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Abstract

Die Erschaffung neuer Musikstiicke verlangt einen standigen, nie endenden Fluss an kreativen
Ideen, unabhingig von der aktuellen Tagesform eines Musikschaffenden. Um auch trotz einer
Ideenblockade agieren zu konnen, gilt es, sich bestimmte Methoden fiir diesen Fall anzueig-
nen. Diese Arbeit behandelt die Frage, inwieweit durch die Analyse von Musikstiicken und
deren Ergebnis ein neues, eigenstidndiges Stiick kreiert werden kann. Durch eine Analyse drei-
er Musikstiicke aus dem Genre Pop werden Gemeinsamkeiten und Besonderheiten aufgezeigt

und diese anschliefSend in einem neuen Stiick verarbeitet.

The creation of new compositions ask for a constant, never-ending flow of creative ideas,
regardless of the composer’s current mood. Despite a temporary lack of creativity you need to
prepare certain methods for such a particular case to be able to operate. This BA dissertation
discusses the issue to which extend a new, independent piece of music can be created using
analysis of other compositions. By analyzing three pieces of music of the genre pop, the com-

monalities and characteristics will be illustrated and processed in a new composition.



Inhalt

ADSETACE ...ttt 2
INRALE e 3
EINLETTUNG vttt 8
1.0 MUSIKANQALYSE «...cevmiiiiiiieieicicicicicccecetct et nenene 9
1.1 ANAlYSEWETKZEUGE .....cvvvrineciiiicicieiriciciet ettt seeaeaene 9
1.1.1 FOrmMAanalySe ....coveucucueuiriiececicieieirieecicieiei sttt 9

O O 0 515 (TP 9

L1.1.2 €Ottt 9

1113 SEEOPRE ...ttt 10

L1104 RefTAIN ottt 10

L11.5 Brid@e ..ot 10

L1.1.6 INETTUAE ettt 10

1.1.2 Rhythmikanalyse ........cocecuriicininicinniceccececeeceeeen s 11
1121 RAYERMIUS w.ooooeeeeeceeeeeessoees oo ssnees e sssses s 11

L1.2.2 METUI ..ottt 11

L.1.2.3 TOIMPO ettt sttt 11

1.1.2.4 Polyrhythmik ...c..cccoieiiiiiciicicc e 11

1.1.2.5 Noten- und PaUSENWETLe ..........ccceurieueuririeecerinieieteieeieteieseseseeeeseseeesesessesescsenns 12

1.1.2.6 PUNKHEIUNG ..o 12

1.1.2.7 SYNKOPE...cucutiiinieciriitieteieicieiseesciets ettt 12

L.1.2.8 THIOLE ettt 12



1.1.3 Harmonische Analyse ..o eeseneseseneeens 13

1.1.3.1 Die diatonische AKKOIdIEiter ..........ccovcuriucunicuricinicinicinicneceeceeeeeese e 13
1.1.3.2 DIeiKIANG .....oveeceiiicicieicier ettt 14
1.1.3.3 HaUPLStULEN .. ..cueiiiieicereceseee ettt 14
1.1.3.4 NeDENSTULRI ...ttt 14
1.1.3.5 KQAONZ ..o 15
1.1.3.6 Modulation/AusweiChUung............c.cceueuciviiniiniineiiiieccecsieseenans 15
1.1.4 Melodische ANalyse........ocoeveeeueuririninicceierrccceereeeeees e 15
L1417 AIMDITUS coeeiiieciciiciceccietecie ettt 15
1.1.4.2 Tonwiederholung..........cccociiiiiiiiicc e, 15
1.1.4.3 Nutzung von AKKOIAtONEN ......c.ccuvveueuririceciriricecieecicteeceeeeecie e 16
1.1.4.4 DUIChGANGSTON ...cuvuiuiiiieciciiccieiiccit et 16
1.1.4.5 WECHSEINOLE «....coueeiieiieiiciic et 16
1.1.4.6 VOThalttOne......c.cucuiiiueieieciciriccicieiccitc ettt 16
1.1.4.7 VOrrausnanmen .........coccuecuiciiciniciicieeineeenecsseessesessesess s esese e ssesesscens 16
1.1.4.8 Melodische KUIVen ..o 16
L1.4.9 MOTIV c.ovitiiiiitetetct ettt 17
114,10 PRIASE.....ouiiiieiiecicicitict ettt 17
1.1.4.11 SEQUENZIETUNE ....ocvvuiiiiiiiiiiiiiitcici e 17
L1.5 BESEIZUNG....cvviiiiiictiiittc e 17
1.1.6 ATTANGEIMENT .....cuiiiiiiiiiiiiiiccit et 17
1.2 ANALYSE ..ottt 18
1.2.1 Analyse des Stiickes ,Wrecking Ball“ von Miley Cyrus.......cccccovveueurercrcurunenee 18
L2 1.1 FOIIMuiiiiiiiiiiiiicici ettt bbb 18



1.2.1.2 BESELZUNG......ouviiiiiiiiiiitcc s 19

1.2.1.3 RAYEAMK oo eeeeeee e eeesee s seeseeee e ceseee s 19
1.2.1.4 Harmonik c...c..ccoeciiciiciciccieccececiecss et 19
1.2.1.5 MELOQI@ ... 20
1.2.1.6 AITan@emeNt .......ccciiiniiiiiiiiciiiicc s 21
1.3.1 Analyse des Stiickes ,,Jorn“ von Natalie Imbruglia.......c.cccccccoeuvnnnvcccununnnne. 22
L3 1.1 FOIIM ittt 22
1.3.1.2 BESELZUNG ... 23
1.3.1.3 RRYERMUIK ettt 23
1.3.1.4 Harmonik ..o 23
1.3.1.5 MELOQI@ ..cueniiiieicieicice ettt 24
1.3.1.6 ATTan@emMeNt .......c.ceiiiiiiiiiiciciiiicee et 24
1.4.1 Analyse des Stiickes ,,Top of the World“ von The Carpenters ............cc........ 25
L 2103 & o o OO 25
1.4.1.2 BESELZUNG......cuiiiiiiiiiiiciic e 26
1.4.1.3 RAYEAMK oo seeeeee e seeseeee e seeseees e 26
1.4.1.4 Harmonik ....c..cccuieiieiieiicicicic e 26
1.4.1.5 MElOdi@ ... 27
1.4.1.6 AITangement.......cccoiiviviiiiiiiiiiiic e 28
1.5 Gemeinsamkeiten der Analyseergebnisse...........cccceueurrirecccreininnincccrenennnnn. 28
L5 1.1 FOIIMuiiiiiiiiiiittctt ettt bbb 28
1.5.1.2 BESEZUNG....vvtriitttt e 29
1.5.1.3 RRYERIMUS «..viiiiiicccccc ettt 29
1.5.1.4 Harmonik ..o 29
L.5.1.5 MELOQI@ ...ttt 29
1.5.1.6 AITan@emeNt .......c.ceiiiniiiiiiiiiiiitci e 29



2.0 MUSTRKIEATION ..veeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeesseeesesessssseeesssseessssseessssees 31

2.1 Autbau und Entwicklung des Musikstickes ..........ccoveveecerurineneecreinnenccuennenes 31
2. 1.1 FOIMouciiiiiiiiiiicc s 31
2.1.2 BESELZUNG.....cuviviiiiiiiiiiiiii e 31
2.1.3 Harmomnik ... 32

2.1.3.1 SETOPRE ...ttt 32
2.1.3.2 Transitional Brid@e ........ccoceueurrcuriiiniciriciricececceee e 32
2.1.3.3 RefTaiN.ccciiiiiciiii e 32
2.1.3.4 Primary Brid@e.......cccccerieiriicieieciiccieeee et 33
2. 135 INETO ittt 33
2.1.3.6 C0da e 33
2,14 MELOI@ ... 33
2,14, SETOPRE ..ottt 33
2.1.4.2 Transitional Brid@e.........ccccceieeinniceiniiceceiceeece e 35
2.1.4.3 RefTAIN. ..ottt 36
2.1.4.4 SETOPRE 2.ttt 37
2.1.4.5 Primary Brid@e.......cccccvviiueiriieieiriccieiicceeceeeiesetee e 38
2.1.5 RhythmiK .o 39
2.1.5.1 SChIAGZEUG .....oeeiiciic et 39
2.1.5.2 KeYDOAI ...t 40
2.1.5.3 BaASS .ottt 40
2.1.5.4 SYNTNESIZET ....cueiiieciciict ettt 40
2.1.5.5 SEEEICHET ..t 40



2.1.6 ATTangement ..o s 40

2.1.6.1 ADLAUL ...ttt 40

2.2 Das ENdProdukt........cooceeeeceeieeccieeeieieieieeeseeesee e 41
BL0 FaAZItuiniiiiiiiiiiiii s 42
ANNANG .. e 43
Abbildungsverzeichnis ........cceueurriririririrrrr e 44
LiteraturverzZeiChnis .......ccceuviccuiiriniccieirccete et 46
INternetQUEllEn c...c.ceueuiuiiieicicccce e 47
SONGVEIZEICHIIS. .. ..veeeeiiiicict e 47



Einleitung

Die Kreation eines neuen Musikstiickes erfordert sowohl ein gewisses musiktheoretisches Ba-
siswissen, als auch einen kreativen, erfinderischen Geist, um aus einer Idee ein eigenstindiges
Musikstiick zu erschaffen. Jedoch ist gerade die Schopferkraft ein nur begrenzt beeinflussba-
res Element, das oft stark von der jeweiligen Tagesform abhdngt. Dies kann gerade in Zeiten
hohen Termindrucks negativ verstarkt werden und den Einstieg zusdtzlich erschweren. Die
folgende Arbeit beschiftigt sich mit der Frage, inwieweit man durch die Analyse bestehender

Musikstiicke die Grundbausteine fiir ein neues, eigenstandiges Stiick erhalten kann.

Diese Bachelorarbeit gliedert sich in drei Kapitel. Das erste Kapitel umfasst die Erlduterung der
Werkzeuge, mit deren Hilfe die Stiicke analysiert werden, die Analyse dreier Popmusikstiicke
sowie eine Zusammenfassung der Ergebnisse. Im zweiten Kapitel folgt dann die Kreation eines
neuen Musikstiickes anhand der im ersten Kapitel erarbeiteten Resultate. Im dritten Kapitel
werden die wichtigsten Aspekte der Arbeit zusammengefasst und ein abschliefSendes Resiimee

gezogen.

