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Kurzfassung

Diese Bachelorarbeit beschéftigt sich mit der Frage, wie die Neue Deutsche Welle
(NDW) als kurzfristiges und popkulturelles Phanomen zwischen dem Ende der 1970er-
Jahre und Anfang der 1980er-Jahre in Deutschland beschrieben werden kann. Ziel ist es
dabei einen umfassenden Uberblick iiber das Genre zu geben und dieses am Ende niiher
zu definieren. Zur Vorbereitung der Musikanalyse im Hauptteil dieser Arbeit, wird die
NDW zuerst in ihren historischen Kontext gesetzt und die technischen Rahmenbedin-
gungen der Musikproduktion und Verbreitungsmedien zu dieser Zeit aufgezeigt. An-
schlieBend werden drei exemplarische Songs von unterschiedlichen Bands auf ihre mu-
sikalischen, inhaltlichen und klanglichen Eigenschaften hin analysiert und weitergehend
die hervorstehenden Merkmale miteinander verglichen. Hierbei wird festgestellt, dass
die NDW als ein duflerst heterogener Musikstil gilt, der nur eine weit gefasste Definiti-
on zuldsst. Als wenige Erkennungsmerkmale gelten dabei die deutschsprachigen, meist
ironischen Texte, die monotonen Rhythmen sowie eine minimalistische Bandbesetzung

mit der im Mittelpunkt stehenden Verwendung von Synthesizern.

Abstract

This bachelor thesis deals with the question of how the Neue Deutsche Welle (NDW)
can be described as a short-term pop cultural phenomenon in Germany between the end
of the 1970s and the beginning of the 1980s. The aim is to provide a comprehensive
overview of the genre and to define it in more detail at the end. In preparation for the
music analysis in the main part of this work the NDW is first placed in its historical
context. Therefore the technical conditions of music production and distribution media
at this time are shown. Subsequently three exemplary songs by different bands are
analyzed in terms of their musical, content-related and tonal characteristics and the
outstanding features are compared with each other. The results show that NDW is an
extremely heterogeneous musical style that can only be defined in broad terms. The few
characteristics to identify the genre are the German language, mostly ironic lyrics, the
monotonous rhythms and a minimalist band line-up with the use of synthesizers at its

corc€.
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Genderhinweis

Die in dieser Hausarbeit verwendeten Personenbezeichnungen beziehen sich im-
mer gleichermalBen auf weibliche und méinnliche Personen. Auf eine Doppelnennung

und gegenderte Bezeichnungen wird zugunsten einer besseren Lesbarkeit verzichtet.



1 Einleitung

,, VOllig losgeldst von der Erde, schwebt das Raumschiff vollig schwerelos* !

Diese Textzeile kennt spétestens nach der FuBBball EM 2024 fast jeder in Deutschland,
denn der Song ,,Major Tom (vollig losgelost) von Peter Schilling galt als inoffizielle
Tor-Hymne fiir die deutsche FuBballnationalmannschaft. Damit schafft es ein Song der
Neuen Deutschen Welle noch 42 Jahre nach seiner Verdffentlichung wieder in die deut-
schen Charts. Die NDW war damals und ist dementsprechend auch heute noch ein fes-
ter Bestandteil der deutschen Musiklandschaft und gilt allgemein als ein erfolgreicher
nationaler Ableger der New Wave-Bewegung aus GroBbritannien und den USA. Wes-
halb ,,Major Tom* diesem Musikstil zugeschrieben wird und welche Eigenschaften das

NDW-Genre aufweist, wird anhand der folgenden Kapitel ndher beschrieben.

Um einen Uberblick iiber die musikalischen Einfliisse, die den Klang der NDW form-
ten, zu geben, wird im ersten Kapitel die Entstehungsgeschichte der NDW dargestellt.
Die Einfliisse werden dabei auf die englischsprachige Punk- und New Wave-Bewegung
sowie auf das deutsche Krautrock-Genre aufgeteilt. Danach wird gezeigt, wie sich in
der Anfangsphase der NDW aus dem deutschen Punk die ersten NDW-Bands formten
und in der spiteren Hochphase kommerzielle Erfolge erzielten. AnschlieBend wird auf
die technologischen Voraussetzungen eingegangen, die fiir die Musikproduktion und
den Klang der NDW-Songs mallgeblich waren. Dazu zdhlt eine ndhere Beschreibung
der damals vorhandenen Studio— und Aufnahmetechnik und die neu aufkommende Po-
pularisierung von elektronischen Musikinstrumenten und Synthesizern. Zudem wird die
Rolle der Konsumtechnik am Beispiel des mobilen Musikhorens sowie die Bedeutung
der Verbreitungsmedien, insbesondere dem Fernsehen und Radio, ndher beschrieben.
Anhand von drei exemplarischen NDW-Titeln werden anschlieend die musikalischen
Strukturen, Texte und stilistischen Besonderheiten der NDW néaher untersucht. Die Er-
gebnisse werden zuletzt miteinander verglichen, um herauszufinden, ob die Songs mu-
sikalischen, inhaltlichen oder klanglichen Mustern folgen, anhand derer man die NDW

schlussendlich definieren kann.

! Peter Schilling - Major Tom (vollig losgeldst), Album: Fehler im System, 1982



2 Historische Einordnung

~Popkulturelle Phdnomene [...] lassen sich in Gdnze nur in ihrem historischen Kontext

verstehen .2

Dieses Kapitel verschafft einen ersten Uberblick in den geschichtlichen Kontext der
Entstehungsjahre am Ende der 1970er bis hin zum Fall der Neuen Deutschen Welle in
der Mitte der 1980er Jahre. Hierbei wird dargestellt wie die Vorreiter der Punkbewe-
gung und des daraus entstandenen New Wave-Genres aus den USA und GroBbritanni-
en, zuerst in der Bundesrepublik Anklang erhielten und damit den Ursprung der NDW
bildeten sowie den frithen Sound des Musikstils formten. In diesem Bezug wird auch
auf den musikalischen Einfluss des Krautrock-Genres eingegangen. Die Entstehungsge-
schichte der NDW wird danach in eine Anfangsphase und den kommerziellen Hohe-
punkt unterteilt. Zuletzt werden auch die gesellschaftlichen, 6konomischen und politi-
schen Umstdnde in Deutschland aufgezeigt, die einen Einfluss auf die Entstehung der

NDW und einige Song-Inhalte ihrer Vertreter hatten.

2.1 Die Urspriinge der NDW

2.1.1 Punk

Die NDW orientierte sich in ihren Anfidngen an der Punkbewegung, welche urspriing-
lich Mitte der 1970er in den USA, danach aber vor allem in Grof3britannien aufkam und
spater nach Deutschland iiberschwappte. Besonders in Englands Hauptstadt London
entstand mit dem Punk eine Jugendszene, die von Arbeitslosigkeit, Polizeigewalt und
somit einer groBen Unzufriedenheit geprigt war.> Der Grund dafiir lag beispielsweise in

der konservativen Politik der 1979 gewihlten neoliberalen Regierung unter Premiermi-

2 Volker, Florian: Kélte-Pop: Die Geschichte des erfolgreichsten deutschen Popmusik-Exports, Berlin: De
Gruyter, 2023, S. 19

3 Vgl. Keller, Harald: ,,The True Story of Punk* (ZDFinfo): Punk ist nicht tot, er versteckt sich nur, in:
Frankfurter Rundschau, 2021, https://www.fr.de/kultur/tv-kino/the-true-story-of-punk-zdfinfo-tv-
kritk-iggy-pop-stooges-green-day-90170841.html (abgerufen am 05.07.2024)



nisterin Margaret Thatcher, die eine Deregulierung der Mérkte und drastische Kiirzun-
gen der Sozialleistungen vorantrieb.* Die Haltung der politisch linksorientierten Punks
gegeniiber den bestehenden gesellschaftlichen Strukturen, politischen Themen und der

wirtschaftlichen Situation war somit sehr kritisch.

Die Uberzeugung vom bevorstehenden Zusammenbruch des Systems, unter dem zu-
kunftsverwerfenden Motto “No Future®, fiihrte letztlich jedoch zu einer steigenden Kre-
ativitit unter den Punk Akteuren.’ Mit individuellen Merkmalen im Bereich der Musik
und Mode grenzte sich vor allem die Jugend von der biirgerlichen Gesellschaft ab. Das
duBlere Erscheinungsbild zeichnete sich bei einigen Punks durch zerrissene Klamotten,
gefirbte Haare sowie Tattoos und Piercings aus und diente als Zeichen der Individuali-
tat. Das vorherrschende Prinzip war dabei alles eigenstindig, mit wenig Geld und ohne
kommerzielle Mittel herzustellen. Folglich waren die frithen Punkbands mit ihrem DIY-
Gedanken bei keinem Musiklabel unter Vertrag, das ihnen finanzielle Mittel zur Musik-
produktion stellen konnte oder ihre Songs erfolgsversprechend vertrieb. Auf der einen
Seite war somit das Dilettantische aufgrund des fehlenden Budgets erzwungen, auf der
anderen Seite ebenso gewollt und beeinflusste die Bereiche der Musikaufnahme und -
distribution sowie den Kleidungsstil und die selbstgemachten Musikzeitschriften und

Fanzines der Bewegung.®

Die Punkmusik wurde als neue Form der Rockmusik wahrgenommen und zeichnete

sich durch ein erhdhtes Tempo, verzerrte Sounds und provokative Texte aus.’

., Fiir Punks hatten die makellos glatten, in ihren Augen ,kalten' Produktionen zeitge-
nossischer Grofsen in der Pop-Musik nichts mehr gemein mit dem unmittelbaren, rohen

Ausdruck der Rockmusik in ihren Anfangstagen .

Die Besetzung setzte sich, wie bei einer klassischen Rockband aus einer Gitarre, einem
Bass, Schlagzeug und Gesang zusammen. Aufgrund dessen, dass die Bandmitglieder
meist keine musikalische Ausbildung hatten und ihre Instrumente wenig beherrschten,

wies der Punk relativ einfache musikalische Strukturen auf, wie beispielsweise simple

* Vgl. Vowinckel, Annette: Neue Deutsche Welle Musik als paradoxe Intervention gegen die “geistig-
moralische Wende* der Ara Kohl, in: Archiv fiir Sozialgeschichte, 2012, S. 469

5 Vgl. Volker, 2023, S. 157
® Vgl. Hecken, Thomas/Kleiner, Marcus S.: Handbuch Popkultur, Stuttgart: J. B. Metzler, 2017, S. 74

7 Vgl. Lipp, Florian: Artikel ,,Punk und New Wave“, in: Musikgeschichte Online, 2022,
https://mugo.hfm-weimar.de/de/topics/punk-und-new-wave (abgerufen am 16.07.2024)

8 Volker, 2023, S. 154



Rhythmen und Harmonien.” Daraus resultierend wird der Punk oftmals auch als drei-
Akkorde-Musik bezeichnet. Hinzu kam anfangs eine bewusst schlechte Produktionsqua-

litdt bei der Mikrofonierung und Abmischung der Songs.!°

Mit dem steigenden Interesse am Punk-Trend nahmen Major-Labels wie CBS Records
(Columbia Records) einige Bands, zum Beispiel The Clash, bei sich unter Vertrag. Die-
se Bands konnten damit ihre finanzielle Not iiberwinden, die sie von aufwendigen Stu-
dioproduktionen und somit héheren Produktionsstandards abhielt. Da sich der dilettanti-
sche Sound bis dato als Teil des Genres durchgesetzt hatte, kam es hierbei aber ver-
mehrt zu einer Spaltung der Punk-Szene, was sich unter anderem in einer Trennung in

andere Subgenres dullerte.

Als erste groBBe Vertreter und Basis der Bewegung wurden die 1975 gegriindeten Sex
Pistols zu einer der einflussreichsten britischen Punkbands. Besonders sie prigten den
zu Beginn vorherrschenden destruktiven No Future-Gedanken der Subkultur. Unter dem
Einfluss anderer Genres, wie dem Reggae, entwickelten sich aus dem Punk auch andere
Bandbesetzungen, zum Beispiel mit Blasinstrumenten heraus.!! Zu hdren ist dies unter
anderem auch bei der Band The Clash, die aufgrund einer groBeren musikalischen Pa-
lette und ihrem politischen Aktivismus eine grole Fangemeinde aufbauen konnte und

damit zur kommerziell erfolgreichsten Punkband Englands wurde.

2.1.2 New Wave und Post-Punk

Das Einbeziehen von Synthesizern in die Punkbesetzung fiihrte zur Entstehung der Mu-
sikrichtungen New Wave und Post-Punk. Schon in den frithen 70er Jahren gab es vor
allem klassische Rock-Bands die den Synthesizer zwar verwendeten, aber noch nicht in
den Mittelpunkt ihrer Musikproduktionen stellten.”> Ab Ende der 70er-Jahre wurden
schlieBlich die elektronischen Musikinstrumente immer preiswerter angeboten und ver-

fligten iiber umfangreichere technische Funktionen (siche Kapitel 3.2). Somit entstan-

° Vgl. Hecken /Kleiner, 2017, S. 73
10vgl. Volker, 2023, S. 154
1'Vgl. Lipp, 2022

12 Vgl. 0.A.: 10 fette Punk-Bands, in: t.blog, 2021, https://www.thomann.de/blog/de/10-fette-punk-bands/
(abgerufen am 16.07.2024)

3 Vgl. Vélker, 2023, S.176
10



den ab Anfang der 80er Jahre auch weitere Musikrichtungen wie der Electro- oder

Synth-Pop, die fast ausschlieBlich auf die Verwendung von Synthesizern zuriickgriffen.

Der Begriff ,,New Wave* ist an das franzosische Filmgenre ,,Nouvelle Vague® ange-
lehnt und wurde erstmals 1975 von Sex-Pistols-Manager Malcolm McLaren als Syno-
nym fiir den Punk verbreitet.'* Ab 1977 wurde die New Wave in der Musikpresse im
Gegensatz zum Punk aber weniger als Jugend- oder Subkultur, sondern mehr als eigen-
stindiges Genre wahrgenommen, welches die musikalisch-kiinstlerischen Merkmale des
friilhen Punks weiterentwickelte.'s Die, des Ofteren im Zusammenhang mit der New
Wave verwendete Bezeichnung ,,Post-Punk”, wird dabei ,,als Oberbegriff fiir die eher
,diisteren' und an verschiedene Stringe experimentell-avantgardistischer Stile ankniip-
fenden Genres [...], wie Dark Wave, Anti-Rock oder auch Industrial Music* verwen-

det.'®

Der New Wave Musikstil aus den Vereinigten Staaten und GroBbritannien zeichnete
sich mit der weiteren Integration von Elementen der Genres Reggae, Funk und Disco
durch eine hohe stilistische Vielfalt und hohere musikalische Komplexitit im Vergleich
zum Punk aus. Zusitzlich distanzierte er sich hdufig vom rohen Punk-Sound und der
aggressiven Spielweise der Instrumente, wodurch die Lieder gleichzeitig auch radio-
tauglicher wurden. Durch den Einsatz von Synthesizern und Keyboards riickten zudem
Harmonik und Melodik, gegeniiber der Rhythmik stirker in den Vordergrund.!” Zusétz-
lich wurden die kiinstlichen, teils experimentellen Sounds der elektronischen Musikin-
strumente bewusst genutzt, um minimalistischere und teils emotionslose Stiicke zu er-
schaffen. Textlich thematisierte die New Wave die gesellschaftlichen Probleme und
Angste der Menschen, wie auch die Kiinstlichkeit von aufkommenden Technologien,
welche oftmals mit der Hilfe von Synthesizern untermalt wurde. Anders als im Punk
wurden diese Themen jedoch groBtenteils subtil statt konfrontativ angesprochen und in

ihrer Performance mit Ironie- und Parodie-Elementen angereichert.'s

Mit der New Wave entstand somit ein Genre, das musikalisch sowie thematisch kontra-
re Ansitze zu ihrem Ursprung verfolgte. Der Historiker Florian Volker beschreibt den

Einfluss des Punks vorrangig als einen ,Impuls* fiir Kiinstler, welche die frithen avant-

4 Vgl. Volker, 2023, S.163

15 Vgl. Hecken /Kleiner, 2017, S. 78 und Vélker, 2023, S. 159
16 Vlker, 2023, S. 163

17 Vgl. Hecken /Kleiner, 2017, S. 78 f.

8 Vgl Vélker, 2023, S. 168-171.

11



gardistischen Merkmale des Punk-Genres adaptierten und zur New Wave, samt ihrer
Subgenres, ausbauten.'” Der Punk bereitete somit die Entwicklung des New Wave-
Genres vor. Um New Wave-Musik zu machen, miisste man aber nicht zwangslaufig den
Umweg iiber den Punk gehen.? Vor allem popmusikalische Trends, wie die Nutzung
von Synthesizern, pragten liber das Punk-Grundgeriist hinaus, den Klang des Genres.
Pioniere der englischsprachigen New Wave und des Post-Punks sind zum Beispiel die
Bands Ultravox, Talking Heads, Devo, Wire, The Stranglers und The Human League.
Mit der weiteren Verbreitung des Punks und der New Wave in anderen europdischen
Landern, entstanden Ende der 70er Jahre schlielich auch nationale Ausprigungen wie

die NDW in Deutschland.

