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1. Einleitung

Sowohl das Thema ,,Musik* als auch die Themen ,,Literatur® und ,,Lyrik* interessieren
mich schon langer. Da schien der Orchester Projektkurs, welcher an die Facher Musik
und Deutsch gekoppelt ist, perfekt zu passen. Die Idee der Vertonung eines expressio-
nistischen Gedichts kam mir mit der Entscheidung fur das Oberthema des Projektkur-
ses: ,,Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft“. Dieses liel} mir viel Raum und so entschied
ich mich mein Projekt dem Bereich der ,,Zukunft zu widmen. Es erscheint zunédchst
vielleicht widersprichlich, dass sich meine Vertonung an einem Gedicht aus der langst
vergangenen Epoche des Expressionismus orientiert. Mein Ansatz beim Finden einer
Grundlage war aber, wie auch bei der spateren kreativen Arbeit, ein abstrakterer. So
habe ich mich nach einer Vergangenen Epoche umgeschaut, welche Themen behandelt,
die auch in der Zukunft bzw. mit dem Blick auf die Zukunft aktuell sind. Das hat mich
zum Expressionismus gefihrt, einer Epoche, welche Themen, wie die Entfremdung des
Individuums von und die Uberforderung mit der Welt und sich selbst betrachtet. Auch
der Aspekt der damals voranschreitenden Industrialisierung lasst sich mit der sich heut-
zutage rasant entwickelnden Digitalisierung vergleichen.

Die Umsetzung einer uns so entfernten Wirklichkeit bietet viel zum Experimentieren.
Ich mdchte unterschiedliche musikalische Stilmittel verwenden, die mir teilweise selbst
neu sind. Hierzu werde ich mich im Vorfeld mit den Kategorien Harmonik, Rhythmik
und Sound beschéaftigen und die daraus gewonnenen Erkenntnisse in den Prozess der
Vertonung integrieren. Ich erhoffe damit, dem Horer und mir neue Perspektiven auf das
Gedicht zu eroffnen.

Meine Arbeit gliedert sich in die Analyse des zugrundeliegenden Gedichts ,,Punkt von
Alfred Lichtenstein, die theoretische Auseinandersetzung mit den schon erwahnten mu-
sikalischen Parametern und die Aufschliisselung meiner praktischen Umsetzung.

2. Vorbereitungen zur Vertonung
2.1 Analyse des Gedichts
Das Gedicht Punkt!, welches von Alfred Lichtenstein im Jahre 1913 verfasst wurde,

behandelt das Thema der Ich-Dissoziation und der Entfremdung vom Selbst und der

1 Alfred Lichtenstein: Punkt. https://gedichte.xbib.de/Lichtenstein_gedicht Punkt.htm (letzter Zugriff 26.03.2022);

Anhang 1; Im Folgenden wird durch Versangaben verwiesen
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Gesellschaft im Angesicht der rasant voranschreitenden Industrialisierung am Anfang
des 20. Jahrhunderts. Thematisch und zeitlich lasst es sich somit der Epoche des Ex-

pressionismus zuordnen.

Das Gedicht besteht aus zwei Quartetten, die einen umarmenden Reim (abba//cddc)
aufweisen, und ist einheitlich in einem funfhebigen Jambus mit ménnlichen Kadenzen
verfasst. Schon das Metrum gibt somit einen Ausblick auf die Monotonie, die das lyri-
sche Ich in seinem Alltag erlebt. Dass die Verse immer betont, also mit mannlichen Ka-
denzen enden, lasst sich als ein Gefuhl des lyrischen Ichs, nicht zur Ruhe kommen zu

kdnnen deuten.

Beide Strophen lassen sich in zwei Teile gliedern. Zunachst wird die AulRenwelt des
lyrischen Ichs sehr negativ konnotiert beschrieben. Anschlie}end wird die Verbindung

zur Innenwelt und zu einem aus der AuBenwelt resultierenden Schmerz gezogen.

In den ersten beiden Versen beschreibt das lyrische Ich den StralRenverkehr, welcher
Hlichterloh® (V. 1) durch seinen ,,Kopf* (V. 2) flieBt und ihm ,,weh[tut]* (V. 2). Der
Kopf ist dabei bereits ,,erlosch[en]* (V. 2), d.h. das lyrische Ich verarbeitet das Wahrge-
nommene gedanklich nicht mehr, sondern empfindet die Eindriicke nur noch als
schmerzhaft, wahrend diese durch seinen Kopf ,,flieBen* (V. 1). Die Nahe, welche zwi-
schen Geschehen und Wahrnehmung herrscht, wird durch das Enjambement zwischen
Vers Eins und Zwei, welches die Stralen mit dem erloschenen Kopf verbindet, illus-
triert. Die Beschreibung der Straen mit dem Adjektiv ,,wiist (V. 1) erinnert dabei vom
Wortlaut an den biblischen Vor-Schépfungs-Zustand. Das Chaos, welches wieder ein-
gekehrt ist.

