. B. REVOLUTION, deutlicher noch aber in HELTER SKELTER (1968, Weißes Album).

    Holterdiepolter!, das Leben ist eine Rutschbahn, es geht rasend ganz nach unten, genauso wie eine Beziehung –  ganz oben – ganz unten, man sieht sich wieder: Ausgerechnet Paul McCartney hatte 1968 geplant, in Konkurrenz zu The Who den lautesten und härtesten Song zu schreiben und zu realisieren. Und es gelang: HELTER SKELTER ist eines der frühesten Zeugnisse von Hard Rock und Heavy Metal, musikalisch und im Sound-Design mit den Verzerrungen und dem Rückkopplungskreischen der E-Gitarren, einem extrem hart traktierten Schlagzeug. Das fängt sehr »aufmüpfig« an, mit verzerrter Klangfarbe, einem Schrei, sich einbohrenden Tonrepetitionen von durchgepulsten Achteln (Liegeton e, dazu die Linie d-cis-c), bis die Finger schmerzen. Die Stimme singt dazu – wieder einmal – ein Trichord: d – e – g (siehe Notenbeispiel 18). Und das taumelt durch die Tonarten (E7/A-Dur, C-Dur, G-Dur), bis es endlich in einem Blues-geprägten E-Dur-Moll (mit Septime d) ankommt. Die gesungene Terz schwankt »neutral« zwischen g und gis. (Notenbeispiel 18)


    HELTER SKELTER

    – http://www.youtube.com/watch?v=ZV18scOsX54


    HELTER SKELTER hat gewalttätige Gitarrenriffs, heulende Glissandi (= sirenenartiges Auf- und Abwärtsgleiten von Tönen) und sehr dissonante, collagierte Tonflächen, die allmählich verstummen.
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    In der dritten Minute denkt man, oha, das Stück ist abgesoffen – Anlage defekt? Nach einem Drei-Sekunden-»Loch« taucht es aber wieder auf, chaotisch-cholerisch wie zuvor, und ganz am Schluss mit einem Bertolt Brecht würdigen Verfremdungseffekt: Hier geht es nicht nur um eine zu erzählende Geschichte mit Musik, sondern die Musik und das Musikmachen sind unversehens selbst Gegenstand des Songs: »Ich hab Blasen an meinen Fingern!«, so wird lautstark vom Drummer Ringo (das Video suggeriert allerdings einen – schlecht synchronen – John) über die wundgespielten Finger lamentiert. Beatles und das Cholerische – das geht, wie gesagt, nicht so recht zusammen. Aber in HELTER SKELTER zeigt besonders Paul, »wo der Hammer hängt«: Wenn ich will, kann ich das auch.

    YELLOW SUBMARINE (1969) oder Sanguinische Fröhlichkeit in Fis-Dur

    – http://www.youtube.com/watch?v=LH7ZiVuxrHE)

    Jetzt kommen wir zum sanguinischen Temperament; fröhlich, heiter, »leichtes Blut«. Wir vernehmen ungetrübtes Dur, fließendes Tempo: das Gelbe U-Boot, noch nicht in den schweren Gewässern der Konflikte. Dieser Song, von Paul für Ringo erfunden, hat ja richtige Kinderlied-Qualität, besonders im Refrain »We all live in a yellow submarine«: Die Beatles benutzen da das Klischee der sogenannten »Kinderlied-Pentatonik«. Da das Stück in Fis-Dur steht, sind das auf dem Klavier nur die schwarzen Tasten. Zum fröhlichen, unbeschwerten Charakter gehört natürlich auch der Rhythmus: Im Songbook steht »March tempo« darüber, aber »Marsch« ist nur ein Teil der Wahrheit: YELLOW SUBMARINE benutzt die Tradition der englischen »Jigg«, das ist ein Seemanns-Tanzlied im 6/8- oder 12/8-Takt; also wird der Beat ternär geteilt, in zweimal drei oder sogar viermal drei Achtel. Besonders schön zu hören ist das bei »and the band begins to play« (ab ca. 1’05’’), wo auf das Stichwort wirklich eine Brass Band loslegt.

    Aber unsere Popkünstler unter Anleitung von George Martin nutzen auch hier Techniken, die in der Avantgarde der fünfziger Jahre entwickelt worden waren, in der Musique concrète. Da wurden, etwa von dem Franzosen Pierre Schaeffer, Geräusche der Natur und des Alltags aufgenommen und musikalisiert; in YELLOW SUBMARINE sind das wunderbar verfremdete Geräusche des Meeres (Wasser in einer Zinkwanne!), Windmaschine, Ketten, Geräusche des Bootes, der Menschen (z. B. Befehls-Stimmen), Registrierkasse (!), zu hören ab ca. 1’28’’.


    MICHELLE (1967) Melancholie und affectus amoris in f-Moll

    – http://www.youtube.com/watch?v=GbsfZe8s56M

    – http://www.youtube.com/watch?v=ifobQSP-b7E.


    Subjektive Melancholie, Schwermut, Entzücken, bitter-süß: das entspricht einem »Wechselbad« von Moll und Dur. So wird schon um 1650 von Athanasius Kircher der affectus amoris, also die »Gefühlslage der Liebe«, beschrieben – schwankend zwischen »himmelhoch jauchzend« und »zu Tode betrübt«.23 Das ist wohl das einzige Stück der Beatles, in dem ein Satz auf Französisch gesungen wird – die englische Übersetzung kommt aber direkt vorweg. Auf Deutsch: Michelle, meine Schöne, das sind die Worte, die so wunderbar zusammengehören.

    In der »Intro« (0 – ca. 10’’) wird ein musikalischer »Topos«24 verwendet, eine Redewendung, die bis zum heutigen Tage unmittelbar verständlich ist: ein chromatisch in Halbtönen abwärts gehender Bass in f-Moll, ein »Klage-Bass«, auch Lamento-Bass genannt. Es gibt ein wunderbares Vorbild bei J. S. Bach, in der Kantate »Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen«: gleiche Tonart f-Moll, gleicher Bass, noch trauriger; viele Seufzer in der Melodie.

    Bei den Beatles das Wechselbad der Gefühle: Der Name Michelle hat einen plötzlichen Dur-Akkord, F-Dur, freundlich, hell – es könnte alles gut werden. Und dann?

    In der Hookline (ca. 08’’– ca. 33’’) hören wir ab »Michelle« ein barockisierendes Harmoniemodell, das wir im Jazz-Kapitel (s. S. 100 f.) bereits bei AUTUMN LEAVES kennengelernt haben: eine Quintfallsequenz (F-Dur – b-Moll7 – Es-Dur6). Aber auf die Worte »go to-gether (well)«, bei der Wiederholung auf Französisch »vont très bien en-(semble)« erklingt ein »Schmerzensakkord«, wie man ihn im 18. Jahrhundert nannte, ein »ganz verminderter Septakkord« (H-d-f-as). Dessen Ausdruckskraft verstehen Sie auch unmittelbar, ohne seinen Namen, seinen Aufbau, seine Geschichte zu kennen. Auf »well« bzw. »-semble« mündet dieser Akkord in die V. Stufe, die Dominante C-Dur: ein »Halbschluss«, d. h. es wird das Gefühl des Schließens vermittelt, auch der Text hat ja an dieser Stelle einen Punkt. Gleichzeitig ist aber klar, dass hier noch nicht wirklich »Schluss« ist, dass der Song weitergehen muss. Und zur Bekräftigung wird auf die Worte »très bien ensemble« dieser »Halbschluss« noch einmal variiert wiederholt. Vgl. auch das Notenbeispiel 16 auf S. 101.
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    Woher haben die Beatles das? Kannten sie entsprechende Stücke von Bach, Mozart, Franz Schubert? Es ist möglich, dass sie solche Wirkungen, ob nun bewusst oder unbewusst, gehört und »gespeichert« haben. Solche »Topoi«, musikalische Redewendungen, sind so verbreitet gewesen, dass sie auch im Jazz und in der anspruchsvollen Popmusik gebraucht wurden. Nicht zu unterschätzen ist dabei die Rolle von George Martin. Kreativität, Spontaneität, Können und Wissen kommen in einer »Sternstunde« der Popmusik zusammen.


    ELEANOR RIGBY (1966) oder Objektivierte, tiefsinnige Melancholie in e-Moll

    – http://www.youtube.com/watch?v=ZDiugAewcmU


    Dieser Song bringt die objektivierte Form der Melancholie zum Ausdruck: Er ist traurig, aber zugleich nachdenklich und tiefsinnig (mir gehen übrigens wie bei YELLOW SUBMARINE die Bilder aus dem gleichnamigen Heinz-Edelmann-Zeichentrickfilm nicht aus dem Kopf ).

      »Ah, look at all the lonely people« – mit Streichquartett! Hallo George Martin! Ein Stück – natürlich! – in Moll, in e-Moll, in »reinem Moll«, auch Äolisch genannt. Es wird getragen von der auf S. 57 beschriebenen Pendelharmonik wie in Fryderyk Chopins berühmtem Trauermarsch: hier also ein Pendeln zwischen zwei Takten C-Dur als Tonika-Gegenklang (VI. Stufe; für die Fachleute: da erklingt dann C-Lydisch) und zwei Takten e-Moll als Tonika (i. Stufe).
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    Und wenn wir schon bei den alten Kirchentonarten sind: Die Strophe steht im wunderbaren e-Dorisch. Den charakteristischen »dorischen« sechsten Ton der e-Moll-Skala (=  cis) können Sie in der Melodie auf die markierten Textsilben hören:
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      Und noch in der Strophe geht es zurück ins Äolische: aus cis wird wieder c:
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    Im Refrain (0’12’’– ca. 0’31’’) begegnen wir der schon in MICHELLE gehörten, in Halbtönen abwärts geführten, chromatischen Lamentolinie wieder, aber: hier ist sie versteckt in einer Mittelstimme, und sie wird variiert.

    George Martin liefert uns ein wichtiges Stichwort für die abschließende »Coda« (0’30’’ – ca. 0’46’’) des Songs: »Mir war damals aufgefallen, dass der Satz ›Oh, look at all the lonely people‹ gut funktionieren würde, wenn man ihn als Gegenlinie zum Ende der Hauptmelodie sänge. Kontrapunkt. Ich schlug also ein Overdubbing vor. Die vier waren vom Ergebnis überwältigt. ›Woher hast du das gewusst, dass das an dieser Stelle funktionieren würde?‹, fragte Paul.

    Sie selbst besaßen ein instinktives Gefühl für diese Art von Komposition und hatten zum Beispiel für die beiden gegenläufigen Melodielinien in HELP, das sie im gleichen Jahr schrieben, keinerlei Hilfestellung meinerseits gebraucht.«25

    Wie bewusst ist all das komponiert? Man muss, um bestimmte Dinge in der Musik zu machen, nicht unbedingt ihre musiktheoretischen Namen wissen. Um grammatikalisch korrekt zu sprechen, muss ich den Unterschied von Futur I und Futur II nicht benennen können. Aber ich muss in diese spezifische »Sprache der Musik« hineingewachsen sein, ich muss viel Vergleichbares gehört haben, ich muss mir ein sinnliches und praktisches Wissen angeeignet haben, um mit solchen Möglichkeiten auch experimentell und kreativ umgehen zu können: singend, auf der Gitarre, auf einem Tasteninstrument. Um mir ein solches umfassendes Wissen anzueignen und praktisch umzusetzen, muss ich nicht einmal Noten lesen können. Der frühe Jazz, oft schon recht komplex, war eine schriftlose Musikkultur.


    ALL YOU NEED IS LOVE (1967)

    – http://www.youtube.com/watch?v=OiMJqae4jsU

    (In dieser wunderschönen Version aus dem Film »Yellow Submarine« verschieben sich die Zeitangaben um jeweils 29 Sekunden.)


    Ruhige Gewissheit des Phlegmaticus in G-Dur. Das ist die ruhig-gefasste, fast philosophische Hymne der Love-And-Peace-Zeit. In ihr kommt das phlegmatische Temperament zum Ausdruck. »Phlegma« war ja, in der Spätantike wie im Mittelalter und der Renaissance, positiv besetzt! Erst die Genie-Ästhetik des späteren 18. Jahrhunderts macht sich über diese Gelassenheit als Trägheit lustig: »Zum Teufel ist der Spiritus, das Phlegma ist geblieben« (Friedrich Schiller, aus dem Gedicht Männerwürde).

    Ein »Phlegmaticus« auch der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts lässt sich von den täglichen Aufgeregtheiten, sogar von den Schrecken des Vietnamkrieges nicht aus der Bahn werfen. Er setzt dem den Hymnus auf die Liebe entgegen. Allerdings hat der Beatles-Phlegmatikus durchaus auch sanguinische Anteile.

    Wichtig ist zu wissen, dass ALL YOU NEED IS LOVE 1967 für die allererste weltweite Fernseh-Satellitenübertragung komponiert wurde, die etwa 400  Millionen Menschen verfolgten. Da waren nun die Beatles zu sehen und mit ihnen ehrwürdige Herren vom London Philharmonic Orchestra (Frauen waren damals noch nicht dabei). Und was hörten die 400 Millionen zu Beginn eines Beatles-Songs? Die französische Nationalhymne.

    Doch – jetzt müssen die Franzosen weghören: es geht gar nicht um Frankreich. Es geht um die Prinzipien der Französischen Revolution – Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit, und dazu, grundierend, das Prinzip Liebe. Und das dann raffinierterweise mit asymmetrischen Takten: sieben Viertel, also 4/4 plus 3/4.
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    Das ist in der Popmusik fast ein Sakrileg: die Abweichung von den symmetrischen Zweierpotenzen! Aber sie erzeugt die Unverwechselbarkeit. Und diese unverwechselbare Individualität ist nicht sperrig-befremdlich, weil die Melodie und die Harmonik und die Soundinszenierung vertraut bleiben. Und das kommt uns beim Hören so schön natürlich vor! Im Refrain (1’00’’ – 1’24’’) dann in der Melodie die Beschränkung auf einen einzigen Ton – das könnte sehr langweilig sein, wenn nicht die musikalische Umgebung wäre, besonders die Kommentare der Bläser; nach dem zweiten Kommentar kommt auch in die Melodie und in die Harmonik Bewegung.

    ALL YOU NEED IS LOVE endet mit einer Coda (ab 2’29’’) und mit einem sehr, sehr langen fade out. Und das alles ist ein wunderbares Beispiel für musikalische Collagetechnik. Ich kann mir vorstellen, wie ein Brainstorming mit den Beatles und George Martin ausgesehen haben könnte: Was von all dem, was wir kennen und lieben, können wir in diese Collage einfügen? Und da hören wir dann eine Vereinigung von Pop, Jazz, sogenannter Klassik, Volkslied und Selbstzitaten der Beatles. Die Trompeten spielen J. S. Bachs Invention in F-Dur, die Saxophone Glenn Millers »In the mood«, dann erklingt das altenglische Lied »Greensleeves«, und kurz vor Ende ist »She loves you, yeah, yeah, yeah« zu hören.

    ALL YOU NEED IS LOVE – und die Liebe zur Musik gehört essentiell dazu.


    Körpermetaphorik beim Hören und Verstehen von Musik


    Kurzanalysen: Igor Strawinsky aus Le sacre du printemps der SACRIFICIAL DANCE, TANZ DER AUSERWÄHLTEN; ABBA WATERLOO; Nicole EIN BISSCHEN FRIEDEN; Gustav Holst MARS aus der Suite »Die Planeten«; No Angels DISAPPEAR; Udo Jürgens MERCI, CHÉRIE; Arnold Schönberg BEGLEITMUSIK ZU EINER LICHTSPIELSZENE; Nick Cave/Kylie Minogue WHERE THE WILD ROSES GROW; Arnold Schönberg aus Pierrot lunaire DIE NACHT; Max Steiner KING KONG; Maurice Ravel BOLERO


     Ich möchte mit einer nur scheinbar sehr dummen Frage beginnen. Was hat das Ohr mit dem zu tun, was wir als »musikalisches Hören« bezeichnen? Es liefert die akustischen und die physiologischen Voraussetzungen für einen sehr komplexen, kognitiven wie emotiven Verstehensprozess, für den der Begriff »Hören« nur eine Metapher ist. Wenn mir ein Kompositionsstudent sagt, »An dieser Stelle hat mein Ohr entschieden« oder »Das habe ich lange ausgehört«, dann ist das eine kokette metaphorische Verkürzung. Er (oder sie) meint eigentlich »da sind mein gesamtes gespeichertes Wissen und meine gesamte künstlerische und sinnliche Erfahrung in einen Austausch geraten und haben sich für eine Version entschieden, von der ich – wohl unbewusst – annehme, dass sie originell ist. Und ich hoffe inständig, dass nicht schon Dutzenden vor mir Ähnliches eingefallen ist.«

    Ich selber kann (wie jeder Mensch jeden Alters) problemlos vier Fremdsprachen gleichzeitig hören. Ob ich irgend etwas verstehe, ist eine ganz andere Frage. Auch wenn man beim Musikhören bisweilen das Gefühl hat (z. B. bei sehr lautem Heavy Metal), dass hier das Ohr und das vegetative Nervensystem gleichzeitig überrannt werden – der Ort des Rezipierens, des Genießens, der Abscheu, der Gleichgültigkeit ist das Gehirn. Als Ludwig van Beethovens Bruder Johann ein Landgut erworben hatte, unterschrieb er stolz einen Brief an Ludwig: Johann van Beethoven, Gutsbesitzer. Ludwig setzte unter die Antwort: Ludwig van Beethoven, Hirnbesitzer.

    Das sollte auch dem deutschen Mainstream-Pop, bei dem ja das Brett vorm Kopf durch Bohlen ersetzt wurde, zu denken geben – falls das überhaupt möglich ist. Erweisen wir uns also auch in der Musik, allen Castingshows zum Trotze, als Hirnbesitzer. Und ich verspreche: Das Fühlen wird viel schöner und das Hassen wird viel befriedigender.

    Hörend verfolgen, wie sich Musik in der Zeit entfaltet: das hat immer starke sinnliche Erlebnisqualitäten. »Erlebnishören« ist die Grundlage für jedes Musikhören. Doch bei jedem »Erlebnishören« muss klar sein, dass sich die chronometrisch exakt messbare Zeit von der Erlebniszeit unterscheidet. Es gibt Musik, die »wie im Fluge« vergeht, und solche, die sich zäh dahinzieht. Igor Strawinsky unterschied ja, wie schon im Kapitel »Is It Rhythm?« angeführt, in seiner Musikalischen Poetik zwischen ontologischer und psychologischer Zeit in der Musik; diese beiden Möglichkeiten von »Zeit« sind wesentlich durch verschiedene Abstufungen von Ereignisdichte bestimmt und dadurch, wie stark das erlebende Subjekt in die Emotionen der Musik verwickelt ist.

    Aber, so widerspreche ich jetzt mir selbst, es gibt doch eine Geheimwissenschaft, die nur noch wenige Eingeweihte beherrschen, die heißt Notenlesen. Ja, die gibt es, und es gibt auch das Phänomen des Notentextes, und zu diesem könnte man sich durchaus verhalten wie zu einem sprachlichen Text. Aber all das, was die Erlebnisqualitäten von Musik ausmacht, stellt sich dabei entweder erst gar nicht ein oder muss – sehr mühsam – imaginiert werden. In der Regel gelingt das, auch Fachleuten, nicht. Immerhin gebe ich zu, dass im Zeitalter raffiniertester digitaler Reproduzierbarkeit bestimmte musikalische Ereignisse punktgenau angefahren und beliebig oft wiederholt werden können.

    Ob und warum uns Musik gefällt, und auch, wie wir sie hören, hat natürlich mit der Musik zu tun, aber ebenso mit ihrer gesellschaftlichen und marktgesteuerten Inszenierung. Und eine solche Inszenierung ist unabhängig vom musikalischen Genre. Der alte Scherz dazu: Warum liest das Publikum Konzertkritiken? Um zu wissen, ob es ihm gefallen hat. Und was bitte soll ihm gefallen oder nicht gefallen haben? Als die BILD-Zeitung nach ihrer Grand-Prix-Pleite über die No Angels herfiel, war vor allem die Rede davon, ob das Outfit scharf genug war oder die Choreografie geil genug; kritisiert wurde, immerhin, auch die unzulängliche Gesangsleistung. Darüber aber, dass das Stück musikalisch »unter aller Sau« war, redete niemand – da fehlen einfach die Kriterien. (Ich werde später noch auf das Stück eingehen.)

    »Erlebnishören« ist in der Regel auf der Ebene der unmittelbaren sinnlichen Anschauung angesiedelt. Ich erlebe und verstehe grundlegende Emotionen und Charaktere einer Musik aus meinem kulturellen Umfeld unmittelbar (körpermetaphorisch bin ich mit dem Herzen dabei), oder ich fahre voll drauf ab, so ganz aus dem Bauch heraus, aber ich verstehe sie – später – besser, wenn ich mehr über sie weiß, also den Kopf aktiviere. Ein kleines Beispiel aus dem Bereich des Rhythmus, dessen Offbeat auf dem zweiten Viertel des zweiten Taktes für Individualität sorgt:
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    Wie langweilig wäre es, wenn im zweiten Takt der erste schlicht wiederholt würde. Wenn ich einen Fußballstadion-Rhythmus wie diesen nachklatschen kann, dann weiß ich noch lange nicht, wie er strukturiert ist; aber umgekehrt, wenn ich besagten Rhythmus »rastern« und kognitiv nachvollziehen, ja aufschreiben kann, heißt das nicht unbedingt, dass ich die sinnlichen Qualitäten dieses Rhythmus erfasst habe – körpermetaphorisch gesprochen: Eine verkopfte Rezeption garantiert nicht einen verbauchten Groove.

    Selbstverständlich muss man sich immer wieder klarmachen: Auch diese körperlichen Zuordnungen sind Metaphern. Musik geht selbstverständlich zuerst ins Gehirn mit all seinen sinnlichen und kognitiven Vermögen. Aber das Gehirn leitet die verarbeiteten musikalischen Informationen schon an die richtigen Stellen im Körper weiter. Im Sprechen über Musik mit Körpermetaphern ist der reale musikalische Erlebnis- und Erfahrungsschatz der Menschen von Jahrhunderten, ja Jahrtausenden verborgen. Körpermetaphorisches Sprechen über Musik kennt jede Kultur unserer Erde.

    Ich gehe jetzt systematisch von unten nach oben.


    Musik »fährt in die Füße« (bzw. in die Beine)


    Das kann sehr, sehr heftig sein: die »Auserwählte« in Igor Strawinskys LE SACRE DU PRINTEMPS (»Das Frühlingsopfer« von 1913 – viele haben das Werk kennengelernt im schon erwähnten Film Rhythm Is It) tanzt sich im schamanischen heidnischen Russland zu Tode, um die Erde zu versöhnen. Der SACRIFICIAL DANCE steht ganz am Ende dieses Balletts.

    Dieser Todestanz der Auserwählten hat Taktwechsel mit schroffen Akzenten, wie sie bis dahin in der Musik »unerhört« waren. Theodor W. Adorno sprach in seiner Philosophie der neuen Musik (1948) von »konvulsivischen […] Stößen, Schocks«, von denen Orchester, Dirigent, Tänzerin und Publikum gleichermaßen heimgesucht werden.26

    Die komplexen Rhythmen erschrecken: 3/16, 2/16, 2X 3/16, 2/8 usw. Sie sind gleichzeitig getragen von einer Ästhetik des  Schreis: Barbarische Dissonanzen, Tonflecken werden hinausgeschleudert. Was man als anarchisches Chaos empfinden könnte, ist aber vom Komponisten sehr genau durchkalkuliert.

    Wir hören in den Schlusstanz (0’– 0’53’’) hinein, mit Abbruch, Erstarrung, Signalen der Posaunen und Trompeten, Paukenschlägen:

    – http://www.youtube.com/watch?v=BiH3vA7q0jo.

    Ein gar nicht so nettes Märchen wie »Schneewittchen« endet folgendermaßen: »Die böse Stiefmutter wollte zuerst gar nicht auf die Hochzeit kommen, aber es ließ ihr keine Ruhe. Und wie sie hineintrat, erkannte sie Schneewittchen, und vor Angst und Schrecken stand sie da und konnte sich nicht regen.« Schockstarre. Und nun? »Aber es waren schon eiserne Pantoffeln über Kohlefeuer gestellt und wurden mit Zangen hereingetragen und vor sie hingestellt. Da musste sie in die rotglühenden Schuhe treten und so lange tanzen, bis sie tot zur Erde fiel.« Zitat und Märchen Ende. Heutzutage genügen da bei Ravern schon zwei Ekstasy-Pillen zu viel.

    Wie Musik »in die Beine fahren« kann, möchte ich an einem heute noch sehr bekannten Grand-Prix-Siegertitel demonstrieren: ABBA, WATERLOO.

    Mit ABBA ist 1974 ein ganz frischer Wind in den Grand Prix d’Eurovision gekommen. Natürlich trug auch das äußere Erscheinungsbild dazu bei; viel wichtiger aber: Sie verzichteten auf Kitsch, auf Sentimentalität und auf falsches Glücksversprechen. Sie haben also eigentlich auf alles verzichtet, was den schlechten Normalschlager ausmacht. WATERLOO ist auf Elementen des raschen Rhythm’n’Blues aufgebaut und auf dem Rock ’n’ Roll. Wir hören einen sogenannten »ternären Rhythmus« (vgl. den entsprechenden Abschnitt im Rhythmus-Kapitel  S. 76), und die melodischen Akzente kommen auf den sogenannten Offbeats, also kurz vor den Pulsen des Beats. Binäre Achtel on-beat wirken in ihrer Bravheit unfreiwillig komisch.
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    Wir können also festhalten: Kleine kompositorische Maßnahmen wie ternäre Rhythmik und Offbeats lassen uns Musik »in die Beine fahren«; aber selbstverständlich gehört auch das Tempo dazu; der identische Rhythmus im halben Tempo würde in eine erzählende, vielleicht sogar traurige Blues-Ballade gehören. Probieren Sie es aus!

    Benny Anderson, der Komponist von ABBA, nannte als Vorbilder Elvis, die Beatles; aber auch Mozart und Verdi. Das kann man gut nachvollziehen, denn gerade die Melodik ist immer sehr einprägsam und gleichzeitig gekonnt: Die Offbeat-Töne sind gleichzeitig dadurch noch besonders betont, dass sie »akkordfremde Töne« sind, dissonierende Vorhalte zu Akkordtönen. Der Text macht übrigens richtig Spaß: Waterloo – das ist der Ort von Napoleons entscheidender Niederlage. Auch hier erlebt jemand sein Waterloo – im Liebeskrieg. Aber das ist eine sehr angenehme Niederlage.
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    Das waren Füße und Beine; ich überspringe jetzt mal die Möglichkeiten des musikalischen Schenkelklopfens und komme zum zentralen »Bauch«.


    Musik »kommt aus dem Bauch«, oder sie ist »für den Bauch«


    Erstaunlicherweise steht also der Gesamtverdauungstrakt für die ungetrübte Unmittelbarkeit beim Musikmachen wie beim Musikhören. Das muss man erst mal verdauen. Der »Bauch« ist ebenso eine Metapher für gesamtkörperliches Empfinden, auch für physiologische und sensorische Reiz- und Reaktionsmuster (ja, als Musikhörer verhalten wir uns oft wie die Pawlow’schen Hunde!). »Bauch« heißt: Affekte, Gefühle, aber noch nicht besonders differenziert. Im Genre Schlager, aber auch in der Punkmusik wird – auf unterschiedliche Weise – sehr gern das »Bauchgefühl« aktiviert.

    Schönes Beispiel: eine deutsche Nummer eins beim Grand Prix! Ja, das hat’s auch vor Lena schon gegeben: Nicole, EIN BISSCHEN FRIEDEN – hier wird vom Autor Ralph Siegel ein großes Anliegen auf kleinster musikalischer Flamme geköchelt. Dieser große Erfolg von 1982 wäre nicht vorstellbar ohne den damaligen Höhepunkt der Friedensbewegung gegen die Nachrüstung – und das war ein gesamteuropäisches Phänomen, das auch ein zartes Pflänzchen im damaligen Ostblock hatte. Das Motto lautete hier: Schwerter zu Pflugscharen. Bei Nicole/ Siegel hören wir die Banalität von harfenumrauschten Stube-Küche-Streicher-Harmonien; im Refrain der allbekannte Habanera-Rhythmus, immerhin mit leichten Offbeats (vgl. die Habanera aus Georges Bizets Carmen):
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    Das alles erfüllte in der Hochzeit der Friedensbewegung Anfang der achtziger Jahre die meisten Gemüter mit der Gewissheit, mit den richtigen Gefühlen auf der richtigen Seite zu sein – wogegen grundsätzlich ja nichts einzuwenden wäre, wenn das Lied nicht ein bisschen zu sehr (inhaltlich wie musikalisch) auf dumpfes Einverständnis und auf Klischee-Erfüllung zielen würde.

    Böse formuliert: Die Zeile »und hoffe, dass nichts geschieht« geht, zumindest in der Musik, in Erfüllung. Die noch sehr junge Nicole verkörperte mit ihrer Gitarre das Authentische mit dem Unschuldsbonus, der aus dem Kitsch-Produkt des Hauses Ralph Siegel/Bernd Meinunger ein Erfolgsstück machte.

    – http://www.youtube.com/watch?v=lVdxwDT2ohY

    Es gibt eine grundsätzliche Voraussetzung für den Erfolg von populärer Musik. Die ist bei allen Grand-Prix-Titeln, um die es hier geht, erfüllt – bis auf die No Angels: Es muss neu und unverbraucht klingen, es darf aber nicht wirklich neu sein, höchstens in ganz geringer Dosierung. Die Erfolgsformel lautet ja: das Bekannte im Gewande des Neuen. Man braucht fürs Hören die festen, vetrauten Anknüpfungspunkte, aber sie müssen mit einem besonderen Kick, mit einem unverwechselbaren Pfiff inszeniert sein.


    Zum Verdauungstrakt gehören die Nieren

    Wenn Musik »an die Nieren geht«, dann hinterlässt sie ein schmerzliches Ziehen, wie z. B. bei dargestellter Brutalität. Es gibt eine »Mutter aller Filmmusiken«, die gar keine Filmmusik ist: das ist die Suite für großes Orchester DIE PLANETEN des Engländers Gustav Holst, komponiert im Ersten Weltkrieg, 1917. Diese Planeten mit ihren römischen Götternamen sind astronomische und symbolisch-astrologische Phänomene gleichermaßen. Und da stellt der erste Satz MARS, BRINGER DES KRIEGES die brutalen Schrecken und Desaster des Krieges dar, wie sie in den Schützengräben Flanderns und Frankreichs 1917 auf grausamste Weise Realität geworden waren.

    Ich bin bewusst gemein: Nach »Ein bisschen Frieden« also jetzt »Ein bisschen Krieg«, ein Stahlgewitter im stampfenden 5/4-Takt-Ostinato. Das wird planmäßig mit dem »teuflischen« Intervall des Tritonus, dem »diabolus in musica«, also dem Teufel in der Musik in stetigem Crescendo in Katastrophen geführt. Polytonale Kopplungen (verschiedene Tonarten gleichzeitig) als ein wichtiges Mittel der Musik des 20. Jahrhunderts lassen mit schneidenden Dissonanzen die Brutalitäten hörbar werden.

    – http://www.youtube.com/watch?v=AGGlL1wexQk&feature=related


    Etwas höher schlägt Musik gern »auf den Magen«


    Die Kids siedeln dieses Gefühl des Missbehagens mit Totalablehnung etwas weiter vorn an: Ihnen geht das »auf die Eier«. So ist es übrigens auch mir gegangen beim deutschen Grand-Prix-Beitrag von den No Angels: DISAPPEAR (2008, http://www.youtube.com/watch?v=vPRpkAlLegY).

    Der Beginn des Refrains (bei 0’40’’) ist nichts weiter als billig und hastig zusammengeschusterter Mainstream-Uffta-Uffta-Pop, ohne auch nur den Hauch von Individualität oder wenigstens den Schein des Neuen. Was macht man im Refrain mit einem kleinen, netten Einfall in A-Dur wie diesem?
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    Man wiederholt ihn – und wiederholt ihn – und wiederholt ihn mit Winzvariante – und dann wiederholt man ihn – und wiederholt ihn … das nennt man einen Einfall zu Tode reiten. Die mehrstimmigen Chorsätze sind dilettantisch gesetzt, leider auch dilettantisch gesungen. Trotzdem würde ich sagen: Die No Angels sind ein Opfer der Macher und der Produzenten geworden. Aber der Titel war ja prophetisch: disappear – weg vom Fenster.

    Und so ist Musik oft »für’n Arsch«. Das kann einerseits wortwörtlich genommen werden – sie taugt also nichts. Von daher schlug DISAPPEAR einerseits auf den Magen, war aber andererseits auch für’n Arsch. Das kann aber auch ein ironisches Spiel sein wie im Song von Jan Delay und Udo Lindenberg: IM ARSCH. Diese Analyse aber sparen wir uns für den zweiten Teil dieses Buches auf (S. 218).


    »Von Herzen – möge es wieder zu Herzen gehen«


    Das schrieb Ludwig van Beethoven als Motto über seine Missa solemnis. Zu erleben sind Primäraffekte wie Schmerz, Freude, Trauer, Gelassenheit – Musik als die »Gefühlssprache des Herzens« bewegt uns seit dem späteren 18. Jahrhundert nahezu ungebrochen bis heute. Den Herzschmerz des affectus amoris haben wir schon bei den Beatles mit MICHELLE kennen gelernt. Doch die Forderung der Wiener Klassiker war es, dass in diese Gefühlswelt immer auch der Verstand, die Vernunft und der Ethos-Charakter von Musik verwoben sein müssen, also die gesellschaftliche Verantwortlichkeit der Kunst. Udo Jürgens hat mit MERCI, CHÉRIE ja durchaus einen zu Herzen gehenden Grand-Prix-Siegertitel geschrieben, aber auch der Ethos-Charakter von Musik war und ist ihm nicht fremd, wie Titel wie »Ein ehrenwertes Haus« oder »Lieb Vaterland magst ruhig sein, die Reichen zäunen ihren Reichtum ein« demonstrieren.

    Udo Jürgens ist ein professionell ausgebildeter Könner – er ist mit allen Wassern der Popmusik, des Jazz, des Chansons, des Musicals, aber auch der »E-Musik« und natürlich des Schlagers gewaschen. MERCI, CHÉRIE ist von 1966 (http://www.youtube.com/watch?v=1iaROib5Wb0). Wenn man es oberflächlich hört, könnte man meinen: Okay, Liebesschnulze, der Herzensbrecher am Klavier, die Streicher schluchzen mit. Also, auf der einen Seite durchaus Klischee-Erfüllung, ans Vertraute anknüpfend. Aber das ist gleichzeitig ziemlich raffiniert gemacht. Wir haben ein langsames, sehr getragenes Grundtempo. Dieser Beat ist aber so gegliedert, dass es gleichzeitig ein langsamer Blues und ein Wiener Walzer ist (Udo hat bekanntlich für Österreich gewonnen). Charakteristisch auch die langen Pausen in der Melodie – normalerweise tut man so etwas im Schlager nicht. Wenn Sie das nicht singen, sondern sprechen würden, wäre die Grenze zum Schwachsinn überschritten. Und der von Kitsch triefende Text wäre unbarmherzig offengelegt.

    Adieu (Pause) adieu (Pause) adieu (Pause) deine Tränen tun weh (Pause) so weh (Pause) so weh (Pause)

    Aber: das ist, gesungen, völlig unverwechselbar, individuell und ungeheuer einprägsam! Die Pausen werden durch Walzer-Figurationen ausgefüllt. Und dann gibt es im Orchester noch eine kleine rhythmische Anschärfung.

    Die Strophe (0’–1’07’’) beruht in schöner Eindeutigkeit auf Franz Schuberts G-Dur-Fantasiesonate op. 78, die Udo Jürgens während seiner Klavierstudien sicherlich gespielt hat.

    Das ist aber keinesfalls als »Diebstahl« zu werten, sondern hat den Charakter einer freien Allusion. Der Höhepunkt des Liedes lautet: »Kein Meer ist so wild wie die Liebe«; und da wird allen Ernstes Richard Wagners TANNHÄUSER-OUVERTÜRE (1845) bemüht, nicht ganz wörtlich, aber ebenfalls als Allusion, also als »anspielende Anverwandlung«. Udo in F-Dur, Richard E-Dur, Tempo etwa identisch, ebenso die Ausfüllung der Beats, der Zählzeiten mit triolischen Dreiergruppen, melodisch die stark betonte Auftakts-Quarte (wie die/Lie – be), und eindeutig die abwärts wallende Geigen-Figuration mit den Tonrepetitionen (– díja, díja, díja, díja, díja).


    Stockender Atem

    Dass bei bestimmter Musik der Atem stocken kann, das hat wohl jeder schon einmal erlebt. Am heftigsten können atemberaubende Schockwirkungen in der Musik zu Horrorfilmen sein, besonders, wenn sich in trügerische, befremdliche Schönheit das Grauen einmischt. Drohende Gefahr, Angst, Katastrophe – das realisierte Arnold Schönberg 1930 in seiner BEGLEITMUSIK ZU EINER LICHTSPIELSZENE, die aber komponiert wurde, ohne auf einen konkreten Film bezogen zu sein. Die von außen drohenden Gefahren, die Angstreaktionen, Katastrophisches, das Grauen – das alles ist hier »als solches« zu erfahren, und Bilder, Szenen, Dramaturgien müssen imaginiert werden. Der hohe Allgemeinheitsgrad der musikalischen Bedeutungen könnte viele filmische Realisierungen ermöglichen; Der Brandstifter von Uetz Stockloew mit seiner vom expressionistischen Stummfilm geprägten Ästhetik ist ein durchaus gelungenes Beispiel. Apropos Angst: keine Angst vor Dissonanzen in der »Zwölftontechnik«, wenn sie (wie hier) plausibel eingesetzt sind!

    – http://www.youtube.com/watch?v=JEh_9hQP2eI

    Zwischenbilanz. Musik fährt in die Füße und Beine, kommt aus’m oder ist für’n Bauch, geht an die Nieren, schlägt auf den Magen oder geht auf die Eier, ist für’n Arsch, geht zu Herzen, lässt den Atem stocken. Aber weiter:


    Musik bleibt schon auch mal im Hals stecken


    Als berüchtigter Kloß in eben demselben, verbunden mit Schluckenmüssen als Betroffenheitsreaktion, zum Beispiel bei WHERE THE WILD ROSES GROW von Nick Cave/Kylie Minogue (1996)

    – http://www.youtube.com/watch?v=MhI23leyByw).

    Eine bittersüß-melancholische australische Kooperation von Nick Cave und Kylie Minogue mit schaurigem Ende. Wir hören eine irisch inspirierte Ballade in g-Moll, beginnend mit trügerisch sanften Streicherklängen. Dunkle Balladen in g-Moll haben übrigens auch Chopin und Brahms für Klavier komponiert. Was ist hier aber typisch irisch? Der Takt/Rhythmus (ein wiegender 6/8-Takt mit Raffinessen) und die Melodik (Pentatonik, aber – wegen der inhaltlichen Aussage – nicht Dur-, sondern Moll-Pentatonik).
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    Worum geht es? Das Bild Frau = Wildrose gibt’s ja z. B. auch bei Goethe im »Heidenröslein«, und da ist wie in unserer Ballade zunächst einmal die Defloration symbolisiert, aber anders als bei Goethe wird hier alles viel schlimmer und endet mit einem Mord. Im Video erscheint Kylie als attraktive Wasserleiche. Die letzte Strophe ist dann die Kata-Strophe. Die Heldin wird stilgerecht und naturbelassen mit einem Stein erschlagen. Er verbrämt seinen Mord mit einem sehr gebildeten Zitat und singt »all beauty must die«- ein altgriechischer Topos, den es auch bei Shakespeare und bei Keats gibt, und bei Friedrich Schiller heißt es in der Nänie: »Auch das Schöne muss sterben« (von Johannes Brahms sehr schön für Chor und Orchester vertont). Mit dem Mord erspart der Held seiner Ophelia das Schicksal des Alterns. Mit diesem Stein des Anstoßes wären wir nunmehr überaus hart beim Kopf angekommen.


    Der Kopf


    muss in der üblichen Körpermetaphorik herhalten für die kognitive Seite des Musikhörens und auch des Komponierens, also für alles, was mit Wissen und mit Reflexion zu tun hat; der Kopf hat auf diese Weise eine auseinanderklaffende Wertepolarität: Auf der Negativseite steht »so ’n total verkopftes Zeugs!« Auf der anderen Seite »hach, diese zerebrale Luzidität!« (das sagt man, wenn einem etwas intellektuell äußerst bedeutend vorkommt, aber man keine Ahnung hat, worum es geht). Aber wir wissen ja schon seit einiger Zeit, dass der Kopf für alles verantwortlich ist: für Schönheit, für Tiefe, Intellektualität, Spaß, Schauer, Befremden. Wir hören eine Komposition von Arnold Schönberg, aus seinem Pierrot lunaire (1912), die NACHT: Das Stück hat die ganze Bandbreite. Der Text: »Finstre schwarze Riesenfalter töteten der Sonne Glanz«; Schönberg entfaltet einen melodramatischen Sprechgesang mit kammermusikalischer Begleitung, ungeheuer kunstvoll konstruiert und doch unmittelbar packend und zugleich anrührend.

    – http://www.youtube.com/watch?v=DRNnuio27Rk

    Natürlich könnte ich als Übergipfelung des »Kopfes« noch etwas »Haarsträubendes« bringen. Aber ich möchte mit etwas Allumfassendem aufhören, mit der Haut, denn


    Musik kann ganz schön unter die Haut gehen


    Das meint, einerseits, den berühmten »Gänsehauteffekt«, z. B. bei nervenzerfetzenden Musiken in Krimis oder gar Horrorfilmen; andererseits kann uns Musik, bei der wir das Gefühl haben, dass sie uns »unter die Haut geht«, existentiell berühren. Ich glaube, wir alle kennen solche Musik, geben das aber nur ungern preis, gerade weil es so existentiell ist, und wir fürchten die Reaktion von anderen, die sagen könnten: Was, bei dem Scheiß heulst du? – Um an dieser Stelle etwas Unverfängliches vorzuführen, hören/sehen wir uns ein Gänsehaut-Stück an, das Sie alle ganz sicher kennen und das sie ebenso sicher ohne die Bilder wohl nicht wiedererkennen würden: Max Steiners Filmmusik zu KING KONG (1933, http://www.youtube.com/watch?v=Drsofo7J5qA&feature=related).

    Da ist das unbegreiflich Gewaltige, Gewalttätige, die zerstörerische Urkraft, die in der Lage ist, die Zivilisation zu zersprengen: Das zeigt uns allein schon die Musik. Aber King Kong wird auch zur anrührenden Figur, und letztendlich ist die pervertierte Zivilisation viel barbarischer als er. Aber nicht nur unter die Haut kann Musik gehen, sondern auch auf die Haut. Ich kenne zahlreiche Musikhörer, die sagen, »Wenn ich Heino höre, krieg’ ich Pickel«. Andere aber haben identische Hautreaktionen, wenn sie Stockhausen hören. Es gibt Leute, die schon bei Nennung bestimmter Interpreten zum Cortison greifen, ohne dass nur ein Ton erklungen wäre. Das gilt für den E- wie den U-Sektor; willkürlich nenne ich Lang Lang und Britney Spears. Die Haut ist offensichtlich ein unglaublich sensibles Rezeptionsorgan bzw. speichert Informationen aus dem Gehirn auf ihre unnachahmliche Weise.

      Ähnlich umfassend angelegt wie die Haut ist der »besondere Saft« aus dem Faust, das Blut. Rhythmus im Blut ist sogar ein Filmtitel. »So’n Schwarzer hat doch den Blues im Blut.« Hat er das wirklich oder handelt es sich – wie so oft – um ein schlichtes körpermetaphorisches, sogar rassistisches Klischee? Was ist mit der Seele? Wo packen wir die im Kapitel »Körpermetaphorik« hin? Und ausgerechnet mit Nr. 13? Ich möchte das Problem ausklammern. Da springt metaphorisch aber gern ein Teil des Kopfes ein, und das geschieht in den meisten Musikkulturen: Das Auge gilt als »Spiegel der Seele«. Leuchtende, strahlende Augen, stechende Augen, brechende Augen, Augenglänzen, die Augen, die feucht werden, tränenverschleierte Augen: Das alles wird ja nicht nur bei visuellen Phänomenen als reale Reaktion wirksam, sondern ebenso als reales Resultat jeglicher Gefühlsreaktion. Aber es ist zugleich metaphorische Umschreibung von seelischen Regungen.

    Einen tabuisierten Bereich habe ich ebenfalls – bisher – ausgeklammert:


    Die Goldene Mitte


    Dabei ist doch bei allen Psycho-Dynamikern und Energetikern der Musikpsychologie wie Ernst Kurth oder Hans Mersmann die Rede von musikalischen Steigerungswellen, vom Erreichen diverser Höhepunkte, vom Abebben nach dem Höhepunkt. Der Zusammenhang von Musik und Sexualität ist nicht erst seit Elvis »the Pelvis« (»das Becken«) offenkundig, sondern wird bereits in kirchlichen Verbotskatalogen des 13. und 14. Jahrhunderts manifest. Gern darf man auch in die Antike zurückblicken, wo ja die Mänaden, diese wilden Weiber, den armen Songwriter Orpheus zerreißen, weil er ihnen nur eins singen will, und sonst gar nichts. Das Herumgestöhne in diversen Rock- und Popsongs ist durchaus verbreitet, und ein Stück wie Maurice Ravels BOLERO (1928) mit seinem riesigen Orchestercrescendo lässt an Eindeutigkeit nichts zu wünschen übrig. Das ist der wohl krachendste Orgasmus in der Musikgeschichte. Aber spricht man körpermetaphorisch mit Vokabular aus dem Bereich »Goldene Mitte« über Musik? Ich wüsste es nicht. Vielleicht bei Theodor W. Adorno in der Philosophie der neuen Musik: Im Strawinsky-Kapitel ist die Rede davon, dass man bei diesem Komponisten immer vergeblich auf Spannungs-Auflösung, auf Erfüllung wartet, darauf, dass »es« kommt (und das »es« wird beziehungsvoll freudianisch in Anführungszeichen gesetzt).27

    
    9. Über die Dummheit in der Musik


    Kurzanalysen: Robert Steidl WIR VERSAUFEN UNSER OMA SEIN KLEIN HÄUSCHEN; Dmitri Schostakowitsch POLKA aus Das Goldene Zeitalter; Hanns Eisler/Kurt Tucholsky ZUCKERBROT UND PEITSCHE; Elvis Presley IN THE GHETTO; The Beatles THE FOOL ON THE HILL; Bob Dylan KNOCKIN’ ON HEAVEN’S DOOR; Hanns Eisler/Bertolt Brecht KÄLBERMARSCH; Drafi Deutscher MARMOR, STEIN UND EISEN BRICHT (Weine nicht, wenn der Regen fällt)


    Allgemeines


    Viele kennen die lateinische Redensart »Errare humanum est«, Irren ist menschlich. Aber kaum jemand weiß, dass diese Redensart einen sehr wichtigen zweiten Teil hat: »Errare humanum est, in errore perseverare stultum« – Irren ist menschlich, im Irrtum verharren ist dumm. Dumm – dumpf – doof – taub: das hat etymologisch identische Wurzeln. Eine dumme Nuss, das ist ein doofer Typ, also jemand mit taubem Kern. Wir alle kennen solche dummen Nüsse, und wenn wir Pech haben, sind wir selbst gemeint, zumindest manchmal. Und wir alle kennen auch die leidenschaftliche Selbstanklage: Mein Gott, wie konnte ich nur soo doof sein.

    Lichtenberg, der große Aphoristiker des 18. Jahrhunderts, sagte: »Es stimmt nicht, daß gegen die Dummheit kein Kraut wächst. Es wird nur keines angepflanzt.«28

    Von Albert Einstein stammt die Einsicht: »Zwei Dinge sind unendlich: das Universum und die Dummheit der Menschen. Aber beim Universum bin ich mir nicht ganz sicher.« Das also sagte ein ausgewiesener Philanthrop, also ein Menschenfreund, der aber gleichzeitig Realist war. »Wenn jemand Freude daran hat, bei Musik in Reih’ und Glied zu marschieren, dann verachte ich ihn schon deswegen, weil er sein Gehirn nur wegen eines Irrtums bekommen hat; ein Rückenmark hätte gereicht.«29

    Dummheit und Schlauheit schließen sich aber nicht aus, wie schon Kurt Tucholsky wusste, der da sagte: »Das Volk ist doof, aber gerissen.«30 Also: Auch dumme Nüsse mit dumpfem Hirn (denken wir daran, wie ähnlich Walnusskerne dem menschlichen Gehirn sind) können Vorteile geschickt für sich nutzen. Als Beweis genügen zwei, drei Blicke ins Personal von Politik, Wirtschaft und Finanzwesen.

