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Diese Songanalyse dient dazu, dasjenige augenscheinlich zu machen, was nicht
ohrenscheinlich ist und nicht oder nicht sofoit per Gehör wahrgenommen werden
kann - teilweise bedingt durch die Aufnahmetechnik, Der obligätorischen Demo-
CD liegt zusätzlich noch diese Songanalyse, die Partitur. das Täxtblatt und der Ge-
sangsauszug der Melodie mit unterlegtem Text bei. Es istabsolut unüblich. in der
Rock- und Popmusik auch nur eine einzige Note zu schreiben, von einer Partitur
ganzzu schweigen. lch sehe im Beifügen der Partitur, dem anderen Material und
dieser Songanalyse die einzige Möglichkeit, diesen Song in allen Einzelheiten und
Details auch wirklich verständlich und angemessen beurteilbar zu machen, Das wä-
re mit der CD allein nicht möglich. Ein fulminanter Grundsatz dieses Wettbewerbs-
beitrags ist der sehr hoch stehende künstlerische Anspruch, der sich durch alle Be-
reiche des. Songs zieht (Musik, Text und die Symbiose aus beideml, Dieser Song ist
nicht planlos zusammengejamt und..in unzähligen Bandproben zufällig entstanl
den, indem nach rein emotionalen Überlegungen Formteile aneinandermontiert
wurden, sondern komponiert. Er ist auch keine Gruppenarbeit, sondern Ergebnis
eines einzigen Menschen. der Komponist, Arrangeur. Texter, Trompeter und Pro-
duzent des Titels in einer Personalunion zugleich ist,

Der Song thematisiert und problematisiert die Musikvereinheitlichung und stumpf-
sinnige Geschmacksformatierung des Öffentlich Rechtlichen Rundfunks (öRRl,
wogegen der DRMV seit vielen Jahren kämpft.

Allgemeiner Hinweis zur Partitur: sie ist für die betreffenden Instrumente traditionell transponierend notiert
und der Liedtext wurde aus Platzgründen weggelassen und ausgelagert. Die Gesangsmelodie, die in der parti-
tur innerhalb der wiederholungszeichen steht, ist diejenige der ersten strophe.
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MUStKtneone
Formverlauf
s^echs große Abschnitte, aufgegliedert in lntro, 3 Strophen mit Bridge und Refrain +
Coda, einen Instrumentalteil und zuletzt eine Schlussbridge, Schlussrefrain und
den Schluss selbst. Der Formverlauf ist durch den extra beigelegten Songtext so-
fort ablesbar.

Muslkstile
In dem Stück sind 6 verschiedene Stilistiken integriert: 4 externe und 2 interne. Die
vier externen sind die ganz deutlich heraushörbaren Stile Alternativerock (Stro-
PheI und Bridggs), Ska (Refrain 1-31. Dancehall/Powpow (lnterludesl und Reggae
im Schlussrefrain.

Die internen Stilistiken sind subtiler. Zu ihnen zählen Punk, der durch den Text be-
dingt ist (sprachliche Stilebenen u1d der proklamative Protestcharakter des Songs)
sowie der Jazz, bedingt durch die Satztechniken der Bläser und die verwendete
Harmonik. Jedermensch wird beim erstmaligen Hören ständig positiv überrascht.
so dass für permanente Auf merksamkeit gesorgt wird.



Diese Ballung der Stilistiken in einem einzigen Song ist deshalb kompositorisch
gewollt, weil ich genau diejenige musikalische Vielfalt, die es im Öffentlich Rechtli-
chem Rundfunk (kurz ÖRRl längst nicht mehr gibt, selber produziere und somit ei-
ne völlig eindeutige Zuweisung in eine Formatsendersparte vereitele, Musikstili-
stisch wird also nicht nur gemeckert und selber nicht besser gemacht (dann hätte
ich mich gewiss eher für Hardcore, Trashmetal oder Chanson/Liedermacherei ent-
schiedenl, sondern ganz im Gegenteil vorgemacht, dasssich all diese Stilistiken in
einem einzigen Stück bestens vertragen und kompatibel sind.

Melodik
Die Gesangsmelodien sind außerhalb des Refrains primär mit Nicht-Akkordtönen
angelegt (Ausnahme Takt 41142!,, die sich um jene eher herumwinden als sie zu
enthalten, so dass in diesen Melodien nichts klar in irgendeine Tonart zurechtge-
hört werden kann. Ein zweites Merkmal der Gesangsmelodie ist die Verwendung
von alterierten lntervallen, die einen exotischen Touch. aber auch eine Verfrem-
dung der Tongeschlechter mit sich bringen soll, Schon im ersten Gesangstakt er-
scheinen beispielsweise nach dem Ton EsdieTöne C und H mit Sprung zurück
zum Es. >H-Es< ist eine verminderte Quarte, die wie eine großeTerz klingt. so dass
nicht eindeutig gesagt werden kann. ob die Melodie nun in moll oder dur gesun-
gen wird, was sie schwer intonierbar macht. Das gleiche findet sich im fünften Ge-
sangstakt (T131 mit den Tönen Des, C und A, Auch hier lässt sich die verminderte
Quarte Des-A wie eine große Terz hören und verhindert somit eine klare Zuwei-
sung in Dur und Moll,

Das genaue Gegenteil liegt im Refrain vor. Er ist zu allen Formteilen des Songs das
diametrale Gegenteil: besonders sanglich, Tonart gebunden, die Ecktöne werden
über Quarten oder Quinten erreicht und nicht chromatisch und es herrscht eine
schulmeisterliche Ausgewogenheit vor zwischen Tonschritten und Tonsprüngen,
Die Refrainmelodie wirkt auch viel entspannter, weil es erstmals auch gehalteÄe,
lange Töne gibt und nicht kurze, perkussive wie in den anderen Formtöilen. Die Re-
frainmelodie ist durch Viertelnoten gekennzeichnet, die anderen Melodien durch
Achtelnoten, Dies seien einige Vorausnahmen zu einer Übersichtstabelle, die sich
zum besseren Verständnis der Unterschiede zwischen Refrain und Rest am Ende
dieser Analyse befindet.

Harmonik
Die Art, wie ich im ganzen Stück mit Harmonik umgehe, existiert in keinem der 5
Genres {außer dem Jazz natürlichl, Die Komposition ist geprägt durch eine große
Reichhaltigkeit an Akkordtypen und vor allem Vierklängen anstelle von Dreiklängen
oder Powerchords. Nicht nur alle 5 Grundakkorde kommen im Stück vor {dur,
moll, vermindert lTakt 52 Seite 4], übermäßig tTakte 21 & 281 und der terzlose
Quartakkord [Takt 7 & 48]1, sondern darüber hinaus eine groß e Tahl an Slash-
chords, die ihrerseits in den jeweiligen Stilistiken völlig unüblich sind {besonders
deutlich in den Powpowpartsl, was als Neuheit zu werten ist. Auf sogenannte Turn-
arounds und sonstige Akkordblöcke dieser Art (Rekursionsharmonik) habe ich im
ganzen Stück absichtlich vollständig verzichtet, Sie wären meiner Absicht, eine
Symbiose aus Text und Musik zu erzeugen, wo beides aufeinander abgestimmt ist.
nur im Wege und erfüllten auch nicht meinen besonders hohen Anspruch nach
abgehobener, nicht dem Durchschnitt entsprechender Harmonik. Stän dessen
herrscht fortschreitende Harmonik vor, so dass über einen ganzen Formteil sich
kein einziger Akkord auf der selben Tonstufe wiederholt, dei einmal erklungen ist
{Ausnahme: die Powpowparts, wo der Ausgangsakkord alle 2 Takte absicht-lich
wiederholt wird, dazu aber später im hermeneutischen Analyseabschnitt). Es gibt
generell viele alterierte Akkorde außerhalb von Dominantfunktionen und die Har-
monik ist auf weiten Strecken defunktionalisiert. Damit ist gemeint. dass die Har-
monik. wie sie im Intro. den Strophen. den Bridges und Pöwpowparts verwendet
wird, nicht dazu dient, eine Tonart zu konstituieren - konventionette Kadenzen fal-