Im dritten und vierten Vers folgt die Introspektive, in der das lyrische Ich Gedanken an
die eigene Verganglichkeit (vgl. V. 3) beschreibt. Mit der Metapher ,,Dornrosen meines
Fleisches, stecht nicht so® (V. 4) macht das lyrische Ich deutlich, dass es nicht nur von
duBeren Einfliissen zerstort wird, sondern, dass sich auch sein eigenes ,,Fleisch® (V. 4)
gegen sich selbst richtet, also eine Distanz zum eigenen Korper, zum Selbst aufgebaut

wurde.

Am Anfang der zweiten Strophe wird die Nacht vom lyrischen Ich mit negativen Be-
griffen beschrieben. Sie ,,verschimmelt” (V. 6) und wird vom ,,Giftlaternenschein* (V.
5) ,.kriechend” (V. 6) ,,mit griinem Dreck beschmiert™ (V. 6). Fiir das lyrische Ich ist es
also das kunstliche Licht, welches die Stadt, wie Schimmelbefall unaufhaltsam ver-

3



dreckt. Dabei steht das Licht stellvertretend fiir die technischen Innovationen der Indust-
rialisierung und so driickt diese Stelle die Angst und Ablehnung gegentiber der Veréan-

derung weg von einer fir das lyrische Ich akzeptablen Lebensrealitat aus.

Nun folgen zwei Zeilen der Introspektive, in welcher das lyrische Ich auf seine kdrperli-
che Verfassung zu sprechen kommt. So driickt es mit ,,Das Herz ist wie ein Sack* (V. 7)
Midigkeit gegenuber dem eigenen Leben aus. Sein Blut erkaltet (vgl. V. 7), was eine
Vorausdeutung auf den herannahenden Tod ist. Zu bemerken ist auch, dass das lyrische
Ich nicht mein, sondern ,,Das Herz* (V.7) und ,,Das Blut“ (V.7) beschreibt, also auch
sprachlich seinen Kdrper vom Selbst distanziert. Dies wird im Folgenden weitergefihrt
bei ,,Die Augen®. Im letzten Vers wird die Zerstérung der Welt, welche ,,Jum]fallt (V.
8), und des lyrischen Ichs, das auf seine ,,Augen* (V. 8), welche ,,[ein]stiirzen” (V. 8),
reduziert wird, beschrieben. Dabei ist es wahrscheinlich nicht die Welt, welche zu Ende
geht, sondern die Wahrnehmung des lyrischen Ichs. Es stirbt — tiber die Art und Weise
des Sterbens sind nur Spekulationen mdoglich, eine Option ware aber natiirlich der Sui-
zid als Ausweg aus einer Welt, die es als abstoRend empfindet und zu der es keinen
Zugang hat. Im letzten Vers liegt mit ,,Die Welt fallt um. Die Augen stiirzen ein.” (V. 8)
ein Parallelismus vor, welcher durch den gleichen Satzbau die Gleichgultigkeit, mit der

das lyrische Ich seinem eigenen Ende gegenubersteht, betont.

2.2 Aspekt der Ich-Dissoziation und Zukunftsbezug

Die Ich-Dissoziation war in der Epoche des Expressionismus besonders in Bezug auf
die Industrialisierung Thema und &hnelt stark dem durch Karl Marx beschriebenen Ent-
fremdungseffekt. Dieser sagt sinngemal, dass der Mensch den Bezug zu dem Produkt,
an dessen Schaffensprozess er teilnimmt, verliert, sich mit seinem eigenen Handeln

nicht mehr identifizieren kann und sich so von diesem und sich selbst entfremdet?.

Gerade in Dystopien ist die Entfremdung vom eigenen Tun ein omniprésenter Aspekt.
Der Mensch verliert in solchen durch die voranschreitende Technisierung und Digitali-
sierung oftmals den Kontakt zu Kdrper und Geist, da er sich in fiir ihn offensichtlich
sinnlosen, komplexen Prozessen wiederfindet. Das Individuum tritt zuriick und macht
Platz flr ein ihm gleichgiltiges Produkt, zu dem es eigentlich keinen nennenswerten

Beitrag leistet. Auch die bspw. in Blade Runner thematisierte Angst der Menschen im

2 Dirk Sauerland: Entfremdung. https://wirtschaftslexikon.gabler.de/definition/entfremdung-35938 (letzter Zugriff
27.03.2022)
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Angesicht von Kinstlicher Intelligenz als Spezies an Bedeutung zu verlieren, spielt in
meiner Ubertragung auf die Zukunft eine Rolle.

2.3 Einfihrung in die theoretisch betrachteten Kategorien
Nun folgt eine kurze Auseinandersetzung mit den bereits erwéhnten musikalischen Ka-

tegorien und mein Ansatz diese in der Vertonung zu nutzen.

2.3.1 Harmonik

Harmonisch mdchte ich vor allem die Unterschiede zwischen Hell und Dunkel darstel-
len. Diesen mochte ich mich durch das nutzen der verschiedenen Modi (Kirchentonar-
ten) annahern. Vincent Persichetti macht die Wirkung der Modi an der Anzahl der Vor-
zeichen fest und sagt: ,,The greatest number of flats that can be applied to a modal scale
on a particular tone will produce the ,,darkest* mode, the locrian*. Andersherum schafft

das Hinzufuigen von so vielen Kreuzen wie moglich den ,,hellsten* Modus, lydisch.