2.1.3 Krautrock

»Generell ldsst sich Krautrock, trotz aller Distanzierungen und dsthetischer wie weltan-
schaulicher Unterschiede, als popkulturelles Vorspiel zur zehn Jahre spdter entstande-

nen NDW-Bewegung begreifen*.!

Wie man dem Zitat entnehmen kann, wird als Ursprung der NDW aus Deutschland
oftmals der in den spidten 60er- und frithen 70er-Jahren entstandene deutsche Rock,
auch Krautrock genannt, erwidhnt. Damit reichen die musikalischen Wurzeln der NDW
zeitlich noch weiter zuriick als der Punk oder die New Wave-Bewegung. Zu den pra-
gendsten Bands des Krautrocks gehort neben Neu! und Can auch die aus Diisseldorf

stammende Elektronik-Band Kraftwerk.

Der Einfluss von Krafiwerk zeichnet sich durch ihren innovativen minimalistischen
Sound mit Synthesizern und durch einfache, oft auch monotone Songtexte aus.??> Noch
bevor sie massentauglich und damit zu erschwinglichen Preisen fiir Musiker verfligbar
waren, stellte Kraftwerk sowie viele andere Krautrock-Bands, die Synthesizer in Ab-
grenzung zur konventionellen Rockmusik in den Mittelpunkt ihrer Produktionen. Au-

Berdem waren sie Vorreiter in Bezug auf die Inhalte spaterer NDW-Songtexte:

Y Vgl ebd., S. 42

20 vgl. Vélker, 2023, S. 42
2l ebd., S.120 f.

2 Vgl. ebd. S. 138

12



,Nicht zuletzt waren es Kraftwerk, die das in der New Wave inflationdr genutzte Motiv

der gefiihllosen Mensch-Maschine einfiihrten‘.>

Bei der Band Neu! 16ste die Monotonie, bedingt durch statische Schlagzeugrhythmen,
die konventionellen Songstrukturen der Rock- und Popmusik, wie etwa dem Refrain-
Strophe-Schema, ab. Zusitzlich fiihrten sie den Minimalismus und die Maschinenhaf-
tigkeit von Kraftwerk mit verfremdeten akustischen Musikinstrumenten fort** und schu-
fen damit vermehrt experimentelle Klanglandschaften, die auch spétere Avantgarde-

Projekte der NDW beeinflussten.

Kraftwerk hatte zudem eine Vorreiterfunktion in Bezug auf die Unabhéngigkeit und den
DIY-Gedanken, welcher spiter im Punk und in der Anfangsphase der NDW fortgesetzt
wurde. Sie behielten die Kontrolle iiber ihre Musikproduktionen und Verwertungsrechte
durch die Griindung eines eigenen Musikverlags namens Kling Klang.>® Diese Autono-
mie ermdglichte es ihnen, ihre kiinstlerische Vision ohne externe Einfliisse umzusetzen

und ihre Musik nach ihren eigenen Vorstellungen zu gestalten.

2.2  Die Entstehung der NDW

2.2.1 Die Anfinge

Der internationale Erfolg des Punks in GroBbritannien und der USA beeinflusste die
deutsche Musikszene. Die DIY-Ethik ermutigte junge Deutsche, unabhéngig von den
groBBen Plattenfirmen und ihrem musikalischen Kénnen eigene Musik zu produzieren
und zu verbreiten. Angetrieben durch Artikel in der deutschen Musikzeitschrift Sounds,
Besuchen von Bandmitgliedern in England?® und einer erhdhten Unzufriedenheit unter
Jugendlichen (siehe Kapitel 2.2.4) breitete sich gegen Ende der 1970er-Jahre somit die

Punkbewegung auch in Deutschland aus.

Zunichst bevorzugten die deutschen Punkanhinger englische Songtexte und Bandna-

men, begannen jedoch zunehmend auch die deutsche Sprache zu verwenden, um dem

2 Volker, 2023, S. 138

24 Vgl. Brockhaus, Immanuel: Kultsounds. Die prigendsten Kléinge der Popmusik 1960-2014, Bielefeld:
transcript Verlag, 2016, S. 139 f.

B Vgl. ebd. S. 47
26 Vgl. Vowinckel, 2012, S.460
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Anspruch, die niichterne Realitdt abzubilden, gerecht zu werden.?” Zwischen 1977 bis
1979 entstanden die ersten Punkbands mit provokativen Namen wie ,,Verdauungssto-
rung®, "Abwirts" und "Rotzkotz".”® Diese Zeitspanne kann als eine Vorlaufphase be-
trachtet werden, in der sich der deutsche Punk zu einer kleinen Subkultur formte, die in
regionalen Szenen aber noch vergleichsweise wenige neugegriindete Bands hervor-

brachte.?

wErst 1979 bildeten sich jedoch, im Zuge des angloamerikanischen New-Wave- und
Post-Punk-Aufbruchs, auch in den bundesdeutschen Szenen eigenstindige Stile und

Ansdtze heraus, die dann unter dem NDW-Begriff gefasst wurden*.>

Dementsprechend entwickelte sich die aufkommende deutschsprachige New Wave,
dhnlich wie die englische Bewegung ab 1979 vermehrt vom Punk weg, indem sie ihre
musikalischen, lyrischen und darstellerischen Ausdrucksformen erweiterten. Trotz an-
fanglicher Sympathien wurden zudem die Unterschiede zwischen den Anhéngern der
deutschen Punk-Subkultur und der frithen NDW deutlich, was schlie8lich 1979/80 zu
einer endgiiltigen Aufspaltung der Lager fiihrte.’! Zu den Unterschieden kam ab 1980
hinzu, dass sich immer mehr Bands von dem Punk-typischen DIY-Gedanken 16sten und

mit lukrativen Label-Deals in die Musikindustrie einstiegen.

Der plakative Begriff "Neue Deutsche Welle" verweist dabei auf die musikalische Ab-
stammung von dem englischsprachigen New Wave-Genre. Der Musikjournalist Alfred
Hilsberg brachte diesen Ausdruck durch seine dreiteilige Artikelserie ,,Neue Deutsche
Welle. Aus grauer Stidte Mauern®, die 1979 in der Musikzeitschrift Sounds veroéffent-
licht wurde, in den Umlauf.’> Ebenso wie die englischsprachige New Wave zeichnete
sich die darin genannte NDW-Bewegung durch ihre stilistische Heterogenitit aus, die
aus den verschiedenen, zeitgleich entstandenen lokalen Szenen mit eigenen kiinstleri-

schen Asthetiken und musikalischen Einfliissen resultierte.

Treffpunkte der Szenen und somit Ausgangspunkte der NDW-Bewegungen waren vor
allem Bars und Clubs wie der Ratinger Hof in Diisseldorf, die Hamburger Markthalle

27 Vgl. Hecken /Kleiner, 2017, S. 80

8 Vgl. Vowinckel, 2012, S. 460

2 Vgl. Hecken /Kleiner, 2017, S. 80 und Vélker, 2023, S. 41
30 vilker, 2023, S. 41

3lyolker, 2023, S. 43

32 Vgl. Vowinckel, 2012, S.459

14



und das SO36 in Berlin.** Besonders diese drei Stddte wurden mit einigen beispielhaften
Bands zu Zentren der Neuen Deutschen Welle. Aus Diisseldorf und Wuppertal stam-
mend, traten Bands wie Der Plan, Fehlfarben, DAF (Deutsch-amerikanische Freund-
schaft) oder Zentralkomitee Stadtmitte (ZK), die spéter als ,,Die Toten Hosen bekannt
wurden, im Ratinger Hof auf. Der Plan und DAF experimentierten dabei besonders auf-
féllig mit neuen Synthesizern und einem minimalistisch-elektronischem Sound und

schufen dazu ein kiinstlerisches Gesamtkonzept mit einer korperbetonten Asthetik.

Die Hamburger Szene war zum einen von Punkbands wie Abwdrts und zum anderen
von ,,diisteren Post-Punk Bands wie Xmal Deutschland und Geisterfahrer sowie dem
Avantgarde-Projekt Palais Schaumburg gepriagt.’* In West-Berlin gab es die Neonba-
bies mit Front-Sédngerin Annette Humpe, die spiter zu Ideal wechselte sowie avantgar-
distische Bands wie Einstiirzende Neubauten und Mania D. (ab 1981 Malaria!).*> Ande-
re stilpragende Bands stammten aus der Stadt Hagen. Die prominentesten Beispiele der

Hagener NDW-Szene sind die Bands Extrabreit und Nena.

Unabhéngige Plattenlabels und Musikzeitschriften iibernahmen, neben den lokalen
Treffpunkten, eine weitere zentrale Rolle bei der Entwicklung und Verbreitung der
Neuen Deutschen Welle, indem sie die verschiedenen Szenen miteinander vernetzten.>
Die Indie-Labels wurden in der Regel von Musikern oder Musikjournalisten gegriindet,
die ihre eigenen &dsthetischen Anspriiche iiber die marktwirtschaftlichen Interessen stell-
ten und somit auch Schliisselpositionen in der dsthetischen Entwicklung der NDW ein-
nahmen.?” Zu solchen gehdrte beispielsweise ZickZack, ein von Alfred Hilsberg gegriin-
detes Label mit Sitz in Hamburg, wo auch die Zeitschrift Sounds fiir die Hilsberg Plat-
tenrezessionen schrieb, lokalisiert war. Unter Vertrag waren dort unter anderem die
Bands Abwirts, Einstiirzende Neubauten und Xmal Deutschland. Weitere Indie-Labels
waren No Fun (mit Rotzkotz, Hans-A-Plast) aus Hannover und Ata Tak (mit DAF, Der

Plan) aus Diisseldorf.

3 Vgl. Vowinckel, 2012, 460

3 Vgl. Vélker, 2023, S. 53

3 Vgl. Vowinckel, 2012, S. 461
36 Vgl. Vélker, 2023, S. 208

37 Vgl. Vowinckel, 2012, S. 485
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2.2.2 Die kommerzielle Hochphase

Anfang der 1980er Jahre erkannten die groflen Plattenlabels das kommerzielle Potenzial
der NDW und nahmen zunichst Bands aus den Szenen unter Vertrag. Im Jahr 1980
wurde beispielsweise das Label Weltrekord der Diisseldorfer Band Fehlfarben von EMI
iibernommen, und ab 1981 produzierte WEA, eine Tochtergesellschaft von Warner Mu-
sic, die Berliner Band Ideal.’® Die Zusammenarbeit mit den grof8en Labels erwies sich
dabei als besonders vorteilhaft und somit schafften es einige frithe Bands aus den loka-

len Szenen ihre Musik erfolgreich zu vertreiben.

Die NDW entfernte sich ab 1981 in voller Abgrenzung von dem DIY-Konzept und der
gewollten Nichtkommerzialisierung des Punks, indem die groflen Labels eigene Kiinst-
ler mit kommerziellem Potential hervorbrachten. Diese bedienten sich schlielich ver-
mehrt an erfolgsversprechenden musikalischen Merkmalen der alten Schlager-, Rock-

und Popmusik.

,,Sie sangen deutschsprachige Texte, lehnten sich aber — in ironischer Verfremdung —
eher an den Schlager an als an die ,, Erfinder* der Neuen Deutschen Welle, bei denen

sie massive Abwehrreaktionen auslosten .’

Damit beinhaltete die NDW vermehrt Kiinstler, die sich von den profitorientierten La-
bels als Neue Deutsche Welle unter dem Schlager-Konzept des ,,Spahabens* vermark-
ten lieBen.* Zu den Pop- und Rock-Merkmalen der Songs gehorte beispielsweise die
Verwendung eines konventionellen Strophe-Refrain-Aufbaus sowie lustige und ironi-
sche Songtexte, die zum Mitsingen anregen. Anders als im Punk war damit auch die
Stimme nicht mehr den Instrumenten untergeordnet, sondern erhielt mit dem Tragen
einer einpragsamen Melodie eine eigenstdndige Rolle.*! Diese vermehrt autkommenden
Pop-Songs blieben lediglich mit ihrer starken Verwendung von Monotonie- und Ironie-
Elementen dem kiinstlerisch-provokativen Ursprung des Punks treu. Einige Songbei-
spiele dieser Ausrichtung sind NDW-Hits wie ,,Ich will Spall* von Markus, ,,Sternen-
himmel* von Hubert Kah, ,,Tretboot in Seenot™ von Frl. Menke und Geier Sturzflug mit

,Bruttosozialprodukt®. Andere erfolgreiche Songs sind ,,Hurra, Hurra die Schule

38 Vgl. Vowinckel, 2012, S.486

3 ebd., S. 464

40 Vowinckel, 2012, S. 460

4 Vgl. Hornberger, Barbara: Geschichte wird gemacht. Die Neue Deutsche Welle. Eine Epoche deutscher
Popmusik, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2011, S.136 f.
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brennt* von Extrabreit oder ,,Skandal im Sperrbezirk® von der Spider Murphy Gang
und Trio mit ,,Da Da Da*.

Spétestens mit dem Eintritt der ersten Songs in die deutschen Single-Charts im Jahr
1982 wird der Begriff ,,Neue Deutsche Welle* also genauso auf die Schlager- und
Rock-Bands sowie auf die dilettantischen, meist unabhingigen Punk-Vertreter der frii-

hen NDW angewendet:

,Im Bild eines Plattenladens gefasst, liegt sie [die NDW] am Anfang im Regal ,, Punk /
Independent*”, spdter bei ,,Deutschrock” oder ,,Pop" und ist schliefflich zum Teil bei

,, Avantgarde", zu einem anderen Teil bei ,,Schlager* zu finden*.*

Anders als die anfingliche Bezeichnung der Neuen Deutschen Welle, die zur Verdeutli-
chung der kiinstlerischen Weiterentwicklung des Punks und der New Wave vorgesehen
war, sind heutzutage unter dem NDW-Begriff vor allem die spaBig-ironischen Pop- und
Rock-Lieder im Geddchtnis der Horer geblieben. Dies liegt an der ausgepragten Kom-
merzialisierung dieser Ausrichtung, die zuletzt auch zum Fall der NDW fiihrte. Mit ei-
ner Ubersittigung des Marktes durch die Verdffentlichung von zahlreichen NDW-
Singles von Seiten der Major-Labels, flachte ab 1984 unter anderem das Interesse der
Musikkonsumenten an dem Genre ab. Obendrauf kam es auch zu einem beschleunigten
Niedergang der frithen unabhingigen NDW-Labels.** Da die NDW immer weiter an die
urspriinglich verhassten Schlager- und Pop-Traditionen ankniipfte, wollten bis zum
Schluss, selbst einige der Bands und Kiinstler, die von dem Medienhype der NDW pro-

fitierten, nicht in Verbindung mit dem Genre gebracht werden.

2.2.3 Einfluss der Lage Deutschlands

In den spdten 1970er und frithen 1980er Jahren sah sich Deutschland einigen 6konomi-
schen, sozialen und politischen Schwierigkeiten gegeniiber. Dies legte unter anderem
den Grundstein fiir eine gewisse Unzufriedenheit in Teilen der Gesellschaft und die
Entstehung von subversiven und rebellischen Jugendbewegungen wie dem Punk. Ob-

wohl ein GroBteil der Texte der daraus entstandenen NDW nicht politisch war, gab es

42 Hornberger, 2011, S.39
3 Vgl. Vélker, 2023, S. 49
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einige Ausnahmen, welche im Folgenden anhand des Status quo Deutschlands be-

schrieben werden.

Im Zuge der Frauenbewegung wurden neue Haushaltsformen und Geschlechterverhalt-
nisse in den deutschen Medien diskutiert.* Damit traten seit dem Ende der sechziger
Jahre immer héufiger traditionelle Normen und auch autoritdre Erziehungsstile hinter
das Streben nach personlicher Freiheit und Selbstentfaltung zuriick.* Vor allem Jugend-
liche fiihlten sich von der élteren Generation und der etablierten Politik im Stich gelas-
sen und suchten nach Wegen, ihre Angste und ihren Protest auszudriicken. Die siebziger
Jahre waren somit geprégt von einer Pluralisierung jugendlicher Szenen.* Die Punkmu-
sik bot, wie schon in Grof3britannien und Amerika, mit ihren politisch-provokanten Tex-
ten, den jungen Leuten eine Moglichkeit, ihren Frust zu kanalisieren. Ende der 70er-
Jahre driickte sich diese vorherrschende Rebellion der deutschen Jugend zusétzlich
durch die ,,Besetzung von leer stehenden Hiusern und anschlieBenden Auseinanderset-
zungen mit der Polizei, und in der Forderung nach selbstverwalteten Jugendzentren aus,
die in etlichen Grofstddten zu grolen Demonstrationen und sogar Stralenkdmpfen An-

lass gab“.’

