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DER SOUND DER STILLE: PORTISHEADS »SILENCE «

Patrick Pahner

Das 1991 gegriindete, aus Bristol stammende Kollektiv Portishead gilt als ein
Wegbereiter eines mit dem widerspriichlichen Begriff Trip-Hop' bezeichne-
ten Genres. Aufgrund der Scheu vor medialen Auftritten — Sangerin Beth
Gibbons verweigerte etwa die Teilnahme an offentlichen Interviews (vgl.
Graves/Schmidt-Joos/Halbscheffel 1998: 715, GroB 2008) — gab es eine nur
geringe Rezeption des Debutalbums Dummy auBerhalb des UK, wo es aller-
dings von gleich drei verschiedenen Musikzeitschriften zum Album des Jah-
res 1994 gewahlt wurde (vgl. Erlewine o0.J.b, Graves/Schmidt-Joos/
Halbscheffel 1998: 715). Nachdem auch das zweite Album Portishead ein
gar als »Meisterwerk des Jahres 1997« (MiefRgang 1998: 2) bezeichneter Er-
folg war, die Erwartungshaltungen also weiterhin stiegen, wurde es allem
voran aus Grunden medialen Drucks still um die Band (vgl. ebd.: 1).

Umso schwerer wog nun die Last auf dem dritten Studioalbum Third: Die
durchaus nicht kleine Fangemeinde musste mehr als eine Dekade um das
Fortbestehen Portisheads und die Fortsetzung der musikalischen Erfolgs-
geschichte bangen, immerhin hillten sich doch samtliche Mitglieder in dich-
tes Schweigen (vgl. Erlewine o.J.a; GroB 2008). Wie spater nach aufen
drang, wollte man mogliche Wiederholungsmuster schon im Ansatz elimi-
nieren und wider ein »Konzept« des klanglich-asthetischen »Selbstwieder-
holens« (Geoff Barrows, zit.n. GroB 2008) arbeiten. Der eigene Sound
scheint im Zentrum des Schaffens zu stehen; ein Grund mehr, diesem in den
folgenden Zeilen prioritare Beachtung zu schenken.

Gegenstand der nachfolgenden Betrachtungen ist »Silence«, das eroff-
nende Stuck des schlieBlich 2008 erschienenen Third. Das Booklet nennt Ge-
off Barrow, Beth Gibbons und Adrian Utley — die drei standigen Partizipan-

1 Diese Genrebezeichnung gehe zuruck auf den Titel eines Mixmag-Artikels (vgl.
Gotz 2008: 75; zur Widersprichlichkeit des Begriffs siehe ebd.: 76). Portishead
selbst lehnten die Bezeichnung ab.
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ten?

Portisheads — als Komponisten und Interpreten des Stiicks sowie
Claudio Campos (»Spoken Intro«) und Charlotte Nicholls (»Cello«) als wei-
tere Beteiligte (vgl. Portishead 2008). Das Stuck wurde bereits im Jahr
2007, ein Jahr vor Release von Third, auf dem All Tomorrow's Parties-Festi-
val (ATP) — hier noch unter dem Namen »Wicca«® — uraufgefiihrt.

Aus einer ersten Annaherung an »Silence« konnen mehrere fur eine mu-
sikalische Analyse interessante Anhaltspunkte destilliert werden, die ich

letztlich zu zwei Untersuchungskomplexen zusammenfassen mochte:

1. Sound: Dies ist vermutlich ein zentraler Aspekt der musikalischen Arbeit
Portisheads, was sowohl durch eine hermeneutische Untersuchung von
»Silence« als auch — soweit moglich — durch eine Untersuchung der
Produktionszusammenhange aufgezeigt werden soll.

2. Semantik: Schon der Titel »Silence« birgt einiges assoziatives Potential.
Die Anderung des urspriinglichen Titels »Wicca« sowie der — wie an spa-
terer Stelle zu zeigen ist — kryptische Songtext geben ausreichend An-
lass fur eine nahere Untersuchung des Zusammenhangs von Musik, Titel,
Text und deren jeweilige potentielle Bedeutung.

Ersteindruck

Vollig der Suggestivwirkung des Titels erlegen, schrecke ich beim kratzigen,
sehr betagt anmutenden Klang einer fur mich unverstandlichen, da fremd-
sprachigen Sprachaufnahme, die alles andere als »silent« ist, unwillkurlich
auf. Erst nach einigen Sekunden erklingt mit einer Hi-Hat das erste Element,
an das ich mich fur eine erste, oberflachliche Strukturierung des Gehorten
sogleich klammere. Die vermeintliche Sicherheit, die die nun einsetzenden
perkussiven Elemente und der synthetisch klingende Bass ankiindigen, ist
aber trugerisch: ein zunachst schwer einzuordnendes Gerausch (erst ein Kli-
cken, danach ein kurzer, schriller Ton, wohl von einer verzerrten E-Gitarre)
bzw. vielmehr dessen arhythmisches, nachgerade aufdringliches Echo und
eine Unregelmalhigkeit innerhalb der Takte bringen meine rhythmischen

2 Auf den ersten Studioalben Dummy (1994) und Portishead (1997) ist zudem
Dave McDonald als viertes Mitglied und Tontechniker aufgefihrt (siehe: Portis-
head (1994) und Portishead (1997).

3 Mehrere Quellen nennen »Wicca« als urspringlichen Namen von »Silence« (vgl.
u.a. Golyr o.J.). So ist dieser Name u.a. auf der Setlist des ATP zu finden (vgl.
Anonym [Yiyo] o.J.) Auch betiteln mehrere Internetvideos den Song mit
»Wicca« (vgl. u.a. Anonym [Portisheadru] 2007). AuBerdem findet sich im offi-
ziellen Portishead-Onlineforum ein Verweis auf die Umbenennung (vgl. Anonym
[acamus] 2008).
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Strukturierungsversuche ins Schwanken. Etwas spater stellt sich dennoch
eine Regelmahigkeit ein, die schon nach kurzer Zeit unangenehm eintonig
anlastet. Die mutmabliche Gitarre klingt mittlerweile, als ware sie einer
Dub-Produktion entsprungen, so ubertrieben fremdartig klingen ihr Echo und
ihre Verzerrung. Trotz der holpernden Rhythmen, des arhythmischen Gitar-
renechos, des zunachst nicht festzumachenden Taktschemas und obwohl das
Zusammenspiel weiterhin insgesamt unruhig, rau und nur schwer erfassbar
bleibt, empfinde ich eine Art Kontinuitat: Es ist ein Geflihl, als ob alle Ele-
mente ineinandergreifen, ja verschmelzen und auf unbeschreibliche Art und
Weise fest miteinander verbunden sind, auch wenn jedes einzelne Element
um die Vorherrschaft zu kampfen scheint. Noch etwas ist auffallig: der krat-
zige Klang der Sprachaufnahme vom Anfang ist auch Charakteristikum ande-
rer Tonspuren. Einige scheinen einer Ubersteuerung oft nur mit Miih und Not
zu entgehen; das Tonsignal der Gitarrenspur wagt sich nicht selten und
deutlich horbar in den roten Pegelbereich. Dennoch wirken einige Elemente
im Gesamtmix (so z.B. Delays und Reverb-Effekte) seltsam steril und wollen
so gar nicht zu dem restlichen, analogen Vinylklang passen. Handelt es sich
um ein gelooptes Drum-Sample oder ist ein Liveset zu horen? Es ist ein Spa-
gat zwischen High- und Low-Fidelity, zwischen warm knisternd analogem
Klang und prazise kaltem Digitalsound. Gerade als ich meine, mich in das
akustisch ambivalente Geschehen wirklich hineinbegeben zu konnen, bricht
die Drum-Sektion plotzlich ab und macht einem mit zitternder Stimme vor-
getragenen, elegischen Gesang Platz, dessen abwesender und transzenden-
ter Charakter erst mit dem Wiedereintreten der ubrigen Perkussion und des
Basses verschwindet, womit der weiterhin wehmiutige Gesang an Substanz
gewinnt und in den Vordergrund rickt. Trotzdem bleibt alles irgendwie ent-
rickt, unwirklich. Nachdem der Gesang endet und die Fragen der Sangerin
unbeantwortet bleiben, folgt eine Ruickkehr zur bekannten Monotonie. Doch
sie klingt nun dusterer und fatalistischer, verdichtet sich und hinterlasst ein
leichtes Ohnmachtsgefiihl, so als vermoge man nicht, die tribe Stimmung
ganzlich zu durchschauen oder sie gar zu losen. Ist da noch ein Sprach-
Sample im Hintergrund? Vielleicht gar das vom Anfang? Leichte Kost ist
»Silence« sicherlich nicht. Ich hore nun eine traurige Gitarrenmelodie,
schon und doch bitter von Verzweiflung, eigentumlich verzerrt. Aus dem
Nichts, dennoch wenig Uberraschend erklingt ein schwermiutiges Cello, ver-
mischt sich mit dem restlichen Geschehen und lasst es anschwellen. Und als
nachstes... nichts. Auch nach wiederholtem, prufenden Blick auf die Ab-
spielsoftware meines Computers vermute ich noch immer einen Fehler,
vielleicht einen Kratzer in der CD. Doch langsam — und nicht, ohne vorher
mindestens zwei Internetquellen konsultiert zu haben — sehe ich ein, dass
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ich diesen >Schluss< wohl oder uUbel als solchen akzeptieren muss. Ich muss
schmunzeln, als mir ein plotzlicher Gedanke kommt: »Aha: Silence.«