Besonders mit diesem Kontrast zwischen den verschiedenen Modi mdchte ich in der

Vertonung arbeiten.

2.3.2 Rhythmik

Rhythmische Mittel, welche sich thematisch gut einbinden lassen, sind die Polyrhyth-
mik und die Polymetrik. Die Polymetrik wird in Vincent Persichettis ,,Twentieth-
Century Harmony“ so definiert: ,,When the pulse is irregulary but consistently subdivi-
ded, different time signatures are used simultaneously (polymeter)*. Somit finden pa-
rallel zwei verschiedene Taktarten im selben Zeitraum statt, bspw. ein Drei- und ein

Vier-Vierteltakt (3/4 gegen 4/4), und arbeiten so ,,gegeneinander (vgl. Anhang 2).

Metaphorisch wirken Polyrhythmen komplex, mdglicherweise verwirrend und Uberfor-
dernd — hiermit lassen sich gut entsprechende Gefiihle, die das lyrische Ich mit dem
Blick auf seine AuRenwelt durchlebt, iiber die Vertonung auf den Horer® tibertragen.

2.3.3 Sound
Beziliglich der Thematik ,,Sound* habe ich mich mit drei thematisch zu dem Gedicht,
bzw. der Idee meiner Umsetzung dessen, passenden Werken auseinandergesetzt; dem

Soundtrack des Filmes ,,Blade Runner* (1982) des griechischen Komponisten Vangelis,

3 Vincent Persichetti: Twentieth-Century Harmony — Creative Aspects and Practice. New York 1961. S. 35.

4 Vincent Persichetti: Twentieth-Century Harmony — Creative Aspects and Practice. New York 1961. S. 214,

5 Ich nutze der Einfachheit halber in dieser Arbeit das generische Maskulinum; Andersgeschlechtliche Leser*innen
und Hoérer*innen sind selbstverstandlich mitgemeint



dem Soundtrack des Filmes ,,Matrix“ (1999) unterschiedlicher Interpreten und dem Al-
bum ,,OK Computer* (1997) der britischen Band Radiohead.

Diese unterscheiden sich zwar untereinander in ihrer Umsetzung sehr, werden aber
durch ihr Thema geeint. So behandelt ,,Blade Runner* unter anderem das Verhéltnis der
Menschen zu schon ebenburtigen Androiden, ,,Matrix* das Thema der Simulation einer
Wirklichkeit und dem Ausbrechen aus dieser und das Album ,,OK Computer* die Skep-
sis gegenuber der gesellschaftlichen Entwicklung in Bezug auf den technologischen
Fortschritt. Auch beztiglich der untersuchten Kategorie Sound weisen sie einige zentrale

Gemeinsamkeiten auf, welche im Folgenden untersucht werden.

Der Soundtrack des Filmes ,,Blade Runner wurde eigens fiir den Film komponiert. Es
wurde, wie es flr Science-Fiction-Filme typisch ist, viel spharisch gearbeitet, um die im
Film gezeigte Weite und Undurchdringlichkeit der postmodernen Gesellschaft darzu-
stellen. Dies geschieht durch Effekte, wie ,,Reverb*, also Hall, welche bspw. arpeggie-
rende Synthesizer verschwimmen lassen®, und auch flachige, also vornehmlich durch
leichte Verstimmungen oder Chorus bearbeitete, Synthesizer” und Chére®. Diese groR-
teils sehr kiinstliche Atmosphare wird weiterhin durch Computer-Sounds® und digital
bearbeitete Stimmen verstarkt. Dem stehen bspw. in ,,Tears in the Rain“!® klassische
Orchesterklange gegeniiber. Diese stehen im Gegensatz zur futuristischen Umwelt und

beschreiben in intimen Momenten die Gefiihle der Protagonisten.

Der Soundtrack des Filmes ,,Matrix* ist hingegen eine Sammlung von Songs verschie-
dener Kinstler und Gruppen, wie Marilyn Manson, Rage Against the Machine, Ramm-
stein, u.a., welche thematisch und klanglich in das Muster des Filmes passen. Dabei
lassen sind die Songs in die zwischen den Genres ,,Metal*, ,,Industrial® und ,,Electro*
einordnen. Diese Zuordnung deutet schon auf einen eher aggressiven Charakter des
Soundtracks hin. Allerdings gibt es auch ruhigere Momente, durch die ebenfalls ein

Kontrast zwischen ,,Artifizialitat“ und Vertrautem geschaffen wird. So stehen auf der

6 Vgl. Vangelis: Blade Runner: Original Motion Picture Soundtrack. East West (Warner)/Atlantik Records. 1994.
Blush Response (ab 1:37).

" Vgl. Vangelis: Blade Runner: Original Motion Picture Soundtrack. East West (Warner)/Atlantik Records. 1994,
Main Titles Music from the Motion Picture ,,Blade Runner* (ab 1:40).

8 Vgl. Vangelis: Blade Runner: Original Motion Picture Soundtrack. East West (Warner)/Atlantik Records. 1994.
Rachel’s Song (ab 0:40)

9 Vgl. Vangelis: Blade Runner: Original Motion Picture Soundtrack. East West (Warner)/Atlantik Records. 1994,
Tales of the Future (ab 0:00)/Memories of Green (ab 0:00).