Zudem waren die 70er-Jahre erstmals nach der Zeit des Zweiten Weltkriegs von einem
rickldufigen Wirtschaftswachstum sowie einer steigenden Inflation und Arbeitslosen-
quote geprigt.** Auch wenn sich die Auswahl an Konsumgiitern fiir Verbraucher erhoh-
te, verringerten sich inflationsbedingt die Einkommen der Biirger. Aufgrund der beiden
Olkrisen in den Jahren 1973 und 1979 stiegen zusitzlich die Energiepreise an.** Nach-
dem die Arbeitslosenquote seit den frithen 1960er-Jahren meist unter einem Prozent lag,
kam im Jahr 1975 eine Erhdhung der Rate von mehr als 4,5 Prozent hinzu.*® Somit
schwand zunehmend auch der Optimismus, mit dem einige Bundesbiirger noch in den
60er-Jahren in die Zukunft geblickt hatten. Der Hohepunkt der wirtschaftlichen Rezes-
sion kam im Jahr 1980 und hielt sich bis 1982. Der vorherige Wohlfahrtsstaat musste

4 Vgl. Schildt, Axel: Gesellschaft, Alltag und Kultur in der Bundesrepublik, in: bpb, 2002,
https://www.bpb.de/shop/zeitschriften/izpb/deutschland-in-den-70er-80er-jahren-
270/9762/gesellschaft-alltag-und-kultur-in-der-bundesrepublik/ (abgerufen am: 26.06.2024)

4 Vgl. ebd.
46 Vgl. ebd.
47 ebd.

®  Vgl. o0.A.:. Die siebziger Jahre. Facetten eines Jahrzehnts, in: LpB , 2003,
https://www.politikundunterricht.de/2_03/einleitung.htm (abgerufen am: 03.07.2024)

4 Vgl. Vowinkel, 2012, S. 469
50 Val. LpB, 2003
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infolgedessen mit weniger finanziellen Mitteln auskommen und konnte weniger Refor-
men finanzieren. Erst mit dem Regierungswechsel von Helmut Schmidt zu Helmut
Kohl am Ende des Jahres 1982 kam es ab 1983 zu einem erneuten Wirtschaftsauf-
schwung.’! Als Reaktion auf Kohls neue Wirtschaftspolitik wurde 1983 der NDW-Song
,Bruttosozialprodukt* von der Band Geier Sturzflug verdftentlicht. Das Stiick besingt
dabei die aufkommende Zuversicht der Menschen in Bezug auf das steigende Bruttoso-

zialprodukt und traf als Nummer-Eins-Hit den optimistischen Zeitgeist der Biirger.

In der Politik prigten Spannungen aufgrund des Kalten Krieges und der allgegenwiérti-
gen Angst vor einem nuklearen Konflikt die Gesellschaft der BRD. Der NATO-
Doppelbeschluss von 1979 fiihrte zu einer Verschiarfung des Klimas zwischen den
Westméchten und der Sowjetunion.’? Viele Menschen fiirchteten einen dritten Welt-
krieg, insbesondere als die USA begannen, Raketen in Westeuropa zu stationieren. Der
1983 erschienene NDW-Hit ,,99 Luftballons* von Nena behandelt dabei die Angste der
Menschen auf Grundlage der politischen Begebenheiten des Kalten Krieges. Zwei Mo-
nate nach seiner Veroffentlichung erreichte der Song Platz eins der deutschen Single-
Charts und schaffte es mit der englischen Version ,,99 Red Ballons* zudem in die ame-

rikanischen Charts.>?

Eine Terrorismuswelle kam 1977 durch die Anschldge der Rote-Armee-Fraktion (RAF)
zu ihrem Hohepunkt und fiihrte dazu, dass der deutsche Staat mit groBangelehnten
Fahndungen, erh6htem Polizei-Autkommen und Anti-Terrorismus-Gesetzen reagierte.**
Zudem kam es in der BRD vermehrt zu Protesten der Umwelt- und Anti-Atomkraft-
Bewegung, welche unter anderem die Ungefahrlichkeit der Atomenergie hinterfragten.
Die Demonstrationen wurden dabei oftmals gewaltsam von der Polizei aufgelost. 1981
beschrieb die NDW-Band Extrabreit mit ihrem Song ,,Polizisten” diese Art des Durch-

greifens der Polizei und in diesem Zusammenhang den wachsenden Uberwachungs-

5l Kraus, Martin: Stimmung in der Umbruchkrise. Zu ,,Bruttosozialprodukt* von Geier Sturzflug, in:
Deutsche Lieder, 2013, https://deutschelieder.wordpress.com/2013/01/07/geier-sturzflug-
bruttosozialprodukt/ (abgerufen am: 03.07.2024)

52 Vgl. Prescher, Manfred: Es geht voran. Die Geschichte der deutschsprachigen Popmusik, Darmstadt:
wbg, 2018, S.115 f.

3 Vgl. ebd., S.115

%4 Vgl. Grau, Andreas/Haunhorst, Regina: Linksterrorismus: Rote-Armee-Fraktion, in: Lebendiges Muse-
um Online, Stiftung Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, 2017,
http://www.hdg.de/lemo/kapitel/geteiltes-deutschland-krisenmanagement/linksterrorismus-rote-
armee-fraktion.html (abgerufen am: 15.07.2024)
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und Polizeistaat. Der Song traf folglich den Nerv der Zeit und hielt sich fiir 21 Wochen

in den deutschen Single-Charts.>

Generell war die Bundesrepublik von einer Zunahme des allgemein ausgelebten Wohl-
stands und folglich einer Ausprigung der Konsum- und Popkultur bestimmt.” Dies
zeichnete sich vor allem in den alltdglichen Konsum-Praktiken der Bevolkerung aus.
Das verdnderte Kauf- und Konsumverhalten und die damit erhdhte Lebensqualitat ldsst
sich dabei auf den Anstieg der wachsenden Modernisierung und Globalisierung der In-
dustrie und somit eine erhohte Vielfalt an Konsumgiitern zuriickfithren.’” Einige Histo-
riker und Wirtschaftsforscher betonen deshalb, dass die negativen Umstédnde in der
Bundesrepublik, bedingt durch die genannten Verhiltnisse, im Vergleich zu anderen
westeuropdischen Lidndern weniger stark ausgeprdgt waren.® Deshalb ist umstritten
welchen Einfluss Deutschlands Lage, letztlich auf die Entstehung der NDW hatte. Vor
allem im Vergleich zu England, wo der Punk in Not als ,,Subkultur der Arbeiterklasse*
entstand, wird der deutsche Punk eher als freiwillige ,,Freizeitgestaltung fiir Mittel-
standsjugendliche aufgefasst und damit gleichzeitig die Authentizitdt der deutschen

Punkbewegung hinterfragt.”

55 Vgl. Offizielle Deutsche Charts, https://www.offiziellecharts.de/charts/titel-details-10930 (abgerufen
am: 15.07.2024)

%6 Vgl. Bosch, Frank: Boom zwischen Krise und Globalisierung. Konsum und kultureller Wandel in der
Bundesrepublik der 1970er und 1980er Jahre, 2016, S. 375

57 Vel. Ebd,, S. 375
8 Vgl. Vélker, 2023, S.20
% Hornberger, 2011, S. 73
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3 Technische Voraussetzungen

»Die Geschichte der Musik im 20. und 21. Jahrhundert ist eng mit Technologien und
Medien verkniipft.©®

Das Zitat beschreibt die Wichtigkeit der Technik und Medien fiir das Verstdndnis histo-
rischer Musikbewegungen im 20. Und 21. Jahrhundert, zu der auch die Neue Deutsche
Welle gehort. In diesem Kapitel werden demzufolge die technischen Rahmenbedingun-
gen fir Musikschaffende in den Jahren des Bestehens der NDW beschrieben. Dazu
zdhlt zum einen das technische Equipment, welches in der Musikproduktion Verwen-
dung fand sowie technische Innovationen, die zu dieser Zeit marktreif wurden und zu-

dem fiir den Konsum und die Verbreitung der NDW-Musik eine grofle Rolle spielten.

3.1 Studiotechnik

Anfang der 1980er Jahre dominierte in den Tonstudios noch weitestgehend die analoge
Studiotechnik. Fiir die Aufnahme von Tonmaterial gab es Mehrspur-Magnettonanlagen,
mit denen die Trennung einzelner Schallquellen und somit die Nachbearbeitung von bis
zu 48 Einzelspuren zu einer Gesamtmischung bereits moglich war.® Auch zu Beginn
der 1990er-Jahre, als die digitale Technologie bereits weit verbreitet war, arbeiteten
viele Aufnahmestudios weiterhin mit analogen Mischpulten und der Aufzeichnung auf
Magnetband. Mit einem wachsenden Markt und immer vielfaltigeren (vermehrt digita-
len) Produkten der professionellen Tontechnik entwickelte sich die Audiogerite-
Industrie stédndig weiter. E-Gitarren, Synthesizer und Aufnahmegeridte wurden zuneh-
mend zu erschwinglichen Preisen verkauft und somit vielen Amateuren der Zugang zum
Musikproduzieren ermdglicht. Durch diese Demokratisierung der musikalischen Praxis

hatten immer mehr Musiker die Mdglichkeit im Proberaum Demo-Tapes aufzunehmen

60 Jost, Christofer/Pfleiderer, Martin: Audiowelten. Technologie und Medien in der populdren Musik nach
1945 — 22 Objektstudien, Miinster: Waxmann, 2021, S.7

1 Vgl. Smyrek, Volker: Die Geschichte des Tonmischpults. Die technische Entwicklung der Mischpulte
und der Wandel der medialen Produktionsverfahren im Tonstudio von den 1920er-Jahren bis heute,
Berlin: Logos Verlag, 2013, S. 162
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oder in privaten Studios Musik zu produzieren.®> Am Ende der 70er-Jahre gehorten auch
Effektgerdte zur Klangbearbeitung, beispielsweise Delays, kiinstlicher Hall, Equalizer
und Kompressoren in den Tonstudios zur Grundausstattung dazu.®* Da sie besonders bei
der Rock- und Popmusik eine horbare Verwendung fanden, wurde das Tonstudio immer
mehr zu einem eigenstidndigen kreativen Werkzeug der Klangbeeinflussung solcher

Musikproduktionen.

~Maoglichst naturgetreue Tonaufnahmen mit eher dokumentarischem Charakter spielen
seither nur noch bei ,,puristischen" Klassikaufnahmen eine Rolle, das Klangbild popu-

ldrer Musik wird deutlich hérbar bei der Abmischung manipuliert.%

Startend in den 1970er-Jahren wurden digitale Technologien zur Aufzeichnung, Bear-
beitung und Steuerung von Audiosignalen weiterentwickelt. Frithe Anwendungen um-
fassten das Feld der Signalspeicherung, sowohl durch die Aufzeichnung auf Magnet-
band, als auch durch die Speicherung auf den ersten Festplatten, wie sie noch heute zu
finden sind.”® Des Weiteren wurden digitale Verzogerungseffekte (Delays), die als
Grundlage fiir die darauffolgende Entwicklung digitaler Hallgerdte dienten, entwickelt
und gegen Anfang der 1980er-Jahre die ersten volldigitalen Mischpulte gebaut.*® Ab ca.
1984 kamen in der Tonregietechnik zusitzlich neue Software- und Automatisierungs-
funktionen sowie die digitale Steuerung von Parametern an Mischpulten und elektroni-

schen Musikinstrumenten dazu.®’

,Die Digitaltechnik hat schlieflich die Bearbeitbarkeit weiter verbessert und erweitert.
Die in der analogen Technik zundichst deutliche Trennung von Technik fiir den professi-
onellen und den Amateursektor wurde durch die Digitaltechnik relativiert und teils auch

aufgehoben.*“%

Ende der 1970er-Jahre hatte die analoge Audiotechnik ein technologisch hohes Niveau,
das digitale Gerite in Bezug auf die Klangqualitét bis dahin noch nicht erreichen konn-

ten.® Dariiber hinaus waren die ersten Digitalpulte der frithen 1980er-Jahre noch sehr

2 Vgl. Jost/Pfleiderer, 2021, S.10
0 Vgl. Smyrek, 2013, S.273

% ebd., S. 269

% Vgl. ebd., S. 338

% Vgl. ebd., S. 338

7 Vgl. Dickreiter, Michael/Dittel, Volker/Hoeg, Wolfgang/Wohr, Martin: Handbuch der Tonstudiotech-
nik. Berlin: De Gruyter Saur, 2023, S. 555

8 Dickreiter/Dittel/Hoeg/Wohr, 2023, S.484
% Vgl. Smyrek, 2013, S. 346
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kostspielig, weswegen sie iiberwiegend in Offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten
eingesetzt wurden. Eine komplette digitale Signalkette existierte erst Ende der 1980er
Jahre: vom digitalen Mischpult iiber digitale Aufzeichnungsmedien mit Editiermdglich-

keit bis hin zum digitalen Mastering.”

In den 1980er-Jahren waren nicht nur Toningenieure, sondern vermehrt auch Musikpro-
duzenten und Musiker diejenigen, die Studiotechnik in kiinstlerischen Zusammenhén-
gen bei der Herstellung von Musik einsetzten. Dementsprechend verschwammen immer
mehr die Grenzen der klassischen Rollenverteilung im Studiobetrieb. Musiker sowie
Produzenten, die sich mit den technischen Geriten auseinandersetzten, libernahmen
zunehmend selbst die Rolle des Toningenieurs. Andersherum stand fiir viele angehende
Toningenieure ab den 1980er Jahren nicht mehr nur ein technisches Interesse im Vor-

dergrund, sondern ebenso eine Karriere im Musikbusiness.”

Neben einigen NDW-Bands, die sich hauptsidchlich durch ihre Live-Auftritte auszeich-
neten, gelten die im Tonstudio produzierten Versionen der meisten Songs als Original.
Somit fithrte zum Hohepunkt der NDW die Produktion eines Hits auch in ein professio-
nelles Tonstudio. Die Schallplattenfirmen, bei denen die Kiinstler unter Vertrag standen,
zahlten dabei den Studioaufenthalt. Da viele Bands der frithen NDW die Labelanfragen
ablehnten, machte sich anfangs noch der Do-it-yourself-Gedanke der Punk Bewegung
klanglich bemerkbar. Kostengiinstig standen den DIY-Punkbands bis Mitte der Achtzi-
ger vor allem Vier-Spur-Kassettenrekorder zur Verfligung, mit denen eigene Aufnah-
men im Overdub-Verfahren mdglich waren.”” Beim Overdubbing handelt es sich um
zusitzliche Aufnahmen, die iiber eine bereits bestehende Tonspur aufgenommen wer-
den. Dieses Aufnahmeverfahren war seit dem Aufkommen der ersten Mehrspur-
Bandmaschinen in den 60er-Jahren zu einem Standard bei Musikproduktionen gewor-
den. Bands die mehr Geld zur Verfiigung hatten, konnten ihre Aufnahmen mit besser

klingenden Bandmaschinen und demnach auch héheren Spurenanzahlen herstellen.

70 Vgl. Smyrek, 2013, S. 357
1'Vgl. ebd., S.273

2 Vgl. Hau, Andreas: Der lange Weg zur DAW, in: Sound & Recording, 2020,
https://www.soundandrecording.de/equipment/der-lange-weg-zur-daw/ (abgerufen am: 28.06.2024)
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3.2 Synthesizer

Die Neue Deutsche Welle zeichnete sich durch eine gro3e Experimentierfreudigkeit mit
neuen elektronischen Mdoglichkeiten des Musikmachens aus. Immer mehr Synthesizer
waren Ende der 70er-Jahre zu erschwinglichen Preisen erhéltlich und ermdéglichten es
Bands, sich mit neuen Formen der Klangerzeugung zu beschéftigen. Dies fiihrte zu ei-
ner Erweiterung der klassischen Besetzung einer Rock- oder Punkband hin zu minima-

listischeren Ensembles mit présenten elektronischen Kldangen.

Synthesizer gehdren zu den elektronischen Musikinstrumenten. Sie erzeugen auf kiinst-
lichem Wege mit Hilfe von elektrischen Signalen Tone.” Damit sind Synthesizer in der
Lage, eine breite Palette von Kldngen zu generieren, angefangen bei Nachahmungen

herkdmmlicher Instrumente bis hin zu erfundenen synthetischen Kliangen.