len vollständig Yegl - sondern nur dazu,.Bewegu.ng und Fortschreitung zu gene-rieren, also ruhelose, rastlose Err.egung darzustält"i iiäitli.r'-oägränoeil. uärmä-nik entsteht also nicht so, wie sie bä Giiarristän oder revuoarJ"in automatischeingesetzt wird dadurch, dass es von vorn herein gewiss'e aiitiuitoer und Bewe-qyngsf uster gi,bt,.sond.gr1 primär aus Klangfarblichkeit und sätztechnisch be-dingt. Der verminderte Akkoid Go in T52 b;is;ielsweise ist von mir funktionslos reinklangfarblich eingesetzt worden,und untJrlieit-r"inerlei chromätischer Auflösing,Normalerweise werden verm inderte Ättoraä nur richtungsweise;' ;;ö;"",i."ljl,ostehen zwischen zwei Funktionsstufen (vor ätt"r der 4 unä s oder s unjoi r.'gibtsogar den Neapolitanerakkord, der aufierhalb der klassischen-Mlsit äosolh aü-'pisch ist (Takt 85, wechsel von H-dur nach c-äuri. rcn rräue rägär'o"wusst auf allesonsti gen als unverzichtbar geltenden Akkordverbi ndunge; ;ie 2-s-1, 4-S-1, 6-1-2-5 und wie sie alle heißen veriichtet, weil es mir bes_onders wichtig war, nicht irgendein normatives Harmoniedenken zu erfüllen oder grw"itunörhäitrng"n zu bestä-tigen, wie Melodien.allgemein harmonisiert werd"n, i. gibilr'ö.nten Stück nir-gendwo kreisende Harmonik, die sich alle 2 ooer 4 Takte'exatü rüieoerhoti, E;i;ör"-chend lang.sind auch die Melodie.phrasen, die d"nn nicht mehr än ein Schema aus4 oder 8 Takten 1yi1ee1d gebunden sind iai" Stiophe besteht aüs 2x6 Takten.Powpow2 hat 10 Trktg,.Bridge 2 hat 151, FäiiJmaf din harmonis.f,", Ziet auf domi_
l?nlis:ne.m W-eg erreicht werden soll, wird das iritonussubstiiri g"g"nüber dertatsächlichen Dominante bevorzugt und nicht die Dominante säibrt, ,o geschehenvor Powpow2 (Fis-moll, F7#5 stataH-dur, E_durj und am Ende Oäi ariOgel vor demRefrain (C-moll, Ces7"" statt F-dur, Refrain=B_durl,

1l Das Stück hat einen komponierten Höhepunkt, nämlich die coda, auf die textlichund musikalisch systemaiisch hin!""ibäitäi'wird. Ein Höhepunkt ist in Songsnormalerweise nicht zu finden, da sich die Formteile nur wi'eäerholen und dieseaneinandergereiht werden, oh.ne dass ein Spannungsbojen autgebaut wird,Der Schlussakkord der Coda ist harmoniscn-äm weitästen-vom Grundton derStrophe entfernt, nämlich genau einen Tritonus, und erzeujt rorit auch musi-kalisch die größte.Spannuig: GreiCrrzeitig Ääno.lt es sich Jä-"in"n fünfstim mi-gen Dominantseptakkord vöner Dissonäit"n (b13, #9r. b;mit oie sp;;;;;ö'ö"-wahrt bleibt und noch einen Moment im naum steht. ösni äär str.t nicht ein-fach mit der dazu passenden Tonika *"it"r, sänoern''iit 
"iÄ"i 

Generalpause vonca. 3 Sekunden (2 Taktel.

2l Das stück hat einen ko.mponierten schluss. Auch das ist in der sogenannten un-terhaltungsmusik ziemlich selten, die fast immer ausgeblendet wird oder einfachnur mit dem letzten Formteil aufhört. Der Schluss dieies str.G hat die Funktion,noch mal ein letztes textliches und musikalisches statem;i;; liefern und dasStück kompositorisch abzuschließen, ;;ai;tt;r einfach nriäütnoren zu tassen.
3l Das lntro ist ein selbstständiger Formteil und kommt nur ein einziges Mal zu Be-ginn vor, Es ist, was ich als dualitätsmerkmäl'werte. nicht der vorausgenomme-ne Refrain (wie in Popstücken üblichl oA"i,än.t in irgend einer Weise eine Ent_lehnung von etwa:, w-a: später noch mal exakt so wiäderholi*iro. Dass es mitA.-d.ur.beginnt und auf R dls Grundton Jno"i, iu dem weder ein Dur- nochMollakkord gehört, hat seine Ursache in Jei'.hromatisch"n Ruflosung diesesBasstons in den Zielton der Strophe {GiJt. is soll ja .o*i"ro t"in" Tonart etabliertwerden.

Dlssonanzen
wie kein anderer in den o.a. Stilistiken.bevorzuge ich Dissonan zen zur Bereiche-rung der Klanglichkeit, weil ich crunoartcord; piiritiv finde Jnä äi"r" der tntentiondes Textes auch überhaupt nicht angemessen wären. Die 

"r.iJ 
lo,n ,t bereits imIntro in Takt 8 (die b9 in cjer Sopranposaune in A,u"l, die powpowparts haben alle 2



Takte herbe Dissonanzen, die durch Akkordverschiebungen verursacht werden. so
dass ein Akkord manchmal nur einen Halbton über einem Grundton liegt (vgl. Ak-
kordsymbole in der Partitur), Regelmäßig wird die Ouinte hoch- oder tiefalteriert,
aber es gibt auch sehr scharfe Dissonanzen, die alle ihre Rechtfertigung durch die
Atmosphäre des Textes haben, Twelmal leiste ich mir das "schärfste", vvas es gibt:
eine kleine Sekunde in den (BlechlBläsern, nämlich einmal in der Bridge 2 (Synkope
zu Takt l22zwischen Tp + Sax = None gegen Mollterzl und einmal im Schlussak-
kord zwischen Pos + Tp (der gleiche Falll. Harmonisch sind die Powpowparts für
ungeübte Ohren alle 2 Takte sehr dissonant, weil im mer eine durch Verschiebung
erreichte Harmonik über dem Basston liegt, die von diesem harmonisch weit weg
ist und deshalb mindestens eine charakteristische scharfe Dissonanz zu ihm bildet.
Besonders auffällig ist das in Powpow2: FlE, B/E, Ein letztes Mal gibt es Dissonan-
zen im Schluss: E/8, D/8. C/8. H/B und dann sogar noch nichteinmal dieAuflösung
nach B-dur, sondern der Trugschluss nach G-moll, der seinerseits wiederum lauter
charakteristische Dissonanzen enthält, weil das Stück auf keinen Fall "glücklich" im
Wohlgefallen enden soll. Zu diesem Zweck habe ich die Bläser einen Cluster spielen
lassen, der aus der None, der Mollterz und der Quarte des Akkords besteht.