10vgl. Vangelis: Blade Runner: Original Motion Picture Soundtrack. East West (Warner)/Atlantik Records. 1994.
Tears in the Rain.



Seite der Kinstlichkeit programmierte Rhythmen von Drum-Machines, wie der Roland
808 oder der Roland 909, verzerrte Gitarren, Basse!! und Stimmen'?, Acid-Bésse??, also
durch das Zusammenspiel von Filter und Frequenz-Peak verdnderte, aggressiv klingen-
de Synthesizer, und von Sequencern abgespielte repetitive Synth-Pattern’4. Dem gegen-
iiber stehen an Breakbeats erinnernde Grooves'®, die sich zu den aggressive Klangen
mischen, und vertraute Klavierklange!®. Das konsequente Mischen von vertrauten und
verfremdeten Klangen hat auch einen metaphorischen Bezug zum Thema des Films,

dem Hinterfragen der eigenen Realitat und dem Enttarnen dieser als Simulation.

Das Album ,,OK Computer® von Radiohead ist in der Liste wahrscheinlich am gemé-
Rigtsten und setzt weniger auf Synthesizer. Es setzt vielmehr darauf vertraute Klange
gezielt durch Filter oder Verzerrung zu verfremden. So wird beispielsweise bei der
Lead-Melodie von ,,Subterranean Homesick Alien*!’ eine Gitarre durch Pitch- und Mo-
dulations-Effekte so verfremdet, dass sie beinahe nicht wiederzuerkennen ist, was aus-
schlaggebend fir die beinahe unheimliche Atmosphéare des Liedes ist. Elemente, wie
der arpeggierende Synthesizer am Ende von ,,.Let Down“!8, die Computergerdusche in
,Karma Police“!®, roboterartige Stimmen?® und durch Filter, wie Phaser? oder Wah-
Wah?? beeinflusste Gitarren, sorgen fiir futuristische Momente. Trotzdem stehen diese
verfremdeten Teile immer in einem klassischen Band-Kontext aus akustischer Gitarre,
Fender Rhodes, Schlagzeug, Bass und Percussion. Hier werden also auch, wie bei dem
Soundtrack von ,,Matrix* vertraute mit fremden Klédngen gemischt und so eine teils un-

wirkliche Atmosphére geschaffen.

Dieser Kontrast zwischen Vertrautem, welches klanglich durch bekannte, eher klassi-
sche Instrumente, wie Klavier, Gitarre oder Orchesterinstrumente umgesetzt wird, und
Neuem, oft umgesetzt mit synthetisch erzeugten Kléngen, ist letztendlich die Parallele

zwischen den verschiedenen Beispielen.

11 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Spybreak! (Short One).

12 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Mindfields (0:31).

13 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Leave You far behind (ab 2:26).
14 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Dragula (ab 0:00).

15 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Ultrasonic Sound (ab 0:57)/Prime
Audio Soup (ab 0:23).

16 The Matrix: Music from the Motion Picture. Warner Records/Maverick. 1999. Clubbed to Death (ab 2:55)

17 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Subterranean Homesick Alien (ab 0:10).

18 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Let Down (ab 3:39).

19 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Karma Police (ab 3:40).

20 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Fitter Happier/Paranoid Android (ab 0:50).

21 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Paranoid Android.

22 Radiohead: OK Computer. Parlophone (EMI). 1997. Paranoid Android (ab 5:50).



2.4 Der Kreativprozess und Ansatz

Wie schon in der Einleitung erwéhnt mochte ich mich dem Gedicht auf eine abstraktere
Art und Weise nahern. D.h. ich trenne mich von der sprachlichen Ebene und setzte die
Bilder programmatisch um. Mir ist bei der Vertonung die Ubertragung auf die Zukunft
und unsere jetzige Realitat in besonderem Mal3e wichtig, nattrlich ohne dabei den Be-
zug zur Grundlage zu verlieren. Dabei will ich mich darum bemdihen, dass sowohl die
Bilder, die das Gedicht zeichnet, umgesetzt, als auch die Emotionen des lyrischen Ichs
flr den Rezipienten spurbar werden. Mein Ansatz &hnelt bei der Vertonung der bildli-
chen und emotionalen Ebene des Gedichts dem Komponieren von Filmmusik. Bei die-
sem gibt es vier zentrale Techniken: Die , Paraphrasierung“%, bei welcher die , Musik
[...] der Bilderzihlung“?* entspricht, die ,,Polarisierung“?®, bei welcher die Musik das
Geschehen emotional farbt?®, die , Kontrapunktierung*?’, bei der die Musik dem Ge-
schehen ,,wiederspricht“?®, und die ,,Charakterisierung*?®, bei welcher ,,[z]wischen der
Musik und der Bilderzihlung [...] eine Beziehung aufgebaut**® wird, bspw. in Form

von Leitmotivik.