Der erste spielbare, analoge Synthesizer wurde 1964 von Bob Moog auf einem Kon-
gress der Audio Engineering Society (AES) vorgestellt.”* Er wird auch als modularer
Synthesizer bezeichnet, da der Nutzer alle Baugruppen beliebig miteinander verschalten
konnte. Mit dem Erscheinen des kompakten Minimoog wurden Anfang der 1970er-
Jahre die ersten tragbaren Synthesizer entwickelt und verkauft.”” Diese Modelle waren
dabei noch sehr teuer und meist nur monophon, heif3t, es konnte nur ein Ton gleichzei-
tig gespielt werden. Die ersten polyphonen Synthesizer wurden schlieBlich ab Mitte der
1970er vorgestellt.”* Im Jahr 1978 kamen mit dem Prophet-5 von Sequential Cirquits
und dem CMI (Computer Music Instrument) von Fairlight auch die ersten speicherba-
ren Synthesizer und Sampler auf den Markt.” Damit konnten selbsterstellte Sounds
erstmals abgespeichert und spiter wieder geladen werden. Ein technischer Meilenstein
war hierbei die Mikroprozessorsteuerung und die Programmierbarkeit der Instrumente.
Sampler beruhen beispielsweise auf dieser technologischen Voraussetzung, indem die
auf ihnen gespeicherten Klidnge (Samples) iiber ein Keyboard abgerufen werden. Von

da an ,,wurde es fiir die Anbieter immer wichtiger, nicht nur neue und spektakulire

3 Vgl. Friesecke, Andreas: Die Audio-Enzyklopédie: Ein Nachschlagewerk Fiir Tontechniker. Berlin: De
Gruyter Saur, 2014, S. 186 f.

74 Vgl. Brockhaus, 2017, S. 119
5 Vgl. ebd., S. 119

76 Vgl. Sepp, Wejwar: Eine kleine Geschichte des Synthesizers, in: skug, 2024, https://skug.at/eine-
kleine-geschichte-des-synthesizers/ (abgerufen am: 29.06.2024)

77 Vgl. Brockhaus, 2017, S. 76
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Sounds anzubieten, sondern auch eine groBBe Vielfalt reprasentativer Sounds fiir jedes

erdenkliche Genre bereitzustellen®.”®

Um 1978 waren ebenfalls die ersten giinstigen Synthesizer aus Japan, wie der mono-
phone, halb-modulare MS-10 und MS-20 von Korg im Handel verfiigbar.” Ab Anfang
der 1980er-Jahre wurden noch preisglinstigere digitale Synthesizer populér, welche zu-
satzlich mit Computern verbunden werden konnten und somit gegeniiber der analogen
Synthese weitere Optionen der Klangerzeugung ermoglichten.’® Dazu zdhlt vor allem

das Modell DX7 von Yamaha, welches von 1983 bis 1987 hergestellt wurde.

Im folgenden Abschnitt wird die analoge Klangsynthese und demnach das Grundprinzip
von analogen Synthesizern néher beschrieben. Es wird zwischen den linearen und nicht-
linearen Verfahren im Frequenzbereich unterschieden. Hierbei gehort die additive und

subtraktive Synthese zu den zwei linearen Verfahren der Klangerzeugung.

Die additive Synthese gilt als einfache Variante, da hier die Klénge ,,Teilton fiir Teilton
aus einzelnen harmonischen Schwingungen zusammengesetzt“ werden.! Fiir die ein-
zelnen Teiltone, aus denen sich der Klang zusammensetzt, ist ein Sinusgenerator ver-
antwortlich. Umgekehrt wird bei der subtraktiven Synthese ein Klang erzeugt, indem
ein Signal mit dichtem Frequenzspektrum erst gefiltert und danach wieder verstérkt
wird.®? Der Generator erzeugt demnach moglichst obertonreiche bzw. breitbandige Sig-
nale, wie beispielsweise ein Sdgezahnsignal oder ein Rauschen. Die nach dem Genera-
tor folgende Filtergruppe beinhaltet dabei einen Hoch- und Tiefpassfilter. Je nach ein-
gestellter Flankensteilheit und Grenzfrequenz der verbauten Filter farben sie den Klang
des generierten Tons. Die meisten der oben genannten analogen Synthesizer, wie bei-
spielsweise der modulare Moog von 1964, der Prophet-5 oder der Korg MS-10 und MS-
20 beruhen auf dem Prinzip der subtraktiven Synthese. Um dementsprechend verschie-
dene Sounds zu erhalten, konnen bei ihnen die drei ndtigen Baugruppen Generator, Fil-

ter und Verstarker gesteuert und teilweise nach Belieben konfiguriert werden.®

Zu den nichtlinearen Verfahren gehort zum einen die Waveshaping-Synthese. Sie ba-

siert auf dem Prinzip der subtraktiven Synthese. Am Anfang der Signalkette wird je-

8 Brockhaus, 2017, S. 76
" Vgl. Bjorn, Kim/Meyer, Chris: Patch & Tweak. Exploring Modular Synthesis, Bjooks, 2018, S. 351

8 Vgl. Schley, Richy: Geschichte der Synthesizer. in: Richy Schley, 0.D., https://www.richy-
schley.de/musik/geschichte-der-synthesizer (abgerufen am: 01.07.2024)

81 Gorne, Thomas: Tontechnik, Miinchen: Carl Hanser, 2008, S. 226
82 Vgl. Gérne, 2008, S. 227
8 Vgl. ebd, S. 227

25



doch kein bereits obertonreiches Signal, sondern ein einfacher Sinuston generiert und
anschlieBend durch ein nichtlineares Ubertragungssystem geschickt. Durch die Ubertra-
gung des Sinustons durch ein nichtlineares System, wie zum Beispiel einem Pegelbe-
grenzer (Limiter), entsteht ein verzerrtes Signal mit dichtem Obertonspektrum.®* Durch
die Wahl der nichtlinearen Kennlinie kann der Klang des entstehenden Signals gestaltet

werden.

Als weitere Verfahren gehoren die Amplituden- und die Frequenzmodulationssynthese
(AM, FM) zur nichtlinearen Klangerzeugung dazu. Bei einer Modulation wird ein Tré-
gersignal mit einem Nutzsignal moduliert. Das Trigersignal ist dabei das modulierte
Signal, das am Ende zu horen ist. Bei der AM-Synthese entspricht dies einer Multiplika-
tion der beiden Signale, welche durch einen Ringmodulator realisiert wird.®* Bei der
FM-Synthese wiederrum wird die Frequenz des Tragersignals mit dem Nutzsignal ge-
steuert. Durch die Variation der Frequenz des Nutzsignals im Verhidltnis zum Tréger
entstehen verschiedene Obertonspektren, welche einer nichtlinearen Verzerrung mit

nicht-harmonischen Teiltonen entspricht.®

Eine digitale Implementierung der analogen Verfahren ldsst sich vor allem mit der FM-
Synthese gut realisieren. So war der DX7 von Yamaha einer der ersten erfolgreichen
digitalen Synthesizer, der auf dieser Klangsynthese beruht. Der Vorteil der Digitaltech-
nik gegeniiber den analogen Synthesizern ist dabei, dass ihr keine elektronischen Bau-
teile bei der Generierung verschiedener Wellenformen Grenzen setzt.*” Dadurch haben
digitale Synthesizer Zugriff auf eine unbegrenzte Anzahl von Wellenformen als Klang-

basis.

Mit dem erhohten Aufkommen von digitalen Synthesizern und Computern wurde 1983
die digitale Steuerdatenschnittstelle MIDI (Musical Instrument Digital Interface) zur
Integration von elektronischen Musikinstrumenten in die Tonstudioumgebung einge-
fithrt.®® Der MIDI-Standard ermdglicht seitdem die Kommunikation zwischen verschie-
denen Hardware-Geridten und somit auch den Austausch musikalischer Steuerinformati-
onen wie zum Beispiel Tonhdhe, Dynamik und Timing zwischen Synthesizern, Key-

boards und Computern.

8 Vgl. Gérne, 2008, S. 229
8 Vgl. ebd,, S. 182

8 Vgl. ebd,, S. 230

87 Vgl. ebd., S. 228-231

88 Vgl. Smyrek, 2013, S. 345
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Die Nutzung des MIDI-Signals wurde seit Anfang der 1980er Jahre vor allem auch in
Sequenzern verwendet. Sequenzer dienen dabei der automatischen Ablaufsteuerung von
einzelnen Tonen eines Synthesizers.® Dabei entstehen durch Sequenzer wiederholte
Notenabfolgen (Pattern), die entweder als digitales MIDI-Signal oder analoge Steuer-
spannung ausgegeben werden. Das Pattern mit der programmierten Reihenfolge wird
schlieBlich von einem angeschlossenen Klangerzeuger kontinuierlich im Loop abge-
spielt. So fungiert der Sequenzer als Steuerung eines Synthesizers und erzeugt selbst
keine eigenen Klinge. Da einige Sequenzer aufgrund ihrer begrenzten technischen Ka-
pazitét nur kurze Partituren speichern und iibermitteln konnten, entsprachen frithe Se-
quenzer-Modelle dem minimalistischen Ansatz einiger NDW-Bands, wie zum Beispiel

DAF.”

3.3 Konsumtechnik und Verbreitungsmedien

Technische Innovationen in der Unterhaltungselektronik leiteten seit den 1960ern einen
Wandel des Musikkonsums ein. Tragbare Geridte wie das Kofferradio und der Kasset-
tenrekorder brachten dabei das kollektive Radiohdren von zu Hause vermehrt auf die
Stral3e, wobei der Walkman seit 1980 den mobilen Musikkonsum allméihlich auch zu
einer individuellen Tatigkeit machte.”! Die zunehmende Digitalisierung, insbesondere
mit der Einfilhrung der ersten Compact Disk sowie das Durchsetzen des dualen Rund-
funksystems, fiihrte in der Mitte der 1980er-Jahre dazu, dass sich die elektronischen

Unterhaltungsangebote zusitzlich vervielféltigten.”

Die Industrie der Unterhaltungselektronik wurde in der BRD bis in die 1960er Jahre
hauptsédchlich durch den Verkauf von Radios und Fernsehgeriten getragen. Infolgedes-
sen war es fiir einen Haushalt nicht ungewdhnlich, mehrere Radioempfangsgeréte, da-
runter auch Kofferradios zu besitzen. Dies kennzeichnete ,,den Umschwung von der
Mangelgesellschaft der unmittelbaren Nachkriegszeit in eine Gesellschaft des Massen-
konsums mit zunehmenden Konsum- und Freizeitmdglichkeiten“.”* Bis zur Zulassung

privater Radiosender im Jahr 1984 bauten die Rundfunkanstalten in der BRD ihr Radi-

% Vgl. Gorne, 2008, S. 236
9 Vgl. Volker, 2023, S. 261

%! Vgl. Stanev, Madeleine: Der technische Wandel der mobilen Audiomedien aus der Perspektive der
Baby Boom Generation und der Generation X, Technische Universitit Berlin, 2017, S. 4 f.

92 Vgl. Weber, Heike: Das Versprechen mobiler Freiheit. Zur Kultur- und Technikgeschichte von Koffer-
radio, Walkman und Handy, Bielefeld: transcript Verlag, 2008, S.37

% ebd., S.85
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oprogramm weiter aus und schufen auch zielgruppenspezifischere Sendeformate. Die
Musikwiinsche der Jugendlichen beispielsweise, wurden von den 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunkanstalten vor 1970 nur eingeschriankt beriicksichtigt und die wenigen Jugend-

musiksendungen waren stark erzieherisch gepragt.**

Jugendliche, die als entscheidende Zielgruppe unter anderem zum Erfolg der NDW bei-
trugen, zeichneten sich vor allem durch einen erhéhten Musikkonsum aus. Das Horen
bestimmter Musikstile sowie das Reden iiber und der Austausch von Musik wurde seit
den 1960er Jahren ein bedeutender Bestandteil der Jugendidentitét.”> Vorwiegend Ju-
gendliche fingen an, mit Rekordern Rundfunksendungen mitzuschneiden und somit
individuelle Zusammenstellungen von Liedern, sogenannte Mixtapes zu erstellen.”® Die
entscheidende Technologie hierfiir war die Kompaktkassette, die von der Firma Philips
im Jahr 1963 vorgestellt wurde und die groBeren Tonbandgerite als elektromagneti-
schen Tontrager ersetzte. Nach der erfolgreichen Einfilhrung des neuen Tontrégers war
es moglich, Leerkassetten oder bereits mit Musik bespielte Kassetten zu erwerben. Mo-
bile Abspielgerite, die die kostengiinstige Kassettentechnologie nutzten, ermdglichten
es den Jugendlichen zuséitzlich, ortsunabhingig ihre eigenen Musikkompilationen zu
horen. Insbesondere der im Jahr 1979 auf dem deutschen Markt erschienene Walkman
der japanischen Firma Sony sowie spétere Nachahmer-Modelle anderer Firmen, richte-
ten sich an die Zielgruppe der jungen Leute.”” Teenager distanzierten sich mit dieser
mobilen und diskreten Musikwiedergabe tliber Kopfthorer weiter von der dlteren Genera-
tion, die das Horen von Tontridgern {iberwiegend als hausliche Beschéftigung betrachte-
te.” Auf dieser Grundlage entstand auch die verbreitete Beflirchtung der Erwachsenen,
die Jugend wiirde sich mit dem Walkman zunehmend von der AuBlenwelt abschotten.
Dies fiigte sich wiederum gut in das um 1980 gezeichnete Jugendbild ein. Hierbei wur-
de bei Jugendlichen ein Riickgang im sozialen Engagement festgestellt und mit neu
aufkommenden provokanten Subkulturen, wie zum Beispiel den Punks fielen vermehrt

junge Menschen aus der gesellschaftlichen Norm raus.*

% Vgl. Weber, 2008, S.130
% Vgl. ebd., S.128
% Vgl. ebd., S.171

7 Vgl. Burkhart, Benjamin: Audiowelten. Technologie und Medien in der populiren Musik nach 1945 —
22 Objektstudien, Miinster: Waxmann, 2021, S.320 f.

%8 Vgl. Weber, 2008, S.164
% Vgl. ebd., S.318
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Trotz der Kritik etablierte sich der Walkman im Laufe der Jahre und das Horen von
Musik mit Kopfhérern in der Offentlichkeit wurde bis zum Ende der 1980er allgemein
akzeptiert.'® Uber die mobile Nutzung des Walkmans hinaus, zeichnete sich der vielfil-
tige Gebrauch der Kassettentechnologie auch in anderen Umgebungen, wie zum Bei-
spiel in Kassettenrekordern und Stereoanlagen zu Hause oder im Autoradio ab. Bis in
die 1980er-Jahren entwickelte sich die Kassette aufgrund ihrer Kompaktheit, ihres nied-
rigen Preises und individuellen Einsatzbereiches zu einem attraktiven Tontrdger, der
alters- und schichteniibergreifend genutzt wurde. Auch musikalische Bewegungen wie
der Punk konnten somit Ende der 1970er Jahre erst dadurch bekannt werden, ,,weil die
Musiker mit der billigen Kassettentechnik teure Aufnahmestudios und Schallplatten-
Presswerke umgingen®.!”" In den spiten 1980er Jahren iibernahm die CD den Konsum-
Markt als vorherrschender Tontréger. Sie ersetzte damit nicht nur die Kassette als mobi-
les, bespielbares Medium, sondern auch die Schallplatte fiir das hdusliche Musikho-

ren.'0?

Am Ende der 1970er-Jahre wurden in den USA die ersten Musikvideos im Fernsehen
ausgestrahlt. 1981 wurde mit MTV der erste US-amerikanische Musikfernsehsender
gegriindet und somit Musikvideos vermehrt zu einem zentralen Bestandteil von Popkul-
tur und Musikvermarktung gemacht.!®® In Deutschland stieg der tagesdurchschnittliche
Medienkonsum in der Freizeit in den siebziger und achtziger Jahren von etwa zwei auf
drei Stunden an.!®* Zur Verbreitung der NDW nahm das Fernsehen somit eine zentrale
Rolle ein. Die Live-Auftritte und Musikvideos der Kiinstler verschafften ihnen nicht nur
ein breites Publikum, sondern auch neue dsthetische Gestaltungsspielrdume. Zur Gestal-
tung gehorte neben provokanten Outfits und Choreografien der Musiker auch die
Lichtshow und das Biihnenbild der Live-Performances.!”® Die ZDF-Hitparade, welche
von 1969 bis 2000 im offentlich-rechtlichen Sender ausgestrahlt wurde, bot ab 1982
nicht nur ausschlieBlich deutschen Schlagerstars, sondern auch NDW-Kiinstlern die

Biihne an. Aufgrund der hohen Zuschauerzahlen verhalf das Sendungsformat, bei dem

100y gl. Burkhart, 2021, S. 501
191 Weber, 2008, S.218

102 ygl. ebd., S.218

103 Vgl, Smyrek, 2013, S.272
104 v gl. Schildt, 2002

105 Vgl. Schiirkmann, Christiane/Zahner, Nina T.: Wahrnehmen als soziale Praxis. Kiinste und Sinne im
Zusammenspiel, Wiesbaden: Springer, 2021, S. 76
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die Zuschauer fiir die auftretenden Kiinstler abstimmen konnten, den meisten NDW-

Songs zu hohen Verkaufszahlen und somit auch Platzierungen in den deutschen Charts.

