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0 EINLEITUNG

Anlass zu dieser Arbeit war ein Gesprach mit Professor Kaindl, der mich auf die
Idee gebracht hat, eine musikalische Ubersetzung zum Gegenstand meiner Arbeit
zu machen. Die Moglichkeit mein musikalisches Interesse mit einer
translationswissenschafltichen Untersuchung zu verbinden war Beweggrund mich

mit diesem ungewOhnlichen Thema auseinander zu setzen.

Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist die musikalische Ubersetzung einiger
ausgewdhlter Lieder Elvis Presleys. Ausgangspunkt der Analyse ist die
Feststellung, dass es mit der sprachlichen Ubersetzung der Lieder ins Deutsche
zur Verschlagerung des Sounds gekommen ist, womit der Blick auf die Suche

nach Kulturelementen gelenkt wurde.

Ziel der Arbeit ist herauszufinden, welche Differenzen in der Ubersetzung in
Hinblick auf das Original vorliegen und inwiefern sich darin die deutsche Kultur
manifestiert. Die akustische Verschlagerung sollte mit einer Analyse belegt

werden.

Den theoretischen Grundstein zur Translationswissenschaft bilden die Kapitel 1
bis 3 mit den Ausfiihrungen zur Entwicklung dieser wissenschaftlichen Disziplin,
angefangen von den linguistisch orientierten Ansétzen bis hin zu den fiir den
Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit relevanten handlungstheoretisch -
funktionalen Ansitzen, die den Kulturaspekt in den Mittelpunkt stellen. Das
Kapitel 2 wurde dem Begriff Text gewidmet, der die Untersuchungsperspektive

von den Teilen auf das Ganze gelenkt hat.

Im Kapitel 4 wurde der Versuch unternommen, das Phidnomen Musik aus
verschieden theoretischen Perspektiven zu beschreiben. Neben einigen
asthetischen, hermeneutischen und philosophischen Ansitzen liefert vor allem der
dialektische, soziosemiotische Zugang eine wertvolle Grundlage fiir die
Erlduterung der soziokulturellen und historischen Einfliisse auf die musikalischen

Prozesse.



Kapitel 5 behandelt einige wichtigen Unterschiede zwischen Kunstmusik und
Popularmusik und ist als Uberleitung zum niichsten Kapitel gedacht, das sich

konkreter mit Wesensmerkmalen des Rock’n’Roll und des Schlagers beschiftigt.

Den musikalischen Kern bildet die Analyse im Kapitel 7. Zunédchst werden
musikalische Merkmale der Lieder von Elvis Presley anhand der Parameter: Text
— Sound — Besetzung - Gesangstimme/Stimmweise — Form - melodische,
harmonische, rhythmische Gestaltungsmittel — Aufnahmetechnik und semantische
Fenster untersucht und in weiterer Folge in Hinblick auf die in der Ubersetzung

entstandenen Differenzen mit der deutschen Version verglichen.



1  THEORETISCHE GRUNDLAGE

1.1  Zur terminologischen Bestimmung

Wihrend die Gegendstandbestimmung der Translationswissenschaft seit den
Anfingen ihrer Entwicklung einen ungeraden und diffusen Weg gegangen ist, auf
dem viele Ansdtze aus verschiedensten Diskursen aufgeworfen und behandelt
wurden, hat sich der Name der Wissenschaft relativ schnell etabliert. Die
Terminologie zur Wissenschaft wurde von Otto Kade ganz am Anfang ihrer
Entwicklung ziemlich klar definiert und gepriagt. Als Oberbegriff fiir das
Ubersetzen und Dolmetschen fiihrt Kade den Terminus Translation' ein, der auch
heute noch in all seinen Ableitungen verwendet wird. Die Griinde fiir eine relativ
schnelle Durchsetzung des Terminus sehen Reill/Vermeer (1984:7) in der
besseren internationalen Verstandlichkeit sowie in einer guten Ableitbarkeit, die
eine gegliickte Pragung der Begriffe Translator, Translationstheorie, Translat,
translations-theoretisch, Translationswissenschaft, Translatologie erlaubt. Das
deutsche Synonym Sprachmittlung, das vor allem in friiheren Jahren von den
Vertretern der Leipziger Schule, oft auch gleichzeitig mit dem Terminus
Translation verwendet wurde, erwies sich da zu steif und fiir weitere
Ableitungen ungeeignet.” Fiir Katarina ReiB ist die Bezeichnung Sprachmittler
auch inhaltlich nicht korrekt, denn ein Translator ist ,kein bloBer Sprachmittler*,
sondern gleichzeitig auch ein Kulturmittler, der nicht nur mittelt sondern
»eigenstandig kreativ tatig® ist (Reil/Vermeer 1984:7). AuBBerdem bezeichnet der
Terminus nicht immer den gleichen Sachverhalt; Sprachmitteln bzw.

Sprachmittlung werden nach Prun¢ als ,terminologische Dubletten zu

! ,»Wir verstehen unter Translation im weiteren Sinne jenen in einen zweisprachigen
Kommunikationsakt (und damit zugleich in ein komplexes gesellschaftliches Bedingungsgefiige
sprachlicher und aufersprachlicher Faktoren) eingebetteten Prozess, der mit der Aufnahme eines
AS-Textes|...] beginnt und mit der Realisierung eines ZS-Textes [...] endet. Die wichtigste Phase
dieses Prozesses ist der Kodierungswechsel AS — ZSJ...].“ (Kade 1968:35)

2 Katharina Reif spricht bei der ,, Sprachmittlertheorie” von einer ,,Hybridbildung, zudem eine
wenig gliickliche (Reifl/Vermeer 1984: 7).



Dolmetschen  und  Dolmetschung® oder als  Beschreibung  einer
nichtprofessionellen translatorischen Tatigkeit verwendet (2007:16). Die Begriffe
Ubersetzen bzw. Ubersetzung wurden ebenso als Synonym zur Translation
eingesetzt und als Oberbegriff fiir Ubersetzen und Dolmetschen verstanden, vor
allem dort wo kein deutlicher Unterschied zwischen Dolmetschen und Ubersetzen
explizit gemacht wurde. ,Mit der konsequenten Unterscheidung zwischen
Ubersetzen und Dolmetschen wurde die  Wissenschaftsbezeichnung
Ubersetzungswissenschaft ~ mehrdeutig®  (Pruné¢  2007:16). So  sind
Ubersetzungswissenschaft und der mit ihr in Verbindung verwendete Terminus
Ubersetzungstheorie nur dann angebracht, meint weiter Pruné, wenn sie eine
Disziplin bezeichnen, die sich nur mit der Wissenschaft bzw. Theorie des

Ubersetzens befasst (vgl. 2007:16f).

Auch wenn Ubersetzungswissenschaft als Disziplinbezeichnung allgemein als
veraltet gilt und durch Translation verdringt wurde, bleiben die Begriffe
Ubersetzen und Ubersetzung allerdings als Bezeichnung einer translatorischen

Handlung und des translatorischen Vorgangs weiterhin erhalten.

1.2 Dominanz der strukturellen Linguistik oder Aquivalenzorientierte
Ansiitze

Die ersten strukturierten Diskussionen iiber das Phdnomen Translation wurden im
Rahmen der Linguistik gefiihrt und waren naturgemal stark vom damaligen Stand
der Disziplin beeinflusst. Sie fallen in eine Zeit in der ,,mit der Revolution in der
Entwicklung der Kommunikationsmittel [...] die Anforderungen der Gesellschaft
an den Sprachmittler sprunghaft gestiegen sind (Neubert 1968:V). Die
technologische Antwort auf diese Anforderungen war das Konstruieren von
Ubersetzungsmaschinen Anfang der 50er Jahre. Es stellte sich aber bald heraus,
dass eine maschinelle Ubersetzung keine zufrieden stellende Losung des
Ubersetzungsproblems bieten kann, da die Sprachen, wie die spitere
Sprachentwicklung zeigen wird, nicht auf einen ,voll inventarisierbaren,
reglementierbaren, nach dem Binédrprinzip organisierbaren, quasi-mathematischen
Kode* reduziert werden konnen, der ,,maschinell so manipulierbar ist, dass damit

linguistische Operationen mdoglich werden* (Wilss 1977:299). Diese Situation



verhalf, die Notwendigkeit einer systematischen Auseinandersetzung mit dem
Translationsproblem zu erkennen: ,,Wir meinen deshalb, dass eine
Durchleuchtung des Ubersetzungsvorgangs, die objektive Erfassung und
Definition  der translatorischen  Grundbegriffe ~ wie  Ubersetzbarkeit,
Ubersetzungseinheit, Ubersetzungsvariante, Aquivalenz, Adiquatheit - [...] - eine
Art Kettenglied bei der Herausbildung der Ubersetzungswissenschaft darstellen®
schreibt Neubert (1968:V).

Der Ausgangspunkt der damaligen wissenschaftlichen Auseinadersetzung mit
dem Problem war die Theorie von de Saussure’, welche Sprache als ein durch
Konventionen geregeltes und aus Zeichen bestehendes System definiert. Sprachen
werden als stabile Strukturen gesehen, die eine gewisse Symmetrie untereinander
aufzeigen. Aus der Gegeniiberstellung ergeben sich Gleichwertigkeiten oder
Aquivalenzen, die fiir die linguistisch orientierte Translationsforschung die
Grundlage eines Ubersetzungsprozesses bilden. Denn nur durch das
Vorhandensein von Aquivalenzen zwischen zwei Sprachsystemen ist eine
Ubersetzung iiberhaupt moglich. So wurde die Aquivalenz zum zentralen Problem

der linguistisch orientierten Translationswissenschatft.

1.2.1 Am Anfang war die Leipziger Schule

Von der Leipziger Schule ging im deutschsprachigen Raum der erste wichtige
Impuls aus, dem Phiinomen Ubersetzen ein wissenschaftliches Fundament zu
geben sowie libersetzungswissenschaftliche Verfahren zur Verfligung zu stellen.
Vor allem Otto Kade, Gert Jiger und Albrecht Neubert haben ,mit neuem in
theoretischen Entwiirfen untergebrachten Begriffswerk wissenschaftlicher
Behandlung des Phinomens der Ubersetzung/Translation [..] die Bahn

gebrochen® (Jager/Neubert 1982:5). Sie sahen ein, dass die allgemeine Linguistik

3 Ferdinand de Saussure gilt mit seinem Buch ,,Cours de linguistique générale” (1916) als
Begriinder der strukturellen Linguistik. Seine Dichotomie langue und parole wird zum
Ausgangspunkt der strukturalistischen Methode. Langue steht fiir das abstrakte Regelsystem einer
Sprachgemeinschaft wahrend durch parole ein konkreter ,,Sprechakt des Einzelnen* dargestellt
wird (vgl. N6th 1985:81).



keine Antworten auf die komplexen Fragen der Ubersetzungswissenschaft liefern
kann und siedelten sie in die angewandte Linguistik an, welche ,wie jede
Wissenschaft fiir bestimmte Aufgaben andere Disziplinen zu Rate zieht™ (Kade

1968:18). Somit wurde ein breiterer Zugang ermoglicht.

1.2.1.1 Kommunikationswissenschaftlicher Ansatz

Fiir Kade ist die Translation nichts anderes als zweisprachige Kommunikation; ein
»in einen zweisprachigen Kommunikationsakt eingebetteter Prozess, der mit der
Aufnahme eines AS Textes (=Original, Text in einer gegebenen Sprache L1)
beginnt und mit der Realisierung eines ZS-Textes (=Translat; Text einer
gegebenen Sprache L2) endet® (Kade 1968:3). Die Realisierung des
Translationsprozesses erfolgt durch den Translator, der in der ersten Phase des
Prozesses die vom Sender produzierte Information aufnimmt und dekodiert, dann
verschliisselt, und schlieBlich weiter an den Empfianger kommuniziert. Dabei
werden Zeichensysteme als Kodes, die objektive Wirklichkeit und deren Abbilder
als BezugsgroBen und die Kommunikationspartner als Zeichenbenutzer definiert.
Wihrend die ersten zwei ,,Groflen“— auch wenn das Abbild der Wirklichkeit von
vielen subjektiven und sozialen Faktoren beeinflusst wird - eine gewisse
,,Stabilitat® aufweisen4, »sind die in den Kommunikationspartnern begriindeten
Faktoren der Translation sehr stark Zufélligkeiten ausgesetzt* (1968:12). Obwohl
er richtig feststellt, dass in einem Kommunikationsprozess auch auBersprachliche
»subjektive und soziale Faktoren wirken, die mit der Individualitit der
Sprachbeniitzer verbunden sind, werden diese aullerobjektiven Faktoren, die

»zufdlligen Charakter haben* hier nicht thematisiert (1968:12).

»Wenn wir die GesetzmaBigkeiten in der Translation ermitteln wollen, miissen wir
von ihnen abstrahieren, weil wir sonst allenfalls Erkenntnisse iiber die Grenzen der
menschlichen Leistungsfihigkeit in der Translation gewinnen, jedoch nicht deren
Wesen aufdecken. Fiir die Ermittlung der GesetzméaBigkeit der Translation sind
gerade die Faktoren relevant, die unabhingig von der Individualitdt von S, E’ und
T wirken.* (1968:8)

4 ,Die objektive Wirklichkeit, die unabhéngig vom menschlichen Bewusstsein existiert, ist in
diesem Sinne auch fiir die Translation eine absolute Grofe.“ (Kade 1968:12)



1.2.1.2 Aquivalenz

Die Untersuchung der Aquivalenz bzw. Invarianz wird fiir die linguistisch
orientierten Forscher zum zentralen Problem der translationswissenschaftlichen
Diskussionen. Dabei werden hauptsichlich die Aquivalenzen auf linguistischer
Ebene gesucht. So unterscheidet Kade je nach dem Grad der Ubereinstimmung
mehrere Aquivalenztypen, von der totalen Aquivalenz bei 100% Entsprechung bis
zur Null-Aquivalenz (1968:13). In diesem Sinne spricht Kade von der formalen,
semantisch funktionellen und stilistischen Aquivalenz, wobei bei der letzten, nicht
mehr umkodiert, sondern neu kodiert wird (1968:13). Nach der Ebene, auf der
sich die Translation vollzieht, unterscheidet Kade die Substitution, die sich wie
die Transformation und die Modulation in erster Linier im grammatischen Bereich
realisiert sowie die Interpretation bzw. die Paraphrase, die sich auf semantischer

Ebene vollziehen (vgl.1968:13ffY).

Aus kommunikationswissenschaftlicher Sicht verlangt man die Aquivalenz des
kommunikativen Wertes. Die Wirkung, die der AS-Text bei AS-Empfingern
auslost soll mit der Wirkung, die das Translat bei ZK-Empfingern auslost,
iibereinstimmen. Da eine véllige Ubereinstimmung der Werte nicht méglich ist,
spricht Kade von der potenziellen Aquivalenz (1968:9). Die potenzielle
Aquivalenz wird erzielt ,,wenn der fiir den kommunikativen Erfolg relevante
gemeinsame Durchschnitt von Effekten bei L1-Empfangern und Effekten bei L2-
Empfangern erreicht wird* (1968:9).

1.2.1.3 Invarianz

,Die potenzielle Aquivalenz des kommunikativen Wertes von Texten in
verschiedenen Kodes ist die Invariante in der Translation* (Kade 1968:9). Als
Invarianten werden die Elemente bezeichnet, die bei der Translation unverdndert
bleiben und die einem Text die Eigenschaft eines Translats verleihen. Die

»Wahrung der Invarianz in Bezug auf das Denotat* ist laut Kade die einzige



obligatorische Invariante® (1968:11). Welche Invarianten vom Translator
ausgesucht werden, hiangt vom Translationszweck ab. Allerdings bleibt die Frage
offen, welche Faktoren dazu beitragen, dass manche Elemente in der Translation
unverdndert bleiben und welche Elemente {iberhaupt bei der Translation

unverdandert bleiben miissen.

1.2.1.4 Jigers kommunikative Aquivalenz

Ankniipfend an die Aquivalenz und Invarianz-Diskussionen  ihrer
wissenschaftlichen Kollegen fiihrten Jager & Miiller den Begriff kommunikative
Aquivalenz ein, um den kommunikativen Aspekt bei der Ubersetzung von ,,ihren
linguistischen Explikaten® hervorzuheben (1982:45). Fiir Jager/Miiller existieren
zwei Translationsbegriffe: ein linguistischer, der auf dem Begriff der maximalen
Aquivalenz beruht und ein kommunikativer Translationsbegriff, der primir auf
die Wirkung von Texten auf Empfanger orientiert ist bzw. auf dem
kommunikativen Wert beruht (1982:44). Als kommunikativen Wert bezeichnen
Jiger & Miiller die Eigenschaft eines Textes, "kraft der ein Text in der
Kommunikation fiir einen bestimmten Abbildkomplex ,gesetzt’” werden kann
bzw. einen bestimmten Abbildkomplex auszulosen mag™ (1982:44). Der
kommunikative Translationsbegriff ist insofern problematisch, da es neben den im
Text erfassten Abbildelementen auch jene Abbildelemente gibt, die im
extralinguistischen Bereich liegen und in der Bedeutung eines Textes nicht
einbezogen sind. Die textuelle Textkomponente umfasst jene Textelemente,
welche die Bedeutung ausmachen und unmittelbar mit dem Text verkniipft sind,
so dass sie den ,,vertexteten Teil* des Abbildkomplexes darstellen (1982:44). Die
extratextuelle Komponente umfasst die Elemente, die in unserem Bewusstsein

mit dem Text assoziiert, jedoch nicht vertextet sind. Der Verfasser ist gezwungen,

> Dabei geht Kade von der Annahme aus, dass ,,mit jeder Sprache jedes Abbild kommunizierbar
ist. Jede im Translationsakt als ZS auftretende Sprache verfiigt daher iiber die erforderlichen
potenziellen Mittel um die im Zuge der Translation aus einer beliebigen AS iibernommenen bzw.
zu iibernehmenden Begriffe und Vorstellungen sprachlich abzudecken (Kade 1968:10).



bei der Auswahl eines Abbildkomplexes, den er jemandem mitteilen will,

selektiv vorzugehen,

»da die angenommenen Abbildkomplexe in seinem Bewusstsein nicht isoliert,
sondern —gewissermallen als ein Kontinuum — mit (letztlich allen) anderen
Abbildkomplexen verkniipft existieren, was einen Reflex des universellen
Zusammenhangs in der Wirklichkeit darstellt.” (1982:45)

Die Wichtigkeit dieser Differenzierung bei der zweisprachigen Kommunikation
liegt darin, dass die Adressaten und Empfinger der Ausgangssprache
unterschiedliche Verstehensvoraussetzungen als Adressat und Empfanger der Ziel
Sprache haben, so dass durch die Ubersetzung des rein vertexteten Teiles im
Bewusstsein der Zielsprachenempfianger nicht das gleichwertige Abbildkomplex
entsteht wie beim Ausgangssprachenempfianger.  Dieses Defizit in den
Verstehensvoraussetzungen kann in dem Fall durch eine extra Vertextung der
nicht im urspriinglichen Text vorhandenen Elemente gedeckt werden. Jager hat da
richtig erkannt, dass eine reine Umkodierung manchmal nicht geniigt, um den
gleichen Effekt beim Empfianger auszulosen, da der Informationsinhalt eines
Textes in der AS-Gemeinschaft aufgrund von unterschiedlichen soziokulturellen
Faktoren sowie psychischen und kognitiven Aspekte der Sprachbenutzer nicht

unbedingt den selben Wert in der ZS-Gemeinschaft haben muss.

1.2.1.5 Pragmatik

Aus kommunikationswissenschaftlicher Sicht sind in der Kommunikation vier
Komponenten zu unterscheiden: Sprachbenutzer, Formative, Abbilder und
objektive Realitdit (Neubert 1968:21f). Je nach dem welcher Aspekt der
Beziehungen untersucht wird, sprechen wir von der Semantik, der Grammatik
und der Pragmatik. Wihrend sich Kade in erster Linie mit der Untersuchung der
Aquivalenz- und Invarianzbeziehungen zwischen Sprachsystemen bzw. Texten
der Ausgangsprache und Zielsprache befasst, wirft Neubert das Problem der
Pragmatik auf. Unter Pragmatik versteht Neubert die Umsetzung der Sprache
durch die Sprachbeniitzer in einem bestimmten Situationskontext (vgl.1968:24).
Dabei steht im Vordergrund die Frage, welche Absichten und Motivationen
bestimmen den Ubersetzungsprozess? Welche Zielvorgabe hat der Produzent des

Ausgangstextes und ob es dem Translator gelingt, mit seinem Translat dieselbe



Wirkung beim Empfanger zu erzeugen, die vom Sender beabsichtigt wurde. ,,Die
Ubersetzbarkeit erprobt sich buchstiblich in der Praxis. Die Bewiltigung der
Praxis[...] stellt damit auch den MaBstab fiir das Was und Wie der Ubersetzung.*
(Neubert 1968:28)

Der Translat soll bei dem ZS-Sprecher denselben Effekt bewirken, wie der
Ausgangtext beim AS-Sprecher. Mit anderen Worten, die zwischen der AS-Text
und AS-Sprecher bestehenden pragmatischen Beziehungen sollen durch die
Anpassung an die pragmatischen Regeln der ZS auch in der ZS rekonstruiert
werden. Eine durch eine derartige pragmatische Rekonstruktion entstandene
Ubersetzung nennt Neubert gestaltsgetreue Ubersetzung, wobei sprachliche
Abweichungen durchaus erlaubt, ja sogar erwiinscht sind, wenn sie der
Befriedigung des Ubersetzungszwecks dienen (vgl. 1968:29). Unter dem Zweck
versteht Neubert Ubersetzungsbediirfnisse bzw. Ubersetzungsinteresse der AS-
Sprecher und ZS-Sprecher. Je nach dem Vorhandensein der pragmatischen
Beziehungen zwischen AS oder ZS unterscheidet Neubert vier
Ubersetzungstypen. Typ I: Texte mit der gemeinsamen AS- und ZS-Gerichtetheit;
Typ II: spezifisch AS-gerichtete Texte; Typ III: zugleich AS- und auch nicht nur
AS-gerichtete Texte (schongeistige Literatur) und Typ IV: ZS-gerichtete AS
Texte (vgl. 1968:31). Neuberts Typologie setzt voraus, dass ein Text der AS
dieselbe Funktion in der ZS hat. Dies ist auch Voraussetzung fiir die Herstellung
von Aquivalenzbeziehungen. Je mehr Aquivalenzbeziehungen vorliegen, umso

,jibersetzbarer* ist ein Text. Aquivalenzen werden zum Qualitéitskriterium.

Dort, wo ein Zweifel iiber die Deckungsgleichheit der Funktionen zwischen dem
AS- und ZS-Text besteht (wie z.B. beim Typ II) stellt Neubert fest, dass solche
Texte ,,an sich nicht zu iibersetzen sind*“ (1968:32). Da empfiehlt er dem
Translator sich nach der ZS-Funktion zu richten und zu iiberlegen, ,,wozu denn
ein Text, der prima facie nicht flir ZS-Leser geschrieben ist, in der ZS dienen soll*
(1968:32). Somit hat Neubert, auch wenn ganz am Rande, einen neuen Ansatz in
der Diskussion iiber die Translation angesprochen: die Verlagerung des
Schwerpunktes von dem AS-Text auf den ZS-Text. Dabei bleibt er bei der

Inhaltsanalyse des Textes und ldsst auBler Acht, dass ein Text verschiedene
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Funktionen haben kann. “Neuberts Ansatz ist daher fir eine Translationstheorie

zu eng*, kritisieren Reifl/Vermeer an Neuberts Zugang (1984:48).

1.2.1.6 Zusammenfassung

Die Bedeutung der Leipziger Schule fir die Entwicklung der
Translationswissenschaft als eigenstidndige Disziplin liegt in einer systematischen
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Phidnomen Translation. Dabei
konzentrierte sich ihre Untersuchung auf die Suche nach Aquivalenzen und
Invarianten auf sprachlicher Ebene. Die situative Einbettung und Funktionen
wurden nur am Rande erwihnt, jedoch nicht ndher erldutert. Die Sichtweise
wurde von der strukturellen Linguistik eingeschrinkt. Man sprach von den
Texten, untersuchte aber sprachliche Elemente, Worter, Satzteile, Satzketten der
AS nach ihren Aquivalenzen in der ZS. All diese Merkmale, die einen Text als
einen sprachlichen, aber auch kommunikativen, soziokulturellen Organismus

ausmachen, wurden nicht systematisch beriicksichtigt.

Von der Leipziger Schule stammen manche wichtige Ansétze, die in spdteren
Diskussionen wieder aufgegriffen wurden. Jigers Ansatz der kommunikativen
Aquivalenz, der unterschiedliche Verstehensvoraussetzungen und
Abbildkomplexe der Empfinger anspricht, kann auch fiir unsere weiteren
Uberlegungen als wichtig betrachtet werden. Allerdings werden in der
Ubersetzungstheorie der Leipziger Schule, die in erster Linie auf dem Vergleich
von Sprachsystemen aufgebaut ist, keine soziokulturellen, funktionellen oder
intertextuellen Aspekte diskutiert. Deshalb wollen wir uns im folgenden Kapitel
nur mit jenen Konzeptionen befassen, die zur Perspektivenerweiterung
beigetragen haben und fiir unsere weiteren Uberlegungen von mehr Relevanz

sind.

1.3 Nidas dynamische Aquivalenz

Parallel zur Leipziger Schule gab es wichtige Versuche sich dem Problem
Translation von einer anderen Seite anzundhren und somit den Rahmen der

strukturellen Linguistik zu iiberschreiten. Es ist kein Zufall, dass neue wichtige
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Ansiétze von einem Wissenschaftler kamen, der im Bereich der anthropologischen
linguistischen Forschung tdtig war und der die Sprache in Verbindung mir ithrem
kulturellen Kontext untersucht hat. Das disziplindre Umfeld der
anthropologischen Linguistik ermoéglichte Nida einen neuen Zugang zur
Problematik. Sein wissenschaftliches Interesse galt in erster Linie der
Bibeliibersetzung, bei der die ganze Problematik der Ubersetzung zwischen
entfernten Kulturen®, deren Sprachsysteme und Wertsysteme kaum auf einen
gemeinsamen Nenner zu bringen sind, ersichtlich wird. Denn bei der
Bibeliibersetzung reichten die formellen Aquivalenzen bei weiten nicht aus, um
die ,,Botschaft“ so zu iibertragen, dass sie ein Empfianger, aus einer ganz
entfernten Kulturwelt als die vom Sender gleichwertig erfasst. Man soll eine
Ubersetzung vom Standpunkt des Empfiingers betrachten, um die Botschaft so zu
ibertragen, dass sie vom Empfinger verstanden wird. In diesem Sinne fordert
Nida vom Ubersetzer ein ,radikales Umdenken, um zu einer richtigen Einstellung
gegeniiber den Empfangersprachen zu gelangen® (1969:3). Die Verstdndlichkeit
in der Ubersetzung ist flir Nida die Invariante. Allerdings ist sie ,,nicht alleine
daran zu messen, ob die einzelnen Worte verstanden werden konnen und die Sétze
grammatisch richtig gebaut sind, sondern daran, welche Gesamtwirkung die
Botschaft auf ihren Empfinger hat* (1969:21). Nida fiihrt daher den Begriff der
,dynamischen Aquivalenz ein. Sie wird erreicht, wenn die Reaktion der
Empfanger gleichwertig der Reaktion der Sender ist. An der Gleichwertigkeit der
Reaktionen kann dann die dynamische Aquivalenz gemessen werden. Die
dynamische Aquivalenz ist einer formalen immer vorzuziehen, auch wenn sie
naturgemal mehr vom Original abweicht und daher im formalen Sinne weniger
»exakt“ ist. Nida gab somit den Bediirfnissen der Horer vor den Sprachformen
Vorrang. Mit anderen Worten, es wird bei der Ubersetzung der Stil bevorzugt, der
von der ZS-Gemeinschaft verstanden und angenommen wird, vor allem in jenen

Sprachen, die keine (lange) literarische Tradition haben (vgl. 1969:9).

6« . C . . ..
Wie z. B. wenn man aus dem Deutschen ins Hindi oder ins Zulu iibersetzt.
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Nidas Ansatz ist im Kontext der Entwicklung der Translationstheorie insofern
wichtig, da der Fokus zum Teil vom Ausgangs- auf den Zieltext verlagert wird.
Um die Verstindlichkeit in der Ubersetzung zu erzielen soll man
“unterscheidende Eigentiimlichkeiten jeder Sprache beachten, ,die ihr ihren
eigenen Charakter verleihen® (Nida 1969:3). Wirkungsvolle Kommunikation
verlangt Beachtung der Eigenart jeder Sprache®. Nida griindet seine Theorie nicht
auf der Symmetrie zwischen den Sprachen, sondern befasst sich mit den
Unterschieden. Durch die dynamische Aquivalenz bietet er eine Losung zur
Uberbriickung dieser Unterschiede zwischen Sprachsystemen, die in den
wissenschaftlichen Abhandlungen seiner Zeitgenossen eher Hindernisse bei der
Ubersetzung darstellten und daher ganz am Rande wenn iiberhaupt betrachtet

wurden.

Ein weiterer wichtiger Impuls bei Nida ist die Einbeziehung des soziokulturellen
Moments. “Languages are basically a part of culture, and words cannot be
understood correctly apart from the local cultural phenomena for which they are
symbols.” (Nida 1945:207, zit. nach Prun¢ 2007:94) Die Aufgabe des
Ubersetzers ist also den Ausgangstext zu analysieren und zu iiberlegen, wie er im
Bezug auf die Bediirfnisse des Empfiangers iibertragen werden kann. Im
Gegensatz zum iblichen 2-stufigen Transkodierungsmodell konstituiert Nida ein
Model, das aus drei Phasen besteht: Analyse, Transfer und Umstrukturierung (vgl.
1975:124f) und definiert den Ubersetzungsprozess als “die zielsprachige
Reproduktion einer ausgangssprachlichen Nachricht, und zwar dergestalt, dass
zwischen ausgangssprachlichem Text und zielsprachlichem Text erstens
semantisch und zweitens stilistisch ein optimales Wirkungsleichmal} (closest

natural equivalent) gewdhrleistet ist* (1975:144).
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2  TEXT

Bevor wir auf weitere wichtige Theorien in der Translation hinweisen, die zu
einer mehrdimensionalen Auffassung des Phdanomens Translation und somit zur
Emanzipierung der Translationswissenschaft von der strukturellen Linguistik bei-
getragen haben, wird im Folgenden auf den Textbegriff eingegangen. Dabei
werden sowohl die linguistischen als auch translationswissenschaftlichen Ansitze
erldutert, die fiir weitere Ausfilhrungen zur Ubersetzung der Populirmusik
Relevanz haben. Da es sich hier um eine multimediale Ubersetzung handelt, die
von der Natur aus sehr komplex ist und keinesfalls eindimensional dargestellt
werden kann, sollen im Rahmen dieser Arbeit mehrere unterschiedliche Ansétze
diskutiert werden, die das Phdnomen von allen Seiten betrachten. Die
Textproblematik bildet dabei den Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegungen; denn
bei der Musik, wie das in weiteren Ausfithrungen auch gezeigt wird, kann auch
von einer Textgestalt gesprochen werden, die, trotz der wesentlichen
genrespezifischen Unterschiede, die da keinesfalls in den Hintergrund gedrangt
werden sollen, etliche typische Merkmale der Textualitit aufweist, welche auch
bei einem verbalen Text zu beobachten sind. Somit ist es sinnvoll, sich zunéchst
mit der Beschreibung des linguistischen Textbegriffes und seiner Anwendung in

der Translationswissenschaft zu befassen.

2.1 Definition des Textbegriffes

Die Kategorie Text wurde seit dem Entstehen der Textlinguistik in den 60er
Jahren zum zentralen Thema der linguistischen Forschung. Die erste Ausrichtung
der Textlinguistik etablierte zwar den Text als primidre und unabhingige
sprachliche Einheit, verstand ihn allerdings als eine rein grammatikalische
Kategorie, die nur durch syntaktisch-semantische Beziehungen zwischen Sitzen
und zwischen sprachlichen Elementen bestimmt wird (Brinker 1992:13f). Die
sprachsystematisch orientierte Textlinguistik beschreibt den Text als eine

kohédrente Folge von Sédtzen, wobei die Textkohdrenz rein grammatikalisch
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verstanden wird. Sie beriicksichtigte nur die Struktur des Textes, iibersah
allerdings den Situationskontext, in dem ein Text produziert und kommuniziert

wurde.