Das erste Kapitel stellt die verschiedenen Hilfsmittel, mit denen die einzelnen Stiicke unter-
sucht werden, vor und klart grundlegende, musiktheoretische Aspekte. Im Anschluss daran
werden drei Musikstiicke beziiglich Form, Rhythmik, Harmonik, Melodik, Besetzung und
Arrangement beleuchtet und die Rechercheergebnisse dargelegt. Das Kapitel schliefSt mit einer
Betrachtung der unterschiedlichen Analyseergebnisse und fasst die Gemeinsamkeiten der

Stiicke zusammen.

Im zweiten Kapitel erfolgt darauthin die Anwendung der erarbeiteten Ergebnisse in einer
neuen Komposition. Die einzelnen Teile werden im Hinblick auf die Analyseergebnisse nach-
einander bearbeitet, getestet und zu einem Musikstiick zusammengefiihrt. Einzelne Schritte
der Vorgehensweise werden auf der beiliegenden CD mit Horbeispielen unterlegt, wobei die
Titelnummer im FlieStext an der jeweiligen Stelle mit > Track -- angegeben ist. Die Kreation
des neuen Stiickes sowie die Erstellung der Horbeispiele finden in Pro Tools 11 mit der Kom-

plete 9 Ultimate Library von Native Instruments statt.

Das Fazit fasst die wesentlichen Aussagen und Ergebnisse der Arbeit zusammen und zieht ein

abschlieflendes Restimee.



1.0 Musikanalyse

Dieses Kapitel widmet sich der Hinfiihrung an die Mittel der Musikanalyse, der Analyse dreier

Musikstiicke und deren Ergebnisse.

1.1 Analysewerkzeuge

1.1.1 Formanalyse

In der Formanalyse werden die einzelnen Abschnitte einer Komposition betrachtet. Hierbei
achtet man auf herausstechende Einschnitte, Wiederholungen und Pausen, die in einzelnen
Gruppen unterteilt werden'. Haufig verwendete Formelemente in der Popularmusik sind
Strophe, Refrain, Transitional Bridge, Primary Bridge, Zwischenspiel, Intro und Coda.? Ein

Balkendiagramm eroffnet einen ersten Uberblick iiber den Ablauf.

1.1.1.1 Intro

Die Intro steht immer am Anfang eines Stiickes und ist die Abkiirzung fiir Introduktion (Ein-
leitung). Sie hat die Aufgabe, das Thema des Songs musikalisch vorzubereiten und einzuleiten.
Oft orientiert sich die Intro weitgehend am eigentlichen Stiick, wie zum Beispiel an markanten
Melodieteilen, einer wichtigen Harmoniefolge oder einem unverkennbaren Rhythmus. Im All-
gemeinen wird sie kurz gehalten, um nicht vom eigentlichen Haupteil abzulenken, weswegen

sie meist zwei, vier oder acht Takte lang ist.?

1.1.1.2 Coda

Das Gegenstiick zur Intro ist die Coda und steht folglich immer am Ende eines Songs. Sie
kann Teile des Hauptthemas enthalten, eine eigenstindige Komposition sein oder ganz oder
teilweise aus dem gleichen Material wie die Intro bestehen. Haufig erzeugt die Coda trotz ihrer
beendenden Funktion haufig noch einmal Spannung. Sie kann deutlich linger sein als die
Intro, besonders in Verbindung mit einem Fade-Out, bei dem alle Instrumente so lange leiser

werden, bis sie schlief3lich ganz verstummen.*

1 Reinhard Amon: Lexikon der musikalischen Form, 2011 Ludwig Dolbinger (Bernhard Herzmansky) KG,
Wien, S.568-569

2 Reinhard Amon: Lexikon der musikalischen Form, 2011 Ludwig Dolbinger (Bernhard Herzmansky) KG,
Wien S.473 ff

3 Peter Kellert/Markus Fritsch: Arrangieren und Produzieren, 1996 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.36
4 Fritsch/Kellert/Lenardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach $.225
9



1.1.1.3 Strophe

Die Strophe beschreibt und erzéhlt als Formteil das Thema des Stiickes. In ihr spielt sich die
eigentlich Handlung ab. Die Geschichte wird hier aufgebaut, erzihlt und ausgemalt und ein
Spannungsbogen sowohl textlich als auch musikalisch erzeugt. Dieser Spannungsbogen zielt
auf den Refrain, in welchem er seine Auflosung findet. Strophen variieren hauptsachlich in

Aufbau, Lange, Form und Inhalt.’

1.1.1.4 Refrain

Der Refrain mit seiner charakteristischen Melodiephrase ist fiir den Wiedererkennungswert
eines Stiickes hauptsiachlich verantwortlich. Auf der textlichen, melodischen und harmoni-

schen Ebene variiert der Inhalt dieses Formteils tiblicherweise nur selten. In seiner Funktion
als Vermittler der Botschaft des Stiickes prisentiert er diese in méglichst kurzer und praziser

Form.®

1.1.1.5 Bridge

Die Bridge bildet eine Verbindung zwischen zwei Formteilen. Man unterscheidet hierbei
zwischen Primary und Transitional Bridge. Bei der Primary Bridge handelt es sich um eine
»Hauptbriicke” und damit um einen vollig neuen Teil, der sowohl musikalisch als auch textlich
nichts mit den vorangegangenen Strophen oder dem Refrain zu tun hat. Dadurch fliefSt neu-
es musikalisches Material und somit neue Farbe in das Stiick. Meist steht die Primary Bridge
zwischen zwei Refrains, nachdem alle Strophen gespielt worden sind.

Die Transitional Bridge hingegen fungiert als Ubergangsteil und duf8ert sich in Form von
einem instrumentalen oder textlichen Einschub, der gewdhnlich der Strophe angehéngt und
somit zwischen Strophe und Refrain platziert ist. Ihre Aufgabe besteht in der Uberfithrung der

Strophe in den Refrain bei gleichzeitigem Spannungsaufbau.”

1.1.1.6 Interlude

Die Interlude ist in den meisten Fillen ein rein instrumentales Zwischenspiel zwischen zwei
Formteilen. Sie hat eine dhnliche Funktion wie die Primary Bridge und ist harmonisch und

melodisch oft an der Intro orientiert.?

5 Peter Kellert/Markus Fritsch: Arrangieren und Produzieren, 1996 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.35

6 Fritsch/Kellert/Lenardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.226

7 Fritsch/Kellert/Lenardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.226

8 Peter Kellert/Markus Fritsch: Arrangieren und Produzieren, 1996 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.36
10



1.1.2 Rhythmikanalyse

Die rhythmische Analyse untersucht die Dauer von Kldngen und Zwischenrdumen und damit

den zeitlichen Ablauf eines Stiickes.’

1.1.2.1 Rhythmus

Als Rhythmus werden die zeitlichen Lingenverhiltnisse einzelner Tone und Pausen zueinan-
der bezeichnet." Er stellt ein Ordnungs- und Gestaltungsprinzip dar, aus dem sich Takt und

Takte ergeben."

1.1.2.2 Metrum

Das Metrum erklart den Zusammenhang zwischen betonten und unbetonten Zahlzeiten. Auch

bei zwei gleichen Rhythmen konnen unterschiedliche Metren auftreten.'

A =

] i T - T ‘ T . |
T T T ‘ 1 T i

Metrum 1 K4 T

P) T
o = — - - & : - ."I
Metrum 2 Ljé')y E: 3 ! f W‘erﬂgf T ! | 1‘ ;|

Abb.01: Metrum

1.1.2.3 Tempo

Das Tempo gibt die Geschwindigkeit eines Stiickes an. Dadurch entsteht eine festgelegte Pra-

gung des Charakters einer Komposition."

1.1.2.4 Polyrhythmik

Polyrhythmik ,,bezeichnet die Gleichzeitigkeit verschiedener gegeneinander gestellter Rhyth-

men innerhalb eines mehrstimmigen Satzes®.'*

9 Heinz-Christian Schaper: Gestaltungselemente der Musik, 1978 Hueber-Holzmann Verlag, Miinchen S.21
10 Fritsch/Kellert/Lonardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU-Verlag, Bergisch-Gladbach S.38
11 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.71
12 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.71
13 Fritsch/Kellert/Lonardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU-Verlag, Bergisch-Gladbach S.39
14 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.73

11



1.1.2.5 Noten- und Pausenwerte

Die Tondauer bestimmt sich durch die Notenform, wobei der Ausgangspunkt fiir die Eintei-
lung der Notenwerte die ganze Note (1/1) ist. Jedem dieser Notenwerte entspricht ein Pausen-
zeichen."” Uberwiegend kleine Notenwerte bewirken den Eindruck von Schnelligkeit, grofere

Notenwerte strahlen eher eine gewisse Ruhe aus.

e d J DDA

2/11/1 1/2 1/4 1/8 1/16 1/32
P - L7y

Abb.02: Noten- und Pausenwerte

1.1.2.6 Punktierung

Ein Punkt hinter einer Note verlangert diese um die Hélfte ihres urspriinglichen Wertes. Dies

gilt ebenso fiir die entsprechenden Pausenwerte.'®

1.1.2.7 Synkope

Durch eine Synkopierung wird ein Akzent von einem betonten in einen unbetonten Taktteil

verlagert.”

1.1.2.8 Triole

Von einer Triole spricht man, wenn ein Notenwert in drei statt zwei Notenwerte unterteilt

wird.'®

Abb.03: Triole

15 Ulrich Michels: dtv-Atlas Musik - Band 1, 1977 Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Miinchen
S.67

16 Ulrich Michels: dtv-Atlas Musik - Band 1, 1977 Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Miinchen
S.19

17 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.70
18 Fritsch/Kellert/Lonardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU-Verlag, Bergisch-Gladbach S.41
12



1.1.3 Harmonische Analyse

Die harmonische Analyse befasst sich mit dem Zusammenklang der Tone und der Wirkung

dieser Mehrkldnge zueinander.

1.1.3.1 Die diatonische Akkordleiter

Dem heute gebrauchlichen Tonssystem liegt primér eine siebentonige Leiter aus 5 Ganz- und
2 Halbtonstufen im Abstand von 2 oder 3 Ganzténen zu Grunde. Diesen spezifischen Wechsel

von Ganz- und Halbtonstufen nennt man Diatonik.”

