SOUND.
ANMERKUNGEN ZU EINEM POPULAREN BEGRIFF

Martin Pfleiderer

Sound gehort seit ein paar Jahrzehnten zu jenen popularen Begriffen, die
ihre Anziehungskraft und Funktion gerade dadurch gewinnen, dass sie sehr
umfassend, somit vieldeutig — man konnte auch sagen: schwammig — und
daher vielfaltig verwendbar sind. Wenn man nicht richtig nachvollziehen
kann, warum ein Musiker so unverwechselbar und so erfolgreich ist oder
weshalb ein Konzert trotz allen handwerklichen Konnens zum Flop wird, so
liegt es im Zweifelsfall eben am Sound. Wolfgang Sandner schrieb bereits
Mitte der 1970er Jahre:

»Sound ist zum beherrschenden Fetisch der Rockmusik geworden. Von der
Gitarrensaite bis zum Aufnahmestudio wird alles auf den geeigneten Sound
hin tiberpriift. Dabei bedeutet das Wort allerdings liangst nicht mehr nur
Klang oder — im akustischen wie psychologischen Sinne — Klangfarbe.
Sound meint die Totalitét aller den Gesamteindruck der Musik bestimmender
oder vermeintlich bestimmender Elemente« (Sandner 1977: 83).

Einem Fetisch werden magische Krafte zugeschrieben, die auf denjenigen
Ubergehen, der im Besitz des Fetischs ist. Wer Uber den richtigen Sound-
Fetisch verfiigt, besitzt somit die magischen Mittel, seine Ziele zu erreichen
— besitzt den Schlissel zum Erfolg. Worin jedoch die magische Kraft des
Sounds griindet, bleibt im Dunkeln.

Der Versuch, den Begriff Sound theoretisch-kritisch zu durchdringen
oder gar nach wissenschaftlichen Kriterien eindeutig zu definieren, hat vor
diesem Hintergrund einen schweren Stand. Tatsachlich erschopfen sich De-
finitionsversuche vielfach darin, die verschiedenen Verwendungsweisen des
Sound-Begriffs im Kontext popularer Musik aufzuzahlen. So unterscheidet
Tibor Kneif (1978: 188f.) im Sachlexikon Rockmusik explizit funf Bedeu-
tungsfacetten. Neben dem akustischen Klang und der Klangfarbe meine
Sound die musikalische Eigenart einer Gruppe, worunter der Gruppensound,
also der Anteil der Instrumente und Vokalstimmen an der musikalischen
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Faktur (wesentlich dabei die Stimmklangfarbung der beteiligten Vokalisten)
und der Studiosound (Mischverfahren eines Tonmeisters, Hallanteil, Effekte)
falle. »Haufig bleibt unentschieden«, so Kneif, »ob man es mit einem Grup-
pensound oder einem Studiosound zu tun hat«. Mit Sound sei jedoch ebenso
die »polyphone oder homophone Setzweise, noch allgemeiner kompositori-
sche Technik, die sich in der Stimmfiihrung, in der Akkordfortschreitung, in
der Verteilung der Instrumente usw. niederschlagt« gemeint, und schlieBlich
sei Sound das »Sammelmerkmal einer lokal oder zeitlich naher angebbaren
Musikrichtung«.

Wieland Ziegenriicker und Peter Wicke (1987: 368) legen bei ihrer
Sound-Definition den Schwerpunkt auf »die Gesamtheit aller die sinnliche
Qualitat von Musik bestimmenden Faktoren«. Das beziehe sich einerseits auf
die technische Seite (Instrumentenfabrikat, Gitarrensaite, Mikrophon, Ver-
starker- und Lautsprechertypen, Effektgerate, klangliche und technische
Aussteuerung am Mischpult), andererseits auf »die Interpretation, Spiel-
technik, Spielweise, Phrasierung usw., Arrangement als auch eine Reihe
struktureller Komponenten der Komposition (z.B. Lautstarke, Harmonik,
Stimmfiihrung, charakteristische melodische Floskeln und Wendungen)«. Die
Autoren sprechen von »einer Umwertung der musikalischen Parameter auf
ihre klangsinnliche Qualitat hin«, die ausgehend von der Rockmusik auch
andere Formen der zeitgendssischen popularen Musik erfasst habe. Es werde
dann nicht mehr von einem Stil, sondern von einem Sound gesprochen.