Zu einem weiteren wichtigen Medium zur Verbreitung der Neuen Deutschen Welle
gehorten Jugendzeitschriften wie die 1956 gegriindete Bravo. In den 60er- und 70er-
Jahren dominierten, ebenso wie im Fernsehen, die Schlagersianger den Inhalt des Maga-
zins. Anfang der achtziger Jahre verkaufte die Bravo mit ihrer wochentlichen Ausgabe
bis zu 1,8 Millionen Zeitschriften.!® Mit dem Aufschwung der NDW wurden immer
héufiger auch die neusten Entwicklungen der Musikbewegung verdffentlicht und spéater
machte das Magazin auch bekanntere NDW-Kiinstler und -Kiinstlerinnen wie Nena zu

Identifikationsfiguren fiir junge Leser.!"”

196 Tllmann, Peter (Moderator): The Story / NDW - Folge 2 [Audio-Podcast], in: 80s80s.de, 11:00 — 11:30,
2024, https://www.80s80s.de/the-story-ndw-folge-2 (abgerufen am 17.07.2024)

107V gl. Schiirkmann /Zahner, 2021, S. 76
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4  Analyse

Im Folgenden werden drei Stiicke prigender NDW-Bands und Kiinstler prasentiert und
auf ihre zentralen Merkmale untersucht. Das Ziel ist dabei die stilistischen Besonderhei-
ten der ausgewihlten Songs herauszuarbeiten und in dem anschlieBenden Vergleich die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zusammenzufassen. Im anschlieBenden Fazit wer-
den die zentralen Gemeinsamkeiten der drei Songs hervorgehoben. Dies soll Aufschluss
dariiber geben, ob sich die exemplarische Musik der Neuen Deutschen Welle anhand

bestimmter Kriterien differenzieren und definieren lésst.

Die Kriterien der folgenden Analyse sind dabei in musikalische, inhaltliche und klangli-
che Merkmale der jeweiligen Musikproduktionen unterteilt. Zunéchst werden die Bands
und ihre Geschichten vorgestellt. Die musikalische Untersuchung beinhaltet daraufthin
einige allgemeine Eigenschaften der Songs, wie die Lange, das Tempo und die Bandbe-
setzung. AnschlieBend werden anhand der Songstruktur die Rhythmik, Harmonik und
eventuelle Besonderheiten herausgearbeitet. Inhaltlich wird auf die Songtexte eingegan-
gen, wobei das Thema und seine jeweilige Relevanz ndher beleuchtet werden. Ab-
schlieBend wird auch das generelle Klangbild der einzelnen Instrumente in der Mi-

schung untersucht.
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4.1 Stiicke

4.1.1 DAF — Als wiir's das letzte Mal (1981)

"Als wir's das letzte Mal" ist ein Song der NDW-Band Deutsch-Amerikanische Freund-
schaft, die 1978 von Gabi Delgado-Lopez und Robert Gorl in Diisseldorf gegriindet
wurde. In ihren Anfédngen spielten unter anderem auch Kurt Dahlke (Fehlfarben, Der
Plan) und Chrislo Haas (Liaisons Dangereuses) sowie der Bassist Michael Kemner und
Gitarrist Wolfgang Spelmanns in der Band mit.'”® Ab 1980 machte DAF unter Gorl und
Gabi jedoch nur noch als Duo weiter. Robert Gorl hatte am Leopold-Mozart-
Konservatorium und bis 1978 auf der (Jazz-)Musikhochschule in Graz Schlagzeug stu-
diert.!” Nachdem er im selben Jahr, wihrend eines Aufenthalts in England, den Punk
entdeckte, gelangte er in die aufkommende Diisseldorfer Punkszene des Ratinger Hofs,
wo er auf die spiteren DAF-Bandmitglieder traf.!'® Dort war Gabi bereits Mitglied der
beiden Punkbands Charley’s Girls und Mittagspause gewesen.’’’ Mit diesem Hinter-
grund verfolgten Gorl und Gabi auch mit DAF das Ziel, sich in Richtung des Punks zu

orientieren, ihn aber gleichzeitig weiterzuentwickeln.

., Es gab viele, die so klingen wollten wie die Sex Pistols. Wir wollten etwas Eigenes

machen . 12

Da die Punkmusik nicht ohne eine komplette Bandbesetzung aufgeht, entwarf das DAF-
Duo ein eigenes musikalisches Konzept, bei dem sie auf Konzerten aufgezeichnete Syn-
thesizer abspielten, Gabi darauf textete und Gorl dazu Schlagzeug spielte.!”* Sie gehor-
ten damit zu einer der ersten kommerziell erfolgreichen Bands, die die provokative Art
des Punks mit minimalistischen, elektronischen Elementen und einer beatbetonten Mu-
sik verbanden. Von besonderer Bedeutung war fiir sie die Verfiigbarkeit der Synthesi-
zer, wie dem Korg MS-20, die aufgrund des giinstigen Preises ihnen {iberhaupt erst die

Moglichkeit bot, elektronische Musik zu produzieren.!'* Somit machte DAF konsequen-

108 ygl. Uthoff, Jens: Interview mit der Elektro-Band ,,DAF*: , Noch immer Postnazi-Deutschland®, in:
taz, 2017, https://taz.de/Interview-mit-der-Elektro-Band-DAF/!5448206/ (abgerufen am: 21.07.2024)
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terweise ,,die technische Ausstattung zum Zentrum ihrer Musik®.!"> Neben dem Stiick
»Als wirs das letzte Mal“ gehoren vor allem ,,Der Mussolini®, , Kebabtrdume* und

,»Verschwende Deine Jugend* zu ihren bekanntesten Songs.

Bei den Live-Performances und der visuellen Asthetik der Album- und Song-Cover
steht bei DAF vor allem eine Uberbetonung der Korperlichkeit im Mittelpunkt.''® Das
Duo zeigt sich beispielsweise mit nacktem, schweiB3gebadetem Oberkorper auf dem
Cover ihres dritten Albums ,,Alles ist gut” und in kérper- und muskelbetonenden Leder-
anziigen bei ihrem vierten Album ,,Gold und Liebe* (siche Abbildung 1). Fiir eine ex-
plizite Bezeichnung des Musikstils von DAF, welches die Korperlichkeit mit ihrer har-
ten, elektronischen Musik verbindet, wird ab Mitte der 1980er auch von ,,Electronic

Body Music* (EBM) gesprochen.!"’

GOLD UND LIEBE

%
S
(7]
[—]
=
=
e
&£
T
=
(]
2
-
=
=
(-
o]
= |
=<
=
(]
(2]
=
—]
e
(=]

=
£
2
=
(=Y
£
=
2
=
=<
=
2
=
=2

Abbildung 1: Cover "Alles ist gut" '8 Abbildung 2: Cover "Gold und Liebe"'"?

Der Song "Als wir's das letzte Mal" wurde Anfang des Jahres 1981 auf DAF’s drittem
Album ,,Alles ist gut* verdffentlicht. Zu dieser Zeit war die Band bei dem britischen
Label Virgin Records unter Vertrag. Produziert wurde er gemeinsam mit Conny Plank,
der bis dahin unter anderem mit englischen New Wave-Bands wie Wire und Devo sowie
mit den deutschen Krautrock-Bands Neu!/, Can und den Elektronik-Pionieren Kraftwerk

zusammenarbeitete.

15 Hornberger, 2011, S. 123
116 ygl. Daniel/Hillebrandt, 2019, S. 187

7 Vgl. 0.A.: Laut.de-Biographie. DAF, In: laut, 0.D., https://www.laut.de/DAF (abgerufen am:
22.07.2024)

U8 https://www.groenland.com/wp-content/uploads/2019/01/DAF AlIGpackshot.jpg
19 hitps://i.scdn.co/image/ab67616d0000b2733bb9045e805fb67af046bfdc
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Das Stiick hat eine Lange von dreieinhalb Minuten und mit etwa 190 bzw. 95 Bpm ein
hohes Tempo. Die Besetzung besteht aus einem Schlagzeug, gespielt von Robert Gorl,
dem Gesang von Gabi Delgado-Lopez und einem Sequenzer (Synthesizer), auf dem der
Bass und die Melodie eingespielt wurde. Somit ist hier keine klassische Rock- oder
Punkbesetzung mit Gitarre und Bassgitarre zu horen, sondern eine minimalistische Be-
setzung, bei der lediglich die elektronischen Synthesizer und das Schlagzeug das musi-

kalische Geriist bilden.

Der Achtel-Rhythmus des Schlagzeugs ist tiber den Song hinweg gleichbleibend und
besteht aus dem Wechselspiel zwischen der durchgehenden Bassdrum auf den Zahlzei-
ten 1, 2, 3 und 4 und der dazwischenliegenden Snare auf die 1und, 2und 3und und 4und.
Das Schlagzeug wird vervollstindigt mit einem akzentuierendem Crash-Becken auf der
Zihlzeit 4und, welches zuerst in Takt 12 gespielt wird und in zufélligen Abstdnden er-
neut Verwendung findet. Das Stiick verzichtet beim Schlagzeug auf die Nutzung einer
Hi-Hat zur Steigerung der Energie und Variation des Rhythmus sowie auf Drum Fills
oder Pausen fiir Ubergiinge zu anderen Songabschnitten. Dies ist dem geschuldet, dass
der Song keine eindeutige Strukturaufteilung in Refrain und Strophen aufweist und da-
mit auch keine definierten Ubergiinge benétigt. Der gleichbleibende Beat des Schlag-
zeugs erzeugt damit einen monotonen Rhythmus, der schlieBlich durch den Synthesizer

vervollstandigt wird.

Der Bass und die Melodie des Sequenzers, bestehen jeweils aus repetitiven Patterns, die
sich gegenseitig ergédnzen und das harmonische und melodische Konstrukt des Songs
bilden. Sie werden tiiber ihre rhythmische Anordnung und die Staccato-Spielweise der
Tone als eine Einheit wahrgenommen. Die Patterns beinhalten iiber den Song hinweg
lediglich zwei Variationen, die sich in den ersten 32 Takten des Songs jeweils nach vier
Takten und danach willkiirlich in unterschiedlichen Abstinden von einem bis fiinf Tak-

ten abwechseln.

Bei der Melodie bestehen die beiden Variationen jeweils aus nur zwei Tonen, welche
einen Halbton voneinander entfernt sind. In der ersten Melodie Variation werden ab-
wechselnd die Tone Gis und G und in der zweiten Variation die Tone Fis und F ge-
spielt. Innerhalb eines Taktes liegen die ersten vier Tone der Melodie als punktierte
Achtel und die letzten beiden Tone auf den Zéhlzeiten 4 und 4und als Achtel auf dem
Pattern. Dies fiihrt zu einem abgehackten, roboterartigen Rhythmusgefiihl der Melodie,

die aufgrund der wenigen Staccato-Tone zusitzlich maschinell wirkt. Erginzt wird die
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Melodie mit dem darunterliegenden Bass, welcher, in der ersten Melodie-Variation den
Grundton F und in der zweiten den Grundton Es spielt. Damit wechselt der Song mit
den beiden Variationen zwischen den Akkorden F-Moll und Es-Moll. Diese unaufgelos-
te Akkordverbindung erzeugt dabei ein Gefiihl von Unruhe, welche sich iiber den Song
erstreckt und schlieBlich von dem stohnenden Gesang verstirkt wird. Durch das Halb-
tonintervall der jeweiligen Melodie klingt der Synthesizer zusitzlich spannungsvoll und
bedrohlich. Der Normalstimmton A4 liegt dabei nicht genau bei 440 Hz, sondern mit
434 Hz leicht drunter. Rhythmisch fiillen die Bassnoten die Liicken der Melodie zu ei-
nem gleichmifBigen Sechzehntel-Rhythmus auf (sieche Abbildung 3). Aufgrund des
Sechzehntel-Patterns und des hohen Tempos wirkt das Synthesizer-Konstrukt hektisch
und treibend. Zusammen mit dem simplen Achtel-Rhythmus des Schlagzeugs erhilt der

Song letztlich ein hohes Energielevel und damit eine gewisse Tanzbarkeit.
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Abbildung 3: Melodie und Bass-Lauf des Sequenzers (,,Als wir's das letzte Mal*) 1%

Das generelle Klangbild des Stiickes ist aufgrund der minimalistischen Besetzung sehr
aufgerdumt. Der Synthesizer wirkt durch den groBen Hohenanteil im Frequenzspektrum
sehr penetrant und mit wenig Raumanteil in der Mitte des Stereopanoramas, nah am
Horer. Das gleiche gilt fiir die Stimme. Fiir sie wurde zudem nur eine Spur verwendet
und damit enthilt sie keine akzentsetzenden Dopplungen oder andere Effekte. Die Snare
nimmt, angesichts der hohen Lautstirke und des lauten Halls mit einer hoheren Nach-
hallzeit, viel Platz in der Mischung ein. Dies sorgt dafiir, dass das Schlagzeug grof3 und
breit klingt. Dadurch, dass die Bassdrum leiser zu horen ist, wird die Snare zusétzlich
rhythmisch betont. Aufgrund der hohen Kompression wird das Schlagzeug schlussend-

lich druckvoll in der Gesamtmischung wahrgenommen.
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Der Autbau des Songs ist im Vergleich zu herkdémmlichen Pop- und Rock-Songs un-
konventionell gehalten. Das Intro ist 20 Sekunden kurz und erstreckt sich auf insgesamt
acht Takte, in denen in den ersten zwei Takten nur der Synthesizer zu horen ist und ab
dem dritten Takt der vollstindige Drum Beat einsetzt. Der Song verfiigt zudem tiiber
kein abgrenzendes Outro, da er am Ende iiber einen Zeitraum von etwa zehn Sekunden
mit abfallender Lautstérke ausgeblendet wird. Zwischen dem Intro und Outro lésst sich
anhand des Instrumentals keine eindeutige Songstruktur erkennen, denn zum einen
wechseln sich die beiden Variationen des Synthesizer Patterns nach Takt 32 in zufdlli-
gen Taktabstdnden ab und zum anderen variiert zu keinem Zeitpunkt die Spielweise der
Instrumente, wodurch auch keine veridnderte Dynamik in anderen Songabschnitten fest-
zustellen ist. Der Text enthélt ausschlielich Sprachfetzen, die sich ebenso willkiirlich
im Verlauf des Songs auf die Zéhlzeit 1 wiederholen. Damit ldsst sich auch an ihm kei-
ne explizite Songstruktur liber ein popmusikalisches Refrain-Strophe-Schema feststel-
len. DAF selbst benennt diese Form als ,.trackorientierte Musik*>' die spéter beispiels-

weise so auch im Techno-Genre {ibernommen wurde.

Inhaltlich beschéftigt sich "Als wér's das letzte Mal" mit den Thema Liebe und gelebte
Sexualitdt. Mit diesem Thema hebt sich der Song textlich von den meist politischen
oder spafligen Texten des frithen Punks ab und greift ein Thema auf, das vor allem in
der Pop- und Schlagermusik Verwendung findet. DAF selbst bezeichnet ihre Musik
dabei, passend zu ihrer visuellen Asthetik, eher als Korper- anstatt Kopfmusik.'? Das
Thema Sex wird indirekt durch den stohnenden Sprechgesang von Gabi Delgado-Lopez
und der Benutzung von Wortern wie ,,schnell®, ,,driicken®, , kiissen* und ,,gib mir* an-
gedeutet. Die Liebe wiederrum wird direkt im Text erwéhnt: ,,Liebe, kiisse mich®, ,Lie-
be mich®, ,,Oh, lieb mich®, ,Liebe mich, mein Liebling“. Sie steht damit im starken
Kontrast zur dominanten Sprechhaltung, welche sich in der Verwendung des Imperativs
im Text und der aufdringlichen Ausdrucksweise des Gesangs dufert. Dadurch entsteht
zudem ein unausgeglichenes Machtverhéltnis zwischen dem Ich und der angesproche-
nen Person. Durch die andauernde Aufforderung von kurzen Befehlen wie ,,Kiiss mich /
Kiiss mich®, und ,,Schnell / Schnell / Schnell, wird die stumpfe Monotonie, die schon
das Instrumental vorausgibt, weiter verstérkt. Es lassen sich im Verlauf des Songs dabei

nur subtil verschiedene Ausdrucksweisen der Wortfetzen feststellen. Aufgrund dessen,

121 Uthoff, 2017

122 Mohlig. Matthias. DAF - Bios Bahnhof 1981 - Als waers das letzte Mal. [Video], 09:24 — 09:28, in:
YouTube, 2023, https://www.youtube.com/watch?v=EBnCMbeNy6k (abgerufen am: 25.07.2024)
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dass sich der Textinhalt in zufélliger Reihenfolge und Anzahl wiederholt, entsteht auch
eine gefithlsméBige Verwirrung, die iiber den Song hinweg bestehen bleibt und sich
gegen Ende aufgrund des haufigeren Wechsels der Sequenzer-Variationen zuspitzt. Da
Gabi auch bei Live-Auftritten die Sprachfetzen des Textes improvisierte, wurde vermut-
lich auch bei der Studioversion der Gesang zufillig und unstrukturiert aufgenommen.
DAF ldsst durch den Songtext und ihr dulleres Auftreten bewusst offen, ob die tiberheb-
liche maskuline Dominanz im Song "Als wér's das letzte Mal" ernst gemeint ist und an

welches Geschlecht der Text richtet ist.