1 3 () C
o} ]
é o O
¢ o O °© <

Abb.04: Diatonische Tonleiter (C-Dur)

Baut man iiber jedem dieser sieben Tone einen Dreiklang mit leitereigenen Tonen auf, erhilt
man eine diatonische Akkordleiter, innerhalb welcher jeder der enstandenen Akkorde mit der
zugrundeliegenden Tonart (in diesem Fall C-Dur) in Verbindung steht. Das Generalvorzei-
chen gibt Aufschluss iiber die Tonart, wodurch die einzelnen Stufen benannt werden kénnen.
Die einzelnen Stufen der Akkordleiter werden mit romischen Ziffern gekennzeichnet. In jeder
Durtonart ist Stufe I, IV und V ein Durdreiklang, Stufe IIm, IIIm und VIm ein Molldreiklang

(m) und Stufe VII° ein verminderter Dreiklang(°®).*

C Dm Em F G Am Bo
4 == IS ) b4
2 5 8 5 —38
7= I8 ) | 3 R < S
GO ] R 8] ©
J o O hd
| I'm Him v V Vim Vile

Abb.05: Diatonische Akkordleiter (C-Dur)

19 Ulrich Michels: dtv-Atlas Musik - Band 1, 1977 Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Miinchen
S.85

20 Rainer Baumann: Rock-Harmonielehre, 1987 Musikverlag Zimmermann, Frankfurt/Main S.41

13



1.1.3.2 Dreiklang

Ein Dreiklang besteht aus Grundton, Terz und Quinte, also aus zwei Terzen, die in vier Zu-

sammenstellungen auftreten konnen:

1. Durdreiklang: unten grof3e Terz, oben kleine Terz
2. Molldreiklang: unten kleine Terz, oben grofie Terz
3. verminderter Dreiklang: zwei kleine Terzen (verminderte Quinte)

4. ibermifliger Dreiklang: zwei grofie Terzen (iibermiflige Quinte)

Dreiklange konnen ohne Verlust ihrer spezifischen Qualitét als Grundton, Terz und Quinte
umgekehrt werden, wobei der unterste Ton die Umkehrungsform bestimmt. Beim Grundak-
kord liegt der Grundton an unterster Stelle, in der ersten Umkehrung liegt tiber der Terz die
Quinte mit dem Grundton an oberster Stelle und in der zweiten Umkehrung liegt die Quinte

unten, dariiber die Terz mit dem Grundton in Quartabstand.?!

1.1.3.3 Hauptstufen

Die drei Hauptstufen einer Tonart sind Tonika (I), Subdominante (IV) und Dominante (V).
Der Tonikaakkord bewirkt in einer Akkordfolge Entspannung und Ruhe. Im Gegensatz dazu
hat der Dominantakkord eine spannungsgeladene Wirkung und fithrt am starksten zur Toni-
ka zuriick. Die Subdominante entwickelt im Vergleich dazu weniger Spannung, stellt jedoch
ein Gegengewicht zur Dominante dar und enthilt den sechsten Ton der Durtonleiter, welcher

weder in der Tonika noch in der Dominante enthalten ist.?

1.1.3.4 Nebenstufen

Die Nebenstufen IIm, IIIm, VIm und VII° dienen als Stellvertreter der Hauptstufen. Eine
Akkord-Substitution durch einen Nebenstufe kann eine Akkordfolge interessanter und beweg-
licher gestalten. Gleichen sich zwei oder mehr Noten zweier verschiedener Akkorde, kann ein

Akkord den anderen vertreten.?

21 Ulrich Michels: dtv-Atlas Musik - Band 1, 1977 Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Miinchen
S.97

22 Meyers Handbuch tiber die Musik, 1962 Bibliographisches Institut AG, Mannheim S.86
23 Rainer Baumann: Rock-Harmonielehre, 1987 Musikverlag Zimmermann, Frankfurt/Main S.48

14



Vertretereigenschaften der Nebenstufen

Stark Schwach
| ~— VIm | =—> |lim
IV <=———= lim IV ~— Vim
V7 ~——— VII° (Vlim 95) V =——"|Iim

Abb.06: Vertretereigenschaften der Nebenstufen

1.1.3.5 Kadenz

Die Kadenz ist eine Abfolge von Akkorden, die durch Spannung und Enstpannung die Tonika
bestitigen soll. Eine klassische, oft genutzte Kadenz ist die Abfolge der Stufen I-IV-V-1.**

1.1.3.6 Modulation/Ausweichung

Als Modulation bezeichnet man den Vorgang, von einer Tonart in eine andere zu wechseln.
Unter einer Ausweichung versteht man den kurzzeitigen Wechsel, zum Beispiel fiir einen Ak-

kord, in eine andere Tonart.?

1.1.4 Melodische Analyse

Die melodische Analyse betrachtet die charakteristisch geordnete Folge von Ténen im Hin-

blick auf deren Bewegungsrichtung, Rhythmus und Art der Bewegung.

1.1.4.1 Ambitus

Der Ambitus bezeichnet den maximalen Tonumfang einer Melodie oder eines Instrumentes.*

1.1.4.2 Tonwiederholung

Bei der Tonwiederholung wird ein Ton einmal oder mehrfach wiederholt.”

24 Reinhard Amon: Lexikon der Harmonielehre, 2005 Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky) KG, Wien-
Miinchen S.132

25 Meyers Handbuch tiber die Musik, 1962 Bibliographisches Institut AG, Mannheim S.18

26 Ulrich Michels: dtv-Atlas Musik - Band 1, 1977 Deutscher Taschenbuch Verlag GmbH & Co. KG, Miinchen
S.89

27 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.207
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1.1.4.3 Nutzung von Akkordténen

Durch die Nutzung der Akkordtone des gespielten Akkords kann eine Melodie gebildet wer-
den.”® Melodische Linien, die stark drei- oder vierklangsbezogen sind, haben nur eine sehr
geringe Eigenspannung, da auch bei zeitlichem Nacheinander die integrierte Harmonie domi-

niert.?

1.1.4.4 Durchgangston

Ein Durchgangston verbindet schrittweise zwei Melodieténe.”

1.1.4.5 Wechselnote

Die Wechselnote wird zwischen zwei gleichen Ténen platziert und kann sich sowohl auf- als

auch abwirts bewegen.”

1.1.4.6 Vorhalttone

Vorhalttone bezeichnen betonte, akkordfremde Tone, die sich zu einem Akkordton, der auf

einer schwachen Zihlzeit folgt, nach unten oder oben auflosen.*

1.1.4.7 Vorrausnahmen

Bei einer Vorausnahme, oder auch Antizipation, wird ein Akkordton des nachfolgenden Ak-

kordes vorgezogen.”

1.1.4.8 Melodische Kurven

Man unterscheidet bei der Analyse von Melodien grundsatzlich vier verschiedene Arten von
melodischen Kurven, die Aufschluss iiber den Spannungsaufbau der jeweiligen Phrase geben.

Diese Formen werden als Spannungsbogen bezeichnet.*

28 Dietrich Kessler: Rock & Pop - So macht man einen Hit, KDM-Verlag, Berlin S.63
29 Heinz-Christian Schaper: Gestaltungselemente der Musik, 1978 Hueber-Holzmann Verlag, Miinchen S.39
30 Dietrich Kessler: Rock & Pop - So macht man einen Hit, KDM-Verlag, Berlin S.63
31 Peter Kellert/Markus Fritsch: Arrangieren und Produzieren, 1996 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.134
32 Fritsch/Kellert/Lenardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.201
33 Fritsch/Kellert/Lenardoni: Harmonielehre und Songwriting, 1995 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach $.203
34 Markus Lonardoni: Popularmusiklehre, 1996 Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart S.209 f
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Abb.07: Spannungsbogen (v.o. aufsteigend, absteigend , auf-ab, ab-auf)

1.1.4.9 Motiv

Ein Motiv beschreibt die kleinste musikalische Sinneinheit, bestimmt durch verschiedene Ton-

héhen und Tonldngen.*

1.1.4.10 Phrase

Eine Phrase bezeichnet eine kleine Sinn- und Gliederungseinheit eines Musikstiicks.*®

1.1.4.11 Sequenzierung

Bei der Sequenzierung wird ein Motiv oder eine Melodiephrase auf einer anderen Tonstufe
wiederholt. Es besteht die Moglichkeit entsprechend der Tonart diatonisch oder chromatisch

zu sequenzieren.”’

1.1.5 Besetzung

Die Besetzung eines Stiickes zeigt die einzelnen Instrumente und Instrumentengruppen auf

und gibt Hinweise auf die Klangisthetik eines Stiickes.

1.1.6 Arrangement

Als Arrangement bezeichnet man den Aufbau und die Abfolge der einzelnen Stimmen iiber

das gesamte Stiick.

35 Reinhard Amon: Lexikon der Harmonielehre, 2005 Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky) KG, Wien-
Miinchen S.193

36 Meyers Handbuch tiber die Musik, 1962 Bibliographisches Institut AG, Mannheim S.52
37 Peter Kellert/Markus Fritsch: Arrangieren und Produzieren, 1996 LEU Verlag, Bergisch-Gladbach S.34
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1.2 Analyse

Fiir die Analyse wurden drei kommerziell erfolgreiche Popsongs als Repréasentanten unter-
schiedlicher Jahrzehnte ausgewdéhlt. Die Zeitdifferenz der Songs verspricht somit eine grofie

Auswahl an Anregungen fiir das neue Stiick.

1.2.1 Analyse des Stiickes ,,Wrecking Ball“ von Miley Cyrus

Das Stiick ,Wrecking Ball“ befindet sich auf dem Album ,,Bangerz® aus dem Jahr 2013. Ge-
schrieben wurde es von Maureen Anne McDonald, Stephan Moccio, Sacha Skarbek, Lukasz
Gottwald und Henry Russell Walter.*

> Track 01

1.2.1.1 Form

Der Song beginnt mit einer viertaktigen Intro, gefolgt von einer achttaktigen Strophe 1, die in
eine ebenfalls achttaktige Transitional Bridge tibergeht. Ein eintaktiger Ausklang der Transi-
tional Bridge bereitet anschlieflend die Briicke in Refrain 1. Dieser verlduft éiber zehn Takte,
wobei die letzten zwei Takte eine Wiederholung der vorangehenden Takte darstellen. Nach
Refrain 1 folgt Strophe 2 und danach die Transitional Bridge, beide jeweils mit einer Linge von
acht Takten. Im Unterschied zum ersten Ubergang von Strophe 1 zu Refrain 1 setzt Refrain 2
nun direkt ohne einen Takt Pause ein und ist diesmal auf eine Lange von 18 Takten gedehnt.
Auf ihn folgt die Primary Bridge des Stiickes, die sich iiber 16 Takte erstreckt. Es folgt eine
verkiirzte Transitional Bridge mit vier Takten, die von einem eingeschobenen Takt mit erneu-
ter Ausklingfunktion abgelost wird. Dieser schafft eine kurze Ruhepause, bevor der 16-taktige
Refrain und eine viertaktige Coda das Lied zum Ende fithren. Die Coda besteht hier aus einer

zweifachen Wiederholung der letzten zwei Takte des Refrains.