Nach Martin Kunzler (1988: 1102) bezieht sich Sound im Bereich des Jazz
auf die Klangqualitat einer Aufnahme, oder aber auf den spezifischen Klang
eines Musikers, einer Band oder einer Section. Damit sei einerseits der »Stil
eines Orchesters, der sich aus einer bestimmten Arrangierweise und der
nicht reproduzierbaren Konstellation bzw. typischen Musizierweise seiner
Mitglieder ergibt« gemeint, andererseits der »personliche Sound« — die
Qualitat des Tones oder »die gesamte kiinstlerische Message« eines Musi-
kers. Kunzler erlautert die soziokulturellen Wurzeln dieses Bedeutungs-
aspektes: »Wie jeder Sklave seine Unverwechselbarkeit und individuelle
Wiirde im personlichen Cry bewahrte, seinem ->Eigensound-< innerhalb der
sozialen Gruppe, kommt es dem Jazzmusiker nicht primar auf die Aneignung
einer standardisierten Instrumentaltechnik oder Intonation, sondern auf den
personlichen Klang an; in Verbindung mit der Botschaft ist der Sound
zugleich deren essentieller Bestandteil.« Das Medium, der unverwechselba-
re eigene Sound, wird somit zur Botschaft.

Zusammengefasst heiBt das: Sound steht in einem akustischen Sinn fir
Klang, Klangfarbe und Klangqualitat und ist eng an technische Errungen-
schaften der Klangerzeugung und -gestaltung gebunden. Mit Sound ist je-
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doch haufig dasselbe wie Stil gemeint — Personalstil, Gruppenstil, Produ-
zenten- und Studiostil, Arrangier- und Kompositionsstil. Beim Sound von
popularer Musik riicken zudem vielfach klangsinnliche Qualitaten sowie die
Individualitat der Musiker ins Zentrum der Musikerfahrung.'

k

Wie lasst sich nun uber so etwas Vieldeutiges wie Sound uberhaupt sinnvoll
reden? Wie kann der Sound eines Stiickes, einer Aufnahme, eines Musikers,
einer Gruppe, eines Produzenten, eines Musikstiles angemessen beschrieben
werden? Um die Konturen des Sound-Phanomens im Folgenden etwas deutli-
cher hervortreten zu lassen, schlage ich vor, zwischen drei musikalischen
Ebenen von Sound zu unterscheiden: Erstens der Ebene der elementaren
Klangereignisse, z.B. eines einzelnen Snare-Drum-Schlags oder eines Gitar-
renakkordes; zweitens der Ebene von Klangfolgen und Klanggestalten, z.B.
einer Basslinie oder einer Gesangsphrase und drittens der Ebene der Klang-
texturen, dem Geflecht mehrerer (oder aller) Vokal- und Instrumental-
stimmen — also das, was Wolfgang Sandner (1977: 83) als »Gesamteindruck
der Musik« bezeichnet. Wenn wir von Sound sprechen, so beziehen wir uns
auf eine oder auf mehrere dieser Ebenen, wobei wir bei der ersten oft den
Plural (Sounds), bei der zweiten und dritten Ebene dagegen vorwiegend den
Singular (Sound) verwenden. Die Beschreibung von bestimmten Sound-Stilen
oder eines individuellen Sounds stiitzt sich zumeist auf charakteristische
Eigenheiten sowohl von Einzelklangen, von komplexeren Klangfolgen als
auch der Gesamttextur.

Sound ist zunachst einmal all das, was bei einer Musikauffihrung er-
klingt und wahrgenommen wird. Das deckt sich nicht unbedingt mit dem,
was in der Notenvorlage (insofern sie existiert) festgehalten wird. Bekannt-
lich ist die abendlandische Notenschrift auf die Dimensionen Tonhohe und
Tondauer ausgerichtet, die sie relativ genau wiedergeben kann. Alle weite-
ren musikalischen Dimensionen — Lautstarke, Artikulationsweisen, Instru-
mentierung, Klangfarbungen usw. — sowie feinere Abstufungen im Bereich
der Tonhohe und Rhythmik werden, wenn iiberhaupt, nur recht pauschal
durch Spielanweisungen oder Symbole mit wenig Abstufungen an den Ran-
dern des Notentextes wiedergegeben. Die so genannten primaren Parameter
(Melodik, Harmonik, Rhythmik) und damit die syntaktischen Strukturen der