, DAF griffen wie keine anderen tabuisierte Themen der Gegenwartsgesellschaft der
friithen 80er Jahre auf und texteten zu Nationalsozialismus, Gewalt oder Sexualitit und
gingen fiir damalige Verhdltnisse in den kérperzentrierten Konzertperformances enorm
offen mit Homosexualitit auf den vermufften Mainstream der gutbiirgerlichen Popper

los*.1%

Zusammenfassend liegen die zentralen Merkmale der Band darin, dass sie durch ihre
provokativen Themen die Essenz des Punks weiterhin verkorperten, wéihrend ihr elekt-
ronisch-minimalistischer und monotoner Sound den popmusikalischen Trends der Neu-
en Deutschen Welle folgte. Mit der simplen Schlagzeug- und Synthesizer-Besetzung
ohne Bassgitarre oder Gitarre sind sie dennoch einzigartig in der NDW zu verorten.
Zudem brachten sie weitere, eigene Merkmale ein, wie den Bruch mit der typischen
Refrain-Strophe-Struktur konventioneller Musikproduktionen, wodurch sie schlussend-
lich auch selbst zu Pionieren der elektronischen Musikszene in Deutschland wurden und

Inspirationsquellen fiir spdtere Genres, wie dem Acid-House und Techno.

123 Daniel/Hillebrandt, 2019, S. 190
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4.1.2 Polizisten — Extrabreit (1981)

Die Band Extrabreit wurde im Jahr 1978 von dem Gitarristen Stefan Klein gegriindet.
In ihrer Heimatstadt Hagen machte sich die Band zundchst durch regionale Live-
Konzerte einen Namen.'?* Kay Schlasse, der unter dem Kiinstlernamen Kai Havaii be-
kannt ist, nahm die Rolle des Lead-Séngers ein und schrieb die Songtexte der Band. Im
Jahr 1980 gelang Extrabreit der erste grofle Schritt zu iiberregionaler Bekanntheit, in-
dem ihre erste Single "Hart wie Marmelade" liber das Major-Label Reflektor Z verdf-
fentlicht wurde.'> Der Erfolg der Single ebnete noch im selben Jahr den Weg fiir die
Verdffentlichung ihres Debiitalbums. Das Album trégt den ironischen Titel "Ihre GroB-
ten Erfolge", obwohl es zundchst wenig kommerziellen Erfolg verzeichnen konnte. Der
Durchbruch von Extrabreit folgte mit dem zweiten Album "Welch ein Land! Was fiir
Minner!" Ende 1981. Besonders die Single "Polizisten", die sich 1982 fiir 21 Wochen
in den deutschen Charts platzierte,'?® trug zum Erfolg des Albums bei. Im gleichen Jahr
gelang es der Band, einen weiteren Hit aus dem urspriinglich wenig erfolgreichen Debii-
talbum auszukoppeln. Die Single "Hurra, hurra, die Schule brennt" hielt sich fiir 23
Wochen in den Charts und erreichte ihre Hochstposition auf Platz 12.27 Im Jahr 2005
erhielt Extrabreit fir das Debiitalbum "lhre Grofiten Erfolge", den Platin-Status mit
iiber 500.000 verkauften Einheiten.!?® Zuletzt veroffentlichte die Band neue Musik im
Jahr 2021 mit dem Album ,,Auf Ex!* und spielt bis heute (2024) jahrlich mehrere Kon-

zerte in Deutschland.

Besonders relevant fiir die Entwicklung der Band und somit auch der NDW war die
Stadt Hagen, in der sich um die bereits vorhandene lokale Musikszene mit dem Auf-
kommen der Punk und New Wave Bewegung eine ausgepragte DIY -Infrastruktur bilde-
te.”” Die bestehenden Musikzeitschriften Musiker und Musikertreff waren auf der me-
dialen Ebene die zentralen Organe der lokalen Musikszene und machten dort die Ver-

breitung neuartiger Musik moglich. Hinzu kamen unabhéngige Plattenlabels, wie JaMu-

124 Vgl. 0.A: Bandbiografie. Extrabreit in die 20er!, o. D., https://die-breiten.de/band-biografie.php (abge-
rufen am: 20.07.2024)

125 https://www.discogs.com/de/release/6282858-Extrabreit-Hart-Wie-Marmelade-136

126 Vgl. Offizielle Deutsche Charts, https://www.offiziellecharts.de/charts/titel-details-10930 (abgerufen
am: 24.07.2024)

127 Vgl. Offizielle Deutsche Charts, https://www.offiziellecharts.de/charts/titel-details-88563 (abgerufen
am: 24.07.2024)

128 Vgl. o0.A.: Extrabreit — Biografie, in: Universal Music Group Deutschland
0.D., https://www.universal-music.de/extrabreit/biografie (abgerufen am: 23.07.2024)
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sic, Tontrdger 58 und Jalousie die in Hagen neu gegriindet wurden und die ersten

NDW-Songs vertrieben. '3

, Aus der allgemeinen Frustration der jungen Hagener, die in dem technischen Fort-
schritt und dem weltfernen Hippieoptimismus keinen Sinn mehr erkennen konnten, ent-
stand deshalb eine an Affektivitiit orientierte Musik, die mit abgehackten sloganartigen
Texten und monotonen Rhythmen gegen das gdngige Verstindnis von Normalitdit und

Asthetik verstief3 . 13!

Der Song ,,Polizisten® ist 5:15 Minuten lang und liegt mit seinem langsamen Tempo bei
etwa 64 Bpm. Da das Tempo nicht gleichméaBig ist, wurde das Stiick ohne Metronom
aufgenommen. Die Langsamkeit sorgt zudem fiir eine schleichende, unwohle Grund-
stimmung. Die Bandbesetzung besteht aus einem Schlagzeug, Bass und Gesang sowie

einer Gitarre und einem Keyboard.

Das Schlagzeug spielt durchgéngig einen langsamen, aber kriftigen Rhythmus beste-
hend aus Bassdrum, Snare und Hi-Hat. Die Bassdrum spielt auf den Zéhlzeiten 1 und 3
und die Hi-Hat durchgehende Sechzehntelnoten. Beide variieren innerhalb des Songs
nicht. Die Snare spielt den ersten Schlag immer auf die Zéhlzeit 2. In der zweiten Takt-
hélfte spielt sie dabei zwei unterschiedliche Variationen, die fiir ein abgehacktes
Rhythmus-Gefiihl sorgen (siche Abbildung 4). Die erste Variation wird dabei vor allem

im Intro und Refrain und die zweite Variation in der Strophe gespielt.
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Abbildung 4: Schlagzeug-Rhythmus Variationen (,,Polizisten*) 132

Das Stiick beginnt mit einem 30-sekiindigen Intro, das sich iiber insgesamt 8 Takte er-
streckt. Die ersten 4 Takte werden nur vom Schlagzeug gespielt. In den folgenden vier
Takten kommt der Bass hinzu. Der Bass-Lauf ist simpel und besteht aus vier gleichma-
Bigen Sechzehntelnoten H und G, die jeweils davor von einer Sechzehntelnote A einge-

leitet werden (siehe Abbildung 5). Der Bass wechselt dabei die Tone in der Strophe zur

130 Vgl. Daniel, Hillebrandt, 2019, S.192
Blebd, S. 187
132 Eigene Darstellung
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Takthilfte. In dem Intro wechseln die Tone nur zum Taktanfang, also halb so oft. Dies
sorgt flir eine Steigerung der Energie in der Strophe. Die Sechzehntelnoten verleihen
dem Song, trotz des langsamen, abgehackten Schlagzeug Rhythmus, einen marschie-

renden und treibenden Charakter.
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Abbildung 5: Bass-Lauf ("Polizisten")'*

In der ersten Strophe bleibt die Instrumentation zunéchst gleich und nur der Gesang von
Kai Havaii setzt ein. Nach 8 Takten endet die erste Strophe, wéihrend die Gitarren fiir
vier Takte einsetzen, welche als zwei voneinander abtrennbare Riffs zu horen sind. Die
eine Gitarre klingt dabei breit und sanft und die andere verzerrt. Die anschlieende
zweite Strophe wird erneut nur mit dem Bass und Schlagzeug begleitet und dauert er-
neut 8 Takte. Nach diesen 8 Takten folgt wieder ein 4-taktiger Instrumentalteil, in dem
erneut die Gitarren-Riffs im Vordergrund stehen. Die Harmonik der jeweiligen Strophe
und Instrumentalteile beinhalten dabei die Akkordstufenfolge I — VI der H-Moll Tonlei-
ter. Die beiden Akkorde H-Moll (I) und G-Dur (VI) werden dabei iiber die VII.-Stufe

(A-Dur) miteinander verbunden.

Nach dem zweiten Instrumentalteil folgt schlieBlich der 4,5-taktige Refrain. In den ers-
ten 3,5 Takten spielen die beiden Gitarren und das subtile Keyboard gemeinsam kraft-
voll auf die Zihlzeit 1 jedes Taktes abwechselnd zuerst ein D-Dur und dann einen C-
Dur Akkord, welche die VII. und VI. Stufe der G-Dur-Tonleiter bilden. Demnach findet
eine Modulation der Tonart H-Moll in der Strophe und dem Instrumental, nach G-Dur
im Refrain statt. Im anschlieBenden letzten Takt des Refrains ist nur der Gesang zu ho-
ren, wodurch das Wort "die Polizei-ei-ei-ei" besonders hervorgehoben wird. Die Stim-
me klingt mit der Wiederholung ,.ei-ei-ei* wie eine dchzende Polizeisirene. Dem Ref-
rain folgen 6 Takte lang ein weiterer Instrumentalteil der im vierten Takt mit einem
kréaftigen F-Dur Akkord, also der verringerten V. Stufe der H-Moll Tonleiter, eine grof3e

Spannung und Energie generiert.

133 Eigene Darstellung

40



Danach geht der Song in die dritte Strophe iiber, wobei die Gitarre weiterhin im Arran-
gement bleibt und somit die Energie des Instrumentalteils aufrechterhélt. Diese Strophe
erstreckt sich liber 16 Takte ohne instrumentale Unterbrechungen. Der beinhaltenen
Textzeile ,,Polizisten speichern, was sie wissen elektronisch ein® folgt dabei ein 1-

taktiger Sinuston der die angesprochene Elektronik der Polizisten bestarkt.

Im Anschluss an die letzte Strophe wiederholt sich der Refrain, wobei der sirenenartige
Ausruf ,,Die Polizei* diesmal durch eine Stimmiiberlagerung intensiviert wird und naht-
los bis in die ersten zwei Takte des folgenden Instrumentalteils iibergeht. Es folgen er-
neut ein 6-taktiger Instrumentalteil und darauthin ein 14 Takte langes Outro, in dem das

Instrumental allméhlich ausgeblendet und verhallt wird.
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Abbildung 6: Struktur ,,Polizisten* 134

Der Gesang klingt im Refrain sehr jugendlich und rotzig und im Gegensatz dazu in der
Strophe eher dunkel und bedrohlich. Eine geringe Kompression sorgt zudem dafiir, dass
die Stimme bei lauten Betonungen aus dem Mix hervorsticht und dadurch dynamisch
und lebendig wirkt. Ein horbarer Raumanteil verleiht ihr eine zusétzliche Tiefe im Mix.
Der Bass klingt warm und saturiert und gibt damit dem Song eine solide und kraftvolle
Grundlage. Auch das Schlagzeug ist druckvoll und zentral im Mix platziert. Die Snare
sticht dabei besonders hervor, da sie mit einem lauten Hall versehen ist, was ihr zusétz-
lich einen groBen Platz im Mix verleiht. Trotz des langen Nachhalls klingt die Snare
selbst sehr kurz und prignant. Sie ist dabei das lauteste Element in der Mischung und
kann anhand ihrer Klangeigenschaften zum Beispiel als Pistolenschuss gedeutet wer-
den. Die Gitarren des Songs haben zwei unterschiedliche Charakteristika: eine klingt
mit einem hohen Hoéhenanteil verzerrt, was ihr einen bissigen und aggressiven Klang
verleiht, die andere Gitarre klingt im Vergleich dazu sanft und breit. Sie stellt zusam-
men mit dem flachigen Keyboard, das lediglich im Refrain gespielt wird, eine flachige

harmonische Ergénzung in der Gesamtmischung dar.

134 Eigene Darstellung
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Textlich thematisiert und beschreibt der Song die Arbeitsaufgaben der Polizei: ,,Polizis-
ten wissen was zu tun ist”. Dabei geht es weniger darum, die Polizisten pauschal zu
verurteilen, sondern vielmehr darum, einen neutralen Blick auf ihre Situation und die
besonderen Herausforderungen ihres Berufsalltags zu werfen. Einen Ansto3 zu diesem
Thema gaben die politischen Entwicklungen dieser Zeit, wie sie in Kapitel 2.2.4 be-
schrieben wurden. So wird beispielsweise mit der Zeile ,,Sie haben Angst vor Terroris-
ten” Bezug auf den RAF-Terrorismus genommen. Der vermehrte Polizeieinsatz im All-
tag und die Ausschreitungen bei Demonstrationen fiihren zu der Beobachtung: ,,Polizis-
ten werden jeden Tag und jeden Monat immer mehr. Extrabreit stellt sich mit dem
Song aber nicht als politische, sondern mehr als gesellschaftskritische Band dar. So
werden in dem Lied zwar explizit Polizisten und ihre Arbeit genannt: ,,Polizisten miis-
sen wissen wer bei Nacht was Kriminelles macht®, doch es erfolgt keine direkte Kritik
an ihnen. Stattdessen wird beschrieben, wie beispielsweise die Computerisierung der
Fahndungen und die Zunahme von Uberwachungskameras die Polizeiarbeit beeinflusst:
,Polizisten speichern was sie wissen elektronisch ein / Alles kann ja irgendwann und
irgendwie mal wichtig sein®“. Ein weiterer Bezug auf die von der Polizei verwendete
Technik wird mit der wichtigen Rolle des ,,Funkverkehr* beschrieben. Der Song ver-
deutlicht zudem eine Anspannung der Polizeisituation: Einerseits sind Polizisten Staats-
hiiter, die teils mit harten Mitteln (,,Polizisten schieen wenn sie wissen dal} sie miis-
sen) das Gesetz beschiitzen miissen, andererseits aber auch Familienvéter (,,Polizisten
haben viele Pflichten / Eine Frau und zwei Kinder*) oder einfach nur Menschen (,,Sie
rauchen Milde Sorte / Weil das Leben ist doch hart genug*). Mit dem Inhalt des Songs
sorgte Extrabreit in politischen Kreisen flir Aufregung. Der damalige bayrische Minis-
terprisident Franz-Josef Straull zum Beispiel ordnete mit der Begriindung "Verunglimp-
fung von Staatsorganen" an, dass der Song beim Bayerischen Rundfunk nicht gespielt

werden durfte.!?s

Zuletzt zeigt auch der Chart-Erfolg der Single, mit welcher Relevanz die gesellschaftli-
che und politische Atmosphére von dem Thema beriihrt wurde. Damit wurde ,,Polizis-
ten® trotz einiger Popmusik-untypischer Merkmale zu einem erfolgreichen NDW-Song.
Zu diesen gehort beispielsweise das langsame Tempo, das auch fiir die Hagener Band
ein Sonderfall ist, da sie sonst vorwiegend schnelle Songs machten. Zudem hat der Song

mit einer Gesamtldnge von mehr als fiinf Minuten, dem Refrain der erst nach zwei Mi-

135 Vgl. 0.A.: Extrabreit ,,Polizisten®, in:80s80s, 2022, https://www.80s80s.de/musik/songinfos/extrabreit-
polizisten (abgerufen am: 28.07.2024)
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nuten einsetzt und ungeraden Taktzahlen eine fiir die Band untypische Struktur.
SchlieBlich beinhaltet die Bandbesetzung auch keine priagnanten Synthesizer-Klinge,
die als besonders stilprdgend fiir die deutsche New Wave gelten. Dennoch weist der
Song auch zentrale Merkmale auf, die sich mit anderen NDW-Songs decken, wie etwa
der monotone, repetitive Drum Beat und das Behandeln der Mensch-Technik Bezie-
hung. Extrabreit wird auf der eigenen Website als ,,Erfinder des deutschen Pop-Punks*
bezeichnet.!** Damit ebneten sie den Weg fiir andere deutsche Pop-Punk-Bands wie Die
Toten Hosen oder die Arzte. Im Kontext der NDW verbinden sie damit das Ursprungs-

genre Punk und das Genre Pop, zu dem die NDW im Lauf der Jahre wurde.