38 http://www.discogs.com/Miley-Cyrus-Wrecking-Ball/release/5013481
18



I S1 TB  ARI 2 TB  R2 PB
4 8 8 110 8 8 18 16
TB AR3 C
4 116 4

(I = Intro, S = Strophe, TB = Transitional Bridge, A = Ausklang, R = Refrain,
PB = Primary Bridge, C = Coda)

|:| 1 Takt

Abb.08: Wrecking Ball - Form

1.2.1.2 Besetzung

Synthesizer, Piano, Streicher, Backgroundchor, Bass, Drums, Gesang.

1.2.1.3 Rhythmik

Das Stiick steht im 4/4 Takt mit einem Tempo von 120 bpm. In den Strophen und in der

Intro spielt ein Synthesizer Achtel mit einem Akzent auf Zéhlzeit 4. Dieser fithrt das Stiick als
Grundrhythmus in allen Formteilen, aufler in Refrain und Primary Bridge, an. Im Refrain
verlangsamt sich das Tempo scheinbar in Half-Time. Die Harmonieinstrumente spielen ganze
Noten und Kick und Snare bewegen sich schwerfillig abwechselnd auf Zahlzeit 1 und 3 vor-
warts. Sie setzen damit einen neuen, rhythmischen Schwerpunkt. In Refrain 2 und 3 kommt
zu diesen noch eine Hihat auf den starken Zihlzeiten hinzu. Die Primary Bridge tibernimmt
zundchst den Half-Time-Rhythmus des Refrain, im Hintergrund begleitet im spateren Verlauf
ein Klavier mit Achtelldufen. In der verkiirzten Transitional Bridge erzeugen die ganzen Noten

des Pianos eine kurze Ruhepause vor dem letzten Refrain des Stiickes.

1.2.1.4 Harmonik

Das Stiick steht in der Tonart F-Dur und hat somit ein ® als Vorzeichen. Damit ergeben sich

die folgenden leitereigenen Akkorde:
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Abb.09: Akkordleiter F-Dur

Der Song nutzt folgende Akkordfolgen:

Intro Strophe Transitional Refrain Primary Bridge
Bridge
VIim-I-V-IIm | VIm-I-V-IIm | IV-VIm-I-IV | [-V-VIm-IV, IV-VIm-I-IIIm,
VIm-IV IV-VIm-I-IIIsus|IIIDur

Abb.10: Wrecking Ball - Akkordfolgen

In Transitional Bridge und Refrain tiberwiegen die Hauptstufen, in der Strophe ist das Ver-

héltnis zwischen Haupt- und Nebenstufen ausgeglichen. Stufe VII® kommt im Stiick nicht vor.

Als Besonderheit fillt auf, dass am Ende der Primary Bridge statt des zu erwarteten A-Moll-
Akkordes eine Ausweichung in A-Dur vollzogen wird. Ferner beschrankt sich die Nutzung des
A-Moll-Akkordes (Stufe IIIm) nur auf die Primary Bridge. In allen anderen Teilen des Stiickes

ist die zur Tonika terzverwandte Stufe IIIm nicht présent.

1.2.1.5 Melodie

Die Melodie hat einen Ambitus von einer Tredezime (13 Tonstufen). Sie bewegt sich ohne
Ausnahme komplett diatonisch. In den Strophen wiederholt sich eine viertaktike Phrase zwei-
mal. Diese spielt mit der Kombination aus Quart- und Quintspriingen auf den starken Zahl-
zeiten und mit stufenweise fortschreitenden, vorgezogenen und punktierten Noten als Gegen-
gewicht dazu in der zweiten Halfte. In der Transitional Bridge folgt eine neue Phrase, die auch
hier rhythmisch den ersten Teil mit Betonung der starken Zahlzeiten dem zweiten Teil mit
Punktierung und Betonung der schwachen Zahlzeiten gegeniiberstellt. Im Refrain wiederholt
sich eine neue, zweitaktige Phrase viermal. Die Melodie bewegt sich hier stufenweise voran
und spielt trotz des Harmoniewechsels der Begleitung nur vier Tone (f",g",a", b"). Am Ende
des Refrains wird die Phrase leicht abgewandelt wiederholt und das Stiick durch den Einsatz
von Triolen ,,abgebremst®. In der Primary Bridge lasst sich eine erneute Abwandlung der Ref-
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rainphrase erkennen, die hier allerdings ohne Punktierungen arbeitet. Auch hier bleibt die Me-
lodie trotz des Harmoniewechsels der Begleitung in derselben Tonlage und bedient hauptséch-
lich die Tone f",b" und a". Ingesamt arbeitet die Melodie fast ausschliefSlich mit akkordeigenen
Tonen, nur einzelne Durchgangsténe und Vorrausnahmen erginzen die Melodie. Sie bewegt
sich rhythmisch durch einen stindigen Wechsel zwischen regelméfliigen und komplexen
Zahlzeiten. Dadurch wird das Wechselspiel zwischen Spannung und Entspannung gefordert.
Das Ende jeder Melodiephrase antwortet auf die starre Betonung am Anfang mit punktierten
und vorgezogenen Noten und schaftt so eine rhythmische Frage - Antwortform innerhalb der

Melodie. Im Refrain erreicht die Melodie den hochsten Ton im ganzen Stiick (b").

1.2.1.6 Arrangement

Die Intro besteht aus einem Synthesizer mit einem Delay-Effekt. Dieser setzt sich auch in Stro-
phe 1 fort, in der zusitzlich die Gesangsmelodie einsteigt. In der Transitional Bridge kommt
unterstiitzend noch eine weitere Keyboardlinie dazu. Im Refrain finden sich Kick, Snare, Bass,
diverse Flachen, Synthesizer und eine Delay-Gitarre, die die Stimme untermalen. Strophe 2
wird im Gegensatz zur ersten Strophe noch zusitzlich mit einem Backgroundchor, Streichern
und dem Bass unterstiitzt. Die nachfolgende Transitional Bridge enthilt neben den Instru-
menten der ersten noch Bass, Streicher und einen Backgroundchor. Der nachfolgende Refrain
verhilt sich bis zur ersten Wiederholung wie Refrain 1. In der Wiederholung allerdings steigert
er sich mit dem Einsatz einer Hihat und zusitzlichen Synthesizerflichen. Die Primary Bridge
bringt mit ihrer Instrumentierung durch Piano, Streicher, Bass und Gesang Entspannung in
das Stiick. In der nachfolgenden Transitional Bridge sind nur noch Piano und Gesang prisent,
wodurch der Song weiter an Spannung verliert. Refrain 3, der sich vom Arrangement wie die
Wiederholung des zweiten Refrains mit zugefiigten Adlibs des Gesangs verhilt, bekommt
dadurch eine grof3ere Wucht und Wirkung. In der Coda verstummen alle Instrumente nachei-

nander, bis am Ende nur noch die Stimme und eine Gitarrendelay zu héren sind.
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1.3.1 Analyse des Stiickes ,,Torn” von Natalie Imbruglia

Der Song befindet sich auf dem Album ,,Left of the Middle” aus dem Jahr 1997. Geschrieben
wurde dieser von Phil Thornalley, Anne Preven und Scott Cutler.*

> Track 02

1.3.1.1 Form

Das Stiick beginnt mit einer viertaktigen Intro, gefolgt von einer zwolftaktigen Strophe 1. An-
schlieend erklingt die viertaktige Transitional Bridge, die in den ersten Refrain leitet, welcher
sich tiber zwolf Takte erstreckt. Die darauffolgende zweite Strophe ist mit einer Lange von 10
Takten kiirzer als die Vorangegangene und fiihrt so schneller wieder zuriick zum Refrain. Die
Besonderheit dieses nun vierzehntaktigen, zweiten Refrains liegt bei den zwei zusétzlichen
Takten an dessen Ende, die die Aussage des Vorangegangenen mit einem Echo musikalisch
wiederholen. Sie bilden zudem die Briicke zu der nachfolgenden, viertaktigen Interlude,
welcher wiederum direkt die Transitional Bridge folgt. So besteht in diesem Stiick die Prima-
ry Bridge nicht aus einem vollkommen neuen Teil, sondern setzt sich aus der Interlude und
der Transitional Bridge zusammen. Der nachfolgende Refrain ist nun auf eine Lange von 16
Takten erweitert, enthilt also eine Wiederholung mehr. Nach einem Takt Uberleitung folgt das

Gitarrensolo, dass nach acht Takten ausgefaded wird und den Song beendet.

[ 1 TB RI 52 R2 IL TB R3
4 12 4 12 10 14 4 4 16
18

(I = Intro, S = Strophe, TB = Transitional Bridge, R = Refrain, IL = Interlude,
U = Ubergang, C = Coda/Solo)

|:| 1 Takt

Abb.11: Torn - Form

39 http://www.discogs.com/Natalie-Imbruglia-Torn/release/440869
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1.3.1.2 Besetzung

Schlagzeug, Bass, Akustikgitarre, E-Gitarre, Shaker, Synthesizer, Keyboard, Gesang.