Zunachst fallt an zwei Stellen eine ambivalente Wahrnehmung auf:
Einerseits scheint »Silence« eine paradoxe Klangasthetik von »Hi-Fi« und
»Lo-Fi« gleichermaBen zuzukommen. Weiterhin besteht, obschon weder die
Sprachaufnahme zu Beginn zum Rest des Songs noch die einzelnen Instru-
mente untereinander so recht zusammen passen wollen, der Eindruck von
Koharenz. Zu untersuchen ist daher, wie dieses Gefuhl der -inkoharenten
Koharenz<, wie der Eindruck von High- und Low-Fidelity evoziert wird.

Des Weiteren bedarf der semantische Rahmen einer Erklarung — begin-
nend, wie oben bereits angemerkt, mit dem Songtitel: Warum wurde er von
den Interpreten gewahlt bzw. warum benannten sie ihn um und was hat es
mit dem ursprunglichen Songtitel »Wicca« auf sich?

Um eine Klarung dieser Fragen zu versuchen, sollen im Folgenden die
verschiedenen musikalischen und textlichen Parameter von »Silence« (Text,
Rhythmik, Metrik, Harmonik, Melodik) als auch die naheren Produktions-
umstande (mogliche Hinweise auf Aufnahme-/ Mischtechniken etc.) naher
beleuchtet werden. Vorab mochte ich jedoch zur Erleichterung einer Song-
immanenten Orientierung eine Aufschlusselung der musikalischen Form vor-
nehmen.

Form

Zum Verstandnis der folgenden formalen Gliederung ist ein kurzer Exkurs in
die Rhythmusanalyse notwendig, da zunachst meine Auffassung der Taktart
erlautert werden muss. Diese wird insbesondere durch zwei Parameter be-
einflusst: zum einen durch ein melodisches Ostinato (Bassriff*), zum ande-
ren durch einen regelmafRigen Snare-Schlag. Aus pragmatischen Grinden
bietet sich die Lange des ersten, nach dem Intro erklingenden Basstons (=
Beginn des Bassriffs) als Malstab flir einen vollstandigen Takt an, andern-
falls wiurden mehrere Tone des Riffs uber einen einzigen Takt hinausrei-
chen, was zu einer unnotig hohen, damit unubersichtlichen Anzahl an Tak-
ten filhren wiirde. Ein 4/4-Takt bei 128 bpm’, den die Hi-Hat im Intro
suggerieren mag, ware zwar durchaus denkbar, aber nach dem oben ge-

4 Das Internetvideo einer Live-Aufnahme (vgl. Anonym [Portisheadru] 2007) lasst
keinen E-Bass erkennen, was — auch durch den prozessiert klingenden Sound —
nahelegt, dass es sich um einen Synthesizer bzw. um eine Orgel handelt. Zur
klaren Trennung der einzelnen Elemente soll die Bezeichnung »Bass« jedoch
beibehalten werden.

5 Gemessen mit »Traktor Pro 2«,
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nannten Kriterium unpraktisch. Gegen einen 4/4-Takt bei halber Geschwin-
digkeit (64 bpm) spricht besagter Snare Drum-Schlag, der in diesem Fall un-
typischerweise auf dem Off-Beat statt auf den Back-Beats liegen wirde. Als
viable Alternative erscheint die Annahme eines 8/4-Taktes bei 128 bpm. Auf
eine erste Unregelmaligkeit stoBt der Horer schon im zweiten Takt: der
Tonwechsel und die Akzentuierung der geoffneten Hi-Hat verheiBen — durch
Etablieren des nachsten Taktes — eine Verklrzung des nun angenommenen
8/4-Takt um zwei Viertelnoten. Diese Besonderheit wird bei Wiederholun-
gen beibehalten (bei vier Takten (= 1xa) liegt dieser verkirzte Takt also
beim zweiten Takt, bei acht Takten (= 2xa) beim zweiten und sechsten Takt
vor usw.), so dass sich das Riff uber folgendes Taktschema erstreckt: 8/4 +
6/4 + 8/4 + 8/4. Dieses Schema bildet — durch seine fortlaufende Wieder-
holung ab dem Intro und seines fortwahrend gleichen melodischen bzw. spa-
ter harmonischen Ablaufs (siehe die Analysen von Harmonik und Melodik) —
die funktionale Kernstruktur a® der Komposition.

Da sich diese Struktur sowohl rhythmisch als auch harmonisch nicht ver-
andert, kann eine weitere Untergliederung nur an anderen Parametern ver-
ankert werden. So mussen die akustisch sehr auffallige Reduktion der
Instrumentierung’, deren Wiederaufhebung wie auch der erstmalig auftre-
tende Gesang ihren Niederschlag in der formalen Gliederung finden. Da die
Phase des reduzierten Instrumentariums nur 16 Takte, der Zeitraum, in wel-
chem gesungen wird, jedoch 32 Takte umfasst, uberschneidet sich der Ge-
sang mit dem bereits bekannten, bis dato allerdings instrumentalen Mate-
rial. Zur besseren Ubersichtlichkeit soll eine grafische Darstellung der
Formteile dienen (Siehe Abbildung 1).

6 Formteile sind in der Formtabelle durch GroBbuchstaben gekennzeichnet, wah-
rend fur die Bezeichnung der Binnengliederung Kleinbuchstaben verwendet
werden.

7 Mit Einsetzen des Gesangs uUbernimmt eine Gitarre die Bassstimme und ok-
taviert sie partiell (siehe Analyse des Bassriffs), bis auf die Hi-Hat pausieren das
Schlagzeug und die ubrige Perkussion, die Synthie-Streicher und die Effektkette
der Gitarre verstummen.
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Zeitin| Takt- | Form- . Intrumentierung / . Stimmverlauf*
m:ss . Funktion . Textzeile
zahl teil Sonstiges
(gerundet) 112/ 3/4/5/6/7/8 9
0:00 Sprachsample (Claudio »Esteja
- —/o | _ Intro Campos) + Hi-Hat (2 Takte, |alerta
0:17 ab 00:10), kurzes para...«
' Pianosample
Drums + Bass + Tomtom +
E-Gitarre (Pickings, Delay),
) ab Takt 9 (0:45) +
0518 32 oA Vorsdtellung Streichersynthie + Akkorde
210 | (8@ X " tes_ i |(Gitarre) + nach 8 Takten -
: aterials | pickings
2:10 Nur Gesang (Beth »Tempted in
- A" Verse | Gibbons),Hi-Hat, Synth, our
2:38 H Guitar (Pickings), + FX minds...«
2:38 a »Did you...«
- 32 A" |U] Refrain
3:06 (4x8 F:
3:06 |Takte = t .. + Guitar (Akkorde) + »Empty in
- 8xa) A |g| Verse |Drums (Snare, BD)+ Bass |our
3:34 i hearts...«
3:34 | »Did you...«
- A Refrain
4:.02
- Gesang, + Sample
4:02 16 + X + Sologitarre, + Cello (ab
- (4xa+x) A' »Reprise« | neuntem Takt), abruptes
459 |\ Ende nach 4:49:53
Minuten.