Bald zeigte sich die theoretische Grundlage dieser textlinguistischen Ausrichtung
unzureichend, um den Begriff Text in all seiner Komplexitit zu beschreiben.
Bedingt durch die  Einflisse der  Sprechakttheorie’ und  die
Kommunikationstheorie entstand Anfang der 70er Jahre eine neue Richtung in der
Textlinguistik, die den Text in seiner situativen Abhdngigkeit untersucht und

sprachliche Phinomene auch textextern zu erkléren versucht.

Der kommunikationsorientierte Ansatz definiert den Text als ,,begrenzte Folge
von sprachlichen Zeichen, die in sich kohdrent ist und die als Ganzes eine
erkennbare kommunikative Funktion signalisiert (Brinker 1992:17). Wiahrend
der sprachliche Aspekt grammatikalische Verkniipfungen und Zusammenhdnge
zwischen Wortern, Wortgruppen und Sitzen, s.g. grammatische Kohdrenz, sowie
zwischen den Satzinhalten hergestellten inneren semantischen Zusammenhang,
s.g. thematische Kohédrenz, untersucht, fragt der Kommunikationsaspekt hingegen
nach der Funktion des Textes in einem kommunikativen Prozess. Der untersucht
zu welchem Zweck und mit welcher Intention der Text eingesetzt wird und auf
welche Art der Textproduzent den Textrezipienten erreichen mochte. Brinker
definiert die Textfunktion als den Sinn, ,den ein Text in einem
Kommunikationsprozess erhilt®, bzw. als den Zweck, ,,den ein Text im Rahmen
einer Kommunikationssituation erfiillt™ (1992:81). Erst durch die kommunikative
Funktion gilt ein sprachliches Gebilde als Text; eine grammatisch und thematisch
zusammenhdngende Satzfolge erfiillt als solche noch nicht das Kriterium der

Textualitit.

" Die Sprechakttheorie wurde von Austin (1972) begriindet und von Searle (1971)
weiterentwickelt.
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2.2 Text als kommunikatives Handeln

In Anlehnung an die Sprechakt Theorie von Austin und Searle wird der Text als
ein intentionales, zielgerichtetes Handeln gesehen, das in einer bestimmten
Situation, unter in der Sprachgemeinschaft bestehenden Regeln, durchgefiihrt
wird (vgl. Brinker 1992:82f). Schmidt definiert den Text als jeden geduBerten
sprachlichen ,,Bestandteil eines Kommunikationsaktes in einem kommunikativen
Handlungsspiel, der thematisch orientiert ist und eine erkennbare kommunikative
Funktion erfullt“ (1973:150). Das kommunikative Handeln wird durch
gesellschaftliche und kulturelle Konventionen bestimmt und setzt bei den
Kommunikationspartnern das Wissen und das Verstehen dariiber ,,unter welchen
Bedingungen und nach welchen Regeln bestimmte sprachliche Handlungen in
Kommunikationssituationen ausgefithrt werden konnen voraus (Brinker

1992:84).

Jeder sprachlichen Handlung liegenkonstitutive Regeln zugrunde, die ihre
kommunikative Bedeutung bestimmen®. Jede von diesen sprachlichen
Handlungen besteht aus dem illokutiven Teil, der die typbestimmende Funktion
hat, dem AuBerungsakt, der die sprachliche Komponente umfasst und dem
perlokutiondren Teil, der die tatsdchliche Wirkung der Nachricht auf den
Empfanger beschreibt. Der perlokutiondre Teil unterliegt im Unterschied zum
illokutiven  keiner =~ Konventionalisierung; die durch eine Nachricht
hervorgerufenen Wirkungen sind stark subjektiv und nicht im Handlungssystem
festlegbar. Als Orientierung bei der Bestimmung des Handlungstyps dienen
gewisse sprachliche Indikatoren sog. Illokutionsindikatoren. Welcher konkreter
Sprachhandlungstyp tatsdchlich vorliegt, kann jedoch nur durch die Einbeziehung
von so genannten Kontextindikatoren entschieden werden, welche aus der

situativen Einbettung des Textes hervorgehen (vgl. Brinker 1992: 85fY).

¥ Nach den konstitutiven Regeln unterscheidet Searle folgende Typen des Kommunikationsaktes:
die sprachliche Handlung der Aufforderns, die sprachliche Handlung des Ratgebens, die
sprachliche Handlung des Versprechens, die sprachliche Handlung des Behauptens, Feststellens,
Bestdtigens und die sprachliche Handlung des Fragens (1971: 54, nach: Brinker 1992:86f).
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2.3 Textfunktion

Die Sprechakttheorie von Austin und Searle ist der Ausgangpunkt zur
Beschreibung des Begriffes Textfunktion. In Ankniipfung an die Uberlegungen
von GroBe’ definiert Brinkler die Textfunktion als die ,,im Text mit bestimmten,
konventionell geltenden, d.h. in der Kommunikationsgemeinschaft verbindlich
festgelegten Mitteln ausgedriickte Kommunikationsabsicht des Emmitenten®
(1992:93). In dem Begriff Textfunktion ist also wie im Begriff Sprechakt die
intentionelle, konventionelle sowie situative Komponente verkniipft. Die
sprachlichen Formen wund Strukturen dienen zwar als Indikatoren der
Zugehorigkeit zu einem bestimmten Texttyp, ausschlaggebend bei der

Textfunktionsbestimmung sind jedoch wieder die Kontextindikatoren.

2.4 Texttypen und Textsorten

Der kommunikationsorientierte Forschungsansatz sieht die Textfunktion als
Basiskriterium fiir eine Textklassifikation. Brinker unterscheidet Ausgehend
Informationsfunktion, Appellfunktion, Obligationfunktion, Kontaktfunktion und
Deklarationsfunktion (vgl. Brinker 1992:104). Aufgrund von weiteren Kriterien
konnen diese Textgruppen subklassifiziert werden, wodurch sie sich innerhalb
einer Gruppe voneinander abgrenzen lassen. Ein wichtiges Kriterium dabei ist die
Kommunikationssituation. Da jedoch eine erarbeitete Typologie von Situationen
noch nicht vorliegt, beschrinkt sich Brinker auf zwei Kriterien zur
Unterscheidung von ,situativen Beschreibungsebenen™ (1992:134): die
Kommunikationsform, die vom Medium abhingt, wie z. B. Fernsehsendung,
Telefongespréch, Brief etc. und den Handlungsbereich, wie z. B. der Alltag, die
Wissenschaft, die Kunst, die Religion. Durch die Kommunikationsform ist zwar
der Unterschied zwischen den Medien angegeben, die kommunikative Funktion

ist aber nicht festgelegt.

? GroBe, E. U. (1976) Text und Kommunikation. Eine linguistische Einfithrung in die Funktionen
der Texte. Stuttgart.
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Ein fiir die Translationswissenschaft relevantes ,,nachhaltiges Texttypenmodell*
(Prun¢ 2007:79) kommt von Katarina Reif3. Sie geht von Biihlers Organon Model
aus und unterscheidet drei Haupttypen von Texten: informative oder
inhaltsbetonte, expressive oder effektbetonte, operative oder formbetonte und den
subsididren Texttyp. Unter dem subsididren Typ versteht Katharina Reif ,,alle
jene Texte, die als gesprochenes Wort eines aufersprachlichen Mediums
bediirften, um zum Horer zu gelangen, und bei deren sprachlicher Gestaltung
sowohl in der ausgangs- als auch in der zielsprachlichen Version die besonderen
Bedingungen dieses Mediums zu beachten sind“ (1969:87). Dazu gehoren
Rundfunktexte, Fernsehtexte aber auch Biihnenwerke und Lieder. Die
Inkompatibilitidt dieser zwei Kriterien, der kommunikationswissenschaftlichen
und medienorientierten erwies sich bereits in der Texttypologie von Katharina
Rei} als problematisch, ,,so dass Rei} schlieBlich selbst, [...] ihre Typologie
insofern berichtigte®, als sie gesehen hat, dass ,multimediale Texte keinen
eigenen Typ darstellen, sondern jeweils dem appellativen, expressiven oder
informativen Texttyp zugeordnet werden konnen* (Kaindl 1995:70). Prunc
schliagt tiberhaupt eine ganz andere Kategorisierung vor, der die semiotische
Struktur zugrunde liegt und nach der die Texte zuerst auf mono- und
polysemiotische Texte unterschieden werden. Erst dann konnte ,aufgrund der
vorherschenden Textfunktion zwischen den einzelnen Texttypen unterschieden

werden® (Prun¢ 2007:82).

Brinker definiert Textsorten (Textklassen oder Texttypen) ,,als komplexe Muster
sprachlicher Kommunikation [...], die innerhalb der Sprachgemeinschaft im Laufe
der historisch-gesellschafltichen  Entwicklung aufgrund kommunikativer
Bediirfnisse entstanden sind“ (1992:126). Dadurch, dass die Textsorten stark
durch Konventionen bestimmt sind, beeinfluflen sie unser Texverstidndniss und die
Textproduktion, so dass wir im Rezeptionsprozess bestimmte Konventionen
erwarten, sie erkennen und wiedergeben. ,,Die von Vertextungskonvetionen aller
Art ausgeloste Erwartungshaltung eines Lesers steht in engem Zusamenhang mit
dem Verstehensproze3 fiir einen ganzen Text” (Reill/Vermeer 1984:190). Die
Uberlegung  von ReiB und Vermeer iiber die Rolle der Textsorten im

Verstehensprozell sowie die oben zitierte Definition von Brinker konnen auch fiir
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unsere weiteren Uberlegungen iiber zwei musikalische ,, Textsorten”, den Schlager

und den Rock'n'Roll, von Bedeutung sein.

,Denn manche Qualititsunterschiede von Textsorten, die aus der Betrachtung von
Texten einer Sprache alleine nicht ersichtlich sind, werden erst deutlich, wenn man
iiber den Rahmen einer Sprach- und Kulturgemeinschaft hinaussieht, und koénnen
erst durch textologische Vergleiche bewultgemacht werden.” (Reill & Vermeer
1984:191%)

Ein solcher textologischer Vergleich, bei dem die kulturelle Komponente am
Beispiel der Ubersetzung einer musikalsiche Textsorte beachtet wird, wird das

Thema unserer weiteren Uberlegungen sein.

2.5 Text als Ubersetzungseinheit

Der kommunikationswissenschaftliche Forschungsansatz in der Textlinguistik
bewirkte in der Translationswissenschaft eine Wende. ,Die primére
Translationseinheit ist der Text. Worter interessieren den Translator nur als
Textelemente.““(Rei/Vermeer 1984:30) Der Aquivalenzbegriff und Invarianz-
begriff implizieren einen normativen Zugang zur Translation, indem Elemente
einer Sprache durch gleichwertige Elemente der anderen ersetzt werden. Sind die
Unterschiede zwischen den zwei Sprachsystemen auf der Sprachebene grof3, steht
die dquivalenzorientierte Forschung vor einem Problem. Der Textbegriff als eine
strukturelle Ganzheit ermdglicht durch die Identifizierung des situativen Kontexts
und der kommunikativen Funktion eine adédquate Translation, die iiber die
Aquivalenzbezichungen im urspriinglichen Sinne hinausgeht.'” Aus der

kommunikativen Funktion leitet der Ubersetzter

,, den notwendigen Grad der Differenzierung ab, indem er die relevante Grenze
zwischen Verbalisierung und soziokulturellen Situationshintergrund im AS-Text
bestimmt und dann als Sender des ZS-Textes auf dem Hintergrund der
soziokulturellen Situation seiner Adressaten den notwendigen Grad der
Differenzierung seiner Verbalisierung festgelegt™ (Honig/Kufmaul 1982:58).

10 Katharina Reif trennt deutlich die Termini Adéquatheit und Aquivalenz voneinander und
beschreibt die Addquatheit als ,,die Relation zwischen Ziel- und Ausgangstext bei konsequenter
Beachtung eines Zweckes (Skopos), den man mit dem Translationsprozef3 verfolgt (Reifl/Vermeer
1984:139).
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Der Textbegriff ermdglichte einen ganzheitlichen Zugang in der Translation.
,,Vom Ubersetzen reden heit vom Ganzen der Sprache reden. Denn die Eigenart
der Sprache und des Ubersetzens besteht darin, dass beides das Ganze umfasst.“
(Paepcke 1986:86) Auch Snell-Hornby fordert eine holistische Betrachtung des
Textes (1996). Die theoretische Grundlage findet sie in der Gestalttheorie'', die
besagt, dass ein Ganzes mehr als Summe seiner Teile ist. Text soll ,,als Gestalt*
verstanden werden, als ein komplexes Gebilde in dem sprachliche, situative,
funktionale und kulturelle Faktoren in der wechselseitigen Bedingtheit existieren
und keinesfalls getrennt voneinander betrachtet werden konnen. Dabei ist ein
Text mehr als die Summe seiner konstitutiven Teile und soll im Sinne der

Definition von Max Wertheimer verstanden werden.

,Es gibt Zusammenhinge, bei denen nicht, was im Ganzen geschieht, sich daraus
herleitet, wie die einzelnen Stiicke sind und sich zusammensetzen, sondern
umgekehrt, wo - im prignanten Fall - sich das, was an einem Teil dieses Ganzen
geschieht, bestimmt von inneren Strukturgesetzen dieses seines Ganzen®
(http://gestalttheory.net/gta/Dokumente/gestalttheorie.html).

Auch Paepcke versteht den Text als ,jibersummative Gestalt“ oder
,ubersummative Ganzheit®, die nicht bloB ,,aus der Addition untergeordneter
Formen und Stiicke entstanden ist* (1986:103). Die Ubersummativitiit des Textes
impliziert auch eine seine Multiperspektivitit. ,,Der Text ist ein Gebilde der
Perspektivitit, denn es wird nicht kontinuierlich aus einer Perspektive erzihlt, viel
mehr springen die Perspektiven fortgesetzt um.* (1986:103) Der Text als eine in
einer bestimmten Situation vorkommende Ganzheit wird aber gleichzeitig in
einem allgemeinen sozikulturellen Kontext eingebetet und stellt somit ein
»leilganzes® eines groferen Ganzen. Kaindl spricht von Texten als
{ibersummativen Individualititen (1995:34). Beim Ubersetzen werden Texte ,,aus
ihrer systemimmanenten Isolierung herausgefiihrt. Der Akzent wurde endgiiltig
von Ahnlichkeiten auf die Eigentiimlichkeiten und Unterschiede zwischen den

Ubersetzungseinheiten verschoben. Dem Ubersetzen steht die Aufgabe zu, die

"' Der Begriff der Gestallt stammt aus der Gestaltspsychologie und wurde von Max Werheimer zu

einem allgemeinen Prinzip erhoben.
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Briicke zwischen zwei unterschiedlichen Gestalten zu schlagen, um die Distanz zu

uberwinden.

,lextverstehen ist kein Akt der Wissensvermittlung, auch keine
Informationsakkumulation, sondern allméhliche Steuerung des Bewusstseins, um
das urspriinglich Fremde und Befremdende zu etwas Verstandenem und
Vertrautem zu machen.“ (Paepcke 1986:135)

Daher spricht Paepcke vom Ubersetzen als einem ,,Interpretationsvorgang®, bei
dem ,,das Fremde der Ausgangssprache mit den Mitteln der Zielsprache* (1986:
56) niher gebracht wird. Der Ubersetzter schafft somit die Begegnung zwischen
der fremden Kultur des Originals und dem Empfinger, wobei ,,die Ambivalenz
von Erfiillung und Verfehlung die Eigenart dieser Begegnung® ausmacht
(1986:56). An diese Uberlegungen von Paepcke lassen sich gut weitere
Untersuchungen der Ubersetzung einer typisch amerikanischen Musiksorte fiir

den deutschsprachigen Raum ankniipfen.

Fiir diese Arbeit, der eine multimediale Ubersetzung zugrunde liegt, ist die
holistische Auffassung insofern hoch relevant, da es sich bei einer multimedialen
Ubersetzung um mehrere Texte bzw. mehrere Systeme handelt, von denen jedes
einzelne eine eigene Gestalt ist, die wiederum als ,,Teilganzes™ zum Ganzen des
Werkes steht. Katharina Reif3 hat die Problematik als erste aufgegriffen, als sie zu
den drei Haupttexttypen auch einen vierten, s.g. subsididren Texttyp hinzugefiigt

hat, der nicht ,,vom Sprachgeschehen allein“ lebt, sondern in erster Linie

,wichtige Elemente eines groferen Ganzen beinhaltet und ,,[e]rst im Verein mit
auBlersprachlichen Komponenten akustischer und optischer Art ergeben sie das
Ganze der zu realisierenden literarischen Mischform® (Reifl 1969:86).

Auch in den Werken von Snell-Hornby (1984, 1996) und Klaus Kaindl (1995,
2004, 2005, 2006) war der holistische Ansatz fiir die Diskussionen zur

Problematik der multimedialen Ubersetzung ausschlaggebend.

2.6 Erweiterung des Textbegriffes
2.6.1 Dialogizitit

An dieser Stelle mochten wir noch zwei Textkonzepte erwidhnen, die zur

Erweiterung des Textbegriffes gefiihrt haben und als solche von den

21



Musiktheoretikern als geeignete Konzepte zur Beschreibung des Phdnomens

Popularmusik aufgegriffen werden.

Eine Erweiterung des Textbegriffes stellt Bachtins Konzept der Dialogizitét dar,
das jedes Wort in einem Dialog zum Sprecher, Horer sowie dem Kontext
betrachtet. Sobald sich Sprecher, Horer oder Kontext dndern, tritt das Wort in
einen anderen Dialog, in dem es eine neue Bedeutung erhdlt. (vgl.
http://www.bibelwissenschaft.de/wibilex/das-

bibellexikon/details/quelle/WIBI/zeichen/i/referenz/21850///cache/961564fa8¢/)

,»Das Wort ist kein Ding, sondern das ewig bewegte, sich ewig verdndernde
Medium des dialogischen Umgangs. [...] [E]ine einzelne Stimme ist ihm niemals
genug. Das Leben des Wortes besteht im Ubergang von Mund zu Mund, von
Kontext zu Kontext, von Kollektiv zu Kollektiv, von Generation zu Generation.
[...] In seinen Kontext kommt das Wort aus einem anderen Kontext, durchwirkt
von fremden Sinngebungen.” (Bachtin, 1969:129f, zit. nach Angerer 2007:53)

2.6.2 Intertextualitit

Julia Kristeva dynamisiert radikal den Textbegriff, in dem sie Bachtins Prinzip
der Dialogizitit in Bezug auf andere Texte anwendet (vgl. Angerer: 2007:52f).
Ein Text befindet sich in einer stdndigen Interferenz mit anderen Texten, zu denen
auch Kultur, Geschichte, Gesellschaft gehoren. Sowie bei Bachtin kein Wort
allein stehend existieren kann, so gibt es bei Kristeva keinen autonomen,
isolierten Text. Im Sinne des dialektischen Prinzips bilden alle Texte einen Teil
des Ganzen und befinden sich in stdndiger Transformation, sowie sich auch die

Gesellschaft in einer stdndigen Bewegung befindet.

Die #hnlichen Uberlegungen iiber die Intertextualitiit, jedoch aus einem herme-

neutischen Diskurs, finden wir auch bei Stierle!?.

12 »Was Kristeva mit scheinbar texttheoretischer Stringenz als Intertexutalitit bezeichnet ist in
Wirklichkeit ein komplexer Zusammenhang von Relationen, der der systematischen
Durchdringung und Differenzierung bedarf, wenn der Bezug zwischen Texten im Spielraum seiner
Moglichkeiten erfasst werden soll.* (Stierle 1984: 143)
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,Jeder Text situiert sich in einem schon vorhandenen Universum der Texte, ob er
dies beabsichtigt oder nicht. Die Konzeption eines Textes finden heifit, eine
Leerstelle im System der Texte finden oder vielmehr in einer vorgéngigen
Konstellation von Texten. [...] Der Konstellation entspringt die Moglichkeit des
Textes, die der Text selbst einldst, tiber- oder unterbietet. In dem aber die
Leerstelle in der Konstellation der Texte besetzt wird [...] verdndert die
Konstellation sich selbst und erzeugt damit neue Leerstellen. [...]Der Text ist
Moment einer Bewegung|...]. Kein Text setzt am Punkt Null an.“ (Stierle
1984:139)

Der auf diese Wiese verstandene Begriff der Intertextualitit wird zum
Ausgangspunkt vieler musiksemiotischer sowie musikhermeneutischer Ansitze,

die im Kapitel 4 dargestellt werden.
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3 HANDLUNGSTHEORETISCH - FUNKTIONALE ANSATZE

3.1 Handlungstheoretischer Ansatz

Die neue auf der Sprechakttheorie basierte Auffassung des Textbegriffes, die den
Text als eine intentionale und zielorientierte durch in einer Soziokultur geltende
Konventionen kommunikative Handlung definiert, bot eine fruchtbare Grundlage
fiir weitere translationswissenschaftliche Ansétze. Sie eroffnete die Diskussion
iiber die Kultur- und Zweckorientiertheit in der Translation, womit die rein
sprachliche Komponente als zentraler Gegenstand der Untersuchung endgiiltig in

den Hintergrund gedringt wurde.

Ausgehend vom kulturspezifischen Handlungscharakter des Textes sehen Reif3/

Vermeer das Phanomen Translation als eine komplexe Handlung:

,Eine Translationstheorie als spezielle Handlungstheorie geht von einer Situation
aus, in der bereits immer schon ein Ausgangstext als ,Primédrhandlung’ vorhanden
ist; die Frage ist also nicht: ob und wie gehandelt werden soll, sondern ob, was und
wie weitergehandelt [...] werden soll. Unter diesem Gesichtspunkt ist eine
Translationstheorie als eine komplexe Handlungstheorie.“(Reifl/Vermeer 1984:95)

Zur gleichen Zeit prigt Justa Holz-Minttiri den Begriff des translatorischen
Handels:

,»Iranlsation sei ein Expertenfunktion auf Produktion gerichtetes Handlungsgefiige
in einem komplexen und hierarchisch organisierten Gefiige verschiedenartigen
Handlungen; konstituierende Merkmale seien analytisches, syntetisches,
evaluatives und kreatives Handeln unter den Aspekten verschiedener Kulturen und
gerichtet auf die Uberwindung von Distanzen; Zweck translatorischen Handelns sei
die Produktion von Texten, die von Bedarfstrigern als Botschaftstriger im
Verbund mit anderen fiir transkulturellen Botschaftstranfer eingesetzt werden
[...]-“(Holz-Ménttéri 1984:87)

Auch bei Holz-Ménttari ist die Sprache nur in der gegenseitigen Wirkung mit
anderen Elementen der Ausgang eines Ubersetzungsvorgangs. Der Schwerpunkt
liegt auf dem zielorientiertem und kulturbedingtem Handeln zum Zwecke der

Herstellung von Texten. Da Sprache nicht als eine isolierte Grof3e sondern als Teil
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einer Kultur betrachtet wird, bezeichnet Snell-Hornby die Translation als
Ltranskulturelles Handeln. Die Relevanz des Begriffes Handeln hat sich auch im
Bezug auf die Kommunikation und Kooperation zwischen verschieden
Disziplinen im translatorischen Prozess bewahrt. So spricht Snell Hornby von der

Translation als interdisziplindirem Handeln. (2002)

3.2 Skopostheorie

Die Einbeziehung der Handlungstheorie in die translationswissenschaftliche Be-
trachtung eroffnete neue Moglichkeiten in der Beschreibung des Phdnomens
Translation. Im Sinne der Kognitionswissesnchaft sind alle mentalen Akte aktiv
und intentional. Sowie die Textproduktion als auch die Translation. Die Intentio-
nalitét bestimmt die Richtung einer Handlung, sie impliziert die Erreichung eines
Zieles bzw. Erfiillung einer Funktion und ist somit finalistisch orientiert. Hans
Vermeer und Katharina Reif3 haben aus dem Prinzip der Zielorientiertheit eine
grundlegende Theorie fiir die Translationswissenschaft entwickelt, die er
»Skopostheorie® genannt hat (vgl. Reil/Vermeer 1984). ,,Die Dominante aller
Translation ist deren Zweck™ (1984:96) postuliert Vermeer und hélt fest: ,,.Der
Handlungsskopos ist der Handlungsart iibergeordnet: Das ,Wozu’ bestimmt, ob,
was und wie gehandelt wird“. Da die Translation eine komplexe Art des
Handelns ist, so gilt dies auch fiir sie: ,,Es ist wichtiger, dass ein gegebener
Translat(ions)zweck erreicht wird, als dass eine Translation in bestimmter Weise
durchgefiihrt wird (Reifl/Vermeer 1984:100). Die ,,Skoposregel® ist die oberste
Regel in der Translation. Vom Skopos hdngt ab, welche Handlungsvariante bzw.
welche Translationsvariante gewdhlt wird. Dabei muss der Skopos eines
Translats mit dem Skopos des Ausgangstextes nicht tiibereinstimmen Die
Funktionsgleichheit ist sogar oft gar nicht mdglich, denn Kultur und Sprache, und
somit die Texte sind ,,Individua®, so dass es bei einem Transfer in ein anderes
Gefiige zu unvermeidlichen Anderungen der Zusammenhiinge kommt. In dem
Sinne ist eine Funktionsdnderung sogar erwiinscht. ,,Wenn also allemal ein
,anderer’ Text herauskommt, dann kann man fiiglich nur fordern, dieser solle
moglichst nahe beim Ausgangstext bleiben. Denkbar wére, dass dies gerade durch

Funktionsdnderung erreicht wird.“ (1984:104) Die Forderung nach der
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Funktionskonstanz ist somit iiberwunden. Ob die Funktion des Ausgangstextes
gewahrt wird oder nicht, hdngt schlussendlich vom Zweck ab. Die Rolle des
Ausgangstextes als Grundlage im translatorischen Prozess wird relativiert. Reif3/
Vermeer sprechen nun nicht mehr vom Ausgangstext, sondern von ,einem
Ausgangsangebot™ und ,,einer Translation®, womit er auf die Moglichkeit vieler
unterschiedlicher Interpretationen des Ausgangstextes und vieler unterschiedlicher
Translationen, je nach dem Rezipient oder Translator verweist. ,, Translation ist
ein Informationsangebot in einer Zielkultur und deren Sprache {iiber ein
Informationsangebot aus einer Ausgangkultur und deren Sprache. [...]* (1984:

105).

Mit der Skopostheorie, die Vorherrschaft des Ausgangstextes definitiv relativierte
und die Gerichtetheit nach der Funktion des Zieltextes forderte, schaffte die
Translationswissenschaft den  Durchbruch aus der ,Enge” der
dquivalenzorientierten Diskussion.”” Bei der Funktionsverschiedenheit der
Textpaare, kann ,,Aquivalenz weder angestrebt noch gefordert werden]...]; das
Translat zeichnet sich durch Adédquatheit aus -d.h. eine syntaktisch, semantisch
und pragmatisch dem andersartigen Lese(Kreis) angemessene

Sprachzeichenwahl“ (Reill/Vermeer 1984:137).

Die Skopostheorie bietet eine Losung zur Uberwindung von Distanzen in der
Translation. Durch die Einfiihrung des Primats des Zwecks und durch die
Abschaffung der in der linguistisch orientierten Theorie  normativen
Funktionsgleichheit zwischen dem AS-Text und dem ZS-Text wird ein freier
Handlungsraum geschaffen. Pl6tzlich konnten Phidnomene erldutet werden, die
in der traditionellen linguistisch orientierten Translationswissenschaft als

,problematisch und unlosbar galten. Somit wurde auch eine fundierte der

13 Obwohl RieB/Vermeer den Begriff der Adequatheit der Aquivalenz bevorzugen, wenn sie vom
Tranlsat sprechen, verzichten sie nicht ganz auf den Aquivalenzbegriff. Sie beziehen ihn
allerdings an den Text und die Kultur. Die neuen Termini Textidquivalenz und kulturelle
Aquivalenz stehe in keiner Relation zu Aquivalenz der einzelnen sprachlichen Zeichen. ,,Wenn
Textiquivalenz insgesamt gegeben ist, so heit das noch nicht, dass Aquivalenz zwischen allen
Textsegmenten bzw. —Elementen eines Textpaares besteht. (1984: 131)
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Translationswissenschaft immanente Theorie entworfen, die zur Entwicklung der

Translationswissenschaft als eigene Disziplin wesentlich beigetragen hat.

,Der postulierte Primat des Skopos impliziert schlieBlich in seiner radikalen Form
auch seine freie Definierbarkeit und Offnet dadurch die Theorie fiir neue
translatorische Aufgaben und Berufsfelder der Informationsgesellschaft.” (Prunc
2007:152)

3.3 Translation und Kulturbegriff

Obwohl das Problem der Kulturbedingtheit in der Ubersetzung immer wieder in
den iibersetzungstheoretischen Werken angesprochen wurde, affirmierte sich erst
mit den Werken von Reifl/Vermeer (1984), Holz-Minttiri (1984) und etwas
spiter von Vermeer (1986) und Snell-Hornby (1986) eine Forschungsrichtung,
die sich mit dem Phidnomen Kultur im Hinblick auf seine Relevanz fiir die
translationswissenschaftliche Betrachtung systematischer befasst hat. Es kommt
zur kulturellen Wende. Der Wendepunkt tritt mit Vermeers Skopostheorie ein, mit
der Zweckorientiertheit auch {ibersetzungsbezogene Situations- und somit Kultur-
orientiertheit thematisiert wurde. Als Ausgangspunkt galt damals die
Kulturdefinition von Gohring'®, die den Aspekt des Handelns und der
Kommunikation beinhaltete und somit als am geeignetsten fiir die translations-

spezifische Betrachtung galt.

,Kultur ist all das, was man wissen, beherrschen und empfinden kdnnen muss, um
beurteilen zu konnen, wo sich Einheimische in ihren verschiedenen Rollen
erwartungskonform oder abweichend verhalten, und um sich selbst in der
betreffenden Gesellschaft erwartungskonform verhalten zu kdénnen, sofern man
dies will und nicht etwa bereit ist, die jeweils aus erwartungswidrigen Verhalten
entstehenden Konsequenzen zu tragen.”“ (Gohring 1978:10, zit. nach Floros
2003:27)

Die Sprache und Kultur stehen in einer Interdependenz, indem die Kultur die
Sprache beeinflusst und Sprache auf die Kultur riickwirkt. Wenn die Sprache und
der Text als Handlung verstanden werden, dann bietet die Kultur einen Rahmen

fiir diese Handlungen. Somit ist der verbale Teil aufgrund mehrerer im

4 Auch Holz-Minttiri (vgl. 1984:34),Reill/Vermeer (1984), Snell-Hornby (2006) , Kaindl (1995)
kniipfen bei Gohrings Kulturdefinition an.
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translatorischen Handeln mitwirkender Akteure in ,eine Menge kultureller
Faktoren* eingebettet und von ,,einer Menge para- und nonverbaler Phdnomene
begleitet (Vermeer 1990:11). Ein wichtiges Merkmal der Kultur ist
Konventionalitit, die Vermeer noch starker als Gohring in den Vordergrund setzt,
wenn er die Kultur als ,,the whole of norms and conventions governing social

behaviour and its results* (2007:20).

Die Ausgangsbasis fiir Vermeers holistische Betrachtung des Phanomens Kultur
und Sprache ist die evolutiondre Erkenntnistheorie, die Entwicklung des

menschlichen Gehirns ,,parallel” zur Entwicklung der Welt betrachtet:

, Therefore, perception and interpretation of the world are in principle a faithful
representation (Abbildung) of the world outside the human brain. The brain is in
accordance with the ,world’ as far as it is necessary for man’s survival to ‘know’
the world.

Thus, human behaviour, biological, sociocultural and linguistic, is parallel to the
world (of which man is an element). Agai, culture and language merge in a
particular way: language as an element of culture.” (2007: 21)

Eine weitere Anregung kommt vom kulturanthropologischen Ansatz der
Enkulturation, die den Prozess beschreibt, in dem die , kulturelle Einheiten® von
Klein auf ins ,,Gedichtnis“ eines Individuums iibertragen und eingespeichert
werden (http://www.elearning.zth.ch/upload/Artike]l Muehlmann.pdf). Durch die
Enkulturation bzw. Sozialisation eignet sich der Mensch ,,die Kompetenz zu
einem als gesellschaftsaddquat angesehenen Verhalten® ein und dazu gehort, laut
Vermeer, auch Sprachgebrauch (2007:183). Da Sprache als Teil einer Kultur
angesehen werden kann, ,,(G)edolmetscht und iibersetzt wird kulturelles
Verhalten* formuliert Vermeer seinen Ansatz {iber die Translation als

Kulturtransfer (2007:182).