1.3.1.3 Rhythmik

Der Song steht im 4/4-Takt und hat eine Geschwindigkeit von 97 bpm. Der Rhythmus der
Akustikgitarre, der in einem Wechsel zwischen gerader und vorgezogener Betonung einen
besonderen Drive in die Bewegung des Stiickes bringt, bildet die Basisrhythmik des Stiickes.
Das Schlagzeug mit der synkopierten Kick lockert den Song zusitzlich auf. Ein durchgehender
16tel-Shaker verbindet die einzelnen rhythmischen Komponenten. Die Snaredrum auf Zahl-
zeit 2 und 4 gibt dem Stiick eine zusitzliche Konstante. Im Refrain setzt eine E-Gitarre ein, die
durch ihre synkopierte Spielweise eine Gegenbewegung zum Rest der Rhythmusgruppe bildet.
Die Melodiestimme hebt sich durch ihren unerwartet spaten Einstieg in der Strophe und den
Pausen zwischen den einzelnen Melodiephrasen als Kontrast zur Rhythmusgruppe ab. Durch
die hdufige Betonung der schwachen Zihlzeiten und Nutzung von Achtelnoten entsteht eine
komplexe und schnell voranschreitende Melodielinie. Im Refrain sind die drei Melodiephra-
sen durch Pausen getrennt und werden mit dem durchgangigen Rhythmus der letzten Phrase

abgeschlossen.

1.3.1.4 Harmonik

Der Song steht in der Tonart F-Dur und impliziert somit das Vorzeichen ®. Dies fiihrt zu den

folgenden, leitereigenen Akkorden:
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Abb.12: Akkordleiter F-Dur
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Es ergeben sich fiir das Stiick folgende Stufenabfolgen:

Intro Strophe Transitional Refrain Interlude Git -Solo

Bridge

I5-Isus-I-V7sus [-IIIm-1V7 VIm-V-IIIm-V I-V-VIm-1V, | VIm-I-V
(erniedrigte 7) Vim-IV

[-V-VIm-IV

Abb.13: Torn - Akkordfolgen

In der Strophe als auch im Refrain tiberwiegt die Nutzung der Hauptstufen, in der Transitional
Bridge ist die Verteilung ausgeglichen. Stufe VII° kommt auch in diesem Stiick nicht zu Ein-

satz.

1.3.1.5 Melodie

Die Melodie hat einen Ambitus von einer Undezime (11 Tonstufen). Sie bewegt sich mit einer
Ausnahme (Takt 16) komplett diatonisch. Die Strophe teilt sich in 4 Phrasen auf. Die erste
Phrase wird zweimal nach unten sequenziert und mit Phrase 4 als Variation der ersten Phrase
beendet. In der Transitional Bridge wiederholt sich das Motiv mit Septim- und Sechstenin-
tervallen einmal, wird durch Verldngerung variiert und geht dann in den Refrain iiber. Im
Refrain arbeitet sich die Melodie mit einem neuen Motiv stufenweise und mit leichten Vari-
ationen viermal abwirts. Nach der Phrase springt sie wieder in die Tonlage des Anfangs und
steigt erneut abwirts. Allerdings bewegt sich das letzte Motiv der zweiten Phrase nicht nach
unten, sondern kehrt wieder zur urspriinglichen Tonlage zuriick und drangt damit zu einem
erneuten Beginn der ganzen Phrase. Am Ende des Refrains startet die Phrase wieder mit dem
urspriinglichen Motiv, steigt aber dann sofort mit einer Variation ab und beendet dadurch den
Refrain. Uber das ganze Stiick betrachtet wird viel mit Tonwiederholungen und akkordeigenen
Tonen gearbeitet. Terz-, Quart-, Sechst- und Septimspriinge durchbrechen die sonst stufen-
weise verlaufende Melodie und sorgen fiir Abwechslung. Durch die haufig vorgezogene 1 hebt

sich die Melodie vom Rhythmus der tibrigen Instrumente deutlich ab.

1.3.1.6 Arrangement
Die Intro beginnt mit Akustikgitarre, Synthesizerflichen und einer Schlagzeugschleife. Mit
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Beginn der ersten Strophe spielt die Akustikgitarre ihren typischen Rhythmus, die Synthesizer-
flache begleitet und die Melodiestimme setzt ein. Nach sechs Takten steigen dann Schlagzeug
und Bass ein und etablieren die Basisbesetzung. Diese bleibt bis zur Transitional Bridge gleich,
dort hinzu kommt noch eine E-Gitarre mit langen, liegenden Noten und begleitet bis zum
Refrain. Im Refrain erscheinen zusitzlich noch Backgroundchére, Shaker und eine synkopier-
te E-Gitarre. Strophe 2 enthilt zur Steigerung gegeniiber Strophe 1 eine lange, liegende Noten
spielende E-Gitarre. Diese spielt in der nachfolgenden Transitional Bridge neben der bereits
bestehenden E-Gitarre zusétzlich mit. Der zweite Refrain verhilt sich vom Arrangement her
wie der erste, ohne Anderungen in der Instrumentierung. In der Interlude schaffen das Schlag-
zeug, die Akustikgitarre und die Backgroundchore eine kurze Verschnaufpause, bevor der
Song erneut in die Transitional Bridge iibergeht. In dieser sind nur noch Melodie und Akustik-
gitarre zu horen, bevor Refrain 3 folgt. Abgesehen vom Ende, in dem ein Backgroundchor in
das Gitarrensolo iiberleitet, gleicht Refrain 3 seinen Vorgingern. In diesem sind aufler Gesang
alle Stimmen aus dem Refrain aktiv. Der Backgroundchor macht kleine Einwiirfe am Ende

jeder Phrase und die E-Gitarre spielt ihr Solo bis zum Fadeout.

1.4.1 Analyse des Stiickes ,,Top of the World“ von The Carpenters

Der Song ,,Top of the World“ befindet sich auch dem Album ,,A Song for you® aus dem Jahre
1972. Komponiert wurde das Stiick von John Bettis und Richard Carpenter.*
> Track 03

1.4.1.1 Form

Der Song beginnt mit einer achttaktigen Intro, gefolgt von einer viertaktigen Interlude. An-
schliefend folgt Strophe 1, welche sich iiber zweiunddreiflig Takte erstreckt und danach in den
sechzehntaktigen Refrain tibergeht. Dieser schlief$t mit einem viertaktigen Zwischenspiel, wel-
ches den Horer sanft zur Strophe 2 iberleitet. Strophe 2 hat erneut eine Lange von zweiund-
dreif$ig Takten und schliefit einen sechzehntaktigen Refrain 2 an. Es folgt eine Wiederholung
des Refrains, die durch einen kurzen Stopp der Perkussionsgruppe interessant gehalten wird.

Im Anschluss folgt die Coda, eine Abwandlung des Zwischenspiels, welche das Stiick beendet.

40 http://www.discogs.com/Carpenters-Top-Of-The-World/release/2790019
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I L Sl R1 L S2
8 4 32 116 4 32
R2 R3 C
16 16 4

(I = Intro, IL = Interlude, S = Strophe, R = Refrain, C = Coda)

|:| 1 Takt

Abb.14: Top of the world - Form

1.4.1.2 Besetzung

Schlagzeug, Bass, E-Gitarre, Keyboard, Steel-Guitar, Tamburin, Streicher, Gesang, Back-

groundchor, Harfe.

1.4.1.3 Rhythmik

Das Stiick steht im 4/4 Takt und hat ein Tempo von 92 bpm. Die Hihat auf Zéhlzeit 2 und 4
schaftt, auch in Kombination mit dem achtelspielenden Tamburin im Refrain, eine rhyth-
mische Konstante. Die Bewegung der Kickdrum mit ihrer punktierten Achtel lockert die
Grundstruktur des Rhytmus® auf und treibt das Stiick an. Das Keyboard umspielt den Song mit
schnellen Achtelldufen, wihrend die Rhythmusgitarre sich eher zuriickhilt und musikalische
Akzente setzt. Die Melodiestimme entwickelt durch die haufig vorgezogenen Tone eine rhyth-
mische Spannung, die diese deutlich von der musikalischen Begleitung unterscheidet. Am
Anfang des Refrains wird durch eine Viertelpause die gebundene Grundrhythmik der Melo-
die kurz aufgebrochen und versetzt. Dadurch entsteht eine eindeutige Abgrenzung zwischen
Refrain und Strophe. Sowohl Strophe als auch Refrain unterscheiden sich rhythmisch in der
dritten von den jeweils vier Melodiephrasen. Diese dritte Phrase verdndert den Rhythmus

durch grofiere Notenwerte und verlangsamt die Melodielinie fiir kurze Zeit.

1.4.1.4 Harmonik

Das Stiick steht in der Tonart B-Dur und hat somit zwei ® als Vorzeichen. Daraus ergibt sich
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folgendes Stufenmodell:
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Abb.15: Akkordleiter B-Dur

Der Ablauf der Stufen im Stiick ist im Folgenden dargestellt:

Intro Interlude Strophe 1 &2

-IV-IV-I-V-T | IIV-I[IV-IIV-IIVIIVIV | 1-V{IV-I-L HIm-Iim|V-I-I[IIm|T, IV-V-IlIm-VIDur,
[Im7-1Im7°5-Vsus-V|IV|V

Refrain Coda

[-IV|I-IV-VIIDur|1V, I-IIm|1Im7-I-I[TIm7|L, IV-V-I-IV, I-Im|V-I-T | I|IV-I|JIV-I[IV-I|V|I

Abb.16: Top of the world - Akkordfolgen

Strophe 1 & 2 sind harmonisch bis auf eine Stelle identisch. In Strophe 2 erklingt am Ende
anstelle von Fsus ein F-Dur-Akkord. Im Stiick dominieren die Hauptstufen, Nebenstufen
finden weniger Verwendung. Als Besonderheit ergeben sich der Austausch des Akkordes
G-Moll(VIm) mit G-Dur in Takt 24 sowie die kurze Ausweichung in die Tonart Es-Dur mit

deren Subdominantakkord As-Dur im Refrain.

1.4.1.5 Melodie

Der Ambitus der Melodie belduft sich auf eine Undezime (11 Tonstufen). Sie besteht mit
Ausnahme einer Note komplett aus leitereigenen Tonen. In der Strophe wird die erste Phrase
mit leichter Variation einmal sequenziert. Darauf folgt eine Verkiirzung der Phrase und eine

erneute leicht variierte Wiederholung der ersten Phrase. Die vier Phrasen ergeben gemeinsam
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den ersten Teil der Strophe, welcher sich in jeder Strophe einmal wiederholt. In der Strophe
ist die Melodie sehr gebunden und spielt mit wenigen Pausen. Im Refrain erklingt dann das
Motiv, welches einmal in der Tonlage nach oben versetzt wiederholt wird und somit aus dem
sonst gebundenen Melodieverlauf kurz ausbricht. Im weiteren Verlauf des Refrains steigt die
Melodie stufenweise nach oben und erreicht den hochsten Ton des Stiickes (b'), bevor sie sich
mit der letzten Phrase des Refrains iiber eine Oktave abwirts bewegt. Insgesamt betrachtet
wechselt die Melodiefithrung regelméflig zwischen Terzspriingen und Sekundschritten und
nutzt oft akkordeigenes Tonmaterial. Vereinzelt kommen auch grofiere Tonspriinge vor, wie
der Sprung des Auftakts zu Beginn der Strophe im Intervall einer Sechste. Es gibt einige weni-

ge Tonwiederholungen, ansonsten baut die Melodie auf die vorher erwéhnten Mittel.