*Erklarung zum Stimmverlauf: Ist das Feld grau, so ist die Stimme in diesem
Teil [a] (= 4 Takte) bzw. (im Falle der Hi-Hat) in den zwei Takten des Intros zu
hoéren. Verteilung der Stimmen und Nummerierung erfolgt nach relativer
Reihenfolge des Auftretens innerhalb der Komposition:

1 = Sprachsample

2 = Hi-Hat

3 = Bassdrum, Snaredrum, Tomtom
4 = Gitarre (Akkorde)

5 = Gitarre (Melodiespiel, Pickings)

Abbildung 1:  Grafische Darstellung der formalen Gliederung

6 = Bass(-synthesizer)

7 = Streicher(-synthesizer)
8 = Gesang

9 = Cello

Erlauterung der formalen Gliederung

Unter der Annahme von a als rhythmischem und melodisch-harmonischem
Grundgerust, das immer vier Takte umfasst und nie variiert, macht eine
Binnengliederung wenig Sinn. Einzig das gesprochene Intro kann als voll-
standig vom Rest der Komposition isoliert und als eigenstandige kleine, aber
funktionale Einheit betrachtet werden, deren Benennung unzweifelhaft ist
(die zwei Takte, in denen die Hi-Hat zu horen ist, erfullen eher die Funktion
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des Einzahlens und nicht jene des schon etablierten Gerusts). Denkbar ist
nun fur den >Nicht-Intro<-Teil eine Gliederung nach unterschiedlicher In-
strumentierung.

Bezogen auf diese ist ab 2:10 Minuten ein stark kontrastierender Ab-
schnitt zu horen. Dieser wahrt 16 Takte, bis sowohl Bass als auch Schlagzeug
(Bass-Drum, Snare-Drum und eine Tomtom) und Streicher wieder einsetzen
(3:06 Minuten). Der Gesang ist noch weitere 16 Takte zu horen. Eine Be-
stimmung des Formteils nach Anzahl der Instrumente wurde eine Dreiteilung
zur Folge haben, etwa: A (Intro + 32 Takte) — A’ (reduziertes Instrumenta-
rium und Gesang, 16 Takte) — A% (16 Takte volle Instrumentierung und Ge-
sang + 16 Takte volle Instrumentierung = 32 Takte). Eine Benennung des
mittleren Teils als B wurde das Faktum verkennen, dass das rhythmische
und harmonische Material dasselbe bleibt.

Da diese Gliederung aber nicht die formale Gestaltung des wesentlichen
(oder zumindest: nachstliegenden) Tragers eines Sinngehaltes — den Song-
text — mit einbezieht, schlage ich eine andere Herangehensweise vor: Zu-
nachst soll uberlegt werden, welche Stimmen klanglich eine rein >fullende«
Funktion haben (womit keinerlei wertende Aussage uber sie, weder in for-
malen noch semantischen Zusammenhangen, getroffen wird). In Frage
kommen hier die Sprach-Samples gegen Ende des Songs (Stimme 1), das
Cello (Stimme 9) aber auch die Picking-Gitarre (Stimme 5, nicht aber in den
mittleren 16 Takten, da sie dort die tragende Bassstimme ubernimmt). Bei
der Untersuchung der ubrigen Stimmen fallt auf, dass die letzten 16 Takte,
in denen Gesang zu vernehmen ist (3:06 Minuten — 4:02 Minuten), die
hochste Stimmendichte aufweisen. Tatsachlich scheint dieser Abschnitt der
einzige zu sein, der als Ganzes betrachtet werden kann, wahrend alle ubri-
gen nur ein fragmentiertes Abbild, eine Ableitung von jenem sind. Je mehr
Stimmen also >fehlen<, desto weniger nahe steht der entsprechende Teil je-
ner Grundidee, was sich in der einzelnen Benennung der Formteile auBert
(siehe Abbildung 1, dritte Spalte).

Erlauterung der funktionalen Beschreibung

Die funktionale Beschreibung der Formteile wartet mit einigen Schwierigkei-
ten auf. Wie bereits gesagt, ist der offensichtlichste Sinntrager der Song-
text, weshalb ich die Textpassage als (zumindest semantischen) Hauptteil
verstehe. Lasst man die textfreien Passagen auBer Acht, erscheint es — auf-

8 Diese Uberlegung zur Gliederung (A-A'-A) ist hypothetischer Natur und ersetzt
keineswegs die Formbezeichnung in Abbildung 1. Sie dient lediglich zu dessen
Herleitung.
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grund seiner formalen Struktur (vgl. Anhang) — als durchaus angemessen,
ihn in zwei Verses und zwei Refrains (fur einen Chorus ist dieser Abschnitt
m.E. zu wenig eigenstandig, da lediglich ein einmalig repetierter Text Uber
das ansonsten gleiche musikalische Material lauft) einzuteilen. Es bleibt
noch die funktionale Einordnung der 32 Takte vor und der 16 Takte nach der
Textpassage: Da A" weder hor- noch belegbare Spannung hin zur Textpassage
aufbaut, ist er nicht als eine Hinleitung zum Hauptteil zu verstehen. Viel-
mehr begrenzen er und die Reprise (bis auf Nebenstimmen und halbe Lange
getreue Wiederholung von A’) selbige, was den vorgetragenen Gesang als im
musikalischen Geschehen -verloren< und isoliert wirken lasst, obschon er
Teil desselben ist.

Das Zusammenspiel aus semantischem (daher kontrastierenden) Haupt-
teil und Reprise erinnert an eine dreiteilige Liedform bzw. an die Popular
Song-Form, was beim gegebenen Stlck allerdings mitnichten auf eine kom-
positorische Tradition schlieBen lasst. Vielmehr sind es die Isolation der
Textpassage durch die ungleiche Gewichtung von Instrumental- und Vokal-
passagen sowie die formale Eintonigkeit (ahnlich einer Trackform), die von
»Silence« (hinsichtlich formaler Aspekte) eine Bricke zu den Wurzeln des
Trip-Hop, namlich u.a. zu origin elektronischen Tanzmusik, schlagen.

Der Songtext (Introduktion)

Da »Silence« zwei funktional unterschiedliche Textpassagen enthalt, die zu-
dem in verschiedenen Sprachen verfasst sind, bietet sich die gesonderte
Analyse des gesungenen Textes und der einleitenden Worte an. Diese lassen
vermuten, dass wesentlich mehr unter der zunachst minimalistisch anmu-
tenden musikalischen Oberflache steckt, als es zunachst den Anschein hat.

»Esteja alerta para as regras dos trés.
O que vocé da, retornara para voceé.
Essa ligdo, vocé tem que aprender.
Vocé s6 ganha o que vocé merece.«’

Schon eine kurze Internetrecherche unter Verwendung des im Booklet ge-
nannten Namens Claudio Campos verifiziert den anfanglichen Verdacht, dass
es sich bei den von besagtem, in Bristol ansassigen Capoeirista (Mestre der
brasilianischen Kampfkunst »Capoeira«) gesprochenen Worten um Portugie-

9 Text erstellt nach Abgleich verschiedener Internetquellen (vgl. E Lyrics World
0.J., Lyrics Keeper o.J., Golyr o.J.).
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sisch handelt. Eine sinngemiBe (eigene) Ubersetzung der Zeilen ins Deut-
sche lautet:

»Beachte das Gesetz der Drei.

Das, was du tust, kommt zu dir zuriick.

Diese Lektion merke dir.

Das, was du verdienst, ist das, was du bekommst.«

Die Ubersetzung allein vermag jedoch noch nicht, den semantischen Gehalt
zu entschlusseln. Ein Hinweis auf den moglichen Schlissel ist die oft anzu-
treffende, doch nie belegte Referenz zum Wicca-Kult (von altengl. »Hexe«)
sowie zum damit in Verbindung stehenden »Threefold-Law« (vgl. Empire
2008, Golyr o.J., Anonym [sharp_teeth] 2008). Die Wicca-Vereinigung ist, so
Georg und Georg Otto Schmid, ein »vom Englander Gerald B. Gardner be-
grindete[r] — oder durch ihn Uberlieferte[r]? — Hexenkult. [...] Die grosse
[sic] Zahl der Publikationen aus dem Umfeld der Wicca-Bewegung« zeige
zudem, dass sie »nicht [...] als Splittergruppe bezeichnet werden kann«
(Schmid/Schmid 2003: 433). Eine dieser Publikationen, die Encyclopedia of
Wicca and Witchcraft, beschreibt das »Threefold-Law« als »force similar to
karma. Unlike karma, the Three-Fold-Law does not carry over into the next
life but delivers cause and effects swiftly in the present incarnation« (Gri-
massi 2003: 241). In der Wicca-Mythologie besitzt die Zahl 3 eine so vielfal-
tige wie besondere Bedeutung (vgl. etwa Rensing 2006: 189f.). Sowohl die
Beziehung zum Titel des Albums als auch die zur Anzahl der Musiker ist of-
fensichtlich. Doch stellt sich die Frage, warum ausgerechnet Phrasen von
solch spiritueller Reichweite gewahlt werden, um an so hochgradig expo-
nierter Stelle wie den ersten Sekunden des Albums und damit elf Songs vo-
rangestellt zu sein. AuBerdem ist fraglich, warum die Sprache des Samples
Portugiesisch ist, besteht zumindest nur die offenkundige Verbindung zwi-
schen der Wicca-ldeologie und GroRbritannien als dem Land seiner Her-
kunft. Der Rahmen der moglichen Interpretationen ist groB und kann nur
durch Stellungnahme der Mitwirkenden eingegrenzt werden. Adrian Utley,
Gitarrist und im Falle von Third auch mitwirkender Tontechniker von Portis-
head, aufert sich in einem Artikel zum Song »Silence« und dessen Introduk-
tion:

»This [song] had to go first because it has the Portuguese introduction about
the number three. Geoff had a sample of a voice from a record, talking Portu-
guese, introducing a band. It kind of glued the track together and started it,
and we liked it. Geoff discovered something about the Wiccan theory of three
— do three good things and three good things will come back to you, related
to the idea of bad luck coming in threes (without getting deeply into it) — so
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we wrote a sort of small manifesto, and got this Portuguese guy from Bristol
to translate it, and recreated the sample, but with him speaking different
words« (Utley, zit.n. Forrest 2008.).