    Kurt Tucholskys »Das Volk ist doof, aber gerissen« entstammt dem kleinen Beitrag »Ein Volkslied« in der Weltbühne von 1922 und ist aktuell bis heute. Und damit haben wir auch einen Sprung in die Musik getan. Tucholsky führt aus:

    »In deutschen Landen ist augenblicklich ein Lied im Schwange, das den vollendetsten Ausdruck der Volksseele enthält, den man sich denken kann – ja, mehr: das so recht zeigt, in welcher Zeit wir leben, wie diese Zeit beschaffen ist, und wie wir uns zu ihr zu stellen haben. Während der leichtfertige Welsche sein Liedchen vor sich hinträllert, steht es uns an, mit sorgsamer, deutscher Gründlichkeit dieses neue Volkslied zu untersuchen und ihm textkritisch beizukommen. Die Worte, die wir philologisch zu durchleuchten haben, lauten:

    Wir versaufen unser Oma sein klein Häuschen –

    sein klein Häuschen – sein klein Häuschen –

    und die erste und die zweite Hypothek!

    Bevor wir uns an die Untersuchung machen, sei zunächst gesagt, daß das kindliche Wort ›Oma‹ so viel bedeutet wie ›Omama‹, und dieses wieder heißt ›Großmutter‹. Das Lied will also besagen: ›Wir, die Sänger, sind fest entschlossen, das Hab und Gut unsrer verehrten Großmutter, insbesondere ihre Immobilien, zu Gelde zu machen und die so gewonnene Summe in spirituösen Getränken anzulegen.‹ Wie dies –? Das kleine Lied enthält klipp und klar die augenblickliche volkswirtschaftliche Lage: Wir leben von der Substanz.«

    Zitatende. Hören wir, wie Omas Häuschen musikalisch versoffen wird:

    – http://www.youtube.com/watch?NR=1&v=YGPykOYNg0M.

    Anmerkung zur Musik. Wir Kinder sangen in den späten fünfziger Jahren dieses von unseren Großeltern überkommene Lied mit einem neuen Text: »Unsre Oma fährt im Hühnerstall Motorrad«, oder: »Unsre Oma hat ’n Bandwurm, der gibt Pfötchen«. Was sagt uns die Musik? Sie zitiert die freudige große Auftaktsexte aus Mozarts »Zauberflöte«: »Dies Bildnis ist be…«. Das Abbrechen vor »… zaubernd schön« ist pädagogisch wertvoll, denn alle Anfangstöne sind bis dahin identisch mit: »Wir versaufen unser  …« Und dann wird, raffinierterweise, die Tonfolge gleich einen Ton tiefer wiederholt, also »sequenziert«: »Oma sein klein« – und das, was da versoffen wird, erhält entsprechende musikalische Hervorhebung, indem die Notenwerte stark vergrößert werden, und das auf der allbekannten Rufterz: »Hoooooois – chen«. Da erblasst Wolfgang Amadé posthum vor Neid.

    Robert Steidl, so heißt der völlig vergessene Komponist, der aber durch diese Oma vom Mantel der Unsterblichkeit sanft gestreift wurde.
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    Zur Dummheit gehört die Idiotie. Was ist, altgriechisch, ein »idiotes«? Ein »Privatmensch«, der am öffentlichen Leben entweder keinen Anteil haben durfte oder haben wollte. Später wurde daraus der Dummkopf, der Depp oder jemand mit geringem Bildungsgrad. Natürlich muss Nicht-Bildung nichts mit Dummheit zu tun haben. Das wäre ein populäres Vorurteil der Gebildeten. Und, schlicht gesagt, die Dummen unter den Gebildeten (oder, schlimmer, die Dummen unter den Halbgebildeten) haben in der Geschichte der Menschheit das größte Unheil angerichtet. Man denke an Mussolini, Hitler, Goebbels, Stalin.

    Apropos Stalin: Musik kann dumm komponiert sein, Texte können dumm sein, Musik kann dumm interpretiert werden, aber dumme Musik kann auch klug, ironisch und satirisch dargestellt werden, sie kann »zur Kenntlichkeit verzerrt« werden, wie Tucholsky es so schön nannte. Und wenn diktatorische Dummheit und die Banalität des Bösen in der Musik aufgespießt werden, haben das Diktatoren in der Regel nicht besonders gern und reagieren mit entsprechenden Maßnahmen: mit Zensur, mit Verboten, mit Gulag, Hinrichtungen.

    Demonstrieren möchte ich es an einer antibürokratischen, antidiktatorischen POLKA aus dem Ballett Das Goldene Zeitalter von Dmitrij Schostakowitsch (1927–1930). Ankündigungssignale wie im Zirkus (Introduktion) werden schief und in grotesker Instrumentation gekreischt, rhythmische Versatzstücke, Umpa-umpa-Begleitmuster aus banalen Normal-Polkas werden verzerrt, und wenn das Xylophon die Melodie dengelt, liegen die entscheidenden Töne immer haarscharf neben den »korrekten«. Außer der satirischen Groteske ist aber auch immer wieder das Gefährliche der Banalität des Bösen zu hören.

    – http://www.youtube.com/watch?v=0z4MfzSdNkI&feature=related


    In den Gesprächen mit Hans Bunge (Fragen Sie mehr über Brecht) beantwortete Hanns Eisler auch einige Fragen zur Dummheit in der Musik:

    
      	Ist nicht schlechte Musik immer dumm?
»Nein. Schlechte Musik kann verkommen sein, aber sie muss eine niedrige Sinnfälligkeit haben, um bestehen zu können.«

      	Verstehen Sie unter schlechter Musik die sogenannte platte Tanz- und Unterhaltungsmusik?
»Ja, auch. Sie ist um so gefährlicher, je mehr sie kommerzialisiert wird.«

      	Und die halten Sie nicht für dumm?
»Gefährliche Dinge sind leider meistens nicht dumm.«31

    


    Eine spezifische Ausprägung der musikalischen Dummheit ist der Kitsch. Kitsch ist die künstliche Kunst des Als-ob. Abgestandene Klischees werden reproduziert, als ob sie authentisch seien, große Anliegen werden so in Zuckerguss verpackt, dass sie niemandem mehr weh tun. Die große Geste überdeckt die Hohlheit. Am weitesten verbreitet ist der Kitsch, selbstverständlich, als Liebeskitsch. Besonders für das Genre »Schlager« ist Liebeskitsch das Lebenselixier. Aber auch in der Popmusik wird das Blaue vom Himmel heruntergelogen, wird die Kitschkante mühelos überschritten, mit entsprechenden Abstürzen. ER GEHÖRT ZU MIR (Marianne Rosenberg) – wir wollen dran glauben, ob Macher oder Hörer, ob Hetero, Homo, Metro; und von der Illusion lebt eine ganze Branche. Irgendwann werden die, die dran glauben wollen, dran glauben müssen, und wenn es die Macher selbst sind. Solche Schicksale häufen sich.

    Basis für den Liebeskitsch ist häufig ein auf den Hund gekommener Begriff von »Romantik«. Romantik – das ist die paradoxe Sehnsucht nach einer Ferne (historisch, geografisch, kulturell, zwischenmenschlich), in die Wunschvorstellungen, ja Utopien projiziert werden können. Aber: diese Ferne muss ganz nahe sein.

    Und zum Abziehbild wird das dann endgültig, wenn sich der Kommerz der Romantik annimmt und beispielsweise der großartige »Melancholie«-Begriff in die Fänge Hollywoods oder der Schlagerfabrikation gerät und »romantisiert« wird: sentimentalisiert und banalisiert zu melancholy baby.

    Zu Liebeskitsch und Kunstkitsch gesellen sich auch Politkitsch, Nationalkitsch und Religionskitsch – sie alle sind nahe Verwandte, und sie alle existieren auch in der Musik. Schon 1930 hatte Kurt Tucholsky in seinem Gedicht Zuckerbrot und Peitsche32 den Kitsch mit seinen Fluchtmechanismen beschrieben:

    Nun senkt sich auf die Fluren nieder / der süße Kitsch mit Zucker-Ei.

    (…)

    Sie wollen sich mit Kunst betäuben, / sie wollen nur noch Märchen sehn;

    sie wollen ihre Welt zerstäuben / und neben der Epoche gehn.

    (…)

    Das ist Neudeutschlands grüne Frucht: / Flucht, Flucht, Flucht.

    Hanns Eisler hat diesen Text als Chanson vertont:

    – http://www.youtube.com/watch?v=iRs08ohfyLY.


    Aber es gibt auch den Sozialkitsch. Und das kann in der Musik mit einer Stimme geschehen, die früher einmal Rebellion versprochen hatte – mit der schönen Gewissheit, dieses Versprechen niemals einlösen zu müssen: Zum Beispiel Elvis Presley, IN THE GHETTO (1969).

    Es existieren verschiedene Aufnahmen dieses Songs; sie können den Kitsch durch die Arrangements entweder verstärken (tränengetränkte Heulchöre, Orchester mit dick aufstreichenden Streichern) oder dämpfen – wozu auch ein rascheres Tempo beitragen kann. Am grundlegenden Widerspruch aber ist nicht zu deuteln: Die besänftigenden Dur-Harmonien und die harmlos-nette Melodie stehen in krassem Kontrast zum geschilderten Konflikt. Der Konflikt wird musikalisch nicht ernst genommen, sondern verzuckert. Was wird hier suggeriert, besonders in den kommentierenden Heulchören? Mitleid auf die herablassende Weise: Ach, die Armen (Gott sei Dank gehören wir nicht dazu); Hauptsache, sie wird gekauft, diese Schmonzette. Und trotzdem wird, wie in der Werbung, ein richtiges und wichtiges Bedürfnis artikuliert. Dennoch überschreitet die Jesus-Gleichheit dieses Ghetto-Kindes mit der verheerenden Sozialprognose die musikalische (und auch die textliche) Kitschkante mühelos. Im Angesicht des armen Bittstellers sprach der Reiche zu seinem Diener: Schmeiß ihn raus, Johann, er bricht mir das Herz.

    Zum Trost: Eine nur gitarrenbegleitete Version wie die folgende ist so angenehm zurückhaltend, dass der immer noch vorhandene Kitschfaktor fast vergessbar ist.

    – http://www.youtube.com/watch?v=IW32tJvLZ6A&feature=related


    Intermezzo: Es gibt auch zusammengesetzte Adjektive und Adverbien mit »dumm«, die charakteristisch im gegenwärtigen Musikbetrieb verwendet werden können, so dummdreist, etwa, wenn Geschäftstüchtigkeit, Verstoß gegen das Urheberrecht (z. B. durch Sampling) und musikalisch-handwerkliche Unzulänglichkeit zu einer Einheit zusammenwachsen. Aus juristischen Gründen nenne ich den Namen des Rappers nicht; aber schön ist es, nicht nur sprachlich, wenn ein diebischer Rapper berappen muss. Dummgut, das sind im richtigen Leben z. B. deutsche Schlagersängerinnen wie Michelle, die gern Opfer von Produzenten, von Managern und sich selbst werden (vgl. das Märchen »Hanna im Glück«, S. 268).


    Dargestellte »Einfältigkeit« kann aber auch sehr anrührend sein, besonders, wenn sie so großartig künstlerisch umgesetzt ist wie bei den Beatles in THE FOOL ON THE HILL (1967).

    – http://www.youtube.com/watch?v=3XeBjWBEkmE&feature=fvsr

    Wunderbar paradox: Hier verbindet sich armes Theater mit musikalischem Reichtum zu einem grandiosen Arrangement – schon diese eigentlich doch armseligen Flöten, diese rührend quäkende Blockflöte, diese Bass-Mundharmonika. Und das alles mit einer Melodie, in der eine eingängige Sanglichkeit sehr kunstvoll ausgesponnen wird, mit einer Harmonik, in der – wie in MICHELLE und bei zahlreichen Liedern von Franz Schubert – zwischen Dur und Moll so changiert wird, dass die Moll-Eintrübungen sich wie ein sanfter Schatten auf die musikalische Szenerie legen.

    Danke, Beatles, Danke, George Martin. Hier hat Ennio Morricone für seine Filmmusiken unendlich viel gelernt. Was aber so anrührt, ist die dargestellte, die reflektierte Einfalt. In der schwingt immer unsere Hoffnung mit, dass dieser »Fool on the hill« nicht angekränkelt ist von dem berechnenden Schlechten dieser Welt, nicht angekränkelt von allem mit Intelligenz organisiertem Mord und Totschlag und Ausbeutung. Das ist wie im Märchen – die Sehnsucht danach, es könnte vielleicht doch alles gut werden.


    Nächster Punkt: die Dummheit, die es nicht besser weiß, die also unschuldig-naiv ist – der Volksmund nennt das auch herzensgute Dummheit. Aber: Wenn Leute, die es eigentlich besser wissen sollten, ihre Klientel planmäßig für dumm verkaufen, dann ist das (in der Musik genauso wie in der Politik) von höchstem Übel. Dazu ein Interview mit Bob Geldof:

    »Blues ist, wenn dein Innerstes singt. Meine Schwester nahm mich zu Konzerten von Dylan, den Stones und den Beatles mit. Ich mochte die Stones am meisten, die Beatles waren eine Boyband für Mädchen, Dylan war für Studenten. Aber die Stones waren das Richtige für Jungs wie mich. Die wirkten immer so, als seien sie einfach mit ihren ganz normalen Klamotten auf die Bühne gelaufen, das gefiel mir. Und wie laut die waren!«33

    Kein Wort über Musik (immerhin: laut, das gefiel ihm), aber alles über Sozialverhalten und Definition über Image. Das ist – leider – normal, doch dass auch ein Musiker so redet, ist ein Armutszeugnis. Aber es geht noch weiter.

    » – Wie kommen Sie an neue Musik?

    – In London höre ich die Alternative Music Station, aber nicht, weil ich ein groovy dad sein möchte. Am meisten fasziniert mich: Musik kann noch so neu sein, es sind immer dieselben drei Akkorde, gepaart mit einer individuellen Empfindsamkeit. Ich weiß sofort: Das ist Müll, das ist Müll, das ist gut.

    – Zum Beispiel?

    – Die letzten Aha-Erlebnisse hatte ich bei Nirvana, Amy Winehouse, den Arctic Monkeys und den White Stripes.

    – Das ist auch schon wieder eine ganze Weile her.

    – Ja, ich weiß. Seitdem gab es nichts.«

    Bei den Songs der genannten Gruppen und Interpreten (die ja nur manchmal auch die Komponisten und Texter der Stücke sind) dürfte es sehr schwerfallen, jeweils »dieselben drei Akkorde« zu identifizieren. Genau das unterscheidet die meisten der Genannten vom Mainstream oder etwa unseren volkstümlichen Musikanten, bei denen es in der Regel die immer gleichen zwei Akkorde sind. Nirvana hatte zwar die Grunge-Attitüde, benutzte aber ziemlich abgefahrene modale und polymodale Klänge und Klangverbindungen. Leider wissen wir bei Bob Geldof nicht, welche drei Akkorde er denn überhaupt meint. Vielleicht weiß er es selbst nicht. Grundsätzlich: Die Zahl der benutzten Akkorde sagt gar nichts aus über musikalische Qualität. Der schon genannte LOSER von Beck kommt mit einem einzigen Akkord aus und ist äußerst abwechslungsreich und differenziert. Bei der Aussage von Geldof mischt sich offensichtlich die Unfähigkeit, Musik hörend zu erkennen, mit einer allgemeinen Ignoranz und unbeirrbarer Intentionalität der Werturteile. Wunderbar passt hier das Wilhelm-Busch-Motto »weil nicht sein kann, was nicht sein darf«. Motto: »Ich will, dass es immer die gleichen drei Akkorde sind, also ist das auch so. Egal, was da wirklich erklingt.«

    Bob Geldof nannte Namensvetter Bob Dylan, bei dem ich meist fassungslos stehe vor dem Widerspruch zwischen großartigen, nobelpreiswürdigen Texten und einer Musik, die oft zum Transportmittel für den Text degradiert wird. Was Dylan in den Texten nie zulassen würde, eine Reihung und permanente Wiederholung von Gleichgültigkeiten und platten Klischees – in der Musik geschieht das, auch in einem seiner berühmtesten Stücke, KNOCKIN’ ON HEAVEN’S DOOR (1973). Eine musikalische Gebetsmühle mit dem immergleichen Pattern G (I), D (V), a-Moll (ii). Ein Hauch Individualisierung ergibt sich dadurch, dass die »normale« Harmoniefolge ii – V hier vertauscht ist. Immerhin, das ist musikalische Vergleichgültigung auf einem hohem Niveau, das allerdings fast ausschließlich durch den Text markiert ist. Im zweiten Teil dieses Buches werde ich eine genauere Analyse eines weiteren Dylan-Songs (THUNDER ON THE MOUNTAIN) machen. Eine übrigens überraschende Live-Version von KNOCKIN’ ON HEAVEN’S DOOR findet sich hier:

    – http://www.youtube.com/watch?v=EiK853jyutY&feature=related.

    Wir hatten schon festgestellt: Musik wird häufig nicht über Musik, sondern über Sozialverhalten und Image definiert. Das ist vielleicht dumm, aber normal dumm.

    Dummheit und Musikbanausentum gibt es bei Fans von Pop- und Rockmusik genau so wie bei Musikern, Musikwissenschaftlern und anderen »Profis«. Das gilt jedoch – umgekehrt – auch für Klugheit, wache Intelligenz und ästhetische Neugier; sie sind in allen »Sparten« anzutreffen.

    Volksmusik und volkstümliche Kunstmusik
Aus einem Gedicht von Bertolt Brecht
(DA DAS INSTRUMENT VERSTIMMT IST):

    
      »Wäre nicht auch Dummes klug zu sagen

      Hätten nicht auch Räuber süße Lieder

      Wäre unser Handwerk unten mehr geachtet.

      Wenn wir vor den Unteren bestehen wollen

      Dürfen wir freilich nicht volkstümlich schreiben.

      Das Volk

      Ist nicht tümlich.«34

    


    Fast alle Pseudo-Volksmusikadaptionen von Gotthilf Fischer haben mit Volksmusik nichts zu tun; es ist dies nicht im Volk entstandene, sondern fürs Volk komponierte volkstümliche Musik aus dem 19. oder 20. Jahrhundert. Auch das berühmte Hoch auf dem gelben Wagen ist nicht »Volksmusik«. Hier wird dem Volk vorgeschrieben, wie es zu sein hat: herzig, bescheiden, sentimental, dumm, tümlich … Fischers Chöre setzten auch dem deutschen Vereinswesen ein musikalisches Denkmal mit Ausrufezeichen: Im Verein, da ist’s am schönsten! Ich muss da immer an Kurt Tucholskys Verein-Gedicht denken, das mit dem unsterblichen Satz beginnt: »In mein’ Verein bin ich hineingetreten«. Hören wir aber in ein Schunkelmedley hinein, das u. a. das ach so lustige Sinti- und Roma-Leben im Dreivierteltakt besingt.

      (Liebe Hardrock- und Heavy-Metal-Fans: immer bedenken, dass Headbanging nichts anderes ist als die isolierte, einsame Version des kollektiven Schunkelns. Nur an anderen Orten und mit anderen Mitteln. Und mit einer anderen Ausprägung von Gemütlichkeit.)

      – http://www.youtube.com/watch?v=VT7sJxdNUJA&feature=related


    Zu bedenken ist dabei auch, dass in Deutschland die volkstümlichen Musikanten unglaublich hohe Einschaltquoten haben. Die beim CD-Verkauf erfolgreichsten in Deutschland sind nicht Tokio Hotel, nicht Grönemeyer, sondern die Kastelruther Spatzen und die Original Oberkrainer. Diese Slowenen sind recht gute Musiker, machen aber volkstümliche Kunstmusik, die mit slowenischer Volksmusik gar nichts zu tun hat, denn die ließe sich nicht verkaufen. Wir hören da Walzer, Märsche, Polkas, sind also, wie Gotthilf Fischer, primär im 19. Jahrhundert zu Hause.

    – http://www.youtube.com/watch?v=VEAN481KZUM


    Die Dummheit der Spezialisten


    An dieser Stelle soll nun einiges über die sehr, sehr kluge Dummheit von selbsternannten Avantgarden folgen, wie den italienischen Futuristen um Filippo Tommaso Marinetti, wo es erstaunliche Parallelen zu Karlheinz Stockhausen gibt. Befangen in den komplexen Strukturen ihres Denkens und ihrer Methoden sind sie oft außer Stande, ihre eigenen Kategorien zu relativieren und in größeren Zusammenhängen zu denken und zu fühlen. Zahlreiche der »großen Schulen« der Musikwissenschaft und der Musiktheorie sind ebenso in sich befangen und erinnern in ihren Argumentationsmustern und in ihren Legitimationsstrategien fatal an das Verhalten von Sekten.

    Auch die Popmusik hat ihr Spezialistentum: Da gibt es die Abteilungen »stilistisches Spezialistentum« (wobei man sich oft gar nicht einig ist darüber, wie diese Stile voneinander unterscheidbar sind), und jeder dieser »Stile« kennt dann noch einzelne Unterabteilungen: die Spezialisten einzelner Gruppen bzw. einzelner Künstler, die dann in der Regel auch noch ihre Propheten in den Reihen des Pop-Feuilletons haben.

    Spezialisten für alte und solche für neue Musik im »E-Sektor« bilden ebenfalls gern »Gemeinden«, und die Geschichte der musikalischen Interpretationen kennt ebenso Schulen und verschworene Gemeinschaften.

    Der berühmte Marinetti, später wie viele der Futuristen Faschist, schrieb in seinem Futuristischen Manifest (1909):

    »Wir wollen den Krieg verherrlichen – diese einzige Hygiene der Welt –, den Militarismus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten, die schönen Ideen, für die man stirbt, und die Verachtung des Weibes.«

    In Marinettis Manifest zum äthiopischen Kolonialkrieg ist zu lesen: »Seit siebenundzwanzig Jahren erheben wir Futuristen uns dagegen, dass der Krieg als antiästhetisch bezeichnet wird (…) Demgemäß stellen wir fest: (…) Der Krieg ist schön, weil er dank der Gasmasken, der schreckenerregenden Megaphone, der Flammenwerfer und der kleinen Tanks die Herrschaft des Menschen über die unterjochte Maschine begründet. Der Krieg ist schön, weil er die erträumte Metallisierung des menschlichen Körpers inauguriert. Der Krieg ist schön, weil er eine blühende Wiese um die feurigen Orchideen der Mitrailleusen bereichert. Der Krieg ist schön, weil er das Gewehrfeuer, die Kanonaden, die Feuerpausen, die Parfüms und Verwesungsgerüche zu einer Symphonie vereinigt. Der Krieg ist schön, weil er neue Architekturen, wie die der großen Tanks, der geometrischen Fliegergeschwader, der Rauchspiralen aus brennenden Dörfern und vieles andere schafft (…) Dichter und Künstler des Futurismus (…) erinnert euch dieser Grundsätze einer Ästhetik des Krieges, damit euer Ringen um eine neue Poesie und eine neue Plastik (…) von ihnen erleuchtet werde!«35

    Karlheinz Stockhausen, der große und kreative deutsche Avantgardekomponist der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, äußerte sich zu den Terroranschlägen vom 11. September 2001: »Also was da geschehen ist, ist natürlich – jetzt müssen Sie alle Ihr Gehirn umstellen – das größte Kunstwerk, was es je gegeben hat … Dass also Geister in einem Akt etwas vollbringen, was wir in der Musik nie träumen könnten, daß Leute zehn Jahre üben wie verrückt, total fanatisch, für ein Konzert. Und dann sterben. [Zögert.] Und das ist das größte Kunstwerk, das es überhaupt gibt für den ganzen Kosmos. Stellen Sie sich das doch vor, was da passiert ist. Das sind also Leute, die sind so konzentriert auf dieses eine, auf die eine Aufführung, und dann werden fünftausend Leute in die Auferstehung gejagt. In einem Moment. Das könnte ich nicht. Dagegen sind wir gar nichts, also als Komponisten. … Ein Verbrechen ist es deshalb, weil die Menschen nicht einverstanden waren. Die sind nicht in das Konzert gekommen. Das ist klar. Und es hat ihnen niemand angekündigt, ihr könntet dabei draufgehen.«36

    Stockhausen betonte später, im Sinne seiner Opernfigur Luzifer, des gefallenen Engels aus dem Licht-Zyklus, gesprochen zu haben.

    Oft frage ich mich, wie es kommt, dass Komponisten oft »dümmer« sind als ihre Musik. Also:


    Die Musik ist oft »klüger« ist als ihre Komponisten


    In der »Musiksprache«, in die jeder Komponist, jede Komponistin ja ganz selbstverständlich hineinwächst, ist unglaublich viel an Informationsgehalt gespeichert, an Sinngehalt, an emotionalem Reichtum, an Redewendungen und Verfahrensweisen. Man muss sich all dessen gar nicht bewusst sein und hat trotzdem diese Sprache sprechen gelernt – und kann in ihr auch kreativ sein, Altes auf neue Weise sagen bzw. sogar ganz Neues erfinden.

    Kann »Dummheit« als »handwerkliches Unvermögen« definiert werden? Nein, das ist unabhängig voneinander: auch ein sehr kluger und gebildeter Komponist kann kompositorischer Dilettant sein mit heftigen handwerklichen Defiziten. Umgekehrt kann ein begnadeter, ja genialer musikalischer »Handwerker« menschlich, politisch, ästhetisch ziemlich dumm sein.

    Der Inbegriff des dumpfen, dumm vor sich hin trottenden Marschliedes ist die Nazihymne HORST-WESSEL-LIED (1929), die im »Dritten Reich« immer zusammen mit der ersten Strophe des DEUTSCHLANDLIEDES (Deutschland, Deutschland über alles) erklang. Das veranlasste Bertolt Brecht im Exil, in seinen »Schwejk im II. Weltkrieg« den KÄLBERMARSCH (1944) als Parodie des Horst-Wessel-Liedes zu integrieren. Aus »Die Fahne hoch! Die Reihen fest geschlossen, SA marschiert mit ruhig-festem Tritt. Kam’raden, deren Blut im Kampfe schon geflossen, sie zieh’n im Geist in ihren Reihen mit« wird: »Der Metzger ruft. Die Augen fest geschlossen. Das Kalb marschiert mit ruhig-festem Tritt. Die Kälber, deren Blut im Schlachthaus schon geflossen, sie zieh’n im Geist in ihren Reihen mit.«

    Hanns Eisler hat das kongenial in Musik umgesetzt. Die erzählenden Strophen (»Hinter der Trommel her trotten die Kälber«) haben Chanson-Tonfall und Elemente der Jazz-Harmonik, während der Refrain das originale HORST-WESSEL-LIED zitiert und zugleich verfremdet.
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    Dass sich auch Schlagerkomponisten auf die Propagandamaschinerie der Nazis eingelassen haben (und dabei viel Geld verdienten), gehört zu den unrühmlichen Tatsachen der Geschichte der Popularmusik. Stellvertretend genannt sei Norbert Schulze junior. Von ihm wurde der zum Welthit gewordene Schlager »Lili Marleen« komponiert. Aber auch so schöne Propaganda-Wehrmachts-Grölmärsche wie »Bomben auf Engelland« stammen von ihm, der bis in die frühen fünfziger Jahre als »Schuldiger« Publikationsverbot hatte.

    »Rechte« Dummheit hat auch in der Rock-/Popmusik und im Rap Einzug gehalten – primär im Deutschen. Die Böhsen Onkelz sind zwar schon Vergangenheit, aber sie haben einige Nachfolger gefunden. Latent faschistoides, explizit autoritäres, offen dumm-dumpfes Verhalten und vermittelte Haltungen sind aber im Genre auch bei eigentlich »unverdächtigeren« Gruppen zukonstatieren, z. B. bei Scooter: HYPER, HYPER – ein Protokoll des Grauens – ich verweise auf die Analyse S. 291.


    Ketchup bleibt Ketchup oder Wenn die Sauce wichtiger ist als das Essen


    Der »Heile-Welt-Schlager« gießt, wie es auch die volkstümlichen Musikanten praktizieren, seine Sauce über Schunkelrhythmen aus. Alle dürfen sich wiegen oder sogar mitklatschen – ungestraft auf »1« und »3« oder sogar gleichmäßig pro »Zählzeit«/ »Beat« (vgl. das Rhythmus-Kapitel, S. 76). Der »Pop-Schlager« eines Michael Wendler (der unglaublich erfolgreich ist!) hat zwar die identische Rezeptur für die Sauce, serviert sie aber viel »moderner«. Statt Mitmach-Schunkel-Rhythmen gibt’s Kirmestechno aus dem Drumcomputer. Für größere Arrangements, also mehr investierte Arbeitszeit und mehr handwerkliches Können, ist weder Zeit noch Geld da – noch die Befähigung. Das wird offen zugegeben. Zwei Takte musikalischer Einfall, mit der Maxime »das gute Alte im Gewande des Neuen«, dazu eine griffige Hookline im Text, plus Kirmestechno – den Rest macht der vertraute Tonmeister.37

    Bei den Saucen der musikalischen Adaptionen von früheren Kompositionen, gern auch aus dem Bereich »Klassik«, geht es nicht um »produktive Aneignung«, sondern um ein offensives Zukleistern mit dieser synthetischen, mit musikalischen Geschmacksverstärkern kontaminierten Sauce, die mit dem Zugekleisterten nichts zu tun hat: Ich erinnere mich z. B. an den Beginn von W. A. Mozarts »großer« g-Moll-Symphonie mit den Standard-Disko-Dummbeats aus der Retorte. Mozarts rhythmische Raffinessen werden schlicht zugedumpft mit mechanischem Totschlagzeug; Motto: »Mit so ’m Mozart hört sich mein Drumcomputer aber ganz anders an als mit Michael Wendler«, oder, wie jeder Koch bestätigen würde: »Ketchup schmeckt plötzlich ganz anders, wenn man statt Tafelspitz Karamellpudding drunterzieht.« Stimmt! Und viele Leute mögen das! Ketchup bleibt Ketchup!

    Wie kommt es aber, dass ein Popstück, das aus vielen »dummen« und klischeeverhafteten Einzelsegmenten zusammengesetzt ist, dennoch originell wirken kann? Wenn das Zusammensetzen, das Kombinieren das eigentlich Schöpferische ist, nicht das Erfinden der Segmente. Wissenschaftlich gesprochen: das Material und die Verfahrensweisen treten auseinander, und der »Einfall« ist die Art der Kombinatorik. Das möchte ich an einem Song demonstrieren, der in Deutschland zu einer Art Volkslied geworden ist. Er wurde für (nicht von!) Drafi Deutscher in den sechziger Jahren geschrieben: MARMOR, STEIN UND EISEN BRICHT (WEINE NICHT, WENN DER REGEN FÄLLT, 1965). Gezeigt werden soll, dass vielfältige Dummheiten so synthetisiert werden, dass die erwähnte originelle Unverwechselbarkeit daraus resultiert.

    Da muss, vorweg, auf die normale Herstellungsweise von Schlagern, von »Pop light« verwiesen werden: Erst ist die Melodie da, nicht arrangiert, mit dürrem Akkordgerüst; die wird dann zum Texter geschickt; wenn der seine Arbeit getan hat, wird nach Interpreten gesucht; den spezifischen Interpreten wird dann, weiterhin in der Regel arbeitsteilig, im »Producing« ein spezifisches, »auf den Leib geschnittenes« Arrangement hinzugefügt.

    Der Texter hört also das »nackte« Demo, vier plus vier Takte am Beginn, und ihm fällt etwas ein, zumindest zur ersten Phrase der Musik: Rezitation auf einem Ton plus kleinem Nebenton (untere Wechselnote, so heißt das in der Musiktheorie) und Terz-Sprung aufwärts bei »Regen«:
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    Eine erstaunlich sinnlose Aussage, die sich wahrscheinlich deshalb im Hirn festbohrt – und dann die Reim-Entsprechung »Es gibt einen, der zu dir hält«.
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    Aber, verflixt, da sind doch noch textfreie Takte dazwischen, und die kommen in der zweiten Zeile noch einmal! Was tun? Wie füllen? Die Szenerie näher beleuchten? Etwa:
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    Ein Hauch Udo Jürgens, viel zu viel Sinnhuberei. Wie viel Rotwein war nötig, bis die völlig sinnfreie Sinnhaftigkeit der Interjektion einer Scat-Silbe gefunden war, die noch nicht einmal zum Standardrepertoire des Scats gehört (oder dem Standardrepertoire der Normal-Interjektionen wie a-ja oder hey-jey, duu-aaah oder dub-du-ah, oh-hoooh oder uuuu-hu)?

    Such-Resultat: Dam dam, Dam dam. Und dann gibt es noch ein »n« als (sehr wahrscheinlich) individuelle Zutat von Drafi Deutscher: ndam dam, ndam dam.

    Hier handelt es sich um eine geniale Erfindung, die jeder, der diese Kombination von sinnloser Aussage und sinnfreier Scat-Interjektion auch nur einmal gehört hat, als Ohrwurm nicht wieder los wird. Und auch die Musik hat eine plakative, simple Sinnfälligkeit.
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    Ich habe es oft erlebt und erlebe es noch – gleich, in welchem Zuhörerkreis: Jemand singt »Weine nicht, wenn der Regen fällt«, und alle, alle, wie alt auch immer, fallen ein: »ndam dam, ndam dam«, wobei aber nur die echten Kenner das »n« mit artikulieren. So wird der Banalschlager im »Rock ’n’ Roll«-Gewande (so wurde das damals in Deutschland ernstlich rezipiert) zum Volkslied.

      Ja, und dann kommt ja erst das, was anglizisierend Hookline genannt wird, und das reimt sich grammatikalisch ebenso falsch (Plural!) wie wiederum ungeheuer gedächtnisaffizierend. Eine Oktave höher wird mit Inbrunst intoniert:
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    – http://www.youtube.com/watch?v=xTnUdz6DoOQ&feature=related


    Wir haben schon »heilige Kühe« (Elvis, Dylan, Jagger) geschlachtet – nun soll eine »unheilige« folgen: Der Graf hatte sich einige Zeit als Finsterling mit der Aura des Nicht-Schlagers inszeniert, sozusagen als »Schaf im Wolfspelz« (das hatten wir schon bei einigen Punkern und bei Mick Jagger).

    Also sprach Der Graf von UNHEILIG: »Es ist seltsam, jahrelang haben mir die Menschen vermittelt, wie wichtig ihnenmeine Musik ist, und dann ändere ich ein wenig mein Äußeres, lasse den schwarzen Nagellack und die weißen Vampirkontaktlinsen weg, und plötzlich zählt meine Musik nicht mehr. Plötzlich sagt man: der singt jetzt kommerzielle Balladen.«38

    In diesem »Stern«-Interview von 2010 hat er, vielleicht gegen seinen Willen, viel von den Erfolgsmechanismen verstanden. Die Köche sagen: Das Auge isst mit. Stimmt. Die Musiker – besonders die der Popkulturen, zu denen selbstverständlich auch der verpopte Klassikmarkt gehört – müssen sagen:

    Das Auge hört mit. Inszenierung und Image sind aufzufassen als Kategorien des Hörens. Das klingt absurd, aber die Intentionalität des Musikhörens ist derart ausgeprägt (und besonders bei musikalisch ungeschulten Hörern), dass, je nach visueller Information beim Akt des Hörens, das Gehörte unterschiedlich wahrgenommen wird.

    Am deutlichsten zeigt sich das in der Filmmusik. Der grandiose Tanz des Großen Diktators Hynkel/Hitler/Charlie Chaplin mit dem letztendlich zerplatzenden Luftballon-Globus benutzt Richard Wagners Lohengrin-Musik als Zeichen von Verblendung und fast religiöser Selbstüberhebung. Aber in der tief anrührenden Schluss-Szene des Films mit der verzweifelt hoffnungsvollen Utopie, dass Menschlichkeit trotz allem möglich sei, erklingt genau diese Musik noch einmal und enthüllt so endlich ihren wahren, ihren humanen Kern.


    Kleine Coda: 
Die Häppchenkultur und die Sprache der Eingeweihten


    Ein besonders erbärmliches Produkt der Häppchenkultur ist das »Klassik-Radio«: dumm, weil es so tut, als habe es Ansprüche. Wenn Kommerzsender dem Kommerz frönen, ist dagegen nichts einzuwenden. Aber hier: Pseudo-»Klassik« zum Kuscheln, weichgespült, verbunden mit gnadenlosem Merchandising. Piano Perlen, Chilling Cello. Wagners Alliterationen haben sich durchgesetzt. Die schönsten klassischen Melodien im modernen Pop-Gewande; sie realisieren Andersens Märchen neu: Des Kaisers neue Kleider. Real nackt, und alle ungedeckten Defizite gnadenlos offengelegt.

      »Kunst« hat immer den Doppel-Aspekt:

      das altmodisch Autonom-Hehre – die wahre Kunst

      das knallhart Pragmatische – die Ware Kunst.

      Dabei ist, nicht erst seit Erfindung des Kapitalismus, »Kunst als Ware« ein exzessiver Motor für das, was man abstrakt als »Fortschritt« bezeichnet: die Entwicklung hin zu Neuem, zu Unverwechselbarem, mit dem sich Künstlerpersönlichkeiten gegenüber anderen profilierten. Das wird für den Musikmarkt seit dem 18. Jahrhundert extrem wichtig.

    In der Geschichte der Menschheit sind die inszenierten Gefühle immer die gesellschaftlich wahren Gefühle – auch in der Popkultur. Das Lena-Gefühl! Das freiherrliche »zu-Guttenberg-Gefühl«! Entmenschte Mutter dreht ihre Kinder durch den Fleischwolf! BILD sprach mit den Klopsen! Der herzanrührende Auftritt der todkranken, langsam genesenden Monika Lierhaus, exakt von BILD choreografiert, samt Heiratsversprechen des scheinbar davon so überraschten Lebensgefährten. Aus Willy Brandts Kniefall im Warschauer Ghetto wurde der öffentlich private Kniefall im Medienghetto.

    Das gilt auch für alle großen falschen Gefühle, die es nicht nur in allen Künsten, sondern genau so in repräsentativen gesellschaftlichen Ereignissen gibt; besonders gefährlich immer das, was Walter Benjamin als die »Ästhetisierung der Politik« beschrieb.39 Leni Riefenstahls grandioser »Lichtdom«, Olympia 1936: erzeugt von Flak-Scheinwerfern, die ihre realen Aufgaben etwa fünf Jahre später getreuer erfüllten, verbunden mit der musique concrète der Sirenen und der Flugzeugmotoren und den Schlagzeugsolos und den Klanggewittern der Flakgeschütze und der Bombeneinschläge.

    Wichtig ist es aber, nüchtern festzustellen, dass diese großen falschen Gefühle nur deshalb funktionieren, weil sie Anteile an den wirklichen, auch an den existentiellsten Gefühlen der Menschheit haben. Auch geliehene Gefühle, im Kino oder in der Operette oder im Casting mit Paul Potts, erzeugen echte Tränen.


    Ein Quell ungetrübter Freude ist für mich immer wieder die »Sprache der Eingeweihten«, der Rock & Pop-Schmocks im Feuilleton der großen bürgerlichen Zeitungen (das gilt aber auch für Alternativ-Blätter, die weder »groß« noch »bürgerlich« tun). Da frage ich mich oft ängstlich: Kann auch die Sprache bratzen? Oder kann sie gniedeln? Können »kammermusikalische Melodiebögen« über den »Schnappmäulern bratzender Synthie-Bässe« balancieren? Was zum Teufel sind »prekäre Glücksmomente«?

    Was mag die poetische Metaphorik uns sagen? Zumindest sagt sie: Wer so spricht, kann gar nicht dumm sein. Hier wird Kreatiefsinn entfaltet. Wir sind eine verdammt coole Gemeinde, wir verstehen uns (und die Musik) auch ohne die brutale Eindeutigkeit und Klarheit von Begriffen. Und ich gehöre dazu, Künder und zuweilen auch Prophet. Aufforderung an mich selbst: gniedeln & googeln. Mach den Google-Hupf. Das Aufzählen von Gitarrenmarken ist der Ausweis für Kennerschaft; das ersetzt spielend den mühsamen Versuch, über die Musik selbst Auskunft zu geben.

    
    10. Retourismus? Retrofuturismus? Bach, Ligeti (und andere) zu Besuch bei den Beatles (und bei anderen) 
Über Zitate, Allusionen, Bearbeitungen, Adaptionen und Cover-Versionen als Rückversicherung und als Zukunfts-Entwurf


    Kurzanalysen: The Beatles BLACKBIRD und J. S. Bach Lautensuite e-Moll, BOURRÉE; The Beatles A DAY IN THE LIFE und J. S. Bach AIR aus der Orchester-Suite D-Dur, György Ligeti ATMOSPHÈRES; Ashcroft A SONG FOR LOVERS, Monteverdi LAMENTO DELLA NINFA; Pet Shop Boys GO WEST, RUSSISCHE NATIONALHYMNE; Smashing Pumpkins TONIGHT, Edvard Grieg MORGENSTIMMUNG; Chemical Brothers GALVANIZE; Sting THE SECRET MARRIAGE; Eisler/Brecht AN DEN KLEINEN RADIOAPPARAT; Chaplin aus MODERN TIMES, Bartók MUSIK FÜR SAITENINSTRUMENTE, 4. SATZ


    »Das Alte, Vertraute im Gewande des Neuen« – so kann ein (das?) Erfolgsrezept von Popularmusik beschrieben werden. Über das Verhältnis von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in allen Künsten – als Teilen von Gesamtkulturen – ist immer wieder nachgedacht worden. In unseren Zeiten einer totalen medialen Verfügbarkeit von nahezu allen Kulturprodukten aller Zeiten der Menschheit gibt es aber neue Qualitäten im Verhältnis dieser drei Stadien zueinander. Wie gehen wir, wie gehen die Künstlerinnen und Künstler der Jetztzeit mit unserer Gegenwart um, wie entwerfen sie Projekte für die Zukunft, wie stützen sie sich auf Erfahrenes aus der Gegenwart und aus der Geschichte?

    Unterschieden werden kann zwischen »Retourismus« und »Retrofuturismus«. Das ist weniger spitzfindig, als es klingt. Retourismus wird betrieben aus Sehnsucht nach einem verklärten Vergangenen, und das ist in der Rock- und Popmusik (ebenso wie in der Mode) in der Regel angesiedelt im Vor-Gestern, denn nichts ist so lächerlich wie die Mode von gestern.

    Und so sind selbstreferentiell nostalgische Popartisten der Gegenwart auf der Suche nicht nur nach stilistischen Eigentümlichkeiten der sechziger und siebziger Jahre, sondern auch nach dem Sounddesign: Analog ist wieder angesagt, man sucht die vorhandenen musealen Studios wieder auf, schwört auf handmade, unplugged. (Vielleicht nur aus Lust am Sprachwitz kommt bei mir der Verdacht auf, dass die Röhrende Röhre in der Musik dem Röhrenden Hirsch in der Kaufhaus-Trivialkultur von vorgestern entspricht.)

    Große Gefühle bedürfen der Darstellung durch einen großen Streicherapparat. Klar, jede bessere digitale Sound-Library hat das im Angebot, und mittlerweile in philharmonischer Qualität. Aber die klingt schon wieder zu perfekt, zu glatt; das stört bei der Suche nach dem Authentischen. Und daher werden reale Streicher in realen braungetäfelten Studios, in denen sogar die Holzwürmer für authentischen Klang sorgen, versammelt und mit Aufgaben betreut, die ihrem hohen Ausbildungsstandard durchaus nicht adäquat sind.

    Und wenn wir schon bei Gemeinheiten sind: So richtig analog klingt das wohl nur, wenn es digital aufgeputzt ist. Wunderbar absurd wird es, wenn aus dem Unbehagen an der Total-Digitalisierung der Gegenwart nicht nur die Dinosaurier-Synthies aus den späten Sechzigern und Siebzigern reaktiviert werden, sondern auch die ersten digitalen Zauberkästen.

    Meine Ironie gegenüber den retouristischen Gruppenreisen in eine verklärte Vergangenheit soll aber nicht darüber hinwegtäuschen, dass – gerade, wenn in den Konzeptionen eine bewusste Konfrontation des Vergangenen mit dem Gegenwärtigen geschieht – durchaus attraktive Stücke entstehen können.

    Entscheidend ist immer das Wie, nicht das Womit.

    Der Film- und Kulturkritiker Georg Seeßlen hat sehr bemerkenswerte Essays über solche Phänomene publiziert. In einem seiner neuesten denkt er auch über den Begriff des »Retrofuturismus« nach. »Immer mehr neue technologische Mittel werden aufgewandt, um immer mehr Dinge zu bewegen, die ohnehin die alten sind. (…) Der Vorrat an Fantasien, an Bildern, Erzählungen und Melodien ist begrenzt. Sehr begrenzt. Deshalb wird in gewissen Phasen besonders deutlich, dass man ohnehin nur immer wieder die alten Geschichten in neuem Gewand erzählt, oder dass Britpop nur eine aufgeraute Version der Beatles ist. Die Beatles boten auch nur eine abgespeckte und beschleunigte Variation von Schubert, der seinerseits von Mozart … usw.«40

    An dieser Stelle sei an das erinnert, was im Kapitel »Kopf und Bauch« auf S. 126 analytisch bei MICHELLE festgestellt wurde: die gleichermaßen AUTUMN LEAVES, Mozart und Schubert verpflichtete Quintfallsequenz. Die Schubert-Referenz war auch in THE FOOL ON THE HILL (S. 155) bemerkt worden. Weiter Georg Seeßlen:

    »Die Zukunft kann trotzdem irgendwie ganz interessant sein. Die Vergangenheit war eigentlich ganz okay. Bloß die Gegenwart, also die Gegenwart geht gar nicht. Offensichtlich ist die Abschaffung der Gegenwart ein fortschreitendes politisch-ökonomisches Projekt, in das die unterschiedlichsten Interessen und Impulse einfließen. Die Macht, der Profit, und ehrlich gesagt auch die Bequemlichkeit. (…) Die Flucht in die Vergangenheit und die Flucht in die Zukunft, die, wie wir seit Star Wars wissen, auch nur eine aufgemotzte Form der Vergangenheit ist, scheinen Antworten auf eine frühe grammatische Kampfansage zu sein: Der Angriff der Gegenwart auf die übrigen Zeiten wurde beantwortet mit einem Bündnis der übrigen Zeiten gegen die Gegenwart. Eine besonders sichtbare und deshalb vielleicht noch eine der harmloseren Formen dieses Bündnisses ist der Retrofuturismus, die Idee, man könne sich eine Zukunft so vorstellen, wie man sie sich vielleicht in der Vergangenheit vorgestellt hat. Dafür ist das Kino eine perfekte Maschine. Sie hat Erfahrung darin, jede technische Neuerung dazu zu verwenden, der technologischen und sozialen Gegenwart den Rücken zuzukehren.«

    Eben das ist der Clou zahlreicher Rock- und Popstücke und auch Schlager der Gegenwart: Romantisierende Gefühle einer verklärten Vergangenheit werden mit allen technischen Raffinessen der Gegenwart so produziert, dass sie –  gewinnträchtige – Zukunftsträume figurieren.

    Wie nun kommen die Beatles zu Bach – oder wie kommt Bach zu den Beatles? Und was machen die dann mit bzw. aus diesem lieben Besuch? Sind auch sie »Retrofuturisten«, oder zielen sie durch Adaptionen auf eine aktive Auseinandersetzung mit ihrer Gegenwart? Wir hatten schon Beispiele – so das Zitat der F-Dur-Invention durch die Trompeten in der Coda von ALL YOU NEED IS LOVE und die freie Adaption eines chromatischen Lamento-Basses in f-Moll (wie in Bachs Kantate Weinen, Klagen) in MICHELLE.