1.4.1.6 Arrangement

Die Intro beginnt mit einer Steel-Gitarre, Schlagzeug, Keyboard, Bass und einer begleitenden
Gitarre. Im Zwischenspiel steigt die Steel-Gitarre aus. In Strophe 1 steigt die Melodiestimme
ein und in der zweiten Halfte der Strophe kommen zusatzlich zu den restlichen Instrumenten
noch Streicher, Perkussion und die Steel-Gitarre hinzu, wodurch sich dieser Teil vom ersten
abhebt. Um Strophe und Refrain zu verbinden, spielt eine Harfe am Ende der Strophe einen
Lauf. Im nachfolgenden Refrain wird die Hauptstimme von Backgroundchéren unterstiitzt,
ein Tamburin begleitet zusitzlich die Rhythmusgruppe. Wihrend das darauffolgende Zwi-
schenspiel im Vergleich zum ersten keine Verdnderung des Arrangement aufweist, spielen
im ersten Teil der zweiten Strophe, neben den bereits in Strophe 1 aktiven Instrumenten, nun
noch eine E-Gitarre und eine Steel-Gitarre. Im zweiten Teil der Strophe kommen noch Strei-
cher und Perkussion dazu. Refrain 2 iibernimmt die Instrumentierung von Refrain 1. Die

Coda verhilt sich von der Instrumentierung wie das Zwischenspiel.

1.5 Gemeinsamkeiten der Analyseergebnisse

Im Folgenden werden die Gemeinsamkeiten der analysierten Stiicke zusammengetragen. Auf

dieser Basis wird der neue Song kreiert.

1.5.1.1 Form

Jedes der Stiicke umfasst mindestens eine Intro, eine Strophe 1, Refrain 1, Strophe 2, Refrain 2,

eine Refrainwiederholung und eine Coda.
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1.5.1.2 Besetzung

Die elementaren Intrumente jedes analysierten Stiickes mit jeweils leichten Variationen sind

Gesang, Schlagzeug, Bass, Keyboard, Perkussion, Streicher und Gitarre.

1.5.1.3 Rhythmus

Alle Songs stehen im 4/4-Takt und haben ein durchschnittliches Tempo von 103 bpm. Ihre
rhythmische Konstante erhalten sie meist durch eine auf Zéhlzeit 2 und 4 spielende Snare und
einer gerade durchgehenden Viertel- bzw. Achtelhihat oder Tamburin. Die Melodiestimme un-
terscheidet sich rhythmisch von der musikalischen Begleitung durch Betonungen auf schwa-

chen Zihlzeiten, Punktierungen und dem Vorziehen von Tonen.

1.5.1.4 Harmonik

Jedes Stiick nutzt fast ausschliefSlich die Stufen I, IIm, IIIm, IV, V und VIm. Stufe VII° kommt
in keinem Stiick vor. Im Refrain dominieren immer die Hauptstufen, in der Strophe und den
Bridges sind Haupt- und Nebenstufen meist ausgeglichen. Zwei Stiicke enthalten Ausweichun-
gen. Der Refrain jedes Stiickes beginnt mit dem Tonikaakkord und enthélt sowohl den Domi-
nant- als auch den Subdominantakkord. Der Basslauf der einzelnen Stiicke begleitet die jewei-
ligen Stufen zu groflen Teilen mit dem Grundton. Uberwiegend besteht die Harmonisierung

aus Dreiklingen und deren Umkehrungen, selten wird ein Vierklang eingesetzt.

1.5.1.5 Melodie

Die Melodie ist in allen Stiicken mit Ausnahme zweier Tone diatonisch. Der Ambitus bewegt
sich im Durchschnitt in einer Duodezime. Tone am Anfang einer Phrase kehren oftmals wie-
der zu ihrem Ursprung zuriick. Die Terz eines Akkordes ist hdaufig der Ausgangspunkt einer
Melodie. Im Refrain ist die Tonlage hoher als in der Strophe und erreicht auch meist nur dort
den hochsten Ton des ganzen Stiickes. Bei der Fortbewegung der Melodielinie treten hiufig
einfache Tonschritte, Terzspriinge und Tonwiederholungen auf. Grofiere Intervallspriinge gibt
es weniger hiufig. Die Melodielinie ist in den jeweiligen Formteilen eines Stiickes oft unter-

schiedlich und lésst sich schwer in Zusammenhang bringen.

1.5.1.6 Arrangement

Tendenziell sind Intro und erste Strophe diinner instrumentiert als die Transition Bridge 1,
wiahrend im ersten Refrain dann beinahe alle Instrumente zu horen sind. Strophe 2 enthélt im
Vergleich zu Strophe 1 mehr Instrumente, allerdings immer noch weniger als Refrain 1. Ge-
nauso verhalt es sich mit der Transitional Bridge 2. Je weiter ein Song fortschreitet, desto mehr
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Instrumente spielen im Refrain. Die Primary Bridge arbeitet meist mit einer Reduktion des
Arrangements, um die Wirkung des darauffolgenden letzten Refrains zu verstarken. Die Coda

reduziert das Arrangement meist und fithrt das Stiick so zum Ende.
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2.0 Musikkreation

Das folgende Kapitel behandelt das Ubertragen der Analyseergebnisse und deren Anwendung

auf die neue Komposition.

2.1 Aufbau und Entwicklung des Musikstiickes

Die Reihenfolge der anschlieflenden Bearbeitungsschritte hat sich fiir dieses Stiick als brauch-
bar herausgestellt. Die Vorgehensweise variiert jedoch bei jedem Musikschaffenden und kann

sich von Komposition zu Komposition dndern.

2.1.1 Form
Aus den analysierten Songs werden folgende, angepasste Formelemente fiir das Stiick iiber-
nommen:
S TB Rl 2 TB R PB R3
4 8 8 110 8 8 12 8 116
C
4

(I =Intro, S = Strophe, TB = Transitional Bridge, R = Refrain, PB = Primary Bridge,
C =Coda)

|:| 1 Takt

Abb.17: Neue Musikkreation - Form

Dieser Formaufbau ist in vielen Popsongs wiederzufinden und hat sich aufgrund seines dra-
maturgischen Ablaufes als praktikabel erwiesen.

2.1.2 Besetzung

Die Besetzung wird aus dem neuesten der analysierten Stiicke soweit wie mdglich iibernom-
men, um mit dem neuen Song ein zeitgemafes Beispiel geben zu kénnen. Daher werden

folgende Instrumente verwendet: Melodiestimme, Synthesizer, Schlagzeug, Bass, Streicher,
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Keyboard.

2.1.3 Harmonik

Die Wahl der Tonart féllt auf F-Dur, in der zwei der drei analysierten Stiicke geschrieben sind.
Dadurch ist wihrend des Kompositionsvorgangs ein schneller Vergleich méglich und die
Ubertragung einzelner Teile werden vereinfacht. Die Akkordfolgen haben das Ziel, Strophe,
Bridges und Refrain voneinander zu trennen und dennoch zwischen diesen einen guten Uber-

gang zu erschaffen. Auf Stufe VII° wird wie in den analysierten Songs verzichtet.

2.1.3.1 Strophe

Da alle analysierten Songs im Refrain als ersten Akkord ihren jeweiligen Tonikaakkord bein-
halten, entfillt er in dieser Arbeit fiir den Beginn der Strophe. Es ergeben sich durch Auspro-
bieren folgende Moglichkeiten: VIm-IIIm-IIm-V > Track 04, VIm-IIIm-IV-V > Track 05. Fiir
die ersten zwei Akkorde einer Harmoniefolge sind die Kombination aus IV-IIIm > Track 06 als
auch Stufe V > Track 07 iiberhaupt als Startpunkt auszuschlief3en, da sowohl die Subdominante
als auch die Dominante von Anfang an zuviel Spannung erzeugen. Zu dem neuen Stiick passt
die zweite Akkordfolge VIm-IIIm-IV-V besser, da hier mit dem dritten Akkord in Dur mehr

Spannung erzeugt wird.

2.1.3.2 Transitional Bridge

Die Transitional Bridge startet laut Analyse weder mit dem ersten Refrainakkord, noch mit
dem ersten Akkord der Strophe. In diesem Fall gibt es fiir die neue Komposition folgende
Méglichkeiten: IIm-VIm-IIIm-IV > Track 08 und IIm-VIm-V-V > Track 09. Die erste Versi-
on gibt dem Song mit Anwedung von vier verschiedenen Akkorden mehr Abwechslung und

Energie und leitet mit der Dominante besser in den Refrain iiber.

2.1.3.3 Refrain

Der Refrain soll sich, wie aus den Analyseergebnissen vorgeht, aus den drei Hauptstufen
zusammensetzen, wobei Stufe I der Anfang der Kadenz ist. Durch Ausprobieren ergeben sich
folgenden Moglichkeiten: I-IIIm-IV-V > Track 10, I-VIm-IV-V > Track 11 und I-V-VIm-IV
> Track 12. Da das dritte Beispiel in einem der analysierten Songs benutzt wird, entfallt es fiir
die neue Komposition. Die Vertretereigenschaft von IIIm fiir I in Beispiel 1 ist eher schwach,
weshalb auch Beispiel 1 entfillt. Die zweite Kadenz ist eine Variation des Refrains von Wre-
cking Ball und bringt mit ihrer Akkordfolge im Zusammenspiel mit der neuen Strophe und

Transitional Bridge die beste Spannungssteigerung und wird daher ausgewdhlt. Am Ende des
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Refrains gibt es in zwei Stiicken eine Wiederholung der letzten zwei Akkorde, welche in die
neue Komposition tibernommen wird und sich folglich aus der Stufenfolge IV-V > Track 13

zusammensetzt.