1 Die Frage, ob es auch im Bereich der europaischen Kunstmusik — seit gut hun-
dert Jahren der hochkulturelle Gegenpol von populdrer Musik — ahnlich umfas-
sende Bedeutungen von Begriffen wie »Ton« oder »Klang« gibt, kann an dieser
Stelle nicht weiter verfolgt werden. Woméglich sind jedoch meine Uberlegun-
gen auch fur den Bereich der so genannten E-Musik relevant.
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Musik lassen sich mit der Notenschrift relativ gut darstellen. Die graduellen
Feinheiten der sekundaren Klangparameter werden dagegen marginalisiert
oder vollig iibergangen. Doch es sind oftmals gerade diese klanglichen
Aspekte, an denen in popularer Musik Unterschiede zwischen Musikern,
Bands und Musikrichtungen erfahren werden — und weniger an deren har-
monischer, melodischer oder rhythmischer Gestaltung, die ja oft gar nicht
so individuell und unterschiedlich ist. Bei den drei Ebenen von Sound (Ein-
zelsounds, Soundfolgen, Soundtexturen) spielen natiirlich immer auch struk-
turelle Merkmale eine entscheidende Rolle (z.B. Tonhohen, Klangdauern
oder die strukturellen Aspekte von Spieleigenheiten, Arrangier- und Kompo-
sitionsweisen). Da hierfur in der Popmusikforschung bereits Analyse- und
Beschreibungsmoglichkeiten bestehen oder im Entstehen begriffen sind,
konzentriere ich mich im Folgenden auf die marginalisierten Sound-
Parameter.

Eine Moglichkeit, den Sound eines Klangs, einer Klangfolge oder einer Klang-
textur zu charakterisieren, besteht darin, deren Herstellung zu beschreiben.
Allerdings sind diese Beschreibungen nur flir diejenigen anschaulich, die mit
den entsprechenden Instrumenten oder Geraten vertraut sind. Der Produk-
tionsaspekt umfasst Eigenheiten der schwingenden und resonierenden phy-
sikalischen Systeme (Stimme, Musikinstrumente, Lautsprecher, synthetische
Klangerzeugung), spezifische Spiel- und Gesangstechniken sowie die mannig-
faltigen technischen Moglichkeiten der Gestaltung und Veranderung elektro-
akustisch gespeicherter Signale (Verstarker- und Mischpulttechnik, Effektge-
rate). Eine wichtige Rolle spielen raumakustische Gegebenheiten bzw. die
raumliche Gestaltung des Studio-Mixes. Kommt das Keyboard von rechts
oder links, riickt es aufgrund des langeren Nachhalls in die Tiefe des Raumes
oder steht es prasent im Vordergrund?? Klangraume werden heute vielfach
durch studiotechnische Gerite nachgebildet oder neu geschaffen. Uber-
haupt werden mit verschiedenen Klanggestaltungs- und Effektgeraten im
Tonstudio, zum Teil auch auf der Konzertbiihne, sowohl das gesamte Klang-
bild einer Aufnahme als auch einzelne Stimmen (bzw. Aufnahmekanale) ma-
nipuliert. Mitunter werden sogar gezielt einzelne Klangereignisse gestaltet.

2 Allan F. Moore hat in seinem Rock-Analyse-Buch die raumliche Anordnung der
Instrumente und Klangschichten bei Aufnahmen verschiedener Rock-Bands un-
tersucht (Moore 2001: 120-125). Er spricht von einem »virtual textural space«,
den er durch das Modell einer dreidimensionalen »Sound-Box« (mit den Dimen-
sionen: Tonhohe/Registerlage, Raumtiefe und horizontale Lokalisierung) zu
veranschaulichen versucht (ebd. 120).
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Manche der in der Tonstudiotechnik verwendeten Effektgerate, so etwa der
Harmonizer beim Gesang, sind in der Popmusik inzwischen so selbstver-
standlich, dass nicht ihr Einsatz, sondern ihr Fehlen ins Ohr springt. Ahnlich
wie der Harmonizer werden verschiedene phasenverandernde Effekte (Pha-
ser, Flanger, Chorus), aber auch Filter, Equalizer und Verzerrer vorwiegend
fur die einzelnen Stimmen bzw. Mischpultkanale getrennt eingesetzt.
Begrenzer und Kompressoren sowie Exciter und Enhancer beeinflussen dage-
gen den Gesamtsound einer Aufnahme.?