Ich werde versuchen mich nach den Techniken der ,,Paraphrasierung und ,,Charakteri-
sierung® zu richten und so den Horer moglichst nahe an die Geflihlswelt und die Le-
bensrealitat des lyrischen Ichs zu fuhren. Ein wichtiges Mittel dabei wird auch das Nut-
zen von Samples verschiedenster bekannter Gerdusche sein, um beim Hérer auch ab-
seits der Musik ganz natiirliche Assoziationen hervorzurufen und eine Rdumlichkeit zu
etablieren, welche im Gegensatz zum Film, ohne die visuelle Ebene, noch nicht vorhan-

den ist.

AuBerdem werde ich der Vertonung eine ,,dritte Strophe* hinzufiigen, in welcher ich die
Maoglichkeit eines musikalischen Werkes nutze, (ber die Existenz des lyrischen Ichs
hinauszugehen und so den Moment des Sterbens und der , Nichtexistenz* zu ,.erfor-

schen®.

23 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 122.
24 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 124,
25 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 122.
26 vgl. Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 124,
27 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 122.
28 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 125.
29 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 125.
30 Alain Ottiker: Filme analysieren und interpretieren. Stuttgart 2019. S. 125.



3. Erlauterung der Vertonung

Die Vertonung® orientiert sich strukturell an der lyrischen Vorlage. So gibt es eine erste
und zweite Strophe, die jeweils in einen Teil der passiven Wahrnehmung und einen Teil
der Introspektive und des Schmerzes gegliedert sind. Hinzugefligt habe ich der Verto-

nung einen dritten Teil, dessen Bedeutung ich spéater erldutern werde.

Im Folgenden werde ich das Stuck chronologisch aufschlusseln, um einen direkten Ver-

gleich mit der lyrischen Grundlage zu ermdglichen.

3.1 Erster Teil (Erste Strophe)

Die Vertonung beginnt mit einem fernen Rauschen, den ,.flieBen[den]* (V. 1) Stral3en
entsprechend, in welches ein Herzschlag und der konstante Ton eines EKGs eintreten
(0:03) — die Wahrnehmung des lyrischen Ichs wird etabliert, welche sich in dieser Form
uber die ersten beiden Strophen fortsetzt. Bei dem Ton des EKGs handelt es sich um ein
C, die Mollterz der herrschenden Tonart A-Moll. Diese Konstante macht es unméglich,
wahrend die Wahrnehmung des lyrischen Ichs noch aktiv ist, nach A-Dur zu wechseln,

und driickt so durchweg die aussichtslose Situation des lyrischen Ichs aus.

Bis 0:16 intensiviert sich das Rauschen und es wird horbar, dass es sich dabei um fah-
rende Autos handelt. AuBerdem zugemischt ist diesem das Rattern einer fahrenden
StraBenbahn und das Gerdusch von Feuer, welches sich mit dem eines flieRenden Flus-
ses mischt, und somit die Metapher ,.flieRt lodernd umsetzt. Uber dem schwebt ein an
das Geréusch einer Neonrohre erinnernder Ton, welcher die kiinstlichen Lichter auf den
StralRen abbildet. Auf der melodischen Ebene folgt dann eine von einem Synthesizer mit
einer Sagezahnwelle gespielte Melodie, welche sich an den Tonen des A-lokrischen
Modus, dem wie schon erléautert, ,,dunkelsten® Modus, bedient. Der letzte Ton dieser

Melodie miindet mit einem ,,Pitch-Bend* von A nach G in einer Dissonanz bei 0:33.

Bis dorthin schreitet auch die Intensivierung der Einfliisse auf das lyrische Ich, in Form
von fortschreitender Verzerrung und ,,Zerstérung® des Larms und ein lauter werdendes,
unangenehmes Computergerausch, als erster klarer Zukunftsverweis, voran. Bei 0:33
wird diese dann durch einen schneidenden, verzerrten Ton des EKGs, welcher den
Schmerz (vgl. V. 2) fir den Zuhdrer splrbar macht, und einen nicht identifizierbaren,
scheinbar randomisierten Synthesizer, der die Instabilitat des lyrischen Ichs und seine

Uberforderung mit der Situation ausdriickt, unterbrochen. Dieser Synthesizer ist aus

