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Problemstellung

Das in unterschiedlichsten Bereichen verwendete Begriffspaar Simplizitat/
Komplexitat zahlt seit rund 300 Jahren zu den zentralen Parametern musi-
kalischer Reflexion. So war bereits im 18. Jahrhundert Simplizitat im Sinne
von Fasslichkeit, Unmittelbarkeit, »Einfalt« ein zentrales Thema der Musik-
asthetik (Mackensen 2000). Komplexitat wiederum begegnet uns explizit et-
wa in musikpsychologischer Forschung (Werbik 1971; Steck/Machotka 1975;
Collier/Wright 1995) wie auch in rezenter musikalischer Rhythmusanalyse
(Shmulevich/Povel 2000; Pfleiderer 2006; Thul 2008). Noltze (2010) thema-
tisiert nicht zuletzt, ausgehend vom Bereich Musik, die aktuelle gesell-
schaftspolitische Brisanz der immer mehr Uberhand nehmenden Simplifizie-
rung von Bildungsinhalten. Im musikalischen Alltag, d.h. aus der Sicht musi-
zierender Menschen, wird das Begriffspaar Simplizitat/Komplexitat ublicher-
weise in einer der Alltagssprache entsprechenden Sinnbelegung angewandt.
Wohl selten nur wird dabei unterschieden, dass sich beide Begriffe, Simpli-
zitat wie auch Komplexitat, in ihrer musikrelevanten Bedeutung aus einem
quantitativen wie auch qualitativen Moment zusammensetzen.

Das quantitative Moment fassbar zu machen, ist das geringere Problem,
geht es doch um das Abzahlen von etwas, das sich wiederholt (Anzahl iden-
tischer Akkorde, identischer Rhythmen usw.). Einer tiefer gehenden theore-
tisch-methodischen Durchdringung bedarf es hingegen, das qualitative Mo-
ment zu handhaben. Hier stellen sich vor allem die folgenden Fragen:

1. Welche musikalischen Faktoren bewirken, dass die eine musikalische Er-
scheinung simpler bzw. komplexer ist als die andere?

2. Lassen sich diese Faktoren in eine graduelle, widerspruchsfreie Anord-
nung bringen — vom Simplen hin zum Komplexen?
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3. Besitzt eine solche Anordnung aufgrund der zu erwartenden Vielschich-
tigkeit lediglich theoretischen Gebrauchswert oder lasst sich daraus ein
alltagstaugliches, musikanalytisches Instrumentarium herleiten?

Parameterbezogene Differenzierung

Eine fundierte Untersuchung musikalischen Materials hinsichtlich Simplizi-
tat/Komplexitat erfordert es, die Gesamtheit der auditiv in Erscheinung tre-
tenden Parameter mit einzubeziehen. Zu diesen Parametern gehoren Har-
monik, Rhythmik, Melodik, Artikulation, Akzentuierung, Dynamik, Klang-
farbe, Instrumentierung, Ensemblegrofe, Raumakustik, variative Interpreta-
tion, Improvisation, musikalische Interaktion, musikelektronische Besonder-
heiten (z.B. Sampling-Einspielungen, Echtzeit-Loops, Verzerrung) u.a.m. Im
musikalischen Alltag treten diese Parameter in Kombinationen auf, deren
Anzahl entsprechend groB ist. Sie erhoht sich nochmals, wenn dem Rech-
nung getragen wird, dass es wiederum innerhalb jedem der Parameter eine
Reihe von Moglichkeiten gibt (unterschiedliche Akkorde, unterschiedliche
Rhythmen usw.). SchlieBlich ist jene zusatzliche Erweiterung der Moglich-
keiten mit einzubeziehen, die sich aus den Interdependenzen diverser Ele-
mente ergibt (z.B. hangt die Dissonanzwirkung auch von der verwendeten
Lautstarke ab).