Eine exakte und objektive Beschreibung von Soundphanomenen wird
vielfach von einer messtechnischen Untersuchung der Musikaufnahmen er-
hofft. Die Messung und graphische Darstellung des Amplitudenverlaufs oder
der spektralen Energieverteilung (mit Hilfe von Filterbanken oder einer Fou-
rier-Analyse der digitalisierten Signale) ist sicherlich eine wichtige Annahe-
rung an Klinge, Klangfolgen und Klangtexturen.* Freilich sind Amplituden-
oder Spektraldarstellungen oft wenig anschaulich. Was haben gezackte Kur-
ven und Grauwertabstufungen mit dem Sound zu tun, von dem ich fasziniert
bin? Was letztlich zahlt sind nicht die physikalischen Eigenschaften der akus-
tischen Signale, sondern vielmehr deren Wahrnehmungskorrelate: die
Klangempfindungen, die ins Bewusstsein treten.’

Dass sich Klange, Klangfolgen und Klangtexturen nicht nur in Lautstarke,
Tonhohe/Frequenz und zeitlichem Verlauf voneinander unterscheiden, mag
im Zeitalter der Lautsprechermusik niemand mehr bestreiten. Hinter Begrif-
fen wie Sound, Klangfarbe, Artikulation, Instrumentierung, Raumlichkeit
u.a. verbergen sich eine Reihe weiterer Dimensionen, in denen Unterschie-
de wahrgenommen werden — nicht selten die zentralen Unterschiede, die
den Stil eines Musikers, einer Gruppe oder einer regionalen oder zeitlichen
begrenzten Musikrichtung unverwechselbar machen. Doch um wie viele
Dimensionen handelt es sich dabei? Eine Moglichkeit, die Dimensionalitat

3 Zur Studiotechnik in neuerer popularer Musik vgl. Sandner 1977 und Schiffner
1991. Material zu technischen Hilfsmitteln der Sound-Gestaltung in der Pop-
musik finden sich zahlreich in Musikerzeitschriften wie Keyboards, Gitarre &
Bass, Modern Drummer usw.

4 Vgl. Albrecht Schneiders Beispiele und methodische Uberlegungen zur Klang-
analyse von popularer Musik (Schneider 2002). Allerdings setzen messtechnische
Probleme der Klanganalyse nach wie vor Grenzen. So ist es etwa erst vor kur-
zem gelungen, die Frequenzspektren der fir die Klangwahrnehmung so ent-
scheidenden Einschwingvorgange — etwa die Anschlag-, Anzupf- und Anblasge-
rausche von Musikinstrumenten — mit Hilfe von neuen Algorithmen (sog. Wave-
lets) zu entschlisseln (Bader 2002).

5 Aus diesem Grund werden messtechnische Analysen von Einzelklangen vielfach
durch eine Resynthese erganzt. Dadurch kann Uberpriift werden, ob die Mess-
ergebnisse tatsachlich dem Klangempfinden entsprechen (vgl. Risset/Wessel
1999).
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der musikalischen Klangempfindungen zu ermitteln, bietet die Methode der
multidimensionalen Skalierung von Paarvergleichen. Aus den Ahnlichkeits-
einschatzungen fir alle moglichen Paare von mehreren Klangbeispielen lasst
sich rechnerisch die angemessene Anzahl der Kriterien oder Dimensionen
bestimmen, die von Versuchsteilnehmern ihrer Beurteilung der Ahnlichkeit
oder Unahnlichkeit der Beispiele zugrunde gelegt werden (vgl. Markuse/
Schneider 1996). In einem zweiten Schritt konnen dann die Musikbeispiele
beziiglich der ermittelten Dimensionen eingestuft werden. Der Vorteil die-
ses Verfahrens besteht darin, dass auf sprachliche Beschreibungen der Klan-
ge vollstandig verzichtet werden kann. Allerdings stellt sich spatestens bei
der Interpretation der einzelnen empirisch ermittelten Dimensionen den-
noch die Aufgabe, diese durch verbale Etikette zu charakterisieren.
Wahrend die Erforschung elementarer Klangereignisse durch messtech-
nische und skalierende Verfahren® bereits recht weit vorangeschritten ist,
bleibt fraglich, ob sich diese Methoden ohne weiteres auf die weitaus kom-
plexeren Phanomene von musikalischen Klangfolgen und Klangtexturen —
und damit auf wirklich musikalische Phanomene — (ibertragen lassen. Ver-
mutlich ist hier ein anderer Zugang nicht nur unvermeidlich, sondern sinn-
voll — der Zugang Uber die Sprache, uber die verbale Beschreibung. Auch
wenn es schwierig ist und nicht selten scheitert: Wir kommen nicht umhin
und versuchen daher immer wieder, uns mit Hilfe sprachlicher Beschreibun-
gen uber Musik allgemein und uber deren Sound(s) im Besonderen zu ver-
standigen. Fir die Ebene der elementaren Klangereignisse hat Wolfgang
Thies ein umfassendes Beschreibungssystem erarbeitet und empirisch Uber-
prift. Thies (1982: 51-55) reduzierte eine Liste von 1600 im deutschspra-
chigen Musikschrifttum verwendeten Adjektiven der Klangbeschreibung, die
urspriinglich von Annelise Liebe (1958) zusammengetragen worden war, zu-
nachst auf 430 Begriffe, die er sodann in mehrere Kategorien ordnete. Ein