31 Beiliegend; im Folgenden wird durch Sekundenangaben verwiesen



einer durch verschiedene Effekte, wie Octaver und Distortion, verfremdeten Gitarre
entstanden. In diesem Sinne ist dieser eine Metapher fiir die verfalschte Wahrnehmung
des lyrischen Ichs in Bezug auf alltdgliche, eigentlich vertraute Dinge. Wéhrend der
Schmerzmoment verklingt, ertont das Gerdausch einer Uhr, welche aufgezogen wird
(0:36), zu ticken (0:39) beginnt und so die Erinnerung an die eigene Verganglichkeit
ausdruckt (vgl. V. 3). Zusammen mit dem beginnenden Ticken kommt eine auf den
Offbeat ,,gesidechainte*, also beziiglich der Lautstarke rhythmisch automatisierte, Gitar-
re hinzu, welche den Grundton A spielt und als Motiv das durch den Kopf des lyrischen
Ichs pulsierende Blut darstellt — die von der AuBenwelt abgeschnittene Introspektive.
Verstarkt wird sie durch einen ebenfalls ,,gesidechainten* Synthesizer, der die Quinte
zum Grundton spielt, welches nach der Obertonserie das nattrlichste Intervall nach der
Oktave ist und somit fiir die Basis des Lebens, den Herzschlag, das Blut, die Anatomie
des Menschen, also das Einzige, was das lyrische Ich in diesem Fall noch als menschli-
ches Wesen auszeichnet, steht. Die Quinte wird spater durch einen Moll7-Akkord rela-
tiviert (0:47). Wahrend des ,,Sidechain“-Motivs spielt ein Fender Rhodes ein leicht dis-
sonantes Motiv aus parallel gefiihrten Sus2-Akkorden, welche die Unbehaglichkeit des
lyrischen Ichs in seinem ausdruckt. Zusammen mit dem A-Moll7-Akkord eingefiihrt
spielen synthetische Glocken das ,,Dies Irae“-Motiv, welches in der Musikgeschichte
immer wieder als Metapher fur das bevorstehende Jingste Gericht, also fur den Tod,
genutzt wurde und demnach die Stelle ,,Ich fiihle deutlich, daf3 ich bald vergeh* (V. 3)
zusétzlich zu der ablaufenden Uhr umsetzt. Der letzte Vers der ersten Strophe ,,Dornro-
sen meines Fleisches, stecht nicht so* (V. 4) wird durch sich zunehmend intensivieren-
des, ,.,stech[endes]* (V. 4) Gerdusch, das zusammen mit dem Dies Irae-Motiv beginnt
und immer gemeinsam mit dem Herzschlag auftritt (vgl. 0:48 — 1:00) umgesetzt. Es ist
der Herzschlag, welcher in meiner Umsetzung der Wahrnehmung und dem Korper des
lyrischen Ichs, seinem ,,Fleisch® (V. 4), entspricht; deshalb musste es dieser sein, wel-
cher den Schmerz ausldst. Zusatzlich wird der Schmerz noch durch einen kreischenden
hohen Ton unterstutzt. Bei 1:00 endet der Schmerz abrupt und es folgt ein kurzer Mo-

ment der Ruhe, in welchem Herzschlag und EKG zu héren sind.

3.2 Teil Zwei (Zweite Strophe)

Durch einen ,,Riser, ein moduliertes ,,White Noise*“ (Rauschen), wird dann zur zweiten
Strophe Ubergeleitet, welche, dem Gedicht entsprechend zuerst die ersten beiden Zeilen
,Die Nacht verschimmelt. Giftlaternenschein/Hat, kriechend, sie mit griinem Dreck

beschmiert™ (V. 5-6) umsetzt. Essenziell an der Stelle ist in der Vertonung vor allem der
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Synthesizer (ab 1:06), welcher durchgehend eine aggressiv klingende Basslinie spielt,
die sich aus zwei Sagezahnwellen und einem aggressiven Pink Noise, einem synthetisch
erzeugten Rauschen, zusammensetzt. Dieser symbolisiert das Artifizielle und dadurch,
dass er wahrend des ganzen, 35-sekiindigen Teils keine ruhige Stelle lasst, die Unauf-
haltbarkeit des Lichts und der Moderne. AuBlerdem steht der ,,dreckige* Klang des Syn-
thesizers auch fiir das Wort ,,beschmiert” (V. 6). Gegen den Rhythmus des Synthesizers
arbeitet polymetrisch (siehe Kapitel Rhythmik) im Rhythmus 2 gegen 3 eine verzerrte
Hi-Hat, welche die Uberfordernde, aggressive Wirkung des Teils noch verstarkt. Das
Adverb ,.kriechend” (V. 6) wird zum einen durch einen fldchigen Synthesizer, welcher
kleine, dem lokrischen Modus (siehe Kapitel Harmonik) enthommene, Intervalle spielt,
und zum anderen durch ,,gesidechainte” Fabrikgerdusche umgesetzt. Diese sind zum
einen ein Verweis auf die Herkunftszeit des Gedichts und die damals vorherrschende
Thematik der Industrialisierung, zum anderen sind sie aber auch durch die Verfremdung
dieser Gerdusche durch Sidechain-Effekt und Verzerrung ein Blick auf die Reindustria-
lisierung in einer dystopische Zukunft. Auch bei diesem Aspekt findet eine Intensivie-
rung statt. So ist der Fabriklarm in der ersten Halfte auf einen Takt ,,gesidechaint* und
in der zweiten Halfte auf Viertel. Aullerdem kommt ein aus Gitarren erzeugtes Compu-
terdhnliches Gerdusch hinzu, welches den Polyrhythmus im doppelten Tempo (dann
also 2 gegen 6) unterstitzt. Dieses vereint mit den Fabrikgerduschen die Ambivalenten
Angste der Zukunft: sowohl die Angst vor der GibermaBigen Digitalisierung als auch die
vor einer Reindustrialisierung. Ubergeleitet wird zum zweiten Teil der zweiten Strophe
durch einen hohen, den Schmerz einleitenden Ton (ab 1:37). In diesem wird das Motiv
der Innensicht durch das pulsierende Blut wieder aufgegriffen. Dabei bleibt der Puls
aber nicht wie beim ersten Mal konstant auf dem Grundton, sondern beginnt mit einer
absteigenden .,i, VII, VI, V, i“-Kadenz, der ,,andalusischen Kadenz*, welche beim V-i
Schritt mit einem Orgelklang mit Sekundvorhalt arbeitet. Diese Form erinnert besonders
mit dem Orgelklang, welcher bei der klassischen Kadenz (V-i) einsetzt, an klassische
Kirchenmusik und leitet somit stilistisch den Tod des lyrischen Ichs ein. Auf der Domi-
nante E7 hort das Blut auf zu pulsieren; der ,,Sidechain*-Effekt stoppt und drickt damit
die Stelle ,,Das Herz ist wie ein Sack* (V. 7) aus. Der Tod und somit die ,,um[fallende]*
(V. 8) Welt und die ,,[ein]stlirzen[den]* (V. 8) Augen des lyrischen Ichs werden mit
einer Explosion dargestellt. Diese Apokalypse wird durch drei zentrale Elemente einge-
leitet: die Intensivierung des Schmerzen-ausdriickenden, ,,erfr[orenen]* (V. 7) Tons, das