Die letztlich daraus resultierende Anzahl kombinatorischer Moglichkei-
ten stellt klar, dass ein umfassender Katalog qualitativer musikalischer Kri-
terien, der diese graduell ordnet — vom Simplen zum Komplexen —, erst
gar nicht in Angriff genommen zu werden braucht. Zu umfangreich und zu
fein differenzierend ware das Unterfangen und somit untauglich fur den
musikologischen Alltag. Ein brauchbarer Weg zeichnet sich jedoch in einem
selektiven Vorgehen ab, indem man nicht samtliche vorkommenden Parame-
ter in die qualitative Sichtung mit einbezieht, sondern nur die fur ein Stuck
wichtigsten. Diese wichtigsten Parameter untersucht man nun hinsichtlich
ihrer wesentlichen gestalterischen Faktoren. Als Ergebnis wird der ohnehin
vorhandene Gesamteindruck (»eher simpel«, »auBergewohnlich komplex«
usw.) spezifiziert, indem man die relevanten Parameter nennt (»in der
Harmonik«, »im Offsetting der Bassdrum« usw.) und sie naher beschreibt
(»hochalterierte Undezim in der Mittelstimme«, »Simultaneitat von Dreier-
und Vierermetrum« usw.).

Dieses selektive Vorgehen wird hiermit zur Diskussion gestellt. Vom Um-
fang her scheint es sinntrachtig, inhaltlich bedarf es jedoch noch umfang-
reicher Uberlegungen. Vor allem wird zu klaren sein, woraus sich die Wich-
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tigkeit der Parameter wie auch deren wesentliche gestalterische Faktoren
definieren. Nachfolgend wird anhand der Rhythmik ein Beispiel dafur skiz-
ziert, wie Theorie und Praxis qualitativen Bewertens aussehen konnten. Der
theoretische Abschnitt bringt hierbei auf den Punkt, was sich aus heuti-
ger, ublicher musikalischer Praxis ableitet. Mittels der sich anschlieBenden
Exempla wird die Praxistauglichkeit dieser theoretischen Voruberlegungen
getestet.

Rhythmik: Theoretische Annaherung

1. Rhythmus ist das Produkt aus zeitlichem Verlauf und stattfindendem
oder nicht stattfindendem auditivem Ereignis. Das auditive Ereignis kann
Gerausche bzw. Tonhohen beinhalten, wobei letztere hinsichtlich einer
rein rhythmischen Betrachtung zumeist irrelevant sind. Es geht somit im
Wesentlichen darum, Impakt und Nonimpakt im Sinne tonhohenloser
Idealzustande zu unterscheiden.

2. Die qualitative Differenzierung von Rhythmen fuBbt auf der Spannung zwi-
schen Impakten und Nonimpakten. Das AusmaB dieser Spannung resul-
tiert aus der Platzierung der Impakte und Nonimpakte innerhalb des
ubergeordneten Bezugssystems. Unser wichtigstes ubergeordnetes Be-
zugssystem ist der Takt, der sich durch eine bestimmte Lange und eine
bestimmte Betonungshierarchie (betonte/unbetonte Taktteile) definiert.

3. Impakte auf betonten Taktzeiten induzieren geringere Spannung, solche
auf unbetonten Taktzeiten groBere Spannung. Ebenfalls ist die Spannung
umso niedriger, je naher ein Impakt am Beginn eines Taktes liegt, und
umso groBer, je naher er an dessen Ende platziert ist.

4. Je singularer ein Impakt auftritt, desto wirkungsvoller erscheint er. Um-
gekehrt ist die Wirkung einer Pause (= Nonimpakt oder Folge mehrerer
Nonimpakte) umso groBer, je langer sie ist.

5. Die groBte rhythmische Spannung ergibt sich durch Synkopen. Von einer
Synkope ist zu sprechen, wenn ein Impakt auf einer unbetonten Taktzeit
eintritt und ihm in seiner Wirkung zumindest bis einschlieBlich der
nachsten, darauf folgenden betonten Taktzeit Raum gelassen wird.

6. Ungerade Taktarten vermogen aus ihrer inharenten Betonungsstruktur
heraus mehr rhythmische Spannung zu induzieren als gerade Taktarten.
Analog gilt dies fur ternare Beatunterteilung im Vergleich zu binarer.