    Bach und andere Musik des »klassischen Erbes« haben Eingang gefunden in die Rezeption durch kleinbürgerliche englische Familien wie die Lennons und McCartneys. Jede Form des musikalischen Hörens, und sei sie scheinbar noch so oberflächlich, hinterlässt bei musikalisch Hochbegabten wie John und Paul ihre Spuren; da wurde und wird immer weiter ein spezifisch sinnliches Wissen akkumuliert. Das geschah primär durchs Medium Rundfunk, später ebenso durch das Fernsehen, auch durch den Musikunterricht (obwohl da, wie wir alle wissen, für den »Normalschüler« oft zahlreiche Sperrmechanismen wirksam sind) und den Instrumentalunterricht.

    Sehr aufschlussreich hier das Zitat von Sting: »Mein (…) Musiklehrer war die BBC. Die sendete damals nur ein einziges Musikprogramm, aber das war sehr vielfältig. Zuerst Beethovens Fünfte und gleich darauf die Beatles; schade, dass es heute nur noch Spartenkanäle gibt.«41

    Für Kids von heute spielt die Werbung eine erstaunliche Rolle bei der musikalischen Sozialisation: »das ist doch die Musik von dieser Versicherung« – ja, das ist Eric Satie, GYMNOPÉDIE NR. 1; »das von dieser Bank« – ja, Claude Debussys Prélude DES PAS SUR LA NEIGE; »und die Benzinwerbung mit dem Autoballett im Sand« – ja, das ist von Dmitri Schostakowitsch, aus seiner JAZZ-SUITE NR. 1.

    Sehr schön in diesem Zusammenhang auch ein weiteres Sting-Zitat aus dem GEO-Interview, ein zentrales Werk von J. S. Bach betreffend: »Unsere Kultur hat die h-Moll-Messe hervorgebracht. (…) Aber das gibt mir nicht das Recht, die Didgeridoo-Musik der australischen Ureinwohner als minderwertig zu betrachten. Wir müssen verstehen, dass andere Menschen Musik auf andere Weise machen – und dass wir davon lernen können.«42

    Speziell bei den Beatles haben die »Brainstorming-Situationen« der Gruppe mit dem musikalisch rundum gebildeten George Martin unglaublich horizonterweiternd gewirkt, was die Offenheit gegenüber fast allen erreichbaren Arten und Genres der Musik betrifft. Martin als »fünfter Beatle« (so Paul McCartney) hat ja nicht nur ELEANOR RIGBY für Streichquartett arrangiert und unendlich viele Anregungen gegeben und als Producer für einen in der Popgeschichte einmaligen Professionalisierungsschub gesorgt; wichtig ist seine Vermittlerrolle auch zur »E-Avantgarde«. (Man höre sich darauf hin auch einmal seine Filmmusik zu YELLOW SUBMARINE genauer an!)

    George Martin gibt in seinem sehr lesenswerten Buch über die Entstehung von Sgt. Pepper an einigen Stellen Auskunft, wie solche produktiven Begegnungen mit Musik aus anderen Genres, aus anderen Kulturen, aus anderen historischen Epochen stattfinden konnten.

    »Als wären es der Einflüsse nicht längst genug, trug auch ich noch mein Scherflein zur Beatles-Musik bei. Ich schätze, es gab zwei wesentliche Faktoren, mit denen ich sie beeinflusste: Meine Ausbildung in Klassischer Musik sowie meine Liebe zu experimentellen Aufnahmetechniken.«43

    Eine Allusion der BOURRÉE aus J. S. Bachs Lauten-Suite e-Moll, BWV 996 (um 1715) durch Paul (er und John hatten nach eigenem Bekunden oft versucht, den Satz auf der Gitarre zu realisieren) geschah in BLACKBIRD (1968). Dieser sehr poetische Amsel-Song ist, wie McCartney in einem Rundfunkinterview 2002 sagte, symbolisch aufzufassen für die Emanzipationsbewegung »schwarzer« Südstaaten-Frauen in den USA.

    Sehr an Bach orientiert ist die »übergeordnete Zweistimmigkeit«: Zur Melodie ist der Bass als Unterstimme nicht einfach als Folge von Akkord-Stütztönen konzipiert, sondern hat selbst melodische Qualitäten. Er ist »Kontrapunkt« mit eigener Linienführung (was auf der Gitarre »klassische« Spieltechniken erfordert). Auch chromatische Zwischentöne in den auf- und absteigenden Basslinien sind »bachisch«: Paul erzeugt auf diese Weise »Leittöne«, die (zwischendominantisch) zu anderen Harmoniestufen führen. Ganz McCartney sind die Taktwechsel, die zu einem wunderbaren Schwebezustand beitragen: wir hören 3/4, 4/4 und 2/4.

    BLACKBIRD: http://www.youtube.com/watch?v=YTj7REHB5U&feature=fvsr, oder Paul allein zur Gitarre: http://www.youtube.com/watch?v=Jn-DcEjUuQw

    BOURRÉE (Bach; gespielt von A. Segovia): http://www.youtube.com/watch?v=_0QqHzF9X9w&feature=related


    Ich bleibe bei den Beatles: A DAY IN THE LIFE (1967) aus Sgt. Pepper als Meilenstein der Popgeschichte; das ist das Schlussstück eines ganzen Konzeptalbums, des ersten in der Musikgeschichte, darum besonders bedeutungsvoll. Damit verabschiedeten sich die Beatles vom Status einer Live-Band; solche komplexen Dinge sind nur im Studio produzierbar. Wir finden zahlreiche Berührungspunkte zur »E-Avantgarde«. Zu hören sind John-Lennon-Strophen, Paul-McCartney-Strophen und »Bridges«. Zunächst einmal der Lennon-Beginn – ein scheinbar normaler Alltag wird besungen, mit schrecklichen Abgründen unter der Oberfläche.

    – http://www.youtube.com/watch?v=ybU-Zw33PM4 (+Dokumentationen der Aufnahme; Lennon-Strophe ab 0’59’’)

    Die schöne balladeske Melodie beginnt mit einem Trichord aus einer pentatonischen Urformel, die in allen Musikkulturen dieser Erde vorkommt (vgl. den Pentatonik-Absatz, S. 40, auch Notenbeispiel 1d, S. 41).

    Staunen macht, dass die Strophe genau die Akkord- und Bassfolge eines der berühmtesten Stücke von J. S.Bach hat, dem AIR für Orchester aus der D-Dur-Suite. Es geht stufenweise abwärts, harmonisch von I (G-Dur) über vi (e-Moll) und IV (C-Dur) nach II7 9 (A-Dur7 9).


    
      [image: 9783841205049_p177.jpg]
    


    Ich behaupte nicht, dass es ein Bach-Zitat sei. Auch Bach selbst hat diesen Topos ja nicht erfunden, sondern er hat ihn individualisiert, durch die Harmonik und besonders durch die weit geschwungen-gesungene »Aria« der Violinen. Aber: wegen der unglaublich weiten Verbreitung dieser Komposition ist sie und nicht der zugrunde liegende Topos der eigentliche rezeptionsgeschichtliche Anknüpfungspunkt. Und bei den Beatles kommt jetzt der exzeptionelle Formteil: Nach kurzer, zunächst gesungener Bridge (Vokalise mit einer Wellenbewegung zwischen den Tönen h und c1), von Celli und Bratschen übernommen, der katastrophische Einbruch: ein Orchester-Cluster, gespielt von 41 Musikern aus Londoner Orchestern, sich quälend in die Höhe verschiebend. George Martin beschreibt, wie da zunächst eine »Lücke« von 24 Leertakten (ca. 40 Sekunden) war, die es zu füllen galt.44 Es war die Idee primär von Paul, der in dieser Zeit viel Avantgardemusik gehört hatte, hier etwas Entsprechendes, aber Eigenes einzufügen. »Er wollte einen spiralförmig ansteigenden Sound entstehen lassen, wobei er sich vorstellte, dass alle Instrumente auf ihrer tiefsten Note beginnen und in ihrem eigenen Tempo zur höchsten Note hinaufklettern.«45
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    Was ist ein »cluster«? In der Astronomie bezeichnet der Begriff einen »Sternenhaufen«, und übertragen wurde das in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts auf »Tonhaufen« in der Musik: eng zusammenliegende dissonante Tonflecken und Tonmassen. Die Referenz des sich verschiebenden Orchester-Clusters ist eindeutig: Vorbild ist György Ligetis damals europaweit berühmtes Orchesterstück ATMOSPHÈRES von 1961. Die Referenz zu »A Day« ist zu hören ca. bei 3’40’’– 4’20’’

    (http://www.youtube.com/watch?v=fXh07JJeA28).

    Die beiden Grafiken verdeutlichen die Gemeinsamkeiten, zeigen aber auch die Unterschiede der Konzeptionen. Während George Martin die Musiker improvisieren ließ (die Streicher haben z. B. freie glissandi, Gleittöne) und die Tonmassen auch noch technisch vervielfachte, ist der sich verdünnende und in höchste Regionen entschwebende Cluster bei Ligeti genau auskonstruiert.
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    Im Beatles-Song erfolgt ein Schnitt – die McCartney-Strophe schließt sich an. Nach dem zweiten Erklingen der Cluster-Bridge hören wir den berühmten E-Dur-Schlussakkord der vielen Klaviere, der fast nicht verklingen will (und an dessen Schluss noch rätselhafte Geräusche/Sprachfetzen zu hören sind, die seit Jahrzehnten die Exegeten herausfordern). Bei Ligeti folgt ein Absturz aus höchsten Höhen in die tiefste Tiefe des Orchesters – nach eigener Aussage war er angeregt durch ein Bild von Pieter Brueghel, dem Älteren, den »Höllensturz« der gefallenen Engel.

    Dieses und viele andere Werke des ungarischen Komponisten Ligeti sind bis heute einem sehr großen Publikum vertraut – wenn auch selten bewusst –, da sie von Stanley Kubrick in Filmen wie z. B. 2001 – Odyssee im Weltraum, The Shining und Eyes Wide Shut ungemein charakteristisch eingesetzt wurden.

    Eine kleine professorale Zwischenbilanz. Solche »Besuche« repräsentieren ja verschiedene Arten von musikalischen Verfahrensweisen. Wir haben bisher gehört Zitate, wir haben gehört Allusionen der Bach-Bourrée, des Ligeti-Stückes, also anspielende Anverwandlungen, und wir haben gehört (beim Trichord und dem Air von Bach) eine allgemeine Teilhabe an musikalischer Sprache, an ihren Vokabeln, ihrer Syntax, ihren Topoi. Für diese drei Kategorien möchte ich jetzt vertiefend noch ganz andere Beispiele anführen.

    Quiz: Wer besucht hier wen, wie und warum überhaupt? Ashcrofts A SONG FOR THE LOVERS (2000, http://www.youtube.com/watch?v=oqQBo-cD5gI) Es barockisiert heftig. Gerade die Streicher-Idiomatik, unter die sich dann allmählich das Rockinstrumentarium schiebt, setzt ein hochbarockes Ausrufezeichen, ohne aber konkretes Zitat zu sein. Viel wichtiger aber für den Song ist ein strukturelles Element aus der Musikgeschichte. Ashcroft schreibt eine Passacaglia, also die permanente Wiederholung eines Bassmodells, über dem immer neue Variationen entstehen. Es ist der sehr charakteristische »diatonische Lamentobass«, ein sogenanntes »phrygisches Tetrachord« abwärts, schon im 15. Jahrhundert musikalisches Zeichen von Leid und Trauer. Und so ist es auch in den Flamenco eingewandert. Bei Ashcroft wandert die Linie z. T. auch in höhere Stimmen. Sie alle können diese Lamento-Linie mitsingen – immer und immer wieder: a – g – f – e (vgl. Notenbeispiel 6, S. 59), hier jeder Ton ein Takt, also vier Viertel lang ausgehalten. Ashcrofts Kunst besteht darin, ein Immergleiches dennoch in immer wieder anderen Varianten erscheinen zu lassen. Mit dieser »Passacaglia«-Kunstfertigkeit hat er natürlich zahlreiche grandiose Vorbilder.

    Und jetzt soll wenigstens auf ein sehr berühmtes Referenz-Stück gleicher Machart und vergleichbarer Aussage aus dem Frühbarock verwiesen werden (zufällig hat es auch die gleiche Tonart): Claudio Monteverdis LAMENTO DELLA NINFA, der sehr anrührende Klagegesang der vom Geliebten verlassenen Nymphe, der sich als Variationssatz über genau diesem viertönigen Lamento-Bass darstellt (aus seinem 8. Madrigalbuch, Venedig1638). Ich behaupte nicht, dass Ashcroft hier abgekupfert hat; die intertextuellen Bezüge sind aber verblüffend. Und Monteverdis Varianten-Reichtum der Instrumente, der solistischen Frauenstimme und der drei kommentierenden Männerstimmen scheint unerschöpflich zu sein.

    – http://www.youtube.com/watch?v=pX4neV6oT2Q


    Was die Macht der Gefühle betrifft, noch eine Geschichte aus Italien um 1700. Ein Sänger, sicherlich ein Kastrat, singt eine herzzerreißende Klage-Arie, ebenso sicherlich mit zahlreichen Lamento-Bässen und Lamento-Linien. Die Zuhörer schmelzen dahin vor Rührung. Sie wissen: Dargestellte Affekte lösen identische Affekte aus, und sie verhalten sich getreu diesem Ideal. Plötzlich hören die Musiker auf zu spielen. Der irritierte Sänger geht an die Rampe, flüstert: »Warum spielt ihr nicht weiter?« Die Musiker: »Wir weinen.«


    Nun zu etwas ganz anderem – ein kleines Wechselbad der Gefühle. Die Pet Shop Boys mit GO WEST, einer Cover-Version der Village People (1979, http://www.youtube.com/watch?v=K22ZD1HUV4g).

    Aufbruchstimmung, Siegesgewissheit, auch auf dem Fußballplatz: Steh auf, wenn du Schalker bist! Der Westen als Glücksversprechen, als Freiheitsversprechen. Aber auf dieser komischen Erde ist es halt so: Wenn man permanent in den Westen geht, kommt man irgendwann im Osten an, und wie das dann klingt, zeigt die RUSSISCHE NATIONALHYMNE (Musik 1944) in ihrem zweiten Abschnitt (Takt 5), im folgenden Klangbeispiel ab 0’16’’.

    – http://www.youtube.com/watch?v=wPCLnlZZx8E&feature=related


    
      [image: 9783841205049_p182.jpg]
    


    Das ist die heutige russische Nationalhymne, früher auch (seit 1944) die sowjetische, durch Putin mit neuem Text reaktiviert, bei der sich die cleveren Boys bedient haben. Das war jetzt aber ein kleiner Taschenspielertrick, denn das Modell, das all dem zugrunde liegt, ist unendlich viel älter; es kommt aus dem 15. Jahrhundert, aus der Improvisationskunst, das sogenannte »Parallelismusmodell«, und das haben alle Komponisten bis mindestens Gustav Mahler Tausende Male komponiert (leider hat sich das noch nicht bei allen Musiktheoretikern herumgesprochen; sie kennen es primär vom Kanon des Komponisten Pachelbel aus dem 17. Jahrhundert und nennen es deswegen »Pachelbel-Modell« –  mit gleichem Recht könnte es Josquin-Modell heißen oder Purcell-Modell oder Mozart-Modell oder Petshop-Modell – oder Putin-Modell).

    Pachelbels KANON UND GIGUE findet sich unter

    – http://www.youtube.com/watch?v=G6Q1P1hO7LQ.
 

    Beim nächsten Beispiel platzen die Kürbisse: TONIGHT von den Smashing Pumpkins (1996, http://www.youtube.com/watch?v=UAS6daVLT5U).

    Diese Allusion von Edward Griegs MORGENSTIMMUNG aus Peer Gynt (1875) in der Intro von Tonight grenzt an Diebstahl. Bei Griegs schöner pentatonischer Melodie werden lediglich die Dauern der einzelnen Töne verlängert – sonst herrscht für lange Zeit fröhliche Übereinstimmung. Dass ausgerechnet die Morgenstimmung für Tonight verwendet wird, zeigt schon wieder bewundernswerten Charme. (Grieg, MORGENSTIMMUNG in E-Dur findet sich unter http://www.youtube.com/watch?v=GyobDmGPhKI).


    Jetzt kommen wir aber zu einer neuen, ganz anderen Kategorie, die durch die Möglichkeiten der Digitalisierung eröffnet wurde: Chemical Brothers, GALVANIZE (2005, http://www.youtube.com/watch?v=K6TE9PJIrpA).

    Die Digitalisierungen der Sampletechniken erlauben in der Gegenwart alles. Was benutzen die Chemical Brothers – zugegeben sehr virtuos? Ein Streicher-Sample von arabischer Musik, in einem Stimmungssystem, das nicht, wie unsere Flügel, »gleichschwebend temperiert« ist, sondern das z. B. Vierteltöne und Dritteltöne kennt. Und so reibt sich dieses musikalische Multikulti-Raubgut sehr produktiv am amerikanisch-mitteleuropäischen Rest dieses Stückes – die Chemical Brothers sind durchaus virtuose Komponisten. Und die Aufforderung des Textes, »Push the button«, ist einerseits sexuell anzüglich (also sowohl hip- als auch hop-tauglich), andererseits selbstreferentiell musikalisch, denn gemeint sein kann ebenso das jeweilige Starten des Sampling-Prozesses und der einzelnen Samples beim Mix.

    Und noch weitere Kategorien gibt es: Wir hatten bisher Zitate, Allusionen, Teilhabe an Sprache und ihren Vokabeln und Sampletechniken. Wir kommen, abschließend, zu den Kategorien Bearbeitung, Adaption und Coverversion. Den Unterschied kann man juristisch definieren: Für eine Bearbeitung braucht man die Genehmigung des Urhebers bzw. des Rechte-Inhabers, und wenn diese Bearbeitung künstlerisch eine selbstständige Leistung darstellt, dann bekommt der Bearbeiter 50 Prozent der GEMA-Einnahmen. Eine Cover-Version hat diesen Anspruch von vornherein nicht, und so verzichten die Cover-Macher auch a priori auf die Einnahmen der Verwertungsgesellschaften (es bleiben aber in der Regel noch hübsche Sümmchen für CD-Verkauf, Konzerte etc.).

    THE SECRET MARRIAGE (1987), Stings Eisler-Adaption, ist leider nicht auf YouTube verfügbar; daher verweise ich als Klangbeispiel auf Petr Kotvalds und auf Julee Karans THE SECRET MARRIAGE, beide Adaptionen der Adaption, die zweite jazzgeprägt.

    http://www.youtube.com/watch?v=YIB4f3tvXoI und http://www.youtube.com/watch?v=cusCzorVxBU&feature=related.

    Sting – THE SECRET MARRIAGE – ein sehr melancholischschöner Song: »Keine irdische Kirche hat unsere Vereinigung je gesegnet, kein Staat hat uns seine Erlaubnis gegeben – keine Blumen auf dem Altar, kein weißer Schleier in deinem Haar – der Schwur der heimlichen Hochzeit wurde nie geleistet, die heimliche Ehe kann niemals zerbrechen«. Der Song ist aber gar nicht von Sting, sondern von Hanns Eisler (auf einen Text von Brecht), AN DEN KLEINEN RADIOAPPARAT (http://www.youtube.com/watch?v=SGcx6AGAxjE).

    Eislers AN DEN KLEINEN RADIOAPPARAT aus dem Hollywooder Liederbuch entstand im Exil 1942; Sting hat lediglich sparsam instrumentiert, für seine Stimmlage transponiert und den neuen Text gemacht. Das Hollywooder Liederbuch enthält ca. 50 Werke auf Texte aus 2500 Jahren Menschheitsgeschichte, von biblischen und anakreontischen Fragmenten über Pascal, Goethe, Hölderlin, Rimbaud bis hin zu Bertolt Brecht. Der Brecht-Text »An den kleinen Radioapparat« geht auf eine rührende Weise mit der bedrückenden Exil-Situation zur Zeit der großen Nazi-Siege um:


    
      Du kleiner Kasten, den ich flüchtend trug

      Daß seine Lampen mir auch nicht zerbrächen

      Besorgt vom Haus zum Schiff, vom Schiff zum Zug

      Daß meine Feinde weiter zu mir sprächen

    

    
      An meinem Lager und zu meiner Pein

      Der letzten nachts, der ersten in der Früh

      Von ihren Siegen und von meiner Müh:

      Versprich mir, nicht auf einmal stumm zu sein!

    


    Weitere Adaptionen von Sting: aus Sergej Prokofjews Lieutenant Kijé-Suite, von J. S. Bach, und (als große Hommage) das Album Songs from the Labyrinth mit Liedern des englischen Komponisten John Dowland (1563 –1626).

    Es wird Zeit für ein abschließendes Schmankerl. Nicht zu glauben: Charlie Chaplin zu Besuch bei Béla Bartók! Und zwar auf eine mich selbst verblüffende Weise: Ich sagte mir immer, beim Hören von zwei Stellen des Schluss-Satzes von Bartóks Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta: das kennst du doch? Aber woher bloß? Und irgendwann habe ich mich erinnert: Chaplin! Es geht um den wunderbaren Film Modern Times (1936) – die Szene mit Charlie als singender Kellner mit dem vergessenen Text. Das ist heute selbstverständlich immer noch ein Hauptprobleme beim Singen – wohin schreibe ich den Text, den ich so gern vergesse? Charlie entscheidet sich für die Manschetten, tritt mit großer Geste auf, die Manschetten fliegen weg – Ratlosigkeit, das Orchester wiederholt dutzendfach den Einleitungsakkord – und dann singt er improvisierend einen unvergleichlichen Nonsense-Text, in spanischitalienischem Englischfranzösisch. Bitte nicht vergessen: In diesem Lied erklingt zum ersten Male überhaupt die Stimme Chaplins in einem Film! Kurze Kostprobe des Textes:

    »Le spinash or le busho, cigaretto toto bello,

    Ce rakish spagoletto, si la tu, la tu, la tua!«

    – http://www.youtube.com/watch?v=u7syeomwZbk

    Das ist ein polkaähnlicher Twostep-Rhythmus, mit melodischem Umkreisen des Quint-Tones in f-Moll; eine Groteske der trivialen Popularmusik aus der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, Zitat eines französischen Cabaret-Liedes (Léo Daniderff, JE CHERCHE APRÈS TITINE, 1917) schon bei Chaplin.

    Béla Bartóks MUSIK FÜR SAITENINSTRUMENTE, SCHLAGZEUG UND CELESTA (eines der »Jahrhundertwerke« der Neuen Musik) entstand im Spätsommer 1936 und wurde im Januar 1937 uraufgeführt, also genau ein Jahr nach Chaplin. Es gibt keinen Beweis, dass Bartók den Film bewusst rezipiert hat; er könnte auch Daniderffs Lied gekannt haben. Wir wissen aber, dass er Chaplin sehr liebte und ein eifriger Kinogänger war. Daher ist die Wahrscheinlichkeit einer Allusion der Groteske sehr hoch (und es ist wahrscheinlich, dass er zusätzlich sogar das französische Original kannte). Bartók spitzt aber die musikalische Groteske noch zu, indem er das rhythmische Motiv auf einer Tonhöhe repetiert, allerdings als dissonanten Tonfleck, und dann die Melodik noch ins Absurde verzerrt.

    Der 4. Satz beginnt ab 2’55’’: http://www.youtube.com/watch?v=YB_PTA4dGws&feature=related.

    Die Groteske mündet in eine große Kantilene der Streicher. Und diese Kantilene hat den musikalischen Hauptgedanken des ganzen Werks, allerdings in einer Gestalt, die das Ergebnis einer kompositionstechnischen Finesse ist; Bartók selbst bezeichnete das als »extension in range«. Ursprünglich lautete der Beginn des Themas in den anderen Sätzen so: a-b-cis1-c1-h. Also eine äußerste Enge von Halbtönen, aus der ein Fugenthema gemacht wird. Der erste Satz der »Musik für Saiteninstrumente« von Béla Bartók ist eine Fächerfuge, eine Hommage für Johann Sebastian Bach. Die Buchstaben seines Namens sind in den fünf ersten Tönen des Themas enthalten: B-A-C-H. Und dann erfahren also diese Intervalle im Schluss-Satz ihre »extension«, ihre Ausdehnung; aus Halbtönen werden Ganztöne, aus Ganztönen Terzen, aus kleinen Terzen Quarten.
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    Der alludierte Chaplin-Twostep ist in diesem vierten Satz, einem wirbelnd-raschen Tanz-Finale, nur einer von zahlreichen Tänzen aus der Volksmusik und aus der Unterhaltungsmusik, die hier in friedlicher Koexistenz miteinander leben.

    
    11. Der Riss geht durch mich hindurch 
»E« und »U« in der Musik und in der Musik geschichte – »Lob der schlechten Musik« – Die achte der Sieben Todsünden in der Musik


    Kurzanalysen: Igor Strawinsky DIE GESCHICHTE VOM SOLDATEN (Tango, Walzer, Ragtime); Hanns Eisler DIE BALLADE VON DEN SÄCKESCHMEISSERN


    Als seriöser Komponist und ebenso seriöser Musikwissenschaftler werde ich oft gefragt, welche Komponisten und Kompositionen der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts ich denn besonders schätze. So treffen sich also mein musikalisch-ästhetisches Urteilsvermögen und meine persönlichen Vorlieben zu einer kurzen, intensiven Beratungsphase, und das Ergebnis ist: Karlheinz Stockhausen – eher nein; Luigi Nono und Pierre Boulez ja, selbstverständlich, aber oft mehr intellektuell als unmittelbar sinnlich; Luciano Berio – wunderbar; György Ligeti und Helmut Lachenmann – so könnte, bei allen Unterschieden, Komponieren heute sein, vorbildlich.

    Als seriöser Komponist und ebenso seriöser Musikwissenschaftler frage ich mich oft, welche Stücke aus den sechziger und siebziger Jahren in mir unmittelbar lebendig sind. Und das Ergebnis ist ein radikal anderes. Denn jetzt taucht plötzlich Jazz auf; Filmmusik, unnachahmlich gekonnt und raffiniert gemacht und großartig popular gleichzeitig etwa bei Ennio Morricone; auch Elvis ist da, und ONLY YOU lässt sich nicht abweisen; die Beatles, übermächtig, und ich gehe ans Klavier, versuche, MICHELLE zu spielen (und merke, dass auch Ohrwürmer ziemlich komplex angelegt sein können); noch platter, trivialer, fast schäme ich mich, aber es ist lebendig, Ton für Ton, Caterina Valentes ITSY BITSY TEENIE WEENIE  … Verzeihung, Pierre und Karlheinz, aber der Honolulu Strandbikini scheint fürs musikalische (Unter-)Bewusstsein tragfähiger zu sein als PLI SELON PLI oder AUS DEN SIEBEN TAGEN.

    Schon im Kapitel über Grenzen und Grenzüberschreitungen war konstatiert worden, wie problematisch die Abrechnungskategorien der GEMA, E- und U-Musik sind. Dass eine erheblich komplexere Musik mit einem ungleich höheren Grad an nötiger Vorbildung und einem unvergleichlich höheren Arbeitsaufwand beim Komponieren auch sehr viel höher bewertet werden muss, daran kann gar kein Zweifel bestehen. Aber komplexe Musik kann sehr unterhaltend und fröhlich sein und dennoch mit hohem Aufwand komponiert – ebenso können in den sogenannten »U«-Genres sehr ernste und traurige Stücke vorkommen.


    Lob der »schlechten Musik«


    Der Riss zwischen »E« und »U« geht mitten durch mich hindurch. Es wäre verwunderlich, wenn dieses komplexe Bündel an Widersprüchen sich in meinen künstlerischen und wissenschaftlichen Produkten nicht wiederfinden ließe. Es muss in mir selbst Wünsche, Vorlieben, Bedürfnisse, Emotionen geben, die von dieser U-Musik – und nur von dieser! – angesprochen werden. Ist es die Lust am Trivialen, die Sehnsucht nach einem (in meinem sozialen und künstlerischen Umfeld) eigentlich Tabuisierten? Offensichtlich hat diese Musik Qualitäten, die in den Genres der »E«-Avantgarde schlicht fehlen. Von unglaublicher Aktualität sind die Anmerkungen Marcel Prousts in seiner »Lobrede auf die schlechte Musik«, in Les Plaisirs et les Jours, Freuden und Tage, 1896 geschrieben:

    »Verabscheut die schlechte Musik, aber verachtet sie nicht. Da man sie häufiger spielt oder singt (und leidenschaftlicher als die gute), hat sie sich mehr und mehr gefüllt mit den Träumen, mit den Tränen der Menschen. Daher sei sie euch verehrungswürdig. Ihr Platz ist sehr tief in der Geschichte der Kunst, hoch aber in der Geschichte der Gefühle in der menschlichen Gesellschaft. Die Achtung (ich sage nicht die Liebe) für schlechte Musik ist nicht allein eine Form dessen, was man die Barmherzigkeit des guten Geschmacks oder seines Skeptizismus nennen könnte, vielmehr ist es das Wissen um die soziale Rolle der Musik. (…) Das Volk, das Bürgertum, die Armee, der Adel, sie haben immer die gleichen Briefträger und Träger der Trauer, die sie trifft, und des Glücks, das sie erfüllt, sie haben auch die gleichen unsichtbaren Liebesboten, die gleichen vielgeliebten Beichtväter. Es sind die Komponisten der schlechten Musik. Hier dieser grauenhafte Refrain, den jedes gut veranlagte und gut erzogene Ohr beim ersten Hören von sich weist, er bewahrt das Geheimnis von Tausenden von Lebensläufen; er war ihnen blühende Inspiration und Trost.«46

    Prousts Lob der schlechten Musik trifft auf Trivialmusik bis in die unmittelbare Gegenwart zu. Aber »U« ist ja nicht gleichbedeutend mit »schlecht«. In dieser Musik gibt es (wie im »E«-Bereich!) horrende Qualitätsunterschiede, strukturell wie inhaltlich. Ist die Tatsache, dass auch komplexe, originelle Stücke verschiedener »U«-Genres massenhafte, millionenfache Verbreitung finden, nur auf besonders geschicktes Marketing zurückzuführen? Erstaunlich (und für linke Kulturkritiker kaum zu begreifen), dass, trotz eines nahezu totalen musikalischen Analphabetismus und flächendeckender Marktbeherrschung durch wenige Konzerne, die sinnliche Kraft und das Überzeugungsvermögen eines Sting oder einer Björk, die Raffinesse eines Prince und die schnoddrige Lakonik eines Lindenberg sich durchzusetzen vermochten.

    Soll sich nun die »E«-Avantgarde (wer bestimmt eigentlich, wo bei diesen Militär entlehnten Begriff »avant« »vorn« ist?) in die staatlich hoch subventionierte Schmollecke esoterischer Zirkel zurückziehen und dabei – im besten Falle! – auf dem von Adorno vorgedachten Wahrheitsanspruch der eigenen Kunst bestehen? Zeigt die postmoderne »Revolte« der siebziger/achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts mehr als den Versuch, den bürgerlichen Konzertsaal zurückzuerobern? Kann das Nachdenken über die eigene Situation, über die (scheinbar) unüberwindliche Kluft der musikalischen Spartierungen, über die Zwiespälte im eigenen Bewusstsein dazu beitragen, zementierte Positionen aufzubrechen, aus starrem Nebeneinander ein lebendig-widersprüchliches Miteinander zu machen? Schließen Kunstanspruch und »U«-Bedürfnisse einander a priori aus?


    Die achte der Sieben Todsünden in der Musik


    Wir lieben Musik, hassen Musik, wir bewundern Musik, verachten Musik. Welche Musik? Warum? Wer sind »wir«? Wen lässt welche Musik völlig gleichgültig? Was regt mich an, was regt mich auf?

    Aufregend anregend – ein genialer Song von Queen, ein Satz aus einem Streichquartett von Mozart, ein aufwühlender Abschnitt aus Igor Strawinskys LE SACRE DU PRINTEMPS, ein Viertelstündchen in einem Wagner-Musikdrama, eine Filmmusik von Ennio Morricone.

    Weil das Leben so schrecklich kompliziert ist, soll es in der Musik durchaus häufig vorgekommen sein, dass Stücke zu Hits wurden, die in sich auf wundersame Weise alle musikalischen Todsünden vereinigen: Sie sind dumm, billig geschustert, sie sind bequem, erfüllen nur Klischees, sie sind verlogen, langweilig etc.

    Seit den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts wurde ja nicht nur (wie bereits festgestellt) in Deutschland das beliebte Brett vorm Kopf durch Bohlen ersetzt – CHERRY CHERRY LADY z. B. war ein internationaler Hit. Jetzt könnte ich frohgemut den Sponti-Wandspruch aus dieser Zeit bemühen – ESST MEHR SCHEISSE, MILLIARDEN FLIEGEN KÖNNEN SICH NICHT IRREN. Das wäre aber viel zu einfach, sagt mir mein kritisches Urteilsvermögen, und es versucht, Kriterien und objektivierbare soziale, kulturelle, ökonomische, ästhetische Begründungen für solche Erfolge zu finden. Das könnte gelingen, ist aber schrecklich mühsam, und so begnüge ich mich damit, meinem spontanen Werturteil zu folgen und mich dem Sponti-Spruch anzuschließen. Aber auch da kann ich mich nicht dagegen wehren, über Sinn und Notwendigkeit von Scheiße nachzudenken. Wo sind die Maßstäbe? Ich brauche ein Dieter-Meter. Noch ist Bohlen nicht verloren.

    Aber, so unangenehm das für mich ist: Es gibt ja – umgekehrt – auch Musik, die fast keine der Todsünden aufweist: sie ist klug, gut gemacht, klischeelos anspruchsvoll, wahrhaftig – aber mehr auch nicht. Sie ist langweilig. Bei einer solchen Musik muss ich mir eingestehen, dass ihr Misserfolg in meinem Wertesystem ebenso schwer erklärbar ist wie der Erfolg von Schrott-Produktionen eines Dieter Bohlen, Scooter, James Blunt.

    Gegenwärtig listet die katholische Kirche folgende sieben Tod- bzw. Hauptsünden auf: Stolz, Habsucht, Neid, Zorn, Unkeuschheit, Unmäßigkeit, Trägheit oder Überdruss. Meine Nr. 8, die Langeweile, fehlt in dieser Aufzählung. Langweilige Menschen sind ebenso häufig anzutreffen wie langweilige Musik.

    Die SIEBEN TODSÜNDEN DER KLEINBÜRGER von Bertolt Brecht und Kurt Weill seien, mit ihren herrlich satirischen Umwertungen der sündigen Un-Werte und Werte, das Vorbild für das nun kommende knappe Unterfangen. Gehen wir die stolze Liste durch, beziehen wir ihre Abteilungen auf die Schutzbefohlene der heiligen Caecilie, die vielgeliebte Frau Musica (der wird ja, neben Tausenden anderer Affären, ein Verhältnis sowohl mit Bohlen als auch mit Bushido als auch mit Heino nachgesagt):


    1. Superbia: Hochmut, Eitelkeit, Stolz
Dummheit und Stolz: die wachsen bekanntlich auf dem selben Holz. Der Hochmut ist bei den Castingshows in der Regel auf der Seite der Jury, nicht der Kandidaten zu finden. Die leere Eitelkeit, die vanitas, als Signatur des sinnlos-vergeblichen Strebens blinkt aus dem Outfit sowohl von zahlreichen Pop-Sternchen als auch von so manchen Super(nova)-Stars.


    2. Avaritia: Habgier und Geiz
Habgier ist zugleich eine altmodische Todsünde und die allgemeine Geschäftsgrundlage nicht erst des modernsten Kapitalismus; sie verkörpert sozusagen den Kapitalistischen Realismus, wie uns diverse Bankenkrisen und ganze Völker ins Unglück stürzende Warenspekulationen täglich zeigen. Die Musikindustrie, zu großen Teilen schon in den Händen von Private-Equity-Firmen, steht da nicht zurück. Hier schon ein Vorverweis auf das erste Musikmärchen im II. Teil dieses Buches. Aber Geiz? Heutzutage ist doch Geiz geil, und Geilheit kommt erst in der nächsten Abteilung.


    3. Luxuria: Wollust und Genuss-Sucht
Da ist sie, die Geilheit; böse, böse. Viel schlimmer aber noch als sie ist der Verzicht auf sie. Was wäre Musik ohne ihr dionysisches, ihr sinnlich-rauschhaftes Potential?


    4. Ira: Zorn und Rachsucht
Über die »Volkstümlichen Musikanten« und ihre Pseudo-Volksmusik rege ich mich auf. Da werde ich rachsüchtig. Auch beim Schleim-Schlager werden Seiten in mir angeregt (musikalischer: Saiten), die ich als friedliebender Mensch eigentlich unter Verschluss halten sollte. Zorn ist aber seit Hunderten von Jahren ein Affekt, der von Komponisten gern in der Musik dargestellt wird. Warum also nicht auch Zorn über Musik?


    5. Gula: Völlerei und Maßlosigkeit
Schlimmer als Maßlosigkeit ist der Verzicht aufs Grenzüberschreitende, das Verwechseln von Maß mit Mittelmaß, der ewig laue »30-Grad-Handwarm-Stil«, sowohl in den Kompositionen als auch in den Interpretationen. Wie sagte Arnold Schönberg so schön: »Der Goldene Mittelweg ist der einzige, der nicht nach Rom führt.«


    6. Invidia: Neid und Missgunst
Eine weitere allgemeine gesamtgesellschaftliche Geschäftsgrundlage, also auch und gerade die des Musikbusiness. 7. Acedia: Trägheit des Herzens Ich werde unsatirisch ernst, mahnend gegen die Vergleichgültigungen: die Gleichgültigkeit der Macher gegenüber den Hörern; die Gleichgültigkeit der Hörer gegenüber den Machern; die Gleichgültigkeit der Interpreten gegenüber den Werken und den Komponisten, und die Gleichgültigkeit der Komponisten gegenüber den Hörern und den Interpreten.


    8. Langeweile
Die eigentliche, die wirklich wichtigste Todsünde jeder Kunst. In der Regel eine Schwester der Vergleichgültigung. Aber auch hier der Proust-Widerspruch: was für mich (und meine Werturteile) tödlich langweilig ist, kann andere Hörer zu Tränen rühren. Und eine differenzierte und komplexe Musik kann so überfordernd sein, dass nur noch der sprichwörtliche »Bahnhof« verstanden wird. Auch aus Überinformation kann Langeweile entstehen. Produktionsästhetisch darf, nein: muss ich Kitsch-, Schmus- und Schundprodukte, handwerklich missratene Stücke kritisieren; rezeptionsästhetisch muss ich akzeptieren, dass auch kalkuliert hergestellte »große falsche Gefühle«, dass sogar »Plastikherzschmerz« zu Empathien wirklich tiefer Gefühle führen kann.


    Historischer Exkurs 1


    Analytische Blicke in die Geschichte sind in der Regel hilfreich für die relativierende Bestimmung der eigenen Position. Gibt es ein »lost paradise«, datierbar vor dem »Sündenfall« der Trennung von »E« und »U«? Anzusiedeln wäre dieser Sündenfall in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, wo auf der einen Seite die industrielle Herstellung massenhafter trivialer Musikware (verbunden mit neuen Möglichkeiten technischer Reproduzierbarkeit und spezialisierten Produzenten) sich etablierte, auf der anderen Seite die Kunst-Religion Richard Wagners, des ersten Komponisten, der keine Unterhaltungsmusik mehr verfasste, sich konstituierte (noch Johannes Brahms schrieb zahlreiche »U«- und Gebrauchsmusik).

    Die zu verifizierende These ist, dass immer ein Spannungsfeld zwischen »E« und »U« existierte, dass aber diese Spannung im Sinne von »Harmonia« als ein Aufgehobensein in ein widersprüchlich-lebendiges Ganzes aufzufassen ist. Historisch zurückgehen möchte ich (Verzeihung!) bis ins 13. Jahrhundert, wo sich, primär in Paris und Oberitalien, eine zwischen Klerus, Adel und frühbürgerlicher Emanzipation angesiedelte Musikkultur herausbildete. Das hervorragendste Zeugnis dieser Epoche ist der Traktat De musica von Johannes de Grocheo (Paris um 1300), der mit Kategorien der aristotelisch-arabischen Philosophie ein Gesamtpanorama sämtlicher Musikarten entwirft; Musik wird begriffen sowohl als Zahlenkunst im Sinne der antiken »artes liberales« als auch als »scientia media« zwischen Mathematik und Physik als auch als Kunsthandwerk und soziales Phänomen, bei dem die soziale Funktion als strukturdeterminierend aufgefasst wird. Systematisch unterschieden sind die liturgische musica ecclesiastica, die einstimmigen Typen der musica civilis/vulgaris und die mehrstimmige musica mensurata. Sehr aufschlussreich nun die Differenzierung der musica civilis (nicht etwa als »bürgerlich« zu übersetzen, sondern – aristotelisch – »das regulierte Zusammenleben der Menschen betreffend«): Hier werden unterhaltende Gattungen differenziert nach sozialem Ort (Adel, reiches Bürgertum, niederes Bürgertum, arbeitende Bevölkerung, ländliche Jugend etc.) und Funktion (zum Zuhören, zum Singen, Spielen, zum Tanzen im konkreten sozialen Kontext mit genau definierten Zwecken). Die musica mensurata ist den »Gebildeten« vorbehalten (ohne soziale Differenzierung von Adel, Klerus, Bürgern); in ihr sind Grenzüberschreitungen selbstverständlich (in der dreistimmigen Motette ist z. B. möglich: ein liturgischer Tenor, die Unterstimme mit langen Notenwerten als Basis; ein lateinischer Motetus, die moralisch-belehrende Mittelstimme; ein französisches, volksmusikalisch rasch bewegtes Triplum als Oberstimme).

    Heftig problematisch wird es dann, wenn die Ebene »vulgaris« (an der auch immer die derbe, manchmal obszöne Freizügigkeit der »vogelfreien« Spielleute haftet) Einzug in die Kirche findet; ein Dokument solcher Konflikte ist der Verbotskatalog des Papstes Johannes XXII. (1324), den er gegen die Stücke der Ars-Nova-Komponisten dieser Zeit verfasste; die Rede ist von »Zerschneidung liturgischer Melodien«, vom »Schlüpfrigmachen«, vom »vulgären Plattstampfen«, vom »unzüchtigen Gewimmel«, kurz: die Verknüpfung von »U« und selbstzweckhafter Kunstfertigkeit wird aus der Kirche verbannt und (wenn doch ketzerisch eingesetzt) streng bestraft.

    Das um 1300 von Grocheo beschriebene Spannungsfeld bleibt für Jahrhunderte europäischer Musikgeschichte bestimmend. Die Epoche der »Niederländer«, der franko-flämischen Komponisten von Johannes Ciconia über Guillaume Dufay bis Orlando di Lasso, dauerte etwa von 1400 bis 1600. Sie bringt den Typus des sozial »niederen« bürgerlichen Komponisten hervor, der als Knabe die Bildungschance an Kathedral- bzw. Klosterschulen, dann Universitäten erhielt und später im Hof-/ Kirchendienst unterschiedlichste Gattungen komponierte: Werke (im emphatischen Sinne des Wortes) »zur höheren Ehre Gottes«, weltliche Repräsentationsstücke, differenzierte Unterhaltungskunst zum genauen Zuhören, »U«-Musik als Neben-Bei-Werk, kriegerische Musik, Musik für Pferde-Ballette (wirklich!) etc. Und die Gattungsgrenzen sind durchlässig, so dass Grundlagen sogar für Cantus-firmus-Messen »Schlager« der Zeit sein konnten (z. B. bei vielen Komponisten das Lied l’homme armé); und auch »Pöbelmusik« und Bauernmusik derben Gehalts (z. B. Jacob Obrechts Rompeltier) wurde oft und gern in weltliche Werke integriert und bearbeitet, ohne jedoch dadurch den plebejischen Stachel zu verlieren.


    Systematische Anmerkungen


    Im Sachteil des Riemann-Musiklexikons wird eine Negativdefinition versucht.47 »Unterhaltungsmusik hat es zu allen Zeiten gegeben. Keine (oder nicht auch) unterhaltende Absicht haben grundsätzlich nur kultische (auch im Krieg) und liturgische Musik, die Lehrkomposition, die repräsentative Festmusik und das tragische Musiktheater.« Geht der Autor hier nur von »Darbietungsmusik« (Heinrich Besseler) aus, also von Musik, der passiv gelauscht wird? Oder meint er auch »Umgangsmusik«, bei der das Mit-Tun im Vordergrund steht? Dann gehörte ebenso die Arbeitsmusik als nichtunterhaltende dazu. Und: warum soll denn repräsentative Festmusik nicht unterhaltend sein? Warum nicht auch solche Lehrkompositionen wie die Bach’schen Inventionen? Alle systematischen Unterscheidungen, die in der Regel dichotomisch argumentieren, greifen notwendig viel zu kurz.

    Kann das Begriffspaar »autonome Musik – funktionale Musik« auf »E« und »U« projiziert werden? Klare Aussage: Nein. Nicht alle funktionale Musik muss notwendig unterhaltend sein, ihre Zwecke können völlig anders definiert werden (zum Marschieren, zur Andacht, zur Beruhigung im Fahrstuhl); und nicht alle »autonome« –  d. h. sich selbst frei bestimmende – Musik verzichtet dadurch auf mögliche unterhaltende Wirkungen.

    Funktionale, zweckgebundene Musik kann ihre Funktion von außen auferlegt bekommen, kann sie aber auch sich selbst auferlegen. Ihre »Funktionalität« kann im Bereich von »Darbietung« ebenso wie im »Umgangs«-Bereich angesiedelt sein.

    Muss bei fremdbestimmter funktionaler Musik davon ausgegangen werden, dass hier mit einem legitimen Unterhaltungsbedürfnis Schindluder getrieben wird? Zweifellos war ein Komponist, der im Adelsauftrag eine Orchestersuite schrieb, nicht »frei«, aber doch autonomer als Komponisten und Komponistinnen der Gegenwart, die eine Werbebotschaft für Kino, Funk und Fernsehen musikalisieren.

    Hanns Eisler sah im selbstgesetzten »gesellschaftlichen Auftrag«, in »Angewandter Musik« die Möglichkeit zur Überwindung der Gräben zwischen »E« und »U«. Bei ihr werden in verschiedenen Genres der Musik verschiedenes musikalisches Material und verschiedene Komplexionsgrade eingesetzt: Ein Wiegenlied dient anderen Zwecken als ein Streichquartett oder ein Kabarett-Chanson und hat folglich ein völlig anderes musikalisches Material. Aber Eisler rief angesichts der allgemeinen »Coca-Colaisierung« der funktionalen Musik verzweifelt nach l’art pour l’art, der »Kunst um der Kunst willen«, einem Prinzip, das er noch in den zwanziger Jahren heftig bekämpft hatte. Das aber bedeutete für ihn nicht den Verzicht auf Funktionalität, sondern ein striktes Sich-Abgrenzen gegen Fremdbestimmung, auch gegen die politische.48


    Historischer Exkurs 2


    Das 18. Jahrhundert, schwankend zwischen noch selbstverständlichen Privilegien der Adelskultur und Emanzipation des Bürgers, sozial wie kulturell, zeichnet auch in Musik und Musiktheorie diese Prozesse nach. Unterhaltungsmusiken der »galanten« Zeit ab 1720, später der frühklassischen und klassischen Epoche, sind in der Regel geeignet für die unverbindliche Zerstreuung von Adel und reichem Bürgertum: Divertimenti, Partiten, Cassationen und Serenaden passen sich diesem Zweck an. Zugleich aber wohnt der »U«-Musik, gerade der plebejisch geprägten, wie schon in den vergangenen Jahrhunderten eine soziale Sprengkraft inne. Das Prinzip des »Popularen« meint immer auch das Allgemein-Menschliche, das Natürliche, getragen von aufklärerischem und demokratischem Denken und Fühlen. Immanuel Kant und Johann Gottfried Herder formulieren den neuen, emphatischen Begriff der Autonomie des Menschen, der Völker. Die noble simplicité, die edle Einfalt bezeichnet ein wesentliches Moment der Befreiung von Bevormundung durch Adel und Kirche. Johann Mattheson lieferte in der Melodielehre seines Vollkommenen Capellmeisters (1739) einen ausgezeichneten Einblick in die neuen Wertvorstellungen (vgl. das »Ohrwurm«-Kapitel, S. 46).