»Sprache wird gewill vom Verhalten Einzelner und Einzelner als Mitgliedern einer
Gesellschaft beeinflusst. Das Verhalten wird wieder durch auBlersoziale Faktoren,
wie z.B. geographische und klimatische Gegebenheiten, beinflufit. Insofern kann
Sprache als Teil einer Kultur angesehen werden.* (2007:182)

Die Theorie Saussures, die Sprache als einem System aus Zeichen definiert und
die Zeichen aus Form (significant) und Inhalt (signifi¢) bestehend, wird relativiert.
Laut Vermeer kann die Sprache nicht vorgegeben sein, wie dass die Linguisten

behaupten.
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,Der Ausdruck ,Sprachgebrauch’ spiegelt dann vor, Sprache gebe es als fertiges
Werkzeug vor dem Gebrauch. Doch erst der Loffelschnitzer macht den Loffel. Die
Struktur einer Sprache kann nur aus ihrem Gebrauch entwickelt werden. Und der
ist indefinit.” (Vermeer 2007:197)

Dabei wird der Gebrauch der Zeichen von dem Augenblick, von der Situation und
von der Person gepridgt und daher ,,einmalig® und ,,unwiederholbar®. Neben den
Zeichen kommen in einem Text auch Gefiihle in Form von Emotiva, Evaluativa
und Assoziationen vor, die auch bei der Translation beriicksichtigt werden

miissen.

»[R]atio und Gefiihl etc. hingen zusammen, z. B. Musik, Mathematik und Gefiihl.
Die Welt ist nicht rational. Die Wissenschaft ist nicht die Welt [...] Gefiihle sind im
Vergleich zum ratio vorrangig.” (Vermeer 2007:203)

Die Auffassung der Sprache als Teil einer Kultur bleibt unbestritten und setzte
sich als eines der zentralen Postulate in der Translationswissenschaft durch.
Allerdings wird auf die Frage wie man Kultur in Texten behandeln kann, keine
explizite Antwort gegeben. ,,.Die Grenzziehung zwischen Verbalisierten und
Hintergrundwissen bleibt eher vage, und die konkrete Entscheidung bleibt
schlieBlich der Intuition des Ubersetzers iiberlassen®, iibt Floros (2003:44) Kritik
an der Auffassung des Kulturbegriffes in den Werken von Reif3/Vermeer (1984),
Holz-Mainttari (1984) und Honig&Kussmaul (1984). Einen etwas konkreteren
Zugang zur Problematik stellt das linguistische ,,scenes-and-frames* Konzept'®
dar, welches von Vannerem/Snell-Hornby (1986) aufgegriffen und auf die
Spezifik der Translationswissenschaft umgesetzt wird. Unter dem ,frame*
verstethen Vannerem/Snel-Hornby den Text wund seinen linguistischen

Komponenten.

,, Dieser Text nun wurde von einem Autor erstellt, der von seinem eigenen Erfahr-
ungshintergrund, seinem Repertoire an z.T. prototypischen Szenen ausging. Der
Gesamt-frame des Textes (und alle groBeren und kleineren frames innerhalb des
Textes) losen kognitive scenes in der Vorstellung des Lesers aus.“ (1986:189)

Sowie der Gestalt- und Prototypentheorie liegt auch dem scenes-and-fremes

Konzept eine holistische Betrachtung des Textes zugrunde, die den Text in

15 Das »scenes-and frames* Konzept wurde von Fillmore (1977) entwickelt.
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seinem Bezug zum Weltwissen erforscht. Dieses Konzept bietet eine
methodologische Grundlage fiir die Textanalyse, die als Vorstufe jedes
translatorischen Vorgangs vorgenommen werden soll. Dabei wird holistisch d.h.
» von oben nach unten‘ von der Makro- bis zur Mikroebene* vorgegangen
(1986:188). Ein dhnliches methodologisches Konzept zur Untersuchung von
Kulturelementen in Texten wird auch von Floros entworfen. Er geht dabei von der
Kulturdefinition von Mudersbach aus, die in sich die holistische Vorstellung, die
Unterteilung eines Systems in Subsysteme sowie Zweckgebundenheit vereint

(Floros 2003:53f).

,»Die Kultur einer Gemeinschaft ist die gemeinsame invariante Funktion aller
Kultursysteme in einer Gemeinschaft hinsichtlich der Sinnbew#hrung und Sinn-
Einheitlichkeit.” (Mudersbach 2002:186)

Mudersbach’s Definition beschreibt Kultur als Summe von Kultursystemen,
wobei ein Kultursystem eine ,,Konvention, die auf einen Lebensbereich bezogen
ist“ darstellt (Mudersbach 2002:170). Somit konnen an einem Text einzelne
Teile, oder das, was Snell-Horny als kleinere Frames bezeichnet, untersucht
werden. Diese Elemente, die Floros kulturelle Konstellationen nennt, konnen
,,offen”, d.h. auf der Textebene oder ,,verdeckt“ am Text als nicht aktualisierte
Elemente eines Kultursystems vorkommen. Die letzteren reprasentieren den
kulturellen Kontext und tragen zur Verstdndnis der Textfunktion bei. Mit seinen
kulturellen Konstellationen bietet Floros ein methodologisches Model zur
konkreten Erfassung der Kulturelemente in der Translation und somit zur

Uberwindung der Kluft zwischen einer allgemeinen Auffassung des Kultur-

begriffes und der translatorischen Praxis.

3.4 Kapitelzusammenfassung

In diesem Kapitel wurde versucht, einen Uberblick iiber die Entwicklungslinien in
der Translationswissenschaft zu geben sowie die wichtigste Ansétze darzustellen,
die zur Entwicklung der Translationswissenschaft von einer Teildisziplin der
angewandten Linguistik in den 60er Jahren zu einer Disziplin sui generis, wie

sich die Translationswissenschaft heute sieht, beigetragen haben.

30



Die linguistisch ausgerichtete Translationswissenschaft befasste sich in erster
Linie mit dem Vergleich der Sprachsystempaare und, unter der Voraussetzung der
Symmetrie derselben, untersuchte sie nach Invarianz- und
Aquivalenzbeziehungen. Die auBersprachlichen Komponenten in einem
Translationsprozess wurden auller Acht gelassen. Die Perspektivenerweiterung
erfolgte in den 80er Jahren durch die Skopostheorie und die Einbeziehung der
handlungs- und kulturausgerichteten Ansdtze; Mit der Entdeckung der
Zielorientiertheit verlor der Ausgangstext seine Vormachtstellung. Der Blick
wurde von den Aquivalenzbezichungen zwischen den Sprachsystemen zu den
Differenzen zwischen den Sprachen und Kulturen verlegt, die in der Ubersetzung
tiberwunden werden sollten. Mit der Skopostheorie und Entdeckung der Kultur als
dem neuen Bezugsrahmen wandte sich die Translationswissenschaft endgiiltig
von der kontrastiven Linguistik ab. Dabei zeigte sich eine Einbeziehung der
theoretischen Ansédtze aus den Nachbardisziplinen notwendig, um den komplexen
Objektbereich zu beschreiben. Die in diesem Kapitel bereits erwihnten Konzepte
aus der Kommunikationswissenschaft, der Kulturwissenschaft, der Psychologie
und der Soziologie lieferten wichtige Impulse zu einer pluralistischen Auffassung
des Gegenstandes. Sie wurden von der Translationswissenschaft aufgenommen,
der Phédnomenologie des Bereiches angepasst und weiterentwickelt. Diese
interdisziplinire Kooperation spielt bei multimedialen Ubersetzungen, die
Gegenstand dieser Arbeit sind, eine bedeutende Rolle. Denn es handelt sich da um
ein hoch komplexes Gebilde, das aus mehreren semiotischen Systemen besteht,
die in einer spezifischen gegenseitig wirkenden Beziehungen zueinander stehen.
Im folgenden Kapitel werden daher einige semiotische, hermeneutische und
soziologische Ansétze herangezogen, um zundchst das Phidnomen der Musik
allgemein und danach jenes der Popularmusik von mehreren Seiten zu erldutern
und somit die Basis fiir die spitere Analyse der Ubersetzung der Lieder von Elvis

Presley zu schaffen.
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4 MUSIK

Nachdem im vorherigen Kapitel die {iibersetzungswissenschaftlichen Ansétze
dargestellt wurden, mochten wir uns in diesem Kapitel mit dem Phinomen Musik

befassen.

Seit Menschengedenken gehorte Musik zum Menschenalltag, seit den alten
Griechen fundiert sie als Thema philosophischer, naturwissenschaftlicher,
asthetischer, musikwissenschaftlicher Betrachtungen. Seit Saussure und Pearce,
die als Viter der Semiotik im europdischen und amerikanischen Raum gelten,
scheint die Semiotik eine fruchtbare Grundlage fiir die Beschreibung der
musikalischen Phdnomene zu liefern. Sie betrachtet die Musik als ein autonomes
System, das sich dhnlich wie Sprache verhélt. Der semantische Zugang zum
Phidnomen Musik wirft die Fragen zu Form und Inhalt, Sinn und Bedeutung,
Arbitraritidt und Konventionalitdt auf und untersucht gleichzeitig kulturelle und
geschichtliche Einfliisse im Hinblick auf das Zeichensystem. Allerdings, auch
wenn das semiotische Denken dazu beigetragen hat, den im Hanslickanischen
Konzept der ,,absoluten* Musik verankerten Formalismus zu iiberwinden, greift,
in Worten von Kaindl, ,eine Semiotik, die sich lediglich mit den materillen
Gegebenheiten eine Textes beschéftigt, fiir unsere Zwecke zu kurz* (1995:94).
Dimensionen der Musikrezeption und des Musikverstehens, die sich aus der
Subjekt-Objekt-Beziehung ergeben, sowie ihre Abhingigkeit von einem
allgemeinen Ganzen des soziokulturellen und historischen Kontextes bleiben in
der Regel nicht behandelt. Einen breiteren Zugang zu dieser Problematik
ermOglichen die Ansidtze, die Musik als offenes, dynamisches und im Prozess
befindendes System betrachten und sie ,dialektische, materielle, objektiv
existierende Einheit von Subjektivem und Objektivem* auffassen (Jiranek 1985:
99). Die semiotischen Konzepte der Dialogizitdt, der Intertextualitit und der

Bricolage’® werden auch von den Popularmusik-Theoretikern’” dankbar

' Der Begriff Bricolage stammt vom Strukturalisten Lévi-Strauss.
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aufgegriffen, denn sie bieten einen brauchbaren Rahmen fiir die Beschreibung der

horizontalen und vertikalen Mehrdimensionalitat des Phdnomens.

Wir werden im Folgenden einige Aspekte der Musik anhand einiger semantisch-
semiotischer, hermeneutischer und &asthetischer Ansdtze erldutern, die wir als
allgemein giiltig fiir die musikalische Dimension aller Musikgattungen halten.
Auch wenn fiir eine Analyse der Popularmusik die Ansdtze und Methoden der
klassischen Musik bei weitem nicht ausreichen (vgl. Tagg 1985:242), bieten vor
allem semiotische und hermeneutische Ansitze eine Orientierung in der Erfassung

der musikalischen Dimension.

Die fiir die Popularmusik spezifischen Aspekte werden im nidchsten Kapitel

dargestellt.

4.1 Musik als Sprache

“After all, without the sounds, that move people, young or old, to boogie on down,
feel sad and wistful, or part of a group, there is no social context of music to study,
no real music to theorize about” (http://tagg.org/xpdfs/semiotug.pdf).

Was Phillip Tag uns mit diesem Zitat mitteilen wollte, ist das am Anfang jeder
Diskussion iiber die Musik das Wesen der Musik selbst steht, ein tonendes
Phinomen, das so eine starke Wirkung auf uns ausiibt, dass es unsere Gefiihle
direkt anspricht und zum Bewegen anregt. Daher sollen am Anfang einer
Diskussion liber Musik jene Ansdtze herangezogen werden, die das Wesen der
Musik zu beschreiben versuchen. Dabei dringt sich die Parallele Musik und
Sprache auf als Gegenstand musiksemiotischer Untersuchungen unter

Einbeziehung von dsthetischen und hermeneutischen Ansétzen.

,Ein Hauptverdienst der Semiotik liegt darin, dass sie den Kreis unserer
Aufmerksamkeit fiir die ganze Mannigfaltigkeit denkbarer Kommunikationskanéle
und kommunikativer Zeichensysteme — (Codes) - von der Gestik bis zur
Architektur, von der heimlichen Chiffre und Reklame bis zur Musik - erweitert hat.
Sie notig uns auch, das komplexe Wechselspiel zwischen mehreren gleichzeitig
genutzten Codes zu beachten]...]Gerade im Zusammenhang mit Musik treten oft
sowohl innerhalb als auch neben dem akustisch-auditiven Kommunikationskanal

17Vgl. Middleton 2000, auch Kaindl 2009 (Manuskript).
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dhnliche Uberlagerungen auf: Kombinationen und Symbiosen mit der Gestik des
Ausfiithrenden, mit einem Text, vielleicht mit Tanz, einem rituellen
Handlungsmuster, mit der Inszenierung, dem Anlauf eines Film usw. Oftmals sind
es gerade solche ,Symbiosen’ die es zu verstehen gilt (Bengtsson 1973:11).

Der Vergleich von Musik mit Sprache setzt die Existenz eines geregelten
Zeichensystems voraus, das kulturell determiniert ist und die Basis eines
Kommunikationsprozesses darstellt. Bei der Erfassung der Musik als
Kommunikationssystem stellt sich die Frage nach den Mdglichkeiten, die Musik
infolge ihrer Begriffslosigkeit hat, um eine Botschaft, Information oder Mitteilung
zu ibertragen. Die kulturelle Determiniertheit bzw. die Konventionalitidt der
Zeichen ist auch ein Problemfeld, das von der Semiotik untersucht wird’®. In
diesem Zusammenhang wird auch der Begriff Musik verstanden und von
Musikschaffen diskutiert und damit verbundene Fragen nach Sinn, Bedeutung und

Funktion der Musik behandelt.

4.1.1 Sprache oder sprachihnlich

,Die Musik ist nicht nur ein angenehmer Reiz der Gehdrsnerven, sondern wie die
Semiotik dies ausdriickt, ein Kommunikationssystem, eine Sprache. Wie die
Sprache verlduft die Musik in der Zeit, wie diese weist sie geistig erfassbare - z.B.
rhythmische - Strukturen auf und verfiigt iiber eine Schrift. (Feder 1987:1).

,»Musik ist sprachdhnlich. Ausdriicke wie musikalisches Idiom, musikalischer
Tonfall, sind keine Metaphern. Aber Musik ist nicht Sprache. Ihre
Sprachdhnlichkeit weillit den Weg ins Innere, doch auch ins Vage. Wer Musik
wortlich als Sprache nimmt, den fiihrt sie irre.“ (Adorno 1963:9)

Dass man vom sprachlichen Charakter der Musik sowie vom musikalischen
Charakter der Sprache ausgehen kann, ist fiir Gruhn ,,ein Zeichen dafiir, dass die
Analogie von Musik und Sprache auf konkreten Sachverhalten beruht und nicht

blo metaphorischer Natur ist* (1978:18).

Rhythmus, Artikulation, Tempo, Dynamik, Intensitdt des Ausdrucks, Ablauf in
der Zeit, Intonation, Tonhohe sind akustische Qualitéten, die sowohl der Sprache
als auch der Musik inne sind. Die Sprachhaftigkeit der Musik ist ebenfalls in der

Strukturierung der Musik in Motive, Sétze, Perioden und im Bestehen innerer

'8 Zu einem umfassenden Uberblick semiotischer Ansitze vgl. Noth 1985.

34



musikalischer Zusammenhinge begriindet, die mit musikalischer Logik, Syntax
oder Grammatik beschrieben werden. Dariiber sind sich alle Musikforscher einig.
Sobald man das Feld der strukturellen Analogien verlassen hat, streiten sich die
Geister. Wéhrend die Befiirworter der Sprachlichkeit in der Musik glauben, den
Zeichencharakter der Musik in Anlehnung an linguistische Zeichentheorien
argumentiert zu haben, versuchen die anderen ihre Abhandlungen auf
phdnomenologischer Unterschiede zwischen Sprache und Musik aufzubauen und
die Komponente der ,,Sprachlichkeit” in der Musik zu relativieren. So versucht
Adorno, in Worten von Lubkoll (1995:34) ,keine semiotisch-linguistische
Kldrung des Topos, also die Zerlegung der Musik in semantische, syntaktische
und pragmatische Kategorien®. In seiner philosophischen Manier iibt er Kritik am
Begriff der Sprachlichkeit. Fiir Adorno sind zwar manche sprachliche

Komponenten der Musik unbestritten:

,Die Sprachéhnlichkeit reicht vom Ganzen, dem organisierten Zusammenhang
bedeutender Laute, bis hinab zum einzelnen Laut, dem Ton als der Schwelle zum
bloBen Dasein, dem reinen Ausdruckstriger. Nicht nur als organisierter
Zusammenhang von Lauten ist die Musik analog zur Rede, sprachidhnlich, sondern
in der Weise ihres konkreten Gefiiges. Die traditionelle musikalische Formenlehre
weill von Satz, Halbsatz, Periode, Interpunktion; Frage, Ausruf, Parenthese;
Nebensitze finden sich {iberall, stimmen heben und senken sich, und in als dem ist
der Gestus von Musik der Stimme entlehnt, die redet.” (1978:251)

Allerdings  liegt der  Schwerpunkt seiner  &sthetisch-philosophischen
Abhandlungen in der Heraushebung der durch die Gegenstandslosigkeit
vorhandenen Differenz. Adorno versteht die Gegenstandslosigkeit der Musik als
Vorzug, als Befreiung aus dem Korsett des Sprachsystems, das durch Regeln und
Konventionen bestimmt ist. Anders als die ,Begriffssprache”, in der
»gesellschaftlicher Zwang und konventionelle Verhdrtung so méchtig® sind, hat

Musik von ,,ihrer Unbestimmtheit* den Vorteil des Freiseins (1978:205).

»DaB die Bedeutung von Musik, sofern sich diese nicht in einer konventionellen
Zeichensprache bewegt, inkommunikatibel ist durch den Mangel der Moglichkeit,
eine Bezeichnetes zu identifizieren, ist ihre Schwéche, aber auch ihre Stirke®
(Grenz 1974:216).
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4.1.2 Syntagma-Paradigma

Feder betont die Sprachdhnlichkeit der Musik und argumentiert in Begriffen der
Linguistik: ,,Sicherlich handelt es sich bei der Musik um eine Kunstsprache
eigener Art* (1987:5). Er fordert jedoch eine moglichst scharfe Parallelenziehung
zwischen Musik und Sprache, ,so dal gemeinsame theoretische Begriffe
moglichst prizise angewendet werden konnten™ (1987:4). Allerdings stellt er
fest, dass dies bei den Begriffen der musikalischen Logik, musikalischer
Grammatik und musikalischer Poetik, Rhetorik und Stilistik kaum mdglich ist, da
sie von Autor zu Autor anders definiert werden’’ (1987:4). Zur Begriindung des
textuellen Charakters der Musik stiitzt sich Feder auf die Dichotomie Paradigma
und Syntagma®, wobei er unter Paradigma ,nicht ein bestimmtes Vorbild,
sondern eine Klasse von irgendwie dquivalenten Ausdriicken, aus denen einer
ausgewdhlt wird“ sieht. Unter dem Syntagma versteht er hingegen die
,Kombination der ausgewidhlten Ausdriicke im zeitlichen Nacheinander der
kompositorischen Struktur (1987:6). Zur Bestimmung des Paradigmatischen
zieht er die Kategorie der Topoi heran, als Beschreibung fiir konstituierende
Motive in der Literaturwissenschaft, die immer wiederkehren und so die
Kontinuitdt in der Tradition gewéhrleisten (vgl. 1987:7). Topoi sind auch in der
Musik in allen Schichten von den kleinsten Strukturen bis zu Gattungen der
Komposition zu finden und bestimmen den Stil, das Genre. So liegt im
Paradigmatischen und dem Syntagmatischen ein weiterer Nachweis des
,sprachhaften® Charakters der Musik (1987:7). Auf der beschriebenen

Dichotomie Paradigma und Syntagma basieren die Prozesse des Schaffens und

1 Unter der musikalischen Logik versteht Feder die Lehre vom musikalischen Denken, unter
musikalischer Grammatik die Lehre von der Musiksprache und unter musikalischer Poetik,
Rhetorik und Stilistik die Lehre von der Struktur musikalischer Werke (1987: 4).

2% Dieses Konzept geht auf Saussure zuriick, der assoziative Beziechungen und syntagmatische
Beziehungen unterscheidet. Unter den assoziativen versteht er Beziehungen zwischen den
Einheiten, die gegen einander ausgetauscht werden konnen, wobei es zu keiner Funktionsdnderung
kommt. Mit den syntagmatischen beschreibt er die Beziehungen zwischen den Zeichen in der
linearen Kette.
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Verstehens. Der Prozess des Verstehens setzt voraus, dass die in den Paradigmata
erhaltenen Vorstellungsmuster dem Komponisten, dem Interpreten und dem Horer
gemeinsam sind. Sie werden vom Komponisten im Prozess des Schaffens mehr
oder weniger unbewusst {ibernommen, verdndert oder umgegangen und vom
Horer erwartet, erkannt und in sein Gedichtnis aufgenommen. Ankniipfend an
Wittgensteins Sprachspieltheorie stellt Feder fest, dass ,,(d)ie musikalische [...]
wie die muttersprach-literarische Bildung [...] das Einiiben in eine kulturelle
Lebensform (Enkulturation) ist (1987:9). Somit wird das Musikverstindnis auf
die gleiche Art und Weise wie ein Sprachverstindnis vom Prozess der
Enkulturation beeinflusst. ,,Traditionelle Vorstellungstypen“ werden beim
Schaffen in der gestaltenden Phantasietitigkeit wiederholt, verwandelt und
vermieden, und beim Prozess des Verstehens in einer vergleichenden Auffassung
zum Gehoreindruck rezipiert. Analog zum Begriff Schaffen, der aus der Dreiheit
Traditionelle ~ Vorstellungsstereotypen -  Wiederholung, = Verwandlung,
Vermeidung - Gestaltenden besteht und dem Begriff Verstehen, das aus
Gehoreindruck - Traditionelle  Vorstellungsstereotypen  -Vergleichende
Auffassung besteht, setzt sich ein musikalisches Werk auch aus drei
Komponenten zusammen: Vorstellung, Text und Auffiithrung (1988:8). Dabei ist
das Werk ,,mehr als die einzige klangliche Interpretation, und sei es eine solche
des Komponisten selbst; es ist mehr als die Summe der einzelnen Auffiihrungen
und mehr als der Notentext“ (Feder 1987:14). Ankniipfend an Ingarden’
bezeichnet er das Werk als intentionalen Gegenstand, bei dem der Komponist
seine Imagination in der Notenschrift festhélt, damit es ,,durch Imagination des
Séngers und Spielers zum Klingen gebracht wird und die Imagination des Horers

anspricht” (Feder 1987:14).

21 ,Das Werk in seinem eindeutig bestimmten und gewissermallen aktuellen Gehalt ist mit
Unbestimmtheitsstellen behaftet, die erst in den einzelnen Ausfithrungen beseitigt werden konnen.
Diese Tatsache schon ist ein hinreichender Grund dafiir, um das in einer Partitur festgelegte Werk
nicht fiir einen realen, sondern fiir einen rein intentionalen Gegenstand zu halten, der seine
Seinsquelle in den schopferischen Akten des Musikers und sein Seinsfundament in der Partitur
hat* (Ingarden 1962:101).
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4.1.3 Topographischer Kubus - musikkybernetischer Zugang

Feders Dreiheit wird auch im Mazzolas Kubus dargestellt, bildet jedoch nur eine

von seinen drei Dimensionen. ( Abbildung 1)

Significate
Semiosis Signiﬁcaﬁon\
-

Significant
Mental
Reality Psychic e
Physical o=

b

Creator Work  Listener

Communication

Abbildung 1: Mazzolas Kubus

Quelle:
(http://www.ifi.uzh.ch/mml/musicmedia/documents/musiksemiotik.pdf)

Das was Feder mit der Vorstellung bezeichnet, wird bei Mazzola zur Poiesis, das
Werk zum neutralen Niveau und die Auffithrung zur Aesthesis. Mit der Poiesis
meint Mazzola den Schaffensprozess, der vom Komponisten aber auch von einem
Interpreten vollzogen wird, der mittels seiner Imagination, wie. Z. B. durch Jazz-
Improvisation am Schaffen beteiligt ist. Das Ergebnis der Poiesis ist Neutrales
Niveau, das ,the sum of objective data related to a musical work™ darstellt

(http://www.ifi.uzh.ch/mml/musicmedia/documents/musiksemiotik.pdf).

»Kommunikation geht von der Poiesis des Schopfers aus, schldgt sich nieder im
neutralen Niveau des Werkes und wird empfangen als Aesthesis im horenden

Verstehen!* (http://www.encyclospace.org/Musikinformatik 1/Kapitel 2.html)

Zur Ebene der Kommunikation werden von Mazzola zwei weitere Ebenen

hinzugefiigt: die Ebene der Realitdt und die Ebene der Zeichen.
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Die Realitdtsebene, ist das was wir horen und besteht aus der Ebene der Physis,
des Geistes und der Psyche. Das Physische beinhaltet die akustische Qualitét des
Sounds sowie komplexe  physiologische Prozesse, die sich in unserem
Gehorapparat und Gehirn beim Musikhoren abwickeln. Die mentale Dimension

bezieht sich auf den Prozess des Schaffens, das in der Partitur festgehalten wird:

,»Being a trace of intrinsically human activity, the phenomenological surface of
music is linked to mental schemes which we call scores: oral or written text frames
of extra-physical specification”

Unter der psychischen Realitdt versteht Mazzola Gefiihle, die sowie bei
Komponieren, Horern und als auch Interpretern widhrend der Auffithrung
vorhanden sind. Durch diese Geflihle sind der Komponist, der Interpret und der
Hoérer mit dem Stiick verbunden. Bei der Zeichenebene stiitzt sich Mazolla an die
Trichotomie von Saussure Signifiant, Signification, Signifié, die Ausgangsbasis
zur Entwicklung des Denotator -Systems® (Abbildung 2) bietet, das wiederum
den theoretischen Hintergrund eines komplexen Software Projektes™ zur
Erstellung einer Datenbank zur dreidimensionalen Visualisierung von Partituren

darstellt.

22 Der Name selbst verweist auf die Funktion des Denotators: Lateinisch denotare bedeutet zeigen,
verweisen. Sowie ein Denotator auf einen Punkt, zum Beispiel eine Note verweist, und in dem er
sie im Raum bestimmt, verweist er auch auf ihren Inhalt. Einfacher gesagt, eine musikalische
Substanz, z. B. eine Note, wird in all ihren Parametern durch einzelne Denonatoren bestimmt, die

dann zusammen ihren Inhalt darstellen. (Abbildung. 2)

2 Ich verweise auf die Diplomarbeit von Marion Weber unter dem Titel ,,Entwurf und Denotex-
Implementierung von Multimediaobjekten fiir Partitur-Denotatoren mit Riicksicht auf deren
Verhalten unter dem Faltungsalgorithmus®.
(http://www.ifi.uzh.ch/mml/publications/diplomarbeiten/DA_Marion_Weber.pdf).
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Abbildung 2: Denator System

Anhand Mazzolas Theorie sollte gezeigt werden, wie eine semiotisch orientierte
Musiktheorie bis zu ihrer dufleren Grenzen ausgeschopft werden kann und ihre
Implementierung in der Praxis statt findet. Auch wenn er in seinem Kubus die
Komplexitit eines musikalischen Gebildes anspricht, befasst er sich in seiner
Forschung hauptsidchlich mit dem Zeichensystem, das er in seiner informatischen
Manier als eine Datenbank behandelt, in dem die Koordinaten jedes Zeichens
bestimmt wurden. Mazzolas Kubus mag eine gelungene Losung zur
Visualisierung aller Komponenten des musikalischen Geschehens in einem
dreidimensionalen Gebilde sein, die uns das Bild der Musik als Ganzes
verdeutlicht. Aufgrund der Konzentration auf die Code-Zeichen in der Musik und
durch die Anwendung der deduktiven Methode, bei der der Text in kleinste Teile
zerlegt wurde, werden andere spezifische musikalische GesetzméaBigkeiten
vernachléssigt, die sich aus Relationen zwischen dem Zeichensystem, dem
Subjekt und dem Werk in ihrer geschichtlichen, kulturellen und gesellschaftlichen
Abhingigkeit ergeben.

4.1.4 Objekt-Subjekt in dialektischer Einheit

,Ein Kiinstler schafft sein Kunstwerk nie im Vakuum, ebenso wenig wie ein
Rezipient ein Kunstwerk isoliert wahrnimmt: Beide entwickeln ihre Aktivitét in
untrennbarer Verkniipfung mit ihrer eigenen Lebenserfahrung, die zur Quelle
auBerkiinstlerischer Bedeutungen wird.“(Jiranek 1985:101)
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Eine neue Perspektive des semiotischen Zugangs bietet der Ansatz Jiraneks von
einer dialektischen, objektiv existierenden und materiellen Beziehung vom
Objektiven und Subjektiven. Alle am Prozess des Musikschaffens beteiligten
Subjekte  (Horer, musikwissenschaftliche Analytiker, Interpreten) sind
geschichtlich, sozial und kulturell determiniert und diese Determiniertheit
beeinflusst die Entstehung eines Musikwerks. Sowie sich Parole als konkrete
Rede zur Langue als ein allgemeines Sprachsystem verhélt, verhilt sich auch das
konkrete Werk zum gesamten zeitgemidBen Musikmaterial, welche eine
»gesellschaftlich institutionierte, relativ stabilisierte Sphidre von Musikbe-
deutungen, nidmlich das Intonationsbewusstsein der Zeit darstellt** (1985:60).
Aus dieser Vielfalt an Moglichkeiten und Funktionen schopft der Komponist
einen Teil des Materials und wandelt ihn seiner subjektiven Vorstellung nach um.

Jiranek beschreibt diesen dialektischen Prozess folgendermal3en:

,,Bildlich konnte man sagen, daB3 dieses Material durch ,tote Zellen’ bedeutender
geschichtlicher Ergebnisse des vorangehenden Schaffens gebildet wird. Der
Komponist belebt diese toten Zellen durch ,Transplantation’ in einen neuen
lebendigen Organismus. Er verleiht Thnen -hic et nunc- neue Funktionen, indem es
so ihre latente Normativitdt beseitigt. (1985:100).

Indem er Konventionen bricht, schafft er gleichzeitig neue Konventionen; aus der
Komplexitit schafft er Einzigartigkeit. Darin liegt der dialektische Grundsatz des

kompositorischen Prozesses.

4.1.5 Asthetischer Code

Obwohl Jirdnek hier ausdriicklich nicht viel von Tradition und Kultur spricht, be-
schreibt er Prozesse, die Voraussetzung fiir eine kulturelle Identitit der Musik
sind. In seinem kulturorientierten semiotischen Ansatz beschreibt Eco den
gleichen Prozess der ,,dialektischen Wechselwirkung®, in dem ,,.Botschaft zu

,»Code®, in gleicher Beziehung wie ,,Parole® zu ,,Langue® steht (1994:163).

24 Jiranek bezieht sich hier auf die Intonationstheorie von Assafjew. Die Intonationen werden als
»Menge der kleinsten konkreten[...Jmusikalischen Klangkontexte definieret, die fiir ein
bestimmtes gesellschaftliches Subjekt [...] relativ gleiche Bedeutung und gleichen Ausdruck
haben‘ (1985:60).
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»Jedes Werk erschiittert den Code, aber gleichzeitig potenziert es ihn auch; es
zeigt unvermutete Mdoglichkeiten, eine unbekannte Geschmeidigkeit in ihm; indem
es ihn verletzt, vervollstindig es ihn und gestaltet ihn um [...] es verdndert die
Haltung der Sprecher dem Code gegeniiber.“ (1994:163)

Die Konventionalitdt eines Codes ist fir Eco nicht eindimensional, sondern
besteht aus verschieden Systemen von Konventionen. Eco bezeichnet sie als
Subsysteme, welche in einer Kultur entstehen und den Code als eine ,,offene*
Struktur gestalten. Diese offene Struktur ist besonders stark bei den dsthetischen
Systemen ausgepriagt, weil sie, anders als sprachliche Systeme, eine Norm-

durchbrechung, eine ,,Systemstorung* bezwecken (1968: 195).