7. Rhythmische Irritation entsteht, wenn dem Horer Orientierungspunkte
entzogen oder diese verschoben werden. In einem AusmaB angewandt,
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dass dem Horer dennoch immer wieder Orientierung moglich ist, er-
reicht man sehr hohe Spannung bei durchaus gegebener Akzeptanz. In
einem zu groBen Ausmal verwendet, finden wir uns in derselben Situa-
tion wie bei aleatorischen rhythmischen Ereignissen: Die besonders hohe
Spannung geht einher mit einer sehr geringen Akzeptanz.

8. Die qualitative Wahrnehmung rhythmischer Geschehnisse ist tempoab-
hangig: Je rascher die Geschwindigkeit (d.h. je groBer die rhythmische
Dichte), desto komplexer der Eindruck. Zunehmende Komplexitat geht
insofern einher mit zunehmend schwindender mentaler Fassbarkeit.

9. Ubliche Rhythmik tritt auf Basis eines (imaginaren) regelmaBigen Rasters
(Pulsraster) in Erscheinung. Bei kontinuierlichen Tempoanderungen (ac-
celerando, decelerando, tempo rubato) bleiben fur den Horer Pulsraster
und rhythmische Gestalt weiterhin erkennbar, jedoch entsteht umso gro-
Bere Spannung, je rascher eine Tempoanderung geschieht. Sprunghafte
Tempoanderungen erschaffen besonders hohe Spannung, sie finden je-
doch umso weniger Akzeptanz, je haufiger sie auftreten und je groBer
die Tempounterschiede sind.

10. Ubliche rhythmische Spannung beinhaltet in relativ hohem MaBe Wieder-
holung. Diese kann motivisch-segmentiv erfolgen oder auch in entspre-
chend langeren Ausformungen (z.B. Rhythmusformeln wie Rumba, Sam-
ba usw.). Beim Horerpublikum befriedigt solcherlei Wiederholung eine
gewisse Erwartungshaltung, weswegen aleatorische rhythmische Ereig-
nisse trotz ihrer besonders hohen Spannung keine nennenswerte Akzep-
tanz finden (vgl. Huron 2006).

Beispiele qualitativer Bewertungen im Bereich
der Rhythmik

Die nachfolgenden Musikbeispiele waren im Juni 2011 Nummer-eins-Hits aus
den folgenden Charts: Billboard Hot 100, Billboard Jazz Songs, Billboard Rap
Songs und European Top 100 Singles. Erganzt werden sie um das Siegerstuck
aus dem Eurovision Song Contest 2011. Von jedem dieser funf Stucke wurde
eine musikalisch pragnante Passage einer Horanalyse unterzogen, um so-
dann die auffalligsten Charakteristika zu benennen und das rhythmische
Geschehen qualitativ zu bewerten.
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(1) Billboard Hot 100: »Rolling In The Deep« (Adele)

(Untersuchter Abschnitt: 0:04-0:13 min.; Instrumentierung: Gesang, Gitarre)

— Auffallend: Rhythmische Irritation in Gesang und Gitarre.

— Qualitative Bewertung: Die rhythmischen Irritationen in Gesang und Gi-
tarre bilden sich bei einer rein rhythmischen Betrachtung (Impakt/Non-
impakt) nicht ab, da sie sich beim Gesang aus dem Text und bei der osti-
nat in Achteln begleitenden Gitarre aus den Harmoniewechseln ergeben:
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Notenbeispiel 1: Adele — »Rolling In The Deep«

Von komplexer Wirkung ist uberdies die immer wieder synkopiert ausgefuhr-
te Sechzehntelunterteilung des Viertelbeats in der Gesangsstimme, wodurch
sich teilweise ragtimeartige Rhythmusfiguren (z.B. Scotch Snap) ergeben.

(2) Billboard Jazz Songs: »Botswana Bossa Nova« (David Benoit)
(Untersuchter Abschnitt: 0:43-0:48; Instr.: Klavier, Bass, Schlagzeug)

— Auffallend: Durchbrechen der ublichen 4/4-Bewegung mittels einer hau-
fig verwendeten Secondary-Rag-Figur.