Wie bei musikalischen Entstehungsprozessen nicht selten der Fall, wurde —
Utley zufolge — also schlicht nach asthetischem Gusto vorgegangen (»and
we liked it«), was auch die Wahl der Sprache erklart. Die Verknupfung von
Song und Album durch diese Einleitung mag hoher sein als die eines beliebi-
gen anderen Tracks, doch bleibt sie trivial: Die denkbare metaphysische
Konnotation bleibt rein oberflachlicher Natur (»without getting deeply into
it«).

Auch wenn diese Trivialitat vielleicht enttauscht, findet sich ein interes-
santer Aspekt in Utleys Worten: »It kind of glued the track together and
started it«. Dieses Empfinden widerspricht z. T. meinem personlichen Ein-
druck (auf den an spaterer Stelle noch einmal zurtickzukommen ist, vgl. Ab-
schnitt »Sound«) und steht damit im Gegensatz zu der vorgeschlagenen for-
malen Gliederung.

Der Songtext (Haupttext, siehe Anhang)

Der Haupttext ist auf den ersten Blick nicht weniger kryptisch als der des
Intros: Er wirkt fragmentarisch, fast wie intuitive, unausgereifte Gedanken-
fetzen. Die Grundstimmung ist eine verzweifelte (in den Verses) aber auch
anklagende (in den Refrains). Sowohl das lyrische Ich als auch der Adressat
werden ab der funften und sechsten Zeile explizit genannt, was einen deut-
lichen Riickschluss Uber das schon in der ersten Zeile auftretende, hier noch
unbestimmte »our« zulasst. Das nicht naher beschriebene lyrische Ich halt
vermutlich ein Selbstgesprach, unterbrochen von einigen Fragen, deren Be-
antwortung allerdings ausbleibt. In den als Verses deklarierten Textpassagen
schildert es die gemeinsame Situation der beiden Personen, verfahrt also
scheinbar in einem auktorialen Modus, der erst durch die an die andere Per-
son gerichteten Fragen (Refrains) als reine Ich-immanente Perspektive ent-
larvt wird.

Die kryptischen Strophen legen den Schluss nahe, dass beide Personen
einst eng miteinander verbunden waren und nun getrennt sind, wobei sich
die Ursache dieser Trennung dem Horer nicht erschlieBt. Die Binnenperspek-
tive lasst jedoch keinen Zweifel uber das zerruttete Seelenleben des lyri-
schen Ichs zu. Es leidet unter einer Luge (»tormented inside lie«), zieht sich
angstvoll, vielleicht sogar manisch, aus dem weltlichen Geschehen zuriick
(»afraid inside my head«). Es fuhlt sich ohnmachtig und handlungsunfahig,
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angezeigt etwa durch das »Fallen« (»falling through changes«) innerhalb
sich andernder Geistes- oder Lebenszustande, deren fatalistischem Progress
es nichts entgegenzusetzen vermag, gleichsam der Unfahigkeit, den Prozess
des Fallens steuern zu konnen.

Offenkundig besteht weiterhin ein Kommunikationsbedarf, der aber
durch eine unuberwindbare Distanz (»wandered out of reach, too far to
speak«) unerfullt bleiben wird, so dass der/die Ich-Erzahler/in in ihrer/
seiner Ohnmacht und Handlungsunfahigkeit (»drifting unable«) nur in die
Stille hinauszuschreien bleibt (»crying out in silence«). Der Verdacht, dass
es sich hier um die tragische Entwicklung einer Liebe — womaoglich um den
irreversiblen Verlust (durch Trennung oder gar Tod?) eines geliebten Men-
schen — handelt, liegt allzu nah (»empty in our hearts«). Anklagend fragt
das lyrische Ich den anderen: »Wusstest du, wann du verloren hast? Wuss-
test du, wann ich wollte? Wusstest du, was ich verlor? WeiBt du, was ich
wollte?« Die Fragen hangen bedeutungsschwer im Raum, doch sind sie so
spezifisch an den Adressaten (»you«) gerichtet, dass der gemeine Horer
ihren Gehalt auBerhalb dieses privatimen Rahmens nur erraten kann.

Trotzdem laufen interpretatorische Versuche nicht zwangslaufig in die
Leere: Rein formal ist zum einen der Tempuswechsel in der letzten Frage
bemerkenswert, so, als wurde der Angesprochene plotzlich im Raum stehen
und diese eine Frage nun horen konnen. Zum anderen werden jeweils fur
beide Personen die Verben »want« und »lose« sowie die Spezifizierungen
»when« und »what« gebraucht. »Verlieren« steht hierbei in zwei verschie-
denen Bedeutungszusammenhangen: Der Adressat hat zu einem bestimmten
Zeitpunkt etwas verloren, wobei »verlieren« hier im Sinne einer Niederlage
bei einem Spiel, einem Streit oder (Wett-)Kampf gemeint ist. Der Verlust
des lyrischen Ichs bezieht sich klar auf ein verlorenes -Objekt<, das ihm of-
fenkundig uberaus viel bedeutete, beispielsweise die Liebe seines Lebens.
Dieser zweideutige Gebrauch fuhrt zu einer objektiven Emphase des Ver-
lusts des lyrischen Ichs. Sein Verlust -wiegt< schwerer.

Zweimal stellt das lyrische Ich diese vier Fragen (Refrains). Beide Male
bleiben sie unbeantwortet. Die Wiederholung der Fragen wirkt wie das
Drangen auf eine Antwort und ist zugleich Indiz dafur, dass die Hoffnung auf
eine solche (zumindest nach dem ersten Mal) noch nicht vollstandig erlo-
schen ist. Nach der Wiederholung der Fragen endet aber der Gesang und
sein Platz wird vom Melodiespiel der Gitarre eingenommen, wo alsdann kein
Raum mehr fur Antworten bleibt.

Warum lautet der Titel des Songs nun »Silence«? Die eine Textzeile
»Crying out in silence« kann wohl kaum bedeutungsschwer genug sein, um
damit eine Benennung nach dieser geradezu beilaufig erwahnten Stille zu
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rechtfertigen, zumal der Titel des Songs vorher vollkommen anders lautete
und nicht einmal auf den Haupttext, sondern lediglich auf die einleitenden
Worte verwies. Nicht auszuschlieBen ist naturlich, dass auch hier astheti-
sche Praferenzen den Ausschlag fur die Benennung gaben.

In der Bedeutung des Haupttextes finden sich Anhaltspunkte, die auf ei-
nen moglichen Grund der Benennung hindeuten. Der Ort des denkbaren
Selbstgesprachs des lyrischen Ichs ist die moglicherweise selbst gewahlte,
hermetische Isolation (»inside my head«), die auf musikalischer Ebene ihre
Entsprechung findet: Auch hier ist der Ort der Introspektive, namlich der
Haupttext, durch zwei musikalische -Wande< — die eine 32, die andere 16
Takte lang — von der AuBenwelt abgeschnitten. AuBerhalb der 32 Text-
tragenden Takte herrscht (auf lyrischer Ebene) Stille.

Ferner dient der Titel moglicherweise aufgrund seines assoziativen Po-
tentials im Zusammenspiel mit dem musikalischen Material der Evozierung
einer Grundhaltung und -stimmung bzw. der empathischen »Vorbereitung«
des Horers auf die tragische Situation des lyrischen Ichs.