Gerausch eines naherkommenden Flugzeuges, welches als Kriegsmotiv oder in dem
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Zuge als den Kampf gegen sich selbst gedeutet werden kann, und die zunehmende Ver-
zerrung des Herzschlages (ab 1:53). Zeitgleich mit der Explosion setzt der Herzschlag
aus und das EKG gibt nun den fur den Tod charakteristischen lange Ton, in dem Falle

nun den Grundton A, von sich (2:00), welcher langsam ausbrennt.

3.3 Dritter Teil

Hier endet die lyrische Vorlage, weil das lyrische Ich tot ist — die Vertonung aber nicht.
Hier nutze ich den essenziellen Unterschied zwischen musikalischem und sprachlichem
Ausdruck: Die Obsoleszenz der Existenz einer Erzahlinstanz, um Geschehen darzustel-
len. Die ,,Nichtexistenz* kann literarisch nicht realistisch dargestellt werden, mit der

Musik ist dies moglich und das nutze ich aus.

Mit der Explosion wird demnach eine neue Rdumlichkeit etabliert; zuvor lag der Fokus
auf dem Innenleben des lyrischen Ichs, welches seine Umwelt wahrnimmt und verarbei-
tet, nun ist diese Wahrnehmung, wie gerade erlautert, nicht mehr existent und der Zuho-
rer befindet sich in einer sphéarischen Umgebung, was durch den langen Nachhall und
die stereoweite der Explosion deutlich wird. Die Mystik und Ungewissheit, welche die-
ser Atmosphare innewohnt, wird durch den langsam lauter werdenden arpeggierenden
Synthesizer, welcher Tone der Akkorde A-Moll und D-Dur nutzt, aufgrund von der Ent-
lehnung des D-Dur-Akkords aus der Dur-Variante der Tonart, hoffnungsvoll aufgela-
den. und durch mit einer Akustikgitarre gespielte Oberttne ausgedruckt. Dem entgegen
steht das akustische Klavier, das erste klar erkennbare , klassische* Instrument des Stii-
ckes, welches unbearbeitet scheint und so auch gegensatzlich zur etablierten Raumlich-
keit kaum Hall aufweist. Es kommt aus dem nichts und spielt vorerst sehr zuriickhaltend
Akzente passend zu Atmosphére und Skala in einem Wechsel von A-Moll zu D-Dur,
unterstutzt durch einen leisen Sub-Bass. Zu 2:39 verebbt der starke Nachhall der Explo-
sionen, der arpeggierte Synthesizer und der Sub-Bass verstummen und es wird von ei-
nem Ride-Becken begleitet (iber As-Major — B/As — Fis-Moll7 — Hsus (A/H) zu A-
Major, die Dur-Variante der Ausgangstonart A-Moll. Der Fis-Moll7 — Hsus lasst dabei
eigentlich auf eine Kadenz zu E-Dur schlieen (,,ii, V, I“-Verbindung), hier findet aber
ein Trugschluss statt. Klanglich wird diese Stelle ebenfalls hervorgehoben, so wird der
Hsus-Akkord durch zwei im Stereospektrum Rechts und Links verschobene, gezupfte
Akustikgitarren und einen E-Bass verstarkt, welche dem Akkord eine Wéarme und Breite
geben und das Bediirfnis der Auflosung nach E-Dur verstirken. Bei der Uberleitung