    Dass nun ausgerechnet das Menuett, ehedem Hoftanz des Sonnenkönigs, zum Inbegriff bürgerlicher edler Einfalt und somit auch zentraler Gegenstand der Kompositionslehre in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurde, gehört zu den Paradoxien der Musikgeschichte. Die Tatsache, dass »Kontertanz« (Country dance) und »Deutscher« (Vorläufer des Walzers) später das Menuett an Beliebtheit übertrafen, ändert nichts an dessen grundlegender Bedeutung. Der Übergang des Menuetts in den raschen Scherzotypus ist – gerade bei Beethoven – sicherlich auch der Erfahrung französischer Revolutionslieder im raschen 6/8-Takt zu danken; da war beispielgebend natürlich die carmagnole. Ihr ist auch in der Marsch-Episode im Schluss-Satz der IX. Symphonie eine Reverenz erwiesen: FREUDE, SCHÖNER GÖTTERFUNKEN wird zum revolutionären Geschwindmarsch FROH, WIE SEINE SONNEN FLIEGEN.

    Kaum ein Komponist erfuhr die Komplikationen bürgerlicher Emanzipation so hautnah wie W. A. Mozart. Die Selbstverständlichkeiten seiner Salzburger Dienste bei Hofe umfassten auch fein ziselierte Unterhaltungsstücke wie die Divertimenti KV 205 (1773) und KV 247 (1776), oder die »1. Lodronische Nachtmusik« für die Gräfin Antonia Lodron. Mozarts Zwiespalt belegen zahlreiche Dokumente. Seine Probleme mit dem Adel (besonders dem klerikalen) sind überdeutlich; zur Erinnerung sei hier Mozarts Äußerung nach dem Salzburger »Knall« um Erzbischof Colloredo und Graf Arco zitiert: »Das Herz adelt den Menschen; und wenn ich schon kein graf bin, so habe ich vielleicht mehr Ehre im Leib als mancher graf; und hausknecht oder graf, sobald er mich beschimpft so ist er ein hundsfut.«49

    In seiner Wiener Zeit komponierte Mozart Dutzende Tanzmusikstücke für den Kaiserlichen Hof, und das war ihm Ehre und Spaß (und es brachte gutes Geld).

    Es gibt durchaus den Gegensatz zwischen »Popular« und »Gelehrt«, zwischen »Unterhaltung« und »Experiment«; ihn gibt es in jeder Komposition Mozarts. Nur: er wird begriffen als ein dialektisch-lebendiges Widersprüchliches, aus dessen Binnenspannung dramatugische Konsequenzen gezogen werden. Was Mozart über seine Klavierkonzerte KV  413–415 schrieb, gilt allgemein für sein ästhetisches Credo: »Die Concerten sind eben das Mittelding zwischen zu schwer und zu leicht – sie sind sehr Brillant – angenehm in die ohren – Natürlich, ohne in das leere zu fallen – hie und da – können auch kenner allein satisfaction erhalten – doch so – dass die nichtkenner damit zufrieden seyn müssen, ohne zu wissen warum.«50


    Die zwanziger und dreißiger Jahre

    Faschismus und Stalinismus verursachten auf allen Gebieten der Künste Verheerungen, deren Nachwirkungen bis zum heutigen Tage spürbar sind und auch unseren Untersuchungsgegenstand tangieren. Gerade in den Zwanzigern waren zahlreiche grandiose Lösungen zur Überwindung einer starren »E«- und »U«-Trennung gefunden worden; in der Musik meist in direkter Auseinandersetzung mit der Ästhetik Richard Wagners: Eines seiner Ziele war das Verbergen der Kunstmittel, die magische Verzauberung. Das unsichtbare, versenkte Orchester in Bayreuth, dessen Töne quasi aus dem Nichts kommen, steht für diese Konzeption. In Frankreich beginnt die Tendenz zur Entzauberung, zur Offenlegung der Kunstmittel, zur Einbeziehung auch jeglicher Popularmusik in die eigenen Werke schon mit Claude Debussy; dann kommt die Gruppe der Sechs um Jean Cocteau. Weiter zu nennen sind Igor Strawinsky, Kurt Weill und Hanns Eisler; in der Sowjetunion primär Dmitri Schostakowitsch. Von der anderen, der »U«-Seite kommen beispielsweise George Gershwin oder Astor Piazzolla auf die Vertreter der neuen »E«-Musik zu, sie nehmen (beide in Paris!) Unterricht und entwickeln so ihre eigene Musiksprache sehr charakteristisch weiter.

    Diese äußerst lebendige Blütezeit, in der partiell sogar eine Einheit von sozialem, politischem und künstlerischem »Avantgardismus« verwirklicht war, wurde in den dreißiger Jahren jäh erstickt; und die Konsequenz, die nach der Erfahrung des totalen Missbrauchs der Kunst durch die Politik dann in den Fünfzigern gezogen wurde, war die einer – scheinbaren – totalen Entpolitisierung der Kunst, einer Flucht in die abstrakten Probleme des Materials und der scheinrationalen Materialbeherrschung. Berührungsängste vor »U« (das als »U«nsauber, »U«nter der Gürtellinie aufgefasst wurde), zeichnen den abstrakten Avantgardisten ebenso aus wie den Hersteller keuscher Kirchenmusik. Wie wunderbar anders doch die Situation dreißig Jahre früher!

    Ohne eine grundlegende Kategorie, entwickelt in der literarischen Theorie des Russischen Formalismus (u. a. von Viktor Schklowsky, St. Petersburg 1916) und weitergeführt im Begriff des Epischen Theaters bei Brecht, sind alle Versuche, »E« und »U« in ein Ganzes zu integrieren, nicht verstehbar: Es ist dies die Kategorie Verfremdung (V).

    An Tango, Walzer, Ragtime aus Strawinskys DIE GESCHICHTE VOM SOLDATEN (entstanden in der Schweiz 1917/18) kann diese Kategorie exemplifiziert werden: Diese Tänze sind nicht einfach pittoreskes musikalisches Material, sondern sie definieren soziale Orte, deren Benennung Erkenntnis stiftet, kognitive wie sinnliche. Mit dem lasziven Tango (damals in zahlreichen europäischen Staaten noch verboten!) wird ausgerechnet die Prinzessin vom Soldaten, dem underdog, verführt; der Walzer meint schäbige, beschädigte Lebensfreude der Upper class; und auch dem Ragtime haftet die Herkunft aus den amerikanischen Rotlichtbezirken noch an. Nicht psychologisierendes Einfühlen in die Personen wird angestrebt, sondern das Zeigen, Vorführen von gesellschaftlich geprägten Haltungen. Dadurch, dass die »U«-Ebene den Verfahrensweisen der Neuen Musik ausgesetzt wird, erscheint sie verfremdet, d. h. man kann hörend nicht einfach »drauf abfahren«, sondern bleibt gefordert; anderseits wird jede Hermetik Neuer Musik durch eben diese »U«-Elemente verfremdend durchbrochen. Und, ein antiwagnerianischer Gipfelpunkt: das kleine, siebenköpfige Orchester sitzt auf der Bühne und ist Teil der Szene. Offenlegung und Verfremdung der Kunstmittel – da wird deutlich, dass Strawinsky zur Petersburger Avantgarde gehört.

    – http://www.youtube.com/watch?v=YCOD3hEvxxM, Tango (Beginn), Walzer (ab 2’20’’), Regtime (ab 4’22’’, bitte nicht von der Inszenierung/Choreografie irritieren lassen …)


    Genau dieses Denken kennzeichnet auch Kurt Weills Kompositionen auf Brecht-Texte, etwa in der DREIGROSCHENOPER, dem BERLINER REQUIEM, MAHAGONNY. Hinzu kommt bei Weill, wie auch bei Stücken Eislers dieser Phase, ein »pädagogischer V-Effekt«. Auch der musikalisch nicht oder wenig vorgebildete Hörer wird bei einer Musiksprache »abgeholt«, die ihm vertraut ist; und er wird – im besten Falle – dorthin geführt, wo die absichtsvolle Beschädigung dieses Vertrauten im szenisch-dramaturgischen Kontext Erkenntnis stiftet und damit auch ein bewusstlos-dumpfes Einfühlen in Musik durchbricht. Schärfer, genauer noch als Weill – kompositorisch wie in theoretischer Reflexion – bringt Hanns Eisler »Verfremdung« auf den Punkt. Das »Auseinandertreten von Material und Verfahrensweisen« gibt beispielsweise dem Jazz der antirassistischen BALLADE VOM NIGGER JIM seine Doppelbödigkeit; seichte Exotenromantik, Trauermarsch und Kampflied erhellen sich wechselseitig in der BALLADE VON DEN SÄCKESCHMEISSERN (1930), die das (bis heute aktuelle) Problem der Lebensmittelvernichtung bei gleichzeitigem millionenfachem Verhungern thematisiert.

    – http://www.youtube.com/watch?v=Kp8rPOqUjPc

    »Die alten handwerklichen und ästhetischen Kriterien – ist Musik gut oder schlecht, veraltet oder originell – reichen nicht mehr aus und helfen nicht mehr weiter. Es müssen zu ihnen noch neue kommen; gesellschaftlicher Zweck, Auftrag und Verantwortung.« So schrieb Hanns Eisler 1951, zurück- und vorwärtsblickend zugleich. »Komponisten und Hörer müssen voneinander lernen. Der Komponist darf an Kunstfragen nicht abstrakt herangehen, sondern muss endlich begreifen, dass die Anwendung bestimmter musikalischer Techniken vom Inhalt abhängt. Der Hörer muss wissen, dass nicht jedes Musikstück sofort verstanden werden kann. Das trifft freilich nicht auf alle Genres der Musik zu. Hörer und Komponist müssen unterscheiden lernen zwischen Genres, die leicht verstanden werden können, und Genres, die es dem Hörer schwer machen, sogar eine gewisse Vorbereitung verlangen. Wir Komponisten müssen von den Hörern denselben Realismus verlangen, der mit Recht von uns gefordert wird.«51


    Probleme beim Hören und Verstehen von Neuer Musik 
Isolierung der Neuen Musik als soziales und als ästhetisches Phänomen


    Schon in den zwanziger Jahren wurde die zunehmende Isolierung beklagt, und zahlreiche Komponisten versuchten auf völlig unterschiedliche Weise, Strategien der Überwindung derKluft zwischen Avantgarde und Popularem zu finden. Diese wunderbaren Ansätze sind durch die Nazis und durch den Stalinismus zerstört worden. In Donaueschingen, dem Ort alljährlicher Festivals, »kannte man sich« schon damals, und »man kennt sich« auch heute; das ist bei der Münchner Biennale so, das ist bei der März-Musik in Berlin so, das ist überall so.

    Immerhin: es gibt eine »Event-Kultur« auch der Neuen Musik, wenn sie von den »richtigen Machern« im »abgefahrenen Ambiente« dargeboten wird: Simon Rattle und die Berliner Philharmoniker füllten einen riesigen Hangar des Flughafens Tempelhof auch mit Karlheinz Stockhausens GRUPPEN FÜR DREI ORCHESTER, einer seiner besten Kompositionen.

    In der Bildenden Kunst sind fürs Verstehen nicht so viele Bildungsvoraussetzungen nötig wie in der Musik. Unser Schulsystem produziert permanent musikalische Analphabeten, und dann ist es kein Wunder, wenn einerseits die MOMA-Ausstellung überlaufen ist und andererseits der Witz von den beiden jungen Komponisten erzählt wird: »Meine Zuhörerschaft hat sich verdoppelt!« – »Gratuliere! Ich wusste nicht, dass du geheiratet hast.«

    Aber ein Festival wie Donaueschingen ist, bei aller objektiv konstatierbaren gesellschaftlichen Isolierung, nötig und wichtig als Ort des Austausches unter Spezialisten. Doch sogar unter dieser Käseglocke greifen die Mechanismen des Marktes und der Moden – auch dann, wenn hoch subventioniert wird. Das ist alles viel harmloser als in der Bildenden Kunst, denn es geht in der Neuen Musik um vergleichsweise sehr bescheidene Summen.

    Sobald Musik mit anderen Medien kooperiert, wird auch Avantgardistisches für Hörer ohne musikalische Bildungsvoraussetzungen sehr plausibel (Theater, Film, Fluxus etc.). Besonders im Film kann das sprichwörtliche »Massenpublikum« durch Bartók oder Ligeti gerührt, beeindruckt, mitgerissen werden (erinnern Sie sich an Stanley Kubricks 2001 oder an The Shining). Rhythm Is It hat sowohl allen beteiligten Jugendlichen als auch sehr vielen Kinogängern und noch mehr Fernsehzuschauern Igor Strawinskys LE SACRE DU PRINTEMPS sehr nahegebracht. Befremden oder nicht – das ist eine Frage der Kontexte. Und von den Kontexten hängt auch ab, was ich wie für wen komponiere. Wenn jemand in einer Kinderoper die gleichen musikalischen Mittel und Verfahrensweisen einsetzt wie in einem Kammermusik-Werk, das sich explizit an musikalisch Gebildete wendet, dann ist das naiv oder dumm oder gleichgültig.

    Überfordernd ist Neue Musik nur, wenn sich die Komplexität als abstrakte präsentiert. Das gilt ebenso für avantgardistische Rock- und Popmusik wie die von Frank Zappa. Auch von Bach, Mozart, dem späten Beethoven gibt es Stücke, die in ihrer Komplexität völlig überfordernd sind. Aber: Sie haben in der Regel auch eine Ebene der sinnlichen Unmittelbarkeit. Sie sind also in sich vielschichtig angelegt, und auch ein nur wenig oder nicht vorgebildeter Hörer kann J. S. Bachs h-Moll-Messe hören und auf wesentlichen Ebenen der Gefühle und Affekte auch verstehen, ohne die Schichten der Tiefendimensionen wirklich erfassen zu müssen. Das erschließt sich alles, wenn überhaupt, erst viel später.

    Ich behaupte nun, dass in neuer und neuester Musik dann, wenn sie gut und vielschichtig komponiert ist, eine ähnliche Beobachtung gemacht werden kann: Wenn die sinnliche Unmittelbarkeit als Ebene des ersten Zugangs fehlt, dann wird alles sehr, sehr problematisch. Das ist übrigens gar keine Frage von Konsonanz oder Dissonanz; es gibt Stücke fast ohne Dissonanzen, die dennoch völlig sperrig und hermetisch sind, und es gibt dissonante Krimimusiken (wie der Tatort-Trailer) und auch Jazz-Standards, die fast ohne jede Konsonanz auskommen und doch für (fast) alle plausibel sind.

    Das Hören tendiert erheblich mehr zum Konservativen, zum Festhalten am sogenannten »guten Alten« als das Sehen. Das sind Erkenntnisse der Musikpsychologie und der Kognitionswissenschaften. In der Pop-Kultur glaubt man permanent, »modern« zu sein – es ist aber fast immer nur das Erscheinungsbild des Neuen, also Sounds und Inszenierungsweisen, und melodische, harmonische und formale Strukturen sind gleichzeitig oft von bestürzender Konformität. Fast jedes Popvideo ist visuell ästhetisch unendlich viel »neuer« als musikalisch.

    Natürlich ist »Hören« nur eine Metapher fürs »auditiv herbeigeführte Verstehen«, und das ist sowohl emotional als auch kognitiv. Es gibt also diese fast naturwüchsige Tendenz des Hörens zum Regressiven, harmloser gesagt zum Beharren auf dem, was man für »natürlich« hält (was aber Resultat von geschichtlicher und gesellschaftlicher Konvention ist). Damit sollten Komponierende Neuer Musik bewusst, aktiv umgehen lernen; sie sollten also Fixpunkte von sinnlicher Unmittelbarkeit in den Kompositionen verankern. Mit denen werden dann die Ausflüge in die Weiten des Unvertrauten und – hoffentlich – des Abenteuerlichen viel plausibler und auch aufregender.

    Hier sprach der Hochschullehrer mit erhobenem Zeigefinger. Und ich habe die Hoffnung nicht aufgegeben, dass sich Einsicht und Vernunft wenigstens auf dem bescheidenen Felde des Künstlerischen – selbstverständlich wissenschaftlich untermauert – durchsetzen können.

    Dass bestimmte Entwicklungen der E-Avantgarde dann in die Popkultur gleichsam »auswandern«, versteht sich fast von selbst, so die frühen elektronischen Experimente und Band-Schneide-Experimente von Stockhausen, Berio und anderen in Richtung von Frank Zappa, Kraftwerk etc.; wir finden die musique concrète von Pierre Schaeffer und anderen, ebenso Collagetechniken von Mauricio Kagel bei den Beatles, bei David Bowie, bei Björk etc. Umgekehrt aber sind auch, gerade, was die Digitalisierung betrifft, zahlreiche in der Popkultur entwickelte Techniken wie Sampling, Loop-Bildungen, Vocoder-Techniken, Sounddesign in Richtung »E-Musik« und Avantgarde exportiert worden.

    Das Hören nicht nur der Neuen Musik, sondern auch das der Rock- und Popmusik muss erfahren und gelernt werden. Grundlegend ist das Motto: Lehret die Lehrer! Institutionen wie Orchester und Opernhäuser sind involviert, aber auch zahlreiche Stiftungen. Das ist ein umfassender »Education«-Begriff, der sich nicht nur auf Kinder und Jugendliche bezieht; sogar die »Macher« selbst sind (im besten Falle) in einem permanenten Lern- und Weiterbildungsprozess. Notwendig ist die Kooperation von Medien, Schulen, Musikschulen, Hochschulen, Kultur- und Bildungspolitik, der Stiftungen und der genannten Institutionen.

    Dem drohenden Total-Abbau der öffentlichen Mittel muss entgegengewirkt werden.


    Fragen an mich selbst/Antworten


    Wie hältst du’s mit der Unterhaltung? Was hat das mit gesellschaftlicher Verantwortung zu tun? Schreibst du unterschiedliche Musik für unterschiedliche Genres? Gilt die Kategorie »Verfremdung« noch heute, für dich?

    Gute Komponisten und Komponistinnen der Gegenwart, davon bin ich überzeugt, die in der Lage sind, über sich selbst und ihr Metier nachzudenken, beschäftigen sich immer wieder mit all diesen Fragen. Aus dem strikten Autonomiebegriff heraus kommen sie zu Resultaten, in denen die Angewandte Musik eine wichtige Rolle spielt: die selbstgesetzten Funktionen bestimmen die musikalischen Mittel. Wenn Helmut Lachenmann Musik für Kinder schreibt (etwa HÄNSCHEN KLEIN in: EIN KINDERSPIEL, Zyklus von Klavierstücken), wird die Musiksprache radikal anders sein als in seinen Orchesterwerken oder seiner Oper DAS MÄDCHEN MIT DEN SCHWEFELHÖLZERN. Luciano Berios FOLK SONGS und seine Bearbeitungen von drei Lennon/McCartney-Songs sind durchaus unterhaltender als seine SINFONIA und dennoch hervorragende Musik. Hans Werner Henzes Begriff der Musica impura, der planvoll unreinen, permanent grenzüberschreitenden, verfremdenden Musik ist unser zeitgenössischer Anknüpfungspunkt an die Errungenschaften der zwanziger Jahre.

    Und ich – ganz persönlich – weigere mich, einen möglichen unendlichen sinnlichen und kognitiven Reichtum der Musik, der wunderbarste Extreme durchmessen kann, einer vermeintlichen Reinheit eines dünn-dogmatischen Kunstbegriffs zu opfern. Und ich freue mich, wenn ich mit David Bowie, Radiohead, Sophie Hunger, Björk, Portishead, dem Ersten Wiener Gemüse-Orchester, der Gruppe »Brandt Brauer Frick« und vielen anderen ebenso neugierige und undogmatische Verbündete finde, die sich ebenfalls der Erkundung der wunderbaren, grenzüberschreitenden Extreme widmen.

    
    Intermezzo 2: 
DAS KARUSSELL 
(Garten der Eitelkeiten)


    Trotz Konkurrenz und Krach und Missklang dreht
sich immer weiter der Bestand
von bunten Vögeln, alle aus dem Land,
das lange zögert, eh es untergeht.
Sie alle sind in Medien eingespannt,
und alle haben Mut in ihren Stimmen.
Und manche Stimme wird verdimmen.
UND DANN UND WANN EIN WEISSER PRODUZENT.

    Sogar ein Platzhirsch röhrt ganz wie im Wald,
mit Brettern vor dem Kopf und gar
mit Bohlen, seiner Stirne aufgeschnallt.
Und vor der Jury singt sich heiß ein Junge,
in dumpfem Gleichtakt ballt er seine Hand,
dieweil der Platzhirsch Zähne zeigt und Zunge.
UND DANN UND WANN EIN SCHWARZER PRODUZENT.

    In knappen Fummeln kommen sie vorüber,
die Quotenmädchen jeglichen Talents.
Für den Erfolg in Konkurrenz enthemmt
schaun Töchter, Söhne zum Konzern hinüber –
UND DANN UND WANN EIN BUNTER PRÄSIDENT.

    Und das geht hin und eilt sich, dass es endet,
Blockbuster, Raster, Zaster ohne Ziel,
ein Rot, ein Blau, ein Gelb vorbeigesendet,
ein kleines musikalisches Profil –
und manchesmal ein Lächeln, hergewendet,
das uns verzaubert, blendet und verschwendet
in diesem atemlosen Schein und Spiel.

    – mit Dank an Rainer Maria Rilke –

    
    II. ANALYSEN/INTERPRETATIONEN 
(mit Wanderungen durch musikalische Märchenlandschaften)


    Voraussetzungen: Traditionelle Analysemethoden und notwendige Erweiterungen


    Wir haben in diesem Buch bisher schon zahlreiche Analysen kennengelernt – meist mit gezielten Fragestellungen, die sich aus den Kontexten der entsprechenden Kapitel ergaben. Jetzt werden die Analysen eher für sich stehen. Darum seien zu Beginn noch einmal einige grundlegende Fragen angesprochen.

    Was wird in der traditionellen Musiktheorie/Musikwissenschaft in der Regel untersucht, auch dann, wenn es sich um Analysen von Rock- und Popmusik handelt? Es geht um sogenannte »Primär-Eigenschaften« der Musik, also:


    
      	Melodie;

      	Harmonie/Akkordverbindungen;

      	Rhythmik, Takt, Tempo;

      	damit verbunden Grund-Charaktere der Musik, Temperamente, Affekte;

      	modellhafte Formeln bzw. »Topoi«, überlieferte musikalische »Redewendungen« aus der Musikgeschichte, die immer auch bestimmte Bedeutungen haben (das betrifft alle Genres der Musik);

      	Techniken des Tonsatzes (etwa »Melodie  + Begleitung«; »Mehrstimmigkeit«, vokal wie instrumental; »Kontrapunkt« mit Selbstständigkeit der Stimmen);

      	Formbildung;

      	Instrumentation/Besetzung;

      	und all das, bei Vokalmusik, in Relation zum Text gesetzt: wie erhellen sich die Text- und die Musik-Aussage wechselseitig?

    


    Das ist einerseits sehr korrekt, muss aber andererseits als nur ein Teil der musikalischen Realität verstanden werden: das eigentliche Innovationspotential, die Unverwechselbarkeit von Blues, Rock, Folk, Reggae, Pop, Rap, Hiphop, Techno, Dark Ambient etc. ist nicht allein im traditionellen Tonsatz verortet. Weit mehr finden wir die Originalität in folgenden »Parametern«, d. h. messbaren musikalischen Eigenschaften:

    
      	in der sehr individuellen Klang-Inszenierung, im »Sound«: dazu gehören neue Spielweisen auf traditionellen Instrumenten, Verfremdungen von Klangerzeugungen (selbstverständlich auch im Bereich des Vokalen – mit natürlichen wie mit technischen Mitteln) und die Generierung von völlig neuen Klangfarben durch neue technische Entwicklungen;

      	in Schichtungs-Prinzipien der Mehrspur-Techniken: Die müssen dem traditionellen Kontrapunkt an Komplexität nicht nachstehen; auch ganze Klang-Räume können generiert und einander konfrontiert werden;

      	in Grenzüberschreitungen: Collagen, Einbeziehung von Geräuschen und von anderer Musik sind besonders durch digitale Sampleverfahren selbstverständlich geworden, ebenso Performanz-Prinzipien, darstellende Elemente, Gesten, Körperlichkeit;

      	und: wie eine Melodie, eine Akkordfolge, ein Percussion-Rhythmus artikuliert und phrasiert werden (gleich, ob vokal oder instrumental, z. B. auf der Leadgitarre), das trägt ebenso zur Unverwechselbarkeit bei. Phrasierung und Artikulation sind auch essentiell bei der Erzeugung von rhythmischem »groove«.

    


    Nicht nur die Autoren, sondern ebenso die »Producer« und die Interpreten haben einen wesentlichen Anteil am Gelingen und – ganz besonders! – am Erfolg eines Stückes. Die GEMA mit ihren Kategorien berücksichtigt das nicht; im Urheberrecht und in den zahlreichen Prozessen um Urheberrechtsverletzungen aber spielt das eine zunehmend wichtige Rolle, und den Gutachtern kommt dabei eine wesentliche Rolle zu. Als Gutachter in zahlreichen Urheberrechtsprozessen weiß ich, wovon ich hier spreche. Da Popmusik-spezifische Kriterien immer noch nicht genügend ihren Weg in die Musikwissenschaft gefunden haben, empfehle ich dringend die Lektüre entsprechender Publikationen zu vergleichbaren Phänomenen.52

    Nehmen wir an, eine Melodie bleibt in ihren Tonhöhen und in ihren Rhythmen immer gleich; und doch ist sie auf verschiedenste Weise unterschiedlich artikulierbar. Vielleicht erinnern Sie sich an das unvermeidliche Happy Birthday zu den Geburtstagen diverser US-Präsidenten. Ich greife (nicht zufällig) auf zwei Superkonstellationen zurück: Marilyn Monroe für John F. Kennedy (1962) und Jennifer Hudson für Barrack Obama (2011).

    Bei Marilyn Monroe hören wir ein gehauchtes, scheinbar naives Stimmchen, das kindlich unschuldige, vibratolose Töne in die verlockenden Verheißungen der verrucht-verrauchten Artikulation mit Turbo-Vibrato umschlagen lässt. Jedes gesungene Wort ist mit versteckt-offener sexualisierter Bedeutung aufgeladen: durch Zerdehnung, durch Pausen mit angeseufztem Hauchen, durch Glissando-Abbrüche, durch Akzente wird auch für die Nicht-Eingeweihten das versteckt offene Geheimnis unter der glatten Liedoberfläche offenbar. Die danach erklingenden Teile dieses Ständchens werden dann mit objektivierter Routine absolviert.

    Jennifer Hudson dagegen erfüllt die Rolle der professionell ausgebildeten soulerfahrenen offiziellen Geburtstagssängerin, die auf Präsidenten-Geburtstagen ebenso wie bei Football-Endspielen und Trauerfeiern singen kann und konnte. Sie tut dies mit einer expansiv-großen Stimme, die sich an Barack persönlich wendet, aber gleichzeitig die Welt von Barack überzeugen will. Das letzte »birthday« bringt eine perfekte Blue Note als Mikroton zwischen Dur- und Moll-Terz. Eine rhythmisch freie Zerdehnung des harmlosen Geburtstagsliedchens geschieht auch bei ihr, jedoch ohne die mehrdeutige Aufladung einzelner Worte. Selbstverständlich kannte sie Marylins Version – sie ist präsent, wird aber genau deswegen bewusst nicht imitiert, ja peinlich genau vermieden.

    Anmerkung für die Kenner aus der »Klassik-Fraktion«: All das gilt ebenso für Bach, Mozart, Brahms etc.; sogar dann, wenn Tempo- und Charakterangaben, Dynamik, Artikulation und Phrasierung vom Komponisten selbst notiert sind, gibt es noch zahlreiche unterschiedliche Möglichkeiten der Realisierung. Was da alles möglich und sinnvoll ist, darüber gibt einerseits die historische Aufführungspraxis Auskunft. Andererseits aber können auch die Erfahrungen mit der Musik unserer Gegenwart dazu führen, historische Musik neu zu fühlen und zu denken – d. h. Artikulationen und Phrasierungen auf eine andere Weise zu individualisieren.

    Nicht nur in der Rock- und Popmusik lassen sich folgende Möglichkeiten systematisieren:

    
      	Dynamische Abstufungen: statt Einheits-Lautstärke (z. B. früher Rock’n’Roll) verschiedene Lautstärke-Grade; crescendo und decrescendo, also An- und Abschwellen der Lautstärke für Einzeltöne und für Tongruppen; abrupte laut-leise-Wechsel als starkes Kontrast-Prinzip; dynamische Kontraste durch Instrumentation; Laut-leise-Wechsel in der Sound-Dramaturgie als Mittel der Formbildung; sforzatopiano, also starker kurzer Akzent, leise weiterklingend etc.

      	Artikulationsweisen von Tönen und Tongruppen: legato, weich aneinandergebunden; portato, weich, aber voneinander abgesetzt; staccato, spitz gestochen; marcato, kräftig akzentuiert; tenuto, gehalten-gedehnt; akzentuiertes Abstoppen von ursprünglich gedehnten Tönen; hartes Anreißen; Übertragung von Konsonanten, Knack- und Reibelauten aus der Sprache auf Instrumente.

      	Nicht exakte Tonhöhen: »Anschleifen« oder gar »Antauchen« (Nena) von Tonhöhen; Glissandi, »Gleittöne«; Sprachtonfall-ähnliche Artikulation auf Instrumenten; Ausdehnung des Bluenote-Prinzips über die drei »klassischen« (b7, b3, b5) hinaus.

      	Geräuschanteile: auch hier Konsonanten, Kehl-, Knack- und Reibelaute etc. aus der Sprache; »dirty play«, primär aus dem Jazz übernommen; Flatterzunge bei Blasinstrumenten; Nebenluft, Schmatzen; Verzerrer und kreischende Partialton-Spektren durch technische Verfremdungen, Rückkopplungs-Effekte.

      	Klangfarben-Varianten: charakteristische Spektren z. B. durch sprachgeprägte Dispositionen von Kehlkopf, Mundhöhle, Zunge – der »nuschelnde« Lindenberg klingt bei allem, was er singt, anders als der »nölende« Jan Delay oder der »gutturale« Grönemeyer; solche Spektren sind aber unabhängig von diesen Individuen herstellbar, auch instrumental; all das ist computergestützt unendlich erweiterbar durch digitale, auch live-elektronische Möglichkeiten.

      	Tempo-Varianten: z. B. beschleunigen – verlangsamen; abrupte Tempo-Wechsel wie »double time; bei gleichbleibender Geschwindigkeit des Beats/Pulses raschere oder gedehntere Notenwerte; einfügen von Pausen; »Fermaten« als Dehnung einzelner Töne oder Pausen.

    

    Wenn all diese – noch keineswegs vollständigen! – Möglichkeiten auf unterschiedliche Weise miteinander verknüpft werden, ergibt sich ein gewaltiges Potential von Varianten, also auch von individuellen Gestaltungsweisen. Das gilt für das Spielen von Instrumenten genauso wie für die sängerische Artikulation, wobei Tasteninstrumente wie Klavier und Cembalo mit ihren fixierten Tonhöhen und ihren – nach dem Anschlagen/ Anreißen – immer verklingenden Tönen deutlich benachteiligt sind gegenüber Streichern, Bläsern, Gitarren (Synthies allerdings haben mehr Möglichkeiten).

    Die Unverwechselbarkeit einer Singstimme resultiert nicht nur aus dem spezifischen Stimmtimbre, sondern mindestens so sehr aus den individuellen Artikulationskombinationen. Jede Sprache unterscheidet sich schon durch Klangfarbe/Artikulation/Tonhöhen-Disposition von den anderen; aber auch in einer Sprache gibt es erhebliche Unterschiede: Das typische amerikanische Englisch können Sie allein am Tonfall mühelos vom Oxford-Englisch unterscheiden, auch dann, wenn Sie kein Wort verstehen. Das gilt auch für das Verhältnis von norddeutschem Platt zum Schwäbischen, Bayerischen etc.

    So ist das also, wie bereits angedeutet, auch in der Popmusik. Bei BAP rätsele ich bisweilen: Ist das nun »Kölsch« oder nur ein Resultat von zu viel »Kölsch«? Beim nuschelnden Nöler Udo Lindenberg verstehen Sie nur selten ein Wort, noch weniger beim gutturalen Hochdruck-Presser und -Stammler Herbert Grönemeyer, aber beide singen irgendwie trotzdem Deutsch – genau so wie der näselnde Nöler Jan Delay. Genau das ist aber ihr jeweiliges »Markenzeichen«, und ihre Unverwechselbarkeit auch auf dieser Ebene ist ein Teil ihres Erfolges (und die Basis des Erfolges zahlreicher Imitatoren/Parodisten). Auch wenn das Gesangs-Lehrer ungern hören: »Schön« singen ist in diesen Genres viel unwesentlicher als »charakteristisch« singen. Ich hoffe immer noch auf ein Lehrbuch, betitelt etwa »Die Kunst des individuellen Nicht-Singen-Könnens«.

    
    1. Nuscheln, Nölen, Hochdruckstammeln im Musikbusiness

    Herbert Grönemeyer MENSCH (2002)

    – http://www.youtube.com/watch?v=kWbN3-6o3WQ

    Was macht Grönemeyer so »authentisch« (vom Markenzeichen des Hochdruck-Gutturalen abgesehen), in den Stücken wie in der Person? Wie sieht er das Verhältnis von Musik und Text in seinen Stücken? Wie ist das hier umgesetzt in seinem bisher erfolgreichsten Song MENSCH?

    Die Intro (0’00’’– 0’24’’) ist eine merkwürdige Mischung: Zur afrikanisch/karibisch inspirierten Rhythmussektion sind Töne von Seevögeln zu hören, aber auch Drumcomputer; die Gitarren-Figuration jedoch (in h-Phrygisch, also mit dem Halbton c über dem h) ist ganz »europäisch«.

    Die Strophen haben etwas, das strophenspezifisch für die meisten Genres der Rock- und Popmusik ist: den rezitierenden Sprechgesang, der in der Regel einen fixierten Ton benutzt und den an charakteristischen Stellen figurativ umkreist. Grönemeyer bleibt in h, umkreist auch genau diesen Ton h, wechselt aber vom Phrygischen ins äolische Moll – zu Beginn sogar pentatonisch (in der 4. Zeile »harmonisch Moll« mit cis und ais):
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    Der Text der ersten Strophe (0’21’’– 0’44’’) vermittelt die Haltung einer scheinbaren Gleichgültigkeit; aber die unruhig-getriebene Musik dementiert das, nicht nur in den Gitarren, sondern auch in merkwürdig abgerissenen Streicherfigurationen.

    Im Refrain (0’44’’–1’10’’) dürfen die Streicher endlich ihre refraintypische Kantilene singen, die Stimme wird von dieser Kantilene förmlich getragen, und die Musik geht von h-Moll (phrygisch, äolisch und »harmonisch«) nach D-Dur, »unbeschwert und frei«.

    Aber auch das ist nur vorübergehend: »der Mensch heißt Mensch, weil er vergisst und verdrängt«. Und am Schluss des Refrains: »Du fehlst«. Zurück in h-Moll. Eine der vielen Erinnerungen an Grönemeyers verstorbene Frau Anna.

    Der weitere Verlauf bietet die Normalität des Popsongs: Strophe 2, Refrain 2; eine Bridge wird erwartet – sie kommt, aber sie überrascht.

    In der Bridge (2’08’’– 2’43’’) sind die Seevögel der Intro wieder da, wir sind nun wirklich in der Karibik, u. a. mit einigen typischen Reggae-Rhythmen, und wir hören zum ersten Mal ein Klavier, sehr persönlich (Grönemeyers Instrument, auch in seiner Zeit als Theatermusiker). Die Bridge geht in den erweiterten Refrain über, jetzt mit großem Klangpanorama; als »privater« Kommentar bleibt das Klavier bis zum Schluss.

    Das ist berührend, vielfältig, gut gemacht. Artifiziell wirkt der Text etwas schwächer, aber das wird durch seinen Gehalt und durch seine produktiven Widersprüche mehr als wettgemacht. Und einige Zeilen sind richtig gut.


    Jan Delay/Udo Lindenberg: IM ARSCH (2006)

    – http://www.youtube.com/watch?v=voOERKZaiAk (tontechnisch hat diese Privataufnahme leider eine ziemlich miserable Qualität, dafür eine spontane Live-Frische)


    Nun zum Duo, das sich fand, um kundzutun (in Worten und bewegenden Tönen), dass nicht nur vieles, sondern sogar alles im Arsch sei. Die Stimmen und alles mögliche andere mag wirklich im Arsch sein – der attraktive Wiedererkennungs-Faktor aber ist gegeben, und der trägt sogar diese Gemeinschaftsproduktion des Nuschel-Nölers Udo mit dem Näsel-Nöler Jan. Analysieren wir den angedeuteten Song genauer:

    Wir beginnen bei der Jan-Delay-Strophe ab 1’02’’. Doppeltes »ostinato« in f-Moll: ein Latin-Rhythmus des leeren Quint-Oktav-Klangs f1-c2-f2 mit acht repetierten, geraden Achtelnoten, die aber drei+drei+zwei akzentuiert sind, dazu ein ostinater Bass:
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    Dazu wird im Text eine ganze Trümmerlandschaft entworfen: Asche, Schutt, Galle, Dreck, alles weg.

    Dann die resümierende Hookline als Refrain »alles im Arsch, alles am Ende – hätte, würde, könnte – zu spät.« Und da wird eine berühmte Pendelharmonik zitiert (ab 1’36’’): Es ist die aus Fryderyk Chopins TRAUERMARSCH in seiner 2. Klaviersonate b-Moll. Delay/Lindenberg pendeln ebenfalls zwischen einer VI. Stufe (Dur) und einer i. (Moll) – das ist selbstverständlich auch eine Huldigung an den Beginn von ELEANOR RIGBY der Beatles; dort wurde zwischen C-Dur und e-Moll gependelt, hier ein Halbton höher zwischen Des-Dur und f-Moll. Dann mischt sich Udo ein, ab 2’10’’ (Strophe 2), ab 2’18’’ mit seinem Markenzeichen-Scat »düédi-düée … de-de-dee …«.

    Es folgt ein sehr poetischer Text mit schönen Bildern: »Der Traum ging in Rauch auf – auch Seifenblasen hinterlassen Trümmer«.

    Alles im Arsch, besonders im Königreich Pop, das von bösen Unholden der Branche tyrannisiert wird – das ist die Szenerie der erste Station in unseren musikalischen Märchenlandschaften. Der Nuschler, der Nöler und der Hochdruckstammler erleben, wie sich da zunächst alles zum Guten zu wenden scheint. Dank an die Gebrüder Grimm!


    Das tapfere Schreiberlein.

    Ein Musikmarkt-Märchen In der Zeit, als das Wünschen auch schon nichts geholfen hat, da lebte einmal ein armer Songschreiber im Königreich Pop. Immer, wenn er einen Song fertig hatte, musste er sich aufmachen, und dann ging’s ans Klinkenputzen, denn im Königreich gab es gewaltige Unholde, die waren die Herrscher über die Branche, und die durften über Wohl und Wehe der Songs und der Schreiber bestimmen. So saß er nun eines Tages da und wartete auf Einfälle und grübelte mit spitzem Bleistift über seinem Notenpapier, denn er war altmodisch und wollte nicht das musikalische Denken dem Notenschreib-Programm im Laptop überlassen. Der heiße Sommertag aber brachte es mit sich, dass Scharen von Fliegen das Tapfere Schreiberlein umschwirrten, und als sich einige von ihnen nun gar auf dem geliebten Notenpapier niederließen, da ward sein gutes Songschreiberherz zornig, und er griff ein herumliegendes Beatles-Album, das ihm schon lang getreulich bei der Inspiration behilflich war, und er schlug zu. »Sieben auf einen Strike!«, so rief er aus, denn er verfasste auch Lyrics in englischer Sprache, und er freute sich so recht von Herzen über diesen schlagartigen Erfolg, der ihm sonst selten vergönnt war. »Und die platten Überreste dieser magnificent seven bilden auf den five Linien gar wundersame blut-red Noten, ja, eine melody, einen tune, den ich jetzt nur noch rhythmisieren muss! Ei, tune, du wirst schön! Das sollen alle wissen!«

    Und er öffnete das Fenster seiner Stube und jubelte es wieder und wieder mit lauter Stimme hinaus, so dass alle Welt sich verwunderte und herbeiströmte: »Lucky Sieben auf einen Strike!« Das hörten die Leute, aber auch die Kollegen aus der Branche, und sie sagten sich: »Das muss ein großer Musikheld sein, den können wir in den Kampf gegen die bösen Branchenriesen und den fiesen Zwerg schicken.« Die beiden Riesen, die waren ungleiche Brüder und etwas dumm, aber die wollten allmächtig und strahlend erscheinen, und darum hatte sich der eine allen Ernstes Mister UNIVERSE genannt, der andere gar SONNENsohn. Redlich teilten sich die beiden den unredlichen Musikmarkt, und mit ihrem Monopolgehabe nervten sie die Konzertbesucher und die Konsumenten und die Künstler, und sie knöpften ihnen viel Geld ab. Außer den Riesen aber gab es noch einen boshaften Zwerg, der war ihr Konkurrent auf dem Markt. Weil er eine halbe Portion war, wurde er nur der dEMI genannt. Er spielte und fiddelte mehr schlecht als recht die Zweite Geige, aber wollte sich nicht länger damit abfinden und trachtete danach, Zwerg Riesig zu werden. Darum hatte er auch seine Seele an einen Finanzhai verkauft.

    Die Leute nun drängten sich in die enge Komponierstube des Tapferen Schreiberleins. Unter ihnen war auch ein Trio, das genoss hohes Ansehen im Königreich. Das Schreiberlein hatte schon so manchen Hit für sie geschrieben, die sich DER NUSCHLER, DER NÖLER UND DER HOCHDRUCKSTAMMLER nannten. Und da auch sie unter den bösen Branchenriesen und dem boshaften Zwerg litten, flehten und schmeichelten sie: »Sei du unser Retter! Befrei uns endlich von diesen Landplagen! Ey Alter, du hast’s drauf! Think big!« Als das Schreiberlein diese Bitten hörte, da ward ihm anfänglich bang ums Herz ob der großen Aufgabe, aber andererseits sagte er sich: »Klüger als diese größenwahnsinnigen Riesen und dieser stümpernde Zwerg bin ich allemal.«

    Die Finanzierung für seine Aktion aber hatte er schlau eingefädelt, denn er war erst zum Mister UNIVERSE gegangen und hatte ihm gesagt: »Dein Bruder will dich ausbooten und Alleinherrscher werden. Ich kenn mich aus in der Branche und bin gern bereit, für dich eine große Kampagne gegen diesen Diktator zu starten. Das müsste natürlich entsprechend finanziert werden.« Dann war er zum SONNENsohn gegangen und hatte auch ihm gesagt: »Dein Bruder will dich ausbooten und Alleinherrscher werden. Ich kenn mich aus in der Branche und bin gern bereit, für dich eine große Kampagne gegen diesen Diktator zu starten. Das müsste natürlich entsprechend finanziert werden.« Und endlich war er noch zum boshaften dEMI-Zwerg gegangen, und dem hatte er erzählt: »Diese Riesen-Brüder, die sind größenwahnsinnig geworden, und die wollen dich wegkonkurrieren und Alleinherrscher werden. Ich kenn mich aus in der Branche und bin gern bereit, für dich eine große Kampagne gegen diese Diktatoren zu starten. Das müsste natürlich entsprechend finanziert werden.«

    Die dummen Monopolisten glaubten ihm jedes Wort, so sehr hassten sie ihre Konkurrenten. Und sie gaben dem Tapferen Schreiberlein richtig viel Kohle, damit er ihnen behilflich sei, die Konkurrenz wegzubeißen. Der Songschreiber aber dachte an die Nöte der Leute und des Trios und ein bisschen auch an sich selbst, und so startete er mit der Parole »Sieben auf einen Strike« eine gewaltige Kampagne, und alle Medien waren voll davon, und es wurde getwittert und facegebookt, dass es nur so seine Art hatte.

    Die Lohnsklaven der Monopolisten aber, die witterten auch ihre Chance, und sie sagten sich: »Wenn der schon sieben auf einen Strike bringt, warum wir dann nicht noch viel mehr?« Und mit flächendeckenden Strikes brachten sie die Macht ihrer Herrschaften ordentlich ins Wanken. Mit Schimpf & Schande wurden die alsdann verjagt und mussten als arme Milliardäre auf den Cayman-Inseln ihren Lebensabend fristen.

    Und so hatte das Tapfere Schreiberlein die ungleichen Branchen-Riesen-Brüder, den Mister UNIVERSE und den SONNENsohn, und auch den boshaften dEMI-Zwerg besiegt, und es konnte das mühsame Notenschreiben an den Nagel hängen, denn nun übernahm es all die Riesen- und die Zwergen-Läden, und so war es der musikalische Alleinherrscher im Königreich Pop geworden und hatte selbst keine Konkurrenz mehr zu befürchten. Die guten Leute aber und die Lohnsklaven, die sagten sich: »Das ist ein Elend mit der Freien Marktwirtschaft«, und auch der Nuschler, der Nöler und der Hochdruckstammler mussten gute Miene machen zum bösen Spiel, denn an den Spielregeln war nichts zu deuteln.

    Und wenn sie nicht verdorben sind, dann murren sie noch heute.

    Rebellion kann also auch in der Popgeschichte dazu führen, dass die siegreichen Rebellen »Kalif an Stelle des Kalifen« werden und schlicht da weitermachen, wo die anderen aufgehört haben. Auch wir machen analytisch da weiter, wo wir begonnen haben: beim so charakteristischen Hochdruck-Presser und -Stammler, vom Festland jetzt hinaus aufs offene Meer gespült.


    Herbert Grönemeyer SCHIFFSVERKEHR (2011)

    – http://www.youtube.com/watch?v=L-5mKKQHqZ4 oder

    www.youtube.com/watch?v=2WaknmnA1FQ


    Was ist wirklich neu an diesem »neuen« Grönemeyer? Treffen die vielen blumigen Adjektive und Attribute der Kritiker zu? Was ist »druckvoller«, »clever groovend«, »hart rockend«, »unternehmungslustig«, »Indie-angehaucht«, »beim Glamrock geborgter shuffle«? Mehr als eine Ansammlung von Leerformeln?

    Die Intro (0’00’’– 0’15’’) bietet Rock plus Elektronik; die durchgängig gehämmerten ternären Achtel-Repetitionen rufen Franz Schuberts ERLKÖNIG in Erinnerung, den Grönemeyer sicherlich schon begleitet und/oder gesungen hat. Dazu erklingt ein ternärer »Shuffle« (also die charakteristisch »schlürfende« Gangart aus dem Rhythm’n’ Blues: doom-ti doom-ti) als Bassfigur. Das alles gibt es aber auch schon genau so im Orchesterstück DER ZAUBERLEHRLING (nach Goethe) von Paul Dukas, das Herbert Grönemeyer sehr wahrscheinlich, wie viele seiner Hörerinnen und Hörer (und viele der Leser dieses Buches) aus Walt Disneys Zeichentrickadaption – mit Mickey Mouse als Zauberlehrling – aus dem Film Fantasia kennt; eine solche Inspirationsquelle ist meist unbewusst, als selbstverständlich gespeichertes musikalisches Wissen abrufbar – ein Plagiatsprozess ginge sicherlich ins Leere. Aber: die Verbindung ist offensichtlich (http://www.youtube.com/watch?v=Ait_Fs6UQhQ, die Referenzstelle findet sich ab 2’00’’).

    Das passt auch inhaltlich: Aufbruch ins Neue, ins Freie, aber gleichzeitig »die Geister, die ich rief«. In der Strophe (0’07’’– 0’33’’)abwechslungsreiche Harmonik in e-Moll – Herbert singt mit sich selbst in Terzparallelen.

    Im Refrain (0’31’’– 0’51’’) und der Hookline ein »fett bollernder« (um die Popkritiker-Sprache zu zitieren) Rhythmus; über der Singstimme erklingt als Kontrapunkt eine elektronisch generierte Frauenstimme, Symbol für Weite und Freiheit. Für Kenner: Es gibt einen, ebenfalls von Schubert inspirierten, Harmoniewechsel von e-Moll nach gis-Moll; das meint, schwer symbolisch, sehr »weit weg«. (Anmerkung, ebenfalls für Kenner: Grönemeyer selbst spricht von »as-Moll«, was »enharmonisch« zwar möglich und korrekt ist, weil es auf dem Klavier identische Tasten hat, was aber musiktheoretisch falsch ist: die iii. Stufe –  also die »Dominantparallele« – der Dur-Variante E-Dur ist gis-Moll.)