Harmonik

Das harmonische Material von »Silence« bleibt im wesentlichen auf lediglich
vier bzw. funf Akkorde innerhalb der funktionalen Kernstruktur a be-
schrankt. Nichtsdestoweniger bereitet die harmonische Untersuchung
Schwierigkeiten: Ein differenziertes Horen der — ohnehin schon reichlich
Effekt-lastigen — Gitarre, die zusammen mit Bass und Streichern zentrales
Element des harmonischen Geschehens ist, wird durch die hohe Dichte des
Soundgeflechts ungemein erschwert. Letztlich konnte die Korrektheit der
Ergebnisse nur unter Zuhilfenahme eines Programms zur Spektralanalyse'
gesichert werden.

Das Ergebnis dieser Untersuchung ist in der nachfolgenden Abbildung 2
dargestellt: Die Takt-Zeile zeigt die relative Taktposition innerhalb von a
und die jeweilige Taktart an, die Akkord-Zeile den erklingenden Akkord (zu-

10 Verwendet wurden die Software »Sonic Visualizer« sowie die Erweiterung na-
mens »Chordino and NNLS Chroma«, die der ubersichtlichen Darstellung der real
erklingenden Akkorde dient. Fur weitere Informationen und Downloadlink zur kos-
tenlosen Software »Sonic Visualiser«: http://www.sonicvisualiser.org/ (aktuell Ver-
sion 2.3 (13.12.13). Informationen und Downloadlink zum Plugin »Chordino and
NNSL Chroma«: http://isophonics.net/nnls-chroma (Version 0.2.1). Vgl. dazu auch:
Mauch / Cannam (2010).
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sammengesetzt aus Bass, Gitarre und Streicher). Die Briche hinter den Ak-
korden zeigen deren Lange in Viertelnoten an.

Takt 1(8/4) 2 (6/4) 3 (8/4) 4 (8/4)
Akkord G-Dur (8/4) E-Dur 7 (6/4) |Fis-Dur (6/4); G-Dur **'"(2/4) | Ais-Moll (8/4)

Abbildung 2: Harmonische Fortschreitungen.

Auf den ersten Blick durfte evident sein, dass eine funktionsharmonische
Deutung nicht praktikabel ist. Auch ist ein tonales Zentrum m.E. schwer
auszumachen. Eine Orientierung am Tonmaterial des Bassriffs (siehe Ab-
schnitt »Das Bassriff«) legt g als tonales Zentrum (mit alterierter zweiter
und vierter Stufe sowie fis als Leitton) nahe, allerdings ohne, dass eine ein-
deutige Strebewirkung (ganz zu schweigen von einer Dominant-Tonika-Span-
nung) erzielt werden wiurde: fis ist als Leitton kaum etabliert. Auch fehlt
das zur Terz von G-Dur strebende ¢, anstelle dessen ein cis (in der Strei-
cherstimme und im Ais-Moll der Gitarre) zu horen ist. Denkbar ware auch H-
Moll als tonales Zentrum, insbesondere hinsichtlich der aufsteigenden Bass-
melodie, die sich ausschlieBlich leitereigenen Tonmaterials der harmoni-
schen H-Moll-Tonleiter bedient und den Leitton ais gleich dreifach (und sich
uber drei Oktaven erstreckend) repetiert. De facto ist H-Moll bloB nie zu ho-
ren.

Durch den Mangel an eindeutigen tonalen Beziigen entsteht zu keinem
Zeitpunkt das Gefuhl eines deutlichen harmonischen Fixpunktes. Viel eher
wirken die Fortschreitungen ziellos und geradezu willkurlich. Das Erreichen
eines -Ruhepols< wird entschieden vermieden, die stetige Wiederholung der
Unsicherheit verheiBenden Harmoniefolge entfaltet stattdessen eine Sog-
artige Wirkung, der sich der Horer — gleichsam dem lyrischen Ich (»tempted
in our minds«<) — ohnmachtig gegenuber sieht. Es mag eine musikalisch in-
stantiierte Zirkularitat sein, die hier erklingt; ein Gefangensein innerhalb
ewiger, unbefriedigender, gleichformiger Isolation innerhalb nicht greifba-
rer, vielleicht nur imaginierter Mauern etwa innerhalb des eigenen Kopfes
(»inside my head«).
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Melodik

Im Bereich der Melodik sind zwei wesentliche Elemente zu uberprifen.

1.) Das Bassriff:

1
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Abbildung 3: Bassriff

Dieses Riff ist eines der konstitutiven Elemente der Kernstruktur a. Es ist
uber die Dauer des kompletten Songs mit Ausnahme des Intros zu horen.
AuBerdem tritt es in A" nicht in der Bass-, sondern in der Gitarrenstimme
auf (hierbei werden die Tone innerhalb der ersten drei Takte aufwarts ok-
taviert, der Oktavsprung im vierten Takt entfallt folglich). Er bedient sich
grundsatzlich des Tonmaterials der harmonischen H-Moll-Tonleiter, aller-
dings ist der Grundton nie zu horen, wahrend die Mollterz d »gesondert« in
der Streicherstimme auftritt. Der Gestus ist ausholend, (zunachst Terz-
schritt abwarts, drei Sekundschritte aufwarts) dann schwungvoll (mit kurze-
ren Notenwerten) aufsteigend (Oktavsprung, Terzschritt und Sextsprung
aufwarts). Trotz des eindeutig strebenden Charakters (doppelt gegeben
durch Gestus und Leitton ais) wird der vermeintliche Zielton h nie erreicht.
Auch der schwunghaft aufsteigende Gestus wird jedes Mal im Folgetakt
durch einen tiefen Sturz von mehr als zwei Oktaven negiert. Meine semanti-
sche Deutung kongruiert dabei weitestgehend mit der des harmonischen
Verlaufs als zirkulares Gebilde.

2.) Die Melodik des Gesangs:

Da sich die Teile A" und A hinsichtlich der gesungenen (ldeal-)Melodie nicht
unterscheiden, steht die nachfolgende Abbildung der Vokalstimme in ihrem
Verlauf wahrend A" auch exemplarisch fur Teil A.
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Abbildung 4: Schematische Darstellung von Gibbons’ Bendings und Glissandi

Das tatsachlich gesungene Tonmaterial ist z.T. schwer zu bestimmen, da
Beth Gibbons oftmals auf sehr eigentimliche vokale Bendings und Glissandi
zuruckgreift oder in ihrer Intonation einen kleinen Bereich um einen exak-
ten Ton abdeckt. Die Abbildung zeigt die rhythmische und tonale Idealnota-
tion, die horizontalen Pfeile zeigen die reale mikrorhythmische, die verti-
kalen die reale mikrotonale Abweichung an.

Auch diese Melodik greift auf das tonale Material der H-Moll-Tonleiter
zurick, diesmal abzuglich des Grundtons und der Septime. Der Ambitus be-
tragt eine verminderte Quinte (cis’ — ¢') und ist folglich als sehr gering zu
beschreiben. Moglicherweise ist es nicht bloB Zufall, dass die Gesangsmelo-
die den Tonumfang eines Tritonus (mit Bezug auf die titelgebende Zahl 3)
hat; auch in der Begleitung findet sich ein solcher: In der Streicherstimme
erklingt ein cis Uber dem G-Dur von Gitarre und Bass.

Die Gesangsmelodie ist streng syllabisch, ihre Bewegung ist Uberwiegend
schrittweise (Ausnahme ist ein Quartfall im vierten Takt der Abbildung) und
z.T. stockend. Nicht selten wird ein einzelner Ton repetiert, bevor die Be-
wegung fortgefuhrt wird. Es sind insgesamt vier Phrasen erkennbar (Takt 1-
4; Takt 5-8; jeweils zur Mitte hin leicht offnend, zum Ende hin durch
schrittweise Bewegung schlieBend). Die beiden letzten Phrasen schliefen
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jeweils in Takt 12 und 16 der Abbildung mit einem leiterfremden und zum
harmonischen Geschehen dissonanten f".

Von einem eindeutigen Gestus zu sprechen, fallt schwer, da die Melodie
durch ihren stockenden Fortgang insgesamt sehr unbeweglich wirkt. Offen-
kundig irrt sie auf sehr begrenztem Raum umher, ohne dass ihr Ablauf an
einer Stelle wirklich vorhersagbar ware. Durch das Vermeiden von Grund-
und Leitton wirkt der Vortrag vollig ziel- und antriebslos und harmoniert
sehr gut mit der durch die Textexegese beschriebenen Grundstimmung. Die
tonalen Verklarungen (Bendings/Glissandi) tun ihr Ubriges, um den leiden-
den, elegischen Charakter weiter zu verstarken.