4.1.3 Major Tom (Vollig losgelost) — Peter Schilling (1982)

Peter Schilling wurde im Jahr 1956 in Stuttgart unter dem Namen Pierre Michael Schil-
ling geboren. 1976 verodffentlichte er unter dem Namen Pierre Schilling seine erste Sin-
gle ,,Trdume sind mehr als nur Illusionen / Sag nie good-bye*. In den Jahren 1979 und
1981 folgten zwei weitere Singles, die alle jedoch nur wenig Erfolg hatten. Sein NDW-
Klassiker ,,Major Tom (Vollig losgelost) wurde am Ende des Jahres 1982 veroffent-
licht. Erschienen ist er auf Schillings erstem Album ,,Fehler im System* {iber das Ma-
jor-Label WEA, dessen Mutterkonzern die Warner Music Group (WMGQG) ist. Der Song
entwickelte sich als ausgekoppelte Single innerhalb kiirzester Zeit zu einem Hit und
landete 1983, noch vor Nenas NDW-Erfolg ,,99 Luftballons®, fiir 8 Wochen auf Platz
eins der deutschen Single-Charts.!?” Weitere erfolgreiche Songs von Schilling sind unter
anderem ,,Die Wiiste lebt”, welcher ebenfalls auf seinem ersten Album zu finden ist
sowie ,,Terra Titanic*, der 1984 auf seinem zweiten Album erschien. Im Juni 2022 er-
hielt ,,Major Tom*, 40 Jahre nach der Verdffentlichung den Doppelplatin-Status fiir
mehr als eine Million verkaufte Kopien.® Mit Schillings kommerziellen Erfolg in
Deutschland und anderen europédischen Léndern wurden 1983 , Major Tom (Coming
Home)“ und ,,Error in the System* als zusdtzlich englische Versionen der Single und

des zugehorigen Albums verdffentlicht. Die englischsprachige Single schaffte es dabei

136 Vgl. 0.A, 0. D., https://die-breiten.de/band-biografie.php (abgerufen am: 20.07.2024)
137 https://www.offiziellecharts.de/charts/titel-details-916

138 Vgl. 0.A.: Vollig losgeldst - Major Tom aka Peter Schilling im Interview, in: Hit Radio FFH, 2024,
https://www.fth.de/on-air/guten-morgen-hessen/405195-voellig-losgeloest-major-tom-bzw-peter-
schilling-im-interview.html (abgerufen am: 20.07.2024)
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auf Platz eins in Kanada und Platz 14 in den USA'® und gehort damit zu einem der we-
nigen, international erfolgreichen NDW-Songs. Im folgenden Analyseteil wird allein

die deutsche Fassung betrachtet.

»Major Tom* ist thematisch eine Nacherzéhlung des Songs ,,Space Oddity* von David
Bowie, der im Jahr 1969 erschien und bereits von dem fiktiven Astronauten namens
Major Tom handelte. Zusitzlich ist er inspiriert von dem erfolgreichen Film ,,2001:
Odyssee im Weltraum*, welcher 1968 veroffentlicht wurde. In Schillings Geschichte
trifft Major Tom auf technische Schwierigkeiten und schwebt, nachdem er den Kontakt
zur Erde verloren hat, mit seinem Raumschiff unkontrolliert und schwerelos im Weltall

herum.

In der ersten Strophe wird zuerst vom Start des Raumschiffs erzdhlt, wobei bis zum
Anfang der zweiten Strophe noch alles zu funktionieren scheint: ,,Die Erdanziehungs-
kraft ist tiberwunden / Alles lauft perfekt, schon seit Stunden®. Dennoch wird bereits in
der ersten Strophe textlich eine subtile Spannung aufgebaut. So ist hier von ,,Experten
streiten sich®, ,,noch ein paar Fragen* und ,,jeder ist im Stress* die Rede. Diese leichte
Anspannung wird schlielich im ersten Refrain mit der im Text angesprochenen Schwe-
relosigkeit aufgelost. Zur Mitte der zweiten Strophe fangen die technischen Komplika-
tionen an. Der ,,Kurs der Kapsel* stimmt nicht und Major Tom kann das ,,Kontrollzent-
rum*® nicht horen. Nach dem zweiten Refrain wird in der anschlieBenden Bridge das
Ende der Geschichte mit einem bevorstehenden Tod von Major Tom angedeutet, da er
nicht zur Erde zuriickkehren wird. Er schickt seinen letzten Funk ab, in dem er ,,Griif3t
mir meine Frau®“ sagt und ,,verstummt“ danach. In der darauffolgenden dritten Strophe
schaut der Astronaut jedoch positiv seinem Ende entgegen und es wird aufgeworfen,
dass er den Kontakt zur Erde vermutlich selbst abgebrochen hat (,,Major Tom denkt
sich: Wenn die wiissten®), um einem Licht zu folgen: ,,Mich fiihrt hier ein Licht durch
das All“. Letztlich schwebt er im letzten Refrain weiterhin ,,vollig losgeldst von der

Erde® und ,,schwerelos* durch das Weltall.

,Mein Kredo ist, dass ich Texte schreibe zum Hinhoren, zum Analysieren und [...] Re-

flektieren auf sich selbst*.'*°

139 Vgl. Gunkel, Christoph: Peter Schilling, Star der Neuen Deutschen Welle, in: Spiegel Geschichte,
2016, https://www.spiegel.de/geschichte/peter-schilling-was-aus-musikern-der-neuen-deutschen-
welle-wurde-a-1073701.html (abgerufen am: 20.07.2024)

140 Gunkel, 2016
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Der Inhalt des Songtexts kann als eine Abwendung des Protagonisten von der Gesell-
schaft gedeutet werden. Im Refrain wird dabei das Motiv der Freiheit betont, indem
Major Tom sich von der Erde und ihren Problemen loslost und letztlich allein durch den
Weltraum schwebt. Der Song vermittelt damit, vor allem im Refrain, das Lebensgefiihl
und den Wunsch jedes einzelnen Menschen nach Freiheit. Zusitzlich thematisiert er in
diesem Zusammenhang die Faszination der Menschheit fiir das Unbekannte und die

Weite des Alls.

Dem Text kann dariiber hinaus eine Kritik an dem Verhéltnis zwischen Menschen und
Maschinen entnommen werden. Die Ungefahrlichkeit von Technik und der Verlass auf
sie wird dabei hinterfragt. Die verantwortlichen Menschen verlassen sich aufeinander
(,,Man verldsst sich blind auf den Anderen*), jedoch ist am Ende der Kontrollverlust des
Raumschiffs einem technischen Defekt geschuldet, der abschlieBend iiber das Schicksal

des Menschen in der Raumschiftkapsel entscheidet.

Das Stiick erstreckt sich auf insgesamt fiinf Minuten und hat ein schnelles Tempo von
163, bzw. 81,5 Bpm. Das Instrumental ist mit einem Schlagzeug, einer Gitarre, einem
Bass sowie einem Sequenzer und Synthesizer-Pad besetzt und wird von Schillings Ge-
sang begleitet. Die Idee und der Text stammen von Schilling und die Musikproduktion

entstand gemeinsam mit dem Gitarristen und Produzenten Armin Sabol.

Das Intro von ,,Major Tom* erstreckt sich iiber 12 Takte, wobei in den ersten vier Tak-
ten nur der Sequenzer horbar ist. In Takt 1 und 2 spielt dieser den Ton E in durchgehen-
den Sechzehntelnoten und wechselt anschlieBend zwei Takte lang in eine Melodie, wel-
che aus einer Sechzehntel-Tonabfolge besteht. Daraufhin kommt fiir die restlichen acht
Takte, bis auf das Pad, die volle Instrumental-Besetzung hinzu. Das Schlagzeug spielt
hier einen Achtel-Beat mit der Bassdrum auf die 1, 2, 3 und 4 sowie vorgezogenen
Sechzehntel-Doppelschldgen auf den Zdhlzeiten 2 und 4. Die Snare liegt im Rhythmus
zwischen der Bassdrum auf den Zidhlzeiten lund, 2und, 3und und 4und, wihrend die
Hi-Hat durchgehende Sechzehntelnoten spielt. Der Bass bringt mit einem punktierten
Achtel-Rhythmus Abwechslung und Energie zum simplen Schlagzeug Beat, was das
Intro tanzbar und rhythmisch interessant macht. In Takt 9 und 11 hort jeweils der Bass
auf zu spielen und die Melodie des Sequenzers hiangt sich mit der abwechselnden Folge
zweier Tone auf. Passend zum Album Titel ,,Fehler im System* wirken diese beiden

Takte wie ein kurzzeitiger Systemfehler oder ein defekter, aufgehdngter Computer.
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Die erste Strophe ist insgesamt 14 Takte lang und beginnt mit einem Takt Vorlauf, be-
vor der Gesang startet. Die ersten sechs Takte der Strophe spielt nur die Gitarre im trei-
benden Sechzehntel-Rhythmus die Akkorde. Diese setzen sich aus einer I — V — I Folge
der D-Dur-Tonleiter zusammen, wobei jede zweite Wiederholung auf einem C-Dur Ak-
kord, also der verringerten VIL.-Stufe endet. Die Bassdrum spielt im Oftbeat auf den
vorherigen Zahlzeiten der Snare. Eine offene Hi-Hat setzt dabei Akzente auf die Zahl-
zeiten 2und und 4und. Durch den halb so schnellen Viertel-Beat des Schlagzeugs wird,
in Abgrenzung zum vorherigen Instrumentalteil und dem darauffolgenden Refrain, das
Tempo aus der Strophe genommen. In den restlichen acht Takten der Strophe kommt
der Bass sowie die Sechzehntelnoten der geschlossenen Hi-Hats hinzu und die offene
Hi-Hat wird durch die Snare ersetzt. Mit diesem Arrangement wird ein erhohtes Ener-
gielevel hin zum Refrain aufgebaut. Der Text der ersten Strophe ist dabei intim, fast
schon gefliistert eingesungen und wird an den Stellen ,,Countdown lauft” und ,,macht

3

einen Scherz* mit der Kopfstimme Schillings zur Betonung iiberlagert. Die Stimme
klingt dabei im Kontrast zum Refrain sehr trocken, also ohne einen horbaren Rauman-
teil. Im letzten Takt der Strophe, welcher als Vokal-Auftakt dient, wird schlielich der

Refrain mit einem H-Dur Akkord eingeleitet.

Der erste Refrain ist mit vier Takten im Vergleich sehr kurz. Das Schlagzeug spielt mit
der Bassdrum und der Snare einen durchgehenden Achtel-Beat sowie Sechzehntel-Hi-
Hats und ein Crash-Becken als Akzent auf die Zdhlzeit 1 des ersten Taktes. Als Synthe-
sizer setzt nicht die Sequenzer-Melodie, sondern ein flichendeckendendes, atmosphari-
sches Pad, passend zum schwerelosen Weltraum-Thema, ein. Das Pad und die Gitarre
spielen dabei die diatonische Akkordfolge I — V — II — IV der G-Dur-Tonleiter. Der
Bass spielt dazu die Grundtone der Akkorde in einem treibenden Rhythmus. Im Kon-
trast zur intimen, trockenen Stimme der Strophe ist hier ein lauter Halleffekt mit langer
Nachhallzeit und hohem Pre-Delay der Stimme hinzugefiigt. Schilling singt dabei laut
und gefiihlsvoll und folgt einer einpragsamen Melodie. Das Pad und die Stimme klingen
nach vier Takten aus und dem ersten Refrain folgt fiir sechs Takte ein Instrumentalteil,
bei dem die Synth-Melodie des Intros erneut Verwendung findet. Der Refrain endet in
dem Instrumental auf dem E-Moll Akkord, der als Pivot-Akkord der Modulation von G-
Dur (Refrain) nach D-Dur (Strophe/Instrumental) gilt. Da sich der Song mit diesem
Verbindungsakkord zwischen zwei Tonarten bewegt ist nicht klar, wo er sich harmo-
nisch befindet. Dies verstarkt dabei das das Gefiihl der Schwerelosigkeit auf dem letzten

Wort des Refrains ,,Schwerelos®.
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Die zweite Strophe und der zweite Refrain haben den gleichen Aufbau und die gleiche
Besetzung wie die ersten beiden. Nach dem zweiten Refrain setzt jedoch ein anderer
Instrumental-Teil ein, der fiinf Takte lang ist und die Besetzung des Refrains weiter-
fithrt. Hinzu kommt hier ein synthetischer Riser-Effekt, der wie eine laute Sirene oder
ein Raketenstart klingt und damit den Ubergang zur Bridge bildet. In der Bridge spielt
der Sequenzer einzelne Grundtone der Akkordfolge als Sechzehntelnoten und das
Schlagzeug den vorherigen Offbeat Rhythmus der Strophen. Die fliisternde Stimme
setzt hier mit mehreren harmonischen Uberlagerungen einen thematischen Fokus auf

die Textzeile ,,und er verstummt®,

Danach folgt sieben Takte lang die dritte und letzte Strophe. Die Sequenzer-Melodie der
Bridge spielt weiter und der Bass sowie die Snare und geschlossene Hi-Hat setzen ein.
Der Vokal-Auftakt zum Refrain bleibt in dieser Strophe aus, weshalb dieser eher plotz-
lich und unerwartet kommt. Der letzte Refrain wird dabei drei Mal wiederholt und ent-
hilt iiber den Verlauf eine deutliche Steigerung durch das vermehrte Einsetzen harmo-
nischer Stimmiiberlagerungen, die an einen Chor erinnern. Der Refrain endet nach 12
Takten in zwei weiteren Wiederholungen, in denen der Chor das Wort ,,los* wiederho-
lend singt. Im Outro bauen sich iiber zehn Takte die Stimmen ab und werden leiser. Ein
zusitzliches atmosphérisches Pad mit einem horbaren Phaser-Effekt kommt hinzu und
leitet schlieBlich das Ende des Songs ein, der iiber die letzten vier Takte hinweg ausge-

blendet wird.

i INTRO » STROPHE » REFR m»smm w REFR m~ BRIDGE  j»:STROPHE ~ » REFRAIN » OUTRO

Abbildung 7: Struktur ,,Major Tom (vollig losgelost*)“!4!

Trotz der groBeren Besetzung und hohen Klangvielfalt sind die verschiedenen Elemente
des Songs in der Mischung gut horbar. Der Bass hat als Slap-Bass einen hellen Sound
und kommt durch die Séttigung gut zur Geltung. Die E-Gitarre ergdnzt den Bass mit
einem trockenen, leicht phasigen Klang. Sie ist nach links gepannt und klingt fre-

quenzméBig diinn und hohenlastig, und erhdlt damit eine kratzige Textur. Durch das

141 Eigene Darstellung
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Spiel mit Sechzehntelnoten treibt sie den Song voran und sorgt zusétzlich zum Schlag-
zeug fir eine konstante rhythmische Energie. Ein weiteres markantes Element ist der
Sequenzer, welcher zentral im Mix positioniert ist und sich durch seinen obertonreichen
Klang auszeichnet. Durch eine Modulation des Sounds erhélt jeder Ton im Verlauf ei-
nen leicht verdnderten Klang, was dem Synthesizer eine dynamische und nicht-
monotone Qualitit verleiht, selbst wenn er im Intro oder in der Bridge gleichbleibende
Tone spielt. Das Synth-Pad des Refrains hingegen ist breit und fiillt das Klangbild fl4-
chig aus. Im Vergleich zum Staccato-Sequenzer bestirkt das Pad den Refrain und lasst
ihn voller und umfassender wirken. Es sorgt somit fiir einen harmonischen Unterbau
und trigt zur atmosphérischen Dichte des Refrains bei. Die Drums sind im Verlauf des
Songs klanglich gleichbleibend. Sie sind laut und druckvoll in der Mitte des Mixes posi-
tioniert und werden durch einen horbaren Raum-Hall verbreitert, was ihnen eine zusatz-
lich Tiefe in der Mischung verleiht. Die konstante Prisenz des Schlagzeugs sorgt damit

fiir das tanzbare rhythmische Fundament.