    Die weitere synthetische Soundentfaltung, die Mischung aus »anspruchsvoll« und dennoch »eingängig«, ist deutlich von Depeche Mode inspiriert.

    In der 3. Strophe (1’48’’– 2’16’’) prägt sich eine schöne melodische Variante ein: die Reduktion der Stimme auf nur zwei Töne, das Quint-Intervall h und e.

    Die Erweiterung des letzten Refrains zur Coda (3’03’’ – Schluss) geschieht mit »großen Worten« (wobei »gib mir ewigen Schnee« zumindest unfreiwillig zweideutig ist), endend mit »und leb mich voran, und ich verlier mich in mir«.

    Der Text dieses Songs gerät streckenweise ins Über-Tiefsinnige (Herbert – ein bemühter Teilnehmer am Wettbewerb »Wer schreibt den dunkelsten Text?«). Trotzdem werden auch schöne und eindringliche Bilder und Gedanken festgehalten. Die Musik ist kraftvoll und abwechslungsreich, hat rhythmischen Drive, differenzierte und farbige Harmonik und Sounds, ist trotzdem eingängig, mit historischer Tiefendimension. Was will man mehr.

    
    2. Vom Blues, Rhythm ’n’ Blues und Rock zu Punk und Grunge


    In den Siebzigern entstand eine Bewegung, die Rebellion auf ihre Fahnen geschrieben hatte, gegen alles, was etabliert war (oder etabliert schien): Punk schrie, hämmerte, bohrte sich besonders mit den Sex Pistols provozierend in die Gemüter. Das Unbehagen, das da in die Welt hinausgeschrien wurde, artikulierte sich in fast rührenden Dilettantismen: Eine Gitarre stimmen zu können, grenzte schon an »Verrat an der Sache«. Folgen wir analytisch den Spuren einer Kleinen Geschichte der Rebellionen – und was dann aus ihnen wurde: vom Blues über Rhythm’n’ Blues, Rock, Punk zum Grunge.

    Duke Ellington CREOLE LOVE CALL (1928 arrangiert von Harry Frommermann, Comedian Harmonists)

    – http://www.youtube.com/watch?v=QPmCkmDIRlY


    Dieser berühmte Blues bietet zahlreiche exzeptionelle Besonderheiten: Er ist »rein« instrumental, auch wenn diese »Instrumente« virtuos nachahmend gesungen sind. Er nutzt einen im Prinzip gleichbleibenden »Turnaround« mit dem zwölftaktigen Blues-Modell (vgl. S. 97 f.) und entwickelt sich durch feine harmonische Varianten, besonders aber durch die Raffinessen der Instrumentationsvarianten und der immer anders artikulierten Figurationen. Eine besondere Individualisierung Ellingtons ist der sehr lange »Auftakt« zum 1. Takt.

    Einfachste Hör-Hilfe: Mit dem Einsatz des Klaviers beginnt Takt 1. Davor aber, mit sehr charakteristischen Quintparallelen (G+d wechselt ab mit B+f ), ein über drei Beats langer Auftakt von Bass und Bariton: langsame ternäre Achtel, als Shufflerhythmus inszeniert, T.1 dann »Ganze Note«, über den Takt ausgehalten.

    Das rhythmisch-metrische zweitaktige Modell »langer Auftakt – Schwertakt mit ausgehaltener langer Note« ist grundlegend für das gesamte Arrangement. Mit dem Beginn der Falsettmelodie können Sie dann das zwölftaktige Blues-Modell gut verfolgen.
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    Die »Harmonists« zaubern vokal die charakteristischen Klangfarben einer Jazz-Band herbei: die Trompete mit »Wah-wah-Dämpfer«, Klarinette mit Glissandi und »wiehernden« Tönen, den weichen Saxophon-Satz, Posaune ohne und mit Dämpfern, Kontrabass – und das alles auch »dirty« intoniert oder sauber, »gerade«, je nach gewünschter Ausdrucksqualität. Eine interpretatorische Sternstunde.


    Elvis Presley JAILHOUSE ROCK (1957)

    – http://www.youtube.com/watch?v=udVYTQ7GfZk


    Wie so viele andere bekannte Stücke wurde dieser »Klassiker« von einem Songwriter-Duo geschrieben, das – völlig zu Unrecht – weitgehend unbekannt geblieben ist: Jerry Leiber (Text) und Mike Stoller (Komposition). Über zwanzig Stücke lieferten sie allein für Elvis ab, darunter auch HOUND DOG und KING CREOLE. Der JAILHOUSE ROCK markiert den perfekten Übergang zum Rhythm ’n’ Blues und zum frühen Rock.

    Gleich die Intro bringt eine geniale Variante des langen Duke-Ellington-Auftakts aus dem CREOLE LOVE CALL: Der arglose Mitteleuropäer hat größte Probleme, zu unterscheiden, was hier Beat ist und was Offbeat. In der Gitarre erklingen die Ellington-Frommermann-Quintparallelen, allerdings nicht im Abstand einer kleinen Terz wie dort: D-A geht hier nach Es-B, allerdings noch ergänzt durch Dur-Terzen zum Dreiklang; fis geht zum g Wir hören also einen »chromatical approach« zur Tonika, dem Grundakkord des Songs, Es-Dur, d. h. jeder Ton wandert um einen Halbton aufwärts.

    Das geschieht auf dem Offbeat vor der Zählzeit »4«:
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    Elvis singt perfekte Blue Notes des Blues, beginnend gleich mit der Moll-Terz, die sich charakteristisch »dirty« an der im Akkord gleichzeitig erklingenden Dur-Terz reibt. Typisch für den Übergang vom Rhythm’n’ Blues zum frühen Rock’n’ Roll ist auch eine andere, rhythmische Gleichzeitigkeit: In der Singstimme hören wir rasche, swingend-ternäre Achtel, sehr »groovy« artikuliert, während die typische Achtel-Begleitfigur der Gitarre mit den Ton-Repetitionen (man lernt sie auch heute noch so im Anfängerunterricht) gerade-binär ist und auf jeder Blues-Harmoniestufe wiederholt wird: //:es-es g-g b-b c1-b:// (dann auf as, wieder es, b, as und von vorn).

    Der Song hat die einfachste Version des Blues-Schemas, mit einer Ausnahme: Statt der vier eröffnenden Takte I. Stufe/Tonika sind es jetzt, verdoppelt, acht. So einfach das ist, es hat dramaturgische Raffinesse: Wenn dann in Takt neun die IV. Stufe (As-Dur) kommt, wird sie als Ereignis inszeniert, erstmals mit durchgängigem Beat, es erklingen alle Instrumente, reich figuriert – »es geht los«, der achttaktige »Stau« löst sich.

    Sehr typisch auch das instrumentale »Break« ab 1’15’’, und da hören wir auch die Normalität des zwölftaktigen Bluesmodells. Um so schöner, wenn direkt danach wieder die Erweiterung auf 16 Takte kommt.

    Der frühe Elvis machte seinen bemerkenswerten Weg von Country über Rockabilly zu R&B und Rock ’n’ Roll; die Letzteren waren in den Fünfzigern eine gewaltige Provokation in den USA – nicht nur in den Südstaaten, besonders dann, wenn »Weiße« das übernahmen und auch noch mit sexuellen und sozialen Anzüglichkeiten spickten. Die Knastszenerie des JAILHOUSE-ROCK« entwirft eine ironisch-scheinfröhliche Szenerie von Gefängnis-Zuständen, die schon damals absolut nichts Fröhliches hatten.


    Rolling Stones SATISFACTION (1965)

    – http://www.youtube.com/watch?v=m6Ts8XS_UO4


    Was bei Chuck Berry, Elvis, Bill Haley und anderen schon sexuell provozierte, zelebrierten Mick Jagger und die Seinen seit den mittleren Sechzigern – auch um sich von den Beatles abzusetzen – besonders intensiv. Nicht nur die Leadgitarre, auch der E-Bass wurde gern so sexualisiert inszeniert (musikalisch wie in der Gesamt-Performance), dass sich mir als popularfreudianisch vorgebildetem Jugendlichem ein schrecklicher Verdacht aufdrängte: Der Phallus ist nur ein Gitarrensymbol.

      SATISFACTION ist eine Gemeinschafts-Produktion von Keith Richards und Mick Jagger. Richards setzte für das – den Song dominierende – instrumentale Riff eine gerade entwickelte verzerrende Klangfarbe der E-Gitarre ein, die genauso für seine Unverwechselbarkeit sorgte wie seine melodische und rhythmische Struktur, die eine Ohrwurm-Qualität garantiert: ein schlichter Gang in E-Dur vom 5. über den 6. zum 7. Ton (Blue Note) der Blues-Skala und zurück, mit einprägsam verteilten Tonrepetitionen und rhythmischen Onbeat und Offbeat-Abwechslungen, sehr individuell artikuliert:
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      Durch den Offbeat ist also der Spitzenton der Linie, die Blue Note d, ganz besonders hervorgehoben. Dazu kommt noch ein harmonischer Clou: Dieser 7. Ton ist normalerweise ein Bestandteil der I. Stufe, hier also der Tonika E-Dur, aber die Stones setzen unter ihn die IV. Stufe, A-Dur, und machen ihn so zu einer Quartdissonanz. Zwei völlig unspektakuläre Normalitäten, die Blue Note des 7. Tons und die IV. Stufe des Blues-Schemas, werden so kombiniert, dass eine Individualität entsteht.
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    Sonst zeichnet sich der Song, der gern ganz vorn auf der Liste der »besten Songs aller Zeiten« angesiedelt wird, durch eine große Simplizität aus. Die drei R&B-Akkorde I, IV und V mit ihren Blue Notes sind da, die Melodie der Singstimme folgt schlicht den Akkordtönen. Aber auch hier die Individualisierung: eine wunderbar »getimte« Laut-leise-Dramaturgie der Stimme von Mick, ebenso eine solche der Stimmlagen. So wird die sich am Dur-Akkord E-Dur reibende Blue Note der Moll-Terz g in höchster Lage quasi herausgeschrieen: »I can’t get no …«

    Mick Jaggers Text wird gern auf sexuelle Aspekte reduziert. Ein genauer Blick auf die Lyrics zeigt aber, dass hier die sehr allgemeine Unzufriedenheit der rebellierenden Jugend mit den oberflächlichen Konsumreizen, mit den Medien, der »useless information« ihrer Gegenwart im Vordergrund steht.


    Sex Pistols GOD SAVE THE QUEEN (1977)

    – http://www.youtube.com/watch?v=MeP220xx7Bs


    Dieser Song kokettiert offen mit dem musikalischen Dilettantismus, der sich aber als Revolte gegen die tradierten Werte der englischen Klassengesellschaft der siebziger Jahre versteht. Und wenn die Zielscheibe der revoltierenden Aggression die Queen ist –  als reale Person und als Symbol der erstarrten Verhältnisse –, dann ist der (verkauftsträchtige) Provokationsfaktor ganz besonders hoch.

    Rhythmisch erleben wir einen Triumph der einfältig-geraden Zweier-Potenzen: Vierertakt, und die Takte immer zu zwei, vier, acht Takten zusammengeschlossen. Permanent »gerade« auch die durchgehämmerten Achtelnoten mit ihren Tonrepetitionen, und immer acht oder sechzehn Achtel pro Tonhöhe. Immerhin gibt es gelegentlich Nebennoten, Vorhalte, Verzierungen zu diesen Repetitionstönen.

    Dass es für Sid Vicious (der Nichtmusiker John Simon Ritchie) wichtiger war, den E-Bass spektakulär optisch zu traktieren als ihn musikalisch einigermaßen zu beherrschen, führte dazu, dass sein Part in weiten Teilen im Studio von einem Profi eingespielt werden musste.

    Wenn überhaupt Akkorde erklingen (häufig sind nur Bass und Stimme relevant), dann sind es die schlichtesten Dur-Akkorde:

    Zunächst ist es in der Intro (0 – 0’22’’) und der Doppelstrophe 1 (0’22’ – 0’48’’) nur A-Dur bzw. das Pendel I – IV (A-Dur – D-Dur, Tonika und Subdominante). Text: von »God save the queen, her fascist regime« bis »There is no future in England’s dreaming« = rhythmisierter Sprechgesang.

    Später (0’48’’– 1’01’’) wird – charakteristisch um die Tonhöhen e1 und dis1 »herumeiernd« – auch gesungen; V – II (E-Dur – H-Dur, Dominante und Doppel-Dominante); Text: »Lass’ dir nichts erzählen … no future«.

    Die beiden Teile alternieren permanent, mit Anklagen gegen Englands crime-history; immerhin, ein hübsches Gitarren-break ist dabei (2’05’’– 2’20’’), und die zentrale Aussage in der Coda (ab 2’33’’) wird im Unisono der Stimme und aller Instrumente vorgetragen: »no future for you, no future for me«.

    Die von John Lydon (»Johnny Rotten«) herausgeschrieene und auch von der Gruppe in der Bühnenperformance vorgelebte Verweigerungshaltung traf das Lebensgefühl großer Teile der Pistols-Generation. Die Provokationen vermochten in den Siebzigern noch wirklich so zu provozieren, dass Polizeimaßnahmen, Verhaftungen, Sendeverbote die Folge waren, ebenso Aufkündigungen von Plattenverträgen.

    Ob ich nun dem Establishment den Hintern zeige oder (als Spielplatz-Kinder-Szene, die metaphorisch auch in jedes Büro oder in Vorstandssitzungen passt) im Sandkasten den anderen in die Förmchen pinkle, das ändert an den Verhältnissen gar nichts. Aber ich fühle mich verhältnismäßig gut, zumindest vorübergehend.

    Ironie der Geschichte: Vivienne Westwood, die große Modemacherin der Londoner Punkbewegung und Sex-Pistols-Vertraute – ich konnte sie als Professoren-Kollegin an der Universität der Künste in Berlin erleben. Und sie nahm ihren bürgerlichen Job ganz unbürgerlich ernst. Der Geist der Revolte aber blieb, ins Künstlerische transformiert.

    Dieser Geist der Revolte ergriff auch im Märchen so manchen braven Musiker, und wenn der dann auch noch einem kleinen Teufel (in Gestalt eines Altachtundsechzigers) in die Hände geriet, konnte die Revolte stürmische Ausmaße annehmen.


    Des Teufels rußiger Punkbruder


    Es war einmal ein Musiker, der tat seinen Dienst in einem Studio, und dem hatte sein Boss gesagt: »Also ihr Studiomusiker, ihr seid Soldaten im Krieg des Musikbusiness!« Da war der Musikus ein wenig stolz, aber dann dachte er sich: »So ein Soldat, der springt auch gern einmal über die Klinge.« Und richtig, es kam der Tag, da sollte der Musikersoldat abdanken, und er musste den wundersam sparsamen Apparaten des Samplings seinen Platz räumen und gar sein Instrument versetzen. So hatte er nichts zu leben und wusste sich nicht mehr zu helfen und ließ endlich auch alle Hoffnung fahren, wenigstens im Musikantenstadl ein Gnadenbrot zu finden. Nun ging er hinaus in den Großstadtdschungel, und wie er sich schon verloren glaubte in den Häuserschluchten und den Schlingpflanzen, da begegnete ihm ein kleines Männchen, aber das war der Teufel.

    Das Männchen sagte zu ihm: »Was fehlt dir? Ich liebe die Musik, und du bist doch Musiker, und du siehst so trübselig aus?« Sprach der Musikantensoldat: »Ich habe Hunger, aber kein Geld und kein Instrument mehr.« Der kleine Musikteufel aber war gebildet, hatte 68 aktiv mitgemacht und prahlte gern damit. »Ich bin der Geist, der stets verneint«, so versetzte er, »klar, die Hölle, das sind die anderen, aber es gibt viele Höllen und viele Teufel, wie schon mein Kollege Sartre wusste.« Als ihn nun der Studiomusikus mit großen Augen ansah und nicht recht wusste, was er davon halten sollte, da fügte er hinzu: »Ich bin für dich und deinesgleichen da, und ich sorge für ausgleichende Ungerechtigkeit. Willst du dich bei mir vermieten und mein Knecht sein, so sollst du für dein Lebtag genug haben, darfst gar musizieren in meiner Hölle, und darfst mein gewaltiges Studio-Equipment erproben; sieben Jahre sollst du mir dienen, hernach bist du wieder frei. Aber eins sag ich dir, du darfst dich nicht waschen, nicht kämmen, nicht schnippen, keine Nägel und Haare abschneiden und kein Wasser aus den Augen wischen!«

    Der Musikus sprach: »Frisch dran, wenn’s nicht anders sein kann, vielleicht ist’s ja förderlich für eine Solokarriere im Neo-Punk-Bereich oder im Neo-Grunge oder, wenn’s ganz schlimm kommt, beim Gruftie-Gothic, und Rammstein ist ja auch noch da.« Er ging mit dem Männchen fort, das führte ihn geradewegs in seine Hölle hinein. Dann sagte es ihm, was er zu tun hätte: Er müsste die Höllenmaschinerie in Schwung halten und das Feuer schüren unter den Kesselpauken, wo die Höllenbraten drin säßen, und ihnen die Höllentöne regulieren, und er müsste das Haus rein halten, den Kehrdreck hinter die Türe tragen und überall auf Ordnung sehen; aber guckte er ein einziges Mal in die Kessel hinein, so würde es ihm schlimm ergehen. Der Musikantensoldat sprach: »Es ist gut, ich will’s schon besorgen, aber das mit den Höllentönen, das musst du mir doch noch genauer zeigen.«

    So geschah es, und da ging nun der alte 68er-Teufel wieder hinaus auf seine Wanderung, und der soldatische Musikus trat seinen Dienst an. Er schaute sich nun einmal recht um, da standen die Kesselpauken ringsherum in der Hölle, und war ein gewaltiges Feuer darunter, und es kochte und brutzelte darin, und statt der Fellbespannung hatten sie große Becken und Tamtams und Gongs als Deckel. Und über den Kesseln, da hingen gewaltige Lautsprecher, aus denen dröhnte ständig laute Musik, und das war eine Musik, die den Höllenbraten in den Kesseln noch zusätzliche Höllenqualen verschaffte.

    Er hätte für sein Leben gerne hineingeschaut, wenn es ihm der Teufel nicht so streng verboten hätte; endlich konnte er nicht mehr an sich halten, hob vom ersten Kessel ein klein bisschen den Deckel auf und guckte hinein. Da sah er seinen ehemaligen Studioboss darin sitzen. »Aha, Vogel«, sprach er, »treff ich dich hier? Du hast mich gehabt, jetzt hab ich dich«, ließ geschwind den Deckel fallen, schürte das Feuer und legte noch frisch zu und drehte den dröhnenden Freejazz noch lauter. Danach ging er zum zweiten Kessel, hob ihn auch ein wenig auf und guckte, da saß der Labelchef darin. »Aha, Vogel, treff ich dich hier? Du hast mich gehabt, jetzt hab ich dich«, machte den Deckel wieder zu und trug noch einen Klotz herbei, der sollte ihm erst recht heiß machen, und seine musikalische Höllenqual, das waren die Fischerchöre. Nun wollte er auch sehen, wer im dritten Kessel säße, da war’s gar der oberste Konzernchef. »Aha, Vogel, treff ich dich hier? Du hast mich gehabt, jetzt hab ich dich«, holte den Blasbalg und ließ das Höllenfeuer recht unter ihm flackern, und Stockhausen, Scooter und iranische Marschmusik ertönten gleichzeitig.

    Also tat er sieben Jahr seinen Dienst in der Hölle, wusch sich nicht, kämmte sich nicht, schnippte sich nicht, schnitt sich die Nägel und Haare nicht und wischte sich kein Wasser aus den Augen; und die sieben Jahre waren ihm so kurz, dass er meinte, es wäre nur ein halbes Jahr gewesen, und das kam wohl davon, dass er bei all dem Dienst noch so viel schöne Musik konnt’ erproben. Als nun die Zeit vollends herum war, kam der Teufel und sagte: »Nun, was hast du gemacht?« – »Ich habe das Feuer unter den Kesseln geschürt und die Höllenmusik reguliert, ich habe gekehrt und den Kehrdreck hinter die Türe getragen, und ich habe noch Zeit für meine eigene Musik gefunden.« – »Aber du hast auch in die Kessel geguckt; dein Glück ist, dass du noch Holz und ein paar Dezibel und schräge Töne zugelegt hast, sonst war dein Leben verloren; jetzt ist deine Zeit herum, willst du wieder heim?« – »Ja«, sagte der Studiomusikus, »ich wollt auch gerne sehen, was mein Vater daheim macht.« Sprach der Teufel: »Damit du deinen verdienten Lohn kriegst, geh und raffe dir deinen Ranzen voll Kehrdreck und nimm’s mit nach Haus. Du sollst auch gehen ungewaschen und ungekämmt, mit langen Haaren am Kopf und am Bart, mit ungeschnittenen Nägeln und mit trüben Augen, und wenn du gefragt wirst, woher du kämst, sollst du sagen: ›Aus der Hölle‹, und wenn du gefragt wirst, wer du wärst, sollst du sagen: ›Des Teufels rußiger Punkbruder und mein eigener König auch.‹« Der soldatische Musikus schwieg still und tat, was der Teufel sagte, aber er war mit seinem Lohn gar nicht zufrieden und fluchte heimlich über die Alt-68er.

    Sobald er nun wieder oben im Großstadtdschungel war, hob er seinen Ranzen vom Rücken und wollt ihn ausschütten; wie er ihn aber öffnete, so war der Kehrdreck pures Gold geworden. »Das hätte ich mir nicht gedacht«, sprach er, »aus Dreck Gold machen, das ist eine Kunst, die mir gefällt. Ich gründe eine Punkband.« Vergnügt wanderte er zum nächsten Grandhotel, und wie ihn der Portier herankommen sah, erschrak er, weil der Musikus so entsetzlich aussah, ärger als eine Vogelscheuche. Er rief ihn an und fragte: »Woher kommst du?« – »Aus der Hölle.« – »Wer bist du?« – »Dem Teufel sein rußiger Punkbruder und mein eigener König auch.« Nun wollte der Portier ihn aus Angst nicht einlassen, aber da eilte der Hotelmanager herbei, der kannte sich aus mit Pop und Punk und Teufelsbrüdern und marketingrelevanten Eigenkönigen, und er witterte das Gold und klinkte selber die Türen auf. Da ließ sich unser Studiomusiker die beste Stube geben und köstlich aufwarten, aß und trank sich satt, wusch sich aber nicht und kämmte sich nicht, wie ihm der Teufel geheißen hatte, und legte sich endlich schlafen. Weil er sich aber in Märchen auskannte, passte er höllisch auf, und als der gerissene Manager versuchte, den Goldranzen zu stehlen, da trat er ihm so recht nach Punkerart so kräftig in die Eier, dass ihm schwarz vor Augen wurde und ihm die Ohren dröhnten wie von einem überlauten Punkkonzert.

    Als der Morgen kam, machte sich der Studiomusikus auf den Weg heim zu seinem Vater, kaufte sich vom Golde ein respektables Equipment und gründete eine Neo-Grunge-Gruppe. Mit der aber machte er eine höllisch gute Musik, denn er hatte bei dem Teufel sehr viel mehr als drei Akkorde gelernt, und er war deshalb unter Punkern eigentlich völlig überqualifiziert. »Doch«, so sprach er, »lieber dumm tun und klug sein als umgekehrt.«

    »Des Teufels rußige Brüder«, so nannte sich die Gruppe, und für alle gewaltigen satanischen Höllen-Grunge-Spektakel war sie bestens gerüstet. Und auch die Bandmitglieder durften sich sieben Jahre nicht waschen, nicht kämmen, nicht schnippen, keine Nägel und Haare abschneiden und kein Wasser aus den Augen wischen. Das aber war ein Erfolgsrezept, das sich gewaschen hatte und bei großen Teilen der Jugend sozusagen stinknormal wurde, und der kleine 68er-Musik-Teufel rieb sich die Hände und war’s zufrieden.


    So viel Wind wurde von Punk und Grunge gemacht, dass er mit den höllischen Ausläufern seines Sturmtiefs auch die gutbürgerlichen Gegenden der guten alten Bundesrepublik Deutschland erreichte. So wurde sogar in Düsseldorf so manches Verstaubte einfach weggeblasen, und Campino und seine Toten Hosen sorgten auf – genretypisch – dilettantische und zugleich klugkritische Weise für eine Aufmerksamkeit, die nicht nur in Verweigerung verharrte, sondern Veränderungsbereitschaft signalisierte.


    Die Toten Hosen HIER KOMMT ALEX (1988)

    – http://www.youtube.com/watch?v=5X-yqPhItr8


    Nun also ein Widerspruch in sich: eine Punk-Band aus dem gutbürgerlichen Düsseldorf. Unser Song hat aber mit Punk nur am Rande zu tun; er war Teil einer Theatermusik zu Burgess’ Clockwork Orange in Bonn-Bad Godesberg. Es gibt noch zwei andere Versionen des Songs, jeweils mir originaler Beethoven-Intro: Alex, der Protagonist, ist ein brutaler Menschenquäler und zugleich Beethoven-Fan (und mit Beethoven wird er dann auch psychiatrisch zwangsresozialisiert). Welche Töne finden die »Hosen« für die unbändige Wut von Alex?

    Intro und Strophe 1 (0’00’’– 0’18’’) sind von sanfter Schönheit: milde Gitarren, Balladenharmonik in d-Moll-Dorisch. Sowohl die Gitarrenfigur als auch das harmonische Modell sind für den ganzen Song grundlegend. Hören wir die Strophe – vielleicht ändert sich ja die Haltung des Stücks.

    Im ersten Teil der ersten Strophe (0’13’’– 0’42’’) wird deutlich: Die trügerische Sanftheit zu Beginn kennzeichnet die Gleichgültigkeit des täglichen Trotts; dann die Auflehnung: Rhythmusgitarre, Bass und Schlagzeug setzen harten Rocksound dagegen.

    Im nächsten Teil der Strophe (0’42’’– 0’58’’) erhöht sich die Aggressivität, besonders durch die Beschleunigung der Notenwerte auf Sechzehntel-Tonrepetitionen.

    Mit »Hey« beginnt der Refrain (0’57’’–1’24’’): neue Melodie, neue Harmonik, Stimme vervielfacht, großer Klangraum; »Vorhang auf für ein kleines bisschen Horrorschau«.

    Die ordentlichsten Songs stammen in der Regel von Punk-Bands. So auch hier. Aber dann doch noch: eine Überraschung! Bitterböse neue Strophe (2’35’’– 3’04’’) – es geht um die blutige Sinnlosigkeit der Gewalt-Streifzüge von Alex’ Bande.

    Gehämmerte Achtelnoten, keine Akkorde mehr in den Gitarren, nur noch nackte Einzelnoten. Frage an den Lieben Gott: Warum hast du nichts getan?

    Campino und sein Komponist Andreas Meurer setzen auf Elemente der straighten Rockmusik; Kontraste sind sehr sinnfällig inszeniert. Die musikalischen Mittel sind einfach (immerhin Punk-Nähe), aber sehr plausibel eingesetzt.


    Nirvana SMELLS LIKE TEEN SPIRIT (1991)

    – http://www.youtube.com/watch?v=7aWiLGplKHs


    Aus dem L’art-pour-l’art-Prinzip des 19. und 20. Jahrhunderts (also die Kunst nur um der Kunst willen, die nur sich selbst verantwortlich ist) wurde im Seattle-Grunge von Kurt Cobain oft ein la provocation pour la provocation, die Provokation als Selbstzweck. Aber das war dann häufig so attraktiv gemacht und traf gleichzeitig gesellschaftliche Missstände und persönliche Deformationen von Menschen in dieser Gesellschaft so exakt, dass es über die Selbstzweckhaftigkeit der provokativen Grundhaltungen dann doch weit hinausging. Eigentlich war »Teen Spirit« ein Markenzeichen eines simplen Teenie-Deodorants, aber in diesem Song riecht es selbstverständlich nach weit mehr.

    Am Beginn des Songs (0’00’’– 0’40’’) erklingt eines der berühmtesten Gitarrenriffs der Popgeschichte (vergleichbar etwa dem von SATISFACTION der Stones oder SMOKE ON THE WATER von Deep Purple): Wir hören »power chords« in f-Moll, das bedeutet in diesem Fall: Die melodische Linie im »Zickzack«, bestehend aus repetierten Tönen; f steigt auf zum b, geht hinab zum as, as steigt wiederum auf zum des1. All das wird mit permanenten Quartparallelen gespielt, die unter dem jeweiligen Ton liegen, also c+f, f+b, es+as, as+des1. Die Beliebtheit bei Gitarristen liegt sozusagen auf der flachen Hand: Quartparallelen sind wegen der Gitarrenstimmung sehr leicht auszuführen. Darüber hinaus muss aber auch ein physikalisches Phänomen in Erwägung gezogen werden: Der jeweils obere Ton dieser Quarten wirkt als verstärkter Grundton (c und f sind dritter und vierter Partialton eines Partialton-Spektrums über F1). Also repräsentiert diese Linie gleichzeitig eine Akkordfolge, ohne dass überhaupt Akkorde erklingen: f-Moll, b-Moll, As-Dur, Des-Dur. (Es gibt power chords auch in der Form von Quintparallelen.)

    Bei den Wiederholungen dieses viertaktigen Patterns erfahren der Sound und die Lautstärke eine permanente Steigerung und Verdichtung, die aber kurz vor Einsatz der Singstimme wieder zurückgenommen werden: So wird die Stimme als Ereignis inszeniert.

    Die Strophe (ab 0’40’’) ist, nach den Lärmattacken der Intro, eine klanglich zurückhaltende Erzählung in f-Äolisch mit nihilistischer Grundhaltung, mündend in ein fast dadaistischresignierendes »hello, hello, hello, how low«, das die Funktion eines Prechorus hat.

    Roh, grob, schmutzig kommt dann das Riff als geschriener Refrain (ab 1’12’’) wieder: »I feel stupid and contagious. Here we are now, entertain us. A mulatto, an albino, A mosquito, my libido, Yeah, hey, yay.« Nicht einmal mehr die Powerakkorde sind da, nur noch ein kahl verzerrtes Unisono.

    Es folgt ein kurzes zweigeteiltes instrumentales Zwischenspiel (ab 1’38’’): ein geräuschhaft-schmutziger Kommentar und die ruhige Vorbereitung der nächsten Strophe. Die und der nächste Refrain sind ganz regulär gebaut, nur das zweite Zwischenspiel (mit Solo) wird ausgeweitet, ebenso dann der letzte Refrain zu einer Coda, die mit einem endlos repetierten »a denial« schließt: die große Verweigerung.

    Hier findet die Idee des Punk zu sich selbst: Seine Grundhaltungen werden auf eine Weise realisiert, dass sie für die meisten Hörer unmittelbar verständlich sind. Zugleich aber werden nicht, wie es sonst so häufig geschieht, simple Klischees aneinandergereiht; Wut, Ironie und Verweigerung finden die ihnen angemessenen individuellen musikalischen Mittel, und sie appellieren immer auch an die Intelligenz der Hörer.

    
    3. Kitsch und Kunst. Wer spinnt und kann das zu Gold machen?


    Felix Mendelssohn Bartholdy HOCHZEITSMARSCH (1842)

    – http://www.youtube.com/watch?v=z0wmzoHd6yo&feature=related


    Zwei Hochzeitsmärsche deutscher Komponisten des 19. Jahrhunderts haben sich weltweit als repräsentativ für Prunkhochzeiten großen Stils sehr bewährt.

    Aber sogar bei ausgeflippten Punkhochzeiten groben Stils sollen diese Musiken schon aus Ghettoblastern vernommen worden sein: Felix Mendelssohn Bartholdys festlicher MARSCH aus seiner Schauspielmusik zu Shakespeares Ein Sommernachtstraum und Richard Wagners HOCHZEITSMARSCH aus seiner Oper Lohengrin. (Tröstlich, dass bei unseren gegenwärtigen Hochzeiten fast niemand weiß, wie da das Schwanenritter-Abenteuer ausgegangen ist; man würde das Stück wohl nicht spielen. Eine heutige Elsa von Brabant würde sich allerdings strikt davor hüten, ihren Lohengrin in der Hochzeitsnacht zu fragen, wessen Geschlechts er sei.)

    Bei Shakespeare/Mendelssohn geht alles gut. Aber Felix war schlitzohrig: Die Trompeten schmettern zu Beginn (bis 0’20’’) ihre C-Dur-Fanfare als königliches Signal eines aufsteigenden Dreiklangs genau so, wie das zu erwarten ist, aber: Wenn das Spitzen-c2 erreicht ist, klingt nicht etwa der majestätische C-Dur-Dreiklang darunter, sondern das c2 ist Bestandteil eines »halbverminderten Septakkords« auf Fis (in anderer Bezeichnungsweise auch als a-Moll6# möglich); der geht per Quintfall von Fis nach H7 und e-Moll, findet dann mit einem zweiten Quintfall über d-Moll und G die Heimat C-Dur wieder. Ziemlich kompliziert.

    Was wird hier nun musikalisch beschrieben: die Irrungen/ Wirrungen vor der Hochzeit oder die zu erwartenden danach? Es gibt zwar Kontrastteile (der erste bei 1’30’’; der zweite bei 2’22’’); aber beide Kontrastteile finden, bei allen Umwegen und drohenden Abgründen, immer wieder zurück in die geordneten Bahnen des hochadeligen Täterätä. Über dessen selbst inszenierten Pomp belustigte sich der feinsinnig-aufgeklärte Bürger Mendelssohn offensichtlich auch leicht ironisch.

    Elton John: CANDLE IN THE WIND (1974/1997)

    – http://www.youtube.com/watch?v=s29vt_21NCI


    Das ist die »sachliche« Norma-Jean-Version – eine würdigende Ehrung von Marilyn Monroe. Aber auch die ist schon so zuckersüß (mit bösen Ohren geschmeckt: sogar saccharinsüß), dass ich die Hookline immer gern intentional hörte: Like a Candy in the Wind.

    Wer die originale Diana-Begräbnis-Version auf einem schlecht gestimmten Flügel hören will, hier ist sie: Goodbye, England’s Rose (http://www.youtube.com/watch?v=wdrRLTgavus&feature=related).

    Ja, Norma Jean wird ausschließlich als Opfer stilisiert, und bei Lady Di wird noch dicker aufgetragen. Das steht in einer Tradition, die schon der große Philosoph und Musiktheoretiker Johannes de Grocheo in Paris um 1300 in seinem Musik-Traktat De musica beschrieb (vgl. S. 195): Es ist das Genre der »Chanson de geste«. In diesen ausführlichen Gesängen wird auf anrührende Weise vom Schicksal von Großen (herrscherlichen Frauen wie Männern) berichtet, davon, welchen Schrecken sie ausgeliefert waren, wie sie gelitten haben. Und das, so Johannes de Grocheo bemerkenswert nüchtern, lenkt die Zuhörer vom Elend, in das sie selbst hineingeboren wurden, ab.

    Elton John erzählt seine »Chanson de geste« als Popballade mit typischen Klavierfigurationen, die »in den Pfoten liegen«, wie man in der Branche sagt: so der Gang von der tonikalen I in die subdominantische IV mit einer Vier-Achtel-Kette mit »Quartvorhalt« (hier also von E-Dur mit den Tönen a1-gis1-e1-h nach A-Dur). Auch die hinzugefügte Sekunddissonanz in den Akkorden der I und der IV ist typisch Pop-balladesk, ebenso das sanft-moderate Schwingen des Zwei-Halbe-Takts (2/2); die raschen Viertel sind zwar spürbar, aber nicht sie werden als Beat, Zählzeit erfahren, sondern die Halben. Die Hookline lädt zum Mitsingen ein (bei dem man sich einer heimlichen Träne durchaus nicht schämen muss). Dieser Knabe Elton ist ein Könner, ohne Zweifel. Die musikalischen Mittel, die er einsetzt, um seine emotionalen Wirkungen zu erzielen, sind einerseits »kalt« konstruiert, schlicht aus dem großen Baukasten der musikalischen Affekt-Klischees entnommen; andererseits werden sie so überzeugend vorgetragen, dass sie wohl doch nicht nur das Resultat von Berechnung sind: überzeugend aus Überzeugung. Wenn das aber mit einem geschäftlichen Erfolgsmodell verknüpft ist, dann darf über Ideologie, über falsches gesellschaftliches Bewusstsein gern nachgedacht werden.


    Das Märchen von der schönen Spencerin


    Es war einmal ein Spencer, der war ein britischer Earl und tat daher arm, aber er hatte eine Tochter, Di war schön. Nun traf es sich, dass er mit Charlie Königssohn zu sprechen kam, und um sich ein Ansehen zu geben, sagte er zu ihm: »Ich habe eine Tochter, die liebt den seichten Pop, und die hat Stroh im Kopf, und die spinnt, und die kann das zu Gold machen.« Charlie Königssohn aber dachte an seine Finanzklemme und sprach zum Spencer: »Das ist eine Kunst, die mir wohl gefällt; wenn deine Tochter so geschickt ist, wie du sagst, dann kann ich über den seichten Pop hinweghören, also bring sie morgen in mein Schloss.« Und anderntags ward eine gewaltige Hochzeit gefeiert, mit viel Hochzeitsmarsch und Kirchengesang und noch mehr Pop Light, und wenn sie nicht gestorben sind, dann ist das Märchen jetzt aus. Aber es geht natürlich weiter, weil wir alle so neugierig sind.

    Charlie Königssohn jedoch, der liebte die Klassische Musik, und er war auch heimlich ein Ökobauer, ein Hobbyarchitekt und ein Aquarellchenmaler. So ging er in den Wald und entfachte ein Feuerchen. Als ob er es geahnt hätte, dass diese Komposition in diesem Teil des Buches noch analysiert wird, drehte er seinen Königlichen Ghettoblaster mit dem dämonischen Scherzo aus Beethovens IX. Symphonie so voll auf, dass der Wald ob der Paukenschläge wackelte, und er tanzte und sang dazu mit lauter Stimme: »Heute hack ich, morgen bau ich oder mal ich, übermorgen mache ich der Spencerin ein Kind. Ach wie gut, dass niemand weiß, dass mein Stilzchen rumpelt heiß.«

    Am Abend aber führte er das Mädchen in eine Kammer und sprach: »Jetzt mache dich an die Arbeit, und wenn du diese Nacht durch bis morgen früh dein Kopfstroh nicht zu Gold gemacht hast, dann gehe ich mit Camilla im Park bowlen.«

    Da saß nun die arme Spencerstochter und wusste um ihr Leben keinen Rat, und auch aller Seichtpop aus ihrem kleinen rosa Recorder konnte sie nicht trösten. Und wie sie endlich zu weinen anfing, da ging auf einmal die Tür auf, und herein tänzelte ein kleiner Medienmogul und sprach »Guten Abend, schöne Spencerin, warum weint Ihr so sehr?« – »Ach«, antwortete das Mädchen, »ich hab Stroh im Kopf und soll es zu Gold spinnen und verstehe das nicht.« Sprach das Männchen: »Was gibst du mir, wenn ich dirs spinne?« – »Die Veröffentlichungsrechte für mein Erstgeborenes – und für die Scheidung«, sagte Di junge Prinzgemahlin. »Top!«, rief da der Mogul, »oder besser: Lap-Top!« Und er setzte sich an sein Lap-Topchen und schnurr, schnurr, schnurr, dreimal Stroh gezogen, war eine Zeitungsseite voll, und so ging’s fort bis zum Morgen, da war alles Stroh versponnen, und alle Medien waren voll Gold.

    Bei Sonnenaufgang kam schon Charlie Königssohn, und als er die Bescherung sah, erstaunte er und freute sich nicht wenig, aber er wurde neidisch und noch goldgieriger. Und sein Herz ward zornig auf das Pop-Light-Gemüt der schönen Spencerin, denn er liebte die erhabenen Klänge aus der Zeit von Ur-ur-Grandma Victoria, und so tief und innig war seine Liebe, dass er eigens für die Plattencover dieser Musik eine erklecksliche Anzahl von farbenfrohen Aquarellchen aufs Papier gebracht hatte.

    Und über die Jahre, als schon zwei stattliche Erben da waren, da outete er sich, aber so was von total, einem anderen Medienmogul, und auch der ward, wie schon der erste, unermesslich reich ob der Veröffentlichungsrechte. Das aber grämte die schöne Spencerin so sehr, dass sie hochgradig zickig wurde, und kein Zickness-Studio, kein Rittmeister, keine Musik gar konnte sie kurieren: nicht Madonna, nicht Pop Light, nicht einmal die Eltonkunst.

    Bei Tische ward sie gefragt: »Ziege, bist du auch satt?« – »Ich bin so satt, ich mag kein Blatt, meh meh.« Sie hatte sich aber heimlich den Finger in den Hals gesteckt, und der Presse erzählte sie dann: »Wovon sollt ich satt sein, ich sprang nur übers Gräbelein und fand kein einzigs Blättelein, meh meh.« Da entfachte die Presse einen mächtigen Zorn auf den Königssohn, und übers Jahr ward eine gewaltige Scheidung gefeiert, so recht mit allem Pipapo.

    Und wenn sie nicht gestorben sind – aber das ist jetzt sehr gemein, denn erst mal geht’s ja noch weiter, wie wir alle wissen.

    Charlie Königssohn durfte nun wieder nach Herzenslust mit Camilla im Park bowlen und den schwereren Tönen frönen. Di schöne Spencerin aber fand nach tausend und einer Nacht endlich ihr Glück bei einem reichen Kaufmannssohn aus dem fernen Morgenlande, an dessen Wunderlampe sie so manches Ergötzen hatte, und es war ihr auch ein Leichtes, von Pop Light auf Ethno-Pop Light umzusteigen. In des Kaufmannssohns Familie jedoch erblühte viel ehrsamer Waffenhandel. Der Onkel Kashoggi machte in guten Minen zum bösen Spiel, meistens die tüchtigen Landminen. Ach, wie traf es sich da gut, dass unsere Herzenskönigin diese dann so recht aus reinem Herzen in aller Öffentlichkeit ächten konnte! Und so blieb alles fein in der Familie.

    Eines Tages jedoch geschah es, dass sich das schöne Paar nächtens in fernem Lande aufmachte, um eines seiner Drittschlösser zu besuchen. Der Getreue Heinrich lenkte die Kutsche, die rasch dahin fuhr. »Heinerich, der Wagen bricht«, so hob der Kaufmannssohn mahnend seine Stimme. Der getreue Heinrich aber hatte gerade getankt, sowohl als auch, und etwas Speed eingeworfen, und so ward die Kutsche schneller und schneller.

    »Heinerich, der Wagen bricht«, sorgte sich nun auch die schöne Spencerin. Der Getreue aber sang fröhlich einen alten Heinz-Rühmann-Schlager, der eigentlich in diesem Märchen gar nichts zu suchen hatte, dessen Headline aber ganz ausgezeichnet passte: »Ich brech’ die Herzen der stolzesten Frau’n.«

    Das nun wiederum war, in jeder Beziehung, das Allerletzte.

    Als sie aber herabfielen von der Wand, da war die schöne Spencerin in eine Heilige verwandelt, die von aller Welt verehrt ward.

    Und es wurde ihr ein zartes Flämmlein gewidmet, das war die Zweitversion einer früheren musikalischen Grabeskerze, süß und klebrig von Elton zu Elton. Da war die ganze Welt gerührt und griff zu. Das wiederum machte den Eltonsetzer und den in diesem Märchen nun schon dritten Medienmogul ebenfalls noch stinkreicher, als sie’s eh schon zuvor waren.

    Und wenn Di schöne Spencerin nicht gestorben ist, dann ist diese übliche Märchenschluss-Formel jetzt zwar falsch, aber Di lebt ja weiter, in den Herzen und audiovisuell digitalisiert.


    James Blunt YOU’RE BEAUTIFUL (2007)

    – http://www.youtube.com/watch?v=qzocxPC8wVQ


    Da gibt also noch jemand aus dem Wunderland des BritPop ungeniert seinem populistischen Affen vielerlei musikalischen Zucker, Aspartam und Saccharin, und der Erfolg hat ihn darin auch noch bestätigt. Für mich ist das eher ein soziologisches als ein musikalisches Phänomen. Heile-Welt-Bedürfnisse haben wir alle, wie versteckt auch immer, und schnulzige Sülze kann gerade in Krisenzeiten den Eindruck von Nahrhaftigkeit vermitteln. Rational empört man sich über die Kitschzumutungen, aber insgeheim genießt man sie vielleicht doch.

    Eigentlich sollte man ja keine Witze über Namen machen. Das ist billig; aber wenn »blunt« wirklich »plump« oder »stumpf« bedeutet, dann kann auch ich Billig-Angeboten nicht widerstehen. YOU’RE BEAUTIFUL – ein Song mit Ohrwurm-Qualitäten, gleichzeitig 2007 in England zum nervigsten Song aller Zeiten gewählt. Das »Stimmwunder« Blunt – von der Militärlaufbahn zum Edelschnulzisten?

    Die Intro (0’00’’– 0’29’’) ist eine Klanginszenierung: sanfte Gitarren mit verschiedenen Sounds, vielspurig übereinander gelagert; ein »turnaround« von 4 Takten mit konstanter Bassfigur und 4 Harmonien: //: I (Es), V (B), vi (c-Moll), IV (As) :// Darüber drei melodische Schichten. Das ist handwerklich sauber gemacht, ohne Zweifel.

    In der Strophe (0’34’’– 0’57’’) setzen Schlagzeug und Bass ein, eine der Gitarren mit Harmonizer-Schmuse-Sound; die Stimme hat den typischen flach-gehauchten Melancholie-Faktor; und was singt sie? Nur Töne des Es-Dur-Dreiklangs! Es, g und b, immerhin in verschiedener Reihenfolge und verschieden rhythmisiert. Das ist fast unverschämt, in seiner Konsequenz aber schon wieder beeindruckend.

    Jetzt kommt der berühmte titelgebende Refrain; und was macht da die Stimme? Wir hören wieder nur Töne des Es-Dur-Dreiklangs, allerdings jetzt, der Bedeutung der titelgebenden Hookline angemessen, eine Oktav höher. Wenn Sie den Refrain hören, bitte darauf achten: Erst ganz zum Schluss kommen andere Töne als die des Dreiklangs.

    Der Text des Refrains (0’58’’– 1’27’’) ist doch etwas differenzierter, als man bei unbefangenem Hören glaubt; es geht um eine unmögliche, unerfüllbare Liebe, um eine zufällige Begegnung in der Menge mit einem Moment des Einverständnisses, dem Hauch eines Glücksversprechens. Das Video endet mit dem Sprung ins Wasser aus schwindelnder Höhe. Was macht man, um Emotionen noch kräftiger zu rühren? Man greift zu Synthie-Klängen und Streicher-Sounds und man verdoppelt die Stimme zu einem Chor-Effekt.

    Als Resultat bleibt eine sehr schmusige Melancholie – süße Trauer in Dur; nervig auf jeden Fall, schon wegen der permanent wiederholten BEAUTIFUL-Dreiklänge. Aber dadurch ergibt sich auch ein garantierter Ohrwurmfaktor. Leute, die sich auf das Video beziehen und behaupten, sie würden wegen des Songs ins Wasser springen, sind frech und gemein.


    Michael Jackson BILLIE JEAN (1982)

    – http://www.youtube.com/watch?v=WXOtgk1Erco


    Elton Johns Song NORMA JEAN war Marilyn Monroe gewidmet: Gemeint war der Mensch Norma, nicht die Kunstfigur Marilyn mit dem Künstlernamen. Auch der King of Pop widmete seinen Song (geschrieben für das Album Thriller von 1982) einer Frau mit ähnlichem Namen: »She was more like a beauty Queen from a movie scene.« Sie war allerdings keine unter ungeklärten Umständen verstorbene Film-Ikone bzw. eine rosengleiche Ikone aus einer königlicher Familie, die unter geklärten Umständen starb; Michael Jackson besang eine imaginäre, allerdings aus mehreren realen Personen zusammengesetzte, ihn bedrohende Figur, offensichtlich eine Stalkerin. Mit ihren Wahnvorstellungen sorgte sie nicht allein für Belästigungen, sondern für reale Gefährdungen. Und das verstörte ihn offensichtlich so sehr, dass er die gesamte Story in einer gewaltigen Textmenge verarbeitete.