Weiterhin ist eine mogliche Parallele zum Gefuhl der Isolation innerhalb
des Haupttextes zu sehen: wahrend das lyrische Ich innerhalb seines eige-
nen Kopfes gefangen und isoliert ist, begrenzt der Tonumfang die Melodie
stark und verhindert quasi ihren Ausbruch. Auch ist diese Art der Isolation
(wie oben beschrieben) auf formaler Ebene zu finden: Der Hauptteil des
Songs ist von zwei groBen Instrumentalteilen eingegrenzt.

Rhythmik

Die durchgangige Taktstruktur (8/8 + 6/8 + 8/8 + 8/8) ist das zweite konsti-
tutive Element der Kernstruktur a bzw. bildet den Rahmen fur diese.

Im Bereich der perkussiven Instrumente konnen drei unterschiedliche
Gruppen differenziert werden: a) Hi-Hat, b) Bass-Drum und Snare-Drum so-
wie ¢) eine Tomtom. Jede der Gruppen folgt individuellen Metren, welche
hier im einzelnen vorgestellt werden sollen.

Hi-Hat

Der Hi-Hat kommt, da sie ublicherweise zusammen mit Bass- und Snare-
Drum gruppiert und notiert wird, in dieser Rhythmusanalyse eine Sonder-
stellung zu, denn neben dem Bassriff ist sie die einzige Stimme, die (mit
Ausnahme weniger Sekunden zu Beginn des Songs) Uber die Dauer des ge-
samten Tracks zu horen ist. Sie ubernimmt im Intro fur zwei Takte die Funk-
tion des Taktgebers und leitet so den Song ein, was ihr eine wichtige Posi-
tion einrdaumt. Es ist eine charakteristische, durch leichtes Offnen der Hi-
Hat erzielte Betonung auf der letzten Viertelnote dieser zwei Takte zu ho-
ren. Durch die folgende Taktstruktur (zweiter Takt ist um 2/4 kurzer als die
anderen) kann dieses Betonungsmuster nicht beibehalten werden und es
entsteht ein gegen den Viertel-Grundpuls verschobenes Metrum.
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Abbildung 5: Betonungsstruktur der Hi-Hat.

Die Betonung liegt also zunachst wie schon im Intro auf der letzten Viertel-
note des Grundpulses, der zu erwartende Abstand bis zur nachsten Betonung
waren von hier aus 7/4. Stattdessen erfolgt die Betonung schon nach 6/4,
was scheinbar ein Viertel-Schlag zu fruh ist. De facto liegt diese Betonung
aber schon auf der ersten Zahlzeit des durch den »unerwarteten« 6/4-Takt
friher eingeleiteten dritten Taktes. Durch das verschobene Metrum entsteht
der Eindruck einer anderen Einteilung der Takte (8/4 + 7/4 + 6/4 + 9/8).
Diese Polymetrik macht einen GroBteil der schwierigen rhythmischen Fass-
lichkeit von »Silence« aus.

Tomtom

Der Rhythmus der Tomtom ist das m.E. markanteste rhythmische Ereignis,
da es in hohem MaBe zur rhythmischen Dichte von »Silence« beitragt. Es be-
steht grundsatzlich aus einem binaren Sechzehntelrhythmus, dessen Metrum
durch charakteristische Pausen, die u.a. regelmaBig auf schweren Zahlzei-
ten liegen, gepragt ist. Dieser Rhythmus lasst sich auf folgendes Grundpat-
tern reduzieren, welches stringent — also vom verkirzten zweiten Takt von
a unbeeinflusst — durchlauft.

Zahlzeit | 1 + 2 + 3 + 4 +

Pattern X X X X X X X X X X

Abbildung 6: Betonungsstruktur des Tomtom-Pattern.

Dieses Pattern lauft nun starr ab. Dadurch ergibt sich eine attraktive Beto-
nungsstruktur: Jeder Snare-Schlag wird zusatzlich betont, den eigentlichen
Effekt aber erzielen die Pausen nach eben jenem und auf allen ungeraden
Zahlzeiten. Durch diese Auslassungen entsteht ein akustisches Vakuum un-
mittelbar nach dem Erklingen der Snare-Drum, das ein ahnliches Klangbild
wie ein Sidechain-Kompressor erzeugt, mit dem Unterschied, dass es zeit-
lich um eine Achtelnote versetzt ist und so einen Off-Beat generiert.
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Bass- und Snare-Drum

Wahrend die Snare-Drum unbeeinflusst durch den 6/8-Takt von a (oder
durch die Hi-Hat- und Tomtom-Patterns) deutlich horbar auf den Back-Beats
liegt, ordnet sich die Bass-Drum sowohl klanglich als auch rhythmisch den
anderen Elementen unter. Obwohl sie nur schwer horbar ist, ist sie als
psychoakustisches Element, das dem Horer das Gefuhl einer -groovigen-
Rhythmussektion vermittelt, unabdingbar. Grund dafur sind unter anderem
die zunachst willkurlich platziert klingenden, aber sehr regelmaRig vor
Snare-Schlagen gespielten Sechzehntel (siehe Markierung).
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Abbildung 7: Bass- und Snare-Drum-Pattern.

Diese lockern das statische -Peitschen< der Snare-Drum auf, ohne ihren trei-
benden Charakter zu verfalschen. Es entsteht der Eindruck eines improvi-
siert klingenden, fluiden Drumbeats.

Reduziert auf den ersten Takt von a, was zur Illustration der Idee genu-
gen sollte, ergibt die Uberlagerung der einzelnen Stimmen folgendes
Rhythmusgeflecht:

Viertel 1 2 3 4 5 6 7 8
Hi-Hat X X X X X X X

Tomtom X[ X[ XX X X[ X[ X|X X XX X|X X X[ X[ X|X X

Snaredrum X X X X

Bassdrum | X | |X X X| X X| [X|X X X| X

Abbildung 8: Schematische Darstellung des Rhythmusgeflechts.

Trotz einer hohen rhythmischen Ambiguitat haben die geraden Taktschlage
die -Betonungshoheit< inne. Aus diesem Grund fallt es nicht schwer, eine
Einheitlichkeit oder Koharenz des Materials zu bemerken, das dabei gleich-
wohl anspruchsvoll in der Struktur sein kann.
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Gitarren-Delay

Gleich nach der Introduktion fallt vor allem das rhythmische Element des
vermeintlichen Gitarren-Delays aufgrund seiner Verzerrung und seiner Ver-
schiebung zum ubrigen rhythmischen Geschehen besonders auf. Wahrend es
zunachst (etwa ab 0:18 ) so scheint, als wurde das Delay klar »in-time« auf
dem Off-Beat des Viertel-Grundpulses liegen, ist bereits nach wenigen Se-
kunden (ca. 0:20—0:21) offenkundig, dass die Abstande zwischen den Delay-
Impulsen einige Millisekunden kurzer sein mussen als die konstanten, zum
Grundpuls kongruenten Abstande zwischen den Impulsen der uUbrigen Pat-
terns, sodass das Delay das restliche rhythmische Geschehen >uberholt<, um
es an spaterer Stelle (ca. 0:22—-0:23, relativ genau zu Beginn des zweiten
Taktes von A') wieder einzuholen — nun ist es allerdings nicht mehr auf dem
Off-Beat-, sondern fur einige Sekunden auf dem Down-Beat-Pattern zu ho-
ren, bis es auch dieses wieder -uberholt<. Ab ca. 0:28 erklingt es dann wie-
der auf dem Off-Beat, wobei sich kurz darauf der Klang des Delays ver-
scharft: Es ist jetzt nicht mehr nur eine »Deadnote«, sondern ein kurzer,
hoher und aufgrund der Verzerrung der Gitarre auch schriller, Stakkato-
artiger Ton zu horen, der ab ca. 0:32 (nun wieder auf dem Grundpuls) etwa
um seinen eigenen Wert augmentiert wird (sein Notenwert durfte nun etwa
1/8 entsprechen). Die arhythmische Verschiebung des Delays wird streng
beibehalten, so dass es noch zu insgesamt drei Annaherungen an Off- und
Down-Beat kommt, bis diese Stimme ab 0:45 mit dem Einsetzen der Strei-
cherstimme etc. ausgeblendet wird.

Trotz der arhythmischen Anlage des Delays ist eine RegelmaRigkeit in
der Annaherung an Off- und Down-Beat bemerkbar:

Zeit (m:ss) [~0:18 ~0:32

Takt 8/4 6/4 8/4 8/4 8/4 6/4 8/4 8/4
~Zeitpunkt | |xoooooo | [ooooox | x| xoooooox] | [xooooox | [rooooa | [oooooo | [xxoooooo
Anndherung (0] D O D @) D @)

Abbildung 9: Annaherung des Gitarren-Delays an Off- und Down-Beat.