Hörerwartung
Die Hörer.wartung wird im ganzen Stück ständig hintergangen. lmmer passiert et-
was unerwartetes, was nicht in die gewohnten Hörschemata passt. Auf der Teit-
ebene sind das rhythmische Unisonopassagen der ganzen Band (während anson-
sten alle Instrumente ihre eigene Zeit habenl; abrupte Stilbrüche im Genre, Unter-
brechungen im Timing entweder durch die Generalpause vor dem Refrain oder
durch scheinbar still stehende Zeit an Stellen wie den Takten 45-47 in der Bridge,
wo der Gesang einen Viertelschlag lang solo erklingt. um ein einziges Textwort
herauszuheben und die Band anschließend perkussiv gegenakzentuiert und ge-
schlossen den Endton des Motivs hält,

Harmonisch ist in keinem Takt voraushörbar, welche Akkorde als nächstes kom-
men werden, weil ich (wie oben schon geschriebenl auf konventionelle Kadenz-
harmonik, bekannte Wendungen und Verbindungen verzichte. ln diesem Zusam-
menhang möchte ich auch auf eine Besonderheit in der Bridge hinweisen: in den
Takten 42 + 43 folgen 2 Mollakkorde im Ganztonabstand aufeinander (abwärts), Ei-
nen weiteren Schritt abwärts wird diatonisch korrekt die Durtonika erwartet, die
aber hier niemals erklingt (das wäre nach Dis-moll und Cis-moll H-durl, Statt dessen
nutze ich die Enharmonik aus: in der Melodie erklingt Dis als Es umgedeutet und ist
dann zwar immer noch Terz im dazugehörigen Akkord, aber nicht die Durterz, son-
dern die Mollterz von C-moll. Dieser Betrugseffekt wird auch noch durch die vorge-
schaltete und ausharmonisierte Bassbewegung {"Kadenz"} auf die Spitze getrie-
ben. denn alle Töne in Takt 45 führen unweigerlich nach H-dur und trotzdem
kommt C-moll! In der Bridge2 ist dieser Schlussakkord übrigens gegen F-moll aus-
getauscht worden, wo der Ton Es dann die Septim ist,

Mittels all dieser Tricks und Durchkreuzungen der Hörerwartung sorge ich für per-
manente Auf merksamkeit für den Songtext. denn an den kann man sich ja immer
klammern, weil sich die Sprache nie verändert und die Grammatik der Sprache un-
fehl bar verlässl ich die zu erwartende Satzstruktu r vordeterm i niert.
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Der Text

Der. Songtext könnte beinahe ein offener Brief oder eine petition an den öRR sein,Er thematisiert und. problematisiert oie orei jioaen Bereiche. in denen rücksichts-lose sturheit und obsolete Starre oaJbenä"-prägrcmm bestimmen. Das ist einmal
9:rlg:frfrequentierte Brock mit unterÄaitunirrrtik (in rrrnw ist oas Einsrive undWDR2), dann der angeblich kutturell hoch ste-hende Bereich O"it<lrr.ischen Musikund des Jazz (WDR3-oder WDR5) unO scfrti"Aii.f,, die NachricÄiensendungen aufallen Frequenzen' All das wird mit geseirii.rr äingezogenen Rundfunkgebühren fi-nanziert und entspricht größtenteils-längst nicrrt äehr-der, *ä, der Bürger dafürerwarten darf' lm Text kommt deutlich zium Vorschein, oäsi dei-Horea:,iä;ir;'dem Komponisten und Texter als unrutri"ä.*r Präzedenr"*"rplar - gar keineEinflussnahme auf solche Strukturen hat und sich überhaupt nicht dagegen weh-ren kann außer die Zahlung zu verweigern.

Der Text ist grammatisch einwandfrei und nimmt sich nicht aus Bequemlichkeitoder Notwendigkeit Freiheiten, nur um die Silbenanzahl der Musik anzupassen. lchhabe auf einen großen Wortschat, Wärtläf äöi so dass die Schlüsselwörter sich|itit ständig wiederholen müssen. sondärn ion Synonymen abgelöst werden(z,g..das Begriffsfeld go.ng: Lied,,Hit, Ever!r""n, Schlager, Klassiker, stück, Kom_position, Titell. Auch bei dln voilveroen *äi". rir wiärrtii. d;; sie nur ein einzi-ges Mal vorkomT.en J=ltapaxlegomenonl, damit der Teit"konrt"nt interessant undanspruchsvoll bleibt' Losgelöst üon der Musik liest er sich sehr umgangssprachlich
Y19]tl dtbgi,oleich.lgiliglehr.poetisch 

"ng"iägi, 
wobei tvpii.n ist, dass verschie-dene sprachliche Stilebenen dalu herangä29..gän werden ipremowoitlr Grä;.äwiesehr.umgangssprachliche bis.vulgärä W-O-riärf , Die Heianii"f,rng von Fremd_wörtern hat weniger den Grund, dass-ich ueJÄäers gebildet wirken will, sonderndass sich ein treffändes,umgangssprachliches wort e-ntw"äär-Äicnt reimen würdeoder die Silbenanzahl übersinritte. Ein weiterer Vorzug der Fremdwörter ist, dasssie auf sehr kompakte weise ganze sachverhalte konnätäiiu täpsetn können, woumgangssprachrich sonst immer eine Umschreibung nötig ,Ä1" tz.e. äive;ö";i,inhibieren, dilettant, mutieren, dekadent. üäÄ"r"nti. nugk"rr"1 davon zwingeich diejenigen, die sich mit meinel aJträriiö;; songtext wirklich ernsthaft aus-einandersetzen wollen, mitunter dazu, wöriJr-;achzüseh"n unJsich somit mitdem unterschied.ogs 

lAugs.agewerts zwischen Fremd- und Gemeinwörtern zu be-schäftigen. Ahnlich habe ich-mich in ellog-; 2 zeite 5 nicht für das wort"abweichend" entschieden. weil o"j.ui"li, ärr-gär"in ärrgöor-tl.kt ist, sondern ge-zielt f ür das wort "abtrünnig", das eine eind"riii politischä (onnotation trägt undsomit ein Seitenhieb auf diä Sendegepfl,rg;;h;it"n i.t, *o 
", ur ein passgenauesSendeformat geht,

Es ist in Songtexten bekanntlich ja absolut unüblich, KEINE umgangssprache zuverwender, da sich die Musik deiinitionslemaäimmer im unteihaltungssektorbewegt und deshalb für die ErreicnoäirceiTöioär Massen - unJ'nicht etwa kteinerSparten - eignen soll. Die Einführun9,,reg.9iTäßig erscheinender Fremdwörter ineinem Songtext sehe ich als Novum-für äie iä.r- und popmusik, Mit diesem No-vum richte ich mich auch deutlich 
"n 

ärl" rv"nr.h"n einei- rrorreien oder gehobe-nen Bildungsschicht, die schließlicrr eoäÄso puilroct, Ska udgl. hört. wer zu sot-chen bildungsnahen Gesellschaftsschichi; g;i;ört, fühlt sich durch die zahlrei-chen Fremdwörter angesprochen oder r"prf"äniiert. mit oeneÄ bildungsferneBürgerschichten eher i-rrre prooleme habeh. io *ilr ich dem ungeschriebenen Ge-
::,T#13:;'lJ"r*i";jfff Punktexte s.n"'"ir-r's"nsrsprachric-h, binitr"ä uil- 
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Relme und Reimschemata
Die Strophen sind im Schweifreim verfasst (aabccbl, der Refrain in der ersten Hälfte
im Kreuzreim (abab). in der zweiten im Paarreim (bzw, Strophe 3 wieder Kreuz-
reiml und die Bridges als buchstäbliche Brücke zwischen beiden in einer Mischform
aus einem freien Teil und einem im Paarreim {aabb}.
Wie in einem anspruchsvollen lyrischen Text erwünscht gibt es in diesem keine
Reime, die unmittelbar voraushörbar sind. obwohl es nur Endreime gibt, weil be-
reits die Wortwahl oft nicht standardsprachlich ist und das Textthema selbst von
niemandem abgegrast wurde wie die allgegenwärtigen Beziehungs- und Liebes-
texte. Das zwingt ganz automatisch zu einer atypischen Wortwahl und somit zu
ganz neuen Reimen. Aufmerksamkeit und Überraschungen sind dann garantiert.