2.1.3.4 Primary Bridge

Die Primary Bridge soll als komplett neuer, eigenstdndiger Teil von den bisherigen Akkord-
Entwicklungen abweichen. Bei dem Erproben der verschiedenen Mdoglichkeiten stellen sich
die Kadenzen IV-VIm-IIDur-IIDur > Track 14 und IIm-VIm-V-V > Track 15 als brauchbar
heraus. Durch die kurze Ausweichung in G-Dur bekommt der Song eine neue Farbe, markiert

eindeutig die Primary Bridge als neuen Formteil und grenzt diese deutlich ab.

2.1.3.5 Intro

Die Intro soll den Song einleiten und zusammen mit der Coda umrahmen. Um einen guten
Ubergang von der Intro zur Strophe zu bekommen, wird die Kadenz aus der Strophe iiber-
nommen und hat somit die Akkordfolge VIm-IIIm-IV-V > Track 16. Durch das spitere Arran-

gement werden Intro und Strophe noch voneinander getrennt.

2.1.3.6 Coda

Die Coda orientiert sich an der Wiederholung der letzten zwei Takte im Refrain und beendet
den Song mit einem Akkordwechsel von Stufe IV zu V > Track 17. Dadurch wird das Stiick mit

Intro und Coda gut abgerundet und erhilt ein offenes, fragendes Ende.

2.1.4 Melodie

Die Melodie, als eines der wichtigsten Elemente eines Songs, ist der anspruchsvollste Teil einer
Komposition. Durch die bestehenden Akkordfolgen und die leitereigenen Tone lassen sich

die Moglichkeiten ein wenig einschranken. In den nachfolgenden Audiobeispielen werden die
Melodietone von einer Jazzgitarre gespielt. Ein mitlaufender Klick bietet in den Horbeispielen

einen rhythmischen Anhaltspunkt.

2.1.4.1 Strophe

Fiir die erste Akkordfolge VIm-IIIm-IV-V der Strophe ergeben sich folgende Optionen fiir die
starken Zahlzeiten: In Stufe VIm die Tone d-f-a, in Stufe IIIm die Tone a-c-e, in Stufe IV b-d-f
und in Stufe V c-e-g. Da in allen untersuchten Stiicken hédufig der mittlere Ton des Akkordes

in Grundstellung als Startpunkt genutzt wird, geschieht dies auch hier. Der erste Versuch geht

tiber die reine Tonwiederholung tiber den jeweiligen Harmonieakkord. Dabei ist zu beachten,
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dass die Strophe in ihrem Melodieverlauf in einer tieferen Tonlage bleibt, damit der spitere
Refrain mit hoherer Tonlage die Spannung des Stiickes steigern kann. Im Folgenden wird auch
der Versuch angestellt, die Melodiekurve in der Strophe absteigen zu lassen. Ziel dabei ist es,
einen Gegensatz bzw. eine Abgrenzung zwischen Refrain und Strophe entstehen zu lassen. Da
Stufe VIm und Stufe IIIm beide den Anfangston a' enthalten, wird dieser iiber die ersten zwei
Akkorde wiederholt. Um die Melodie absteigen zu lassen, wird im dritten Takt der Strophe der

akkordeigene Ton f' und im vierten Takt der Ton ¢' gewdhlt > Track 18.
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Abb.18: Strophe - Melodie: Tonwiederholung

Durch Einfiigen von Durchgangs- und Wechselténen wird nun die Melodiefolge aufgelockert

und miteinander verbunden > Track 19.
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Abb.19: Strophe - Melodie: Durchgangs- und Wechseltone

Um die starre Struktur der Melodie aufzubrechen, wird durch die analysierten Kompositi-
onsmittel wie das Vorziehen von Tonen und deren Punktierung versucht, die neue Melodie

aufzulockern > Track 20.
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AbDb.20: Strophe - Melodie: Rhythmus

Jetzt tritt die Wechselnote b’ zu héaufig auf und bringt zu wenig Variation in die Melodie, wes-
halb diese einseitige Linie mit einem Terzsprung durchbrochen wird. Um die Strophe zusétz-
lich als Ruhepol zu etablieren, wird in Takt vier der Strophe die Melodie pausiert, welche somit

auf dem Ton d' im dritten Takt endet > Track 21.
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Abb.21: Strophe - Melodie: Terzsprung und Pause

Im zweiten Teil der Strophe dient die Achtelnote d' als Auftakt in die Wiederholung der ersten
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Phrase. Damit die Strophe nicht aus zwei gleichen Teilen besteht, wird die Wiederholung der
Phrase durch einen Tritonussprung variiert und bekommt dadurch eine neue musikalische

Farbe > Track 22.
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Abb.22: Strophe - Melodie: Tritonussprung

2.1.4.2 Transitional Bridge

Die Transitional Bridge soll sich rhythmisch von der Strophe abheben. Darum wird nun zuerst
eine halbe Pause am Anfang der Transitional Bridge eingefiigt und somit eine rhythmische
Trennung von Strophe und Transitional Bridge erzeugt. Durch Tonspriinge wird die Phra-

se interessant gestaltet und wirkt so zum Refrain hin spannungsreicher. Auflerdem soll die
Transitional Brigde von der Tonlage tiefer als die Strophe sein, um den Refrain weiter von den
restlichen Formteilen abzuheben. Um den Ubergang von Strophe und Transitional Bridge zu
erleichtern, beginnt diese gleich wie die Strophe mit dem Ton a'. Da in den analysierten Songs
oft auch mit den gleichen 4 Tonen iiber einen kompletten Formteil gearbeitet wurde, wird hier
nun durch die Tonwiederholung von a' der Anfang zur Entwicklung der Melodie durchgefiihrt

> Track 23.
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Abb.23: Transitional Bridge - Melodie: Tonwiederholung

Nun soll die Phrase, wie oben erwéhnt, durch Melodiespriinge abwechslungsreicher gestaltet
werden. Um die Spriinge abzufangen werden zusitzlich Durchgangstone eingefiigt. Als weitere
Abgrenzung zum Refrain soll sich die Melodie auch in der Transitional Bridge abwérts bewe-

gen > Track 24.
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Abb.24: Transitional Bridge - Melodie: Durchgangstone

Damit sich die bis dato starre Struktur der Phrase auflockert, wird der Rhythmus durch vorge-
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zogene Tone und Punktierungen variiert > Track 25.
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Abb.25: Transitional Bridge - Melodie: Rhythmus

Um dem Refrain in Hinblick auf die Tonlage noch die Moglichkeit zu geben, sich steigern zu

konnen, wird zum Abschluss der Phrase das ¢" durch ein {' ersetzt > Track 26.
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Abb.26: Transitional Bridge - Melodie: Tonlage

Im zweiten Teil der Transitional Bridge wird die Phrase wiederholt, allerdings wird der letzte

Ton d' durch c" ersetzt und bildet damit eine gute Uberleitung in den Refrain > Track 27.
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Abb.27: Transitional Bridge - Melodie: Tonlage 2

2.1.4.3 Refrain

Im Refrain soll, wie bei den analysierten Stiicken, der hochste Ton des gesamten Songs erreicht
werden. Die Idee ist hier, das kleine Motiv aus dem Refrain von ,,Top of the World® einzuarbei-

ten. Dieses Motiv wird nun auf das neue Stiick iibertragen. > Track 28.
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Abb.28: Refrain - Melodie: Motiviibertragung

Um die Melodie aufsteigen zu lassen, wird nun das alte Motiv abgewandelt und verkiirzt >

Track 29.
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Abb.29: Refrain - Melodie: Motivvariation 1
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Eine Verdnderung des Rhythmus verbessert die Anpassung von Strophe und Transitional

Bridge an den Refrain. > Track 30.

H \
1 | N I ]
A B (D Y 2 1 2 2 . 2 2 I - 1
N = & 1 VA 74 g & I ]
|BN"4 | 1 VA VA VA I 1
J r

Abb.30: Refrain - Melodie: Rhythmus

Dieses neue Motiv soll nun zur einer Phrase ausgebaut werden. Dazu wird das Motiv dreimal

wiederholt und mit einer absteigenden Linie abgeschlossen > Track 31.
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Abb.31: Refrain - Melodie: Phrase

Im Unterschied zum Refrain von ,,Top of the World“ wird hier nun nicht das Motiv, sondern
die gesamte Phrase sequenziert, eine Terz nach unten versetzt. Dadurch variiert der Refrain
und bleibt mit der Tonlage im Bereich der Strophe, was einen besseren Ubergang ermoglicht &

Track 32.

Abb.32: Refrain - Melodie: Phrasensequenzierung

Bei der Wiederholung am Ende des Refrains wird, wie bei den Stiicken ,,Torn“ und ,Wrecking

Ball®, das Ende der Melodiephrase wie eine Art Echo wiederholt > Track 33.
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Abb.33: Refrain - Melodie: Echo
2.1.4.4 Strophe 2

Der Ubergang von der echoartigen Wiederholung des Refrains zu Strophe 2 gestaltet sich nun
schwierig. Da der letzte Ton des Refrain bis zum Taktende anhalt und die Strophe auf Zihlzeit
1 beginnt, bleibt hier keine Atempause und keine klare Trennung der beiden Formteile > Track

34.
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Abb.34: Ubergang Refrain - Strophe 2

Daher wird der erste Ton der zweiten Strophe auf die unbetonte Zahlzeit gesetzt. Um die
zweite Strophe zusiatzlich noch durch die Melodie zu steigern, werden am Ende der Phrase ein

Terz- und ein Quartsprung eingefiigt > Track 35.