4.1.6 Werk / Rezeption / Interpretation als Handlung

Ecos Offenheit des Kunstwerks interpretiert Hubig als ,,Moglichkeitsspielrdume
der Werke* und iibt gleichzeitig Kritik an Ecos rein codebezogener Auffassung,
die sich auf die ,,Gegenstandskonstitution” des ,dsthetischen Gegenstandes*
konzentriert und die ,Potentialisierung der Lebenswirklichkeit desjenigen, der
die Konstitution des &dsthetischen Gegendstandes vornimmt® aufler Acht lésst
(1991:44f). Der Begriff des Moglichkeitsfeldes sieht Hubig als zentralen Punkt
seiner Argumentation iiber die Handlungsstruktur der Rezeption. Das Werk kann
als ein ,,Schema von Leerstellen begriffen werden, das vom Subjekt

potenzialisiert wird (vgl. 1991:44).

,Das Kunstwerk als Zeichen einer bestimmten Autorenintentionalitdt bedarf des
Adressaten als Mittel zu seinem Zweck, der Realisierung einer Wirkung. Und der
Adressat macht das Werk zu einem Mittel zur Realisierung einer bestimmten neuen
Situation, die auch darin bestehen kann, dass eine neue Bedeutung eingesehen
wird, die aber auch in der Realisierung andere &sthetischer Erlebnisse, psychischer,
ja politischer Wirkungen beruhen kann.* (Hubig 1991:41)

Darin sieht Hubig einen klassischen Fall von Interaktion. Durch die
Interaktionspartner (Komponist und Adressat) werden Moglichkeiten aus dem
Feld von Moglichkeiten ausgesucht und konkretisiert. Allerdings setzt Hubig in
seiner handlungsorientierten Rezeptionstheorie einen ,bestimmten
Zweckkandidaten® also einen idealen Zuhdrer voraus, der iiber ein gewisses Mal3
an Musikwissen verfiigt und sich anders als ein unerfahrener Musikhdrer verhélt.

In diesem Sinne kommt die Interpretation am ehesten einer Handlung gleich
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,,deren Bewusstheitsgrad und Reflektiertheit sich n der
Verbalisierungsmoglichkeit des Vorgangs ausdriickt® (1991:42).

4.2 Zu den Begriffen: Sinn, Bedeutung, Funktion und Mittelung

Beim Vergleich der Zeichensysteme Musik und Sprache konnen die Begriffe
Bedeutung, Sinn, Funktion und Mittelung nicht umgangen werden. In bisherigen
Uberlegungen wurden Parallelen zwischen Sprache und Musik gezogen, wobei
festgestellt wurde, dass beide Systeme unverkennbare Gemeinsamkeiten
aufweisen. Spricht man nun von der Bedeutung und dem Sinn in der Musik, muss
das Gebiet der Analogien zu Sprache verlassen und die Antwort in der

Musiksemantik gesucht werden.

4.2.1 Gegenstandlos doch gegenstindlich

Bei rein instrumentaler nichtgegenstindlicher Musik von der Bedeutung zu
sprechen kann allerdings, in Worten Dahlhaus, eine prekdre Angelegenheit sein
(1979:14). Dass man sich in der Definition der Bedeutung nicht an
aullermusikalische Inhalte im Sinne von bloBer Tonmalerei stiitzen soll, ist
unumstritten. Umso schwerer ist es, von einer Kategorie zu sprechen, die in
unserer Vorstellung an die begriffliche Abbildung der AuBlenwelt gekniipft ist,
allerdings nicht als solche im Bereich der Musik anwendbar ist. Auch die
Vereinfachung des Problems, in dem man sagt ,,Musik sei zwar gegenstandlos,
driicke aber dennoch eine Bedeutung aus® sieht Dahlhaus als “sprachtechnisch

tiberaus fragwiirdig® an (1979:14).

Musikidsthetiker und  Musikhermeneutiker  suchen die  Antwort 1im
Phinomenologischen. Die Musik ist nicht einschichtig, weil sich ,,vom
akustischen Substrat®, das mit dem Sprachsystem verglichen werden kann, eine
Schicht musikalischer Bedeutungen abheben ldsst (1979:15). Diese Schicht
musikalischer Bedeutungen setzt sich aus der musikalischen Logik und der
musikalischen Expressivitit zusammen, und hebt sich von der musikalischen
Syntax bzw. der Grammatik ab. Die musikalische Logik kann in der Harmonik als
der innere Zusammenhang der Akkorde und in der Melodik z. B. als motivische

Ableitung verstanden werden. Konkret sieht Dahlhaus die musikalische Logik in
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harmonischen Funktionen der Akkorde, die ihnen inne bleiben, trotz ihrer Position
in der musikalischen Syntax. So stellt Dahlhaus fest, dass es auch in der Musik,
wie in der verbalen Sprache, zwei Schichten gibt, die den Unterschied zwischen
dem Prisenten und dem Représentierenden bilden. Die Bedeutungsschicht in der
Musik ist zwar gegenstandlos jedoch nicht gegenstindlich. Eine
Kadenzprogression kann als ,,akustische Gegebene, physikalische Messbare- ,als
etwas’- als funktionale Kadenz* erfasst werden (1973:38). In der Dimension der
Expressivitit existieren Gefiihle aber auch andere ,,Ausdruckscharaktere®, die
einem bestimmten Instrument, wie. z.B. Saxophon, zugeschrieben werden, und
die weniger auf die ,,Natureigenschaften* als auf die ,,geschichtlichen Momente
des musikalischen Materials* also auf den Gebrauch zuriickzufiihren sind

(1979:18)

,,Als musikalisch internes und trotzdem vom akustischen Tatbestand unverkennbar
abgehobenen Phanomen aber hat musikalischer Ausdruck denselben Status wie die
,Bedeutungsschicht’, die sich durch harmonisch-tonale und thematisch-motivische
Logik konstituiert und mit der er [..] durch Wechselwirkung verbunden
ist.“(1979:19)

4.2.2 Semantische Eintrittelemente

Jaroslav Jiraneks Ansatz ist ein anderer. In Anlehnung an die marxistische
Theorie, die auf dialektisch-materialistischer Weltanschauung griindet, sieht er
Musik in einer organischen Beziehung zu ,,den empirischen Gegebenheiten des
menschlichen Lebens aus dem ,,[...] semantische Eintrittselemente in jede
musikalische AuBerung als Segmente der menschlichen Lebensempirie
eindringen® (1985:79). So unterscheidet Jirdnek ,,natlirliche und anthropologische
Schichten von Bedeutungen®, ,,Bedeutungsschicht der gesellschaftlichen Praxis
des Menschen und ,Bedeutungsschicht der musikalischen Phylogenese*
(1985:79). Die erste Bedeutungskategorie, zu der die natiirlichen Eigenschaften
der Musik gehoren, erfasst die Dimension von Zeit und Raum sowie die
Komponente des Timbres. Die Vorstellung von Zeit wird durch Sukzessivitit
gebildet, eine Raumorientierung durch Abstufungen in der Intensitit. Das Timbre
spielt insofern eine bedeutende Rolle, als am Timbre mancher Instrumente, wie

auch Dahlhaus festgestellt hat, bestimmte Charaktere haften. Anderseits lassen
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sich mittels des Timbres Effekte und Kontraste erzeugen, die auch auf

musikalische Bedeutungen schlielen lassen.

Unter den anthropologischen Bedeutungen versteht Jiranek die Tonhdhe,
Klangfarbe und Intensitdt. Durch die Tonhohe konnen steigende, sinkende oder
lineare Bewegungen sowie konvexe und konkave Kurven erzeugt werden, die in
sich Bedeutungen ,des Anwachsens”, ,des Absteigens“, ,des neutralen
Verhaltens® oder bei der konvexen Kurve die Wirkung ,.eines natiirlichen
Verlaufs* und bei der konkaven Kurve die Wirkung einer Erregung schlielen
lassen (1985: 80f). Die Klangfarbe trigt die Eigenschaften hell und dunkel in sich,
die im musikalischen Kontext Bedeutungstréager ist. Dies gilt auch fiir den Faktor
der Intensitdt, bei dem sich unterschiedliche Wirkungen, z.B. von leisen Tonen
und Tonen groBer Intensitdt, nicht verneinen lassen. Zu der zweiten
Bedeutungsschicht, die auf der gesellschaftlichen Praxis der Menschen beruht,
gehoren z.B. Rhythmen, die die Atmosphire ,,eines Arbeitsmilieus und eines
technischen Vorgangs hervorrufen. Es gibt ,,eine ganze Reihe von vermittelnden
funktionalen Ubergiingen, die mit dem Magischen, Rituellen, Kultischen und
Zeremoniellen verbunden sind“ (1985:84). Auf die Gestaltung der musikalischen
Bedeutungen haben auch die Lautsprache mit ihren Sprechintonationen sowie
»spontane, im Gesang realisierte AuBerungen des Menschen®, und ,,stumme
Intonationen® der mimischen und der Tanzgeste Einfluss gehabt (1985:84ff). Die
letzte Schicht der Bedeutungen ist die der musikalischen Phylogenese. Jiranek
macht hier Gebrauch von Assafjews Intonationstheorie und beschreibt den
komplexen Entstehungsprozess des Musikmaterials, den er Intonationsprozess
nennt. Dieser Intonationsprozess besteht aus einem ,elementaren
Intonationsverfahren, in dem elementare Klangstrukturen semantisiert wurden
und einer ,,hochst individualisierten Intonation®. Diese zwei Pole verhalten sich
wieder wie Paradigma zu Syntagma und stehen in einer dialektischen Beziehung

zu einander®.

2 zur Bildungsschicht der musikalischen Phylogenese (vgl. Jiranek 1985: 86-96).
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4.2.3. Kulturelle Entitaten

,Die Elemente oder Entititen, die verschiedenen Codeschichten angehoren [...] und
die in der sinn- und bedeutungstragenden Struktur einer Mitteilung als
Voraussetzung fiir deren Sinn und Bedeutung enthalten sind [...] sind vielmehr
traditions- und milieuabhéngige, d.h. codeabhidngige, und dariiber hinaus in
hochstem Grade kontextabhingige kulturelle Entitdten.” (Bengtsson 1973:16f)

Code- und Kontextabhiangigkeit erkldrt Bengtsson damit, dass diese kulturellen
Entititen erst durch ihre Position zu anderen kulturellen Einheiten, mit denen sie
in einer Interaktion stehen, definiert werden konnen. Wird ein musikalisches
Element wie z.B. ein Akkord isoliert, kann er nicht Bedeutungstrdger sein; denn
seine Bedeutung entfaltet sich im Kontext der anderen Elemente, im Bezug auf
seine Funktion im Ganzen. Die Mittelung ist fiir Bengtsson immer etwas
Intendiertes (1973:22). Im Terminus Mittelung begegnet sich ,,die Intention,
etwas zu vermitteln, mit der Intention des Empfingers, etwas zu verstehen®

(1973:23).

Hier stellt sich die Frage, was eine &sthetische Mitteilung vermittelt?
Schweppenhéduser bietet in seiner Interpretation der philosophischen Ansitze
Wittgensteins eine recht brauchbare Antwort: ,Wenn wir eine Mittelung
dekodieren, deren poetische Funktion wichtig ist oder iiberwiegt, bemerken wir
nie nur das ,Was’ der Mittelung sondern immer auch - oder gar vor allem - das
,Wie’* (2007:35). In anderen Worten, die Botschaft einer dsthetischen Mitteilung
bezieht sich auf das Material, in unserem Fall auf das Musikmaterial, wird jedoch
iber die Form vermittelt. Durch die Form wird die dsthetische Funktion bestimmt.
Sie steht im Vordergrund, nicht der Inhalt. In diesem Sinne schreibt auch Umberto

Eco:

,Die Botschaft hat eine &sthetische Funktion, wenn sie sich als zweideutig
strukturiert darstellt und wenn sie als sich auf sich selbst beziehend (autoreflexiv)
erscheint, d.h. wie sich die Aufmerksamkeit des Empfingers vor allem auf ihre
eigene Form lenken will.“ (Eco 1994:145f)

Ahnlich argumentiert Lotman wenn er behauptet, dass ,,(A)us dem Sprachmaterial
geschaffene kiinstlerische Struktur ermdglicht [...] einen Informationsumfang zu
iibertragen, wie er bei einer Ubertragung mit den Mitteln der elementaren

eigentlichen sprachlichen Struktur gar nicht zu erreichen wére* (1973:24). Fiir
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Lotman ist die Information in der Struktur (bei Eco Form) vorhanden und kann
auBerhalb ihr nicht iibertragen werden (vgl.1973:24). Je komplexer die
semiotische Struktur der Kunst ist, umso komplexer ist die Information, die
tibermittelt wird. Wenn man Lotmans Beobachtung in der Musik anwendet,
welche eine hochkomplexe Struktur darstellt, scheint uns jede Schwierigkeit in
der Sinnerfassung eine logische Folge der Musiknatur zu sein. ,,Die Musik stiftet
ihr Bedeutungsvolles ,durch sich selbst’, und das heif3t - unter anderem - jenseits
aller Begriffe, also in einer Art und Weise, die verbal nur als Form oder ,Struktur’

erreichbar ist™ (Eggebrecht1973:49).

4.2.3 Zum Begriff Musikverstehen

Beim Versuch das Musikverstehen néher zu definieren, wird man von Anfang an
mit dem Widerspruch konfrontiert, ein gegenstandloses &sthetisches Phinomen,
mit einem Begriff zu beschreiben, der auf Begreifen und Erfassen von

Gegenstdnden beruht.

Im Vorangegangen wurden Uberlegungen zu den Begriffen Bedeutung, Sinn und
Mitteilung beschrieben und es folgte die Feststellung, dass die Musik trotz ihrer
Begriffslosigkeit sehr wohl Bedeutungen beinhaltet, welche auf ihre Weise
verstanden werden konnen. Im Nachfolgenden sollen einige Aspekte des

Musikverstehens erldutern werden.

4.2.3.1 Musikverstehen durch Musikhoren

»Sprachspiele sind die Sprachformen, mit denen ein Kind anfingt, Gebrauch von
Wortern zu machen® (Wittgenstein 1958:37, zit. nach Goeres 2000:189).

,»Ein Mensch, der sprechen gelernt hat, hat eine neue Verhaltensweise- ein neues
System des Verhaltens- gelernt. Die Sprache ist ebenfalls ein Verhalten®

(Wittgenstein 1946/47:291, zit. nach Goeres 2000:178).

In Anlehnung an die Wittgensteinische Theorie der Sprachspiele, die Sprache als

Zeichengebrauch definiert und somit den pragmatischen Aspekt ins Zentrum der
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Diskussion iiber die Bedeutung riickt’’, verbindet auch Faltin das Verstehen mit
dem Verhalten”’. ,Die Kriterien fiir das Verstehen liegen also nicht im Erfassen
und Entziffern des durch ein Medium ,vermittelten Meines’ sondern im addquaten

Verstehensverhalten® (1973:59).

Die Voraussetzungen fiirs Verstehen und somit fiir ,,das addquate Verhalten* sind
das Vorhandensein einer Bedeutung aber auch einer Disposition®®, diese
Bedeutung zu verstehen. Die Bedeutung der Musik ist fiir Faltin in der
asthetischen Funktion ihrer konstruktiven Elemente vorhanden. Sie ist dadurch
gegeben “dass die Musik vom kleinsten Detail bis zum Ganzen gewisse
Funktionen ausiibt und so unsere Erwartungsmuster erfiillt oder nicht erfiillt*
(1973:63). Die Konventionalitit ist die Voraussetzung fiir das Verstehen. Die
Erwartungsmuster beruhen auf Konventionen, die wir uns durch einen ,,Lern- und
Anpassungsprozess*, konkret durch das Musikhoren, aneignen. Einfacher gesagt,
in dem wir Musik ,,gebrauchen, ndhern wir uns ihr an, und lernen sie zu

verstehen.

26 7um Wittgensteinischen Pragmatismus und die Konzeption der Sprachspiele (vgl. Goeres
2000:177).

%" Das Musikverstehen konkretisiert Faltin anhand folgender Beispiele: Man soll bei einer Finger-
iibung verstehen, dass es um eine Fingeriibung und nicht um ein “#sthetisches Objekt™ handelt
(1973:60). Versteht man ein System, kann man sich auch in ihm richtig verhalten, sowie man
einen unvollstindigen Trauermarsch fortsetzen konnte, nur wenn man ihn als Trauermarsch
»addquat® verstanden hat (1973:60). Da spielt wieder die Konvention und das Wissen eine grofie
Rolle. ,,Sinnvoll, addquat, richtig fortsetzten kann nur der, der sich zusammen mit denen, die die
Fortsetzung beurteilen, innerhalb eines durch das gemeinsame Verhalten als giiltig ausgewiesenen
Regelsystems bewegt, in welchem klar ist, welche Verhaltensdisposition das richtige Verstehen
der Fortsetzung bildet” (Faltin 1973:61). Ob man dieses Kriterium auch bei weniger definierten
und bekannten Musikgenren als bei einem Trauermarsch anwenden kann, ist jedoch fraglich.
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Auch Dahlhaus lehnt sich an Wittgenstein an, wenn er den Gedanken Adornos
»Sprache interpretieren heillt: Sprache verstehen; Musik interpretieren: Musik
machen® wie folgt parodiert: ,,Eine Sprache verstehen heift: sie gebrauchen*
(1973:37). Dahlhaus geht in seinen Uberlegungen einen Schritt weiter und
unterscheidet ein ,,primires ,,natiirliches* Verstehen, das, wie bei der Sprache,
ein ,,unreflektierter Vollzug ist und ein ,,sekundires®, ,artifizielles* Verstehen,
dass jenes der Interpretation ist. Sekunddres deswegen, weil es die zweite, hohere

Stufe des Verstehens darstellt, die durch eine Art ,,Ubersetzung* vollzogen wird.

,Das Verstehen von Musik ist zunichst, sowohl beim Horen als auch beim Spielen,
ein unreflektierter ,Vollzug’. Man gibt sich nicht Rechenschaft, sondern ,hélt’ sich
gleichsam ,auf’ in einem Zusammenhang von Tonen, der - nicht anders als ein
,Sprachspiel’- ein Stiick ,Lebensform’ bildet.” (Dahlhaus 1973:37)

4.2.3.2 Das Schlagen im Korper

»Wir verstehen etwas, ohne dabei auf einen Gegenstand zeigen zu kdnnen, indem
wir durch adidquates Verhalten die implizierten Erwartungsmuster zum Ausdruck
bringen kénnen oder sie befriedigen® (Faltin 1973:61).

Als Messkriterium des Verstehens des Sinnes der Musik fiihrt Barthes die
Komponente einer korperlichen Wahrnehmung der Musik an. Er geht dabei von
der Wirkung der gesungenen Musik aus und weitet seine Uberlegungen auf die
Wirkung der Musik auf uns, durch unseren Korper im Allgemeinen aus. Wenn
man Musik produziert in dem man sie spielt, geht das auditive Erlebnis in ein
manuelles und emotionales iiber. ,,Ein und derselbe Komponist kann zweitrangig
sein, wenn man ihn hort, und groBartig, wenn man ihn (sogar schlecht) spielt*
(Barthes 1990:203). Indem der Korper aktiv an der Erzeugung von Musik beteiligt

ist, identifiziert er sich mit ihrem Material und erzeugt einen Sinn.

»Der Korper geht in die Musik ein ohne andere Vermittlung als den Signifikanten.
Dieser Ubergang- diese Uberschreitung- 1468t die Musik zu einem Wahnsinn
werden: nicht nur die Musik Schumanns, sondern jegliche Musik.* (Barthes 1990:
3071).

Auch ein Zuhorer kann auf die Art und Weise von der Musik ,,gepackt® werden,

in dem er sich ,,in die Verfassung, oder besser, in die Aktivitit eines Performators

49



versetzten muss, der umstellen, gruppieren, kombinieren, verketten, mit einem

Wort [...]: strukturieren kann[...].* (Barthes 1990:268).

Der Korper ist fiir Barthes ,,Artikulationsweise des Begehrens, Schauplatz der
Libido* (Bayerl 2002:210). Die Musik versetzt den Kdorper in einen besonderen
Zustand des Glicks und der Erregung. Der Korper wird zum Ort der
Musikwahrnehmung. Die klassische Semiologie reicht nicht aus, um das

Phidnomen zu erfassen. Deshalb verlangt Barthes eine

» [...] zweite Semiologie, die des Korpers im Zustand der Musik; moge sich die
erste Semiologie, mit dem System der Noten, Tonleitern, Tone, Akkorde und
Rhythmen herumschlagen und, falls sie es kann, darin zurechtfinden; was wir
wahrnehmen und verfolgen wollen, ist das Gewimmel der Schldge* (1990:311).

Denn beim Musikhoren, argumentiert Barthes, hort man keine sinntragenden
Strukturen der Musik heraus, man empfindet den Puls der Musik, der von ,,dem
im Korper Schlagenden® iiber den “Korper schlagenden® zu dem ,,schlagenden
Korper® anwichst (1990:299). Was Barthes als Schlagen beschreibt kann nicht
mit Rhythmus gleichgesetzt werden. Das Schlagen im Korper ist eine
Manifestation starker emotionaler Erregbarkeit und Freude; ein euphorischer

Zustand, den wir als Pulsieren im ganzen Kdrper empfinden.

,»Es muB} im Inneren des Kdorpers schlagen, gegen die Schlife, im Geschlecht, im
Bauch, gegen die innere Haut, direkt auf dieses ganze sinnlich Fiihlende, das
metonymisch und antiphrasisch als ,Herz’ bezeichnet wird.“ (Barthes 1990: 206)

Empfindet man diese Schlige, begegnet man durch die korperliche Manifestation
dem Werk; dem Komponisten und dem Interpreten; man verschmilzt mit dem

Werk, das in uns zu Leben beginnt.

,»Auf der Ebene der Schlidge [...] fiihrt jeder Zuhorer aus, was er hort. Es gibt
folglich einen Ort des musikalischen Textes, an dem jede Unterscheidung zwischen

dem Komponisten, dem Interpreten und dem Zuhdrer aufgehoben wird.” (Barthes
1990:303)

Mogen diese Uberlegungen Barthes in den Augen der Musikwissenschaft als
Uberlegungen eines musikbegeisterten Musikamateurs erscheinen, finden wir sie
jedoch durchaus treffend fiir die Beschreibung der fast ekstatischen Wirkung der
Musik, die sich auch im Bereich der Popmusik-Rezeption deutlich verfolgen ldsst.

Ohne dass wir uns an dieser Stelle auf eine Diskussion tuber die
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Kognitionsprozesse, die durch Klidnge und Rhythmen in unserem Gehirn
ausgelost werden, einlassen und uns beim Musikhoren in einen ,,Gliickszustand*
versetzen lassen, finden wir den Beitrag Barthes als einen brauchbaren Ansatz
zum Verstehen des Begriffes ,,Musikverstehen®. Die Reaktion unseres Korpers
sagt uns, dass die Botschaft der Musik unserseits erfasst und verstanden wurde.
Unser Verhalten, und, da sind wir wieder bei Dahlhaus und Faltin, argumentiert

unser Verstehen.
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5 EINIGE BEMERKUNGEN ZUM UNTERSCHIED KUNST- UND
POPULARMUSIK

Im vorherigen Abschnitt haben wir versucht den semiotischen, den dsthetisch-
semantischen und den hermeneutischen Diskurs zu erldutern. Dabei wurde die
»Sprachlichkeit™ der Musik in Hinblick auf Ihr Zeichensystem thematisiert sowie
Fragen zu Sinn, Bedeutung, Funktion und Verstdndnis aufgeworfen. Wiederholt
wurde die Kulturbedingtheit und die mit ihr verbundene Kategorie der
Konventionalitdt als Determinant des Schaffens- und Verstehensprozesses in den
Mittelpunkt gestellt. Ein Ansatz, der als Ausgangspunkt unserer translatorischen

Analyse dienen wird.

Allerdings beziehen sich die dargestellten Ansdtze bis auf einige am Rande
gemachter Exkurse ausschlieBlich auf die européische Tradition der so genannten
Kunstmusik. Die Frage, ob und wie man sie in der Popularmusik, die
bekannterweise in der Produktion, der Verbreitung, der Interpretation sowie in der
Rezeption wesentliche Unterschiede aufweist, anwenden kann, ist durchaus

berechtigt.

Die hier vorliegende Arbeit stiitzt sich auf die Argumentation, dass einerlei ob
Kunstmusik, Popmusik oder Volksmusik, jede dieser Gattungen aus einem ge-
meinsamen Tonmaterial schopft und dieselben musikalischen Mittel verwendet.
Wie diese Mittel dann in einem Werk strukturiert und funktionalisiert werden,
hingt von der musikalischen Tradition eines Raumes ab, der wiederum von
kulturellen,  soziologischen,  psychologischen,  anthropologischen = und
wirtschaftlichen Einfliissen geprdgt wird. Denn die dialektischen Gesetze, aus
denen alte Traditionen durch neue ersetzt werden, sind fiir Schaffens- und
Verstehensprozesse in der Kunst allgemein giiltig, genauso wie die soziokulturelle
Determiniertheit eines Zeichensystems. Deshalb fand auch die Popular-
musiktheorie wichtige Anregungen in semiotischen Ansétzen, vor allem aber im

strukturalistischen Denken, das ein Werk als ein polysemiotisches Gebilde
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interpretiert”, bei dem alle Teile in einem funktionalen Verhiltnis zum Ganzen

stehen.

Sobald man die Ebene des Phidnomenologischen verldsst, zeigen sich wenige
Analogien zwischen Popularmusik und Kunstmusik. Im Folgenden wird versucht
die wichtigsten Unterschiede zwischen diesen beiden Musikbereichen zu

beschreiben.

5.1 Musikalische Dimension

Zuerst wird die musikalische Komponente der Popularmusik in Hinblick auf die
flir bestimmte Arten von Popularmusik spezifischen Praktiken und
Gestaltungsmittel untersucht. AnschlieBend werden einige soziologische und

technologische Aspekte der Popularmusik erldutert.

5.1.1 Notation

In der Art der ,,Speicherung und Verbreitung® (Tagg 1985:242) unterscheidet sich
Popularmusik wesentlich von Kunstmusik. Die Notenschrift als ein fixer
Bestandteil der Kunstmusik ist weder aus der Auffithrungspraxis noch aus
musiktheoretischen Abhandlungen wegzudenken. Wiahrend in der Theorie der
Kunstmusik Diskussionen dariiber gefiihrt werden, ob bereits in der Notenschrift
die Semantik des Werks vorhanden ist oder sich das Werk erst in seiner
klanglichen Realisierung erschlieft (vgl. Dahlhaus 1979), kann die Popmusik
hingegen sehr wohl ohne Notation auskommen. Eine Partitur ist nicht
Voraussetzung fiir die ,,Speicherung und Verbreitung® der Popularmusik. Dies
hingt mit der Tradition miindlicher Uberlieferung  traditioneller Formen
zusammen, welche vor allem im amerikanischen Raum die Entwicklung der
Popularmusik beeinflusst haben, ist aber auch auf den Produktionsprozess bei
Popularmusik zuriickzufiihren. Am Entstehen eines Liedes sind mehrere Personen
beteiligt. Neben dem Komponisten und Textmacher, kommen bei der Gestaltung

eines Liedes auch Produzent, Arrangeur und Musiker zu Wort, die durch Soli und

% Wie z.B. bei Middleton (2000), Tagg (1985), Kaindl (2005), Fiske (2000)
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Improvisation iiber viel Gestaltungsfreiheit verfiigen. Manche Linien und
Elemente eines Lieds werden oft wéhrend des Probens oder erst im Nachhinein
aufgezeichnet, und zwar nicht in all seinen Parametern. In diesem Sinne spricht
Tagg nicht von einer musikalischen Notation sondern einer ,,Tonaufzeichnung*
beim Notieren der Popularmusik (1985:242). Dieser Unterschied beeinflusst laut
Tagg im Wesentlichen den Vorgang der musikalischen Analyse in der
Popularmusik, da man sich nicht auf ,notierbare Parameter des musikalischen
Ausdrucks, d.h. meist auf eine Melodie und Harmonie mit festgelegter Tonhdhe,
auf monorhythmische, symmetrische Volltaktigkeit und auf deren Erweiterung in
langere und graphisch sichtbare thematische Prozesse* konzentriert (Tagg
1985:243). Umso mehr konzentriert man sich auf ,,unmittelbare, gegenwirtige

Aspekte des musikalischen Ausdrucks®.

5.1.2 Rhythmus

»There is a skewed focus. Traditionally, musicology is good with pitch structures
und harmony, much less good with rhythm, poor with timbre, and this hierarchy is
arguably not congruent with that obtaining in most pop music.” (Middleton 2000:
4)

Middleton bezieht sich hier auf die rhythmische Ausprigung der Popularmusik,
die je nach dem unter welchen Einfliissen sie steht, auf die traditionellen
Rhythmen des Blues oder des Jazz einerseits oder auf lateinamerikanische
Rhythmen zuriickzufiihren ist. Diese Rhythmen halten sich nicht an die ,,steife*
Taktstruktur der Kunstmusik; die rhythmische Hierarchie innerhalb eines Taktes
wird aufgehoben: Akzente werden verschoben, Rhythmen werden in ihrem
Verlauf im Verhiltnis zum ,,Beat” emanzipiert. Da sie in der Folklore wurzeln
und nur durch miindliche Ubertragung weitergegeben und modifiziert wurden,
lassen sie sich schwer in das Korsett traditioneller Notation zwingen. Diese hat in
ihrer Exaktheit kaum Mittel kleine rhythmischen Verschiebungen sowie sémtliche
rhythmische und metrische Nuancen zu notieren. Das Metrum existiert nicht mehr
im Sinne der klassischen europédischen Musik. Auch die psychologische Wirkung
des rhythmischen Verlaufs in der Popularmusik ist anders. Interpretation basiert

auf dem ,,Gefiihl*, das je nach dem kulturellen Umfeld anders ausgeprégt ist. Dies
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ist ein wichtiger Ansatz bei der Analyse von Popularmusik, welche nicht in erster

Linie vom Notierten ausgehen sollte.

5.1.3 Korper
,»Switch off your mind and Boogie.* (Middelton 2000:1)

Wihrend sich in der abendlédndischen Geschichte durch den Zivilisationsprozess
auch in der Musik ein Prozess kontinuierlicher Entkorperlichung vollzog, spielt
der korperliche Moment in der Popularmusik sowie in der gesamten Popularkultur
von Heute eine wesentliche Rolle™. Die Rolle des Korpers in der Musik wird
einerseits aus sexualitdts- und genderorientierten Diskursen und anderseits in
Verbindung mit dem Tanzcharakter und der Korperpower als Element des
Grooves thematisiert (vgl. Middelton 2000:11). Die Wirkung der Musik auf den
Korper hat bereits Barthes als einen semantischen Moment angesehen. Fiir
Barthes ist der Korper der Ort der Entstehung von musikalischer Wirkung, ein
Ort, an dem sich der Komponist, der Interpret und der Zuhorer begegnen. In der
Popularmusik ist der dynamische Moment der Musik, der auch das Korperliche
beinhaltet, im Begriff ,,Groove* synthetisiert. Groove ist mehr als nur eine

rhythmische Dimension.

,It s just as vital to conceive ,groove‘ more broadly (as the patterns through which
somatic processes energize all rhythmic relationships in a performance, from
backbeat though to vocal phrasing, from harmonic tensions through to performer
kinetics) as it is to read the effects of the whole network of discursive mediations
right trough the entire music-cultural event.” (Middleton 2000:12)

5.1.4 Sound

Der Begriff Sound ist die umgangssprachliche Bezeichnung fiir den
Gesamteindruck beim Horen von Popularmusik. Die Fachterminologie verwendet
den Begriff der Textur, um die Dichte und Intensitit der Klinge sowie ihre

rdumliche, zeitliche und spektrale Verteilung zu beschreiben. Die Textur ist am

30 Vgl. Clemens, Michael: Popularitét und Kontinuitit. Anmerkungen zur Rolle des Korpers in der
Rockkultur. http://geb.uni-giessen.de/geb/volltexte/2009/6777/pdf/Popularmusik-05-06_S114-
126.pdf, August 2009.
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haufigsten von sich wiederholenden rhythmischen, melodischen oder
akkordischen Mustern gepriagt (rhythmische Pattern, Bass-Begleitung), die dem
Sound trotz grofer Vielfalt an Motiven und rhythmischen Figuren eine Stabilitét
verleihen. Der Ausdruck Sound wird aber nicht nur fiir die Klangdichte und
Klangintensitdt verwendet, sondern beinhaltet auch die Parameter der Klangfarbe
und Artikulation, die im Rahmen der Popularmusik neue Moglichkeiten
bekommen haben. Der Sound der Popularmusik wird durch den Einsatz neuer
elektrischer Instrumente sowie diverser Gerite zur elektrischen Klangerzeugung
(Synthesizer und Sampler), Effekterzeugung (Verzerrer) und
Frequenzbeeinflussung (z.B. Equalizer) gepriagt. Schlussendlich wird der Sound
im Tonstudio mit Hilfe verschiedener Aufnahmetechniken gestaltet. All diese
Aspekte sollten bei einer Analyse der Popularmusik beriicksichtigt werden, denn
sie Offnen uns den Blick flir neue Inhalte und Bedeutungen, welche die

Kunstmusik nicht kennt.