Realltätsbezug - keine Fiktionalität
Der Songtext spielt nicht in einer fiktionalen Welt der Klischees und bezieht sich
auch nicht auf völlig allgemeine Gegebenheiten mit einem lyrischen lch und imagi-
närem Du oder lhr, sondern bringt meine persönliche Meinung als Radiohörer
und Komponist tatsächlich zum Ausdruck und richtet sich ganz konkret an die Ma-
cher des ÖRR, Gleichzeitig ist der Textinhalt ja auch die Melnung all derjenigen, die
aus den beklagten Gründen schon gar kein Radio mehr hören und auf andere Me-
dien umgestiegen sind. Außerdem ist der Text inhaltlich geladen mit Anspielungen
und Wortspielen: "Nicht Radio Gaga spielen" meint sowohl den gleichnamigen Titel
von Oueen als auch die inhaltliche Aussage dieses Titels, da Queen schon vor 20
Jahren auf das Sinn entleerte Radiogegacker mit diesem Song aufmerksam ge-
macht hat,

Bei der Nennung eines Nachrichtenbeispiels im Songtext, das zum 'lBlödsinn mit
bloßem Auffüllwert" gehört, war es besonders schwierig eines zu finden, das nicht
zu allgemein ist ("Jagdbomber der deutschen Streitkräfte in Albanien abgestürzt"
oder sowasl und an das sich noch lange jeder erinnern wird, Da kam mir die voll-
kommen überflüssige Skandalserie von Bill Clintons Sexaffäre gerade recht. denn
das Sexleben irgend eines Menschen in der Welt hat nun wirklich absolut nicht die
Öffentlichkeit zu interessieren, sofern das nicht schwerstkriminell ist wie im Fall des
belgischen Kinderschänders Marc Dutrou, zumal bis in die Justiz hinein der ganze
Fall durch Versagen und lnvolviertheit geprägt war und fast eine Staatskrise auslös-
te - aber das nur am Rande, weil dieser ganze Sachverhalt einfach nicht in einen
Songtext passt.

Kon kl usi o/Sch I ussfol geru n g
Der Text proklamiert und klagt nicht nur an oder liefert ein Achsel zuckendes State-
ment, sondern bemüht sich um Lösungen der angesprochenen Missstände und
Probleme und tritt gewissermaßen mit den Hörern und Radiomachern in Kontakt.
In der Bridge2 (in der Textdatei Bridge 4l werden solche Lösungsvorschläge ge-
macht und auch musikalisch ausgearbeitet, Aus diesem Grund ist auch jede zweite
Refrainhälfte nicht mit der ersten identisch, sondern enthält neuen Text, der sich
auf die unmittelbar davorliegenden Formteile Strophe und Bridge bezieht und
gl ei chfa I ls Verbesseru ngsvorsch läge enthält.
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Hermeneuti k

ln diesem Analyseteil steht das Zusammenwirken von Text und Musik und deren
Deutung im Zentrum, Die Wahl der musischen Mittel lässt sich stellenweise bis auf
ein einzelnes Songtextwort genau erklären.

Generelles
Erst auf den zweiten Blick in die Partitur fällt auf, dass alle Formteile mit Ausnahme
des Refrains überhlupt keine Tonart haben! Der Refrain steht (deutsch gespro-
chenl in B-dur, der Rest ist freitonal. vor allem die Bridges. In den Strop6en unO
Powpowparts lässt sich zwar ein Grundton ausmachen (erst Gis, dann'El. den man
gerne als "Tonart" deklarieren möchte, diese Zwischenziele werden aber nicht
durch ein Kadenzgebilde bestätigt. sondern sofort wieder verlassen {so z,B. auch
der als Zwischentonika wahrnehmbare Akkord C-moll in Takt 46 oder D-dur im ln-
tro in Takt 51, Das ist natürlich kein Zufall, sondern absichtlich so komponiert. Da-
hinter steckt die ldee, im gesamten proklamatorischen Teil des Songs'(also allen
außer dem Refrainl auch musikalisch ein Gefühl der Unvollkommeiheit. des Man-
gels an etwas, der Unzufriedenheit und des indifferenten Aufenthalts in einer zwar
eindeutig tonalen, aber nicht tonikalen und nicht funktionsharmonischen Welt auf-
kommen zu lassen. Tonikalität erzeugt grundsätzlich musikalische Sicherheit. ein-
deutige Zuordnung in Hörgewohnheiteh und Erwartbares, Wenn textlich und at-
mosphärisch bedingt.die Hörer um.diese Dinge betrogen und sie ihnen entzogen
werden, entsteht a.qc| psychoakustisch ein starkes Unbefriedigungsgefühl OiiUn-
behagen. Einziger Halt bietet das ständige Zurückkehren zu eiÄern-C-rundton, där
sich aber ebenso mehrfach ändert (von Formteil zu Formteill, Die generelle toni-
kalose Unvollkommenheit, die Fortbewegung der Melodie im Tonärt freien Raum,
das Fehlen gebräuchlicher Akkordbewegungen und der komplett wiederholungs-
frei aufgebaute Ggsan_g (außer, dass vielleicht die Strophe als'ganzes wiederholi
wirdl wird aber schließlich zu Gunsten des Refrains aufgegebei. wo alles das exi-
stiert, was vorher^negiert wurde. lm Refrain gebe ich mich völlig traditionell. bilde
die Melodie aus Grundintervallen {Quarte, Ouinte, Oktave, Dur[erz] und wieder-
hole das Kernmotiv mit leichten Variationen, so dass hier Eingängigkeit und Nach-
singbarkeit garantiert sind.

Das Intro
Das Intro nimmt alle 2 Takte diejenigen Genres vorweg, die den Großteil des Stü-
9[9s plägen: Alternativerock und Pöwpow, und ist ein gutes Beispiel dafür, Oass
Akkorde rein klangfarblich eingesetzt werden, um Unrühe aufkommen zu lassen,
Sie.bewegen sich in diesem Formteil ausschließlich in Sekundschritten abwärts und
enden auf einem terzlosen Dissonanzakkord (A.*7b9), der nicht erwartungsgemäß
aufgelöst wird, sondern chromatisch in einen neuen Grundton gleitet, Oaä ö1 den
buchstäblichen Niedergang der Radiolandschaft symbolisieren,-wie er im Text an-geklagt wird. lnteressant daran ist die Verflechtun! aus Bleibendem und sich Ver-
änderndem: Gitarte, Sopranposaune und Posaunä sind in jedem ersten und zwei-
ten Takt Note fü.r Note ldentisch, wohingegen Tenorsaxofoh und Bass uUerfraupi
erst die harmonischen Unterschiede heritellen, Die Blechbläser fangen immer üonvorne oben an und..rutschen per Glissando nach unten weg, Hermeieutisch ist dasso zu verstehen: während sich die zahlenmäßige Mehrheit-dessen, was im Radioerklingt. überhaupt nicht verändert, ändert sictian der Oberfläche nur minimal et-was, was aber letztendlich nicht verhindert, dass die Radiolandschaft des öRR ";;seinen Grundprinzipien her im mer weiter den Bach runter geni (üor allem, weil dasFundament der Harmonik, der Bass, nur abwärts schreitetf



Die Powpowparts
Sie sind so aufgebaut, dass sich die Harmonik über jedem ersten Akkord in jedem
zweiten Akkord durch Verschiebung dieser über dem Grundton ändert. Die Har-
monik spielt im wahrsten Sinne des Wortes verrückt, Das geht so weit, dass der
Bass sich von seinem Grundton gar nicht mehr weg bewegt {Takte 31-36) und sich
die Harmonik verselbstständigt und soweit, dass in den letzten zwei Takten von
Powpow2 eine 2-5-Verbindung mit Alterationen sich andeutet, die aber nirgendwo
hinf ührt,