nach A verstummen die Instrumente abrupt auf dem ersten Schlag des Taktes, in wel-
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chem die Modulation nach E-Dur erwartet wird und es entsteht eine kurze Leere, in
welcher nur ein windéhnlicher ,,Riser“ zu horen ist, welcher den auf dem zweiten
Schlag kommenden Akkord ankiindigt, A-Dur. Gemeinsam mit dem A-Major-Akkord
wird ein neues Ambiente eingefihrt; im Hintergrund hort man das Geréusch von Regen,
welches als Naturmetapher fungiert und den Tod als mdglichen Ausweg aus dem ver-
hassten Leben zuriick zum Naturzustand des Menschen darstellt. In dieser Tonart ver-
harrt das Stiick aber nicht lange, sondern wechselt mit einer von den beiden Gitarren
und dem Klavier gespielten Melodie nun doch Uber eine Plagal-Kadenz nach E-Dur. In
dieser findet der letzte Abschnitt des Stiickes in einem stetigen Wechsel von E-Major
nach Cis-Major statt. Hier wechselt der zuvor eingefiihrte Bass durch einen Slide seine
Funktion und fungiert hier als Melodieinstrument. Durch seine ungewdhnliche warme
Klangfarbe, welche durch einen Chorus-Effekt noch verstarkt wird, entsteht ein beinahe
unwirkliches Idealbild des Todes. Die beiden Akustikgitarren bleiben Teil der Instru-
mentierung und zupfen weiterhin leise im Hintergrund die Akkorde. Durch den letzten
Ton der Bass-Melodie ahnelt der A-Major-Akkord eher einem A7#9-Akkord, welcher

dem Uberaus friedlich gefarbten Teil zuvor widerspricht.

Das Stuck endet mit einer Plagal-Kadenz letztendlich in Ges-Dur, der Tonart, die im
Quintenzirkel am weitesten von der Ausgangstonart A-Moll entfernt ist, mit einem Ges-
Major Akkord und einem Arpeggio der aufsteigenden Quinten, welche laut Jacob Col-
lier dem Super Lydischen Klang entsprechen und ebenfalls im Gegensatz zum A-
Lokrischen Modus stehen (Lydisch (klanglich hellster Modus) <> Lokrisch (klanglich
dunkelster Modus)).

Diese Freie Interpretation des Endes kann ambivalent gedeutet werden, so wirkt der
spharische Anfang nach der Explosion vorerst mystisch, diesem wird aber durch die
harmonische Komponente und den konstanten Rhythmus des arpeggierenden Synthesi-
zers ein hoffnungsvoller, dynamischer Aspekt hinzugefugt. Besonders der schon erlau-
terte Teil, in welchem der Bass die Melodie spielt, wirkt beinahe tbertrieben, unwirk-
lich und in dem Kontext fast todesbejahend. Es sind kleine Elemente, wie das artifizielle
Stocken des Regens in den letzten Sekunden der Vertonung und das Verstummen des
letzten Klavier-Akkords mit einem unnatirlichen Pitch-Effekt, welche die perfekt-
scheinende, naturliche Atmosphéare anzweifeln und als mogliches Wunschprodukt des
lyrischen Ichs enttarnen. Das Medium der Musik berlasst dem Horer hier eine freie

Deutung des Endes.
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4. Fazit

Die Umsetzung eines Gedichts war ein spannender neuer Schritt fir mich. Der Prozess
der Vertonung hat dafuir gesorgt, dass ich mich mit dem Gedicht sehr intensiv auseinan-
dergesetzt habe und hat mich an vielen Stellen eine eigene Interpretation finden lassen.
Diese kommt in der freien Interpretation des Endes, welche ich der Vertonung unab-
hangig vom Gedicht hinzugefugt habe, zur Geltung.

Dadurch, dass ich versucht habe, mich auch dem fir mich grof3teils neuem Thema
Sound anzunéhern und bereit war mich ganz nach dem Gedicht zu richten, hat sich ein
interessanter, kreativer Arbeitsprozess ergeben, der fur mein Empfinden eine angeneh-
me Balance zwischen freiem Ausprobieren und dem Anwenden von Theorien oder aus
den vorangegangenen Analysen gewonnenen Erkenntnissen hatte. Ich bin mir sicher,
dass ich auch neben der Weiterentwicklung meines theoretischen Musikverstandnisses
durch die Lektlre und das direkte musikalische Verarbeiten der gewonnenen Informati-
onen, von dem Ausprobieren der neuen Arbeitsweise an sich profitiert habe und auch

weiterhin einen dhnlichen freien Arbeitsprozess anstreben werde.

Auch hat mir die Arbeitsphase gezeigt, und das ist vielleicht die wichtigste Erkenntnis
flr mich, dass es mir durchaus maoglich ist auch unter Druck kreativ zu arbeiten, was
mich darin bestarkt mich mdglicherweise auch beruflich in eine solche Richtung zu ori-

entieren.
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6. Anhang
Anhang 1: Punkt (Alfred Lichtenstein)®2

Die wisten StraRen flieen lichterloh
Durch den erloschnen Kopf. Und tun mir weh.
Ich fuhle deutlich, daB ich bald vergeh -

Dornrosen meines Fleisches, stecht nicht so.

Die Nacht verschimmelt. Giftlaternenschein
Hat, kriechend, sie mit griinem Dreck beschmiert.
Das Herz ist wie ein Sack. Das Blut erfriert.

Die Welt fallt um. Die Augen stiirzen ein.

Anhang 2: Beispiel eines Polymetrums®

e o AR S d ’

e b J J 1) Nyl

32 Alfred Lichtenstein: Punkt. https://gedichte.xbib.de/Lichtenstein_gedicht Punkt.ntm (letzter Zugriff 26.03.2022)

33 Vincent Persichetti: Twentieth-Century Harmony — Creative Aspects and Practice. New York 1961. S. 214.
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