Die Kategorie des Sounds wird in weiteren Uberlegungen auch fiir die
Bestimmung der Kulturelemente von Bedeutung sein, denn trotz einer beinahe
gleichen Ausstattung der Tonstudios, sind landespezifische bzw. stilspezifische
Unterschiede im Sound horbar. Dies ldsst sich auch anhand der in dieser Arbeit

behandelten musikalischen Ubersetzung der Lieder von Elvis Presley verfolgen.

5.2 Popularmusik als technologisches und soziologisches Phinomen

Aufgrund der eben beschriebenen Aspekte kommt man zu dem Schluss, dass eine
fiir die Kunstmusik entwickelte Analyse nicht 1:1 auch fiir die Popularmusik
angewendet werden kann. Die Semantik der Popularmusik besteht aus
unterschiedlichen Bedeutungsebenen, die aus mehreren unterschiedlichen und in
Wechselwirkung zueinander stehenden semiotischen Systemen von Musik, Gestik
und Visuellem hervorgehen. Sie konnen erst unter Einbeziehung soziologischer,
technologischer und psychologischer Aspekte der Produktion, Mediation und
Rezeption in der Popularmusik erkldrt werden. Denn die Entstehung der
Popularmusik in ihrer heutigen Form ist in erster Linie durch die Entwicklung

neuer gesellschaftlicher und politischer Strukturen, sowie einer rapiden
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technologische Entwicklung begiinstigt. Ohne diese gidbe es keine Popularmusik

in einer Vielfalt und einem Ausmal, wie wir sie kennen.

5.2.1 Publikum

Im Unterschied zur elitdren Kunstmusik, ist die Popularmusik ,,part of our daily
lives, both in its aural dimension, e.g. in underground stations, shops, and
restaurants, and in its visualized form, in TV and in concerts” (Kaindl:
unverdffentliches Manuskript). Die Popularmusik kann man iiberall und zu jeder
Zeit horen, allein und in der Masse, aktiv oder passiv, live oder iibertragen. Durch
die Massenmedien wurde sie ein Teil des Alltags unterschiedlichster
Horergruppen, die sich je nach soziokulturellem Umfeld, Alter und
Lebensideologie mit der einen oder anderen Popularmusikrichtung identifizieren

konnen.

Kritiker der Konsumgesellschaft sprechen von einer Manipulation der Massen
durch die Popularmusik, die nur zu Unterhaltungszwecken produziert wird und
sich dem Diktat der Einfachheit sowie einem niedrigen Niveau beugt, um den
Geschmack der breiten Masse zu befriedigen und sie somit zum Konsum zu
verleiten.”’ Die der Popularmusik Wohlgesinnten sehen in ihr ein Medium, das
allen Menschen eine Beteiligung an musikalischen, gesellschaftlichen und

asthetischen Trends ermoglicht. In diesem Sinne schreibt Negus:

»It is @ Theory about diversity, plurality and the active individual and collective
participation in musical practices-a social activity during which the texts and
technologies for popular music continually provide opportunity for a wide range of
people to participate in aesthetic, political and cultural activity.” (1996:27)

5.2.2 Musikindustrie

Es ist unbestritten, dass die Musikindustrie einen entscheidenden Einfluss auf die
Produktion von Popularmusik ausiibt. Unterschiedlich sind die Meinungen

dariiber, inwiefern die Musikindustrie die Qualitdt der Produktion und somit den

3! Bekannt und gern zitiert werden kritische Gedanken zum Phinomen der Massenkultur von
Theodor Adorno.
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Geschmack des Publikums manipulieren kann. Laut Negus bewegen sich die
Diskussionen iiber die Rolle der Industrie ,,between corporate control and creative
autonomy* (1996:64). Adorno sieht in seiner kritischen Manier die
Musikindustrie als eine manipulierende Macht, die sowohl {iber den Markt als
auch tlber den Geschmack des Publikums bestimmt. Die Musikindustrie
degradiert die Musik zur bloBen Ware, ,,die ihr Dasein einzig dem Prinzip des
Profits verdankt, durch besondere menschliche Bediirfnisse des Kéaufers
gerechtfertigt wird und damit gerade marktfiahig gemacht wird“. Das Publikum
wird ,,blo3 als Kunde visiert“ und zum Kunden ummanipuliert (Adorno 1955,
nach: Worbs 1963:99). Wiéhrend kritische Stimmen betonen, dass die
Musikindustrie Kreativitit hemmt, indem sie nur das Kommerzielle fordert,
stehen fiir Andere die Kategorien Kreativitit und Kommerz nicht unbedingt im
Widerspruch zueinander (vgl. Negus 2000:40-45). Die Produktion eines
Popliedes ist ein interaktiver Prozess, an dem neben dem Autor auch sdmtliche
Instanzen der Musikindustrie, von den Produzenten iiber die Studiomusiker bis
hin zum Marketing Team, beteiligt sind und einen Beitrag zur Liedrealisierung
leisten. Die Musikindustrie kann nicht einfach als ,,inhuman machine* angesehen
werden, die das ,,Rohmaterial* der Popularmusik durch eine Reihe von Inputs und

Outputs durchlaufen ldsst.

»Instead, various workers are involved in putting together the sounds, word and
images of popular music and distributing these across a range of texts and
technologies. In doing this [...] recording industry staff act as intermediaries,
constantly mediating the movements between artist, audiences and
corporations.“(Negus 1996:66)

5.2.3 Mediation

Mit dem Begriff Mediation will Negus auf die Dimension ,des Mittelns*
hinweisen, welches als zentraler Aspekt der Popularkultur betrachtet werden
kann. Die Problematik der Mediation stellt komplexe Beziehungen zwischen den
unterschiedlichsten Prozessen und Personen, die am Entstehen der Popularmusik
beteiligt sind, in den Vordergrund und 6ffnet neue Perspektiven im Verstehen der

Funktion der Popularmusik.
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Die im obigen Zitat erwdhnte Mediation zwischen Produktion und Konsum,
zwischen Korporation und Konsument, zwischen Interpreten und Publikum ist nur
ein Aspekt der Mediation. Diese Art Mediation bezeichnet Negus als ,, Mediation
as intermediary action” und versteht darunter die Mediation zwischen allen
Beteiligten am Prozess der Produktion, der Verbreitung und des Konsums, die im
Bezug auf das Publikum eine Vermittlerrolle haben und deren oft konfliktreiche
Beziehung zueinander ein wesentlicher Parameter dafiir ist, was und wie

produziert wird (1996:67).

Eine weitere Form der Mediation laut Negus ist ,,Mediation as transmission®. Sie
betrifft technische Medien zur Verbreitung von Popularmusik: printed word,
sound carriers, radio, moving image, telecommunication technologies und
musical instruments (1996:68). Es ist nicht notwendig zu betonen, welche
Bedeutung der Einsatz von Technologie in der Entwicklung der Popularmusik
gehabt hat. Zu den Musikinstrumenten mochten wir nur anmerken, dass die neuen
elektrischen Instrumente, aber auch elektronische Anlagen wie Mix Pulte,
Synthesizer und Sampler,  durch Erzeugung neuer Sounds auch neue
Ausdrucksmoglichkeiten bieten und somit eine Erweiterung des musikalischen

Bedeutungsfeldes ermoglichen.

»~Mediation of social relationships* fithrt Negus als dritte Form der Mediation an.
Die soziologische Dimension ist auch in den ersten zwei Formen der Mediation
enthalten. Mediation of social relationships soll jedoch noch zusétzliche Aspekte
der Mediation von Rasse, Gender, Sexualitdt und ethnischer Zugehorigkeit in der
Produktion und Rezeption der Popularmusik unter die Lupe nehmen (vgl.

1996:69f).

Im Anschluss an diese allgemein giiltigen Aspekte der Popularmusik sollen nun
zwei konkrete Ausfithrungen des Rock’n’Rolls und des Schlagers genauer

betrachtet werden.
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6 POPULARMUSIK

6.1 Begriffsbestimmung der Popularmusik

Bevor auf ausgewihlte Aspekte der musikalischen Ubersetzung in der
Popularmusik eingegangen wird, ist es notwendig den Begriff Popularmusik

ndher zu definieren.

Der Begriff Popularmusik ist hier in einer erweiterten Bedeutung zu verstehen,
und zwar als ,,Sammelbezeichnung [...] fiir alle durch Massenmedien verbreiteten
Musikformen der Unterhaltungsindustrie” (Brockhaus 2006:100). Die
Popularmusik ist daher in dieser Arbeit nicht mit der Popmusik im engeren Sinne
gleichzusetzen, die als populdre ,,Formen der afroamreik. Musik seit etwas 1960,
die Stilmittel der Rockmusik iibernehmen, umarrangieren und mit einem géngigen

Sound verbinden* (Brockhaus 2006:100) definiert wird.

Der Begriff Popularmusik wird hier in weiterer Folge als ein Oberbegriff
verwendet, der alle Richtungen der durch die Medien verbreiteten
Unterhaltungsmusik abdeckt, und sie von der Kunst- und Volksmusik unter-

scheidet.

6.2 Soziologische Hintergriinde

Charakteristisch fiir die Entstehung der Popularmusik ist, dass sie im Unterschied
zur klassischen Musik weniger als Ergebnis einer rein musikalischen Entwicklung
zu betrachten ist, sondern viel mehr als ein Produkt soziologischer, 6konomischer
und technologischer Prozesse, die sich ab dem 19. Jahrhundert in hoch

entwickelten Landern Europas und Nordamerikas vollzogen haben.

Die Industrialisierung Europas und Nordamerikas hatte eine enorme
Konzentration der Bevolkerung in den Stidten zur Folge und somit die
Umstrukturierung der Gesellschaft. Die Mittelklassen gewannen die
Machtstellung und das war der Anfang einer modernen Massengesellschaft (vgl.
Malamud 1964:11). Mit der Massengesellschaft wurde auch Massenkultur und die
dazugehorende Popularmusik geboren. Vor diesem gesellschaftlichen Hintergrund

kam es gegen Ende des 19. Jahrhunderts parallel zu einem massiven
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technologischen  Fortschritt, der  mit der  Erfindung neuer
Kommunikationstechniken weitere Entwicklungen der Musikkultur entscheidend
beeinflusst hat. Durch die Jukebox, das Grammophon, den Rundfunk und das

Fernsehen wurden

,»die noch vorhandenen Bindungen des Musizierens an einigermallen fest
umrissene soziale Anldsse und Funktionen (Tanzmusik, Marschmusik,
Unterhaltungsmusik) endgiiltig aufgeldst, die massenhaft produzierten und
verbreiteten Genres und Gattungen der Musik zunehmend multifunktionalen
Anforderungen ausgesetzt und damit zu einem integralen, {iber die Massenmedien
faktisch universell verfiigbaren Bestandteil des Alltags werden lassen®
(http://www2.hu-berlin.de/fpm/texte/pop20jh.htm).

Somit begann die allmdhliche Globalisierung der Musikindustrie. Die
Populdrmusik wurde nach und nach zu einem internationalen Phdnomen, das iiber
die nationalen Traditionen hinweg ihr Publikum erreichte. Gleichzeitig geriet die
Musikentwicklung immer mehr in Abhdngigkeit von den Bedingungen der
Musikindustrie, die durch die massenhafte Produktion an Liedern das Bediirfnis
der Bevolkerung nach Unterhaltungsmusik nicht nur zu befriedigen sondern auch
zu wecken sucht (vgl. Stolting 1975:8). Die oben skizzierten soziologischen und
Okonomischen Aspekte stellen einen gemeinsamen Rahmen fiir die Entstehung
der Popularmusik im Allgemeinen dar. Die Herausbildung einzelner
musikalischer ~ Richtungen  verlief  allerdings  traditionsbedingt  und
kulturspezifisch. Mit dem Schlager und dem Rock’n’Roll in den 50er und 60er
Jahren prallen zwei Kulturen aufeinander, die nicht viel Gemeinsamkeiten
aufweisen konnen. Umso interessanter ist die Verbindung dieser Kulturen in der

Translation von Elvis Presley Liedern ins Deutsche.

Vor der Analyse des musikalischen Materials ist es notwendig, noch auf
unterschiedliche kulturspezifische Aspekte des Rock’n’Roll und des Schlagers
hinzuweisen, wobei der Rock’n’Roll, fachsprachlich ausgedriickt, den

Ausgangstext und der Schlager den Zieltext bildet.

6.3 Zur Entstehung des Rock’n’Roll

Der Rock’n’Roll entstand in Amerika der 50er Jahren und erlebte gleich nach

den ersten Einspielungen einen schlagartigen Durchbruch in einem noch nie da
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gewesenem Ausmal. Die enorme Popularitit des Rock’n’Roll ist vor allem auf

die gesellschaftspolitische Situation im Amerika der 50er Jahre zuriickzufiihren.

Die Nachkriegszeit in Amerika war von einem starken Modernisierungsschub und
Wohlstandsboom einerseits und dem politischem Klima des kalten Krieges und
dem der Rassentrennung andererseits geprigt. Die neue Generation der ,,Baby-
Boomer®, die in diese Welt voller Widerspriiche hineinwuchs, hatte zwar genug
Geld, konnte sich aber mit den biirgerlichen Grundwerten des ,,American way of

life* (http://www2.hu-berlin.de/fpm/texte/pop20jh.htm#a39) der ilteren

Generation nicht identifizieren und wendete sich von der Elterngeneration ab. So
kam es zu einer scharfen Trennung der Interessen zwischen jung und alt, die

durch den Rock’n’Roll Ausmale einer unpolitischen Jugendbewegung einnahm.

Ein weiterer wichtiger Moment in der Entstehungsgeschichte des Rock’n’ Roll
war der Einfluss einer Politik des Rassismus auf die Musikproduktion. Bis zum
Erscheinen des Rock’n’ Roll wurden die weille Popmusik, Countrymusik und
schwarzer Rhythm & Blues getrennt voneinander gehalten. Die schwarze
Rhythmé&Blues Musik, die in der weilen konservativen Welt fiir roh, obszén und
vulgér gehalten wurde, war in erster Linie tiber kleinere Sender und lokale Clubs
dem schwarzen Publikum vorbehalten. Die Musikindustrie promovierte nur
Musik der weilen Musiker, die dementsprechend auf Radiosendern
monopolistisch vertreten waren. Aufgrund eines Streiks der Komponisten-
gesellschaft ASCAP Anfang 40-er Jahre waren die Radiosender gezwungen auf
die copyfreien Stiicke der schwarzen Musiker zuriickzugreifen. So wurde die
Musik der Schwarzen, die bis vor kurzem in der konservativen weillen Welt als
»schmutzig und obszon® galt (Peters/Reiche 2004:8), unter neuen Umstdnden
sendefdhig. An ein breiteres junges Publikum gelang die Musik der Schwarzen
dank DJ Gay und Radiomoderator Alan Fred, der die Musik der Schwarzen unter
dem Namen Rock’n’Roll promovierte. Die ,,Negermusik® hatte jedoch keine
Chance auf einen Massenerfolg. ,,Konnte ich doch nur einen Weilen finden, der
den Negro-Sound und das Negro-Feeling drauf hitte, dann wire ich bald
Milliondr* (2004:9) ist die beriihmte Aussage des Studiochefs Sam Phillips, die
treffend die Marktpolitik damaliger Zeit beschreibt. Bill Haley’s ungeheuerer
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Erfolg mit dem ,,Rock around the Clock* zeigte, dass Sam Philips Recht hatte.
Der Geschmack des jungen Publikums war getroffen, ihr Bediirfnis nach
Autbruch, Dynamik, Unterhaltung und Rebellion in der Musik, im Tanz und
Lebensstil des Rock’n’Rolls kanalisiert. Bill Haley lud zum Spal3 rund um die Uhr
ein und loste iiber Nacht eine Rock’n’Roll Masseneuphorie aus, die sich
schlagartig durch die Einspielung des Songs im Film ,,Black board Junge* auch in
anderen Léndern ausbreitete. Rock’n’Roll wurde zu einem globalen Manifest der
neuen Generation. Rock’n’Roll Musik, Tanz und Mode eroberte die junge

Generation weltweit.

6.3.1 Elvis

Mit Elvis fand man dann auch eine ideale Identifikationsfigur. Neben seinem
ausgepriagten musikalischen Talent und einer Klangfiarbung der Stimme eines
Schwarzen, besal Elvis auch alle anderen Eigenschaften, die ins Bild eines
Teenager-Idols passten. Jung, weil3, hiibsch, rebellisch, aber auch sinnlich, einfach
modern. In einfachen Verhéltnissen aufgewachsen, wo er soziale Probleme und
Rassenunterschiede kennengelernt hatte, schuf er es in kiirzester Zeit vom
Lastwagenfahrer bis zum Milliondr. Der amerikanische Traum vom Gliick,

Reichtum und Erfolg wurde wahr, und durch Elvis konnte jeder daran teilnehmen.

oIn einer Welt, die nicht nur weil und klassenbewusst ist, sondern auch
unangefochten maénnlich ist, bietet er Hoffnung auf Verstindigung tiiber alle
sozialen Schranken hinweg, zwischen Arm und Reich, Schwarz und WeiB,
zwischen Mann und Frau und sogar Rock und Schnulze.“(Peters & Reiche 2004:9)

Seine Karriere verlief kometenhaft. Bei einer Studioaufnahme wurde der
Studiochef Sam Philips auf Elvis und vor allem auf seine Stimmfarbe
aufmerksam, als Elvis in einer Pause die Melodie eines Rhythm&Blues Stiickes
auf eigene Weise interpretierte. Der erste im neuen Stil aufgenommene Song war
ein Blues Song eines schwarzen Musikers, ,,That’s All Right Mama*®, das durch
Elvis den freien Weg zum Radiosender gefunden hat. Nach einem Fernsehauftritt
im Jahre 1956 schaffte er den Durchbruch und gleich im ersten Jahr sind mehrere

Singles die Nr. 1 geworden. Rock’n’Roll wurde zum globalen Phdnomen.
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Das Phidnomen Elvis geht iiber das Musikalische hinaus. Elvis ist das Produkt
einer Zeit, die weltweit durch starken wirtschaftlichen und technologischen
Aufschwung und Modernisierungstendenzen einerseits und
Nachkriegserscheinungen und Wertekonflikten anderseits geprigt ist. Elvis ist
auch Produkt spezifischer gesellschaftlicher Konstellationen in den USA der 50er
und 60er Jahre, die in erster Linie durch Rassenproblematik gekennzeichnet
waren. Das sind nur die wichtigsten und die am haufigsten erwihnten
soziokulturellen Faktoren, die in einer komplexen gegenseitigen Wechselwirkung
die Entwicklung des Rock’n’Roll in all seinen Aspekten bis zum musikalischen
Kern beeinflussten. Rock’n’Roll ist als solcher ein Produkt der amerikanischen
Kultur, und keines der Elemente ldsst sich aus der komplexen Vernetzung
heraustrennen und isoliert betrachten. In diesem Sinne werden in den weiteren
Ausfiihrungen die wichtigsten Merkmale der Rock’n’Roll Musik in Hinblick auf
ihre Gebundenheit an musikalische Traditionen priasentiert. In weiterer Folge baut

auf diesen Auslegungen die musikalische Analyse einzelner Songs auf.

6.3.2 Einige musikalische Merkmale des Rock’n’Roll*?

Wie bereits erwihnt, stellt der Rock’n’Roll in musikalischer Hinsicht keine
Neuheit dar. Er schopf sein Material aus der langen Tradition der
afroamerikanischen Musik, die bis in die Zeit der Sklaverei zuriickzuverfolgen ist.
Auf den schwarzen Ursprung deuten viele Merkmale des Rock’n’Roll. Im

Folgenden sollen die wichtigsten dargestellt werden.

6.3.2.1 Melodisch-harmonische Basis: Blues

Die Urspriinge des Blues, auf dessen melodischer und harmonischer Grundlage
sich viele spdtere Stilrichtungen entfaltet haben, gehen auf Klagegesidngen der

Schwarzen aus der Sklavenzeit zuriick. Charakteristische Elemente des Blues sind

21 folgenden Ausfithrungen hielt ich mich an die Beschreibung der Musikrichtungen von Peter
Wicke aus ,,Jazz, Rock und Pop* ( http://www?2.hu-berlin.de/fpm/texte/pop20jh.htm)
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die penthatonische Bluesskala (c, es, f, g, b) mit sogenannten Blue-Notes®® und
der formale Aufbau aus 12 (3x4) Takten mit einem charakteristischen
harmonischen Schema auf den Akkordfolgen der I., IV. und V. Stufe (T T T T7
S7S7 T T D7 S7 T T). Die typische vokale Melodiefithrung beim Blues zeigt eine
fallende Linie und ist, je nach dem ob sie rhythmischer oder melodischer
ausgepragt ist, mit Melismen und Ornamentierungen versehen (vgl. Middleton

2000:172).

6.3.2.2 Rhythmische Bewegungsform: Swing, Off Beat, ternirer
Rhythmus

Vom Blues iibernahm der Rock’n’Roll die Swing-Rhythmik mit Off-Beat,
Backbeat und charakteristischem Terndr-Rhythmus innerhalb eines 4/4 Metrums.
Die starre metrische Verteilung von unbetonten und betonten Grundschldgen
innerhalb eines 4/4 Taktes wird unter dem Einfluss von der Regtime Musik durch
gleichmiBig betonte Einheiten (Beat und after Beat) ersetzt, was als ein
gleichméBiges Pulsieren erklingt und eine freie rhythmische Bewegung und
Unabhéngigkeit der Melodiestimme ermoglicht. Der Schritt zum Off-Beat war
somit getan. Die Melodie ,,swingt“ in kleineren rhythmischen Werten gegeniiber
den Grundschligen. Das akustische Ergebnis sind kleine Verschiebungen
gegeniiber der Pulsfolge, die am héaufigsten durch Triolierung oder den s.g.
terndren Rhythmus® erreicht wird. Im terndren Rhythmus wird ein Grundschlag
nicht als zweier - sondern als dreier Achtelnotengruppe empfunden, so dass das
erste Achtel immer 2/3 und das letzte nur 1/3 der Beatdauer ausmacht, eine so
genannte asymmetrische Swing-Achtel. Man nennt diese rhythmische Bewegung

auch Schuffle-Rhythmus®™. Durch Gegeniiberstellung terndrer und binérer

33 Die Blue Notes sind Tone, die intonativ im Sinne unseres 12 Notensystem nicht eindeutig
zugeordnet werden kdnnen und sich zwischen kleiner und groBer Terz und verminderter und reiner
Quinte befinden und nach unserem Intonationsgefiihl ,,unsauber klingen.

34 Allgemeinee terndre Rhythmik im 4/4-Takt: | XxxXxxXxx XXX |

3% Shuffle im 4/4-Takt: | X xX xX xX x |
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Rhythmen®® in einem Lied wird eine starke rhythmische Spannung erzeugt und
die Dynamik des rhythmischen Verlaufs intensiviert. Mann nennt dieses
Phinomen mikrorhythmische Abweichungen, infolge dessen es in einem
interaktiven Zusammenspiel der Musiker zu einer mikrorhythmischen Rivalitdt
kommt (http://aspm.ni.lo-net2.de/samples/Samples2/pfleideh.htm). Diese
Unterteilung wird iiblicherweise nicht in der Partitur festgelegt; auf die swingende
Spielweise wird mit der Anweisung ,,swing feel“ in den Noten hingewiesen.
Somit ist die Interpretation dem Gefiihl des Musikers iiberlassen. Umso schwerer
ist die Erforschung mikrorhythmischer Phdnomene und ihrer Wirkungen in der

populidren Musik®’( http://aspm.ni.lo-net2.de/samples/Samples2/pfleideh.htm).

6.3.2.3 Besetzung

Als typische Besetzung gelten Gitarre, Kontrabass und Schlagzeug, die je nach
Arrangement mit Klavier, Blasinstrumenten oder Backvokals ergdnzt werden. Das
Schlagzeug vor allem die Snare Drum spiel in Off-Beat Rhythmus, der Bass spielt
oft in viertel Noten Progressionen iiber die Grundschlidge und bildet eine solide
rhythmische Basis, liber der sich die restlichen Instrumente frei bewegen kdnnen.
Klavier hat sowohl rhythmisch als auch harmonisch ,,fiillende* Rolle, in dem es

einen Klangteppich fiir den Rest der Band spielt.

6.3.2.4 Interpretation von Elvis

Ein besonderer Faktor ist die Stimme sowie die Art des Singens. Hier hat Elvis
mit seiner kehlig-rauen und starken, jedoch sinnlichen und bluesigen Stimme von

auflergewohnlicher Beweglichkeit und groem Umfang Mafstibe gesetzt. Sie ist

3% Binsre Rhythmik im 4/4-Takt: | X x X x X x X X |
¥ zur Mikrothythmik verweist Pfleiderer auf seinen Beitrag ,,It don’t mean a thing if it ain’t got

that swing. Zur mikrorhythmischen Gestaltung in populdrer Musik.“ In: Jahrbuch
Musikpsychologie 16, S. 104-124.
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zu subtilsten Nuancierungen fahig, was ihr je nach Register und Intensitét
unterschiedlichste Farbungen verleiht. AuBlerdem erfordert Blues eine spezielle
Singweise; die Tone setzen durch das leichte ,,Einschleifen® von unten ein und
enden mit einem leichten ,,Glissando“ nach unten was eine intonative

Verschwommenheit (Smearing) bewirkt, aber ein typisches Merkmal des Stils ist.

Elvis Stimme ist eine wichtige wenn nicht die wichtigste Komponente seines
Erfolggeheimnisses. Charakteristisch fiir sie ist der unverkennbare Sound. Es wird
daher in den weiteren Uberlegungen interessant zu beobachten sein, wie sich der
Interpretenwechsel beim Ubersetzen von Elvis Liedern ins Deutsche auf den
Sound ausgewirkt hat. Genauso hilfreich wire es zu wissen, inwiefern sich die
Wirkung der Interpretation von Elvis beim amerikanischen Publikum von ihrer
Wirkung beim deutschsprachigen Publikum unterscheidet. Mit dieser Frage
wiirden wir allerdings das Gebiet der Musikperzeption und ihrer Auswirkungen
auf die Musikproduktion betreten, was im Rahmen dieser Arbeit aus Platzgriinden
nicht behandelt werden kann. Wir miissen uns hier mit der Feststellung begniigen,
dass im Sinne der ganzheitlichen Auffassung der Welt und des Lebens im
allgemeinen, auch die Musikperzeption wie Musikproduktion und Interpretation
kulturspezifisch sind. Das heiit, etwas was in einer Kultur einen hohen
musikalischen Stellenwert hat, kann wiederum in einer anderen Kultur anders

interpretiert werden.

Im folgenden Kapitel werden in kurzen Umrissen einige Aspekte der Kultur des
Schlagers dargestellt, um sie dann anhand der Analyse im letzten Kapitel mit der

amerikanischen Kultur des Rock’n’Roll vergleichen zu kdnnen.

6.4 Schlager

6.4.1 Definition

In seiner urspriinglichen Bedeutung wurde der Terminus Schlager nicht als
Gattungsbegriff sondern als Bezeichnung fiir den Erfolg eines Liedes angewandt.
Zum ersten Mal wurde der Terminus 1881 in der , Nationalen Zeitschrift” fiir ein

Lied verwendet, das wegen seines Erfolgs beim Publikum ,,eingeschlagen® hatte
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(Malamud 1964:4)*®. Laut GEMA®’ ist der Schlager ein Lied, bei dem man
mindestens 20 000 offentlich Auffithrungen pro Jahr verzeichnen kann, wobei
Spitzenschlager bis 120 000 Mal aufgefithrt werden (Haas 1957:13). In diesem
Gebrauch entspricht der Schlager der englischen Bezeichnung HIT. Ahnlich

definiert ihn Hass wenn er schreibt:

,Der Schlager ist nicht so sehr ein Gattungs- als vielmehr ein Erfolgsbegriff. Ein
Lied im Schlagerstil (davon gibt es Millionen) ist auch im etymologischen Sinne
erst dann ein ,,Schlager”, wenn es eingeschlagen hat, - also wenn die Massen es
kennen‘ (1957:23).

Hier ist auffdllig, dass Haas gleichzeitig die Gattungsmerkmale der Schlagers
negiert, jedoch vom Schlagerstil spricht. Heute wird der Begriff Schlager doch im
Sinne einer Stilbezeichnung verwendet®, obwohl man beim Versucht einer
exakten Definition des Gattungsbegriffes auf ,,groBe Schwierigkeiten* stoft, ,,da
eine vollige Trennung der {ibertragenen von der urspriinglichen Bedeutung kaum

moglich ist* ((Prowaznik 1972:4).

Allerdings konnen bei der Definierung des Schlagers manche allgemeinen
Charakteristika festgestellt werden, die als gattungsspezifisch gelten, und durch
die der Schlager gegeniiber anderen Gattungen abgegrenzt wird. ,,Man bezeichnet
damit jene groBle Gruppe populdrer Lieder und Musikstiicke, die an das
Auffassungsvermdgen  breitester ~ Publikumskreise = keine  besonderen
Anforderungen stellen und daher von jedermann verstanden werden kdnnen*
(Prowaznik: 1972:4). Worbs hebt bei seiner Definition des Schlagers einige
Produktionsmerkmale hervor. Fiir ihn ,,bezeichnet der Begriff Schlager nunmehr
jedes durch technische Medien in Massenproduktion verbreitete, urheberrechtlich

geschiitzte, geflissentlich auf den Augenblickserfolg zielende Tanz — oder

38 Bei dieser Angabe lehnt sich Malamud an Triibners Deutsches Worterbuch, Berlin 1955, Bd. 6,
Artikel Schlager, an.

39 Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungsrechte
0 Man kann gewisse Gemeinsamkeiten in der musikalischen sowie der sprachlichen Gestaltung

nicht leugnen. Davon zeugen Studien zur sprachlichen und musikalischen Dimension unter
anderen von Hess (1972), Miihlbauer (1972), Malamud (1964), Stolting (1975), Worbs (1963).
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Stimmungslied” (1963:12). Die Einordnung dieser Charakteristika kann nach
musikalischen, literarischen und soziologischen Kriterien erfolgen. Eine

begriindete Studie soll alle drei Komponenten berticksichtigen.

6.4.2 Entwicklungsgeschichte

Wie die Popularmusik Amerikas so entwickelte sich auch Schlager aus der Musik,
die sich unter den neuen Volksstrukturen in den GroBstddten verbreitete. Der
unmittelbare Vorldufer des Schlagers ist der Gassenhauer (vgl. Malamud
1964:7ft, Worbs 1963:12f) eine Liederart, bei der man bereits geldufigen,
bekannten Melodien aus Oper, Operette oder Chanson einen neuen oft
parodierenden und ,respektlosen” Text unterlegt hat (Worbs 1963:13). Der
Wandel in der Geschichte des Gassenhauers féllt in die Zeit der
Jahrhundertwende, als sich die Unterhaltungsindustrie entwickelte und das
kommerzielle Denken die Entstehung der Musik beeinflusste. ,,Deutlich setzte der
Schlager als neue musikalische Gattung die Entwicklung des kommerzialisierten,
nicht mehr regional gebundenen Gassenhauers fort*. (1963:14) Der Schlager
setzte sich mit dem wachsenden Einfluss des Rundfunks und der Schallplatte in

den 20er Jahren endgiiltig durch und beherrscht seit der Zeit den deutschen Markt.

6.4.3 Einfliisse

Als unmittelbarer Nachfolger des Gassenhauers schopft der Schlager sein
musikalisches Material aus Operrette, Couplets und Musikposse. Zu den
Einfliissen zéhlen auch Volkslied und Kirchenlied (Malamud 1975:2f). Mit der
Internationalisierung des Schlagermarktes, vor allem nach dem 2. Weltkrieg,
flieBen immer mehr neue Stile in den Schlagerbereich ein. Der Schlager in
Deutschland ist ,,ein Gemisch aus verschiedenen stilistischen Errungenschaften
(Miihlbauer 1972:107). So findet man im Schlager Elemente ausldndischer
Folklore, Klassik, Romantik, Jazz, Blues, Chanson und Rock’n’Roll, die im
Schlager tibernommen werden, ohne dass man versucht, eine neue autochtone

Form zu entwickeln. Der Stil des Schlagers ist ein Epigonenstil. (vgl. 1972:107).
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6.4.4 Musikalische Merkmale *'

Der Epigonenstil des Schlagers ist auch fiir Prowaznik das Hauptmerkmal der
musikalischen Gestaltung, wenn er behauptet, dass im Schlager ,,so gut wie kein
eigenstindiges musikalisches Material verwendet” wird (1972:9). Die
Hauptquelle aus der der Schlager sein musikalisches Material bezieht, ist die
europdische Tradition der klassischen und romantischen Musik gemischt mit
Entlehnungen aus der amerikanischen Tradition des Jazz, des Gospel und des

Blues sowie mit Einfliissen europiischer und auB3ereuropéischer Folklore.