Auch ohne Text soll in den Powpowparts eine musische Umgebung geschaffen
werden, die für eine gewisse Zerrissenheit im Songzusammenhang sorgt, lmmer-
hin stehen die Powpowparts genau zwischen den Strophenhälften und zerreißen
somit die Strophen, Die Harmonik will immer irgendwo hin, der Bass "weigert" sich
aber und bleibt an Ort und Stelle. Die Bläser spielen polyphon und nicht homo-
phon. Die Posaune solidarisiert sich gewissermaßen mit dem Bass und bleibt eben-
so Note für Note unverändert, Zwischen der Sopran- und Tenorposaune entsteht
ein Frage-Antwort-Spiel: erst bringt die kleine Posaune eine musische Fragestel-
lung und endet auf einem Liegeton, die große Posaune interessiert das aber nicht
und wiederholt immer das selbe. Von jedem ersten Takt aus wird ein neuer Ver-
such unternommen. von der dortigen Harmonik weg zu kommen, aber es wird
immer wieder dort hin zurückgekehrt. Selbst als die musische Umgebung voll-
ständig eine andere ist {Powpowl hat Grundton Gis, Powpow2 das E} ändert sich
nichts daran. Die Posaune hat obendrein noch das letzte Wort, weil sie mit ihrer
Phrase in die Bridge reinragt.

lm symbolischen Sinn soll mit den Powpowparts ausgedrückt werden. dass es in
der Radiolandschaft unumstößliche und unveränderliche Strukturen gibt, die auch
die fortschrittlichsten Neuerungen nicht zu zerschlagen vermögen. Wiederholun-
gen ohne Ende, während sich die musikalische Umgebung drastisch verändert,
Die Bläser sind schließlich die einzigen Instrumente, die Melodien haben, der Rest
ist rhythmisch bestim mt.

Wechselwlrkungen zwlschen Text und M usik

Die Strophen
sind geprägt von kurzen prägnanten Aussagen und Anschuldigungen, Entspre-
chend kurz und einfach gebaut sind die Sätze, Der semantische Akzent liegt am
Ende jeder Zeile und nicht am Anfang des Satzes. Deshalb habe ich den Sätzan-
fang etwas weiter in den Takt hinein verschoben und den Wortakzent der letzten
Zeilenwörter synkopisiert, damit sie die gewünschte Betonung bekom men. Gene-
rell meidet die Melodie mögliche Akkordtöne, die sich zu dur und moll und Drei-
klängen formen ließen, steckt voller Repetitionsnoten und ist von kurzen Tönen
und Notenwerten geprägt, die durch ständige kleine Pausen unterbrochen wer-
den. Zudem ist die Melodie ziemlich unsanglich komponiert, gerade weil sie sich
um mögliche Akkordtöne windet und alterierte Intervalle enthält (2,B, verminderte
Ouarten, mehr dazu im Abschnitt Satztechniken). Die Unsanglichkeit hat mehrere
Aufgaben, Erstens ist sie ein Kompositionsgegensatzzum Refrain, zweitens wird
auf diese Weise die Aufmerksamkeit von der Melodie weg auf den Text verlagert
und drittens bekom mt das ganze auf diese Weise mehr Sprechcharakter als öe-
sangscharakter. Der Sprechcharakter wiederum ist notwendig. weil vor allem die
Strophen (aber auch die Bridges) eine Proklamation sind, eine Verkündigung von



M issständen und
ist auch der Text
gen.

Die Bridge

.Argernissen wie auf einer Demonstration mit Spruchbändern, so
in diesem Formteil angelegt: kurze, knappe, prolihmative Russa- 

'

WennderbisherigeKuttoden|iegtundmanihn,,aufhebt,,,
kann das verstanden werden wie-eine VorscÄritt oo"r ein öeJeti,.das sinnbildlichaufgehoben wird, oder konkret wie ein Gegenstand, den rrn uän unten wiedernach oben holt,.wo er hingehört. Musikalisäh ist diese Stelle so angelegt. 0"6 oi"Melodie tatsächlich dabeiäufwärts geht und zusätzlich mit dem Ritardando einvorzeitiges Liedende_vorgetäuscht ,iird, das scheinbar auf Jei Terz von Des_durzum stehen kommt. D_igqe Terz (Ton fl war bislang dreimal Oie Ouarte in C_moiL 0"r,zweiten Stufe einer 251-Verbindung, und konnte-niemals ats nJÄepunkt empfun-den werden. ln beiden Fällen aber üird der Schlussakkord zu H-dur bzw. Ces-durweitergeführt, also zum Tritonussubstitut der eijentlichen Dominante von B-dur.lch verzichte also regelm.ä.ßig auf die tatsächlicnä oominante F-dur, weil mir dasviel zu lbgedlogchen geklungen hätte, und erietze die Dominanie in der Verbin-
{yn.g-2-5-1 mit ihrem Chromatischen Aquivalent, In H- bzw. Ces-dur ist der Ton Fdie b5' SolcheAlterationen werden weäer im Ska, noch punk. näcn Reggaeä0",Dancehall in der Melodie benutzt.

Wenn man sich nun wiederum ansieht, welche Textwörter auf dieser Dissonanzliegen, sind das alles semantisch signifikrntJ Wört"r am Ende der Bridge 1, näm-lich >Grund<, >dilettant< sowie >seln?< als berechtift FAd Eist in oäi arioöä zist der Ton F"keine Dissonanz in einer Dominante mehr, sondern Terz in einerSchein-Tonika, die letztendlich aber für die Dauer einesAchtels dann doch wiederzu einer Dominante von B-dur umgedeutet wird. Diesmal isies die korrekte Domi-nante F-dur, natürlich nicht ohne Älteration. Der Bass, oer vorher schon immer aufdem H endete. um sich chromatisch abwärts näch B aufzulör"n, tut es auch dies-mal und ist in F-dur die b5, vorher war es der Grundton. Auf oi"'rÄ Weise werdendie Funktionen der Töne F und H nur an dieser Stelle u"rtrürJni, ,".. vorher Dis-sonanz war ist jetzt Grundton und umgekehrt.

Viermal ist der Melodieton des Gesangs auf dem eigentlichen Ton Dis, viermal wirder zu Es enharmonisch umfunktioniert-und viermal wird der Hörer um die zu er-y:,tl:,?3,",1::'Ii!:rr."-s^"Ij.gl l?.1' der.vors_eschatteien r"o.niin oen srar"rn.der Gitarre und dem Bass zu erwarten wäre,bie raoeni g,;hiäi"i;.j;i;hiiltü'n-
dur, sondern nach c-moll und in der Bridgez eiÄmal naclir-moli, Die Textwörterauf ,dem.Gp.ga.ngston sind in diesen Fäll;;;'F-f i.rm',, ,,stört,, sowie ,,bescheiß1,,
und schließlich "{Vielfalt gibt es da zu} Hauf,'. Ha-rmänisJf, *Iiä a-l!o aut die Wort_semantik Rücksicht qenoqmen und ein Akkord verwendet. der dort nicht erwartetwird und nicht hingehört.'Dass ich beir uiää"n il/al dieseÄ ALroio noch einmal zuF-moll abwandele liegt freilich auch "r unriit"tu"r oävoi ii"g;no"n Text, damitdas Wort "Vielfalt" nicht erneut mit C-mott OäJi"nt werden muss und diese Vielfaltauch harmonisch umgesetzt wird.