Alles in allem zeichnet sich ,,Major Tom* durch sein vielschichtiges Arrangement aus.
Ein wesentlicher Bestandteil ist der abwechslungsreiche Aufbau mit dem Strophe-
Refrain-Schema, zusétzlichen Instrumental-Teilen und einer Bridge zwischendrin, die
besonders durch teils ungerade Taktzahlen auffallen. Diese Struktur trdgt dazu bei, dass
der Song im Vergleich zu anderen NDW-Songs, nicht gewollt monoton wirkt, sondern
immer wieder musikalisch und textlich neue Spannungsmomente bietet. Harmonisch
bedient sich der Song an mehreren Akkorden und so wird in der Strophe eine andere
Akkordfolge als im Refrain verwendet, was den Song beispielsweise von dem Drei-
Akkorde-Punk-Schema abhebt. Ein weiteres zentrales Merkmal ist die rhythmische
Vielfalt. Fiir Drums und Bass werden dabei in den verschiedenen Songabschnitten im-
mer wieder neue rhythmische Patterns eingesetzt. Obendrauf weist der Song einen be-
sonders einprigsamen und zum Mitsingen geeigneten Refrain auf, was vor allem ty-
pisch fiir das Pop- oder Schlager-Genre ist, in die der Song ,,Major Tom" eingestuft
wird. Dariiber hinaus greift der Song aber auf das in der New Wave héiufig verwendete
Thema der Mensch-Maschine Beziehung auf, welches vor allem durch den Einsatz des

Synthesizers untermalt wird.
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4.2  Vergleich

Die Songs ,,Als wir's das letzte Mal“ von DAF, ,,Polizisten* von Extrabreit und ,,Major
Tom* von Peter Schilling, zeigen beispielhaft die Vielfalt und Entwicklung der Neuen
Deutschen Welle. Wihrend die ersten beiden Titel im Jahr 1981 veroffentlicht wurden,
erschien ,,Major Tom* knapp zwei Jahre spdter am Ende des Jahres 1982. Trotz des
gleichen Erscheinungsjahres der beiden Songs von DAF und Extrabreit weisen auch sie
unterschiedliche stilistische Merkmale auf. ,,Major Tom* hingegen reprisentiert eine
Weiterentwicklung des NDW-Genres hin zur Popmusik, welche sich beispielsweise
durch den einprdgsamen Refrain auszeichnet. In ihrer Historie sind die Bands dabei
unterschiedlich verortet. DAF stammt aus der Diisseldorfer, Extrabreit aus der Hagener
Musikszene und Peter Schilling aus Stuttgart. Musikalisch unterscheiden sich die Hin-
tergriinde darin, dass Schilling aus der Popmusik kommt und DAF und Extrabreit ihre

Wurzeln im Punk haben.

Die Léange der Songs variiert und spiegelt dadurch die Komplexitét ihrer Struktur wider.
,,Als wir's das letzte Mal* erstreckt sich auf drei Minuten ohne konkrete Struktur und
Variation innerhalb des Songs. Im Gegensatz dazu haben ,,Polizisten und ,,Major
Tom* ausgekliigelte Refrain-Strophe-Schemata und sind jeweils fiinf Minuten lang.
Alle drei Songs beginnen mit einem instrumentalen Intro und enden mit einem Fade-
Out. Bei Peter Schilling und Extrabreit enthalten die Songs ein zusétzliches instrumen-
tales Outro, wéihrend bei DAF lediglich die komplette Besetzung inklusive Stimme aus-

gefadet wird.

Das typische NDW-Merkmal der hohen Tanzbarkeit mit einem schnellen Tempo, das
dem Punk Vorreiter entnommen wurde, trifft dabei auf die Songs von DAF und Schil-
ling zu. Der Song ,,Polizisten* fillt hier mit einem schleppenden und langsamen Tempo
auf, dennoch behilt er eine hohe Energie und moderate Tanzbarkeit durch die kréftig

klingenden Instrumente und eine ausdrucksstarke Stimme bei.

Die Besetzungen der Bands bilden ein weiteres Unterscheidungsmerkmal der untersuch-
ten Songs. DAF verzichtet hierbei auf eine Gitarre und einen Bass und setzt mit einem
simplen Sequenzer und monotonen Drum Beat auf einen radikalen Minimalismus. Ext-
rabreit hingegen verzichtet auf einen solchen, im Mittelpunkt stehenden Synthesizer,
der im Grunde typisch und bezeichnend fiir das New Wave Genre ist und greift damit

auf eine eher klassische Punk- und Rockbesetzung zuriick. Peter Schilling nutzt wéh-
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renddessen alle klassischen Instrumente der NDW und fiigt sogar mehrere Synthesizer-

Klange hinzu, die schlieBlich auch das Thema des Songs untermalen.

Die Texte aller drei Songs werden von Ménnern und mit der deutschen Sprache vermit-
telt. Die kiihle, beobachtende Ausdrucksweise in den Strophen 16st sich bei ,,Polizisten*
und ,,Major Tom* im Refrain in einem lauten und expressiveren Gesang auf, wihrend
DAF auf einen solchen emotionalen Gegenpol mit Hilfe eines Hohepunktes verzichtet.
DAFs Text besteht dabei lediglich aus willkiirlich eingefligten Wortfetzen ohne Reim-
schema, wéhrend in ,,Major Tom* auf Paarreime und bei ,,Polizisten” auf Paar- und
Kreuzreime zuriickgegriffen wird. Die thematischen Inhalte der Songs sind hier eben-
falls vielféltig. DAF verbindet indirekt, auf musikalischem Wege, die Beziehung zwi-
schen Menschen und Maschinen durch den staccatohaften Gesang und maschinellen
Synthesizer mit dem Thema Sex. Bei ,,Major Tom* und ,,Polizisten” wird jedoch die
Technik explizit erwédhnt, wobei Schilling von einem vermeintlichen technischen Ver-
sagen des Raumschiffs und Kai Havaii von einem bevorstehenden Uberwachungsstaat
singt. Auffillig ist dabei, dass Extrabreit als einzige Band auf einen présenten Synthesi-

zer zur Untermalung dieser New Wave-typischen Thematik verzichtet.

Die Rhythmik des Schlagzeugs ist bei allen drei Songs simpel und monoton gehalten
und variiert bei ,,Major Tom* und ,,Polizisten* nur minimal innerhalb der Songs. Bei
DAF gibt es wiederrum keine Variation der Rhythmik. Das Schlagzeug ist dabei stets
sehr prisent und bildet zusammen mit dem Bass ein kraftvolles, tanzbares Fundament
im Mittelpunkt der Songs. Im direkten Vergleich ist ,,Polizisten* aufgrund des geringe-

ren Tempos und des Viertelnoten-Rhythmus weniger tanzbar.

In der Harmonik werden bei ,,Major Tom* und ,,Polizisten* ausgekliigelte Akkordvaria-
tionen und Tonartenwechsel zur Strukturierung und Verdnderung der emotionalen Wir-
kung der Songabschnitte verwendet. Die Mehrzahl der Harmonik besteht bei ihnen aus
Dur-Akkorden, wahrend DAF lediglich auf zwei Moll-Akkorde zuriickgreift, die sich
stindig in verdnderten Taktabstinden wiederholen. Damit vermitteln die Songs im har-
monischen Vergleich verschiedene Emotionen, die mit den unterschiedlichen Textinhal-

ten der einzelnen Songs iibereinstimmen.
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Band - Titel

DAF — Als wir's das letzte

Extrabreit — Polizisten

Peter Schilling — Major Tom

Mal (vollig losgeldst)
Bandherkunft Diisseldorf Hagen Stuttgart
Erscheinungsjahr | 1981 1981 1983
Lange 3:27 5:15 5:00
Bpm 190 /95 ca. 128 / 64 163 /81,5
Bandbesetzung Sequenzer, Schlagzeug, Schlagzeug, Bass, Gitar- | Schlagzeug, Bass, Gitarre,
Gesang re, Gesang, Keyboard Sequenzer, Synth-Pad, Ef-
fekte, Gesang
Tonart F-Moll, Es-Moll Strophe: H-Moll Strophe: D-Dur
Refrain: G-Dur Refrain: G-Dur
Akkordfolge F-Moll, Es-Moll Strophe: I - VI Strophe: I - V
Refrain: VII - VI Refrain: I- V-1 -1V
Struktur - Intro — Strophe Intro — Strophe
Instrumental Refrain
Strophe Instrumental
Instrumental Strophe
Refrain Refrain
Instrumental Instrumental
Strophe Bridge — Strophe
Refrain — Outro Refrain — Outro
Rhythmik Schneller, einfacher Achtel | Langsamer Viertel Drum | Schneller Achtel Drum
Drum Beat, ohne Hihat Beat, leichte Snare- Beat, Variation mit Viertel
Variation Rhythmus in Strophe
Thema Liebe, Sexualitdt, Leiden- | Polizei Arbeitsalltag mit | Astronaut im Weltall ge-
schaft, indirekter Mensch- | historischem Bezug, strandet, Mensch-Maschine
Maschine Bezug Mensch-Maschine Be- Beziehung, Gesellschaftskri-
ziehung tik
Tanzbarkeit Hoch: hohes Tempo, trei- | Moderat: langsames Hoch: hohes Tempo, durch-
bender Sechzehntel Tempo, aber durchgéngig | géngige Drums, eingédngiger
Rhythmus des Sequenzers, | kriftige Drums und trei- | Refrain, treibender Slap-
durchgéngige Drums bender Bass Bass
Monotonie Stark monoton: ohne Vari- | Leicht monoton: Drum Wenig Monoton: Drum Beat
ation der Instrumente und | Beat mit wenig Variation, | Variation, stindig dndernde
Gesang dafiir verdndernde Beset- | Besetzung, beinhaltet
zung Sound-Effekte
Klang Wenig Hall, Drums druck- | Verhallte Drums und Stark verhallte Stimme

voll, laut mit Stimme im
Mittelpunkt, Sequenzer
présent, hohenlastig, inge-
samt minimalistisch und
aufgerdumt

Stimme, Drums und Bass
druckvoll, Stimme dy-
namisch, Gitarre verzerrt

(Refrain), flichig breites
Pad, Drums druckvoll, hel-
ler Slap-Bass Sound, Se-
quenzer prasent und ho-
henlastig

Tabelle 1: Veranschaulichung der Analyse- und Vergleichskriterien
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5 Fazit

,Im Allgemeinen gilt die NDW als eine sehr heterogene, kurzfristige und dabei enorm
erfolgreiche musikalische Szene, deren Sound und musikalisches Selbstverstdndnis

deutlich variiert “.1#

Wie das Zitat richtig vorausgibt und wie auch die vorausgegangene Recherche zeigt,
zeichnet sich die NDW vor allem durch ihre stilistische Heterogenitét aus. Thre Entste-
hungsphase mit der deutschen Punk-Bewegung als kiinstlerisches Ventil, war der Start-
schuss fiir die neuartige NDW-Musik. Mit dieser nationalen Auspriagung der New Wave
wurde dabei die erstarrte Rock-Musik-Welt mit elektronischen Klidngen, dhnlich wie
beim Krautrock, neu erfunden. Dies fiihrte mit der Entstehung lokaler Szenen in den
deutschen Stiddten und den unterschiedlichen musikalischen Hintergriinden der Prota-
gonisten zur hohen klanglichen Vielfalt des NDW-Genres. Obwohl der geschichtliche
Ursprung des NDW-Bergriffs und die musikalischen Einfliisse geklart wurden, scheint
eine konkrete Definition, die auf historischen Tatsachen beruht, aufgrund der verschie-

denen Ausprigungen schwierig zu sein.

Die Rahmenbedingungen der Studio-, Konsum- und Medientechnik verstirken dabei
die Heterogenitit der NDW zusitzlich, da die technischen Verédnderungen mehr Men-
schen die Moglichkeiten zum Musikmachen boten. Auf der Seite der Studiotechnik gab
es Bands und Kiinstler, die nach dem DIY-Konzept mit billigen elektronischen Instru-
menten und neuer Studiotechnik, wie den erschwinglichen Kassettenrecordern arbeite-
ten und damit einen eher dilettantischen Klang entwickelten. Auf der anderen Seite wa-
ren die professionellen Tonstudios mit der voll entwickelten Analogtechnik zu dieser
Zeit sehr gut ausgestattet und ermoglichten bereits die Produktion von hochpolierten
Popsongs, welche klanglich auch mit heutigen Produktionen mithalten konnen. Auf der
medialen Ebene und beim Vertrieb der Musik pragten in der Anfangsphase unabhéngige
Musikzeitschriften und Labels und in der Hochphase Fernseh- und Radioshows sowie
Jugendzeitschriften und die groen Major-Labels die Entwicklung der NDW hin zu

einem kommerziell erfolgreichen Musikstil. Damit kam die NDW auch generations-

142 Daniel/Hillebrandt, 2019, S.180
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iibergreifend und tiber verschiedene Medien in der deutschen Bevolkerung an. Zuletzt
fithrten auch die neuen und vor allem einfacheren technische Wege des mobilen Musik-
konsums mit der Kassettentechnik und spiter der CD zu einer weiteren Verbreitung des

Genres.

Die Analyse und der anschlieBende Vergleich zeigen, dass die Frage, ob man anhand
beispielhafter Songs die Merkmale des NDW-Musikstils konkret definieren kann, auf
den ersten Blick zu verneinen ist. Dies ist dem geschuldet, dass die verwendeten Songs
ebenfalls sehr vielfaltig erscheinen. Es gibt jedoch auch einzelne Eigenschaften, die in

allen drei Songs vorkommen und damit hervorzuheben sind:

Als ein lbereinstimmendes Merkmal der untersuchten Songs ist das Thema der
Mensch-Maschine-Beziehung zu nennen, auch wenn es in den drei Beispielen unter-
schiedlich stark ausgeprigt oder nur indirekt angedeutet ist. Da die Thematik zu dieser
Zeit aktuell war und haufig vor allem in der englischsprachigen New Wave Verwen-
dung fand, schlédgt es korrekterweise die Briicke zur Bezeichnung der NDW als deut-
sche Auspriagung der New Wave. Ein weiteres Merkmal ist die Rhythmik der vorkom-
menden Drum Beats, die alle einer gewissen Einfachheit und Monotonie folgen und als
durchgehendes Gertiist der Songs verwendet werden. In diesem Zusammenhang ist je-
weils auch der Klang des Schlagzeugs sehr dhnlich - druckvoll und als lautestes Ele-
ment im Song gemischt. Der Bass wertet dabei jeweils die simplen Schlagzeugrhyth-
men auf. Neben der Monotonie ist auch die Tanzbarkeit bei den Produktionen ein
Merkmal, das zwar mal mehr und mal weniger ausgeprégt ist, aber dennoch als wichtige

Kern-Charakteristik der NDW berticksichtigt werden sollte.

Zum Schluss stehen in vielen Punkten des genannten Songvergleichs vor allem das
avantgardistische Gesamtkonzept bestehend aus der Asthetik und der Musik der Band
DAF, den eher popmusikalischen Bands Extrabreit und Peter Schilling gegeniiber. Die-
se bieten den Horern mit ihrer Version des Strophe-Refrain-Schema und einer abwechs-
lungsreichen Harmonik ein generell massentauglicheres Musikerlebnis an und entfernen

sich damit, im Gegensatz zu DAF, weg von den Anfingen der NDW.

Anhand dieser drei typischen NDW-Bands lassen sich zusammenfassend also recht we-
nig ausschlaggebende Merkmale aufzeigen, die alle Songs gemein haben. Deshalb kann
bei der riickblickenden Gesamtbetrachtung der NDW zurecht geschlussfolgert werden,
dass sie auch auf musikalischer Ebene ein Begriff fiir sehr unterschiedliche Stile ist und

damit auch aus mehreren “Wellen* besteht.
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., Bei genauerem Hinsehen kann also kaum von einer Neuen Deutschen Welle die Rede
sein; vielmehr handelt es sich um verschiedene Teilphdnomene, die allein in der riick-

blickenden Wahrnehmung hdufig zu einer einheitlichen Erscheinung verschmolzen wer-

den“.'%

Thematisch und musikalisch befassen sich die untersuchten NDW-Songs jedoch alle
mit dem Geist der damaligen Zeit. Hierzu zdhlt das genannte Mensch-Maschine Thema,
aktuelle popmusikalische Trends wie die Nutzung von Synthesizern und eine minima-
listisch-reduzierte Bandbesetzung oder das Beinhalten aktueller politischer oder gesell-
schaftskritischer Themen. Dennoch ist aufgrund der unterschiedlich starken Auspriagun-
gen und Durchfiihrungen der genannten Merkmale, die NDW weniger unter ihren kon-
kreten musikalischen Eigenschaften, sondern vorwiegend iiber die Zeit, in der ihre Mu-

sik entstand, zu definieren.

,ZDamit spiegelt die NDW zugleich die beschleunigten Pluralisierungsprozesse der bun-

desdeutschen Gesellschaft dieser Jahre auf popkultureller Ebene wider*.'**

Die Neue Deutsche Welle kann schlussendlich gleichzeitig als popmusikalisches und
als avantgardistisches Genre mit Anleihen von Merkmalen aus dem Punk, Rock, Pop
und Schlager sehr breit definiert werden. Sie brachte als kurzzeitige Bewegung zwi-
schen 1979 und 1984 vorwiegend Songs hervor, die fast ausschlieBlich deutsche Texte
beinhalteten, meist Synthesizer und damit in Verbindung das Mensch-Maschine-Thema
verwendeten sowie eine gewisse Monotonie und Ironie in den Mittelpunkt der Musik

stellten.

43 Vowinckel, 2012, S. 459
144 volker, 2023, S. 39
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