Die europdische Tradition der klassischen Musik und der Folklore schligt sich in
der Melodik nieder, die vor allem die Eigenschaften der romantischen, noch aus
der Operettenwelt bekannten empfindsamen Melodik in sich tragt. ,,Terz-, Sext-
und Septspriinge, Vorhalte von oben und unten sowie die Bewegungsrichtung

nach oben bei Halbschliissen* kennzeichnen diese Art Melodik (Hess 1972:41).

Neben diesem ,,melodisch-expressiven” Typ unterscheidet Hass den ,,volkshaft-
naiven®, sowie ,,motorisch-suggestiven Typ des Beat und Rock®. Im Unterschied
zur sentimentalen Wirkung des ersten Typs wird der zweite durch Beschwingtheit
und Heiterkeit der Melodik und der dritte durch den motorischen Charakter
gekennzeichnet (1972:421f). Eine dhnliche Kategorisierung finden wir auch bei
Miihlbauer, der die Schlager auf ,,Soft-Titel”, ,,Happy-Schlager®, ,Beat Titel*
und ,,Chansonhafte Schlager” unterteilt (1972:102). Diese Schlagertypen
unterscheiden sich von einander nicht nur durch den Ausdruck sondern auch
durch den Einsatz einer bestimmten Instrumentierung, die mit dem gesamten
Liedcharakter im Zusammenhang steht. ,Bei Soft-Titeln erinnern héufig
geschlagene Gitarren an die Romantik einsamer Lagerfeuer, Streichersétze
schaffen eine Atmosphédre von weicher, wiegender Zértlichkeit, das Schlagzeug

tritt zuriick® (1972:102). Bei rhythmisch betonten ,,Beat-Schlagernummern®

4 Angelehnt an die Untersuchungen von Peter Miihlbauer (1972), Reimund Hess (1972) und
Bruno Prowaznik (1972).
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iiberwiegen hingegen Schlagzeug, Bassfiihrung und elektrisch verstirkte Gitarre,

als ein Symbol des Rock’n’Roll.

Ebenso wie die Melodik ist auch die Harmonik traditionsgebunden und basiert auf
Hauptstufen der Dur- und Mol Tonarten mit eventuellen Anreichungen aus der
Jazz-Harmonik, die ihr durch Einfluss von Pentatonik modalen Charakter verleiht.
Oft verwendete Terzen und Sextenfilhrungen in der Instrumentalisierung

verleihen dem Sound eine romantische schnulzenhafte Note.

Ein wichtiges Gestaltungsparameter, der dem Schlager den spezifischen
»schlagerhaften Sound* verleit ist die Art des Singens der Schlagerinterpreten.
Menzel stellt fest, dass ,,Sprachklang und Stimmgebung fast aller Schlagersédnger
sich in einer exzentrischen Relation* zur Norm der deutschen Sprache befinden,
die auf der Phonetik der deutschen Biihnenaussprache (nach Helms 1972:151) und
nennt diese Abweichung von der normalen Artikulierung als ,,Exzentrik in der
Lautierung und Stimmgebung® oder ,,phonetische Exzentrik* (1972: 152f). Vor
allem diese spezifische Art der iibertriebenen Betonung der Konsonanten in
Kombination mit der traditionellen Art des Singens und der Stimmenbehandlung
bei den deutschen Schlagerinterpreten tragt zur Verschlagerung der deutschen
Interpretation des Rock’n’Roll von Elvis Presley bei, wie das aus den noch

folgenden Uberlegungen hervorgehen wird.

Die reichlich verwendete Verhallung und Echobeimischung in der

Stimmaufnahme potenziert ebenfalls eine ,,Exzentritit” in der Interpretation.

Die Rhythmik ist ebenso durch ein Gemisch aus Stilen und Einfliissen
gekennzeichnet, wobei einem Schlager in der Regel nur ein rhythmisches
Begleitschema mit eventuellen Abweichungen im Refrain zugrunde liegt. Im
Schlager findet man sowohl traditionelle Tanzrhythmen wie Walzer, Polka,
Rheinlidnder sowie fremde Traditionen wie Rock’n’Roll, Beat, Foxtrott, Rumba
ect. (vgl. Miihlbauer 1972:94). In der rhythmischen Gestaltung macht sich der
Einfluss des Jazz durch Offbeat, vor allem Swingrhythmus und Backbeat am
meisten bemerkbar. So werden die Gestaltungsmittel fremdlandischer

musikalischer Traditionen, wie Jazz, Gospel, Blues, Folklore lateinamerikanischer
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und anderer Lander, im Arrangement sehr gerne verwendet, um den Sound ,,etwas
aufzufrischen und attraktiv zu gestalten” (Prowaznik 1972:10). Dabei werden
diese Mittel manchmal zu ,billigen Effekten, wenn sie zu dick aufgetragen
werden miissen, um den Durchschnittspublikum begreifbar zu sein“ (Prowaznik
1972:10). Ungeachtet dem ,,Hang zur modischen Verdnderung® (Hess 1972:41),
der ein wichtiges Merkmal des Schlagers ist, ,,erweist sich jedoch das Phdnomen
Schlager in seinem Kern trotz vielfdltiger modischer Varianten als
konservierendes und damit auch konservatives Element im zeitgendssischen
Musikgeschehen (1972:41). Die Eingriffe im Arrangement, um den
Schlagersound mit neuen Farben und Rhythmen aus fremdlédndischer Kulturen zu
bereichern, bleiben oft ohne Auswirkung auf die Tiefenstruktur des Schlagers, die
durch Verwendung dieser Mittel auf keinen Fall anspruchsvoller und musikalisch
reicher werden soll. Dies betrifft vor allem die deutschen Ubersetzungen der
englischsprachigen Hits, die nicht aus é&sthetischen sondern in erster Linien
Okonomischen Griinden iibersetzt wurden, um den Verkauf anzutreiben (vgl.
Kaindl: Manuskript). Die Bedingungen der Einprigsamkeit, Verstindlichkeit,
Breitenwirkung und Unterhaltsamkeit* gelten auch weiterhin als Hauptkriterien

bei der Schlagergestaltung.

6.4.5 Die Welt des Schlagers

,,Wir Texter wenden uns an die Gefiithlswelt des Horers. Wir schaffen Mérchen fiir
Erwachsene**

In seiner Abhandlung zur psychologischen Funktion des Schlagers greift
Malamud in Anlehnung an Wolde* auf die psychologische Konzeption C.G.
Jungs zuriick und stellt den psychologischen Begriff der Kompensation in den

Mittelpunkt seiner Untersuchung (1964:47).

* Diese Eigenschaften hebt Hess als vier Haupteigenschaften des Schlagers vor. (1972:63)

® Das war die Antwort des Texters Peter Moser, als man ihn nach dem Zielpublikum fragte
(Schreiber 1960: 63-68, zit. nach: Malamud 1964:23).

4 Wolde, Herma (1958) Wesen und Erscheinungsformen musikalsicher Tagtdumereien.Phil.dis.
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Die Sehnsucht nach Liebe, Gliick, Warme und Geborgenheit, Sehnsucht nach der
Ferne, nach fremden exotischen Landern, nach Siiden und paradiesischen Orten,
wo alle Probleme und Verantwortlichkeiten des Alltags verschwinden, werden,
auch wenn nur fiir einen Augenblick, im Schlager kompensiert. Davon zeugen

unzihlige Schlagertexte mit diesen Themenkreisen.*

Der Schlager entfiihrt in die Welt der Liebe und der Illusion und ermdoglicht eine
Flucht in den ,,Wachtraum* und somit einen Riickzug aus der realen Welt. Wird
der Schlager als ein kollektives Phanomen betrachtet, ,,so diirfen wir vermuten, in
ihm Elemente zu finden, die vom kollektiven Bewusstsein ausgeschlossen bzw.
unterdriickt werden, oder aber in ihm keine adidquate Ausdrucksform finden
(Malamud 1964:48). In dem Sinne sieht Hahn die im Schlager so oft besungene
Flucht in eine Illusionswelt als ,,Ausdruck politischer Resignation* und ,,Absage

an die von sozialen und politischen Konflikten erfiillten Welt™ (1972:29f).

Kommt es vor, dass negative Gefithle und Probleme im Schlager thematisiert
werden, soll der Schlager Trost und Rat spenden und eine ,therapeutische®,

beruhigende Wirkung auf das Publikum ausiiben.

6.4.5.1 Liebe

Eine ausfiihrlichere Hinwendung zur Problematik der Schlagertexte ist aufgrund
des beschrinkten Rahmens dieser Arbeit nicht mdglich. Jedoch ist es fiir die
Untersuchung der vorliegenden Arbeit wichtig, auf die Behandlung des Themas
Liebe im Schlager hinzuweisen. Die Liebe nimmt eine zentrale Stelle im
Themenkreis des Deutschen Schlagers ein und wird in allen ihren Aspekten
behandelt, bis auf den korperlichen. Das sexuelle wird in den deutschen Texten
tabuisiert. Wenn man von der Liebe singt, singt man von Liebesgliick und
Liebesleid, von Trost, Illusion und Sehnsucht. Das ,,reale* korperliche Begehren

wird ausgelassen.

® zur Analyse von Schlagertexten Stolting (1975), Malamud (1964)
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Dieser Umgang mit der Sexualitit in den deutschen Ubersetzungen kommt vor
allem beim Vergleich zu Elvis’ Rock’n’Roll Liedern zum Ausdruck®®. Wihrend
in den Liedern von Elvis Presley offen vom sexuellen Begehren gesungen wird,
beschriinkt sich die deutsche Ubersetzung auf die romantische Darstellung der
Liebe, die sich in den Gefithlen der Sehnsucht nach der geliebten Person
ausschopft: ,,Physical desire is sublimated and substituted by a generalised
longing. The psysical display of desire is resticted to the exchange of glances and
the holding of hands” (Kaindl: unverdffentliches Manuskript). Dieser Ansatz wird
spater im Rahmen der Analyse als ein kulturologisches Element in der

Ubersetzung noch einmal aufgegriffen.

6.5 Einige Anmerkungen zum Verhiltnis Text und Musik in der
Popularmusik

Es steht fest, dass eine vollstindige Analyse eines vokalinstrumentalen Liedes
sowohl die textuelle als auch die musikalische Dimension umfassen muss. Text
und Musik stehen in einer Wechselwirkung, in dem der Text auf mehreren
Ebenen die Musik beeinflusst'’, und die Musik die Bedeutungen vom Text
unterstreicht. Dieses Prinzip des Ganzen ist in erster Linie in der Kunstmusik zu
beobachten, in welcher der Komponist von einem Gedicht ausgeht, um ein
,vertontes Gedicht“ zu schaffen®® (Eggebrecht 1979:36). In der Popmusik ist
diese Einheit von Text und Musik dem Medium entsprechend viel freier zu
interpretieren. Das historische Dilemma ,,Prima la musica, poi le Parole* wird vor

allem in der Popularmusik zu Gunsten der Musik entschieden. Es ist nicht selten,

% Zu diesem Thema méchte ich auf unverdffentliches Manuskript von Klaus Kaindl verweisen:
,,Little Linda hor zu: Rock’n’Roll, Gender and Translation®.

*"Wie. Z. B. durch Silbenaufteilung, Akzente,

48 ,.Im vertonten Gedicht kommen Gedicht und Musik, zwei Arten von Kunst, zueinander, um eine
drittes zu bilden, das Lied- hier gemeint als Zusammenkommen wiederum in der Art und Weise
des Schubertischen Liedes, wo die Vertonung weder blofl am Gedicht entlanggeht, noch es als
Sprache tilgt, sondern wo sie sich auf das Gedicht als sprachliche Mitteilung einldsst™ (Eggebrecht
1979:36).

74



dass man den alten Melodien einen neuen Text untersetzt, ohne dass sie dabei an
Wirkung verlieren. Dieselbe Erscheinung wurde auch bei der Ubersetzung der
Lieder von Elvis Presley gefillt. Trotz einer neuen Zusammensetzung von Text
und Musik erzielen die Lieder beim zielsprachigen Publikum keine schwichere
Wirkung als das Original bei seinem Publikum. Eine der Ursachen dafiir ist die
mindere Qualitdt der Texte sowie die Art der Produktion von Popliedern. Die
Texte werden oft nach einem Schablonenmuster im Nachhinein der Musik
unterlegt und rhythmisch angepasst. Die Ubersetzungen der Lieder Presleys

bilden ein gutes Beispiel dafiir.

Ein weiterer Grund fiir die Dominanz des Musikalischen in Hinblick auf das
Verhiltnis Text-Musik, liegt im Phdnomenologischen der Musik. Die Musik ist in
ihrer begriffslosen Sprache viel aussagefahiger als die Sprache selbst. IThre
»Sprache® ist komplexer, jedoch von einer unmittelbaren starken Wirkung, die
leicht Emotionen anspricht und zur motorischen Aktivitit bewegt. In diesem
Sinne erscheint der Text im Bezug auf die Musik ,,als beliebig austauschbares

Beispiel, dass die musikimmanente Aussage kommentiert (Gruhn 1978:13).

6.6 Rock’n’Roll in der ,,Schlagerwelt*

In der Beleibtheit vieler amerikanischer Hits in nicht englischsprachigen Léndern
sehen wir einen Beweis flir die Vormacht der Musik {iber dem Text in der
Popularmusik. Vor allem der R’n’R traf den Geschmack des jungen Publikums
weltweit. Der Rock’n’Roll gelang nach Deutschland tliber Haleys Lied ,,Rock
arround the clock® und wurde von der Jugend trotz fremdsprachlichem Text
gleich akzeptiert, was sogar die Unterhaltungsindustrie iiberrascht hat (Malamud

1964:2),

Im Jahr seines Durchbruchs in Amerika ist das Star-Konzept ,,Elvis“ auch in
Deutschland aufgegangen. Einen grof3en Anteil daran haben neben dem Rundfunk

vor allem Printmedien gehabt (Der Spiegel, Bravo®). Sie haben gezielt iiber Elvis

# Zwischen 1956 und 1985 war Elvis 30 Mal auf der Titelseite von Bravo (vgl. Peters/Reiche
2004:27).
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und die durch seine Popularitdt ausgeldste Massenhysterie in Amerika berichtet
(vgl. Peters/Reiche 2004:26). Auch der Film trug zur Verbreitung der Popularitit
von Elvis in Deutschland bei. Ab 1957 wurden in deutschen Kinos Elvis Presleys
Filme, (wie z. B. Jailhouse Rock - Rhythmus hinter Gittern) aufgefiihrt, die trotz
ihrer seichten Handlung und minderer Qualitdt zusitzlich zur enormen Popularitét

von Elvis beigetragen haben.

Der deutsche Musikmarkt reagierte auf die neuen Trends aus Amerika mit
Aufnahmen von Elvis Liedern in deutscher Sprache (vgl. Stolting 1975:124),
wobei die Musik durch diese Ubersetzung in keiner Weise an Popularitit verlor.
Ganz im Gegenteil: die deutschen Versionen etablierten sich besser am deutschen
Markt als das Original. Ein Grund dafiir waren damals beriihmte
Schlagerinterpreten, sowie die Sprachverstdndlichkeit. Wir sehen den Grund aber
auch in der Verschlagerung der Rock’n’Roll Musik, durch die der amerikanische
Rock’n’Roll der deutschen Kultur und dem damaligen Zeitgeist angepasst wurde.
Die folgende Analyse der musikalischen Dimension soll zeigen, welche Elemente
als kulturspezifisch gelten und wie sie sich in der musikalischen Ubersetzung
zueinander verhalten. Die verbale Dimension wird kurz beschrieben, und dort
genauer behandelt, wo sie durch die musikalische Darstellung hervorgehoben (zu

sein scheint) wird.
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7 ANALYSE

7.1 Vorbemerkung

Im vorherigen Kapitel wurde versucht, auf manche grundlegenden Unterschiede
zwischen Popularmusik und klassischer Musik in Hinblick auf ihre Entstehungs-
und Verbreitungsvoraussetzungen sowie den Produktionsprozess und neuen
Gestaltungsmittel hinzuweisen. In Anbetracht dieser Differenzen wurde bereits
festgestellt, dass traditionelle Analysemittel in der Untersuchung der

Popularmusik nicht ausreichen.

Diese Arbeit stiitzt sich uns daher auf die, fiir die Zwecke der Popularmusik ent-
wickelten Methoden von PhilipTagg (2000:82) und Martin Pfleiderer
(http://aspm.ni.lo-net2.de/samples/Samples2/pfleideh.htm), wobei vor  allem

Pfleiderers Versuch einer Systematik der Gestaltungsmittel populdrer Musik®® der

Ausgangspunkt unserer Analyse sein wird.

7.2 Analyseaufbau
Gegenstand der Analyse ist die musikalische Dimension von vier

Originalliedern Elvis Presleys sowie ihrer Ubersetzungen ins Deutsche.

Bei der Auswahl der Lieder viel die Entscheidung auf schnelle und

rhythmusbetonte Lieder, die den frithen Rock’m’Roll Stil reprisentieren.

LIED INTERPRET TEXTER/KOMPONIST
Jailhous Rock 1957 Elvis Presley Jerry Leiber/Mike Stoller
Hafen Rock 1961 Peter Kraus Hans Bradtke

>0 pfleiderer schldgt folgende Analyseparameter vor: Textur, Klangfarbe, rhythmische
Gestaltungsmittel, melodische Gestaltungsmittel, harmonische Gestaltungsmittel, Form,

,,semantische Fenster.
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Hound dog 1956 Elvis Presley Jerry Leiber, Mike Stoller
Das ist Rock and
Roll 1957 Rock and Rollers Fini Busch
Otis Blackwell/Elvis
All Shook Up Elvis Presley Presley
Total verriickt 1957 Robert Benett
Blue Suede
Shoes Elvis Presley Carl Perkins
Die Blauen
'Wildlederschuhe 1956 Paul Kuhn Peter Moesser

Tabelle 1: Liedauswabhl fiir die Analyse

Ziel der Analyse ist herauszufinden, welche Elemente der musikalischen
Dimension sich in der deutschen Version verdndert haben und inwiefern sich in

diesen Elementen Kultur und Mentalitét der Ziel(musik)sprache manifestieren.

Hinsichtlich der Methodologie wird zundchst der Text kurz beschrieben. Dann

wird die klangliche Dimension nach folgenden Parametern analysiert:

Sound

Besetzung

Form

Gesangstimme/Singweise

Melodische Gestaltungsmittel
Harmonische Gestaltungsmittel
Rhythmische Gestaltungsmittel
Aufnahmetechnik

freie Interpretation — ,,semantische Fenster*

Es muss hier angemerkt werden, dass alle diese Gestaltungsmittel in einer
gegenseitigen Wechselwirkung stehen, so dass es sehr schwer ist, eine klare Linie

zwischen Thnen zu ziehen. Vor allem das Melodische und das Harmonische
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durchdringen und ergidnzen sich gegenseitig. In diesem Sinne wird bei den
melodischen und formalen Gestaltungsmitteln von den Harmonien gesprochen.
Auch der Parameter der Klangfarbe (Artikulation) wird nicht, wie von Pfleiderer
in seiner Systematik vorgeschlagen, als eine Einzelkategorie behandelt. Die
Klangfarbe ist von den melodischen und harmonischen Gestaltungsmitteln
genauso schwer zu trennen, als die Artikulation von den rhythmischen. Die
Aufnahmetechnik hat gleichfalls einen starken Einfluss auf die Farbe und
Artikulation, so dass diese zwei Parameter in Kombination mit anderen
Parametern beschrieben werden. Des Weiteren ist der Parameter Sound nur in
einem engen Zusammenhang mit den elektronischen Eingriffen der
Aufnahmetechnik zu sehen, die ebenso das Volumen, Intensitit, Ausgewogenheit
ect. des Klanges mitbestimmen. Die Kategorie Gesangsstimme wurde eingefiihrt,
weil sie ein wesentlicher Faktor flir Timbre, Artikulation und Sound allgemein ist.
Die Aufnahmetechnik wird auch als ein wesentlicher Parameter bei der
Klanggestaltung einzeln behandelt, vor allem dort wo sie eine bemerkbare
Verinderung des Klangbildes in der Ubersetzung bewirkt. Zum Schluss wird eine
kurze Interpretation des Liedes in Hinblick auf Konnotationen und assoziativen
Verbindungen zur auBlermusikalischen Dimension, so genannte ,,semantische
Fenster* dargeboten. Die freie Interpretation sollte zeigen, welche Funktion diese
Gestaltungsmittel im Kontext des Liedes als einer Ganzheit von Musik und Text
haben. Der Rahmen dieser Arbeit erlaubt nicht ndher auf das Verhéltnis zwischen
dem Text und der Musik in jedem einzelnen Lied einzugehen. Allerdings wird
dort, wo Text und Musik in einer semantischen Abhidngigkeit stehen, eine
Untersuchung des Sprachtextes und Sprachtextteile notwendig sein. Es wire auch
interessant zu beobachten inwiefern das Text-Musik-Verhéltnis der
amerikanischen Version in der deutschen Version gewahrt wird. Eine detaillierte
Untersuchung wiirde jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Daher muss hier
beim Vergleich der Funktionsverhdltnisse Musik und Text, nur auf die

auffilligsten Beispiele eingeschrinkt werden.
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7.3  JAILHOUSE ROCK

7.3.1 Text

The Warden threw a party in the county jail
the prison band was there and they began to wail
the band was jumping and the joint began to swing
you should've heard those knocked out jailbirds sing
Ref. Let's rock ...

everybody let's rock

everybody in the whole cell block

was dancing to the Jailhouse Rock

Spider Murphy played the tenor saxophone
Little Joe was blowing on the slide trombone
the drummer boy from Illinois went crash boom bang
the whole rhythm section was the Purple Gang
Ref. Let’s rock...

Number forty-seven said to number three

"You're the cutest jailbird I ever did see

I sure would be delighted with your company

come on and do the Jailhouse Rock with me"
Ref. Let’s rock...

The sad sack was sitting on a block of stone
way over in a corner weeping all alone
the warden said "Hey buddy don't you be no square
if you can't find a partner use a wooden chair"
Ref. Let's rock ...

Shifty Henry said to Bugs "For heaven's sake

no one's looking now's our chance to make a break"

Bugsy turned to Shifty and he said "Nix nix

I wanna stick around a while and get my kicks"
Ref.  Let's rock ...

Dancing to the Jailhouse Rock, dancing to the

Jailhouse Rock
dancing to the Jailhouse Rock, dancing to the Jailhouse

Der Text behandelt ein fiir die R’'n’R -Bewegung typisches Thema. Im

Vordergrund stehen SpaBl und Tanz in einer unrealistischen Umgebung des
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Gefangnisses. Die herkdmmliche Bedeutung des Gefdngnisses ist durch das
lustige Bild miteinander tanzender Wéchter und Héftlinge vollkommen entscharft.
Dieser Vorgang ist symptomatisch fiir den Ausdruck der weilen Jugend Amerikas
in den 50er Jahren, deren Texte keine kritischen Themen behandeln. Sie suchen
Inspiration fiir ihre Lieder in ihrem gelassenen, auf Spall und Unterhaltung

ausgerichteten Lebensstil.

7.3.2 Besetzung

Gesang, Klavier, E-Gitarre (Jazz-Gitarre, semiakustisch), Kontrabass, Schlagzeug.

7.3.3 Sound

Der Sound zeichnet sich durch eine dichte, komprimierte Textur mit der Stimme
im Vordergrund aus. Psychologisch empfinden wird das Lied energetisch
hochgeladen und intensiv. Unter dem Parameter Aufnahmetechnik wird kurz

erklart, wie man diesen Effekt der Spannung elektronisch erzeugt (vgl. 7.4.9).
7.3.4 Form
Melodisches Schema:
Intro 4 Takte
A [8] B [8]
A B
A B
B (SOLO)
A B
A B

Outro
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Harmonisches Schema:

INTRO Es Es Es Es Es Es Es Es Es

As As Es Es B As Es Es

7.3.5 Gesangstimme und Singweise

Die Farbe der Stimme und die Art des Singens von Elvis Presley sind die Ge-
staltungsmittel, die dem Lied diesem typischen soul-rockigen  Charakter
verleihen. Elvis Stimme hat den Soul Charakter der afroamerikanischen Sénger,
zeichnet sich aber gleichzeitig durch eine kehlig-raue Note aus. Mit einem breiten
Umfang stimmlicher Farben sowie einer aullerordentlichen stimmlichen
Beweglichkeit, die zu feinsten rhythmischen und dynamischen Nuancierungen
und typisch bluesigen Melismen fihig ist, schafft er Dynamik und Spannung in
der Interpretation. Durch das fiir die Blues-Singweise spezifische Verbinden von
Tonen, so genanntes Smearing, sind die Uberginge zwischen den T&nen
intonativ verschwommen und ,,unsauber* (off-pitschness). Dies verleiht dem

Ganzen eine charakteristische Note.

7.3.6 Melodische Gestaltungsmittel

Das melodische sowie das harmonische Material entstammt der Bluestonleiter auf

Es, die eine beliebte Tonart des Blues, Soul and R&B ist.

Die Linie der Stimme bewegt sich innerhalb der Bluestonleiter in einem ziemlich
kleinen Umfang von 3 Toénen. (c-es-ges). Die Melodie ist auf repetierenden
Tonen und kleineren melodischen Fragmenten aufgebaut. Beginnend von einer
kleinen Terz (ges) liber den Grundton (es) bis zur unteren Sechst (¢) weist sie
eine typische ,,abfallende” Bluesmelodiekontur auf, die immer von oben ansetzt

(Notenbeispiel 2)
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Abbildung 3: Notenbeispiel 1

Der A-Teil besteht aus zwei Melodiephrasen, die je in zwei Unterphrasen geteilt

sind, von denen sich a und b zueinander als Frage und Antwort verhalten.
Ala(2Takte) +bH(2T )]+ [a'(2T)+c(2T)]

Die Unterphrase a wird noch einmal als a’ wiederholt, wonach im C-Teil eine
Gradation als Ubergang zum Refrain erfolgt. Im 7. Takt erfolgt ein ,,Break*; alle
Begleitinstrumente stoppen und die Stimme wird alleine auf einem einzigen
repetierenden Ton (ges) in Achtelnoten Progression fortgesetzt. Im néchsten Takt
werden der Melodiestimme nacheinander zuerst Walking Bass, dann Klavier mit
repetierenden Akkorden und zum Schluss Snare-Drum mit einem Auftakt zum B-
Teil hinzugefiigt, wodurch allméhlich die Spannung aufgeladen, das
Klangvolumen intensiviert und somit eine effektvolle Gradation geschaffen
wurde, die sich im B-Teil in einem R’n’R Tutti auflést. Da kann von keiner
Melodie im klassischen Sinne gesprochen werden. Sie setzt mit kleinen
Melodiepattern innerhalb der Terz ein und andere Instrumente bewegen sich auf

Tonen der zerlegten Akkorden des Bluesschemas.
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7.3.7 Harmonische Gestaltungsmittel

Das Intro und acht Takte des A-Teiles basieren auf einem einzigen Es-dur Akkord
mit einer charakteristischen chromatischen Riickung in Gitarre von D-Dur nach

ES-Dur.

Der b-Teil basiert auf der harmonischen Grundlage des Blues Schema, beginnt
allerdings mit der IV Stufe (siche harmonisches Schema). Der Bass bewegt sich
im synkopierten Rhythmus auf zerlegten Dur Dreiklédngen, Gitarre spielt ein Riff
auf dem zerlegten Es6 Akkord (es-g-b-c). Das Klavier hat ebenso in erster Linie
eine rhythmische und harmonische Funktion, in dem es durch schnelle

akkordische Progressionen einen Klangteppich bildet.
Das Solo bringt gewisse harmonische Bereicherung, vor allem in der Gitarre.

Das achttaktige Gitarrensolo beginnt mit Sexten (Sept und Quint von As-Dur),
dann folgen Bendings auf die Terz von Es-Dur und Power Chords (also
Quintakkorde) auf V. und IV. Stufe (B5 und As5) und zum Abschluss: Es-Dur
Akkord gewechselt mit Es sus.

7.3.8 Rhythmische Gestaltungsmittel

Tempo: ca. 168; 4/4 Takt.

Das Lied wird im Rock'n'Roll Groove gespielt. Im Intro und im A-Teil kommt
eine stirkere Betonung des Shuffle-Feels in der Snare-Drum und der Gitarre vor,
die sich in ihren Rhythmen gegeneinander ergénzen, indem der Snare-Drum-

Rhythmus der Gitarre nachschleift: (Notenbeispiel 2)

84



INTRO

) - T - 1 = 1 = I = =
voeals W; | 1 ; | !
1%
L} I
q“'!$ag l{ Pvl ﬁ‘l’ 1 3 } g
e S —
113
SNage l/ C.?" ¥ D ¥ %

Abbildung 4: Notenbeispiel 2

Die Stimme bewegt sich in Achtelnotenprogression und somit beschleunigt sie
den rhythmischen Verlauf  gegeniiber der shufflenden Bewegung der
Begleitinstrumente. Stilgeméf setzt die Stimme immer auf dem unbetonten

Schlag ein, womit der Off-Beat durchgehend lauft.

Die bei den melodischen Gestaltungsmitteln beschriebene Steigerung im 7. und 8.
Takt bringt auch eine rhythmische Intensivierung durch sukzessive rhythmische
Einsitze von Bass, Klavier und Snare-Drum auf unbetonten Schlaghilften. Im b-
Teil iiberlagern sich dann alle Rhythmen. Das Klavier pulsiert in einem ternédren
Rhythmus weiter, wédhrend sich durch ein permanentes Riff in der Gitarre
»gerader”, bindrer Rhythmus durchsetzt. In Kombination mit der synkopierten
Basslinie entsteht eine fiir den Rock’n’Roll typisches Konglomerat an Rhythmen,

die in einer gegenseitigen Wirkung Spannung erzeugen.

Im Solo kommt es zum Wechsel typisch terndrer Swingbewegung der Gitarre. Der

Walkingbass und das Schlagzeug haben die Rolle des Timekeeper.

7.3.9 Aufnahmetechnik:

Die Stimme ist nahe mikrophoniert und trocken, ohne Hall Effekt aufgenommen.
Dadurch erhdlt sie eine intensive, unmittelbare und authentische Wirkung.

Akustisch bekommen wir den Eindruck eines kleineren Raumes.
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7.3.10 Freie Interpretation - ,,semantische Fenster®.

Musikalisch kniipft das Lied in mehrerer Hinsicht an die Tradition der
amerikanischen Musik. Blueselemente der traditionellen Musik der Schwarzen
sind sowohl in der melodisch-harmonischen Gestaltung mit den Anleihen aus der
Bluesskala und dem harmonischen Bluesschema sowie im swingenden Shuffle-
Rhythmus vorhanden. Die Merkmale der ,,weilen* Musik liegen in der ,,geraden*
Form (Intro + 8+8), die von der typischen Bluesform abweicht, sowie in einem

durchgehenden vom bindren Gitarren Riff unterstrichenen Beat im b-Teil.