— Qualitative Bewertung: Zur relativ komplexen Rhythmik kommt es pri-
mar durch Bimetrik, indem Klavier und Bass plotzlich die Secondary-Rag-
Figur spielen, zugleich aber das Schlagzeug weiterhin in gewohnter
Weise begleitet. Verstarkt wird diese Gegensatzlichkeit dadurch, dass in
harmonischer Hinsicht im Gleichtakt mit dem Rhythmus der Secondary-
Rag-Figur innerhalb des Quartenzirkels weitergeschritten wird:

Gm’ 3 F79 Bbh713 Am7b5
i T —F j
) i 4 4 4 T

b O e e ——— — ] i
& & .' |'| 7 |
S I B B S S S S S B B B S Y I S

¢ HE=A= — — = —
I L 7 VY ' I I

Notenbeispiel 2: David Benoit — »Botswana Bossa Nova«
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(3) Billboard Rap Songs: »Look At Me Now« (Chris Brown feat. Lil Wayne &
Busta Rhymes)
(Untersuchter Abschnitt: 1:16-1:22; Instr.: Rapping, Synthesizer, Schlagzeug)

— Auffallend: Das musikalische Hauptanliegen ist die Sprechkunst, daruber
hinaus geht es um den Gegensatz von menschlicher Stimme und der
soundmafigen Kunstlichkeit der Begleitung.

— Qualitative Bewertung: Die rhythmische Komplexitat ergibt sich aus der
Simultaneitat dreier metrischer Ebenen: der Vokalstimme (vorwiegend in
Sechzehnteln), dem Schlagzeug (binare Unterteilung des Viertelbeats
plus Synkopierung) und dem Synthesizer-Vamp (Synkopierung bezogen
auf Halbe Noten):
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Notenbeispiel 3: Chris Brown ft. Lil Wayne & Busta Rhymes — »Look At Me Now«
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Die Synthesizer-Stimme stellt den wesentlichen Gegensatz zum Rapping dar,
da sie sich pantonaler Melodik (in der Art aleatorischer Portamenti) bedient,
jedoch immer nur fur begrenzte Zeit und Wiederholungen nutzend.

(4) European Top 100 Singles: »Give Me Everything« (Pitbull feat. Ne-Yo...)
(Untersuchter Abschnitt: 0:45-1:00; Instr.: Gesang, Keyboards, Bass, Schlagzeug)

— Auffallend: Tanzinduzierende, wuchtige, ostinate Rhythmik (Loop-Charak-
ter), relativ wenige unterschiedliche, jedoch ostinate Synkopierungen.

— Qualitative Bewertung: Der Eindruck von Komplexitat ergibt sich zuvor-
derst als Summationsrhythmus von Gesangsstimme (binare Unterteilung
des Viertelbeats plus sparsame Synkopierung) und dem in Sechzehnteln
realisierten Keyboard-Vamp (ebenfalls mit wenig Synkopierung):
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Notenbeispiel 4: Pitbull feat. Ne-Yo, Afrojack & Nayer — »Give Me Everything«
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Erganzend findet sich Synkopierung in den respondierenden Background-Vo-
cals, im Bass sowie im Backbeat der Hi-Hat. Das wuchtige Element ergibt
sich in rhythmischer Hinsicht aus dem ostinaten Onbeat der Bass Drum, un-
terstutzt von dem sich lautstarkemaRig in den Vorgrund drangenden Key-
board sowie dem Bass.

(5) Eurovision Song Contest 2011: »Running Scared« (Eldar & Nigar)
(Untersuchter Abschnitt: 0:14-0:25; Instr.: Gesang, Keyboards, Bass, Schlagzeug)

— Auffallend: Extrem dicht instrumentiert (Vielzahl an Instrumentalstim-
men; Viertelbeat in Sechzehntelunterteilung); C—C/B—Am—F als ver-
trautes harmonisches Klischée; synkopierter Gesangsvamp.