Die dritte Zeile gibt den ungefahren Zeitpunkt (markiert durch einen verti-
kalen Balken) der Annaherung des Delays an das in der vierten Zeile aufge-
zeigte Pattern an (O = Off-Beat, D = Down-Beat). Der so gestaltete Einsatz
des Gitarren-Delays ist Protagonist der rhythmischen Verschleierung und
Verklarung, der im Zusammenspiel mit der unublichen Taktstruktur (ver-
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kurzter zweiter Takt von a) die Verwirrung des zunachst wohl unbedarften
Horers garantiert, der groBte Schwierigkeiten hat, wenn nicht gar unfahig
(»drifting unable«) ist, sich im rhythmischen Geschehen zurecht zu finden.
Moglicherweise ist dies die unbemerkte Einstimmung auf die im Hauptteil
kursierende negative Gefuhlshaltung. Auch lasst sich das bereits durch die
melodische und harmonische Analyse beobachtete ziellose Umherirren im
stetigen (zirkularen?) Wechsel von Annaherung und Abweichung an Off- und
Down-Beat finden. Ab ca. 1:53 ist das vertraute Echo erneut zu horen,
diesmal erinnert es zunachst an das Ticken einer Uhr, mit zunehmenden
Feedback ist die Gitarre aber deutlich erkennbar. Der Unterschied zum ers-
ten Auftreten des Delays: Es wurde offenkundig so nachjustiert, dass es nun
ohne Zweifel in-time auf dem Viertel-Grundpuls liegt. Der Effekt wird ab
etwa 2:07 (bis ca. 2:21) gebraucht, um durch Uberlagerung von einzelnen
Tonen einen Vielklang zu erzeugen, der aufgrund des Verzerrungsgrades der
Gitarre und dem daraus resultierenden Oberton-Reichtum kakophonische,
bedruckende AusmaBe annimmt.

Sound

Freilich wird die Soundanalyse mangels normativer empirischer Parameter —
solchen, die Uber messbaren Schalldruck hinausgehen — ein schwieriges Un-
terfangen. Der Sound eines Songs, einer Band oder gar eines Musikstils
bleibt ein Konstrukt, das nichtsdestoweniger in der Lage ist, den Horer auf
die gleiche Weise zu affizieren, wie es beispielsweise eine traurige Melodie
oder ein mitreiBender Drum-Groove vermag. Das wesentliche Werkzeug
bleibt die subjektive Empfindung, die Assoziation und moglicherweise der
(nicht notwendigerweise ausschlieBlich subjektiv begrundbare) Vergleich.
Der hier verwendete Begriff von Sound'' orientiert sich pragmatisch am
konkreten Kontext und dem vorab formulierten Erkenntnisinteresse, dessen
Grundlage die Empfindung einer klanglichen Ambivalenz, eines »Spagats
zwischen High- und Low-Fidelity« war, welche es im folgenden zu fundieren

11 BekanntermaBen fuhren nicht nur unterschiedliche Auffassungen, sondern auch
unterschiedliche technische Geratschaften zu einem unterschiedlichen Klang-
ergebnis, was sich auf die Qualitat des Horeindrucks auswirken kann. Aus Grin-
den der Vollstandigkeit und Nachvollziehbarkeit sei das verwendete technische
Gerat aufgelistet: Abgehort wird die original Compact Disc uber das CD-Lauf-
werk eines Computers. Die Abspielsoftware ist »Traktor Pro 2«. Das Audiosignal
wird uUber ein externes Audio-Interface (Roland UA-1010 Octa-Capture) ausge-
geben und von einem geschlossenen Studio-Kopfhorersystem (AKG K-271 MKII)
wiedergegeben, um einen moglichst unverfalschten Klang durch einen mog-
lichst linearen Frequenzgang zu erzielen.
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gilt. Oder anders: Warum kénnte der Sound von »Silence« sowohl an alte Vi-
nylplatten, als auch an digitales Soundprocessing erinnern?

Das Sprach-Sample zu Beginn des Songs enthalt einige Storgerausche:
ein Grundrauschen, ein statisches Brummen, Hintergrundgerausche (Gespra-
che, Lachen, Klatschen). Dadurch wartet es mit einer besonderen, altmodi-
schen Asthetik auf, die nicht bemerkenswert ware, wenn nicht die Informa-
tion Uber den ungefahren Entstehungszeitpunkt der Aufnahme vorliegen
wiurde: »we wrote a sort of small manifesto, and got this Portuguese guy
from Bristol to translate it, and recreated the sample, but with him spea-
king different words« (Utley, zit.n. Forrest 2008.). Es kann also davon aus-
gegangen werden, dass die Sprachaufnahme — offenkundig im Zuge der Ent-
stehung des Albums aufgenommen — kunstlich »gealtert« wurde, z.B. (was
das eigentumliche Kratzen und Knacksen erklaren wirde) durch eine zu
hohe Sattigung durch einen Rohrenverstarker oder -kompressor. Auch ist
denkbar, dass Utley auf eine von Geoff Barrow verwendete Technik zurtick-
greift, wie sie MieBgang (1998: 3) emphatisch beschreibt: »Violinen und
Gitarren werden aufgenommen, auf Vinyl gepreBt und dann erst in den Mix
integriert. Ein ProzeB der Entfremdung, bei dem selbstgeschaffenes Material
abgespaltet und dann als beliebig knetbare Verfiigungsmasse zurtickgeholt
wird«. Eine solche Wendung gegen einen sterilen Klang, der — zumindest in
quantitativen Dimensionen betrachtet — hochst populares (und vermark-
tungstechnisch erfolgreiches) asthetisches Prinzip zu sein scheint, ist zu-
mindest bemerkenswert — wenn auch nicht einzigartig — und weiB ein-
drucksvoll die nostalgischen Facetten des Portishead'schen Schaffens zu
beleuchten. Die einleitenden Worte liefern hier einen Vorgeschmack der fur
»Silence« gultigen »asthetischen Signatur« (ebd.). Deren zentraler Aspekt
ist gleichwohl nicht nur »das virtuelle Altern von Tontragern« (ebd.): Zwar
wirken auch die Hi-Hat und die ubrige Perkussion geradezu flach und dumpf
— sie enthalten kaum Hohen —, als ruhrten sie von einer zu oft gehorten
Vinylscheibe her. Doch sind dies vermutlich Zugestandnisse an einen flachi-
geren, weniger differenzierten Klang zugunsten etwa von Gibbons' Gesang.
Das scharfe »T« (»Tempted«) gleich zu Beginn der Textpassage zerreiit den
bis dahin warmen, mittenlastigen Zusammenklang mit einem zischenden
Echo, das sich in bis dahin nicht erreichte Frequenzbereiche bricht (siehe
Abbildung 9) und einen groBen (Hall-)Raum eroffnet, der kaum antizipierbar
gewesen ist.
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Tempted tormented inside wounded afraid inside

Abbildung 10:Kontrast zwischen hochsten Frequenzen bei Konsonanten (weif}) und
Gesamtmix. [Erstellt mit »Traktor Pro 2« von Native Instruments,
Nachbearbeitung (Einfarbung, Erhohung des Kontrasts) mit »Photo-
shop CS 5« von Adobe].

16 Takte spater — mit dem Wiedereinsetzen der kurzzeitig pausierenden In-
strumentalfraktion — wird der Kontrast von der -warmen-< Sattigung des
Harmoniegerusts gegenuber den -kalten< Weiten des (vermutlichen) Digi-
talechos noch deutlicher. Uber dem -iibersattigten Gepolter< schwebt der
Gesang in seinen eigenen, nur fur ihn erreichbaren Gefilden. Eine semanti-
sche Deutung des Geschehens muss allerdings offen lassen, ob die Sangerin
(bzw. das lyrische Ich) eine Gefangene innerhalb der kalten lIsolation ist
oder ob diese ihr vorbehaltenen hohen Frequenzbereiche und die horbaren
Weiten des Echos eine gewisse Freiheit verheifen. Auch wenn eine klare Po-
sitionierung und Positiv-/Negativ-Assoziation jeder objektiven Grundlage
entbehrt: die zwei klanglichen Gegenwelten existieren; nicht zuletzt gibt
die Produktionsweise von »Silence« Aufschluss uber jene Disparitat: Eine
Auflistung samtlicher bei der Produktion von Third verwendeter Effekt-
gerate zeigt auf, dass sowohl analoges Equipment als auch digitale Software
verwendet wurden (vgl. Utley, zit.n. Forrest 2008).