Der Text erzéhlt von einer ausgelassenen Partie mit Tanz und Spal in dem unge-
wohnlichen Rahmen eines Gefingnisses. Die Handlung wird auch musikalisch
dargestellt. Die ziehende Chromatik der E-Gitarre (d-es), gefolgt von zwei
Achtelschldgen in der Snare-Drum erzeugen melodisch und rhythmisch eine
spannende, leicht bedrohliche Stimmung, die zum Schauplatz der Handlung
passend wirkt. Der Einsatz der Stimme kiindigt eine neue Bewegung an, in dem
sich die Stimmmelodie iiber dem shufflenden Rhythmuspattern der Gitarre und
der Snare-Drum in schnellen Achtelnoten bewegt. Auch der Text erzéhlt an dieser
Stelle von der Vorbereitung einer Party im Gefangnis, die dann musikalisch im
B-Teil mit der ganzen Intensitét in ,,let’s rock® ausbricht. Der Ausbruch wird in
einer lberzeugenden Gradation angekiindigt, die von dem gleichmiBigen
silbenartikulierenden und beatbetonenden stimmlichen Repetieren eines einzigen
Tones ausgeht und im ,,Tutti“ des Refrains endet. Im Refrain sind alle
Instrumente im Einsatz, everybody ,,rockt®, die Rhythmen tiberschlagen sich iiber
dem Beat in einer dichten Textur. Die Stimme beteiligt sich durch Einwiirfe
kurzer melodischer Phrasen im Off-Beat Rhythmus, womit die Spannung erh6ht
wird. Mit der neuen Strophe iibernimmt die Stimme wieder ihre deklamative
Funktion, die Textur wird auf die gleiche anfangliche Begleitung der E-Gitarre
und der Snare-Drum eingeschmadlert. In allen 5 Strophen wird der gleiche
musikalische Verlauf beibehalten, bis auf das musikalische Zwischenspiel mit

Gitarrensolo nach der dritten Strophe.

Es handelt sich da um einen echten R’n’R Groove; das Hauptmerkmal des Liedes

ist die Spannung, die aus rhythmischen Uberlagerungen, Steigerungstechniken
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und der emotionalen Aufladung von Elvis Stimme sowie der Art des Singens
hervorgeht. Zur Unmittelbarkeit der Wirkung trdgt auch die Authahmetechnik bei:
durch die nahe Mikrophonisierung wird ein direkter, natiirlicherer Kontakt der
Elvis Stimme zum Zuhorer erzeugt und der Eindruck eines kleinen Raumes
vermittelt. Dies kann in freier Interpretation auch als Anndherung an den

Textinhalt erklart werden.

74 HAFENROCK

7.4.1 Text

Der Jimmy hatte immer nur im Dock zu tun
Dort wo die groen Schiffe von der Reise ruh’n
Der Jimmy hatte Jahre voller Miih’ und Plag’
Drum sang er gern am letzten Wochentag:
Ref. Heut’ Nacht
Alle gehen heut” Nacht
In die Hafenbar und nicht ins Dock
Alle tanzen heut” den Hafen-Rock

Der Jimmy wollte immer aus dem Dock heraus

Er trdumte nur von Wellen, Wind und Sturmgebraus
Der Jimmy hatte Sehnsucht nach der weiten Welt
Und gab fiir einen Rum sein letztes Geld

Ref.

Der Jimmy horte Wunder von den fremden Frau’n
Und wollte selber mal in ihre Augen schau’n

Dem Jimmy wurde mit der Zeit das Herz so schwer
Drum liebte er den Whiskey immer mehr

Ref.

Der Jimmy traf den Joe, den alten Kapitin

Der Joe, der konnte Jimmys groBes Leid versteh’n
Drum gab er ihm die Heuer und das Ehrenwort
Im Morgengrauen gehen wir an Bord

Ref.

Und Jimmys alter Traum, der wurde endlich war
Er ging und kehrte erst zuriick im vierten Jahr
Und seine alten Freunde aus dem grof3en Dock
Die tanzten mit dem Jimmy Hafen-Rock

Ref.

Ja, wir tanzen heut’ den Hafen-Rock

Hm, wir tanzen heut’ den Hafen-Rock
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In der deutschen Version wurde die Handlung aus dem Gefangnis in den Hafen
verlegt. Bereits in der Textbehandlung liegt ein kultureller Unterschied zu der
amerikanischen Version. Wie bereits im vorigen Kapitel geschildert, singt der
deutsche Schlager gerne von der Sehnsucht nach ,,der weiten Welt“, von fremden
Landern, von der Sonne und blauen Fernen. Psychologisch findet Malamud eine
Erklarung in einer regressiven Lebenseinstellung der Deutschen in der
Nachkriegszeit, die in eine ideale problemlose verantwortungsfreie Phantasiewelt
fliichten, um dem Alltag zu entkommen (1964:62f). Insofern ist das Umtexten der
amerikanischen Version kein Zufall oder eine subjektive Geschmacksache. Es ist
viel mehr das Ergebnis eines kollektiven Gefiihls innerhalb der deutschen

Massenkultur der Nachkriegszeit.

7.4.2 Besetzung

Die Besetzung wurde in der deutschen Version beibehalten.

7.4.3 Sound

Die Textur ist nicht so kompakt wie in der Originalversion. Die Stimme ragt
durch die Verhallung aus dem Klangbild hervor und steht nicht in einem
ausgewogenen Verhédltnis mit den anderen Instrumenten. Vor allem durch
Vermischung von schlagerhaften melodischen Motiven und Rock’n’Roll Walking

Bass (im Solo) wird ein siillicher spannungsloser, Schlagersound erzeugt.

7.4.4 Form

Die formale Gestaltung des Liedes gleicht dem Original.

7.4.5 Gesangstimme und Singweise:

Im Bezug auf die Interpretenstimme machen sich kulturelle Unterschiede
besonders bemerkbar. Selbstverstindlich verliert jede Einspielung durch den
Interpretenwechsel an Authentizitit, vor allem wenn es sich um einen

Starinterpreten wie Elvis handelt. Trotzdem ist es interessant zu beobachten, was
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fir Auswirkungen dieser Interpretenwechsel von Elvis zu Peter Kraus fiir das

gesamte akustische Bild gehabt hat.

Es wurde schon erwihnt, dass bereits in der Stimme von Elvis gleichzeitig weille
und schwarze Tradition Amerikas verbunden sind. Thre Férbung und ihre
Moglichkeiten eignen sich zur Interpretation von Blues und Soul, die wichtige
Elemente des R’n’R sind. Smearing und Intonationsverschwommenheit sind auch

Farb- und Artikulationsmittel, die den Charakter des Blues kennzeichnen.

Peter Kraus’ Stimme weist ganz andere Eigenschaften auf. Sie ist abgerundet,
sauber, keineswegs rau, ,,europdisch* geschult und intonativ exakt, in der Farbung
und Artikulation in allen Stimmlagen gleich und nicht nuancierungsfahig. Die
iibertriebene Akzentuierung, die Menzel als ,,Exzentrik in der Lautierung und
Stimmgebung* oder ,,phonetische Exzentrik* bezeichnet (Menzel 1972:152) wirkt
unnatiirlich und stort den rhythmischen Verlauf. Durch die ,,saubere” Art des
Singens und den geddmpften emotionalen Ausdruck gehen der Blues-Charakter

sowie die rockige, wilde Note des Originals verloren.

7.4.6 Melodische Gestaltungsmittel

Tonart: F

Die typische Blues Tonart Es wird durch F ersetzt, also um einen ganzen Ton
hoher transponiert, wéhrend Peter Kraus um eine Oktave tiefer singt. Der
explosive Einsatz von Elvis ist dadurch nicht nur durch die Stimmfarbe sondern
auch durch die Tonlage entschirft und besanftigt. Dieser Eingriff in die tonale
Struktur des Stiickes hat einen starken Verlust an Spannung und Intensitit zur
Folge. Auch im melodischen Verlauf gibt es kleinere Verdnderungen, die sich
jedoch durchaus auf den Klangcharakter auswirken. Wéhrend die Stimmmelodie
bei Elvis nur 2 bis 3 Tone enthdlt, womit es zu einer stirkeren Reibung der
Akkorde in der Begleitung kommt, besteht das Tonmaterial bei der deutschen
Version aus Grundton, Sekund, Terz, Septime (f, g, as, es), wodurch sich ein
Anpassen an die Harmonieakkorde ergibt und die Spannung im Vergleich zum

Original verloren geht. Dadurch wird der Bluescharakter abgeschwicht.
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Im zwischen 3. und 4. Takt eingeschobenen Instrumental ist das R’n’R
Gitarrensolo des Originals durch einen typischen Schlager-Sequenzgang in Terzen
in ,sauberer F-Dur in hoher Gitarrenlage ersetzt, der eine musikalische

Assoziation einer siidlandischen Melodik hervorrufen soll (Notenbeispiel 3).

Abbildung 5: Notenbeispiel 3

7.4.7 Harmonische Mittel:

Dadurch wird der ganze instrumentale Teil harmonisch entschérft und dem
Schlagerstil angepasst. Vor allem in diesem Teil macht sich eine harmonische

Verarmung im Vergleich zum Original bemerkbar.

7.4.8 Rhythmus:

Auch in der Version von Peter Kraus wird geswingt, jedoch weniger frei.
Manchmal entscheiden Nuancen iiber den musikalischen Eindruck, wie z.B. ein
fehlender Fill in der Snare-Drum am Ende der Gradation im 8. Takt des A-Teils,

der den Ubergang weniger spannend erscheinen Lisst.

7.4.9 Aufnahmetechnik

Die Aufnahmetechnik erweist sich hier als ein wichtiges Parameter, das zur
Verschlagerung des R’n’R Sounds beigetragen hat. Entsprechend den damaligen
Aufnahmetrends beim Schlager wurde auch Peter Kraus Einspielung
weitmikrophonisiert und reichlich mit Hall versehen. Instrumente treten in den
Hintergrund. Das Klavier ist im B-Teil kaum horbar, wodurch akustisch eine

wichtige rhythmische Komponente nicht entsprechend wahrnehmbar ist und der
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dynamische und rhythmische Puls des ganzen Teiles abgeschwicht wird. Die
Verhallung erzeugt ein Gefiihl der Ferne. Die Rauheit und die Unmittelbarkeit des
Ausdrucks sind verloren gegangen. Durch die Entfernung vom realen Klang, hat
der Hall auch eine gewisse psychologische Wirkung der Entfernung von der
Realitdt. Die Stimme von Peter Kraus wirkt unwirklich und unterstreicht
Assoziationen und Stimmungen, die in Verbindung mit dem Text ausgeldst

werden.

Der Unterschied in der energetischen Wirkung zwischen der amerikanischen und
der deutschen Version wird auch durch die elektronische Manipulation von

Frequenzen erzielt (Abbildung 6)°'

jabe | Aufnshne  MIDI  Optione
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Abbildung 6: Schallwellen

Die Bilddatei enthilt eine graphische Darstellung der beiden Liederversionen: der
deutschen (oben) und der amerikanischen (unten). Dabei ist die Auslenkung der
Amplitude der Schallwellen dargestellt, die jeweils in Form der Summen -

Wellenenergie der beiden Kandle (L und R) zusammengefasst ist. Diese

*! Hier lehne ich mich an die fachliche Erklirung von Tonmeister Mag. Zlatev.
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Veranschaulichung ermdglicht einen direkten Vergleich der Wellenformen der

beiden Lieder.

Es ldsst sich eindeutig ablesen, dass die Originalversion einen iiber die gesamte

Dauer hoheren Pegel der Tonaufzeichnung aufweist.

Einerseits spricht das fiir ein hoch professionelles Beherrschen der Kompression
als tontechnisches Mittel. Vielmehr aber rickt im Vordergrund die
Schlussfolgerung, dass die daraus abzuleitende psychoakustische Wirkung des
Musikstiickes durch die tontechnischen Mittel unterstiitzt und gar verstirkt wird,

was voll und ganz im Sinne des Musiktitels ist.

Die Originalfassung wirkt durch die auf dieser Art und Weise gewonnene
Lautheit viel energiegeladener und lédsst auf eine unermiidliche Ausstrahlung des

Interpreten schliefen.
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7.5 HOUND DOG

7.5.1 Text

You aint nothin but a hound dog When they said you was high classed,
Cryin all the time. Well, that was just a lie.

You aint nothin but a hound dog When they said you was high classed,
Cryin all the time. Well, that was just a lie.

Well, you aint never caught a rabbit You aint never caught a rabbit

And you aint no friend of mine. And you aint no friend of mine.

Das Lied wurde urspriinglich von der schwarzen Bluessingerin Willie Mae
Thorton geschrieben und thematisiert einen faulen, nutzlosen Mann, der nicht viel

besser als ein fauler Hund ist (vgl. Kaindl: Manuskript).

7.5.2 Sound

Auch bei diesem Lied sind dieselben Charakteristika des Sounds wahr-
nehmbar: ein intensiver, komprimierter Sound mit hohem energetischem

Druck. Die Stimme ist im Vordergrund.

7.5.3 Besetzung

Gesang, E-Gitarre (Jazz-Gitarre, semiakustisch), Kontrabass, Schlagzeug, Chor

(2-3 Stimmig)

7.54 Form

Die Form ist an die typische harmonische Blues-Progression gebunden. Der Text
besteht nur aus zwei Strophen, die sich sechs Mal abwechselnd wiederholen
(3x2). Jede Strophe besteht aus drei Phrasen, wobei sich die erste Phrase in Text
und Melodie wiederholt, lediglich die harmonische Progression dndert sich,
wodurch sie eine andere Bedeutung erhdlt. So verhalten sich die ersten zwei
Phrasen zueinander als Aussage und Bekriftigung, wéhrend die dritte durch ihre

Auflésung auf dem Grundton als Schlussfolgerung klingt.
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Melodisches Schema:

1. A Aussage A’ Bekriftigung

2.A
1. A
Solo
2.A
Solo
2.A

1. A

A,

A’

A’

A’

B Schlussfolgerung
B

B

Harmonisches Schema einer Strophe:

C C C C
F F C C
G F C C

7.5.5 Melodische Gestaltungsmittel

Das gesamte Tonmaterial entstammt der Blues Skala auf ¢ (c, es, e, f, g, b), wobei
die Melodielinie durch Blue Notes einen Moll-Charakter aufweist. Das Lied
beginnt mit einem spannungsgeladenen und explosiven Einsatz der Solostimme,
die dem Textrhythmus folgend einen Ton repetiert. Die melodische Auflésung

erfolgt im zweiten Takt auf ¢ mit dem gleichzeitigen Einsetzen aller Instrumente.

Die Melodie weist alle Merkmale einer Blues-Stimmfiihrung auf, die eine von
oben beginnende abfallende Linie umreifit und deklamatorischen Charakter hat. In
der zweiten Strophe wird die Stimmmelodie im A-Teil leicht variiert: sie endet

nicht auf dem Grundton, sondern bleibt repetierend an der Terz (es).
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Elvis singt sie in voller, kehliger Stimme, die dem Lied eine derbe, brutale Note

verleiht.

Nach der dritten Strophe wird ein Gitarrensolo mit dem dreistimmigen Chorus im

Hintergrund eingeschoben.

7.5.6 Harmonische Gestaltungsmittel

Die harmonischen wie die melodischen Mittel wurden der Blues und Boogie
Tradition entnommen. Die Dur Harmonien im Arrangement kontrastieren mit den
Blue Notes (kleiner Terz oder Moll Terz) in der Stimmlinie. Der Bass bewegt
sich auf zerlegten Dur Quintakkorden. So wird eine typische Blues Dur/Mol

Féarbung erzeugt, die in der deutschen Version vollig verloren geht.

Im Solo iibernimmt der dreistimmige Chorus (Beispiel) die harmonische Funktion
und bildet eine harmonische Kulisse fiir das Gitarrensolo. Das akustische

Ergebnis ist eine interessante Timbre-Mischung.

Harmonisches Schema —Chorus:

C (c-e) C C (g-c-e) C
F7 (a-c-es) F7 C (g-c-e) C
G7 (h-d-f-) F7(a-c-es) C (g-c-e) C

7.5.7 Rhythmische Gestaltungsmittel

Das rhythmische Material ist das Ubliche fiir diese Art von Musik. Der Bass
bildet auch hier das rhythmische Fundament, iiber den sich die anderen Linien frei
bewegen. Die Gitarre hat einen durchschlagenden Akkord auf dem Ton ¢ und
tibernimmt die Rolle des Klaviers. Der Bass spielt in swingendem Rhythmus in
punktierten Viertelnoten. Das Klatschen bringt den urspriinglichen Stil aus dem

Blues ins Spiel. ,,Claps* erfolgen auf 1 (2) + (3) +(4) (Notenbeispiel 4)
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Abbildung 7: Notenbeispiel 4
Beispiel:

Im 11. Takt erfolgt ein Schlagzeugbreak in der Snare-Drum, wo nach im 12. Takt
die Stimme auf einem repetierenden Ton alleine bleibt und spannungsladend den

nichsten Teil einleitet.

7.5.8 Aufnahmetechnik

Eine besondere energetische Wirkung des Sounds bei diesem Lied sowie bei den
anderen R’n’R-Liedern von Elvis wurde auch durch die Aufnahmetechnik
erzeugt. Der Sound wird elektronisch auf ,,maximalen Pigel hochverstirkt””, das

von der Wirkung her ein dauerhaftes Lautheitsgefiihl erzeugt.

7.5.9 Freie Interpretation - ,,semantische Fenster*

Das Lied wurde urspriinglich fiir die afroamerikanische Rhythm & Blues Séngerin
Willie Mae Thorton geschrieben, ist jedoch erst durch Elvis Interpretation 1956

ein Hit geworden.

Das typische Merkmal des ganzen Liedes ist der Blues. Die formalen, melodisch-
harmonischen sowie rhythmischen Gestaltungsmittel sind der Blues Tradition ent-
nommen. Die durch das ganze Lied hindurch dominierende kleine Terz und
Wiederholungen in der Melodie und dem Text unterstreichen den Charakter eines
Klagegesanges. Es wird sehr priagnant und mit kargen Stilmitteln eine einfache
Geschichte tiber eine Liebesenttduschung erzdhlt, und zwar musikalisch wie auch
sprachlich. Elvis singt aus voller Kehle, stimmzerrend und ,,gerade®, verleiht

damit dem gesamten Sound eine derbe, aggressive Note. Intensitdt und Spannung

2 Die Dynamik wird elektronisch gegléttet und ausgeglichen, in dem der Abstand zwischen leisen
und lauten Stellen verringert, das Signal also ,,verdichtet™ wird.
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ist ein wesentliches Merkmal auch dieser Interpretation. Ein schoner,

ausdrucksvoller, der Tradition von Rhythm’n’Blues treuer Rock’n’Roll.

7.6 DAS IST ROCK AND ROLL

7.6.1 Text

Ja, das ist der neue Rhythmus

das ist Rock and Roll.

Ja, da, wo jeder mit muss,

das ist Rock and Roll.

Ja, der Rock ist der allerletzte Schrei,
jeder ist dabei.

In Peru und in Chile,

in Paris und Madrid,

tanzen die Leute ohne Pause
und wir tanzen mit

Rock and Roll, morgens, mittags, abends
tanzen wir Rock and Roll.

Das Thema der deutschen Version ist einfach der Rock’n’Roll Rhythmus und der

neue Tanz, der iiberall und von jedem getanzt wird.

7.6.2 Sound

Revue-Bigband Musik.

7.6.3 Besetzung

Gesang, E-Gitarre, Saxophon, Trompete, Kontrabass, Schlagzeug.

7.6.4 Form
2 x Thema C C C C
instrumental
F F C C
G F C C
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Solo

2 x Thema Gesang

1 x Thema

instrumental

Solo

1 x Thema

C Alt Saxophon C C
F Gitarre F C
G Alt Saxophon + Schlag. Break F C
A A A

D A A

E A A

C Blaser C C

F C C

G C C

C Gitarre C C
F Alt Saxophon F C
G Solo Gitarre +Schlag. Break F C
Des Blaser Des Des Des
Ges Ges Des Des
As Ges Des Des

98




7.6.5 Gesangstimme/Singweise

Nach dem instrumentalen Thema der Bléser in E-Dur setzt die Stimme ein und es
erfolgt ein Umstieg auf A-Dur. Die Stimmlinie wird von mehreren Sédngern
unisono vorgetragen und bildet kein ausdruckstragendes Gestaltungsmittel. Sie
wird im Kontext der anderen Instrumente als Fiarbung benutzt. Durch den
Tonlagewechsel hat die Stimmlinie an Intensitdt verloren, sie klingt sehr weich,
vom Ausdruck her gedimpft und mit wenig Druck. Die Aussprache der Worte
erfolgt iibertrieben und akzentuiert, wodurch eine artifizielle und ausdrucklose
Interpretation zustande kommt. Das ganze Klangbild erinnert an eine jazzige

Revue Big-Band-Musik.

7.6.6 Melodische Gestaltungsmittel

Wie beim Original ist die Moll Pentatonik auf C vorherrschend. Blue Notes
werden nicht richtig interpretiert, so dass die Melodiestimme durch die kleine
Terz tiber dem Grundton (es) ,,europdisch sauber in Moll klingt. Die saubere
kleine Terz erzeugt eine harmonische Reibung mit den zerlegten Dur

Akkorden in Bass, was akustisch unpassend wirkt.

Die Melodie wird zunédchst von den Bldsern mehrstimmig (Terzen es -c und ¢
-a) gespielt. Bei den Soli wird in Jazz Manier in einer Call-Response
Interaktion zwischen den Instrumenten frei improvisiert. Die Einsédtze der Soli

konnen dem harmonischen Schema (siehe 7.6.4) entnommen werden.

7.6.7 Harmonische Gestaltungsmittel

Zunéchst wird in C-Dur gespielt. Wie aus dem harmonischen Schema ersichtlich
ist, ist die harmonische Gestaltung des Liedes viel abwechslungsreicher als jene
des Originals. Das liegt daran, dass man das Lied in erster Linie dem Text
entsprechend zu einer revialen Tanznummer umgewandelt hat. Im Unterschied
zum Original wird hier drei Mal moduliert. Der typische Boogie Walking Bass

spielt die Grundton-Terz-Quint-Sext Zerlegungen in Dur.
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7.6.8 Rhythmische Gestaltungsmittel

Zur Rhythmus Gruppe gehoren Bass, E-Gitarre und Schlagzeug. Alle anderen
Instrumente spielen in Off-Beat iiber dem Walking Bass, der auch hier die
Timekeeper Rolle hat. Die E-Gitarre und das Schlagzeug spielen durchgehend
dasselbe rhythmische Pattern.

(1)+(2)3(4)/1(2)+(Beispiel).

Zum Schluss wird der ganze Verlauf im 10. Takt (ges) gestoppt, das Saxophon
und ein Snare Fill werden eingeschoben. Alle anderen in erster Linie melodisch
behandelten Instrumente sind auch durch freie Improvisationen oder Fills im Off-

Beat ein Teil der komplexen rhythmischen Struktur.

7.6.9 Aufnahmetechnik

Die elektronische Klangverdichtung der Originalversion ist hier nicht vorhanden,

wodurch die psychologische Wirkung des Sounds verloren geht.

7.6.10 Vergleich

Aus einem schonen Beispiel der Rhythm’n’Blues Tradition wurde eine Big-Band
Revuemusik. Der Instrumentalpart steht im Vordergrund und bringt das Thema in
einer typischen Big-Band Orchester Bearbeitung mit der Melodie in den Blésern,
melodischen Einwiirfen, vielen Soli und hiufigen Modulationen. Dem Text wird
ein vollkommen neues Thema unterlegt, das einfach von dem tollen neuen
Modetanz Rock’n’Roll erzdhlt. Der Text wurde dem musikalischen Teil der
deutschen Version gut angepasst, der Bluescharakter ist jedoch vollig verloren
gegangen. Die Stimmlinie hat die Funktion der Farbe im ganzen musikalischen
Geschehen und wirkt steril und spannungslos. In der deutschen Version wurde in
beinahe alle Dimensionen der musikalischen Gestaltung eingegriffen, wodurch
dem Stiick eine ganz andere Wirkung zukommt, denn es ist schwer vorstellbar,
dass die derbe, raue Bluesinterpretation des Originals in einer geméBigten Welt

des deutschen Schlagers einen fruchtbaren Boden gefunden hitte.
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7.7 ALL SHOOK UP

7.7.1 Text

A well I bless my soul

Whats wrong with me?

Im itching like a man on a fuzzy tree
My friends say Im actin wild as a bug
Im in love

Im all shook up

Mm mm oh, oh, yeah, yeah!

My hands are shaky and my knees are weak
I cant seem to stand on my own two feet
Who do you thank when you have such luck?
Im in love

Im all shook up

Mm mm oh, oh, yeah, yeah!

Please dont ask me whats on my mind
Im a little mixed up, but Im feelin fine
When Im near that girl that I love best
My heart beats so it scares me to death!

She touched my hand what a chill I got
Her lips are like a vulcano thats hot

Im proud to say shes my buttercup

Im in love

Im all shook up

Mm mm oh, oh, yeah, yeah!

My tongue get tied when I try to speak
My insides shake like a leaf on a tree
Theres only one cure for this body of
mine

Thats to have the girl that I love so fine!

Im Text beschreibt ein total verliebter Junge wie er sich fiihlt. Er erzdhlt vom

Zittern am ganzen Korper, weichen Knien, Schwichegefiihlen, Herzrasen, Chaos

im Kopf, Stimmverlust und explosiver Wirkung, welche die Lippen und die

Beriihrung seiner Liebe auf ihn ausiiben. Das einzige was ihn aus dem Zustand

retten konnte ist das geliebte Médchen zu haben.

Obwohl nicht ausgesprochen, wird hier mit der Verliebtheit des jungen Mannes

auch ein starkes sexuelles Begehren thematisiert. Dieses Lied ist ein gutes

Beispiel fiir den Zugang zur Liebe im amerikanischen Raum von damals, die

durchaus freier ist als in Deutschland.
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7.7.2 Sound

Ein leichter Boogie Rock’n’Roll, ein kompakter, gut gebundener Sound, das
Verhiltnis zwischen der Stimme und der Begleitung gut ausgewogen, wobei die

Stimme wie bei allen Elvis Liedern explizit im Vordergrund steht.

7.7.3 Besetzung

Gesang, Klavier, E-Gitarre, Kontrabass, Schlagzeug.

7.7.4 Gesangstimme/Singweise

Wie bereits erwéhnt, ist Elvis’ Stimme ein unersetzbarer Gestaltungsparameter. In
diesem Lied wird sie weicher und differenzierter eingesetzt als in Hound dog oder
Jailhous rock. Durch ihr leichtes Vibrieren und dynamisches und intonatives
Nuancieren sowie durch eine auBerordentliche Beweglichkeit und Genauigkeit
steigert sie die motorische Spannung des Ganzen. Die Interpretation macht die
Geschichte eines vor Verliebtheit aufgewtiihlten und bebenden Teenagers sehr

glaubwiirdig.

7.7.5 Form

INTRO B B B B

Strophe 11 B B B B B B B B

Refrain Es F B B

Bridge Es Es B B Es Es F F Stopp
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Strophe 11 B B B B B B B B

Refrain Es F B B

Bridge Es Es B B Es Es F F Stopp

Strophe 11 B B B B B B B B

Refrain Es F B B

7.7.6 Melodische Gestaltungsmittel

Das Lied ist in B-Dur geschrieben mit einer Erweiterung auf B-Dur Bluestonleiter
mit der Blue Note (des) im Refrain, um sich Es-Dur Akkord der Septime
anzupassen. Die Melodie der Strophe besteht aus einem einzigen eintaktigen
Motiv, das sich, auch wenn etwas variiert, wie in einem ,,Perpetum mobile* {iber
acht Takte durchzieht. Im 7. Takt erfolgt ein Stopp der Begleitinstrumente und

die Stimme bleibt beim Aufruf /’am in Love alleine.

Die aufsteigende Melodielinie des Motivs, seine rhythmische Gestaltung und der
Vorgang des Wiederholens sind musikalische Mitteln, die zur Vermittlung des
Gefiihls der Spannung und leichter Erregbarkeit dienen und somit die Bedeutung

der Textworte unterstreichen.

Im Refrain bekommt die Melodie durch die Blue Note des eine Bluesfarbung, die
vor allem bei der kleinen Terz nach unten beim Text yeah yeah zum Ausdruck

kommt.

Die Bridge bringt ein neues melodisches Material in zwei Phrasen. Die sind
wiederum in Subphrasen unterteilt, die sich zueinander als Frage und Antwort

verhalten.

Bridge A [(atb)] + B [(a’+c¢)]
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Die Melodie der Bridge hat einen breiteren Umfang. Wéhrend die Teile a b a’
mehr bluesig sind, springt im c Teil die Melodie innerhalb der V Stufe von ¢ auf
den Ton g und somit wird der sprachliche Hohepunkt in der Bridge (,,It scares me
to death®, 1. Bridge, oder That I love so fine , 2. Bridge) durch den melodischen
Hohepunkt ausgedriickt. In den letzten zwei Takten der Bridge stoppen alle
anderen Instrumente, und die Stimme bleibt ohne Begleitung bei den zwei
hochsten Tonen im Lied. Durch diesen aus den anderen zwei Liedern bereits
bekannten Vorgang im Arrangement, wo man am Ende einer Formeinheit einen
Break einsetzt und die Stimme allein singen ldsst, wird Kontrast und Spannung
erzeugt. Der neue Teil wird dann durch einen Aufschlag mit Besen und Klavier

eingeleitet.

7.777 Harmonische Gestaltungsmittel

Die Hauptstufen der B-Dur Tonleiter (I, IV, V) mit den Anleihen aus dem Blues
bilden die harmonische Grundlage. Zum harmonischen Hohenpunkt kommt es in
der Bridge auf der V. Stufe (F). Der Bass (in Viertelnoten) das Klavier (in
Achtelnoten) spielen eine typische Boogie Rock’m’Roll Bewegung iiber B-Dur,
wobei das Klavier in der linken Hand den gleichen Walkingbass vom Bass spielt

(b, d, f, g).

7.7.8 Rhythmische Gestaltungsmittel

Das rhythmische Hauptmerkmal ist fiir den Boogie Woogie typischer Backbeat,
der auf 2 und 4 geklopft wird. Das Klavier verstirkt den Backbeat durch die
Akzentuierung von unbetonten Zihlzeiten in den Akkorden der rechten Hand. Das

Schlagzeug wird mit dem Besen gespielt und klingt dadurch sehr ,,luftig®.

7.7.9 Aufnahmetechnik

Die Stimme steht auch bei diesem Lied im Vordergrund und ist sehr trocken und
nahe mikrophoniert. Dadurch werden eine gute Sprachverstandlichkeit sowie eine

natiirliche und liberzeugende Wirkung erzielt.
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7.7.10 Freie Interpretation

Das Lied wird mit sehr sparsamen musikalischen Mitteln gestaltet, allerdings
klingt es in seiner Einfachheit sehr wirkungsvoll und abgerundet. Die Stimme
steht im Vordergrund und erzdhlt sehr authentisch und ehrlich von den Gefiihlen
und dem korperlichen Zittern eines sehr stark verliebten Teenagers. Dieses
Pulsieren und Zittern im Korper eines verliebten Jungen wird musikalisch durch
ein rhythmisches Vibrato in der Gesangsstimme sowie dem Puls in allen
Instrumenten erzeugt. Beim Arrangement ist man sehr behutsam vorgegangen, in
dem alle Instrumente von der Lautstirke und Artikulierung her sehr einheitlich
behandelt wurden, so dass ein kompakter Klangstrom erzeugt wurde. Das
Schlagzeug wird mit dem Besen gespielt, das Klopfen auf der Gitarre ist zwar
rhythmisch auffillig, verleiht dem Arrangement jedoch eine angenehme natiirliche
Féarbung. Auch der Bass und das Klavier ergdnzen sich gegenseitig in Rhythmus
und Lautstirke. Die Gitarre wird sehr diskret eingesetzt und ist kaum horbar. Das
ganze Arrangement wirkt durch diskrete Anwendung des Schlagzeugs und der
Gitarre sehr ,luftig” und leicht, und trotzdem sehr kompakt. Das Verhiltnis
zwischen dem Arrangement und der Stimme ist sehr ausgewogen, wobei die
Stimme immer im Vordergrund steht. Im Mittelpunkt steht der Rhythmus, der
durch Verschiebung von schweren Zihlzeiten in allen Instrumenten eine
anregende Wirkung hat und die Dramaturgie des Textes, der die Gefiihlswelt

eines verliebten Jungen zum Thema hat, unterstreicht.

7.8 TOTAL VERRUCKT

7.8.1 Text

Ich mache seit Tagen alles ganz verkehrt

Man schwitzt, sitzt dort wohin man nicht gehort
Ich hatte zu nichts Lust, weil ich bin so verliebt
Ich bin total verriickt

Hm, Oh, bin ich

Ich trium’ am Tag und schlaf bei Nacht nicht ein
Ich mach’ Gedichte oft beim Sternenschein

Ich muss dir das sagen ich bin so verliebt

In dich! Total verriickt!

Hm, Oh, bin ich.
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Gehe ich so allein dahin

Ja da sehe ich Blumen auf dem Pflaster bliih’n
Der Motorenldrm und der Hupenklang
Klingen fiir mich oft viel schoner bis dann

Ob’s regnet, blitzt, ob die Sonne scheint
Ich bin im Gedanken stets mit dir tiberall.
Kein anderer ist so verliebt in dich

Wie ich! Total verriickt.

Hm, Oh, bin ich.