    BILLIE JEAN ist ein sehr deutlicher Beleg für die Tatsache, dass in der Popmusik häufig die Originalität primär im Arrangement zu finden ist, im Sound, hier speziell in der Artikulation der rhythmischen Ereignisse. Alle rhythmischen Patterns, die hier vorkommen, sind bekannt: aus lateinamerikanischer Musik, aus dem Rock ’n’ Roll, dem Soul, auch aus dem Funk und der Discomusik (aus der übrigens auch die typischen kurzen, »kommentierenden« abstürzenden Sechzehntel-Figurationen der Violinen bei 3’05’’ stammen: d3-b2-g2-es2-/d2, und Triller auf d2«).

    Aber wie Michael Jackson das sängerisch artikuliert (und wie auch im Instrumentarium diese Artikulation hörbar wird), das bewirkt eine individuelle Unverwechselbarkeit, auch den charakteristischen »groove« dieser Musik. Das hat nichts mit dem Tempo zu tun: das ist hier durchaus gemäßigt, moderato (ca. 114 bpm). Die kurz angerissenen, sofort abgestoppten Offbeats aber sind ein »Markenzeichen«.

    Auffällig auch, dass und wie die Sprache schlagzeugähnlich behandelt wird, besonders auf der Ebene der kleinsten, raschesten Notenwerte, der Sechzehntel mit ihren Synkopen und Offbeats. Die Geräuschhaftigkeit des Sprechsingens entspricht aber nicht simpel den Möglichkeiten eines »normal« mit Sticks (Schlägeln) bedienten Drumsets, sondern hier sind schon z. B. Stahlbesen gefragt, die zischelnd, reibend und schlagend über die Snaredrum (kleine Trommel mit Schnarrsaite), TomToms und diverse Becken jagen – Dinge, die Jackson primär aus dem Jazz-Schlagzeug-Repertoire abruft, die aber genau so auch in der »E-Avantgarde-Musik« zu Hause sind.

    Das gesamte Stück hat als harmonische Grundlage die Pendelharmonik: hier zwischen g-Moll und seiner iv. Stufe, der Subdominante c-Moll. Ostinate Tonfolge mit »Latin«-Rhythmus:
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    Ab 1’54’’, dann noch einmal ab 2’19’’ erklingt ein Streicher-Kontrapunkt, der aus dem bisherigen g-Moll (Äolisch) das Dorische macht, indem der 6. Ton der Skala jetzt nicht mehr es, sondern e ist – in diesem insgesamt sehr homogenen Stück eine eigentlich nur kleine Klangvariante, die aber in diesem Kontext auffällt.


    Nicht nur in diesem Song gründet die Originalität von Michael Jackson weniger auf strukturellen Eigenschaften der Melodik, der Rhythmik oder der Harmonik als auf den Raffinessen des Sounds und seiner sehr individuellen (schlagzeugnahen) Artikulation von Sprache.

    
    4. Einsteiger, Aussteiger. Musikalische Überlebensvielfalt


    Gunter Gabriel HEY BOSS, ICH BRAUCH MEHR GELD (1974)

    – http://www.youtube.com/watch?v=pngkz48xwG0


    Das Image des »ehrlichen Singer/Songwriters« war aus den USA auch zu uns herübergeschwappt. Und »ehrlich«, das bedeutete: im Inhaltlichen geradeheraus, ungeschminkt Auskunft über sich und die Verhältnisse zu geben – die einfachen, gerechten Anliegen der einfachen »kleinen Leute« klar zu vertreten; im Handwerklichen mit sehr eingeschränkten Mitteln auskommen zu müssen, stilistisch und künstlerisch alle ausgetretenen Pfade weiter zu benutzen, die vorgegebenen Klischees weiter zu tradieren.

      Als Gunter Gabriel 1974 diesen seinen bis heute bekanntesten Song veröffentlichte, war sicherlich Johnny Cash das große Vorbild (einige seiner Stücke sind auch an Bob Dylan angelehnt). Trucker- und Malocherschicksale wurden und werden besungen. Die rotzig-trotzigen Haltungen und Sprachformeln zeigen aber nie die Verweigerungstendenzen und den Zorn von Punk und Grunge, die ja häufig genug die Verhältnisse grundsätzlich in Frage stellen. Hier will ein Sozialpartner seinen bescheidenen Anteil am Kuchen: »Ich will ja keine Schlösser bau’n, nur eben dass es reicht« – und darum: »Hey! Hey! Hey Boß, ich brauch mehr Geld! Oh ja.« So singt mit kerniger Stimme »Knut Wuchtig« (so wird er wirklich genannt), und das Publikum klatscht brav alle Zählzeiten mit.

      Aber die totale Drei-Akkorde-Symmetrie-Klischee-Erfüllung der Strophen wird in der Hookline durchbrochen. Durch die eingeschalteten Hey-hey-Rufe entstehen Asymmetrien; die Stimme verabschiedet sich aus der bequemen Mittellage, geht ins hohe Register, ruft, ja wird aufmüpfig; die Harmonik (erstmals ab 0’50’’, dann ab 1’25’’) schaltet auf »Boss« ein unerwartetes G-Dur (als bVII in der Grundtonart A-Dur) ein, und Ähnliches geschieht wenig später (ab 1’39’’), wenn in der Strophe das I-IV-V-Klischee durch I (A-Dur), bIII (C-Dur) und IV (D-Dur) ersetzt wird.

      Diese kleinen Varianten sind durchaus ehrenwert, ändern aber nichts daran, dass hier der brave Mann Rebellion spielt, und die braven Mitklatscher rebellieren gemütlich mit.


    Johnny Cash: I WALK THE LINE (1956)

    – http://www.youtube.com/watch?v=k7K4jH7NqUw


    Wenn bei Gunter Gabriel auf die vielen Klischee-Erfüllungen auf ausgetretenen Pfaden hingewiesen wurde, dann muss das hier bei Johnny Cash ebenso geschehen – allerdings (weil es sich um ein Heroendenkmal handelt) auf noch schmerzhaftere Weise: Cash sagt und singt »ich«, als Person, mit seiner Stimm-Farbe und in seinem Text, aber in seiner Musik ist kein »Ich«, nichts Persönliches, nicht einmal kleinste Individualisierungen, wie sie bei Gabriel noch zu hören waren. Dabei wird doch noch zu Beginn, als Intro eine sehr persönliche Geschichte erzählt von Johnny, der so gern eine Snaredrum gehabt hätte (eine kleine Trommel mit Schnarrsaite, wie sie auch der Drummer in seinem Drumset auf dem Video bedient). Doch er konnte sie sich nicht leisten, und darum zog er in seiner Gitarre zwischen Griffbrett und Saiten einen gefalteten Papierstreifen ein, der das gewünschte schnarrend-perkussive Geräusch erzeugte. Das ist anrührend-authentisch.

    Die Hookline »I Walk The Line« bekommt allerdings dann einen musikalischen Doppelsinn: Keinen Fingerbreit weicht Johnny von der Linie des Drei-Akkorde-Klischees ab, und das ist selbstverständlich nicht vom »schwarzen« Blues angekränkelt. Und: Jeder Akkord hat seinen Klischee-Wechselbass. Wir hören einen regelmäßigen Pendelbass zwischen dem jeweiligen Akkord-Grundton und seiner Unterquarte; das bedeutet z. B. für die »drei Akkorde« in A-Dur:

    //: A-E-A-E, d-A-d-A, e-H-e-H, A-E-A-E ://

    Kleiner Trost: Dieses völlig schematische Prinzip wird im Song nicht nur in A-Dur, sondern auch transponiert in E-Dur eingesetzt, was Johnny die Gelegenheit gibt, seine Bassqualitäten bis ins tiefste Stimmregister zu demonstrieren, da, wo fast nur noch heiße Luft kommt.

    Dieses Hohelied der Treue und der Beständigkeit nimmt seine Stärke aus der Gewissheit, dass die eheliche Beziehung der unerschütterliche Fixpunkt bleibt, bei allen Erschütterungen: »Because you’re mine – I walk the line«.

    »Ich bleibe in der Spur«, und wenn es die ausgefahrensten musikalischen Geleise sind, aus denen ich mich weder befreien will noch kann.


    Die nächste Berufungsinstanz für Gunter Gabriel war Bob Dylan. Auch bei ihm hatte ich schon (vgl. S. 157) auf die Probleme seiner ebenfalls klischeebehafteten Musik hingewiesen; untersuchen wir ein weiteres berühmtes Stück.

    Bob Dylan THUNDER ON THE MOUNTAIN (2006)

    – http://www.metacafe.com/watch/sy-361585634/bob_dylan_thunder_on_the_mountain_official_music_video/


    Es war bereits die Rede von der Diskrepanz zwischen dem fast nobelpreiswürdigen Text-Autor Dylan und dem oft arg dilettantischen Komponisten und Performer, dem es schwer gefallen ist, die Gitarre sauber zu stimmen. Wie kommt es, dass die offensichtlichen Unzulänglichkeiten dennoch zu einer Unverwechselbarkeit führen?


    Die Intro (0’00’’– 0’24’’) sagt: Ich bin Blues. Harmonisches Pendel IV – I mit typischen Figurationen und Blue Notes. Wenn der feste Rhythmus einsetzt (bei 0’17’’), kommt ein weiteres typisches Blues-Pattern als Begleitungsmuster: die »Wechselnote«, hier in B-Dur zwischen dem Terzton d und der Quarte es.

    Die erzählenden Strophen zeigen dann offen ihre nächste Diskrepanz. Riesige Mengen Text werden auf eine winzige Menge musikalischer Substanz gestülpt.

    In den Strophen 1+2 (0’22’’– 0’59’’) finden wir nichts als das klassische 12-taktige Blues-Schema, ohne auch nur einen Hauch von Individualisierung. Die kommt allein durch den Text und die knarzend-unsaubere Singweise. Erzählt wird von einer persönlichen Ausnahmesituation, mit vielen biblischen Symbolen aus der jüdisch-christlichen Tradition. Das 12-taktige Blues-Schema wird gnadenlos fortgesetzt, auch in jeder Bridge.

    Der Song ist unglaublich schematisch aufgebaut: »Intro« + 3 Strophen – 1. Bridge + 3 Strophen – 2. Bridge + 3 Strophen – 3. Bridge + 3 Strophen – »Outro«.

    Immerhin: Die Zwölfzahl der Strophen entspricht fast kabbalistisch den 12 Takten des Blues-Schemas.

    Der Text ist formal ebenfalls ziemlich schematisch, aber inhaltlich sehr komplex, bis hin zu einem verfremdeten Erntedankfest am Schluss.

    Die Musik ist, urheberrechtlich gesprochen, eigentlich gar nicht von Bob Dylan, sondern reproduziert nur einfachste Blues-Klischees. Eine musikalische Individualisierung fällt aus. Dafür gibt es sie im Übermaß im Text.


    John Lennon: HAPPY X-MAS (War Is Over – 1971)

    – http://www.youtube.com/watch?v=hb2YSAVHmIE


    Das Weihnachtslied als alljährliche Herausforderung – was nehmen wir bloß? Hier immerhin bei John Lennon und der Plastic Ono Band: Weihnachten mit sozialem und politischem Sprengstoff von 1971, kurz vor dem Höhepunkt des Vietnamkriegs.WAR IS OVER IF YOU WANT IT. Der Song schlägt (wie beim tapferen Schneiderlein) sieben Fliegen mit einer Klappe, ist aber leider von Peter, Paul und Mary abgekupfert – Basis ist ein Folk Song aus dem 19. Jahrhundert, den auch andere schon (nach)gesungen haben.

    In Strophe 1 (0’00’– 0’21’’) haben wir drei Akkorde als Turnaround für die Strophen und den ganzen Song, Melodie bei Peter, Paul und Mary (»Stewball«, ein trunksüchtiges Pferd) und John fast identisch. Neu ist immerhin ein instrumentaler Kontrapunkt, der später für den mitwirkenden Chor aus Harlem wichtig wird. Bei der Wiederholung dieses Teils geht Lennon jetzt eine Quarte höher: von A-Dur nach D-Dur. Achten Sie beim Hören auch auf den langsamen Beat, der in Dreier-Gruppen unterteilt wird (0’20’’– 0’41’’).

    Bei 0’40’’ hat der Chorus mit Yoko und dem Kinderchor begonnen: noch eine Quarte höher, nach G-Dur, und dann kontinuierlich wieder zurück zur nächsten Strophe in der alten Tonart (G-Dur, D-Dur, A-Dur).

    Wir sind wieder daheim. Und der Text backt nicht mehr weihnachtliche Allgemeinplätzchen, sondern geht sozial und politisch zur Sache. Musikalisch nichts Neues. In zahlreichen Versionen dieses Songs singt der Chor den ursprünglich instrumentalen Kontrapunkt auf den Text War Is Over. Aber auch das kommt in allen Versionen – ganz am Schluss, in der Coda (3’00’’– Schluss).

    Ein großes Anliegen – die weihnachtliche Friedensbotschaft wird ernst genommen. In der Musik leider nicht. Der Song ist definitiv abgekupfert, und das nicht einmal originell. Wir hören Wiederholungen ohne Varianten – als ob Johns Kreativität aus der Beatles-Zeit versiegt sei. Immerhin: Der Kontrapunkt und die harmonischen Transpositionen sind anders als bei Peter, Paul and Mary. Für mich ein, wenn auch schwacher, Trost.


    U2 GET ON YOUR BOOTS (2009)

    – http://www.myvideo.de/watch/5918186/U2_Get_on_Your_Boots


    Es gibt zahlreiche Vorbehalte, ja Vorurteile gegenüber U2: Leeres »Gutmenschentum« und »Mainstream-Pop mit Breitwandmelodien«. Was ist dran?

    In der Intro und im ersten Teil der Strophe (0’00’’– 0’20’’) haben wir rasches Tempo (Viertel etwa 150 bpm); charakteristisch reduzierten Klang, »pentatonische« Patterns in Gitarre/ Bass und Stimme, ohne jeden Akkord: Wir hören eine d-Moll-Pentatonik, zu Beginn mit den instrumentalen Tönen D-C-A-C (das ist keine Hommage für ACDC – der Ton G kommt auch noch), später in der Singstimme a-f1-d1-c1-d1 (mit Varianten, die typisch sind für den Erzähl-Tonfall von Strophen).

    Der Text hat eine düstere Aussage: Zukunftsangst, satanische Bombenpanik, aber: Du zeigst den Ausweg. Dürfen sexy Stiefel als Zeichen weiblicher Stärke eingesetzt werden? Sind sie die Alternative zu den blutigen Kriegen?

    Die Hookline Get on your boots (0’27’’– 0’36’’) ist nicht der Chorus, sondern ein zwischen die Strophen gesetzter eigener Formteil. Die zweite Strophe wird zur Liebeserklärung: »du befreist mich vom dunklen Traum« – und dann kommt der echte, der große Chorus (1’40’’– 2’19’’).

    Der Chorus (You don’t know how beautiful you are) hat merkwürdigerweise Flamenco-Anklänge. Vom Ton G ausgehend hören wir eine typische »phrygische« Linie: G-As-B-As-G. Am Schluss des Chorus und in der Überleitung zur Strophe gibt es erstaunlich schräge, dissonante Töne.

    Nach der zweiten Strophe geht die Hookline direkt über in den zweiten Chorus (1’40’’– 2’19’’). Die lange Coda (2’19’’– 2’59’’) hat musikalisches Material aus Intro und Strophe, wirkt aber ganz neu: nur noch Stimme und Schlagzeug, dann allmähliches Wiedereinfädeln des üppigen Klangapparats.

    Und der Song endet mit einer jetzt durchaus optimistischen Aufforderung: »Let me in the sound, Meet me in the sound, Get on your boots«.

      »Gutmenschentum« und »Mainstreampop« fallen aus. Der Song ist voll von angenehmen Überraschungen, von ungewohnten Klängen, hat eine spannende Dramaturgie; die Aussage des poetischen Textes ist, wie jede Utopie, illusorisch, aber schön.


    Das Märchen von den Artists Formerly Known As Bremer Stadtmusikanten


    Es war einmal ein alt gewordener Country-Sänger, der sang seine deutschen Lieder in Deutschland, und er tat das so störrisch und unbelehrbar, dass er bei seinem Management als ausgesprochener Esel galt. Da merkte er nun, dass kein guter Wind wehte und dass schon sein Platz bei der musikalischen Abdeckerei reserviert war, und so lief er fort und machte sich nach Bremen auf, um Stadtmusikant zu werden, ausgerechnet nach Bremen, denn er war, wie schon gesagt, störrisch und unbelehrbar.

    Am Wege traf er einen Dummen Hund, der jappte wie einer, der sich müde gelaufen hatte, und er hatte als Schlagzeuger und Backgroundsänger auch schon bessere Tage gesehen und schlug sich mit Aushilfsmuggen und diversen Gigs durch. »Weißt du was«, sprach der Country-Esel, »ich gehe nach Bremen und werde dort Stadtmusikant, geh doch mit, dann kriegst du wenigstens einen Zeitvertrag.« Der Dumme-Drummer-Hund war’s zufrieden, und sie zogen weiter.

    Nicht lange, da saß eine Katze am Wege, die machte ein Gesicht wie drei Tage Regenwetter. »Was ist dir in die Quere gekommen, alte Bartputzerin?«, so fragte der Esel. »Wer kann da lustig sein, wenn’s einem an den Kragen geht«, antwortete die Katze, »hatte ich doch ein gutes Auskommen im Ensemble von Cats, aber jetzt werden meine Knochen arthritisch, und die Stimme will auch nicht mehr so.« – »Geh mit uns nach Bremen, du verstehst dich doch auf die Nachtmusik, da kannst du eine Stadtmusikantin werden.« Die Cats-Katz hielt das für gut und ging mit.

    Nach einer Weile begegnete ihnen ein sehr junger, noch ziemlich zahnloser Bieber, der schrieb sich – wer weiß, warum – mit i-e. »Komm mit uns nach Bremen, da machen wir als Stadtmusikanten unser Glück, just in time«, so sprachen sie ihn an. Er aber murmelte in seinen noch nicht vorhandenen Bart etwas wie »Verträge« und »doch nicht bescheuert« und »Weltkarriere« und ging seiner Wege.

    Bald vernahm man ein lautes Gekrähe, und wie sie näher kamen, da war’s ein bunter Gockel, ein etwas abgewrackter Schlagersänger im Glitzergewande. Der schrie, so laut er konnte, das heißt also, er sang wie immer, und er schluchzte »Keiner will mich mehr hören. Das ist mein Tod.« – »Ei was, du Rotkopf«, sagte der Country-Esel, »zieh lieber mit uns fort, wir gehen nach Bremen, etwas Besseres als den Tod findest du überall; du hast eine Stimme, die geht an die Nieren, und wenn wir zusammen musizieren, so muss es eine Art haben.« Der alte Gockel ließ sich den Vorschlag gefallen, und so gingen alle zusammen fort. Nur die Katze dachte noch manchmal an den jungen Bieber.

    Es wurde dunkel, und sie waren in einen tiefen Wald geraten, und sie glaubten schon, dass sie müssten im Freien übernachten, da sahen sie in der Ferne ein Licht. Wie sie aber näher kamen, konnten sie eine Leuchtschrift erkennen. LUG&TRUG MUSIC PRODUCTIONS, so war da zu lesen. »Diese Räuberbande kennen wir doch«, so sprachen sie untereinander, »da gibt’s bestimmt einen gedeckten Tisch mit schönem Essen und Trinken. Das wäre was für uns.« Da ratschlagten sie, wie sie’s anfangen müssten, um die Räuber hinauszujagen, und endlich fanden sie ein Mittel. Sie machten ihre Musik wie immer; der Alte Country-Esel schrie, der Dumme Drummer-Hund trommelte an Türen und Fenster und grölte, die Cats-Katz kreischte ihre höchsten Töne und der Bunte Schlager-Gockel krähte sich die Seele aus dem Leib. Mit solcher Höllenmusik stürzten sie durch das Fenster in die Stube hinein, dass die Scheiben klirrten.

    Die Räuberbande fuhr bei dem entsetzlichen Geschrei in die Höhe, meinte nichts anders, als die Steuerfahndung oder das BKA kämen herein, floh in größter Furcht in den Wald hinaus und setzte sich in diverse ausländische Steuerparadiese ab. Nun nahmen die vier am Tisch Platz, und sie aßen, als wenn sie vier Wochen hungern sollten.

    Die Musikräuber aber hatten rechtschaffene Gruppen ausgenommen und mit Lizenzen und Urheberrechten jongliert und riskante Finanztransaktionen betrieben und dabei in Saus und Braus gelebt. Bei der Bande nun jobbte als Praktikantin ein junges Mädchen, das hörte auf den Namen Alice. Es war von dem Lärm wach geworden und sah nun mit Verwunderung die vier fremden Schmausenden da sitzen. Und weil Alice aus der Weltliteratur stammte und klug war, stimmte sie darin ein, den neuen Hausherrn bei entsprechend besserer Bezahlung und festem Vertrag einige Wege ins virtuelle Wunderland zu zeigen.

    Der Alte Country-Esel sah’s und staunte, und er sprach zum Dummen Drummer-Hund, zur Cats-Katz und zum Bunten Schlager-Gockel: »Was sollen wir uns noch mit den schweren Instrumenten plagen und sie von Ort zu Ort schleppen. Von nun an wandern wir nur noch virtuell. Das Equipment ist da, und an der Hardware und an der Software soll’s nicht fehlen.«

    Von Stund an blieben sie in ihrem märchenhaften neuen Heim, und sie sangen und sampelten und mixten nach Herzenslust mit Dutzenden von Tracks. Und treulich geleitet von der kundigen Alice, waren sie nur noch auf den Straßen im Netz unterwegs, und sie verdienten sich dabei so manche Goldene Nase.

    Und wenn sie auch gestorben sind, so leben sie noch heute, denn:

    Das Netz vergisst nichts.


    Beck HIGH FIVE (Rock the Catskills – 1996, aus dem Album Odelay)

    – http://www.youtube.com/watch?v=AB5eN9oCuAs (Dieser Live-Mitschnitt, Stockholm 1996, setzt ab 5’00’’« mit dem Song ein und hat einige Varianten.)


    Im Zeitalter der totalen Digitalisierung ist alles verfügbar, alles per Sampling übernehmbar, woher und von wem auch immer. Das Einzige, was die cleveren Jungs im Hiphop fürchten, ist nicht die sittenstrenge Zensur des Staates und der Medien, sondern das Urheberrecht. Als Gutachter in zahlreichen Urheberrechtsprozessen habe ich da viele schöne Erfahrungen machen dürfen. Beck Hansen ist der geborene Spät-Postmoderne, ist ein ewiger Wunderknabe (egal, wie alt er mittlerweile wirklich ist), der Collage-Musiker; er nutzt gnadenlos alle Möglichkeiten der Sampletechnik (sozusagen die ganze Welt wird digitalisiert und musikalisiert); er ist stark beeinflusst von der Ästhetik seines Großvaters, Al Hansen, Fluxuskünstler und Freund von Josef Beuys.

    Vergleicht man seine Collagen mit denen der »Größen« des Rap und des Hiphop, dann liegen (mit Ausnahme wohl von Eminem) qualitativ und in der Klangphantasie Welten dazwischen. Kritiker rühmen ja gern »Meisterwerke« mit »atemberaubenden Klangcollagen« im Sampling und komplexen Producing z. B. vom »Zauberlehrling« Kanye West – ich höre, etwa WHO GON STOP ME (Watch The Throne); ja, das ist zweifellos interessanter als das meiste des Genres, aber ich bin nach kurzer Zeit enttäuscht von der simplen Machart und den stumpfen Wiederholungen. Wie schön, wenn als Überraschung im letzten Viertel des Stücks der gute alte Arpeggiator aus dem Sampling Keyboard einen Moll-Dreiklang auf- und abwärts dudelt; so wird das eigentlich Verbrauchte unversehens zum Neuen.

    Zurück zu Beck und zu HIGH FIVE (ROCK THE CATSKILLS) vom Album Odelay (1996) – die Catskills, die hier »gerockt« werden, sind ein Naherholungsgebiet für reiche New Yorker. Gleitet hier die spät-postmoderne Vielfalt in gleichgültige Beliebigkeit ab (also in genau das, was der ungarische Avantgardekomponist György Ligeti an Teilen der Postmoderne kritisierte)?

    Wir gehen nun selbst auf Sammeljagd und machen eine Bestandsaufnahme von Grenzüberschreitungen und Tabuverletzungen in diesem Song: Eine leicht bis schwer verstimmte Gitarre spielt zu Beginn ein lateinamerikanisches Pattern, Bossa Nova mit ii-V-Harmonien (b-Moll7 – Es7 9), dazu elektronische Verfremdungen und die »High 5«-Stimmen; dann beginnt (ab 0’19’’) ein stilisiertes Hiphop-Stück, aber immer noch mit lateinamerikanischen Rhythmus-Elementen; ein einsamer gesampelter Bläserakkord (0’27’’) entwickelt sich zu einer typischen Bigband-Akkordkette (erstmals ab 0’40’’); das ist der gut erkennbare Startpunkt des Videos; eine Rap-Geschichte wird erzählt (wie üblich mit viel Text), aber verfremdet durch den Sound: die Stimme aus weiter Entfernung eines schlechten Funkverkehrs oder einer miesen Telefonverbindung (ab 0’45’’); quasi Hookline »High 5« (1’04’’); und dann der Schock: Wie aus einer anderen Welt ab 1’15’’ Franz Schuberts Unvollendete, die Symphonie als Inbegriff romantischer Melancholie und Weltverlorenheit, mit kreischender Elektronik in die Gegenwart gezerrt und – wieder vergessen, konsequenzlos.

    Was für eine unglaubliche Versammlung von Grenzüberschreitungen auf engstem Raum! Das könnte natürlich wirklich als ein Spiel mit Versatzstücken von postmoderner Beliebigkeit aufgefasst werden – aber es ist viel mehr. Alle scheinbare Coolness ist getränkt mit Melancholie, mit Weltverzweiflung, mit Ironie und Selbstironie. Diese produktive Ratlosigkeit auf höchstem Pop-Art-Niveau mit ihren überraschenden Querverbindungen, aber auch Brüchen demonstriert, wie Grenzüberschreitungen mit Erkenntnisgewinn inszeniert und auf verblüffende Weise sinnlich anschaulich gemacht werden können. Für Kontinuität sorgen, wie so oft in der Musik, Wiederholungen und Varianten und der gute alte Kitt, das wacker im 4/4-Takt durchgehaltene Schlagzeug, allen Abbrüchen und Verfremdungen trotzend, immer wieder auftauchend wie der Igel im Märchen:

    ICK BÜN ALL HIER!


    Die Fantastischen Vier/Grönemeyer: EINFACH SEIN (2008)

    – http://www.youtube.com/watch?v=rKb_SE5JB54 (Aufführung ohne Herbert Grönemeyer)

    – http://www.youtube.com/watch?v=V1yEIaoRNhE&feature=related (mit Grönemeyer-Stimme)


    Vielversprechende Ankündigung: Fanta  4 mit Grönemeyer! Aber dessen Mitwirkung (wenn er denn, außer auf der Studioaufnahme, dabei ist) beschränkt sich auf einen Hookline-Satz: »Es könnt’ alles so einfach sein – isses aber nicht.« Regelmäßiger, immer unveränderter Refrain – wie in der Barockmusik und in der Wiener Klassik im französischen Rondeau.

    In Smudos Strophe (0’26’’– 0’52’’) zwei Arten des Sprechens/ Sprechgesangs: rasches »Parlando« (wunderbar pseudophilosophisches Macho-Gelaber) – und alles nur, um das Mädchen rumzukriegen.

    Dann, als Pre-Chorus (0’51’’–1’05’’), eine rhythmisch strukturiertere, langsamere Dialogsituation, mit Gesangselementen, auch chorisch.

    Onkel Herbert hebt seinen Hookline-Zeigefinger (1’05’’– 1’18’’). »Einfach sein« ist rhythmisch harmloser als andere Stücke der Fanta 4 (glatt, kaum Textbetonungen »gegen den Strich«, kaum charakteristische Offbeats). Musikalische Grundidee ist, dass ein achttaktiger Bass permanent wiederholt wird (viermal zwei Takte); es ist ein »Lamento-Bass« (Renaissance/ Barock; erinnern wir uns an Ashcroft, A SONG FOR THE LOVERS, und an Claudio Monteverdis LAMENTO DELLA NINFA, S. 180), auch als Flamenco-Bass oder Malagueña-Bass bekannt, mit nur vier Tönen, also ein Ton für zwei Takte, hier in f-Moll: F-Es-Des-C.

    Michi Beck gibt den sozialen Aufsteiger, der seinen künftigen Untergebenen das Blaue vom Himmel verspricht – völlig haltlos (1’18’’– 1’44’’).

    Thomas D. stellt die ganz großen philosophischen Fragen: Was ist Schein, was ist Sein? Christentum? Darwinismus? Fragen, keine Antwort; simple Antworten – nix für uns (2’23’’– 2’50’’).

    Letzter Durchlauf des »Chorus« in diesem »Rondeau«: rein instrumental. Gelegenheit, über die Aussagen nachzudenken und das Grundgefühl noch einmal in Reinkultur zu erleben. Schöner Text, eine Dramaturgie, die Spaß macht – aber die Musik relativ dünn, weil variantenlos bleibend (Vergleich mit Monteverdi, Ashcroft: gleicher Bass, aus dem aber da ein großer Reichtum gezaubert wird). Wohl ein Problem des Produzenten. Text und Dramaturgie machen aber das Einfachsein von EINFACH SEIN für mich trotzdem akzeptabel.


    Depeche Mode: WALKING IN MY SHOES (1993)

    – http://www.youtube.com/watch?v=bmWF1p68nIc


    Dreißig Jahre Erfolg mit »hochmodischem« Einsatz aller Up-to-date-Techniken; Synthie-Pop, New Wave; durchaus »romantische« Gefühle, zugleich aber (meist!) mit »romantischer Ironie«. Martin Gore, der Songwriter, und Dave Gahan, der charismatische, gesundheitlich schwer gefährdete (so sagt man euphemistisch) Sänger, geben –  auch – Auskunft über sich selbst.

    In der Intro (0’00’’– 0’26’’) finden sich ausgetüftelte, vielschichtige Synthie-Sounds; moderater 4/4-Takt mit schöner Figuration und reicher Harmonik:

    //: d-Moll7 – g-Moll7 9 – B-Dur maj 7 9 ://

    Das Synthieschlagzeug »unterläuft« das moderate Grundtempo mit einer nervösen Doubletime-Bewegung.

    In der ersten Strophe (Pendelharmonik i – iv – i), mit diesem »doubletime« (0’25’’– 0’46’’) gibt jemand im Erzähl-Tonfall Auskunft über sich selbst, über seine Schmerzen, seine »verbotenen Früchte« – natürlich sind die Drogenerfahrungen gemeint. Es folgt ein Abschnitt, der die »Hookline« hat (Walking In My Shoes), aber dennoch kein »Chorus« ist, sondern Pre-Chorus (0’45’’– 1’06’’), der mit planmäßig verwirrender Harmonik in d-Moll7 startet, über f-Moll9 nach b-Moll/Dur7 und g-Moll9 wandert, und wenn dann wieder d-Moll erreicht wird, hat sich das Quasi-Schubert-Gefühl eingestellt, in der Fremde verlorengegangen zu sein.

    Was dann folgt, hat den typischen großen Klangraum eines Chorus (1’07’’– 1’32’’). Dazu hören wir einen neuen Bassgang, leicht orientalisch angehaucht mit einem Intervall der übermäßigen Sekunde (D – Cis – B1) und eine neue Melodik.

    Die Großform des Songs mit Intro – Strophe – Pre-Chorus – Chorus wiederholt sich, mit neuem Text und schönen musikalischen Varianten, so der Einsatz synthetischer Streicher im 2. Pre-Chorus, mit seufzenden Glissandi (2’02’’– 2’23’’).

    Die Bridge (2’50’’– 3’14’’) hat dann eine rein instrumentale Variante des Chorus:

    Und da setzt die Stimme wieder ein: »ich suche nicht nach Absolution oder Vergebung«, aber: »You would stumble in my footsteps«. Und das redet sich Dave Gahan dann noch fast zwei Minuten lang ein.

    Das alles ist musikalisch sehr reich, sehr überzeugend, aber nicht »abgehoben«; inhaltlich erleben wir die verzweifelte Suche nach Rechtfertigung. Und die Musik scheint die einzige mögliche Rechtfertigung der »verbotenen Früchte« zu sein.


    Radiohead 15 STEP (2007)

    – http://www.youtube.com/watch?v=DIE9U5nPzB0


    Eigentlich sollte man eine Analyse nicht mit »eigentlich« beginnen. Aber: Eigentlich finde ich Radiohead sehr gut – eine der innovativsten Gruppen, immer für Überraschungen gut, meist ohne faule Kompromisse und ohne Zugeständnisse an den Mainstream. Zweites Aber: Es wäre fast unmenschlich, wenn eine Gruppe nur Stücke von höchster Qualität hervorbringen würde. Das ist auch den ganz ganz Großen nicht gelungen, in allen Genres der Musik, auch einem Beethoven nicht oder einem Duke Ellington oder einem György Ligeti. Drittes Aber: Wenn bei Radiohead auch Kritik geübt werden sollte, dann immer auf sehr hohem Niveau.

    15  STEP ist der Eröffnungssong des Albums In Rainbows. Radiohead bleibt seinem Ruf als sehr experimentierfreudige Band treu. »15 Stufen/Schritte« – welche Bedeutung hat das in der Geschichte, welche musikalische könnte gemeint sein? 15, das ist 3 x 5, und der Song beruht auf dem sehr ungewöhnlichen 5/4-Takt (also ergeben 3 Takte 15 Beats).

    In Introduktion und Strophe 1 (0’00’’– 0’25’’) ist ein Quasi-Drumcomputer mit Geräusch-Samples Hintergrund und Grundlage; darüber die einsame Stimme von Thom Yorke; er singt eine bluesgeprägte »Moll-Pentatonik« in gis-Moll. Sehr ungewöhnlich ist, dass die Melodie mit dem höchsten Ton gis1 anfängt und über fis1, dis1, cis1 und h ins untere gis wandert.

    Die Gegensätze ergänzen sich wunderbar. Wie so oft signalisiert ein Text Ratlosigkeit, weil eine Beziehung zu Ende ist. Schönes Bild hier dafür: Der Faden aus einem Wollknäuel wird abgespult, »and then you cut the string«. Zwei Strophen lang haben wir keinen einzigen Akkord gehört – das wird bei der Überleitung zu den Mittelstrophen (0’41’’– 0’53’’) anders. Die Gitarre setzt ein – in der sogenannten »dorischen Molltonart«: //: gis-Moll, Cis-Dur, dis-Moll, Cis-Dur ://

    Die folgende Mittelstrophe 1 (0’53’’–1’18’’) übernimmt dieses Akkord-Pattern. Durch die Akkorde und den fluffigen Sound ist das »as soft as your pillow«. »War doch alles in Ordnung – hat die Katze deine Zunge erwischt?« »Danke, wofür auch immer. 15 steps – und dann ein jäher Abgrund.«

    Die Fortspinnung dieser Mittelstrophe gerät bei 1’38’’ in eine kaputte Bridge mit schiefen Orgel-Synthie-Klängen. Dann folgt die Mittelstrophe 2 (1’57’’– 2’26’’), der bei 2’24’’ ein ähnliches Schicksal widerfährt. Bei 2’29’’ ändert sich die »dorische« IV. Stufe Cis-Dur auch ins »äolische« cis-Moll.

    Der Song kehrt zu seinem Anfang zurück, aber als Synthese; Harmonien und Sounds der Mittelstrophen bleiben. Der instrumentale Epilog (3’10’’– 3’48’’) läuft völlig aus dem Ruder; sogar die unermüdliche 5/8-Percussion verstummt.

    Das ist ein Song mit sehr ungewöhnlichen Mitteln, die aber attraktiv sind und dem Textinhalt angemessen; nicht die übliche Strophe – Refrain – Folge; bilderreiche, poetische Sprache. Gefühl und Intellekt kommen gleichermaßen zu ihrem Recht.


    Khaled AICHA (1996)

    – http://www.youtube.com/watch?v=2zSAuYsl4Cs


    Grundlage ist die – stilisierte – algerische Rai-Musik, die noch im 19. Jahrhundert einmal wirkliche Volks- und Hirtenmusik war; dazu kommen Einflüsse von Jazz, Blues, Pop – eine Mischung, die in Algerien wegen ihrer kulturpolitischen Brisanz für die Musiker lebensgefährlich wurde und primär im Exil Erfolge hat, so wie AICHA 1996.

    In der Intro (0’00’’– 0’18’’) haben wir zunächst ganz normalen Pop, kleine Intro, erzählende Strophe, über einem Harmonie- und Bass-Pattern in g-Moll/B-Dur, das fürs ganze Stück grundlegend ist. Erzählt wird von der Begegnung mit der schönen Aicha –  man vermutet eine Reihung von männlichen Schnulzenklischees (Königin von Saba, mit Geschenken überhäufen, Elfenbein und Ebenholz – alles für dich). Das Intro-Pattern bleibt, belebt sich aber mit mehr und mehr Elementen (0’13’’– 0’35’’). Chorus bzw. Refrain (1’19’’– 1’43’’) mit direkter Ansprache: »hör mich, geh nicht, sieh mich an, antworte mir«. Musikalisch ist das eine weitere Strophe, kein Chorus, textlich aber durchaus ein Refrain. Nächste Strophe: Er verspricht ihr den üblichen Himmel auf Erden. Nächster Chorus: musikalisch wieder eher eine weitere Strophe. Dann aber ganz neu: eine vokal-instrumentale Bridge als Mittelteil (2’16’’– 2’52’’). Aicha spricht! »Behalt deine Schätze. Ich will die gleichen Rechte wie du, ich will täglich Respekt.« Das war nicht zu erwarten, und auch die Musik ist neu: endlich wirklich Singweisen des Rai! Nordafrikanische Mikrotöne! Nicht mehr nur die »europäische« temperierte Stimmung!

    Wie reagiert er? Er ist so beeindruckt, dass er die nächste Strophe auch mit Rai-Elementen singt, in französischer plus algerischer Sprache (ab 2’52’’). Und das endet mit einer großen textlosen Vokalise.

    Zu erleben ist hier eine einfache, aber schöne und intelligent aufgebaute Mischung. Kein Ethnopop-Schmus. Aicha wird nicht mit Männerklischees zugekleistert, sondern als Mensch gleichberechtigt ernst genommen. Auch musikalisch.

    
    5. Stimmung, Selbstbestimmung. 
Die Suche nach dem Glück


    Nena 99 LUFTBALLONS (1983)

    – http://www.youtube.com/watch?v=LsU8fRvTeCI


    Ein Synthie-Pop-Spaß-Produkt (1983) der Neuen Deutschen Welle mit frechen Untertönen, Abteilung Berlin/West, deutlich beeinflusst von der Friedensbewegung der frühen Achtziger. Wie wird so etwas zu einem weltweiten Erfolgsstück, das sogar in den USA an den Chart-Spitzen stand? Hat der Populismus negative Auswirkungen auf die Qualität? Einen endgültigen »Ritterschlag« der Popularität erhielt das Stück übrigens, als es in einer Folge der Simpsons-Zeichentrick-Serie von Dad Homer auf Deutsch (!) gesungen wurde.

    Die erste Strophe (0’00’’– 0’30’’) klingt wie eine Intro mit Gesang. Auch der Text ist eine Ankündigung: Ich erzähle eine Geschichte von den 99 Luftballos. Aber diese Intro ist zugleich die erste Strophe, auch wenn sie noch völlig auf die rhythmuslosen Harmonien und die Gesangsmelodie beschränkt ist. Sehr einprägsame Melodie in E-Dur – sie beschränkt sich auf insgesamt nur fünf Töne, ohne aber irgend ein Klischee zu erfüllen: Die ersten sieben Töne könnten noch als Moll-Pentatonik gemeint sein (fis1-gis1-e1-gis1-fis1-e1-cis1-cis1), aber dann kommt der Intervall-Sprung der kleinen Sexte aufwärts ins a1; alles zusammen ist vertraut und individuell zugleich – und dem sehr kleinen Stimm-Umfang Nenas angemessen. Auch das durchgängige rhythmische Pattern bohrt sich in die Ohren. Wie geht es weiter? Es müsste die 2. Strophe als jetzt »echte« Strophe folgen.

    In der Bridge (0’30’’– 1’10’’) eine Überraschung: Dieser rein instrumentale Synthie-Pop klingt wie eine Binnen-Introduktion, mit Figurationen, die normalerweise die Funktionen von Riffs im gesamten Stück hätten. Wo bleibt Nena?

    In der zweiten Strophe (1’08’’– 1’32’’) wird klar, dass die »Intro« schon Strophe 1 war. Melodie und Harmonien kommen unverändert wieder, aber jetzt mit Gitarre, Bass, Schlagzeug, später Synthesizer. Und der Gesang? Nena kann nicht singen, aber das auf charmanteste Weise. Wie sie die Töne »antaucht«, das ist ihr Markenzeichen. Aus einem objektiven Mangel wird eine Stärke gemacht. Die Geschichte von den 99 Ballons endet böse, mit Krieg und Zerstörung.

    Sie wird in einem Song erzählt, der nicht die normale Abfolge von Strophe, Refrain, Bridge hat. Es gibt nur Strophen, aber die wirken wie Intro, Strophe, instrumentale Bridge, Refrain und Epilog (»Outro«). Wir hören also noch den Epilog (3’10’’– Schluss).

    Nach all dem fröhlich-frechen antimilitaristischen Populismus der Rückgriff auf die Intro; nachdenklich-ruhig, ohne Schlagzeug entschwebend im ätherisch hohen Synthie-Register, ganz zum Schluss sogar mit einem sanften Aufwärts-Glissando.

    Das Stück ist weit mehr als einfach nur »nett«. Das Populare wird eingesetzt, um freche, kritische und nachdenkliche Haltungen zu vermitteln. Der Welterfolg zeigt, dass auch relativ beschränkte musikalische Mittel dann in Ordnung sind, wenn sie überzeugend und einprägsam eingesetzt sind.


    Portishead SOUR TIMES (1994)

    – http://www.youtube.com/watch?v=Dr3In858tQk


    Was richtet ein musikjournalistischer Begriff wie »Triphop« an? Kenner nicken, man hat eine Klischeezuschreibung, die irgend etwas mit »Bristol« zu tun hat, weiß aber nicht genau, was das musikalisch bedeuten könnte. Hiphop auf irgendeinem Trip? Macht nichts, die Namensnennung allein garantiert Expertentum. Unabhängig davon: der Titel Sour Times verspricht biblische Dimensionen. Das ist zu überprüfen.

    Die Intro (0’00’’– 0’20’’) empfängt uns mit langsamem, schreitendem Beat; Melancholie-Tonart cis-Moll; melancholische Melodie-Figuren, die »lamentös« in engen Halbtönen abwärts gehen: einmal a-gis-fisis, dann in tiefer Lage mit Ton-Repetitionen vom Grundton Cis aus mit anschließendem Terz-Sprung: cis-cis-cis-cis – His-His – H-H – Gis.

    Letzteres ist ein Sample eines Stückes von Lalo Schifrin, eines argentinischen Komponisten, DANUBE INCIDENT (bei der oben angegebenen Live-Aufnahme wird das Sample allerdings instrumental gespielt).

    Sehr Jazz-nah ein »kommentierender« Gitarrenakkord, wunderbar stachlig-dissonant, die Aussage des Textes verdeutlichend: Wir hören cis Moll7 mit kleiner und großer Septime gleichzeitig, also: über Cis erklingt his-e1-gis1-h1. Am Schluss dann cis Mollmaj7 9.

    Darauf »setzt« sich nun in der Strophe (0’19’’– 0’35’’) die Stimme mit typischem Erzähl-Tonfall; es wird rezitier – Alternieren zwischen dem festgehaltenen Grundton cis1 und jeweils dissonierenden variablen Vorhalts-Tönen (Vorhalte kursiv):

    Dis1-cis1-dis1-cis1-dis1-cis1-dis1 etc.; dis1-cis1-dis1-cis1-fis1-e1-dis1-cis1

    Der erste Refrain ist sehr knapp, nimmt die melancholische Halbtonmelodie der Intro wieder auf. »Cos nobody loves me. It’s true. Not like you do.« Insgesamt kommt der Refrain so oft wieder, dass man auch hier von einem barock-klassischen »Rondeau« sprechen könnte. An den Refrain schließt sich ein kurze Überleitung an (0’34’’– 0’55’’).

    Der Text löst die biblischen Assoziationen des Titels wirklich teilweise ein: verbotene Frucht, verborgene Augen, blinder Glaube, Phantasien sündiger Bildschirme, aber auch die Aufforderung: »ertrage die Tatsachen, take a ride«.

    Später im Song gibt es einen Abschnitt, der wie eine Bridge klingt, aber eine Variante der Strophe ist; hier zeigt Beth Gibbons, dass sie eine ausgebildete Jazz-Stimme hat.

    Noch eine »Bridge« (2’30’’– 2’50’’) wird angetäuscht, also eine »Brücke«, als ein dazwischengebauter verbindender Formteil; aber jetzt singt die Gitarre »ihre« Strophe.

    Ein charakteristisches Element gibt dem ganzen Song von Anfang an größte Einheitlichkeit – und dieses Element ist auch von Lalo Schifrins Stück gesampelt (was allerdings nur auf der CD zu hören ist, nicht bei der Live-Aufnahme): ein wunderbar melancholisches »tremolo« auf einem Instrument aus der ungarischen Folklore, dem Cimbalom (Cymbal), das viele aus den Zigeuner-Kapellen kennen werden (eine kleinere Ausgabe des Cimbalom ist das süddeutsche Hackbrett): das tischähnliche Instrument mit offen liegenden Saiten wird mir 2 Schlägeln traktiert, die unterschiedliches Material haben können – was dann unterschiedliche Anschlags-Geräusche und -Farben bewirkt.

    Das alles ist sehr professionell gemacht, in der Struktur, in den Sounds, im poetischen Text; die Stimme ist nicht »groß«, aber sehr schön und eindringlich.


    Sophie Hunger CITYLIGHTS FOREVER (2010)

    – http://www.youtube.com/watch?v=npr3uwNJS6I&feature=results_main&playnext=1&list=PLDF0899D9C81CD971


    Sophie Hunger, eine Schweizerin aus Bern, nannte ihr Album 1983 (nach ihrem Geburtsjahr); sie singt, textet, komponiert, spielt Klavier und Gitarre.

    »Coole« Intro (0’00’’– 0’18’’) aus Sprechgesang plus Percussion; von einem »Projekt in Berlin« ist die Rede – wir wissen nicht, welches, aber es muss »ordentlich« und gleichzeitig absurd sein. Der rasche 4/4-Takt wird durch drums und woodblocks markiert (CD-Aufnahme); bei – wie hier – Live-Aufnahmen gibt es wechselnde Klangerzeugung wie Hand-Clapping, Klopfen auf den Corpus der Gitarre etc.

    In Strophe 1 (0’17’’– 0’36’’) hören wir eine deklamierende Erzählung in d-Moll auf zwei Tönen, a und g. Einfluss von Latin-Cooljazz, sowohl rhythmisch (u. a. 3 + 3 + 2 Achtel) als auch in der Harmonik: »Klangband«-Technik, indem der permanent erklingende Ton a wechselnde Bedeutung hat: er ist Quinte von d-Moll, Septime von B-Durmaj 7, Sexte von C-Dur6, Grundton von A-Durb6 b10 (in der Jazz-Theorie als A#5 #9 bezeichnet) etc.

    Ein Karussell von Absurditäten dreht sich, nach der Überleitung, hin zur Strophen-Variante, die bei der CD-Version sogar Chorus-Charakter hat: hohes Register, vervielfachte Stimme, Bilder der Melancholie: Leerer Traum, Mädchen in der Welt, nicht genug … (0’44’’– 1’10’’).

    Nach der zweiten Strophe dann endlich die Hookline (1’12’’–1’41’’): City Lights – das erinnert an den melancholischsten Chaplin-Film, Lichter der Großstadt.

    Bei der CD-Version hören wir eine ätherische Klangfläche vom Keyboard, im Sound angelehnt an das Fender-Piano, eines der beliebtesten Instrumente des Cool Jazz. Danach ein (auch bei Sophies Gitarre) sehr percussives instrumentales Break (1’41’’– 2’08’’ nur auf dem oben angegebenen Video).