— Qualitative Bewertung: Der relativ komplexe Eindruck resultiert aus der
rhythmischen Dichte, zu der insbesondere der synkopierte Gesangsvamp
(Achtelunterteilung des Viertelbeats) sowie die akkordischen Keyboard-
stimmen (Sechzehntelunterteilung) beitragen. Jedes der rhythmischen
Elemente (Gesang, Keyboards, Bass, Schlagzeug) gestaltet zum GroBteil
mittels Wiederholung. Besondere Spannung ergibt sich aus dem Gesang,
indem die (anzunehmende) Erwartungshaltung des Horers an zwei Stel-
len nicht erfullt wird:

keine Viertel keine Wiederholung
auf der Eins des vorigen Taktes
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Notenbeispiel 5: Eldar & Nigar — »Running Scared«

Diskussion und Fazit

Die Resultate aus den Rhythmusuntersuchungen sind in Prazision und inhalt-
licher Tiefe vielversprechend und legen nahe, dass der theoretische Rahmen
fur die qualitativen Bewertungen in einer passenden GroBe gezogen wurde.
Zugleich ergeben sich aus der praktischen Auseinandersetzung mit dem mu-
sikalischen Material folgende Implikationen bzw. Uberlegungen:

(a) Zu den Starken der vorliegenden theoretischen Betrachtung zahlt, dass

sie zwecks Alltagstauglichkeit sehr schlank gehalten ist. |hr Anwender-
kreis ist daher jedoch von vornherein auf ein Fachpublikum beschrankt.

(b) Die vorgestellten musikalischen Exempla haben Beispielsfunktion, aller-
dings konnen sie nicht unreflektiert als Beleg fur die breite Anwendbar-
keit des Analysemodells gelten, da der Autor fur die Analysen mehr an
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Wissen einfliefen lassen musste, als die theoretische Betrachtung bie-
tet. Diese Crux des schlank gehaltenen Instrumentariums ist systemim-
manent.

(c) Das quantitative Moment in der Bewertung rhythmischer Geschehnisse
wurde bewusst ausgeklammert. In der musikalischen Realitat sind Quali-
tat und Quantitat jedoch koexistent, daher mussen in eine Analyse
letztlich beide Parameter einflieBen.

(d) Wiederholung auBert sich nicht nur als Duplizierung, sondern sie ist im
musikalischen Alltag auch in variativer Unscharfe vorhanden, d.h. quali-
tative Erscheinungen wie Gleichformigkeit oder Abwechslung sind dem
Parameter Wiederholung hinzu zu rechnen.

(e) Die grundsatzliche Unterscheidung von Impakt und Nonimpakt ist von
melodischen und perkussiven Erscheinungen auf Betonungsphanomene
(sprachliche, harmonische, tonhohenmalige u.dgl.) hin auszudehnen.

(f) Es gilt anhand weiterer Rhythmusuntersuchungen zu klaren, ob die
Bereiche Metrik, Rhythmusformeln und Mikrorhythmik explizit in die
theoretische Betrachtung einflieBen sollen.

Alles in allem steht der Starke des schlanken Instrumentariums vor allem
zweierlei Gefahr gegenuber: Zum einen ist der Katalog der thematisierten
Parameter eingeschrankt, es tritt zur willkommenen Unscharfe also das
Gespenst der Lucke hinzu. Zum anderen mag bei manchem Anwender der
Eindruck entstehen, dass hinter gewissen Schlagworten (z.B. Synkopierung)
inhaltlich-qualitativ tatsachlich nicht mehr steht, als in wenigen Satzen
zusammengefasst wird. In diesem Fall hatte man das sprichwortliche Bad
mitsamt dem Kinde ausgeschuttet. Die erlauterten Thesen konnen somit
kein Ersatz sein fur ein umfassendes Lehrwerk rhythmischer Analyse.
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Abstract

In musical analysis the conceptual polarity of simplicity and complexity is usually
used in its everyday definition. This paper extends this definition by differentiating
a quantitative meaning of complexity from a qualitative one. The substantial in-
vestigation of the latter is usually aggravated by the simultaneity of the multitude
of musical parameters, creating a myriad of interdependences. Thus it is proposed
to segment music into its most important parameters and to create a separate
analytical framework for each of them. This theoretical approach is exemplified by
the parameter of rhythm.
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