Der Refrain
Der Refrain ist in diesem Song ganz klassisch das Herzstück wie in jedem song undals solcher ist er besonders m-eiooio", r"ngli"Ä ,"0 tunktionstonal angelegt, Ersteht stilistisch, harmonisch und instrüräniäiärisch in trassem'ölg"nr"tz zu altenanderen Formteilen, ist mit seinen 32 TaktJn o"irangste von ihnen und enthältmaximal viele und verschiedene Aktorosiuten, um eTne Tonart oärzustellen. Alle



Tonleiterstufen bis auf die siebte sind enthalten. die Dominante sogar als Variant-
klang in moll (Takt 641, die Subdominante danach als Dur- und Mollvariante und
zusätzlich noch die alterierte zweite, dritte und sechste Stufe {Des, Ces=H sowie
Gesl, also 10 verschiedene Akkorde. lm Ska oder Punk sind normalerweise nicht
mehr als 3-4 Akkorde gebräuchlich, U m mich nicht stupide in der zweiten Hälfte
des Refrains harmonisch zu wiederholen, weil ich das schließlich auch textlich nicht
tue, habe ich auch hier durch abgewandelte Akkorde für variationsreiche Ab-
wechslung gesorgt,

Diese endlich erscheinende Tonart, auf die man ja intuitiv die ganze Zeit gewartet
hat, wird am Ende dieses Formteils jäh gestört und abgebrochen, als sich das Lyri-
sche lch im Text (ausnahmsweise mal identisch mit dem Autor desselbenl wieder
darauf besinnen muss, dass es schließlich noch mehr Beschwerden gibt, die vor-
getragen werden müssen, so dass hier schlagartig die fröhliche Stimmung und gu-
te Laune des Refrains wieder in Wut, Frust und Monotonie umschlägt. Die Antago-
nie zwischen Refrain einerseits und Rest andererseits lässt sich hermeneutisch so
beschreiben: zunächst meckert jemand kräftig herum, ist unzufrieden, klagt an,
schimpft - alles ohne Tonart, relativ dissonant, kurz und zackig - und dann fällt ihm
die Lösung ein, waser machen wird, um all die missratenen Zuständezu ändern,
Deshalb hat dieser Formteil eine Tonart (die es ja vorher nicht gabl, ist sanglich. sti-
listisch völlig abgesondert von den anderen Formteilen und nicht mehr aggressiv
und hektisch, sondern gelassener, ruhiger, wesentlich entspannter und enthält nur
noch harmonische Konsonanzen. Der ganze Tonraum der Melodie öffnet sich und
wird bis auf den Umfang einer Duodezime geweitet (in der Strophe war er ein Tri-
tonus!), Die Harmonik ist bei nahezu gleichbleibender Melodie besonders ausdiffe-
renziert und reichhaltig. Mit all diesen Mitteln wird musikalisch der lmpetus des
Liedes, die Kernaussage, nämlich als logische Konsequenz aus den beschriebenen
Missständen keine GEZ-Gebühr mehr zahlen zu werden, als besonders warmher-
zig, wohlig angenehm und sinnfällig dargestellt. Die Lösung aller besungener Pro-
bleme steht im Glanz traditionellen Songwritings, die Probleme und Argernisse ih-
rerseits in einem indifferenten Gegensatz dazu.

Die Coda lKlammer 3l und der Höhepunkt
Der Text des vorletzten Refrains ragt grammatisch vollständig in die Coda rein und
sogar das letzte Wort aus diesem wird per Synkope noch geteilt. Die gleiche Syn-
kope leitete bislang immer zur zweiten Hälfte des Refrains über und enthielt einen
Trugschluss auf die vermeintlich neue Tonika Ges-dur, die rückwirkend Ces-Dur
(bzw. H-durl als Subdominante und Des-dur als Dominante erscheinen ließ, Die
Bassbewegung machte das in jenen Takten (68f) regelmäßig durch den Quart-
sprung nach unten deutlich. In der Coda allerdings wird der Bass direkt ganztönig
auf das B gelenkt und täuscht mit der Bläserharmonik und dem Gesangston erneut
B-dur als Tonika vor. Trotzdem erscheint Ges-dur, allerdings über diesem Basston,
wodurch ein offener. ruheloser Sechstakkord erzeugt wird (B stellt sich also nicht
als Grundton, sondern als Terz im Bass heraus!, der weder Trugschluss- noch To-
nikawirkung hat und somit für den Text die Weichen stellt, dass dieser auch noch
weitergeht. Dieser nach Auflösung strebende Sechstakkord, der hier also funktio-
nal und nicht stimmführungstechnisch (kadenzierend) eingesetzt wird (das tradi-
tionelle Rezitativ in der Klassik- und Barockoper wird immer mit einem Sechstak-
kord eingeleitetl, wird nicht etwa aufgelöst, sondern über weitere ruhelose Akkor-
de. nämlich eine Kette von Slashchords. geführt und mündet im Höhepunkt des
Stücks.

Der letzte Slashchord in Takt 92 täuscht abermals Dominantwirkung mit Es-dur
über F als Grundton vor. Man könnte die echte Dominante von B-dur mit None (G)
und Quartvorhalt vermuten, denn die "Auflösung" von B nach A kommt ja auckr
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tatsächlich {in Posaune und Gitarre Takt 93). lch tue aber dem Hörer nicht den Ge-fallen, sondern steigere das ganze noch weiter mit der Art der Instrumentation.
Dynamik und Rhythmik.

Der Slashchord Es/F ist im Takt 92 vollkommen ausinstrumentiert, Das Lick, das dieGitarre in diesem Takt spielt (Arpeggio des aktuellen Akkords und weitere Vorhalts-
töne, die zu einem Ouartakkord'geh-örenl, ist Achtelnote für Rcfrtetnote in Oie Atä-'ser kopiert und auf sie. aufgeteilt-w910e1,'wo 1"Aer neue Ton einem Anschlag einerNote in der Gitarrenstimm-e entspricht. Durch'diese Art der Instrumentation ent-steht g1oße Hektikrrvie ein aufgeregtes Palaver einer Menschenjrrpp", Der Trom-melwirbel auf der Snaredrum und äie treibende Bassdrum auf jädem Viertel tun ihrübriges und wirken wie ein Wirbel im Zirkus, wo jeder auf den Tusch wartet (där
später auch kommtl.

Sopranposaune (in B)

Tenorsaxofon

Posaune

Gitane

In diesem Takt hat der Gesang die lauteste Stelle und die höchsten Töne, DasTextwort "inhibiereh" (= Einhält gebieten, verhindernl wird drjmatisch über denganzen llkt gedehnt.Jund darf g-eschrien werdenll, So als hätie die ganze ganO
diesen Aufschrei gehört, renkt sigfr.Oj.e Rhythmik in einem TriolentuttiwiedJ.öä-
de, verlangs.amt sich dadurch erheblich uäd kommt schließlich, von einer kurzenPause unterbrochen, 9!nz zum Stehen, Danach herrscht dramätische nuhe. textund Musik sind auch hier genau aufeinander abgestimmt.

Der Schlussakkord der Coda ist ein Dominantakkord, wie er im Jazz üblich ist: vollerDissonanzen, Alterationen und Optionstönen. Die vorab genannten anderen Stilis-tiken hätten solche Möglichkeiten ü.berhaupt nich,t zugelaisen. D"r Gesang 6"ilndiesem Akkord die #9 und somit seinerseitä eine Dissänan r runburterz des Ak-rgfd:. Die ganze a.ufgestaute Aggression der vorangegangenen Formteile entlädtsich im Satz "Es reicht jetzt', undäem chaotischen Oilröfr"i-n"nd"r der Band wieauch der Meckerei in den Strophen wird ein Ende gesetzt - es folgt keine Siräpfremehr und die Bridge2 wendet sich inhaltlich auch äicrrt mehi näcin hinten, Jono"rnnach vorne. Das vorgeschaltete Sopranposaunensolo soll eine kleine Verschn"uJ-pause und Zäsur sein, wo die Stimme nichts zu tun hat und sich ätwas aUreagiä-ren kann,

Der Reggaechoralrefrain
stellt wirklich einen angenehmen,Ruh.gpol iT ganzen Stück dar, geht aber gegenEnde wieder zur Tagesbrdnung über lSfat. eriof f Oe; öä;ö. b", ironisch undspöttisch vorzutragen ist, den notigen Background geben ,nJäin" *"lt"r" üü;-raschung darstellen, da diese Stilisiik im gan-zen Stüik nrr rn ai"r", Stelle Verwen-d.'n.g findet. Harmonik und Melodik bleiüen Jnverändert, aber der Text ändert sichein letztes Mal im Refrain und soll mitdem irönischen Gestusoes cesa;gr;;g;;'leicht drohend wirken. Das begründet um so m"hr. 