    Jetzt eine dritte Strophe (ab 2’07’’) mit vielen neuen Elementen; aber auch da das Resultat: »when a dream goes empty«.

    Die Coda (ab 2’38’’)endet mit einer instrumentalen Klangtechnik aus der E-Avantgarde, die auch in den avantgardistischen Jazz einwanderte: gehauchte Töne der Posaune (kaum zu identifizieren) mit stolpernden Herztönen.

    Das ist insgesamt eine Großstadtmelancholie mit Absurditäten; dieser »Pop« hat Cooljazz-Wurzeln und exquisite avantgardistische Klangfarben. Zu konstatieren sind Annäherungen an den britischen Triphop (z. B. Portishead). Ein November-Blues auf sehr hohem Niveau.


    Hanna im Glück


    Es war einmal eine mehr oder weniger junge Schlagersängerin, die hatte ihrem Manager sieben Jahre in Treue gedient. Da trat er eines Tages vor sie hin und sprach: »Mir reicht’s jetzt. Sieben Jahre sind eine lange Zeit, und du bringst es nicht mehr. Damit du einigermaßen aus dem Schlamassel rauskommst, übergebe ich dir hier einen schönen Batzen Pfandbriefe und Kommunalobligationen. Mit Aktien und mit Geld konntest du eh noch nie umgehen, und Goldklumpen gibt’s nur im Märchen. Viel Glück auch und mach dich vom Acker.«

    Da freute sich Hanna von Herzen ob seiner Großzügigkeit, packte das Nötigste zusammen und ging in die Welt hinaus, das Glück zu suchen und es gebührend zu besingen. Und wie sie so beherzt ausschritt und sang, da kam ihr auf der Landstraße ein Po-Mö-Po-Pro entgegen, ein porschefahrender Möchtegern-Pop-Produzent. Der hörte sie singen, und ihm lief das Wasser im Maul zusammen beim Anblick nicht der appetitlichen Sängerin, sondern der leckeren Festverzinslichen.

    Er ließ den Motor noch einmal kurz aufheulen und sprach: »Ey Süße, was schleppst du denn da für einen schweren Batzen Papier mit dir herum, bei der Hitze? Möchtest du ihn nicht eintauschen gegen dies feine Auto, kaum fünfundzwanzig Jahre alt, TÜV in zwei Monaten? Ich könnt’ dich aber auch produzieren.«

    Da freute sich Hanna wiederum so recht von Herzen, dass sie nun sollt’ fahren können und ihren Kram nicht mehr müsst’ schleppen. »Abgemacht«, so rief sie, »Produziertwerden ist momentan nicht so mein Ding, aber der Tausch ist O. K., denn besser gut gefahren als schlecht gelaufen, und Biosprit ist ja genug da.«

    Und schon gab sie dem Po-Mö-Po-Pro die Papiere und dem edlen Renner die Sporen beziehungsweise den Bleifuß und schoss auf der Landstraße dahin, dass ihr Goldhaar im Winde und ihre Stimme in der Kehle flatterte.

    Kaum war sie in die große Stadt gelangt, da spuckte und stotterte der Motor derart, dass sie den Porsche auf den nächsten freien Parkplatz lenken musste und nicht recht wusste, was nun zu tun sei.

    Da kam eine Radlerin des Wegs, mit hennarotem Haar und Latzhosen und Birkenstock-Sandalen, so recht ein Klischee.

    »Wer hat dir denn die Karre angedreht?« so rief sie mit heller Stimme und sprang von ihrem Bike, »Männer sind doch das Letzte. Der hat dich ganz schön verarscht. Aber du hast Glück, vertrete ich doch die FFK, die Feministische Fahrrad Kooperative. Und wenn du möchtest, so tausche ich jenen desaströsen Macho-Geltungstriebwagen gegen dieses reizende Veloziped mit Zweigangschaltung, echten luftgefüllten Reifen und weißlackiertem Körbchen für dein Hab und Gut und für diverse Einkäufe. Und nicht zu vergessen die ebenso verbotene wie wunderschrille Drehklingel, unsere gefürchtete Frauendreiklangsfanfare.« -

    »O was ich doch für ein Glück habe«, freute sich da unsere gute Hanna, »aber gewiss doch nehme ich dies schrille Rad, zumal die sportive Bewegung in der freien Stadtluft meiner Gesundheit durchaus förderlich sein dürfte.«

    Und die Frauen fassten sich bei den Händen und gaben Küsschen, rechts, links und gar Mitte.

    Hanna schwang sich aufs Rad, und all ihre Frauenpower übertrug sich auf die Pedale, dass es nur so knirschte, und derart ließ sie die Frauenpowerdreiklangsfanfare aufschrillen, dass die Männerwelt bis ins Mark erschrak. Doch wie sie so trat, da musste sie an ihren guten Manager denken, und so gewaltig wurden ihre Tritte, dass es die wackere Kette nicht mehr aushalten konnte und in der Mitte entzweiriss.

    Das geschah just, als Hanna am prachtvollen Gebäude des Instituts für Totale Lebensbejahung auf psychobiologisch musisch-monetärer Grundlage angelangt war. Sofort ward sie von JüngerInnen jeglichen Geschlechts umringt, die einen Reigen tanzten und jauchzten und sangen:

    »Die klare Sonne bringt’s an den Tag, dass die Biker nichts zu verlieren haben als ihre Ketten.«

    Da trat die Mutter Oberguru an Hanna heran und sprach:

    »Tand ist das Gebild’ von Menschenhand. So verzichte doch auf dies Hilfsmittel zur Fortbewegung im Weltgetriebe. Bedenke, dass dein schriller Dreiklang nicht einmal sauber gestimmt ist. Besinne dich ganz auf dich selbst! Und wenn du magst, dann tausche ich dein Fahrrad gegen dies unser prachtvolles Lebenshilfe-Büchlein ein, SINGEND ZUM SELBST, das dich getreulich über alle Klippen des Daseins hinwegtragen wird. Darinnen gibt’s auch Noten, so du derer kundig bist, und Anleitung zum bewusstseinsweitenden tibetanischen Oberton-Singen, gar Links zu Unterwassermeditationen mit Walgesängen. Und gratis schenk’ ich dir noch eine ganze Schachtel gar wundersamer Happy Pills auf Lebertran-Basis, was ja auch mit den Walen zu tun hat.« -

    »O ich Glückliche«, so freute sich Hanna zum vierten Male an diesem Tag, »wollte ich doch schon immer einmal durchs meditierende Singen ganz zu mir selbst kommen und sehen, wie’s denn da so ist.«

    Und sie warf sich gleich drei Glücksbringerlein ein, begab sich mit dem Büchlein auf ein sonnenbeschienenes Plätzlein am städtischen Abwässerkanal und begann zu lesen und zu summen.

    Jedoch – war es die geheimnisvolle Kraft der chemischen Essenzen, die sie entrückte, oder war es die Magie der Worte und der Melodeien, die sie schwindeln ließ – gleichwohl, wie sie so sanfte Sentenzen summte, da entglitten ihren Händen Büchlein und Pillenschachtel, plumpsten in die Plörre und versanken.

    »Seltsame Fügung der Vorsehung«, versetzte die Verwirrte. Doch wer beschreibt ihre Freude, als sie der Tatsache gewahr wurde, dass nun ja jegliche Last von Fremdbestimmung von ihr gewichen war.

    »ICH – HANNA«, so jubelte sie ein ums andere Mal, »NUR ICH, HANNA! HANNA IM GLÜCK! Und jetzt definiere ich mich völlig neu und fange ganz, ganz von vorn an!«

    Als Hanna, eine mehr oder weniger junge Schlagersängerin, ihrem zweiten Manager sieben Jahre in Treue gedient hatte, da trat er eines Tages vor sie hin, und wenn sie nicht, noch heute.


    »Meditationsmusik«

    – http://www.youtube.com/watch?v=jWPt-o29Z10&feature=related


    »Beruhigende Musik – Ruhige Musik mit Walgeräuschen für Entspannung, Stressabbau und Meditation« – das gibt es selbstverständlich nicht nur im prachtvollen Gebäude des Instituts für Totale Lebensbejahung auf psychobiologisch musisch-monetärer Grundlage, sondern auch, wie die Website-Überschrift zeigt, weit verbreitet im Internet. Wir vernehmen die Werbebotschaft, und was bekommen wir nach dem Anklicken der Musik außerdem zu hören?

    Es ertönen synthetisch generierte Klänge, dazu noch miserabel gesampelte Instrumente, die wie Klarinette, Streicher, Flöte, Glockenspiel, seraphische Harfe klingen sollen. In diesen sacharinsüßen Grießbrei in »reinem« es-Moll einmontiert sind – wie sollte es anders sein – »Walgeräusche«. Diese Töne werden, wie wir alle wissen, nur darum von den possierlichen Säugern von sich gegeben, um uns in ein (in viel, sehr viel Hall verpacktes) Traumduseln zu versetzen. Wie hoch das Entzücken, wenn aus dem traumtiefen es-Moll bei 2’42’’ ein freundlich-tiefes Es-Dur wird, das die Gemüter vorübergehend heller werden lässt, um aber bei 3’20’’ wieder zurückzusinken in die synthetischen Traumtiefen. Da erwartet uns allerhand Blubbern, Zwitschern und Schnickschnack-Gluckern. Motto: Nichts ist so natürlich wie das starre maschinelle Vibrato einer schlecht digitalisierten Solo-Violine!

    Das erinnert an Andersens Märchen von der Nachtigall (das Igor Strawinsky zu einem sehr berührenden Ballett umgeformt hat). Gegenwärtig heißt das: Nichts in der Natur ist so intensiv knallbunt wie die Plastikwelt, und nichts in der knallbunten Plastikwelt ist so superknallbunt wie die virtuelle Plastikwelt. Aber: Wenn uns, mit diesem unserem virtuellen Erfahrungshintergrund, in der Natur intensiv farbige Korallen, Fische, Vögel begegnen, wenn wir wunderbar modulierende Amseln hören, dann werden wir misstrauisch. Und der zauberhafte nächtliche Gesang der Nachtigall (nicht des künstlichen Vogels): Das ist eine romantische Hör-Projektion unsererseits. In Wirklichkeit singen diese Männchen ziemlich einfältig, und der Zweck dieses Singens ist: Abstecken des eigenen Reviers und Anlocken der holden Weiblichkeit. Auch Andersens chinesischer Kaiser wurde vom Bewunderer der Künstlichkeit zum naturverklärenden Romantiker, aber, immerhin: Das hat ihn geheilt.

    Zurück in die Gegenwart. Es lebe die künstliche, die knallbunte, die Plastik-Natur! Meditatiefsinn aus dem digitalen Musikbaukasten! Und solange die Kundschaft daran glaubt, ist das in Ordnung, denn auch Placebos können heilen. Die Aufforderungs-Phalanx des Links (anzuklicken bei »Weitere anzeigen«) enthüllt den kommerziellen Sinn der Botschaft ungeniert.


    Michelle: DEIN PÜPPCHEN TANZT NICHT MEHR (1998)

    – http://www.youtube.com/watch?v=orZBTuAgikw


    Michelle ist der Prototyp einer Hanna im Glück aus der Schlagerbranche: schwer ausgenutzt, ja missbraucht von einer ganzen Männer-Riege, nicht nur aus der Branche; trotz aller Erfolge unfähig, sich gegen die Bevormundungen und Übervorteilungen zu wehren.

    Bei DEIN PÜPPCHEN TANZT NICHT MEHR hören wir, immerhin, eine künstlerische Auseinandersetzung mit dieser Situation. Musik, Text, Producing stammen aus einer professionellen Hand: Jean Frankfurter, den wir schon bei MICHAELA kennengelernt hatten. Die »Püppchen«-Mischung aus Pop, Schlager, Disco-Elementen (Violin-Figurationen!), Funk-Rhythmen setzt Frankfurter auf ähnliche Weise in seinen Stücken für die derzeit erfolgreichste deutsche Schlagersängerin ein, für die absolut professionelle Helene Fischer. Auch die Tonart von »Püppchen«, das eigentlich absurd komplizierte es-Moll/Äolisch (hier in Intro, Strophen und instrumentalen Zwischenspielen) benutzt er in einigen Helene-Fischer-Stücken: Das ermöglicht es-Moll-pentatonische und Ges-Durpentatonische Melodien und Figurationen nur auf den schwarzen Tasten des Klaviers.

    Die Kleinmädchen-Enge der Stimme von Michelle repräsentiert eine bewusste Stilisierung, ein Markenzeichen, eng verknüpft mit der Stilisierung als »Mädchenfrau« in der Performanz. Dieses Markenzeichen lässt den hier besungenen (beschworenen?) Loslösungs-Prozess von der Bevormundung durch die »Macher« noch dringlicher erscheinen.

    Der Refrain (ab 0’46’’) jubelt dann in Es-Dur und höchster Lage »Hast mich so lieb dressiert, doch irgendwie hab ich leider nichts kapiert, war immer wieder ich – dein Püppchen tanzt nicht mehr für dich.«

    Aber da, wo es inhaltlich affirmativ wird, also in den Dur-Refrains, da tauchen dann leider auch die Stube-Kammer-Küche-Leerformeln des Normalschlagers gehäuft auf.


    Madonna: MATERIAL GIRL (1985)

    – http://www.youtube.com/watch?v=_CQHIP-38jA


    Aus den Achtzigern, Madonnas »großer«, innovativer Phase, stammt dieser Song, zu finden auf ihrem Album Like a Virgin. Sie und ihr kreativ-kritischer Kreis von Autoren und Arrangeuren und Mitarbeitern in New York hatten keine Scheu davor, mit provozierender Deutlichkeit (bei der das Genre »Videoclip« eine entscheidende Rolle spielte) auf viele gesellschaftliche Verknöcherungen und Fehlentwicklungen zu verweisen, auf erstarrte Rollenklischees und fragwürdige Wertmaßstäbe: Wichtig dabei war aber immer auch ein hohes Maß an Nachdenken über sich selbst, als Frau, als Popstar – und über die Indienstnahme von Weiblichkeitsklischees durch die Kulturindustrie.

      War schon Marilyn Monroes DIAMONDS ARE A GIRL’S BEST FRIENDS aus dem Film Gentlemen Prefer Blondes (1953) auf der wunderbaren Kippe zur Selbstironie, so ist das MATERIAL GIRL von fast analytischer Qualität, wenn im Chorus gesagt wird: »You know that we are living in a material world. And I am a material girl.«


      »New age«-Synthie-Arrangements bestimmen den Song. In der Intro-Szene (0’30’’– 1’00’’) wird die C-mixolydische Tonart etabliert (C-Dur mit der Septime b, die aber hier nicht Blue Note ist).

      Die Strophe (»verse«, 0’59’’– 1’27’’) zieht daraus die Konsequenz, als Harmoniestufe auch die bVII (B-Dur) dann einzusetzen, wenn die Melodie der Singstimme auf das hohe b1 klettert.

      Der Chorus (1’26’’–1’41’’) mit der einfachen, aber wirkungsvollen Parallelführung von Akkorden (IV F-Dur, V G-Dur, vi a-Moll) hat die – in der Popmusik sehr seltene – Besonderheit, dass Madonnas Stimme nicht die höchste Stimme des Tonsatzes bildet (die haben die weiblichen Chorus-Stimmen), sondern in der Mittellage fast versteckt ist mit den Tönen c1, d1 und e1.

      Eine wirkliche Besonderheit des Songs ist ein »Bridge«-Mittelteil (2’55’’– 3’10’’), in dem die Männer-Stimmen – schwer symbolisch – quasi als maschinelle Computerstimmen auf dem Grundton C mechanisch rezitieren. Das wird in der Coda dann wieder aufgenommen und variiert.

    
    6. Herrscher und Herrscherinnen über Hundertschaften

    Sting AN ENGLISHMAN IN NEW YORK (1987)

    – http://www.youtube.com/watch?v=vBifHTMvmdU&feature=related (live in Aalborg)


    Auch Sting erliegt hin und wieder den Verlockungen des »aufgebrezelten« Klangpanoramas von großen Orchestern. Wenn er also seine Symphonicity Tour mit The Royal Philharmonic Concert Orchestra äußerst erfolgreich absolviert, dann ergibt sich aber dabei dennoch ein grundlegendes Problem: Bereits existierende Kompositionen aus dem Rock-Pop-Bereich sollen für ein solches Riesen-Ensemble von hervorragend ausgebildeten Spezialisten eingerichtet werden. Das können aber die Songwriter selbst gar nicht leisten – dazu werden professionelle Arrangeure benötigt, die das studiert haben. Von Sting ist anzunehmen, dass er in Kooperation mit den jeweiligen Arrangeuren bestimmte Klangvorstellungen diskutiert hat: Wie kann man das realisieren, oder: Gibt es Alternativen? Bei solchen Adaptionen ist immer das Risiko gegeben, dass sich die Selbstverständlichkeiten des »Symphonischen« gegenüber den ursprünglichen Intentionen der Stücke durchsetzen – soll heißen:

    – Im ursprünglichen Song gibt es in der Regel eine sehr individuelle und subjektive Aussage, geknüpft an einen sehr speziellen Sound;

    – das erfährt aber eine gewaltige Objektivierung allein durch die Zahl der Mitwirkenden, ihre »kollektive Disziplin«;

    – jedes Instrument, jede Instrumenten-Gruppe ist ja nicht einfach nur eine »Klangfarbe«, sondern repräsentiert ein Bündel von Bedeutungen und Charakteren, die ihnen im Laufe der Kompositionsgeschichte zugekommen sind;

    – einige kompositorische Unzulänglichkeiten, ja Dilettantismen, die im Rock- und Pop-Song unproblematisch sind oder sogar zur Unverwechselbarkeit beitragen, werden im »symphonischen« Kontext leicht zu Peinlichkeiten.

    Eine echte Herausforderung fürs Arrangement!

    Der ENGLISHMAN IN NEW YORK besingt einerseits einen realen britischen homosexuellen Exzentriker in New York, Quentin Crisp, geht aber andererseits über die konkrete »story« weit hinaus: Wie fühlt man sich als »legal alien«, legaler Außerirdischer? Was ist das Fremde trotz identischer Sprache? Was heißt »kulturelle Fremdheit«? Ich erinnere an das Kapitel »Musikalische Grenzen und Grenzüberschreitungen« (S. 84 ff.). Wie fremd sind sogar New Yorker in New York – wenn sie sich durch Bebop-Jazz als Außenseiter darstellen (wie in der Originalversion des Songs der Saxophonist Branford Marsalis)?

    Die Klarinettistin (Intro ab 1’06’’) sorgt in der orchestralen Version – in h-Moll/äolisch – als Dialog-Partnerin von Sting sogar für jiddische Klezmer-Tonfälle (wiederum ein vertrautes Fremdes, in New York aber heimisch). In ihrem Solo (ab 3’14’’) werden sogar die Jazz-Elemente »klezmerisiert«: eine schöne, gelungene, gekonnte Grenzüberschreitung. Dass Stings Gesangsphrasen gern auf dissonierenden Tönen enden (meistens auf der None, bei h-Moll also z. B. auf cis1), ist eine weitere individuelle Besonderheit dieses Songs.

    Indem die Streicher den schlendernden Reggae-Rhythmus zupfen (pizzicato), gelingt dem Arrangement eine überzeugende Verknüpfung einer »klassischen« Spiel- und Artikulationsweise mit einem vertrauten Element der Popmusik.

    »Be yourself – no matter what they say«: Diese Sentenz des Textes trifft auf das – in diesem Falle sehr gelungene – Arrangement punktgenau zu.


    Ludwig van Beethoven SCHERZO IX. SYMPHONIE (1822 bis 1824)

    – http://www.youtube.com/watch?v=KtfrJoZX4cE&feature=related

    Gern wird dieser zweite Satz aus der berühmten IX. Symphonie als »Scherzo« bezeichnet, obwohl Beethoven selbst ihn schlicht mit Molto vivace (sehr lebhaft) überschrieb. Die Tanzsätze in der Instrumentalmusik der Wiener Klassik – das sind in der Regel dritte von vier Sätzen in Symphonien und in Streichquartetten, meistens als Tanztypen wie »Menuett« oder »Ländler«. Schon Joseph Haydn verwandelte diese Sätze bisweilen in »Scherzi«, scherzhafte, launig-verspielte Tänze. In seinen 6 Streichquartetten op. 33 werden die Scherzi zu zweiten Sätzen – Vorbild auch für Ludwig van Beethovens IX. Symphonie. Beethoven aber etablierte den »dämonischen« Typus des Scherzo-Tanzsatzes, in dem mit Entsetzen »Scherz« getrieben wird: Es sind die »wüsten Verhältnisse« – so erlebte Beethoven seine Gegenwart –, die hier zum Tanzen gebracht werden. Der sehr rasche Dreiertakt in d-Moll bewirkt einen Taumel der Bewegung, der durch die Schläge der Solo-Pauken noch angetrieben wird.

    Übrigens: Nicht nur die Ode an die Freude (4. Satz), sondern auch dieses »Scherzo« benutzte Stanley Kubrick in A Clockwork Orange als Filmmusik. Er nahm Beethovens Wort von den dargestellten »wüsten Verhältnissen« ernst. Der Filmschnitt folgt z. T. der Musik – ein »Markenzeichen« bei Kubrick.

    Überall im Satz begegnen uns »Fugen«-Partien; sie nehmen aber eine Bedeutung an, die weit über eine abstrakte Imitationstechnik hinausgeht, wie sie die meisten ja aus dem »Kanon« kennen: Hier werden die Stimmen durch verschiedene Anführer (»Dux«) gleichsam »auf Vordermann« gebracht (nach der Signal-Introduktion ab 0’05’’), bis sie alle in ein Kollektiv-Delirium geraten (erstmals ab 0’25’’). Abwechselnde Drei- und Viertakt-Gruppen bringen noch zusätzliche Asymmetrien in diesen Taumel (z. B. ab 2’34’’).

    Der Mittelteil dieses bitteren Scherzos (in der Tanztradition als »Trio« bezeichnet) ist jetzt in D-Dur und geradtaktig-leicht (2/2). Er lässt die »Freuden«-Thematik des Schluss-Satzes vorausahnen (Übergang ab 6’29’’) – ein Trost, der mit der Wiederaufnahme des Scherzos erstirbt, aber dann, ganz am Schluss des Satzes, in einer kurzen Coda nochmals anklingt.


    Der alte Sultan. Ein Dirigenten-Dirigentinnen-Märchen


    Es war einmal ein Dirigent, der sagte sich: »Wenn schon mein autokratischer, doch ehrsamer Berufsstand bei den Menschen so vielen Vorurteilen ausgesetzt ist, dann will ich die auch ohne Bedenken in die Tat umsetzen.« Er galt aber, besonders bei den Frauen, als ein alter krummer Hund. Nun hatte er sein siebentes Lebensjahrzehnt fast vollendet, und er wurde unter seinesgleichen deswegen als ein junger Springinsfeld angesehen, gar als ein flotter Hüpfer. In jüngeren Jahren, bei leicht unstetigem Lebenswandel, da hatte ihn der Schlag getroffen, doch das tat seinem Tatendrang keinen Abbruch, und wenn er mit zitternder Hand seinen Einsatz gab, dann fragte das Orchester:

    »Maestro, bei welchem Zacken von deinem Blitz sollen wir denn nun anfangen?«

    Das aber war ein uralter Furtwängler-Witz, der gar trefflich in dieses Märchen passte. Als nun die Musiker das Gerücht verbreiteten, man wolle dem jugendlichen Alten einen Blindenhund schenken, »Dann kann er ja schon mit geschlossenen Augen aufs Podium kommen«, da war er zornig geworden, denn so willkommen ihm die Furtwängler-Witze waren, so ungehalten wurde er bei Karajan-Witzen, die auf seine Kosten gerissen wurden.

    Weil sich der Alte Krumme Hund so selbstherrlich gab, nannten ihn seine Musiker nur »der Alte Sultan«. Er wusste aber davon, und heimlich freute er sich sogar darüber, denn so manche süße Erinnerung an eine Schar junger Instrumentalistinnen und Sängerinnen ging durch seinen Kopf. »Mein kleiner Harem«, so nannte er sie liebevoll. Das war in der Zeit, als die Emanzen noch nicht alle möglichen Positionen im Orchester und in den Ensembles erobert hatten. In dieser Guten Alten Zeit, da zeigten sich die jungen Dinger noch so recht dankbar, wenn der Alte Sultan ihnen eine Stelle oder eine Stellung anbot.

    Wie er nun aber fortfahren wollte mit seinem Haremsgehabe, da zettelten die Musik-Emanzen im Orchester einen Aufstand an. Angeführt wurden die Aufrührerinnen von einer Schlagzeugerin, die ihre Schießbude gar treffsicher beherrschte, und es assistierten ihr eine Basstuba-Spielerin, die jeden Kerl wegpusten konnte, und eine Sängerin, deren Stimmfach war Alt mit der Tendenz zum Bass.

    Die Schießbudenfrau fragte: »Soll ich ihn einfach abschießen, oder gewähren wir ihm, der sich so jung wähnt, noch ein Gnadenbrot auf seine alten Tage?« Und die Basstubistin fragte: »Soll ich ihn einfach umblasen?« Die Sängerin aber war so oft von ihm wegen schiefer Intonation und falschen Rhythmen abgekanzelt worden, dass sie sagte: »Ich sing ihm gern alle diese Partien so lange so falsch vor, bis er den Löffel freiwillig abgibt.«

    »Das wäre eine gute Strafe«, so fanden alle drei, aber der Orchestervorstand gab zu bedenken, dass damit ein Verstoß gegen die Folterbestimmungen der Genfer Konvention gegeben sei, und Gnadenbrot könne doch wohl als die bessere Lösung gelten. »Gut, und an dem soll er sich dann den kümmerlichen Rest seiner Zähne ausbeißen, wenn wir’s nur recht hart werden lassen, das Gnadenbrot«, sprachen da die Musik-Emanzen.

    Der Alte Sultan aber, der hatte heimliche Verbündete im Orchester und besonders in der Kultur-Bürokratie, und die betrieben eine rechte Obstruktionspolitik gegen die Emanzen-Rebellion. »Denn die große, die wirklich große Musik und die Weiber«, davon waren sie überzeugt, »das geht nie und nimmer zusammen. Das ist gegen die Natur.«

    Die Emanzen nun trachteten danach, eine Orchesterchefin auf den Dirigierthron zu bringen. Das berühmte Orchester aber verstand sich als eine Orchester-Republik, und das bedeutete, dass die wackeren Musikanten, weibliche wie männliche und auch all die anderen dazwischen, über alle Fragen abstimmten, und unter den Personalentscheidungen war die Besetzung des Dirigierthrons die vornehmste. So machten sie sich denn auf die Suche nach einer Kandidatin, und sie setzten auch gar neuartige Werkzeuge der Kommunikationsbranche ein, waren sie doch geübt im raschen, sprunghaften Nachschlagen von Informationen im Netz, dem sogenannten Googlehupf.

    Als sie schließlich fündig wurden und eine treffliche, wohl ausgebildete und mit allen Psychotricks des Metiers vertraute Anwärterin auf den Republikthron präsentierten, da wollte auch alles Murren des Alten Sultans und seiner Schar, alles Erzählen von üblen Quoten-Zoten nichts mehr nützen. »Wo kennt die sich wohl besser aus?«, so fragten sie, »Beethoven oder Backofen?« Und sie fügten hinzu: »Von wegen Ausstrahlung! Mehr Maggi als Magie!«

    Aber es half nichts, der Alte kam aufs Altenteil und hatte an manch hartem Gnadenbrot zu kauen, das blieb ihm zuweilen quer im Maul stecken. Und als er dann flehte »Schneeweißchen und Rosenrot, schafft weicheres Gnadenbrot!«, da merkte er, dass er ins falsche Märchen hineingeraten war und schwieg voller Scham still.

    Seine Verbündeten aber von der Musikermachofront, die ließen ihre Beziehungen spielen, und sie sorgten dafür, dass der Alte Sultan, der krumme Hund, wieder dirigieren durfte. Er wurde Altersteilzeit-Dispatcher bei einem der führenden Riesen der Unterhaltungs- und Versandbranche, und es störte ihn auch nicht, dass dieser Riese den Namen eines antiken Stamms von kriegerischen Weibern angenommen hatte.

    Und so konnte er nach Herzenslust dispatchen, und er dirigierte die Warenströme, ob sie nun groß geraten waren oder winzig klein, an ihre Bestimmungsorte, so wie er es zuvor mit seinen Notenströmen auch schon getan hatte.

    Bisweilen kam ihn die Versuchung an, seine musiktheoretischen Kenntnisse zu nutzen und das DisPatchen enharmonisch in ein Es-Pitchen zu verwandeln, doch dann schreckte er vor solchen antiautoritären Anwandlungen aus seinen frühesten Studententagen zurück.

    Und wenn er nicht gestorben ist, dann dispatcht er noch heute.


    Richard Wagner WALKÜREN-RITT (1855/56)

    – http://www.youtube.com/watch?v=23ns97Y3xBI

    – http://www.youtube.com/watch?v=Gz3Cc7wlfkI (Filmmusik-Version)


    »Nicht Kaiser und nicht König, aber so dastehn und dirigieren!« – so hatte Richard Wagner dirigentische Wunsch-Attitüden auf den Punkt gebracht, und so hatte es auch der Alte Sultan gefühlt. Als Dirigent von Opern und Musikdramen agiert man eher im Verborgenen, für das Publikum kaum sichtbar. Aber selbstverständlich gibt es dirigentische Bedürfnisse, gehört und gesehen zu werden. Um dem Rechnung zu tragen (und, ebenso selbstverständlich, um Geld zu verdienen), hatte Wagner zahlreiche Teile aus seinen musiktheatralischen Werken für den Konzertsaal bearbeitet – darunter auch den WALKÜREN-RITT der nordischen Walküren, die sich auf ihren Luftrössern durch die gewittrigen Sturmeslüfte schwingen. Über ihren Sätteln hängen – Mythos und Fantasy zugleich – erschlagene Krieger.

    Wie so oft bei Werken aus dem klassisch-romantischen Repertoire ist der WALKÜREN-RITT zu Beginn des dritten Aufzugs von Richard Wagners DIE WALKÜRE (2. Teil aus der Vier-Abende-Tetralogie DER RING DES NIBELUNGEN) einem sehr breiten Publikum als Filmmusik bekannt geworden: in Apocalypse now von Francis Ford Coppola – dort den Helikopter-Luftrösser-Angriff auf ein Dorf im Vietnam-Krieg martialisch musikalisierend.

    Wagners Musik ist einerseits durchaus illustrativ-beschreibend (»luftige« rasche Figurationen, wolkige, stürmisch dahinrasende Tonflächen, Aufspritzen, Vibrieren, In-sich-Drehen: ein »lebendes Bild«), andererseits ist sie aber symbolisch-bedeutungsvoll: Wir hören u. a. in den wandernden Dreiklangsbrechungen des leitmotivischen Themas den typischen »punk-tierten Rhythmus« eines galoppierenden Pferdes (3/8, erstes Achtel um ein Sechzehntel gedehnt, Sechzehntel, Achtel). Aber: Er ist, sehr stilisiert, eingebunden in einen »schweren« 9/8-Takt (= 3 x 3/8), der – in h-Moll, der »schwarzen Tonart«- auch die »Schwere« des Verstoßes der Walküre Brünnhilde gegen das Gebot Wotans symbolisiert. Das »Hojotoho« und »Heiha« des Walküren-Gesangs hat schon zu Wagners Lebzeiten den Spott der Parodisten herausgefordert, aber ihre charakteristischen »übermäßigen Dreiklänge« (große Terzen übereinander, z. B. g1 – h1 – dis2) und der – gesangstechnisch »mörderische« – Oktavsprung aufwärts (auf ho-!) sind ebenso eindrucksvoll wie einprägsam. Durch raffinierte Instrumentation und kontrapunktische Verdichtungs- und Ausdünnungsprozesse wird eine plausible Klangdramaturgie erzielt. Harald Schmidt übrigens ergänzte zur Schar der acht Walküren um Rossweiße, Grimgerde, Waltraute und Schwertleite noch eine neunte: Leitplanke. Anregung fürs Regietheater?

    
    7. Die It-Girls und die Ich-Frauen


    Was geschieht, wenn Walküren des 19. Jahrhunderts auf It-Girls des 21. prallen? Das Regietheater sorgt auch hier für möglichen Kitt: warum nicht die mythologischen Helden-Sammlerinnen als germanische It-Girls der späten dreißiger Jahre inszenieren? Und umgekehrt: ein findiger Personnagen-Berater wird ganz sicher auch für It-Girls hochaktuelle Walküren-Inszenierungen für öffentliche Auftritte und für Videoclips bereitstellen.

    Was ist ein It-Girl? Dass Paris Hilton ein Prototyp ist, gilt als gesichert, aber was ist das? Ich versuche eine korrekte Übersetzung und zugleich freudianische Definition von »It-Girl«: Junge Frau mit Es-Störung. Das soll als Intro für Britney genügen.


    Britney Spears OOPS! I DID IT AGAIN (2000)

    – http://www.youtube.com/watch?v=TgIXn-rC7Qo


    Dieser wunderbar eindeutig mehrdeutige Titel, von Max Martin und Rami Yacoub geschrieben und produziert für Britney Spears und ihr zweites gleichnamiges Studioalbum, ist ein Erfolgsmeilenstein auf ihrem Weg vom Disney-Mickey-Mäuschen zur Femme Fatale – und das mit zahlreichen It-Girl-Schlenkern und skandalträchtigen Aussetzern. All das hat, als sei es Teil einer genau kalkulierten Inszenierung, zu ihren sensationsgetränkten Erfolgen beigetragen. In diesem Milieu wirken auch reale Abstürze und schreckliche Demütigungen wie Publicity-Maßnahmen. Dieser Live-Mitschnitt ist insofern charakteristisch, als ein lippensynchrones Nachvollziehen des Playbacks offensichtlich gar nicht angestrebt ist, da die Tanz-Performance ganz im Vordergrund steht.
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    Martin und Yacoub stützen sich dabei auf eine Harmonie- und Bassfolge mit variabler Melodik, die seit dem frühen 16. Jahrhundert in ganz Europa bekannt und beliebt wurde: der Tanz bzw. der Tanz-Lied-Typus »La Folia«, aus Portugal stammend und einen »Wahnsinn« bezeichnend. Es gibt kaum einen späteren Komponisten, der es nicht aufgegriffen und variiert hätte (Corelli, Bach, Beethoven, Brahms, Liszt, Rachmaninow …), aber für die Macher der Popmusik ist das große Vorbild in der Filmmusik angesiedelt: Der griechische Komponist Vangelis setzt das als Titelmusik in 1492 – Conquest of Paradise ein. (Damit zog Henry Maske zu seinen Weltmeisterschafts-Boxkämpfen in die Arena ein.) Aus dem getragen-machtvollen, hymnischen Dreiertakt dort bei Vangelis machten Martin und Yacoub einen Michael-Jackson-nahen (Artikulation, vokal wie instrumental!) Moderato-Vierer.


    Die Sterntaler


    Es war einmal ein Märchen, in dem war alles kurz geraten, so kurz wie das kleine Mädchen, das von seinen Eltern an einen Märchenkonzern verkauft worden war, »aber nur kurz«, wie sie sagten, weil ihnen mal wieder die Kohle für den Stoff fehlte. Das kurze Mädchen im kurzen Märchen nun ward trefflich erzogen in diesem Konzern, der seine Kröten mit allerlei Getier machte, mit Mäusen, Enten, Zwergen, Dschungeltieren und Meerjungfrauen. Es währte nur ein Kurzes, da war die Maid zu einer kleinen, aber stattlichen Top-Pop-Tusse herangewachsen, konnte moderieren und hopsen und singen, dass es eine Freude war.

    Aber in diesem Märchen war alles so kurz, dass sogar der Verstand des Mädchens betroffen war; und auch die Qualität der Musik, die ihm vom Märchenkonzern vorgeschrieben wurde, war arg kurz geraten, aber immerhin konnte sein zu kurzes Röckchen bei den Fans für einigen Ausgleich sorgen. Als das aber eines Tages nichts mehr nützte und die Erfolgsmomente immer kürzer wurden, da kürzte auch der Konzern seinem kleinen Star den Etat mehr und mehr, bis das Mädchen seinen Trost bei den Sternen fand. Das waren Sterne, die auf bunten Flaschen jeglicher Formen zu finden waren. Von denen ließen sich die kurzen aber besonders gut transportieren. Flachmänner, so wurden sie liebevoll genannt. Drei, vier, ja fünf Sterne gab es da zu bewundern, und je mehr Sterne, desto tiefer konnte die ehemalige Top-Pop-Tusse ins Tal des Vergessens abtauchen.

    Die himmlischen Mächte aber hatten Mitleid mit dem Mädchen, und als es nächtens nahezu nüchtern durch eine sternklare kurze Sommernacht wanderte, da blickte es zu den goldnen Sternlein über sich hinauf, seufzte und dachte bei sich: »O hätten doch diese Sternlein dort droben Erbarmen mit mir, die ich ein Sternlein bin wie sie, und nicht nur die auf den kurzen Flaschen.« Es war ihm aber nichts als ein letztes kurzes Hemdlein geblieben, und als es das kurz anhob, da fielen auf einmal viele Sternlein vom Himmel hinein und waren lauter harte, blanke Taler geworden.

    Sterntaler, so wurde dieses märchenhafte Ereignis allgemein genannt. Aber das stellte sich später als ein spektakulärer Werbegag eines anderen Konzerns heraus, dem konnten seine Künstler und seine Gags nicht gaga genug sein. Sterntaler-Queen, so hieß sie ab jetzt, und sie bekam einen neuen Kurzvertrag, in dem vermerkt war, dass sie bei ihren Kurzauftritten ihr zu kurzes Hemdchen kurz, aber immer fein hoch zu heben hatte, für den Show-Act mit den Plastik-Sterntalern. Und wenn sie nicht wieder zu den Sternlein an den Kurzflaschen zurückgefunden hat, dann hebt sie es noch heute.


    Björk: ISOBEL (1995)

    – http://www.youtube.com/watch?v=HJtESMryu7E (live im Royal Opera House)


     Von den It-Girls nun also zu den Ich-Frauen. Ihre Verweigerungshaltung gegenüber dem »Kleinster-Nenner-Mainstream-Kommerzpop« ist seit den frühen neunziger Jahren weltweit so akzeptiert worden, dass die Isländerin Björk damit zum Markenzeichen für erfolgreiche Unabhängigkeit werden konnte. Exquisite Videos, die Zusammenarbeit mit sehr unterschiedlichen hervorragenden Musikern und ihre Mitwirkung an zahlreichen Filmen als Schauspielerin – anders als in der Musik dort ohne besondere Ausbildung – führten zu einem Grad an Bekanntheit, dessen Resultat die üblichen lästigen bis bedrohlichen Konflikte mit den Medienvertretern waren. Dass Björk nicht nur als Sängerin und Songwriterin musikalisch erfolgreich ist, sondern auch im Genre Filmmusik produktiv ist, rundet das Bild der selbstbestimmten Künstlerin ab.

    Zu ISOBEL (vom Album Post): Neben den komplexen orchestralen Partien zeigen die gesungenen Abschnitte eine erstaunliche Beschränkung. Nur eine harmonische Stufe wird ausgebreitet, das aber in sehr differenzierten Facetten (besonders »dorisches« und »melodisches« h-Moll) So ist auf engem Raum ein Reichtum entfaltet, der bei aller Vielfalt gleichzeitig hypnotische Wirkungen erzielt. Besonders die Tatsache, dass Björk rhythmisch frei auf den durch die Instrumente vorgegebenen Beats, Offbeats, Takten, Taktgruppen »schwimmt«, also nur sehr selten »in time« ist, gibt dem Ganzen eine irritierende und zugleich irisierende Ungenauigkeit. Sie ist dem »sfumato« in der Malerei ähnlich – wie in den Videobildern legt sich ein surrealistischer musikalischer Schleier über die Szenerie, und dennoch ist die Ungenauigkeit genau kalkuliert. ISOBEL ist ein weibliches »Naturwesen«, das aber eine völlig künstliche Welt erschafft, nur sich selbst verpflichtet, ohne leere moralische gesellschaftliche Restriktionen.

    Die Behauptung, dass ISOBEL von einer Komposition des amerikanischen Avantgardisten John Cage beeinflusst sei, THE WONDERFUL WIDOW OF EIGHTEEN SPRINGS (1942), Text aus Finnegans Wake (James Joyce), kann ich – abgesehen vom identischen Frauennamen, der alttestamentarischen aufrührerischen Jezebel nachgebildet – weder konzeptionell noch musikalisch nachvollziehen.


    Joan As Police Woman: THE MAGIC (2011)

    – http://www.youtube.com/watch?v=oQIS-zuW30I


    Joan Wasser ist eine amerikanische Sängerin/Songwriterin mit »klassischem« Hintergrund (Violinistin), die schon in vielen Gruppen mitgewirkt hatte, bevor sie die eigene Kreativität entdeckte und dabei über ein breites Spektrum an Möglichkeiten verfügt.

    In Intro + Strophe 1 (0’00’’– 0’31’’) haben wir rasches Tempo, gerade Achtel mit charakteristischem Offbeat auf dem jeweiligen vierten Achtel (Akkord-Spitzenton) plus Pause. F-Moll-b-Moll-Pendelharmonik; später noch zusätzliche Harmonien (Des – As – C7)

    Die Stimme agiert mit den strophentypischen erzählenden Tonrepetitionen; später aber – für eine Strophe – erstaunlich viel melodische Bewegung.

    Eine Frau auf der Suche nach dem Ich. Der Prechorus entwirft das Bild des Spiegels mit einer »wilden Seite dahinter«. Im Chorus erklingt dann die Hookline: »I’m looking for the Magic« – die Befreiung aus einem Labyrinth (0’31’’ – 1’05’’).

    Joan Wasser in der hohen Kopfstimme, gleichzeitig oktaviert; dann wird ihre Stimme noch kontrapunktisch zu Chorstimmen vervielfacht. Auffällig: die Fill-in-Figurationen der ganz traditionellen Hammondorgel.

    Wir hören also eine ganz normale Strophe-Prechorus-Chorus-Folge eines Popsongs; der sehr poetische Text wird in Strophe  2 sogar philosophisch und zitiert Thomas Hobbes’ allmächtiges Staats-Ungeheuer, den »Leviathan«.

    Endlich wird eine ausgedehnte vokal-instrumentale Bridge (2’16’’– 2’47’’) erreicht, mit Klangflächen, mit neuen Sounds (auch Geräuschhaftem und Glissandi), neuen Harmonien; besonders auffällig die »stachlige« und ausgedehnte Vorhaltsdissonanz as-g über C7.

    Als Coda (ab 2’52’’) dann eine Mischung aus Elementen der Intro, der Strophe, des Prechorus und des Chorus. Verdichtung der kontrapunktisch vervielfachten Stimmen.

    Grundaussagen: »I’m looking for the Magic – I’m making myself.« Das Magische ist Teil der Selbstbestimmung.

    Das ist eine gut gemachte, reich arrangierte Musik mit poetischem und sogar philosophischem Tiefgang – was aber das Hörvergnügen nicht trübt, sondern, im Gegenteil, reicher macht.

    
    8. UNFRIEDLICHE KOEXISTENZ? 
KONKURRENZ UND KOOPERATION


    Deep Purple SMOKE ON THE WATER (1972)

    – http://www.youtube.com/watch?v=2WX_4FNoto4


    Ein Klassiker von der Gruppe mit der wohl höchsten Mitglieder-Fluktuation in der Rockgeschichte. Das Wechselbad zwischen »klassischer« Ausbildung und Hardrock spiegelt sich u. a. in Crossover-Projekten. Auch bei der YouTube-Aufnahme ist ein Orchester beteiligt.

    Die Intro (0’00’’– 0’42’’) enthält eines der berühmtesten Gitarrenriffs der Rockgeschichte: Viertaktiges Pattern, Tempo moderato mit charakteristischem Wechsel Onbeat (erster und dritter Takt) und Offbeat (zum und im zweiten und vierten Takt).

    Das Riff beruht auf der Blues-Skala von g-Moll: g-b-c1/g-b-des1-c1/g-b-c1/b-g. Es hat gleichzeitig archaisierende Quartparallelen (in der Musikgeschichte als »Quart-Organum« seit etwa 800 gebräuchlich), in der Rock- und Poptheorie gern als »Power-Chords« bezeichnet. Das heißt: Unter jedem Ton erklingt gleichzeitig die Unterquart (vgl. die Nirvana-Analyse, auf S. 237). Das ist ein wunderbares Empfangs-Komitee für den Gesang.

    Auch der Gesang in Strophe  eins (0’50’’– 1’23’’) hat Töne der Blues-Skala, setzt jeweils oben an und bewegt sich im Oktav-Rahmen abwärts (Strukturtöne: g1-f1-d1-des1-c1-b-g).

    Erzählt wird die Geschichte eines realen Erlebnisses der Gruppe am Genfer See in Montreux: ein Großbrand während eines Konzerts von Frank Zappa mit den »Mothers of Invention«, mit entsprechendem SMOKE ON THE WATER und dramatischer Rettungsaktion für die Zuhörer.

    In Chorus/Hookline (1’23’’– 1’45’’) kommen die »Klassiker« der Gruppe und bringen eine Harmoniewendung, die bei Franz Schubert stehen könnte: die »Großterzverwandtschaft« C-Dur (»smoke on the«) – As-Dur (»water«), dann wieder zurück zur Blues-Skala auf G.

    Die zweite Strophe und der zweite Chorus bringen nichts Neues; aber dann, heiß ersehnt: die Bridge mit ihren Soli! (2’50’’– 3’38’’)

    Strophe drei und Chorus drei: immer noch nichts Neues, bis auf Chor- und Publikums-Beteiligung im Chorus. In der Coda (ab 4’45’’) aber feiert das Riff Triumphe.

    Zu hören sind viele schöne Details, ein Bilderbuch-Riff. Der Song hat aber leider eine relativ mechanische Gesamtform und einen ziemlich nüchternen Text. Zum Trost gibt es die gekonnte Bridge mit den Soli: ein Wechselbad der Gefühle.


    Scooter HYPER HYPER (1994)

    – http://www.youtube.com/watch?v=arLHb6JHi7Q


    Eine der (zum Entsetzen von Fachleuten) erfolgreichsten deutschen Bands; H. P. Baxxter (= Hans Peter Geerdes) ist MC, DJ und Rapper; seine Musik, so die Selbstauskunft, von Kirmes und Rummel geprägt. Baxxter ist permanent auf der Suche nach der »besonderen Parole«, mit der Provokation der Bewusstlosigkeit (»Hände hoch und abfeiern!«). Wie funktioniert das?

    Szene eins (0’00’’– 0’34’’) zwischen MC (der Master of Ceremonies als Kasperle im Kaspertheater) und reagierender Menge (das ist in weiten Teilen von ANNIHILATION RHYTHM der schottischen Band UltraSonic übernommen); der Drumcomputer klopft tadellose Sechzehntelnoten, der Schlagzeuger mischt ein zischelndes HiHat-Becken ein. Rasches, treibendes Tempo (ca. 160 bpm). Wo bleibt die Parole?

    Die Parole (0’32’’– 1’17’’) ist der Titel, HYPER HYPER, ÜberÜber, ebenso nichtssagend wie vielsagend, bekloppt und genial. »Aber wo ist die bass drum?«, fragt Kasperle weiter.

    Die Bassdrum ist das Krokodil des SCOOTER-Kasperletheaters!

    Ihr Einsatz wird liebevoll inszeniert: erst durch sie wird Rave zu Rave.

    Jetzt kommt eine für mich sehr unangenehme Episode:

    In Szene 3 (1’45’’– 2’09’’) brüllt vorn jemand, alle reißen auf Kommando die Arme hoch, netterweise nicht nur die rechten. Aber die Assoziation von Massenmanipulation ist deutlich. Immerhin, endlich hören wir auch Töne: ein viertaktiges Pattern in gis-Moll-Äolisch; über dem in Vierteln pulsierenden Grundton Gis schieben sich Intervalle stufenweise aufwärts:

    //: gis2-dis2 (4x) ://: gis2-e2 (4x) ://: ais2-fis2 (4x) ://: h2-gis2 (4x) ://

    Wie entsteht die Musik von Scooter? Zur fertigen Musik, so Baxxter, wird der Text Schritt für Schritt gesucht. Hören wir das argumentative Zentrum (2’20’’– 3’10’’) von HYPERHYPER.