Abb.35: Ubergang Refrain - Strophe 2: Rhythmus und Tonspriinge

2.1.4.5 Primary Bridge

Fiir die Akkordfolgen IV-VIm-II(Dur) und IIm-VIm-V ergeben sich folgende Tonoptionen
tiir die starken Zahlzeiten: In Stufe IV die Tone b-d-f, in Stufe VIm die Téne d-f-a, in Stufe
II(Dur) g-h-d, in Stufe IIm g-b-d und in Stufe V c-e-g. Die Primary Bridge soll sich durch eine
tiefere Tonlage von den anderen Formteilen unterscheiden und sich tiber ihren Verlauf wieder
der Tonlage des nachfolgenden Refrains anndhern. Da die ersten beiden Stufen die Tone f und
d enhalten, werden diese im Versuch durch Tonwiederholung aneinandergereiht. Uber Stufe

II(Dur) wird der Grundton g gewdhlt > Track 36.
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Abb.36: Primary Bridge - Melodie: Tonwiederholung

Um der ersten Phrase eine Bogenform zu verleihen und die einzelnen Téne miteinander zu
verbinden, werden nun Durchgangs- und Wechseltone eingefiigt, sowie im vierten Takt der

Ton d' > Track 37.
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Abb.37: Primary Bridge - Melodie: Durchgangs- und Wechselténe
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Nun werden durch das Einfiigen einer Pause Refrain und Primary Bridge getrennt. Durch

Variation soll die rhythmisch eintdnige Melodielinie aufgelockert werden > Track 38.
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Abb.38: Primary Bridge - Melodie: Rhythmus

e

QL

Durch diese Variation entsteht ein Motiv, dass bearbeitet und in die Primary Bridge eingepasst
wird. Um die Tonwiederholung im Motiv zu durchbrechen, wird ein Terzsprung zugefiigt.
Dieses Motiv wird dann leicht variiert wiederholt und schlieft mit dem Ton d' die erste Phrase

> Track 39.
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Abb.39: Primary Bridge - Melodie: Motivverarbeitung

Fiir den zweiten Teil der Primary Bridge wird das Motiv rhythmisch variiert und sequenziert
und. Der Ubergang der Primary Bridge in den letzten Refrainteil wird durch den Triolenauf-
stieg ermdglicht, der zugleich auch den rhythmischen Wechsel der Melodieteile besser integ-
riert > Track 40.
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Abb.40: Primary Bridge - Melodie: Motivvariation und Triole

2.1.5 Rhythmik

Beim Herausarbeiten der Harmonien und der Melodie hat sich ein Tempo von 100 bpm be-

wahrt und wird daher ibernommen. Als Taktart wird ein 4/4-Takt verwendet.

2.1.5.1 Schlagzeug

Wie in der Analyse untersucht, werden die Schlage der Snare auch hier auf zwei und vier ge-
setzt. Die Verwendung einer Achtel-Hihat oder eines Achtel-Tamburins sind ebenso gegeben.
Bei der Gestaltung des Kickrhythmus stellt sich die Frage, wie schnell das Stiick voranschreiten
und welche Stilrichtung es bedienen soll. Bei der Ubernahme des Kickgrooves aus ,,Top of the
World“ schldgt die Stimmung schnell in eine hektische Richtung um und bringt dem Stiick
keinen Mehrwert > Track 41. Die Halftime-Variante aus dem Refrain von ,Wrecking Ball“ ist
leider fiir das neue Stiick nicht zu gebrauchen, da das Tempo 20 bpm unter dem Tempo von

~Wrecking Ball“ liegt und somit der Half-Time-Refrain das Stiick zu sehr verlangsamt > Track
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42. Zusatzlich steht einem Half-Time-Schlagzeugrhythmus die schnelle Melodie entgegen, die
sich in dieses Konstrukt nicht gut einbetten lasst. Der Schlagzeugrhythmus aus ,,Torn“ wire
eine Losung fiir das Stiick, jedoch fiigt sich dieser schlecht mit den Harmonieakkorden, die im
neuen Stiick gerade Viertelnoten spielen, ein > Track 43. Der finale Rhythmus, der sich fiir die
Kick bewihrt und hier Verwendung findet, ist neben dem Schlag auf Zahlzeit 1 der synkopier-
te Schlag auf Zahlzeit 3 und, also eine Abwandlung des Torn-Rhythmus > Track 44.

2.1.5.2 Keyboard

Der Keyboardrhythmus orientiert sich am Synthesizergroove von ,Wrecking Ball“ in den Stro-
phen. Die Achtel werden durch die Verwendung eines rhythmisierten Delays erreicht, welches
auf Viertelnoten angewandt wird. Durch die daraus entstehenden unterschiedlichen Betonun-

gen entsteht ein interessanter Groove > Track 45.

2.1.5.3 Bass

Durch das Ausprobieren unterschiedlicher Rhythmiken wurde eine Variante herausgearbei-
tet, bei der die Viertelnote im Bass immer auf die unbetonte Achtel einsteigt und somit einen

uiiberraschenden, ,,einfallenden” Effekt kreiert > Track 46.

2.1.5.4 Synthesizer

Der Synthesizer spielt begleitend im Refrain auf Zahlzeit 1 und bildet zusitzlich einen Gegen-

pol zum Bassrhythmus und zur Melodie.

2.1.5.5 Streicher

Der Streichersatz begleitet als zusétzliche Unterstiitzung die Transitional und die Primary

Bridge mit langen, gehaltenen Ténen und funktioniert als Klangflache.

2.1.6 Arrangement

Das Arrangement orientiert sich, ebenfalls wie die Besetzung, soweit wie moglich an dem

Song ,Wrecking Ball®

2.1.6.1 Ablauf

Das Stiick beginnt mit einem Synthesizer, der solo die Intro spielt und langsam das Stiick
einleitet. Mit dem Beginn der ersten Strophe setzt zusitzlich die Melodiestimme ein. Ab der
ersten Transitional Bridge kommt eine Hihat und der Bass zum Einsatz, um die Spannung in

Richtung Refrain zu erhéhen. Zusitzlich spielt auch der Synthesizer die Bassnoten mit. Um
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den Ubergang in den Refrain einzuleiten, pausiert die Hihat im letzten Takt der Transitional
Bridge und macht Platz fiir einen invertierten Crash, der in den Refrain tiberleitet. Im Refrain
setzen zusdtzlich zu Melodiestimme, Synthesizer, Bass und Hihat das restliche Drumset und
ein Keyboard mit ein und kreieren den ersten Hohepunkt des Stiicks. In der kurzen Wiederho-
lung am Ende des Refrains ruht das komplette Drumset, um in die zweite Strophe {iberzulei-
ten. In der zweiten Strophe spielen neben den Instrumenten aus Strophe 1 noch das Drumset,
der Bass und der Synthesizerbass und heben diese von der ersten Strophe ab. In der nachfol-
genden zweiten Transitional Bridge kommen nun im Gegensatz zur ersten das Schlagzeug und
Streicher hinzu. Diese erweiterte Instrumentierung steigert die Spannung zum Beginn des Ref-
rains erneut. Wie in der ersten Transitional Bridge pausiert auch hier im letzten Takt vor dem
Refrain das Drumset und ein invertierter Crash fiithrt in den Refrain. Das Arrangement in
Refrain 2 verhilt sich wie in Refrain 1. In der darauffolgenden Primary Bridge wird das Arran-
gement stark reduziert. Es erklingen lediglich Synthesizer, Melodiestimme, Bass und Streicher,
ab der zweiten Hilfte kommt zusitzlich noch die Snare hinzu. Diese Reduktion der Besetzung
ermoglicht einen maximalen Kontrast zum dritten Refrain, der so als absoluter Hohepunkt des
Stiicks wahrgenommen wird. Dieser ist neben den Instrumenten, die in den vorangehenden
Refrains genutzt wurden, noch mit einem zusitzlichen Synthesizer und Streichern angerei-
chert. Der Schluss bildet mit der Intro eine Einheit und endet auch nur mit dem vom Intro

bekannten Synthesizer.

2.2 Das Endprodukt

Die fertige Musikkreation befindet sich auf der beiliegenden CD unter > Track 47. Es zeigt in
Form eines Layouts die abgehandelten und bearbeiteten Teile als Ganzes im Zusammenhang

auf. Die Gitarrenmelodie stellt im Horbeispiel die Gesangsmelodie dar.
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3.0 Fazit

Wie in dieser Arbeit dargelegt, ist es mithilfe einer Musikanalyse moglich, die Grundbausstei-
ne fiir einen Song zu erhalten und darauf basierend ein neues Stiick zu kreieren. Durch die
Betrachtung der einzelnen Komponenten eines Musikstiickes konnen grundlegende Elemente
herausgearbeitet und als Ausgangspunkt genutzt werden. Als Resultat entsteht ein Layout, wel-
ches die wichtigsten Bestandteile eines Songs enthélt und auf dessen Grundlage dann weitere,

feinere Ausarbeitungen vorgenommen werden kdnnen.

Natiirlich erfordert die in dieser Arbeit verwendete Vorgehensweise immer ein gewisses Maf3
an kreativen Einfillen, um das neue Musikstiick als eigenstandige Komposition zu entwickeln
und die einzeln erarbeiteten Teile zu einer Einheit zusammenzufiigen. Denn in etlichen Fallen
konnen Analyseergebnisse nur oberflachlich iibertragen werden und miissen haufig noch
variiert und verdndert werden. Die Resultate der Recherche dienen fiir das Kreieren von neuen

Stiicken jedoch als ausgezeichnete personliche Bibliothek fiir neue Ideen und Ansitze.

Durch die angestellten Untersuchungen wurde mir ein erster Einblick in die Musiktheorie
ermoglicht, zudem habe ich eine neue Herangehensweise an die Musikkreation kennengelernt
und angewandt. Mit diesen angeeigneten Grundkenntnissen bin ich nun in der Lage, einen
Popsong zu durchleuchten und die wesentlichen Bestandteile zu benennen. Dadurch lassen
sich fiir neue Produktionen Ideen und Strukturen extrahieren, abandern und iibernehmen.
Diese Erkenntnisse werden in meine zukiinftigen Produktionen einflieflen und diese positiv

beeinflussen.

Interessant zu betrachten ist weiterhin, auf welchem Weg die entstandene Skizze weiter verar-
beitet werden kann, um daraus ein eigenstdndiges und "populdres” Stiick entstehen zu lassen.
Vor allem welche Faktoren ein erfolgreiches Stiick ausmachen, sowohl aus musikalischer und

produktionstechnischer, als auch aus marktstrategischer Sicht.

Wie diese Fragen zeigen, umfasst das Feld der Musikkreation ein breites Spektrum an Komple-
xitat. Mit dieser Arbeit konnte ich mein Studium mit neuen Erfahrungen bereichern, die tiber
den Studiengang Audiovisuelle Medien hinausreichen. Die Einarbeitung in das Thema hat
meine Uberlegungen, mich beruflich in Richtung Musikkreation zu orientieren, bestirkt und

den Anfang zu einer intensiveren Auseinandersetzung mit diesem Themengebiet markiert.
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Anhang

Daten-CD:
Horbeispiele (> Track 01 - > Track 47)

PDEF-Version dieser Arbeit
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