"inä -Äigä Ätmosphäre. dennl-a.utgehtes im s.ong gentg zulsoauch direkt nach diesem letzten Refrain, DerS."nggl muss sich nicht einmai streng an die Melodienotation haiten, sondern kanneine Mischform aus Gesang und nezitation *änl"n.

11



Der Schluss (T145fl
Die Anklage erfährt eine letzte Zerreißprobe zwischen Text und Musik: die Melodie
geht aufwärts, die Harmonik abwärts, das alles in massiven Dissonanzen. da der
Text auch erregt und nachdrücklich bis aggressiv vorgetragen werden soll, Die Ak-
korde über dem ostinaten B werden vom harmonisch weitesten Abstand tE-dur)
über D- und C-dur mechanisch verschoben, bis zum vorletzten Mal eine erneute
Dissonanz als Vorhalt kom mt (H- bzw, Ces-dur über Bl, um das Wort "scheinheili-
ge" auszudeuten, das mit dem Schlusswort "Makulatur" dann noch nicht mal auf
der Durtonika endet, woraufhin ja die ganze Akkordrückerei eigentlich hinauslief,
sondern auf der Tonikaparallele in moll. Dieser Schlussakkord G-moll, der völlig
unauffällig und versteckt nur im Intro an zweiter Stelle und im Refrain in Takt 63
vorkommt (weil man nach einer Dominante immer auch die Tonikaparallele erwar-
ten wirdl, wirkt am Schluss des Songs tatsächlich noch als buchstäblicher "Trug-
Schluss".
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atzte dNotent o rafie

Al lgem el ne satztechnische Auffäll igkeiten
Es ist darauf geach.tet worden' oasE oie lrarmonik mindestens vierstimmig gestaltetwird' wobei sie stellenweise - nicht nüi u"i öiärrl.r.roros - "r.r,irnt.timmig ausfällt.An allen Überga.ngsstellen zu einem .nJ"i"n'Färmteir wird die satzdichte der Brä-ser von eng nach weit aufgefächert. und gespreizt, ,r välu;il zu gewinnen, ins-besondere vordem Refrain, am schlussäär!"io"n und beim Höh"prnkt in der co-da' An ebensolchen stellen war mir eine stirriurrrung des Basses in Ganzton-schritten wichtig, die eine funktionsg;ii.htäiä'Fiarmonik mangels Halbtonschrittensolange nicht zulässt, bis der Schrus-sa[i;;;';;; phrase kom mt (T45, g5+g6 undT121't,

Der Bläsersatz
ist professionell dreistimmig gesetzt und enthält keinerlei oktav- und euintunisonimit irgend einem anderen läsirument, wie sie von hanoweikli.h ungeschultenHobbypunk- und Amateurskabands g;"nJrätrticrr veiw"nä"i *ärden, Auch inner-halb des Bläsersatzes gibt es keinerl"l i;;;;;ääpp"rungen, Jeder Btäser hat eine insich melodisch wertvolle stimme. in der es;r-# brrromäir.r,,,äörrchgangs- undLeittöne, wechselnoten u,ä gibt, damit-oiä eiÄärsti-r" äüäÄl[, die Ausführen-den abwechslungsreich und-interessant bleibt, Vorzeichen *äiJ"n ihrer harmoni-schen Richtuno entsprechend korrekt notiert und leicht iÄroä-Intervatte bekamen
$9,1 !orz!9 oe-oenu6ei gewohn-ri.n"n i;;";;;n, um ein rasches Einüben undwiedergeben zu ermöglichen {also lieber äs-cäs als as-h}. ir näii"in wird die enoeLage verwendet, in allän anoeren rormieilen-üL"rwiegend die weite Lage. Der B'iä-sersatz ist ferner-so arrangiert, dass er auch ohne saxöton uäilrianoig klingt ein-schließlich aller Dissonanän. besrraru rrat aas'öäxoton meistensii" ti"f.te Stim-me, fügt sich aber auch als Mittelsti;r;i;ää,iö"tr 

"in. 
öräa"-ltor,"n in den Ein-zelstimmen wurden nur an Fortissimosteilenin Anrpruch genommen, damit sichweder dieser Effekt abnutzt noch die Bläsäi rtäll'oig än irri"] envsischen Leistungs-grenze spielen müssen. Es mangelt nicrri;n At;;pausen, selbstverständlich istauch die Phrasi"rynq und. Dynaäir uäii.ia1Ji5iärrgearbeitet. damit einerseitsdem Stück der erforderliche'charakter verliehän wird und andererseits natürlichder Bläsersatz auch exakt einheüticr' är" a;tii;; ktingt und-nicht jeder anders phra_siert' Auch das ist in H.obby- uno Rmateuroänär'r"rm zu finden. doch es be-sch leun i gt erhebl ich die prbuenä rbeit und äüö-nt d ie M usizierq ua I ität.

Desonqernelten !m Fowo-owpar:t;,Die P_owpowparts sind. gänzlich polyphon arran-giert' ln der Machart tnntang - wtitt" - rno!.iffimen die drei Bläser nacheinan-
::j"tlj:n",,,1p8::.:.J._l_rrät nur,ei;;-s"t, ;uffüilende Funktion, aber So-tLrtt, at[.,t'r Do-pranposaune und posaune sind was OesonOäres.

ffiyj:19l"'i![11i;o.ilöq;;i"ktvöl|igunsang|ichundchro-m ati sch m it m e h rf ach e n Vo rha lte n 
-u 

m d i e o eri n i iiä J#äJXt',:i'r"äiffi ff:;" _det allerdinos auf einem trarmäniscrr .ig;ifi[äi"n ron in jedem zweiten Takt, derfür die Harrionik oJrtöeiaä"'Ä'it Bric[ioääi üä*",, ,,Horch,,) auf den Bass charakte_ristisch ist {und zwar nürrt als Dissonanz wie etwa in der Gitarre),Die Posaune hat bis auf die ratäj1iä'a- uäriö'ö'äetrant immer exakt die serbePhrase' egal wie sich die uarmönir auch verSÄdern. m!g. Das ist hermeneutisch zuerklären' da sich auf diese weisä immer wi"JäiÄ"rbe DTss-onani"n mit der Harmo-nik ergeben' wo nur der Schlusstofoisl *iläär'in der urironitlnthalten ist, seies als Grundton von Gis-motl oder T;-itv;;-E;ur. oie Crrras. üiäiot sogar in bei-
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den Powpowparts völlig identisch, obwohl hier ebenfalls noch einmal vollkommen
andere Harmonik als im ersten verwendet wird,

Die ganzen Dissonanzen fallen generell erst bei sehr genauem Hinhören auf. weil
das Ohr durch die Vielzahl der Ereignisse, die abstruse Gesamtharmonik in diesen
Formteilen und die polyphone Satztechnik einschließlich der sehr groovenden
Rhythmik viel zu abgelenkt ist, um auf sowas noch zu achten. Die hermeneutische
Interpretation der Posaune in diesem Zusammenhang lautet: wie sehr sich auch
die musikalische Umgebung im Laufe der Zeit verändert, es gibt Kräfte oder Ele-
mente, die völlig ungeachtet dieser Tatsache permanent und rücksichtslos bei ein
und demselben Schema bleiben. Ohne Songtext ist das zwischen den Strophen-
hälften der musikalische Kommentar zur Radiolandschaft, in der seit Jahrzehnten
ja auch immer das selbe an alten Sachen runtergeleiert wird. ganz egal, wie sich
die Hörgewohnheiten. m usikalischen Ström ungen und M usi ki nteressen inzwi-
schen verändert haben. Das passt buchstäblich nicht ins Bild. wenn auch am Ran-
de {in der;Partitur umgesetzt durch eingliedernde Rhythmik und den Schlusston
der Phrase) musische Zugeständnisse gemacht werden, die nur noch ganz margi-
nal etwas mit dem veränderten Kontext zu tun haben. Die Posaune ist harmonisch
also absichtlich als Störfaktor zum Rest in den Powpowparts einkomponiert wor-
den.