    Hier werden schlicht Namen berühmter DJs aufgezählt. Aber: Das ist doch immerhin eine unverwechselbare Idee (die Genannten waren allerdings in der Regel not amused). Es gibt tatsächlich auch eine Bridge (3’10’’– 3’58’’), mit Vocoder und dem altbekannten Pendel zwischen I. und VI. Ton (gis und e); von »Harmonik« kann, da es jeweils nur 2 Töne sind, kaum die Rede sein.

    Die Massensuggestion funktioniert. Einfachste Elemente werden, immerhin, als Ohrwürmer inszeniert. Besonders ärgerlich: Diese manipulierende Selbst-Feier ist völlig vorhersehbar – aber die Manipulierten finden’s »geil« (häufigstes Wert-Kriterium in Scooter-Blogs).


    Schiller/Lang Lang: TIME FOR DREAMS (2008)

    – http://www.clipfish.de/video/2544259/schiller-feat-lang-lang-time-for-dreams-live/


    Was erwartet uns Hörer?

    1. ein rein instrumentales Stück, 2. ein »Wunderpianist«, 3. ein Pasticcio (eine »Pastete« mit viel Resteverwertung) aus dem Genre »gehobene Unterhaltungsmusik«. Für die klangwerdenden Träume ist der Synthie-Klangdesigner Schiller zuständig; ihm zur Seite Lang Lang: vgl. S. 92.

    Was vom Charakter her eine Intro sein könnte, das ist schon der Hauptgedanke des A-Teils (0’00’’– 0’33’’).

    All die Klänge werden von nur zwei Personen erzeugt. Das melodisch-harmonische Modell in a-Moll kommt aus dem Flamenco: a-Moll – G-Dur – F-Dur; statt des jetzt zu erwartenden E-Dur kommt aber wieder a-Moll. Dieser »turnaround« wird individualisiert und rhythmisch »verpopt«.

    Es folgt ein kontrastierender B-Teil mit neuem Motiv und neuen Harmonien; er ist viel länger ausgesponnen als der A-Teil.

    Im B-Teil (0’32’’– 0’50’’) gibt es eine kleine individuelle rhythmischen Besonderheit: Die acht Beats von zwei 4/4-Takten werden nicht, wie gewohnt, in 4 + 4, sondern in Latin-inspirierte 3 + 3 + 2 aufgeteilt. Dieser Teil mündet in eine Überleitung (1’08’’– 1’49’’, Klangfläche, Fernost-Assoziation, aufrauschende Sample-Harfen, virtuose Klavier-Kadenz).

    In der Reprise (ab 1’49’’) wird die Hörerwartung, dass der A-Teil irgendwann ja einmal wieder kommen muss, erfüllt (»klassische Reprise«); hier werden sogar A und B traulich vereint.

    Die schöne Idee droht in superkitschiger Klangsauce ersäuft zu werden, aber immerhin: Das Stück endet leise mit dem poetischen ersten Gedanken.

    Das ist immer am Rande des seichten Kitsches, des hohlen Bombasts und der leeren Virtuosität – und trotzdem: Es gibt schöne und anrührende Momente. Wie im richtigen Leben.


    Arcade Fire SUBURBAN WAR (2010)

    – http://www.youtube.com/watch?v=PNLeaQmePdA


    Zwischen Experiment und Bombast – erfüllt der Song aus dem neuen Album solche Klischee-Erwartungen an Arcade Fire? Welcher Vorort-Krieg ist hier beschrieben?

    In der Intro (0’00’’– 0’21’’) hören wir einen »Basso ostinato« in halben Noten: //:D-D-E/F-F-E ://; dazu eine beibehaltene Gitarren-Figur in »geraden« Achteln mit einem permanenten Pendeln zwischen d-Moll und F-Dur, dazwischen ein vermittelnder C-Dur-Sextakkord (C/E).

    Statt des »normalen« 4/4-Taktes von Rock und Pop erklingt hier ein ungewöhnlicher 6/4-Takt, der zugleich als 3 x 2/4 gehört werden kann. Alle Elemente werden im gesamten Song beibehalten und variiert.

    In der ersten Strophe (0’21’’– 0’52’’) hat die erzählende Stimme, gestützt auf die Intro-Figuren, eine enge melodische Kurve, immer vom Ton f ausgehend. Zum Text: Soziale Verhältnisse werden musikalisch interpretiert: Die Musik selbst teilt die Menschen in verschiedene »tribes«; die protestierenden »Kriegsführer« lassen die suburbs hinter sich.

    Der nächste Formteil (1’58’’– 2’25’’) wirkt wie ein Chorus, ist aber ein Mittelteil; es gibt eine neue Harmonik (Pendel F-Dur-a-Moll9). Die durchgehenden Achtel erscheinen jetzt als hämmernde Tonrepetitionen. »Die Nächte sind warm – ich lebte im Schatten deines Songs.«

    In der kurzen Bridge (2’22’’– 2’40’’) erklingen begleitende Chorstimmen – als würde die Vergangenheit herbeischweben.

    Nach der Strophenvariante (der Krieg gegen die »Vorstadt in uns« kann nicht gewonnen werden) ein Bruch: neues rasches Tempo, neuer Takt (4/4), neue Haltung. Was diesen Bruch überbrückt, was den Song trotz des Kontrastes zusammenhält, ist das Bass-Ostinato (ab 3’14’’).

    Wir erleben ein überhöhendes, gewaltiges Klangpanorama mit Elementen der »klassischen« Kirchenmusik; Ende mit einem offenen »phrygischen Halbschluss« aus der Kirchenmusik.

    Arcade Fire verleugnet sich nicht: Scheinbar einfache Elemente werden raffiniert montiert. Taktart und Form sind höchst individuell. Gesungen wird von der Melancholie des Verlustes trotz der Notwendigkeit der Rebellion gegen die US-Suburbs. Der Schluss hat einen Hauch von Verzweiflung.


    Wolfmother und die Sieben Bösen Geißlein


    Es war einmal eine ebenso alleinerziehende wie herzensgute Wolfsmutter, die hatte ihr einziges Wolfskind sehr, sehr lieb. Einst, in ihrer wilden Zeit, da hatte sie sich gesagt: »So eine Geschlechtsumwandlung, die bringt mir doch sicherlich einen großen Sack voll von neuen Erfahrungen und Gefühlen.« Da ward sie also unters Messer gelegt, hatte wundersame Essenzen geschluckt und war zum DerWolf geworden. Und so gewaltig war sein Testosteronüberschuss, dass DerWolf Leadsänger in einer Heavy-Metal-Band wurde. Er nannte sich aber Wolfmother, das klang schön metrosexuell. Mit seinem Heulen hatte er so manche große Halle in aller Welt zum Kochen gebracht, und schon wollte Hélène Grimaud ihn in ihre Wolf-Sammlung aufnehmen, da wurde er – wer weiß, wie? wer weiß, von wem? – schwanger.

    »Ach du Scheiße«, so hätte er als heftiger Metalist jetzt gern gesagt, aber er/sie befand sich ja in einem Märchen, und so sagte sie stattdessen: »Der Liebe Gott wird sich schon was gedacht haben dabei.« So hatte sie also einen stattlichen Jungen zur Welt gebracht und erzog ihn mit viel Liebe und staatlicher Stütze, und es fehlte auch nicht an musikalischer Frühreif-Erziehung, so mit allen Tricks der Branche, die sie kennengelernt hatte. Als das Frühreifchen aber seinen vierzehnten Geburtstag feierte, da dachte sie sich: »Ob nun Kleiner Bieber oder Mutters Wölfchen, wenn schon Märchen, dann müssten doch spätestens jetzt ein paar Feen vorbeikommen, so mit guten Wünschen und mit Geschenken.«

    Da ging die Tür auf, und herein trat eine aufgetakelte Geiß, die war wirklich eine blöde alte Ziege, und mit ihr kamen sechs schreckliche Geißen-Zicken, das waren ihre Töchter, allesamt Kandidatinnen bei DSDSZ, Deutschland Sucht Die Super Zicke. Ihren Jüngsten aber, den nannten sie Nummer Sieben. Nummer Sieben war ein bockiges kleines Kerlchen mit Pickeln und schweren Minderwertigkeitskomplexen, das wurde von seinen bösen Schwestern immer in die Standuhr gesperrt. Und wenn es meckerte: »Mutter, ich sitz mal wieder im Uhrenkasten«, dann antwortete die aufgetakelte Geiß: »Nerv’ bloß nicht rum, sonst schlägt’s dreizehn!« Das war, für ihre Verhältnisse, sogar ganz witzig, so mit Uhr und Dreizehn-Schlagen.

    Wolfmother hatte schon über Jahr und Tag das Treiben der Geißlein von der Zicken-Gang mit ansehen müssen. So manches Kind, Knäblein wie Mägdelein, Erwachsene gar waren von ihnen abgezogen worden, und sie beherrschten die Straßen und die Parks. Da war es Wolfmother bang geworden ums Herz, und ein ums andere Mal hatte sie zu sich selbst gesprochen »wenn mein Herzenssöhnchen doch nur nicht von den Bösen Geißlein gemobbt wird.« Mobben aber, das war die zweite Natur der Zicken, und kaum hatten sie vernommen, wie das Wölfchen seine musikalischen Übungen auf der Gitarre oder dem Drumset machte, da waren sie herbeigekommen und hatten hundsgemein zickige Spottgesänge angestimmt, und in der Schule und im Freizeitcenter ging’s genau so.

    Wie nun die Alte Ziege, die Zicken-Gang und Nummer Sieben so da standen und begannen, ein Geburtstags-Mobbing-Medley anzustimmen, da geschah es, dass unser kluges Wölfchen begriff, dass es mit einer eigenen Wolf-Gang wohl nichts werden würde. Der kleine Wolf und die Zicken-Gang, die waren so lang von ihren Müttern voreinander gewarnt und heruntergeputzt worden, dass sie endlich Gefallen aneinander finden mussten. »Denn«, so sprachen die schlauen Zicken, »wenn wir wechselseitig so madig gemacht werden, dann haben wir viel gemeinsam. Und böse & zickig, das kommt doch allemal gut. Das kommt besonders gut, wenn es sich mit Wölfchens jugendlicher Unschuld und seiner Musikalität und mit der Unbedarftheit von Nummer Sieben paart. Aber Leitwolf? Vergisses.« Auch Wölfchen war dieser Meinung, und Nummer Sieben hielt wie immer lieber die Klappe.

    Bald schon gab es eine neue Teenie-Gruppe, die nannte sich ZickenWolf, und die beiden Mütter mühten sich nach Kräften, diese Neuerungen zu akzeptieren. Sogar die aufgetakelte Geiß, die alte Meckerziege, fraß nun Kreide, nicht aber die eklige Tafelkreide, sondern die feine Schlämmkreide der ehrsamen Schneiderzunft, und davon wurde ihr Mecker-Organ einigermaßen erträglich. So war sie in der Lage, bei den Konzerten die Ansagen zu übernehmen. Wolfmother aber kümmerte sich gar rührend ums Management, entsann sich ihrer wilden Zeit und schrieb noch so manchen heftigen metallischen Song für die Gruppe.

    Alles hätt’ nun sein können wie im Märchen, aber sie fragten sich: »Welche Sorte Musik machen wir denn jetzt wirklich auf Dauer, oder wollen wir etwa so verheizt werden wie vor uns schon manch andere Gruppe vor uns?« Besonders KleinWolf überlegte auf den Proben: »Machen wir hier nun Schweinerock oder Zickendraht oder Rumpelrock?«

    Und dann gab er den Einsatz. Und wie sie so loslegten, da war das nun aber ein echter Rumpel-Rock, und das Wölfchen haute in seine Stratocaster, ließ den Verzerrer aufheulen und jaulte in sein Mikro: »Was rumpelt und pumpelt in meinem Sound herum, ich meint’, es wären lauter Powerchords, so sind’s bloß ganz lausige leere Quinten und Quarten.«

    Und so rumpelten und pumpelten sie von Riesen-Erfolg zu Riesen-Erfolg. Die Zicken-Gang durfte nach Herzenslust gemein und böse sein, und Nummer Sieben verschwand, als ein Teil der Bühnenshow, in der Standuhr, die jetzt mit allerlei elektronischem Schnickschnack aufgemöbelt war, und er sprach sein Sprüchlein vom Uhrenkasten und ließ die Uhr die dröhnende Dreizehn und die Herzen im Publikum höher schlagen.

    Wolfmother durfte sich weiterhin nützlich machen und warf sich ab und zu auch wieder in ihre alten Männerklamotten, um den einen oder anderen Knaller aus ihrer großen Zeit erdröhnen zu lassen. Die aufgetakelte Geiß aber blieb eine blöde Ziege, denn sie fraß nicht nur Kreide, sondern auch ein paar seltsame Blättlein zu viel. Davon drehte sie nun vollends durch und stürzte so ab, dass sie nur noch als abschreckendes Beispiel für die Touristen taugte. Die zeigten sie ihren Kindern und erzählten ihnen das Märchen von Wolfmother und den Sieben Bösen Geißlein. Und wenn sie nicht abgereist sind, erzählen sie noch heute.


    Erstes Wiener Gemüse-Orchester RADIOAKTIVITÄT (Automate, 2003)

    – http://www.youtube.com/watch?v=-l1T2tiaVX4&feature=related


    Da die Bösen Geißlein von Natur aus Vegetarier waren, ließen sie sich auch gern vom Gemüse-Orchester aus Wien inspirieren. Sie wussten, wie auch wir es wissen: Neue Sounds, Klangtüfteleien, neue Raffinessen des Producings – das alles ist für die Unverwechselbarkeit neuer Popularmusik mindestens so wichtig wie die Originalität in den alten »Primär-Parametern« Melodie, Harmonie, Rhythmus, Form, Text. Gleichzeitig registrierten wir zahlreiche »Zurück zu!«-Bewegungen; der Gipfel war der »Retrofuturismus« mit der Flucht aus der Gegenwart. Vorwärts, es geht zurück.

    The Vienna Vegetable Orchestra nimmt die Parole »Zurück zur Natur!« nicht nur ernst, sondern sogar wörtlich. Hier wird, jeweils vor einem Auftritt, das gesamte musikalische Instrumentarium frisch hergestellt: Ein fast ritueller gemeinsamer Akt des Orchesters verwandelt unmittelbar zuvor gekauftes Gemüse in Klang-Erzeuger. Den bei der Herstellung anfallenden »Abfall« kann man weiterverwenden, etwa zu wunderbaren Eintöpfen machen und gemeinsam (vielleicht auch mit dem Publikum) verspeisen. Bei den im Konzert gebrauchten Gemüse-Instrumenten wäre das allerdings weniger appetitlich.

    Was hören wir? Neun bis zwölf ernsthafte Wienerinnen und Wiener verschreiben sich u. a. dem Gurkophon, der Lauchgeige (natürlich gerieben/gestrichen), der Karottenflöte, den Kürbiskongas, dem Rettich-Krummhorn, der Paprika-Trompete mit Möhren-Mundstück, den Auberginen-Rumbarasseln, Sellerie-Bongos, Kohl-Quicas, und statt des Röhren-Marimbaphons einem Möhren-Marimbaphon (beim Marimba hängen unter Klangstäben Resonanz-Röhren; hier also gehöhlte Resonanz-Möhren).

    Kleine Ernüchterung: das alles wäre kaum hörbar ohne raffinierte Mikrofonierung, z. T. mit Kontaktmikrophonen. Die Tonmeister sind also substantieller Bestandteil des Orchesters. Ein verkabelter Fenchel? Das scheint zwar ein Widerspruch in sich zu sein, klingt aber toll. Noch ein Tipp für Synästhetiker: versuchen Sie, beim Hören nicht nur zu sehen, sondern auch zu riechen! Das funktioniert!

    Musikalisch-stilistisch ist eine bunte Vielfalt festzustellen: vom verballhornten Radetzky-Marsch über Techno-Rhythmen bis zu Volksmelodien und Klangcollagen der E-Avantgarde. Beim Hören des Stücks RADIOAKTIVITÄT kann ich die Assoziation »Atomares Endlager Salzstock Asse« – es tropft katastrophisch auf die eingelagerten rostenden Atommüll-Fässer, dazu Warn-Pfeifton – gar nicht vermeiden. Gleichzeitig ist es aber auch eine variative Coverversion von RADIOAKTIVITÄT (1975!) der Gruppe Kraftwerk.


    Ganz abstrakt aber hört man rhythmische Beschleunigungs-Prozesse von zwei Schallquellen, mit unterschiedlichem Start-Tempo und unterschiedlichem Beschleunigungsgrad: Doppelgemüse mit Verstärker. Später kommen (von »Kraftwerk« inspirierte) aufgeregte, wandernde Morsezeichen dazu, und dann erklingt die sehr populäre Synthie-Melodie von »Kraftwerk« auf dem Möhren-Marimbaphon; und, auf geriebenem Kohl, ein aufs Atomkraftwerk anfliegender Jet, sehr bedrohlich mit Nine-Eleven-Assoziationen (0’00’’– 0’42’’).

    Kritisch anzumerken wäre, dass oft mit dem innovativen musikalischen Material keine kreativen, spannenden Prozesse wirklich auskomponiert werden. Die Effekte drohen zum Selbstzweck zu werden. Hier, bei RADIOAKTIVITÄT mündet der Schluss (1’16’’– 2’05’’) in ein verstummendes stilisiertes Uhren-Ticken und ein Ersterben – das ist auf eine böse Weise sinnfällig.


    Tokio Hotel: DURCH DEN MONSUN (2005)

    – http://www.dailymotion.com/video/x125h_tokio-hotel-durch-den-monsun_music


    Die Debüt-Single der wohl erfolgreichsten deutschen Teenie-Band –  die Zwillinge Bill und Tom Kaulitz waren fünfzehn/ sechzehn – zeigt, dass hinter dem Quartett sehr professionelle Musiker, Songwriter und Produzenten standen und stehen. Der europäische und auch außereuropäische Erfolg wurde gern den geschickten Marketingstrategien, der Stilisierung und dem Outfit besonders der Zwillinge zugeschrieben, auch den Performance-Tricks; aber das reicht nicht. Dass sie ihre Instrumente professionell beherrschen, steht außer Frage, ebenso, dass mehrstimmige, kontrapunktische Chorsätze auch in Live-Situationen überzeugend abgeliefert werden. Der »personality-Faktor« besonders bei Bill grenzt an das, was auch dümmste Mitglieder von Jurys in Castingshows gerne »Charisma« nennen, mit neckisch falscher Betonung auf dem i.

    Nur zwei Takte Intro präsentieren das melodisch-harmonische Gitarren-Riff des Songs: Im mittleren Tempo (ca. 118 bpm) mit durchlaufenden Achteln (»latin«, 3 + 3 + 2) in E-Dur hat der erste Takt die melodische Halbton-Bewegung gis-a-gis; der zweite Takt transponiert genau das ins weit entfernte C-Dur (bVI, die tiefalterierte VI. Stufe). Der ursprüngliche Grundton e wird, als »Klangband«, zum Terzton in C-Dur, von dem aus wiederum die melodische Halbton-Bewegung erfolgt (e-f-e). Dieses zweitaktige Modell ist nun die Grundlage für die darübergelegte Strophen-Melodie, an deren Ende aber noch a-Moll9 und G-Dur eingeschoben werden, bevor das alles im 2. Teil der Strophe wiederholt wird (0’00’’– 0’24’’).

    Vor dem Refrain wird aus dem a-Moll9 ein A-Dur9 4–3; der Refrain bewegt sich in einer reichen Stufenfolge in G-Dur, bevor an seinem Ende sehr überraschend der E-Dur-Akkord des Angangs wieder da ist. Und bei der Hookline »… durch den Monsun. Dann wird alles gut« ist das Modell des Anfangs wieder da. Ein solcher harmonischer und auch melodischer Reichtum hat mit normalem »Teenie-Pop« nichts zu tun (0’36’’– 1’10’’).

    Dass der ruhige Erzähl-Tonfall in der Gesamtdramaturgie des Songs noch variiert wird, versteht sich von selbst; so wird die zweite Strophe (ab 1’18’’) im Gesang zur Zwei- und Dreistimmigkeit erweitert.

    Die normale Strophe-Refrain-Abfolge des Popsongs wird in einem Bridge-Mittelteil (2’00’’– 2’44’’) durchbrochen, der auch erstmals größeres Klangvolumen bereithält.

    Spätere Versionen des Songs sind – besonders im Sound – erheblich aufwendiger. Das hat auch mit ihrer Bestimmung für den internationalen Markt zu tun. Und dass die Stimme(n) ihren Hauch von Kindlichkeit mehr und mehr verloren, ist selbstverständlich. Auf zwei weitere Einspielungen sei jetzt noch wenigstens verwiesen.

    – http://www.dailymotion.com/video/x4mwuo_tokio-hotel-durch-den-monsun-live_music (deutsch)

    – http://www.dailymotion.com/video/x27w7c_monsoon_music (englisch)


    Wolfmother PYRAMID (2006)

    – http://www.youtube.com/watch?v=dXWxtCNBwx4


    Endlich kommt die titelgebende Märchengestalt von Märchen VIII zu ihrer musikalischen Repräsentation. Die australischen Hardrocker um Andrew Stockdale machen auch gelegentliche Ausflüge in den Psychedelic Rock; ihre Musik wird gern für Werbespots, Videospiele und als Filmmusik eingesetzt. Obwohl aus Sidney kommend und mit allen technischen Segnungen der Gegenwart ausgestattet, kultivieren sie gern die naturbelassene Crocodile-Dundee-Rolle. Aber »harte Burschen« – das kann ja auch dann, wenn das Rollenspiel zur Maskerade wird, durchaus Spaß machen.

    Ganz selbstverständlich: alle Klangverzerrer-Möglichkeiten von E-Gitarren und E-Bass werden in fürs schön Unschöne mobilisiert. Nachdem der Geräusch-Vorhang sich geöffnet hat, bringt die Intro ab 0’15’’ im raschen ternären 4/4-Takt ein ostinato-Motiv mit einem charakteristischen Shuffle-Rhythmus in g-Dorischer Tonart (Offbeat erst zur »4« des 2. Taktes):
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    Ab 0’29’’ B-Dur-Melodie, als textlose hohe Kopfstimmen-Vokalise gesungen, oktaviert mit der Leadgitarre; die Melodie wendet sich schließend nach g-Moll, mündet aber in die dissonanten Töne der 9 (a2) und der 11 (c2) (von 0’35’’– 0’49’’).

    Der Text beginnt ähnlich kraftmeiernd wie die Musik (»Can you see it’s full of lightning? All the futures that I see are whitening«), überträgt aber die Lichtmetaphorik dann erstaunlich feinfühlig auf die ausgebreitete Beziehungsproblematik, bevor am Schluss wieder die »große« Perspektive kommt (»I see the empires we built are falling. All we have is a human touch, ah«).

    Nachdem das Intro-Ostinato (von 2’04’’ bis 2’22’’) die Bluesharmonien durchwandert hat, folgt ab 2’23’’ ein – auch klanglich – »freundlicherer« Mittelteil in G-Dur (Mixolydisch, also mit VII. Stufe F-Dur): »I saw the light shine out today.« Ihm schließt sich ein Gitarrensolo an, bevor das Wiederaufgreifen des Anfangs die Form abrundet.

    Das ist eine kraftvolle, klare Angelegenheit, mit schönem, körperlich erlebbarem drive – und dennoch differenziert.


    David Bowie: SPACE ODDITY (1969)

    – http://www.youtube.com/watch?v=jL3LB650plw (die Zeitangaben verschieben sich bei diesem Video etwa um 6 Sekunden)


    Extrem ausgeprägt waren und sind bei David Bowie – als Merkmale seiner verschiedenen Schaffensphasen – die Neigungen zu wechselnden Personnagen. Die jeweilige Herstellung eines Kunst-Ich umfasste immer auch neue Kunst-Welten mit spezifischen musikalischen, textlichen, inhaltlichen Besonderheiten. Dazu gehörte auch die (schon rein äußerlich) jeweils aufwändige Verwandlung in die darzustellenden »Bühnen«-Persönlichkeiten.

    SPACE ODDITY von 1969 reagierte auf das Erlebnis von Stanley Kubricks 2001 – Odyssee im Weltraum. In der Rolle des »Major Tom« werden – äußerlich – Weltraum-Abenteuer bestanden (bzw. nicht bestanden), die aber immer zugleich Sinnbilder sind: für das Verhältnis von Individuum und Gesellschaft, von Mensch und Natur, von Technik und dem »Zauberlehrling«-Syndrom ihrer Nicht-Beherrschbarkeit. (Nach »Major Tom« kamen bei Bowie u. a. noch die Phasen »Ziggy Stardust«, »Aladdin Sane« etc.) Etwa zehn Jahre nach SPACE ODDITY wird im Song ASHES TO ASHES »Major Tom« als Junkie bezeichnet; der Weltraum-Trip könnte also auch als Drogen-Halluzination aufgefasst werden.

    Nach einem »phrygischen« Pendel in der Intro (Fmaj 7– e-Moll7) im tempo moderato ist die Startszene des Beginns (Worte der Bodenkontrolle, Countdown) geprägt durch eine Beatles-Referenz: Wie zu Beginn von ELEANOR RIGBY ist die Basis das harmonische Pendel C-Dur – e-Moll. Bowies Stimme wird charakteristisch oktaviert. Zum Geräusch der »space craft lift off music« erklingt eine Tontraube, ein Cluster aus Partialtönen von C, der auch als Jazz-Akkord darstellbar ist: C7 9 #11 13 (0’00’’– 1’17’’).

    Mit den zwei Teilen der Strophe in einem reich ausharmonisierten C-Dur (»Zwiegespräch« Bodenkontrolle – Major Tom) ab 1’18’’ setzt auch ein aufwändiges Orchester ein. Im Refrain, bei der Beschreibung des »Blauen Planeten«, werden Orchestereffekte des Impressionismus zitiert (u. a. ein Querflöten-tremolo, ab 2’07’’).

    Als Zeichen der Hilflosigkeit in der »Blechdose« der Weltraumkapsel dann ab 2’30’’ ein Gitarrenbreak (akustische Gitarre, mit hand-clapping), übergehend in ein orchestral begleitetes E-Gitarren-Solo. Die folgende Strophe macht das »Verloren im Weltall« endgültig manifest. Der Orchester-Epilog geht in eine lange Klang- und Geräuschcollage über, deutlich inspiriert von vergleichbaren Experimenten aus der E-Avantgarde, aber auch mit dem Vorbild ähnlicher Versuche bei den Beatles.


    Arcade Fire BLACK MIRROR (2007)

    – http://www.dailymotion.com/video/x46hhx_arcade-fire-black-mirror_music


    Ist BLACK MIRROR einfach Bombast-Rock? Die Tendenz ist da, wie so oft bei Arcade Fire. Die »schwere« Symbolik des Schwarzen Spiegels stützt noch diese Tendenz; und die besondere Rolle der Geräuschebene lässt Assoziationen wild wuchern.

    Zu Beginn der »Intro« gibt es ein ungewöhnliches Pendel  einer »verminderten Quarte« zwischen B und Fis; die Strophe steht dann in g-Moll, alternierend mit d-Moll und B-Dur.

    Intro und Strophenbeginn (0’00’’– 0’40’’) sind mehrdeutig – es wird bewusst in der Schwebe gehalten: Der Text suggeriert Ozean, aber möglich ist auch Sturm, Kriegsgeräusch; gemacht ist es aber erstaunlicherweise mit einer Großen Trommel.

    Eine allgemeine Bemerkung zur Form-Konzeption: Es gibt keinen »ordentlichen« Refrain, sondern als knappen Chorus das wiederholte »Black Mirror«; aber im Verlauf wird das immer länger und immer bedrohlicher. Wir hören einen Teil der dritten Strophe und den Chorus auf Französisch (die Gruppe ist in Kanada zu Hause, 1’50’’– 2’32’’).

    Eine erstaunliche Mischung aus Vertrautem und Befremdlichem: Die »verminderte Quarte« der Intro und des Chorus ist Bestandteil eines »übermäßigen Dreiklangs« d-fis-b – ein in der Popmusik sehr seltenes Ereignis.

    Angespielt wird auf eine märchenhafte Assoziation: »Mirror,  mirror on the wall, show me« –  also »Spieglein, Spieglein an der Wand« – aber nicht: »Wer ist die Schönste im ganzen Land?«, sondern: »Zeig mir die Bomben, die fallen im Land.«

    Die »Conclusio«, Quintessenz (ab 2’44’’) ist überaus böse: Alles Unheil wird hier zusammengefasst und auf den Punkt gebracht. Klar, es ist bombastisch, aber gewaltige Inhalte verlangen gewaltig-gewalttätige Klangpanoramen aus Rock-Instrumentarium, großem klassischem Orchester, Piano, Chor, Geräuschen. Eine große Aussage mit großem Aufwand: Bomben-Bombast, ja, aber gekonnt gemacht.


    John Lennon GIVE PEACE A CHANCE (1969)

    – http://www.youtube.com/watch?v=RkZC7sqImaM


    Zweifellos das berühmteste, am weitesten verbreitete Stück von John Lennon und Yoko Ono: Love & Peace im Zeichen des Vietnam-Krieges. Hier sind wir noch einmal im »Kopf-Bauch«-Kapitel (S.122) angekommen. George Martin berichtet von einem Gespräch mit John: »Ich hatte immer gedacht, dass John die Produktionstechniken gefallen hatten, die wir bei Pepper sozusagen als Pioniere zum erstenmal verwendeten. Aber kaum waren wir fertig, da rebellierte er schon dagegen. Er wollte wieder zu dem zurück, was er ›Ehrlichkeit‹ bei der Aufnahme nannte – mit anderen Worten, er wollte so nah wie möglich an eine Live-Aufführung herankommen. (…) Ich habe damals gesagt: ›Denkt symphonisch. Denkt an Themen, die ihr in verschiedenen Tonarten wieder aufgreifen könnt. Denkt an den Kontrapunkt. Denkt daran, einen Song gegen den anderen zu setzen, damit sie einander eine zusätzliche Dimension verleihen. Es gibt so viel, was ihr machen könnt.‹ Aber davon wollte John nichts wissen. ›Das ist für mich kein Rock ’n’ Roll mehr, George‹, meinte er, ›Rock ’n’ Roll, das ist, wenn man zu einem tollen Song so richtig losfetzt.‹«

    Ist »Kunst« oder »was richtig losfetzt« wirklich eine Alternative? Entweder – oder? »Kopf« oder »Bauch«? Kopf ohne Bauch ist hohl, Bauch ohne Kopf ist dumpf. »Gefühl ohne Verstand ist Dusel«, so sagte der Dirigent, Pianist, Komponist Hans von Bülow (die Familie, aus der auch Loriot, Vicco von Bülow, hervorging) im 19. Jahrhundert.

    Wunderbar, aber was ist Verstand ohne Gefühl? »Kopf« und »Bauch« benötigen einander wechselseitig. Abstrakte musikalische Intelligenz und Bildung brauchen sinnliche Unmittelbarkeit, abstrakte sinnliche Unmittelbarkeit braucht das Regulativ von Verstand und Wissen. Und damit ist ein großer Bogen zum Beginn dieses Buches gespannt.

    GIVE PEACE A CHANCE wirkt wie ein Mantra, die beschwörende schamanistische Wiederholung eines dumpf Immergleichen: Ein großes Anliegen wird auf kleinster, bequemster Flamme geköchelt. Vier Takte in der Ewig-Schleife: das müsste der Inbegriff musikalischer Dummheit sein, zumal es sich harmonisch um die beiden simpelsten Stube-Küche-Harmonien handelt: I und V7. Bei »give peace a chance« wird die absteigend-schließende Melodie dann auch noch mit »Schusterterzen« angereichert.

    Erstes Aber: die argumentierende rhythmisierte Sprache zwischen diesen Mantra-Viertaktern verhindert das drohende bewusstlose Wegduseln.

    Zweites Aber: die Melodie, die weder mit Blues noch Rock ’n’ Roll noch Folk zu tun hat, ist ein Ohrwurm, der diese gewünschte Mantra-Funktion massenwirksam erfüllt.


    Placebo THE BITTER END (2003)

    – http://www.youtube.com/watch?v=FOBeubfr-xY


    Das ist nicht »Britpop« (dagegen verwahrt sich Frontmann Brian Molko), aber doch wohl Alternative Rock. Wo und wie wirken diese »Placebos«, diese Zuckerpillen, die keine Wirkstoffe in sich haben, aber durch Suggestivkraft dennoch die Heilungsmechanismen aktivieren? Und das in einem Song, in dem nicht nur das Ende, sondern die gesamte Beziehung bitter ist?

    In Intro, Strophe 1 (0’00’’– 0’22’’) haben wir geraden Rock, charakteristischen Offbeat zur »3« des 4/4-Taktes. Verzerrte Gitarren, Schlagzeug, Bass; Moll mit schöner Reizdissonanz der 9.

    Komplizierte Tonart dis-Moll: Sie entsteht durch Verstimmen der Instrumente um einen Halbton abwärts –  nur die hohe e-Saite der Gitarre wird eine Terz tiefer, auf c gestimmt – das ergibt eine insgesamt charakteristische Neufärbung.

    In Strophe 2 (0’32’’– 0’57’’) gibt es eine kurze instrumentale Einleitung zur Hookline (0’53’’– 1’15’’), in der erstmals das Keyboard solistisch-melodisch auftritt. Für den gesamten Song grundlegend: die Pendel-Harmonik zwischen i und VI, also dis-Moll und H major 7.

    Da ist die zerstörte Beziehung, da wird Betäubung in der »Komfort-Zone« gesucht; und die Hookline prophezeit: »See You at the Bitter End«.

    Die nächste Doppelstrophe ist ganz regulär; aber die zweite Hookline (1’54’’– 2’17’’) zeigt sich erstaunlich reduziert im Sound.

    Krönender Abschluss: eine Synthese aus Strophe, Hookline und Coda. Beschrieben werden Selbstmordgefühle und Grabesgefühle (der Schrei »six feet down«). Die Stimme kontrapunktiert sich selbst, sogar mit zwei Textebenen übereinander (ab 2’32’’).

    Ein echtes Unhappy End. Und das konsequent nur mit den Zwei Pendel-Harmonien.

    Aber: Das wird nicht langweilig, auch, wenn ich es rational befürchten müsste.

    Das macht Spaß zu hören und ist kraftvoll; zwar in den Mitteln reduziert, aber dennoch differenziert. Ja, es sind Placebos, aber sehr wirkungsvolle.


    Brandt Brauer Frick BOP (2010)

    – http://www.youtube.com/watch?v=gR8KGam3m9Q&feature=related (ab 1’01’’, lassen Sie sich nicht abschrecken durch die entsetzlich gut gelaunten Moderatoren zu Beginn!)


    You make me real, so heißt das Album. Bei BOP und acht weiteren Stücken haben Daniel Brandt, Jan Brauer und Paul Friedrich Frick die Instrumente (bis auf die Bassklarinette und ein präpariertes Klavier) selbst eingespielt; hauptverantwortlich für die Arrangements war Paul Frick.

    Was ermöglicht diesem Trio, zu dem immer wieder auch weitere hervorragende Musiker hinzukommen, an Hörgewohnheiten einer großen Zahl von Menschen anzuknüpfen, gleichzeitig aber immer weit darüber hinauszugehen? Es ist das Repetitive von Techno und House. Deren Klischees (besonders die rhythmischen) werden aber als Hörgewohnheiten nicht schlicht nur affirmativ bestätigt. Sie sind die Grundlage einer Musik, die von vertrauten Startpunkten aus immer wieder in Neuland aufbricht, und zwar so, dass diese Wanderungen durch verschiedene musikalische Landschaften auch für Nicht-Fachleute sinnlich nacherlebbar werden.

    Der Einsatz von übereinandergelagerten rhythmischen Patterns, die auch durch spezifische Sounds der einzelnen Klangerzeuger unterscheidbar sind – das kennt man, außer in Techno und Techno-Affinem, ebenso aus traditioneller westafrikanischer perkussiver Musik. Die wiederum war anregend für die amerikanische Minimal Music (großes Vorbild: Steve Reich); all das bündelte sich in zahlreichen Kompositionen von György Ligeti (z. B. in einigen seiner späten ETÜDEN für Klavier), die besonders für Paul Friedrich Frick, der ja ein Kompositionsstudium absolviert hat, substantielle Anregungen lieferten.

    Aus einem gleichbleibenden kleinsten Notenwert (Achtel oder Sechzehntel) werden also »Patterns« geformt, unterschiedlichen Gruppen von Vielfachen dieses kleinsten Wertes mit rhythmischen Gestalt-Qualitäten, die den Kopf (vgl. »Math-Rock« S. 78 und S. 67) anregen, gleichzeitig aber einen körperlich nachvollziehbaren Groove bewirken.

    Selbstverständlich können diese Patterns – wie im Techno – auch melodische und harmonische Qualitäten haben.

    Die Besonderheiten der Sound-Inszenierungen dieses Trios: Klänge, die man sonst nur als synthetisch generierte oder gesampelte, digital verfremdete kennt, werden »live« auf traditionellen Instrumenten (oder mit der Stimme) erzeugt. Das macht ihre rhythmische Ausführung sehr kompliziert, da kein Sequenzer-Programm die Loops »einrechnet«, die dann nur noch vielspurig zu kombinieren sind und per Klick abrufbar wären (die »performance« zahlreicher »Konzerte« besteht dann darin, dass Loops mit großer Geste gestartet werden, deren Startpunkt aber real längst vorprogrammiert ist).

    Damit ist natürlich nicht ausgeschlossen, dass zusätzlich auch ein komplexer digitaler Apparat mit einbezogen wird. Der besondere Charme von BBF (klingt wie ein weiterer neuer Großflughafen – Verzeihung) aber bleibt das Paradoxon eines »handmade techno«.

    BOP, schon 2009 produziert, das verweist im Titel auf den komplexen »sophisticated« Bebop-Jazz der frühen fünfziger Jahre. Es gibt, außer den bereits beschriebenen stilistischen Merkmalen, in den verschiedenen Phasen des Stücks verschiedene Annäherungen an den »Bop«:

    Phase 1 (1’01’’ bis 2’20’’): allmählicher Aufbau einer komplexen Klangfläche, die sehr an westafrikanische Trommelmusik erinnert, ohne sie nachzuahmen: Die einzelnen Loops ergänzen sich komplementär zu einem vielfältigen Ganzen, in dem das gesprochene »Bop« auch eine Rhythmus-Funktion hat.

    Phase 2 (ab 2’21’’): »Melodisierung«, Patterns in g-Phrygisch (u. a. Klavier: As-G-D); Erweiterung der Geräusch-Ebene durch einen »rainmaker«, den gehöhlten Großstab (mit Steinchen oder Ähnlichem gefüllt).

    Phase 3 (ab 3’42’’): Jazz-Klavierakkorde, die – in sich – alle identisch sind (= »constant structure«); der Bass folgt der phrygischen Skala://: Gmaj 7 – Esmaj 7 – Dmaj 7 – Fmaj 7 ://

    Phase 4 (ab 4’20’’): Auflösung der Akkorde in figurierte Pattern-Fläche.

    Phase  5 (ab 5’01’’): Synthese, vorübergehender Stillstand; (Bild: Ballett), weitere Synthesen, Varianten innerhalb der Synthesen.

    Phase 6 (ab 7’08’’): Kurzer Epilog mit Moog-Bass (Variante der Basslinie der Akkordkette) und Percussion.

    Das ist eine großartige Mischung aus Beharrungsvermögen, Klangphantasie, Strukturdenken und Variantenreichtum. Das hörende Mit-Erleben und das Verstehen werden durch diese Grenzüberschreitungen gefordert, aber nicht überfordert.
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    Was hören wir – und wenn ja, warum?
 

    Warum lieben wir die eine und hassen die andere Musik? Wer erschuf den mächtigsten musikalischen Orgasmus der Geschichte? Wie können wir uns vor Ohrwürmern schützen? Hartmut Fladt entschlüsselt die Magie unserer Lieblingslieder, ohne sie kaputt zu analysieren, und erzählt Geschichten über ihre Schöpfer. Ob Vivaldi, Michael Jackson oder die No Angels: Wenn Hartmut Fladt die Ohren spitzt, lüften sich die Klangschleier, und wir finden endlich bewiesen, dass E nicht besser ist als U und die Beatles künstlerisch so wertvoll sind wie Mozart. Denn Musik ist eine uralte Sprache, die wir alle verstehen können. Hartmut Fladt reicht uns das Handwerkszeug dazu – unterhaltsam, lässig, witzig.


    Von Helge Schneider bist Beethoven, von Bach bis Tokio Hotel – Hartmut Fladt lehrt uns die Sprache der Musik zu verstehen.
Was Richard David Precht für die Philosophie tut, leistet Hartmut Fladt für die Musik.
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Notenbeispiel 24 a) und b)

(Horst-Wessel-Lied und Bertolt Brecht/Hanns Eisler, "Kilbermarsch")

) Marsch
ST IR ==
T bic Fah-ne |hockl D schlos -sen! S-4 mar
o 4 -
sSSSs === ==
T v
b) Andante
_
bt e === fed S/ 4
schiert  mit |ru hig.fes- tem |Trit. P Hin-ter  der |Trom-mel her
2= S==SeS= SEE s »13 ? ﬂq P o=
E ™ o > > 2 1 |
"
b -
trot - ten die |Kal- ber. Das Fell fir die Trom - mel |lie-fern sie .

P

L A— — e
§__’aai,u =rcrae———=——-=
sel- ber.  Der Metz - ger ruft, die Au-gen fest_ge |schlos - sen. Das Kalb mar-

i
T TRy v

ete.

s,
mit ru-hig fes-tem |Trit.

v ee se_ s






OEBPS/images/noten/9783841205049_p166_3.jpg
Weine nicht, wenn der| Regen fillt,  so | fillt, wie |nie-
| es gibt ei - nen, der| zudir hilt, zu | dir, Ché- |rie.





OEBPS/images/noten/9783841205049_p79.jpg
Notenbeispiel 13

(Here Comes The Sun - George Harrison)
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Notenbeispiel 23 a) und b)
(W. A. Mozart, Tamino-Aria aus der "Zauberflote";
Robert Steidl: Wir versaufen unser Oma sein klein Hiuschen)

ist be - zau-bend schon, wie noch kein Au-ge je ge-schn! b)
EE S S = =
ISE= S Eeat e
L — e
=
¥ ¥ jig
— —rr =
=
Jen un-ser| O - ma sein klein|Haus -Fhen, sein klein|{Hdus - (chen,seinkieimHaus -Khen!
4 =T e

S
™ . N







OEBPS/images/noten/9783841205049_p187.jpg
2) Modem Times
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Notenbeispiel 18: Helter Skelter

(The Beatles - Paul McCartney)
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Notenbeispiel 25
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Notenbeispiel 2: Pentatonik
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Notenbeispiel 11

Beethoven, "Freude, schiner Gatterfunken" (IX. Symphonie, 4. Satz)

— —
* g« = 1
p (Holzbliser)
s m PP a = -
=
Froi do shiener GOt tor-in b okt ot B = - b Bomwontes
= = s iF e il =
=====
=== = =
feu - er - trun~ ken, Himm-1i - sche, dein
ES====
e e s —
= =
die_Mo-de streng ge - teil; al - le Men-schen
~
B o e
3 F
=F -—FJ‘L4 — s

=
e 0 ol TGt - ML PR [ S v






OEBPS/images/noten/9783841205049_p179.jpg
Gyorgy Ligeti, Atmospheres

SfCrnZz20-4

| zEm

sich verdiinnende Tonmasse,
in die hochsten Hohen auf einen Punkt
zugespitzt





OEBPS/page-map.xml
 
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    
    




OEBPS/images/noten/9783841205049_p44.jpg
Jyou, yeah,

loves yeah
She





OEBPS/images/Logo.jpg
@ aufbau digital





OEBPS/images/noten/9783841205049_p53.jpg
Notenbeispiel 3: Heptatonik und Intervalle

Die 7 Tone der Heptatonik ("weiBe Tasten") als Quinten und als Skala.
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Notenbeispiel 21: Abba

("Waterloo" - biniir, ohne off-beats und tenii, mit off-beats)
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Notenbeispiele 16: Quinttall-Sequenzen
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Notenbeispiel 22: Where The Wild Roses Grow
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Notenbeispiele 15 - "1625" (Gershwin + Mozart)

("1 Got Rhythm" und "Allegretto grazioso" der Sonate B-Dur KV 333, nach C-Dur transponiert)






OEBPS/images/noten/9783841205049_p178.jpg
I'ne Beatles, A Day In the Lite

ECc>r»xnzZz0-

Schnitt

ZEIT

sich nahezu parallel aufwarts
verschiebende Tonmasse





OEBPS/images/noten/9783841205049_p72_1.jpg
12534 1234 1 253541 25 41 254 1254
Deine Zauber | binden wieder, | was die Mode | streng geteilt. Al| - le Menschen | werden Briide:






OEBPS/images/noten/9783841205049_p135.jpg
|: tdk - tak - td-ka-tak |td-ka-ta-tdk - ta - tdk:|

Viertel - Viertel - Viertel - Viertel Viertel - Viertel - Viertel - Viertel





OEBPS/images/noten/9783841205049_p67.jpg
Notenbeispiel 8

Tango (mprovisiert)

~
-

N,

£ 8
=

Ny
-
¥

Ay Ny N T
===

L E L LR

o
oo

S=r==s=r=T=1:
.
=
o=

-






OEBPS/images/noten/9783841205049_p129_1.jpg
Notenbeispiel 20: Eleanor Rigby

(Lennon/McCartney)
# Ab, Tookat all_ the lone -1y peo- ple! (Violinen)
e =
ol oS I —eads =22 ""J‘*
v =g =77
(Ytreicher) ) '\ — !
= (I —
b) El-ca-nor Rig - by picksup the rice_ in the chuch where a wed - ding has been
Py —— oo tondiy
s o oie Lie
= ===

2
rrrr

i
i

<
2,9, 9,94, 9
rr rrrr






OEBPS/images/noten/9783841205049_p41.jpg
Notenbeispiele 1: Trichorde
(als Teile der Pentatonik)

a) Backe, backe Kuchen b) Stille Nacht «€) Und der Haifisch, der hat Zihne
= = =
=S5 = =c= =

S|y

L2

d) A Day In The Life ) Lied der Wolgaschlepper
‘T‘ = :
5 — = o R
i
7 read she news to- day, oh bay

4 % = =
SRR

g) Ich bin der Welt abhanden gekommen  h) She Loves You
L)
4 She |lovesyou yeah,

+o
P S ==

:
= F T

s

) Le sacre du printemps.

—
At Eass

Auf der Re n D Dwuk,lx Symphonie, 1. Satz

1

(

i
& ?’

b






OEBPS/images/noten/9783841205049_p137.jpg
bindr on-beat  Waterloooo, I WasDe—featedYou WonTheWar
(Achtel bindr) [12121212 |ete. | |
(Viertel) 1234 [1234 |1234 |

terndr off-beat Wi__ter-loooo, i__WasDeféa_tedYouWon_The War
(Achtel ternir) | 123123123123 etc. | |
(Viertel) It 2 3 4|1 2 3 4|1 2 3 4 |






OEBPS/images/noten/9783841205049_p167.jpg
| Mar-mor, Steinund | Ei-sen bricht, | a-ber meine |Lie-ie-be nicht,
al 2(lcs; al=lcs |. gehtvorbei. |doch wir sind uns | treu. |





OEBPS/images/noten/9783841205049_p76_2.jpg
1,2 + 3,4 +5,6
|: pdpa  pdpa pdpa:|





OEBPS/images/noten/9783841205049_p56.jpg
Notenbeispiel 5

Dur-Dreiklinge und ihre Umkehrungen

Moll-Dreiklinge ‘verm. Dreiklany
|
=r===x
idl L L = t g
- - | ool
=3 - o
FrE R
grober 7-Akkord  Dominant 7 Mollseptakkorde halbvermindert Nonenakkorde 7/9/#11
S o iz
2 8 8§ |° = =
o o
s—jo——ro—ro— R 2






OEBPS/images/noten/9783841205049_p141.jpg
1

! el| cis? gis' | a

Cause] need you here





OEBPS/images/noten/9783841205049_p229.jpg
Notenbeispiel 28: Rolling Stones

(Satisfaction - Keith Richards/Mick Jagger)

(Riff)
ot ————
LR E RS s  E  TiE i S e g

b

Al Ny By 5 =

RS

—
E