Im Sound von »Silence« wird neben den beschriebenen Gegenwelten
auch eine asthetische Tradition auditiv rezipierbar gemacht. Die Delay-
Effekte der Gitarrenspur erinnern in ihrer Ubertriebenen Anwendung und ih-
rem haufigen Einsatz stark an Dub-Produktionen. Es ist das Experimentieren
mit Klangen, die innerhalb des musikalischen Rahmens oftmals als Stor-
gerausche empfunden werden, da sie das musikalische Geschehen scheinbar
nicht unterstutzen, sondern negativ beeinflussen. Doch sind sie zu jedem
Zeitpunkt essentielle Ingredienz eines Konzeptes, wenngleich ihre (semanti-
sche) Bedeutung nicht immer offensichtlich (falls Uberhaupt gegeben) sein
mag: Wahrend die Wirkung der durch das starke Delay potenzierten Stor-
gerausche der Gitarre vor dem Hauptteil spurbar ist, mag das wahrend der
Verses lauter werdende und an Tonhohe gewinnende Brummen (deutlich
horbar ab »wounded«) auch eine weniger offensichtliche semantische Supp-
ressionsfunktion erfullen: Die zittrige, klagend und unsicher wirkende
Stimme Gibbons' hat ihre liebe Not, dagegen anzukommen.
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Es muss nicht unbedingt die programmatische Vertonung von Beklem-
mung sein, die hier zu horen ist, sicherlich ist aber eine Vertonung der Pro-
zesse der Gerausch- und Klang-Genese Teil des oben erwahnten Konzeptes
und zweifelsohne auch Ausdruck oder sogar Weiterentwicklung eines nostal-
gischen Gefuhls. Es ist ein »Crate-Digging« der anderen Art (vgl. dazu auch
Stewart 2008), ein Suchen namlich, nach eigenen und fremden, wie auch
verfremdeten eigenen Sounds. Fernab dieser experimentellen Dimension
wird Sound auch zitiert: Die leiernden Synthie-Streicher sind m.E. ebenso
akustische Reminiszenz wie das an ein Slap Back-Echo der 1950er Jahre er-
innernde Delay der Gitarre in der ersten Halfte des Hauptteils (A"). Die
Gitarre wirkt innerhalb des ersten Verses und des ersten Refrains extrem
diinn, ist des Ofteren beinahe zodgerlich laid-back gespielt und auf diese
Weise einzige Begleitung des zitternden Gesangs, der dadurch noch sub-
stanzloser klingt.

Die mutmaBlichen Drum-Samples verweisen indes ebenfalls auf einen
Hintergrund, der moglicherweise auf Jamaika, vielleicht auch im (u.a. auch
ebendort verwurzelten) Hip-Hop zu suchen ist. Der Sample-artige Charakter
von a wird hervorgehoben durch eine strikt gleichbleibende Monotonie, ein
Grundgerust — gleich einem Drum'n'Bass- oder eben Dub-Riddim —, das eine
Plattform fur Improvisation und Sound-technische Experimente bietet. Die
vermutlich durch eine Reduktion des Oberton-Reichtums'? gegen Anfang je-
den ersten Taktes von a erzielte abrupte Klarheit und Abnahme der Sound-
Dichte unterstreicht diesen Charakter zusatzlich: Jeder Teil a wirkt wie auf
diese Weise, als sei er ein gelooptes Versatzstuck.

Diese »alten Schulen« treffen nun auf drei Musiker, von denen jeder
seine eigenen Kompetenzen (auch im Recording-Bereich) aufweist und uber
eigene Ressourcen verflgt (alle drei Musiker besitzen ein eigenes Tonstudio,
vgl. Forrest 2008). Diese — in zugegeben: aller Knappheit geschilderte — Mi-
schung ist es, die den »>Silence<-Sound« ausmacht und selbst augenschein-
lich unpassende Elemente wie das Intro in einen akustisch-asthetischen Ge-
samtkontext einzugliedern vermag. Inwiefern dieser mit anderen Songs von
Portishead kongruiert und so einen Portishead-Sound konstituiert, muss an
anderer Stelle uberpruft werden.

12 In jedem letzten Takt von a sind die Notenwerte im Bass erheblich kirzer als in
den Takten zuvor, was zu einer Uberlagerung mehrerer Einzeltone, also auch zu
einer Verdichtung des Oberton-Reichtums fuhrt. Zudem andert die Gitarren-
stimme nicht selten auf einem ersten Takt von a ihre Spielweise, was den Ein-
druck der »Aufklarung« des Sounds positiv beeinflusst.
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»Schluss«-Betrachtung

Evident durfte nach den oben stehenden Untersuchungen folgendes sein:
Das Gefuhl einer >inkoharenten Koharenz- ist nicht nur klanglicher, sondern
uberdies auch rhythmischer Natur. Das Zusammenspiel aus unublicher Takt-
anlage, einem hohen Grad an rhythmischer Ambiguitat und ametrischen,
gleichwohl aber vermeintlich strukturierten Elementen erschwert die Orien-
tierung innerhalb des Stuckes, gleichzeitig entwickelt es durch den stark
begrenzten harmonischen und melodischen Rahmen aber eine enorme An-
ziehungskraft.

»Silence« ist ein Spiel mit Ambivalenzen, wie auch die -asthetische Sig-
natur< zwischen modernem und Vintage-Sound zeigt. Ein weiteres Beispiel:
Nach dem Hauptteil tragt ein rauer Gitarrensound eine endlos traurige Me-
lodie vor. Einerseits wirkt dies unpassend, andererseits unterstreicht es den
resignativen Charakter, der den Song gegen Ende dominiert (deutliche >Ver-
spieler< bei ca. 4:21 inbegriffen, die aber mit Sicherheit nicht ohne Grund
belassen wurden, moglicherweise auch intendiert waren). Ausgeglichen wird
der raue Sound durch das anschwellende Melodiespiel des Cellos, das durch
die Gitarre antizipiert wurde. Es ist ein Wechselspiel aus Spannungsaufbau
und Auflosung.

Auch nach der intensiveren Untersuchung der wesentlichen Elemente
und Parameter konnten jedoch nicht alle Fragen, die wahrend des Arbeits-
prozesses aufgeworfen wurden, Beachtung und Beantwortung finden und
nicht alle — auch nach wiederholtem Horen von »Silence« immer wieder
auftretenden — neuen Beobachtungen verfolgt werden. So bleibt zum Bei-
spiel der abrupte Schluss ein formales wie semantisches Ratsel. Ist es viel-
leicht der einzig sinnvolle Schluss? VerheiBt er nicht tatsachlich jene na-
mensgebende Stille? Ist er gar eine Uberblende vom lauten, erdriickenden
Innenleben jener tragischen Existenz in die reale Welt, in der vielleicht jene
kalte Stille herrscht? Warum dringt der Schrei in die Stille dann nicht hin-
durch? Es ist kein Schluss »im eigentlichen Sinne«, sondern ein Bruch mit ei-
ner festgefahrenen Erwartungshaltung und — fernab jeder Interpretation —
in jedem Fall ein einfaches, subtiles Mittel, um mich personlich einmal
mehr zum Nachdenken uber tradierte Horgewohnheiten zu bewegen.

Doch nicht nur dem abrupten Ende ist es geschuldet, dass ich mich von
und auch in diesem Stiick irgendwie allein gelassen fuhle, wobei ich weder
mit dieser Feststellung, noch mit der folgenden ein Werturteil fallen
mochte: Das holistische Ganze, »Silence« in all seinen Partikular-Dimensio-
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nen, befriedigt und befriedet den neugierigen Geist m.E. ganz und gar
nicht.
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Anhang: Songtext (Haupttext)

Eigene Transkription, abgeglichen mit diversen Internetquellen (vgl. E Lyrics World
0.J., Lyrics Keeper o.J., Golyr o.J.).

»Tempted in our minds

Tormented inside lie

Wounded, and afraid inside my head
Falling through changes

Did you know when you lost?
Did you know when I wanted?
Did you know what I lost?

Do you know what I wanted?

Empty in our hearts

Crying out in silence

Wandered out of reach, too far to speak
Drifting unable

Did you know when you lost?
Did you know when I wanted?
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Did you know what I lost?
Do you know what I wanted?«

Abstract

The analysis of Portishead’s track »Silence« (2008) — tries to interpret its
numerous functional and semantic layers, e.g. temporal »confusion«
achieved by a certain rhythmical ambiguity, the apparently fragmented
lyrics, or the song’s former name »Wicca« etc. The interaction of these
layers evokes a complex auditive perception, which | characterise as a
feeling of »cohesionless coherence«. Finally, »Silence«’s unique sound,
which presumably can be described as a balancing act between high and low
fidelity, is taken into further consideration.
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