Der Gesang
ist Tonart bedingt in allen Teilen außer dem Refrain schlecht notierbar. weil es eben
keine Tonart gibt und sich der Ambitus vorwiegend im Sprachregister bewegt. wo
es bis auf eine einzige Ouinte in der Bridge {Takt 39 nach 40} keine Tonsprünge,
sondern nur Tonschritte gibt, bei denen das größte Intervall die große Terz ist, In
der Partitur ist die harmonisch korrekte Notation bevorzugt worden, im Einzel-
stimmenauszug wurden enharmonische Intervalle bevorzugt, damit der Sänger
schneller und leichter die Noten lesen kann. Probleme bereiten bei der Abwägung
zwischen korrekter und leserlicher Notation vor allem die sehr häufig gebrauchten
Töne Ais/8, H/Ces und Cis/Des, ln der Einzelstimmenversion wurde ferner darauf
geachtet, dass Akzidenzienmischung vermieden wird, also so ökonomisch wie
möglich entweder nur Bs oder nur Kreuze verwendet werden.

Die Gitarre
hat wie immer in der Rockmusik die wichtigste Aufgabe. dem Sound seinen Stem-
pel aufzudrücken, Gerade bei rhythmisch homophonen Stellen der ganzen Band
spielt sie keine Akkorde, sondern Einzeltöne, die diejenigen der Bläser und des
Basses und Gesangs bis zur Fünfstimmigkeit ergänzen. Die Harmonik ist für keinen
Ska- oder Rockgitarristen spielbar, sondern nur von einem in Jazzharmonik ver-
sierten Gitarristen, da ich. vom Intro und den Strophen abgesehen, auf rhythmi-
sche Singlenotes und Powerchords verzichtet habe. Der Vierklang herrscht in allen
Variationen vor und gerade im Ska- sowie Powpowteil ist besonders schnelles
Umgreifen erforderlich, um die Harmonik präzise zu treffen. Damit die Gitarre nicht
reines Hintergrundinstrument ist, habe ich die Instrumentation im Refrain zwischen
Bläsern und ihr in_vertiert und gönne so der Gitarre auch mal Pausen, als ständig
präsent sein zu müssen. Eine Stelle, die ein Gitarrist auch mal richtig üben musJist
{natürlichl der Höhepunkt in Takt 91-94. In der Partitur ist für die Gitärre genau ge-
regelt, wann sie als reines Begleitinstrument oder als ausrythmisiertes Akzentini-
trument oder Soloinstrument wirken soll und hat somit verschiedene verantwor-
tungsvolle und abwechslungsreiche Aufgaben. Auf diese Weise wird u.U, der in
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Rockbands so ziem I ich.. obl igatorische zweite G itarrist eingespart, denn Rhyth m us-
und Leadgitarre sind für eine einzige Gitarre zusam menfässänd gesetzt.

Der Bass
ist im Refrain besonders Melodisch eingesetzt und spielt eben nicht bloß primitiv
repetierte Grundtöne, sondern enthält ebenso wie die Bläser stellenweise
(chromatische wie diatonischel Durchgangs- und Wechselnoten, ist grundsätzlich
so angelegt, dass.der. jeweilige harmoÄische Vierklang abgebildet wiid und dabei
i m mer sanfte Wel lenbewegungen ausgeführt werdenl oiigasssti m m e kom mt so-
zusagen einem W.alkingbqsslm Jazz gleich und akzentuiert gelegentlich das musi-
sche Geschehen. Wären die TonsprüÄge und Intervalle nich[so [roß, könnte män
ihn beinahe wie eine autarke Melödie öingen. was der Hobbybas-sist nicht macht ist
hier komponiert: Verwendung von Tönen, die NICHT im Akkbrd enthalten sind(also Schritte statt Sprüng_e|, sofern es sich nicht sowieso um Slashchords handelt,
wo das die Definition des Basses bedeutet, lm Refrain bildet der Bass die Tonalität
ab und hat eine völlig plausible Linienführung, was in anderen Formteilen r"njÄtt
Tonart nicht möglich ist.

In den restlichen Formteilen kommen dem Bass erheblich rhythmischere Aufgaben
zu, weil die Harmonik eher nebensächlich ist, Er ist bewusst nicht in jedem Tatit
präsent (die Strophe kommtfastohne ihn ausl und hat mit keinem äinzigen ln-
strument irgend eine Oktavunisonostelle, ist also satztechnisch ins gesamte Musik-
geschehen selbstständig eingeflochten,

Das Schlagzeug
hat von totaler Freiheit in der Ausgestaltung der Möglichkeiten, wo die einzige
Vorgabe die Grooveangabe ist (Stlophe, Räfrain. Polvpow). bii zur exakten Äusno-
tation [HQlepunkt!n Takt 91-94] alle'Zwischenstufen iri derNotation, um den Musi_
ker in Abhängigkeit des kompositorischen Zusammenhangs in äie richtigän g"li-
nen zu lenken, An der Art der Notation ist gut erkennbar, rio mir als foriponisi
y.ann was genau wichtig_ war: exakte Instrumentation, durchlaufendes TiÄing mit
Akzenten, feste Rhythmik ohne durchlaufendes Timing, Klangfarben usw. Der
Drummer weiß also in jedem Formteil exakt was er mächen riuss. da alle Einzelhei-
ten nichterst in der Probe besprochen und erarbeitetwerden müssen. rond"rn 

-

bereits kompositorisch geregelt sind.

15



Überslcht der Gegensätze zwischen Refrain und den anderen
Formteilen

Strophe, Bridges, Powpow Refrain

Tonalität f reitonal funktionstonal

Melodietonraum Triton us Duodezime

Melodik unsanglich, Akkordtöne mei
dend, linear abwä rts

sanglich Akkordtöne enthal-
tend, Melodiebogen m it
Wellenbewegung und Stei-
geru ng

Akkordbewegungen Rückungen, Verschiebun-
gen

d iaton isch

Bassbewegungen rhythm isch, akzentuiert, per-
kussiv, chromatisch, a melo-
disch

sanglich, melodisch, arhyth-
m isch, d iaton isch

Harmonik n ichtkadenzierend, afu n kti o-
nal, tendenziell indifferent

kadenzierend, fu n ktiona I

Stilistik Alternative Rock & Powpow Ska (bzw. Reggael

Intervallik nur Schritte bis gr. Terz,
chro matisch alteriert

d iaton isch, Sch ritte u nd
S prü nge, kaden zorientiert

Satztechniken dissonant, füllend konsona nt, beg leitend

Notenwerte Achtel und kurze Synkopen Viertel und Haltetone

Text proble m ori entiert, wieder-
holu ngs f rei

lösungsorientiert, zur H älfte
wiederholend

Rei mschemata Schweif- und Paarreim, f reie
Form

Kreuz- und Paarreim
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