Uberall sehe ich dein Bild

Und dann klopft mein Herz so sehnt sich voll um dich
Aber du, du bist leider nie bei mir

Ich bin ganz verriickt nach dir

Wihrend die ausfiihrliche Darbietung der Symptome der Verliebtheit eines jungen
Mannes in der amerikanischen Version auch auf sein korperliches Verlangen nach
der geliebten Person hindeutet, geht die deutsche Version ganz anders mit dem
Thema Liebe um. Man ist zwar vor Verliebtheit geistig verwirrt, von der starken
Wirkung der Lippen und der Beriihrung wird allerdings nicht gesungen. In den
deutschen Text wurden Worter eingebaut, die eine romantische Konnotation
haben und eher in die Schlagerwelt als in den Rock’n’Roll gehoren (wie z.B.
Gedichte, Sternenschein, Blumen, Gedanken, Bild, Regen, Sonne). Oft werden sie
nur wegen des Reimes verwendet, ohne einen stirkeren inhaltlichen
Zusammenhang mit den nachfolgenden Sitzen zu haben. Jegliche sexuelle
Konnotation wird vermieden. Die Sehnsucht nach einer unerfiillten Liebe bleibt

das eigentliche Thema der deutschen Version.

7.8.2 Sound

Ein kompakter Klangfluss und eine gute klangliche Balance zwischen der Stimme
und den Begleitinstrumenten werden durch ein neues Arrangement in der
deutschen Version nicht erreicht. Als Ergebnis eines unpassenden Lautstdrke-
verhéltnisses kommt es zu einem unausgewogenen Sound mit einer schrillen
Gitarre im Vordergrund. Im Vergleich zum Original hat der Sound viel an

Volumen verloren.
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7.8.3 Besetzung

Gesang, E-Gitarre, Kontrabass, Schlagzeug (mehr als im Original: Bass Drum,

Snare, Becken, Shaker).

In der Besetzung der deutschen Version hat man das Klavier ausgelassen und es
durch eine Gitarre zu ersetzen versucht. Dieser Eingriff hat generell zu einer
Veranderung des Sounds gefiihrt. Das Klopfen auf der Gitarre wird vom

Schlagzeug iibernommen, das aus mehreren Instrumenten als im Original besteht.

7.8.4 Gesangstimme/Singweise

Bei der englischen Version wurde bereits betont, dass die Stimmfarbe sowie die
Interpretation von Elvis eine wichtige Funktion in der Gestaltung des Liedes
spielen. Die Stimme von Robert Bennet wie auch seine Singweise verleiht dem

Lied eine schlagerhafte Note.

7.8.5 Melodische Gestaltungsmittel

Die deutsche Version ist wie die englische auch in B-Dur geschrieben. Allerdings
ist die Blue Notes Féarbung in der Melodie nicht ausgeprdgt. Neu im Vergleich
zur Originalversion sind kurze motivische Einwiirfe der Posaunen im Refrain, die
allerdings wegen ihrer Klangfarbe einen Komikeffekt erzeugen und als auf die

Spannung zerstorend wirken.

7.8.6 Harmonische Gestaltungsmittel

Die begleitende Rolle des Klaviers kann durch die Gitarre nicht entsprechend
ersetzt werden. Akustisch ragt die Gitarre hervor und dominiert den Sound, sogar
die Stimme, was zur klanglichen Unausgewogenheit fiihrt. Durch das Fehlen der
Boogie Begleitung des Klaviers entstehen ,,harmonische Locher”, vor allem in
den ersten zwei Takten des Refrains; da steht plotzlich die Posaune mit kurzen
motivischen Einwiirfen im Vordergrund, was sowohl rhythmisch als auch

melodisch als Verlust an Druck und Spannung empfunden wird. Die Gitarre spielt
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in der Bridge nur einzelne Tone und kann ausgespielte Akkorde des Klaviers im

Original nicht ausgleichen.

7.8.7 Rhythmische Gestaltungsmittel

Auch das rhythmische Geschehen wird durch den Gitarrenrhythmus beeinflusst,
indem die Gitarre am Anfang Betonungen auf den Down Beat spielt (1 und 3),
wodurch die Leichtigkeit des rhythmischen Verlaufs des Originals verloren geht.
Das Klopfen auf der Gitarre im Backbeat, ein wichtiges Merkmal der
Originalversion, wird in der deutschen Version nicht iibernommen. Der Back Beat
ist zwar im Schlagzeug vorhanden, setzt sich allerdings gegen den

Gitarrenrhythmus am Anfang nicht durch.

7.8.8 Aufnahmetechnik

Die elektronische Verzerrung fithrte dazu, dass der Sound der Klangaufnahme
unausgeglichen im mittleren und Hochtonbereich wirkt. Durch das unpassende
Lautstiarkeverhdltnis  verliert die deutsche Version an Intensitit und

Lautstarkegefiihl.

7.8.9 Vergleich

Das Thema der deutschen Version ist dem Original entnommen, in der
Umsetzung wurde sie wesentlich gedndert und dem deutschen Schlagertextstil
angepasst. Im Vergleich zur amerikanischen Version hat der Text viel an Intimitét
und Ehrlichkeit verloren. Das korperliche Zittern vor Verliebtheit eines
amerikanischen Teenagers wird in der deutschen Version durch eine platonische
geistige Sehnsucht nach der geliebten Person ersetzt. Neben den romantisch
gefarbten Wortern wie Blumen, Mondschein, Gedichte, Traume, werden in die
deutsche Version auch Worter wie Pflaster, Motorenldrm, Hupenklang eingebaut,
vielleicht um das junge Publikum durch ein vertrautes urbanes Umfeld noch

gezielter ansprechen zu kdnnen.

Die Entschirfung der Textbedeutung wird auch durch die Aufhebung der

Spannung in der Musik begleitet. Die E-Gitarre soll hier einen neuen rockigen
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Klang vermitteln, ragt aber aus dem Gesamtklang hervor. Aufgrund von
Betonungen auf schweren Zihlzeiten wird der rhythmische Fluss erschwert. Die
Gesangstimme sowie Singweise zeichnen sich durch eine liberméfige Betonung
der Konsonanten aus. Die Stimme ist auch in diesem Lied mit Hall versehen (oder
in einem groBen Raum aufgenommen), wodurch sie sehr entfernt und

unrealistisch wirkt.

109



7.9 BLUE SUEDE SHOES

7.9.1 Text>

Well, its one for the money,
Two for the show,

Three to get ready,

Now go, cat, go.

But dont you step on my blue suede shoes.
You can do anything but lay off of my blue
suede shoes.

Well, you can knock me down,
Step in my face,

Slander my name

All over the place.

Do anything
that you want to do,
but uh-uh, Honey, lay off of my shoes

Dont you step on my blue suede shoes.
You can do anything but lay off of my blue
suede shoes.

7.9.2 Sound:

You can burn my house,
Steal my car,

Drink my liquor

From an old fruitjar.

Do anything

that you want to do,

but uh-uh,

Honey, lay off of my shoes

Dont you step on my blue suede shoes.
You can do anything but lay off of my blue
suede shoes.

Der Sound ist weist die gleichen Eigenschaften auf, wie bei den anderen hier

beschriebenen Elvis Liedern: er zeichnet sich durch eine hohe Dichte und

Kompaktheit aus, die ihm eine hohe energetische Ladung verleihen. Die Stimme

steht im Vordergrund.

>3 Die Idee fiir das Lied stammt angeblich von Johnny Cash, der einmal den Satz "Don't step on

my blue suede shoes" gehdrt hat und denn damals bekannten Interpreten Carl Perkins suggeriert

hat, daraus ein Lied zu machen (http://www.rockabillyhall.com/BlueSuedeShoes.html). In Perkins

Einspielung wurde das Lied 1956 binnen zwei Monate nach seiner Erscheinung zur Nummer 1

aller Charts in Amerika. Im gleichen Jahr nahm Elvis seine eigene Version des Liedes auf, die

jedoch nie so eine millionenfache Auflage erreichte, wie die von Perkins.
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7.9.3 Besetzung

Gesang, Akustikgitarre, E-Gitarre, Kontrabass, Schlagzeug.

7.9.4 Form

Die Form entspricht einer typischen Bluesform. Die Strophe besteht aus 3x4
Takten, wobei die ersten zwei Takte in der zweiten und vierten Strophe nochmals
wiederholt werden, wodurch die Form verldngert wurde. Wie beim Hound Dog
werden vor und nach der vierten Strophe Soli eingeschoben, welche die

Bluesform sowie das harmonische Schema beibehalten.

A A A A A
B D7 D7 A A
C E7 D7 A A
A A A A A
A Verldangerung A A A A
B D7 D7 A A
C E7 D7 A A

A A A A
Solo D7 D7 A A

E7 D7 A A
A A A A A
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A Verldngerung
B

C

Solo

A 7.9.4.1.1.1.1.1 A
D7 D7
E7 D7
A A
D7 D7
E7 D7
A A
D7 D7
E7 D7
A A
D7 D7
E7 D7

7.9.5 Melodische Gestaltungsmittel

Die melodische Basis ist Blues-Pentatonik in A (a-c-d-e-g) in Kombination mit
dem zerlegten A7 Akkord a-cis-e-g, liber den sich die Melodie der Stimme
bewegt. Die Stimme setzt explosiv ein, ohne Begleitung, nur mit Fill in Gitarre
und Schlagzeug am Taktende als Auftakt zum néchsten Motiv in der
Stimmmelodie. Die Boogie-Bewegung der Stimmmelodielinie iber D7 auf A im

3. und 4. Takt (Beispiel) leitet den B-Teil ein, wo auch alle Begleitinstrumente
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einsetzen. B und C-Teil sind durch eine bluesige Melodie gekennzeichnet

(Beispiel).

7.9.6 Harmonische Gestaltungsmittel

Die Harmonik basiert auf dem typischen Boogie Schema {iiber die Hauptstufen
von A-Dur, das vom Bass in typischer Walking Bass - Progression gespielt wird.
Neben dem Bass haben auch die E-Gitarre und akustische Gitarre eine

harmonische Funktion in der Begleitung.

7.9.7 Rhythmische Gestaltungsmittel

(Tempo 180)

Beim Rhythmus werden die fiir diese Art Musik iiblichen Mittel verwendet. Der
Bass hilt den Beat, das Schlagzeug betont den Backbeat und andere Instrumente

spielen frei in Off-Beat.

Rhythmische Spannung wird nicht nur durch parallel laufende, unterschiedliche
rhythmische Pattern erzeugt sondern auch durch Gegeniiberstellung von
Soloeinsdtzen der Gesangstimme am Anfang und gemeinsamen Einsdtzen aller

Instrumente.

7.9.8 Freie Interpretation- ,,semantische Fenster*

Der unpritentios, witzige Text wurde von Carl Perkins mit viel Sinn fiir Humor
kompositorisch umgesetzt und von Elvis interpretiert. Es ist interessant zu
beobachten, wie sich der Text und die Melodie gegenseitig ergéinzen, in dem die
phonetischen Eigenschaften des Textes den Melodieverlauf unterstiitzen. Der von
der Tonart und dem melodischen Verlauf her offene und explosive A-Teil, hat als
textuelle Vorlage die Worter mit kurzen Betonungen und offenen Vokalen. Beim
bluesigen B-Teil, vor allem bei der kleinen Terz am Ende jedes Motivs, werden
Worter mit lang-fallenden Akzenten und langen geschlossenen Vokalen, die
onomatopoetisch eine fallende bluesige Melodiekontur unterstreichen. Dieser

Blues auf Blue Suede Shoes ist ein schones Beispiel dafiir, wie sind musikalische
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Eigenschaften der Sprache mit den sprachlichen Eigenschaften der Musik

erganzen.

7.10 DIE BLAUEN WILDLEDERSCHUHE

7.10.1 Text

Sie sind erstens sehr teuer, zweitens ganz neu,
drittens trigt so was kein anderer Boy.

Oh Lulu, tritt nicht auf meine Schu’

Sie sind Tabu, meine blauen Wildlederschuh’

Ich tanz auch nur mit dir, nur mit dir,

was du schon immer verlangt hast von mir.
Was auch du tanzt, ist mir egal,

nur eines darfst du nicht, ich sag’ es noch mal.
Oh Lulu, tritt nicht auf meine Schu’...

Sie sind nicht gelb, nicht griin, auch nicht grau,
nein sie sind wie deine Augen blau.

Blau ist die Treue und ich bin treu,

solange meine Schu’ noch aussehen wie neu.

Dieser Text ist ein schones Beispiel einer gelungenen Textlibersetzung in
Hinblick auf die musikalische Dimension. Die akustische Wirkung des U-Vokals
verleiht der Melodie eine besondere Farbe und unterstreicht den Bluescharakter

der Melodie.

7.10.2 Sound

Ein gut ausgewogener und kompakter Big-Band Swing mit der Stimme im

Vordergrund.

Durch das Verriicken der Stimme in den Vordergrund, sowie durch die gute
akustische Prdsenz der Basslinie im Verhéltnis zu den anderen Instrumenten
bekommt die Textur ein gutes Volumen.

7.10.3 Besetzung

Gesang, Klavier, E-Gitarre, Trompete, Saxophon, Posaune, Kontrabass,

Schlagzeug.
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7.10.4 Gesangstimme/Singweise:

Tempo 160

Paul Kuhns Interpretation verleiht der deutschen Version einen ganz anderen

Sound.

Von der Farbe her ist Kuhns Stimme tiefer und dunkler als die Stimme von Elvis
und sie zeichnet sich durch eine Geschmeidigkeit aus, die der Interpretation eine
angenehme, ruhige Wirkung verleiht. Die Stimmfiihrung ist dhnlich jener von
Elvis, nur etwas weicher. Durch gute Artikulierung sowie einem ausgewogenen
Lautstirkeverhiltnis zwischen der Stimme und den Begleitinstrumenten wurde

eine besonders gute Sprachverstindlichkeit erzielt.

7.10.5 Melodische Gestaltungsmittel

In der deutschen Version ist das Lied in Des-Dur transponiert. Die Melodik ist
gleich wir bei der Original Version. Der Text ist sehr gut auf die Musik
abgestimmt, so dass die Silbenaufteilung sowie der onomatopoetische Charakter
des Textes im B und C Teil gewahrt wurden. Durch die Big-Band
Instrumentierung ist die melodische Gestaltung durch Blésereinsatz viel

reichhaltiger.

7.10.6 Harmonische Gestaltungsmittel

Blues in Des bildet die harmonische Basis. Der harmonische Verlauf ist vor allem
im Intro bereichert, in dem es nicht nur auf einem Akkord sondern mit Wechseln
aufgebaut wird.
(Des iiber Terz zu IV. Stufe Ges, dann G vermindert zu Ges/As, Bm7, A7/13
(Zwischendominante) auf Ab7.)
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7.10.7 Aufnahmetechnik

Wie bereits beim Sound hervorgehoben, wird bei dieser Ubersetzung die Stimme
in den Vordergrund gedringt. Der Sound ist im Frequenzspektrum® gut
aufgeteilt, so dass er ein geringeres Pegel erzielt, wodurch eine ruhigere
Stimmung bewirkt wurde. Der energetische Eindruck bzw. die Spannung ist

jedoch nicht verloren gegangen.

7.10.8 Freie Interpretation

Bei der Ubersetzung von Blue Suede Shoes entfernte man sich vom Original

Sound und setzte sehr stilvoll Elvis Version in eine Jazz Big-Band Version um.

Durch ein schlichtes Arrangement, ein ausgewogenes Verhéltnis im Sound und
einer jazzstilgerechten Interpretation von Peter Kuhn ist eine gute deutsche
Interpretation des Liedes Blue Suede Shoes zustande gekommen. Peter Kuhn hat
versucht Elvis Melodiefiihrung beizubehalten, die jedoch in der Interpretation von
Peter Kuhn geschmeidiger und weicher klingt. Die Hervorhebung von Silben auf
[u:] (Blue, Schuh, Lu, LU) erfolgt in der Melodiefiihrung an den gleichen Stellen
wie im Original, wodurch der Bluescharakter der Melodie auch durch die
akustische Komponente des Textes unterstrichen wird. Ein wunderbares Beispiel,

wie die Einheit von Text und Musik in der Ubersetzung behandelt werden miisste.

54 Anhand Frequenzspektrum konnen Pegelwerte ausgewertet werden.
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7.11 ZUSAMMENFASSUNG DER ANALYSE

In der vorliegenden Analyse wurde die musikalische Dimension von vier
Rock’n’Roll Liedern Elvis Presleys im Vergleich zu deren deutschen
Ubersetzungen untersucht. Ziel war es herauszufinden, welche Elemente sich in
der Ubersetzung im Hinblick auf das Original gedindert haben und inwiefern es

sich bei diesen Verdnderungen um einen kulturellen Transfer handelt.

Im Folgenden wird versucht, diese Verdnderungen nach einzelnen Parametern
zusammenzufassen. Dabei kann die sprachliche Komponente, auch wenn sie nicht
das explizite Thema dieser Arbeit ist, nicht auller Acht gelassen werden. Denn nur
durch die Betrachtung aller Dimensionen in einem multisemiotischen Gebilde

konnen die Bedeutungen der einzelnen Komponenten erfasst werden.

Den Melodien von Jailhouse Rock/Hafenrock und Hound Dog/Das ist
Rock’n’Roll wurde ein neuer Text untersetzt, das thematisch in keinem
thematischen Zusammenhang mit dem Original steht. Die amerikanisch
angehauchten Themen einer Rock’n’Roll Party im Gefangnis oder einer mit ihrer
Beziehung unzufriedenen Frau, die ihren Mann Vorwiirfe macht, wurden in der
deutschen Version entschérft. Statt im Gefdngnis findet die Party in einem Hafen
statt, und beim zweiten Lied wird einfach der Rock’n’Roll Tanz thematisiert. Bei
All Shook up/Total verriickt wurde das Thema Liebe zwar beibehalten, die
sexuelle Komponente wird jedoch auf die Beschreibung der romantischen
Sehnsucht nach dem geliebten Madchen reduziert und somit verharmlost. Die
Ubersetzung von Blue Suede Shoes/Die blauen Wildleder Schuhe ist die einzig
gelungene. Der Text wird zwar nicht Satz flir Satz {ibertragen, sondern thematreu
frei interpretiert, wobei der Titel als wichtiger Bedeutungstriager genau iibersetzt
wurde. Die witzige Note, die aus der Erhebung der Schuhe zu einem Fetischstatus

entsteht, ist auch in der deutschen Version spiirbar.

Hinsichtlich der musikalischen Gestaltungsmittel kann im Allgemeinen

festgestellt werden, dass sich der Sound durch die Ubersetzung generell verindert
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hat. GrofBen Anteil daran hat der Interpretenwechsel. Im Gesang von Elvis steckt
sehr viel Ausdruckspotential. Seine raue, wandlungsreiche und soulige
Stimmfarbe eignet sich besonders gut zur Interpretation von Bluesmelodien mit
ihren Melismen und intonativen Verschwommenheiten durch die Blue Notes. Die
Interpretation von Elvis bildet eine harmonische Einheit mit dem musikalischen

Material, das ihr zugrunde liegt.

Die deutschen Interpretatoren pflegen einen ganz anderen Gesangstil, der der
klassischen Stimmbildung entstammt und auf intonativer Exaktheit und
Sauberkeit sowie Eintonigkeit in der Stimmfarbung beruht. Es ist daher sehr
schwer fiir die deutschen Interpretatoren, bis auf Paul Kuhn, vor allem die Blue
Notes als wichtige Melodiefarbentrager wiederzugeben. Dadurch geht ein
wichtiges Merkmal von Blues verloren. Durch die Einpflanzung in die neue

Kultur ist die Musik von Elvis entwurzelt.

Ein weiteres Merkmal der Soundverdnderung bildet der Verlust an energetischer
Spannung, der sowohl auf die Singweise als auch auf die tontechnische Eingriffe
in der Klang und Frequenzenstruktur zuriickzufiihren ist. Die Aufnahmetechnik
erweist sich hier als ein wichtiges Parameter in der Gestaltung kultureller
Unterschiede zwischen der amerikanischen und der deutschen Version. Die
Stimme von Elvis steht immer im Vordergrund, ist trocken und nah
aufgenommen, was uns psychologisch das Gefiihl der Ndhe und Unmittelbarkeit
im Ausdruck vermittelt. Zusétzlich wurde durch gezielte Eingriffe ins
Frequenzspektrum ein Maximalpegel erreicht, der auf den Zuhdrer hohe
energetische Wirkung ausiibt und das Gefiihl einer permanenten Spannung

vermittelt.

Die deutschen Versionen hingegen wirken bei weiten nicht so geladen. Durch die
Verhallung der Instrumente und der Stimme wurde auch musikalisch das Gefiihl
der Ferne und einer Illusionswelt vermittelt, von der der Schlager so gern

gesungen hat. Die Verhallung ist ein typisches Merkmal der Schlager Asthetik.

Der Sound ist wesentlich durch die Instrumentierung beeinflusst. Bei der

Instrumentierung macht sich die Tendenz bemerkbar, die typische Rock’n’Roll
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Instrumentierung zusétzlich mit Bldsern zu bereichern, die in Jazz Manier
eingesetzt werden (Hound Dog/Das ist Rock’n’Roll). Das ganze Arrangement im
Revue-Musik Stil dient auch zur Entschirfung des derben, geradlinigen,
{iberspannten Sound des Originals. Ahnlich ist man auch im Arrangement von
Blue Suede Shoes vorgegangen, mit dem Unterschied, dass sich diese Version

durch ihre Qualitit wesentlich von den anderen Ubersetzungen abhebt.

Bei der melodischen sowie harmonischen Gestaltung wurden die Melodiefithrung
sowie harmonische Progressionen im groBen und ganzen in der deutschen
Ubersetzung beibehalten, mit der Ausnahme von der in Jazz Manier arrangierten
Liedern mit entsprechender Bereicherung an Improvisationen und Modulationen.
Manche harmonische Verdnderungen ergeben sich durch die gednderte Besetzung
in der deutschen Version, wo wie z. B. bei ,,Total verriickt“ das ausgelassene

Klavier nur bedingt von der Gitarre ersetzt werden konnte.

Zur Differenz bei der melodischen Gestaltung soll man auch das Einsetzten von
anderen melodischen Stilelementen erwdhnen. So wird z.B. im Solo des ,,Hafen
Rock® eine Sequenz in absteigenden Terzen als Klangassoziation an die siiflliche
stidlandische Dur Melodik eingesetzt, die im Kontext eines Rock’n’Roll Liedes
einen Fremdkorper darstellt. Sie wurde allerdings bewusst als ein bewéhrtes
Schlagermittel verwendet, um die fremde Welt mittels - jedem begreifbarer -

oberfliachlicher Mittel ndher zu riicken.

Die rhythmischen Merkmale sind wie bei dem Original Off- und Backbeat, wobei
in der deutschen Version die Leichtigkeit und Selbstverstindlichkeit, der
komplexe rhythmische Verlauf, nicht immer erreicht wird. Durch die Eingriffe in
die rhythmische Struktur wird z. B. beim A/l shook up/Total die Vorherrschaft des
Backbeats durch den Downbeat der Gitarre aufgehoben, womit die rhythmische

Spannung verloren gegangen ist.

Im Allgemeinen ist die Entpotenzierung ein gemeinsames Merkmal der deutschen
Ubersetzungen von Elvis Liedern. Diese absichtlich oder unabsichtlich bewirkte
Minderung der Spannung und der energetischen Ladung kann auch als eine

gewisse Verharmlosung der musikalischen Inhalte empfunden werden, die so
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charakteristisch fiir die Schlagerstilistik damaliger Zeit war. Durch die sprachliche
Ubertragung von Elvis Liedern ins Deutsche nahm auch die musikalische
Dimension die Elemente der deutschen musikalischen Tradition auf und somit

wurde sie zum Teil der deutschen Kultur der 50er und 60er Jahre.
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8 ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Den Ausgangspunkt dieser Arbeit bildete die Frage nach der Beeinflussung der
Ubersetzung  durch  soziokulturelle Normen und Konventionen der

Zielgesellschaft, die in allen Dimensionen des Textes erfolgt.

In den ersten Kapiteln dieser Arbeit wurde der Versuchung unternommen, die
Translation als ein komplexes Handeln darzustellen, das weit iiber das sprachliche
hinausgeht und nur im soziokulturellen Zusammenhang richtig verstanden werden
kann. Alle Komponenten des translatorischen Gebildes werden durch die Kultur
beeinflusst: die Sprache mit ihrer Konventionalitdt und Arbitraritit bildet einen
Teil der Kultur sowie die Kultur ein Teil der Sprache ist. Die Sprachbeniitzer
beeinflussen  den  translatorischen =~ Vorgang  durch  unterschiedliche
Rezeptionsvoraussetzungen in einem bestimmten situativen Kontext, der

wiederum ein Teil eines gesamten soziologischen Umfelds ist.

So gesehen ist bereits ein sprachlicher Text aus vielen Schichten beschaffen, die
in einem Dialog zueinander stehen und sich gegenseitig beeinflussen, so dass eine
sprachliche Ubersetzung nie eindimensional betrachtet werden kann. Bei einer
multimedialen Ubersetzung wird die Problematik durch die polysemiotische
Struktur des Gesamttextes noch komplexer. Denn, im Einklang mit dem
Ganzheitsprinzip, das jede Dimension als ein Teilganzes sieht, kann ein
multimedialer Text nur in funktionaler Abhdngigkeit all seiner Dimensionen

verstanden werden.

In diesem Sinne muss eine Untersuchung, die die Ubersetzung von Popularmusik
zum Gegenstand hat, sowohl sprachliche als auch visuelle und musikalische
Komponenten beinhalten. Dabei soll besonderes Augenmerk dem medialen
Aspekt der Popularmusik geschenkt werden, der nicht nur mediale Ubertragung
beinhaltet, sondern auch komplexe Beziehungen zwischen allen Beteiligten am

Prozess der Produktion, der Verbreitung und des Konsums umfasst.
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In der Praxis allerdings erweist sich das Konzept einer ganzheitlichen
Untersuchung  einer  Popularmusik-Ubersetzung, entweder  aufgrund
unzureichender musikalischer Kenntnisse des Ubersetzers oder eines enormen
Untersuchungsumfangs, als dullerst schwierig zu realisieren. Deswegen
beschriankt man sich oft auf die Betrachtung des sprachlichen Teils mit wenigen

Anmerkungen zu den anderen Dimensionen.

Auch die vorliegende Untersuchung behandelte nur eine Dimension in der
Ubersetzung von Popularmusik, jedoch im Unterschied zu den meisten Arbeiten
auf diesem Gebiet, wurde im Rahmen dieser Arbeit die musikalische Dimension
in der Ubersetzung untersucht. Anhand der Analyse von vier Liedern Elvis
Presleys und deren Ubersetzungen ins Deutsche konnte festgestellt werden, dass
zusammen mit der verbalen Ubersetzung auch die musikalische Dimension
Elemente ,neuer Sprache“ enthalten hat. Manche typischen Merkmale der
amerikanischen Rock’n’Roll Kultur wurden durch das Eindringen von
Schlagerelementen verdringt, modifiziert oder durch neue ersetzt, was akustisch
zu einer ,Verschlagerung des Sounds® gefiihrt hat. Mittels der hier
vorgenommenen vergleichenden Analyse wurde versucht, die kulturspezifischen
Elemente in der Ubersetzung konkret zu erfassen. Sie sollen zur Argumentation
des Kulturtransfers beim Ubersetzen von Elvis Presleys Liedern ins Deutsche

dienen, der in allen Dimensionen des Gesamttextes stattgefunden hat.

Das Ende dieser Arbeit konnte der Anfang einer langen spannenden Untersuchung
iiber verschiedene Mdoglichkeiten in der Ubersetzung sein. Die Tatsache, dass ein
solches Thema vor zwanzig Jahren nur sehr bedingt moglich gewesen wire,
spricht fiir sich tiber die Entwicklungen, die sich in der Translationswissenschaft
in den letzten Jahren vollzogen haben. Es wire sehr interessant auch andere
Dimension in der Produktion, Verbreitung und Rezeption von Rock’n’Roll
Lieder systematisch zu erfassen, die hier nur am Rande erwéhnt wurden, um ein
Bild iiber die Komplexitdt des Phanomens zu vermitteln. Elvis Presley und seine
Ubersetzungen in Deutsche bieten eine reichliche Quelle fiir neue
Untersuchungen, die auch visuelle Komponenten, aber auch Genre-,

Identifikations- und Perzeptionsaspekte betrachten konnten.
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Abstract

Eine Untersuchung, die zum Gegenstand die Ubersetzung von Popularmusik hat,
beansprucht einen breiten Zugang zur Problematik, der die Multidimensionalitét
und Medialitit des Phénomens Popularmusik in Hinblick auf die ganze

Komplexitét ihrer soziokulturellen Determiniertheit behandeln soll.

Alle Komponenten des translatorischen Gebildes werden durch die Kultur
beeinflusst. Die Sprache mit ihrer Konventionalitdt und Arbitraritit bildet einen
Teil der Kultur, sowie die Kultur ein Teil der Sprache ist. Die Sprachbenutzer
beeinflussen  den  translatorischen =~ Vorgang  durch  unterschiedliche
Rezeptionsvoraussetzungen in einem bestimmten situativen Kontext, der

wiederum ein Teil eines gesamten soziokulturellen Umfelds ist.

So gesehen ist bereits ein sprachlicher Text aus vielen Schichten beschaffen, die
in einem Dialog zueinander stehen und sich gegenseitig beeinflussen, so dass eine

sprachliche Ubersetzung nie eindimensional betrachtet werden kann.

Das Phianomen Musik weist in seiner semiotischen Beschaffenheit eine dhnliche
Abhingigkeit von historischen, soziologischen und kulturellen Prozessen wie die
Sprache auf. Auch Musik befindet sich in einem stidndigen dialektischen Prozess
und bildet eine Einheit von Subjektivem und Objektivem, wobei alle Elemente

dieser Einheit in einer gegenseitigen Wechselwirkung zueinander stehen.

Bei einem multisemiotischen Gebilde, wie jenem der Popularmusik, wird die
Problematik noch komplexer. Denn im Einklang mit dem Ganzheitsprinzip, das
jede Dimension als ein Teilganzes sieht, kann ein multimedialer Text nur in
funktionaler Abhidngigkeit all seiner Dimensionen verstanden werden. Dabei
spielt der mediale Aspekt eine wichtige Rolle. Er umfasst Beziehungen zwischen
allen Beteiligten am Prozess der Produktion, der Verbreitung und des Konsums

und stellt somit ein wichtiges Merkmal der Popularmusik dar.

In diesem Sinne sollte eine Ubersetzungsanalyse der Popularmusik idealerweise

sowohl sprachliche als auch musikalische und visuelle Komponenten beinhalten.
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Man beschriankt sich jedoch in der Praxis auf die Betrachtung des sprachlichen

Teils mit wenigen Anmerkungen zur Musik.

In dieser Arbeit wurde allerdings, im Unterschied zu den meisten Arbeiten auf
diesem Gebiet, in erster Linie die musikalische Dimension untersucht, wobei zum
Teil auch die verbale Komponente in Hinblick auf ihre musikunterstiitzende

Funktion betrachtet wurde.

Der Ausgangspunkt der Arbeit war die Beobachtung, dass es mit der sprachlichen
Ubersetzung der Rock’n’Roll Lieder von Elvis Presley ins Deutsche auch zur
Verschlagerung des Sounds gekommen ist, womit der Blick auf die Suche nach
den Kultureinfliissen im musikalsichen Transfer gelenkt wurde. FEine
Konkretisierung dieser Kulturbeeinflussung wurde durch eine vergleichende
musikalische Analyse vorgenommen. Es wurde versucht die kulturspezifischen

Elemente in der Ubersetzung in Hinblick auf ihre Unterschiede zu erfassen.

Anhand der Analyse von vier Liedern Elvis Presleys und deren Ubersetzung ins
Deutsche konnte festgestellt werden, dass parallel zur sprachlichen Ubersetzung
auch die musikalische Komponente Elemente der neuen Sprache erhalten hat,
indem manche typischen Merkmale der amerikanischen Rock’n’Roll Kultur durch
das Eindringen von Schlagerelementen verdrdangt, modifiziert und durch neue
ersetzt wurden. Des Weiteren wurde in der Analyse herausgefunden, welche
Differenzen in Hinblick auf das Original vorliegen, und inwieweit sich darin die
deutsche Kultur manifestiert. Somit konnte der Kulturtransfer in der Ubersetzung
von Elvis Presleys Liedern ins Deutsche argumentiert werden, der in allen

Dimensionen des Gesamttextes stattgefunden hat.
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