6 Zu messtechnischen Verfahren vgl. etwa Risset/Wessel 1999 und Deutsch 1994;
grundlegend fiir skalierenden Verfahren sind die Arbeiten von Grey (1975, 1977)
zur multidimensionalen Skalierung von Instrumentalklangfarben. Das Problem
der Benennung der drei von ihm ermittelten Dimensionen lost Grey durch An-
gaben zu den physikalischen Eigenschaften der entsprechenden Schallsignale —
die wiederum nur Eingeweihten verstandlich werden durften. »A three-
dimensional scaling solution [...] was found to be interpretable in terms of (1)
the spectral energy distribution; (2) the presence of synchronicity in the tran-
sients of the higher harmonics, along with the closely related amount of spec-
tral fluctuation within the tone through time; and (3) the presence of low-
amplitude, high-frequency engergy in the initial attack segment; an alternate
interpretation of the latter two dimensions viewed the cylindrical distribution
of clusters of stimulus points about the spectral energy distribution« (Grey
1977: 1270).
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Drittel der Begriffe besitzen lautmalerische Qualitaten (z.B. brummend,
knisternd, pochend), ein weiteres Drittel sind metaphorische Ubertragungen
von korperhaften Merkmalen (Gestalt, Aussehen, mechanische Eigenschaf-
ten, Geschmack, Temperatur) auf die Musik (z.B. dicht, grell, hart, klar,
kornig). Das verbleibende Drittel der Adjektive enthalt Metaphern der Akti-
vitat (z.B. bohrend, flieRend, wogend), Materialbezeichnungen (z.B. ble-
chern, metallisch, seidig) und Eigenschaften der menschlichen Stimme (z.B.
hauchig, naselnd, stimmhaft) oder bezieht sich auf die Intensitat (z.B.
kraftvoll, sanft, zart), die Kontinuitat bzw. deren Fehlen, die Deutlichkeit
sowie die raumliche Lage der Klange. Aufgrund von Horversuchen und Beur-
teilungen der Adjektive ermittelte Thies in mehreren Schritten die Dimen-
sionen elementarer Klangempfindungen. Neben den Dimensionen der Klang-
lange und Klangentwicklung (kurz—lang und zunehmend—abnehmend) er-
gaben sich die folgenden sieben weitgehend voneinander unabhangigen
Elementardimensionen: leise—laut, dunkel—hell (bzw. tief—hoch), tonartig—
gerauschhaft, glatt—rau, reglos—bestandig—beweglich (bzw. starr—stabil—
unruhig) und hartes bzw. weiches Einsetzen sowie hartes bzw. weiches En-
den der Klange. Begriffe der Klangbeschreibung, so zeigte Thies in weiteren
Versuchen ansatzweise, lassen sich als Kombinationen und Spezifikationen
dieser Elementardimensionen verstehen. Auch hier stellt sich jedoch die
Frage, in wie weit eine Ubertragung auf Klangfolgen und Klangtexturen
moglich und sinnvoll ist.

Dass der Sound von Klangfolgen und Klangtexturen, von bestimmten Musi-
kern und Bands, ja von ganzen Musikrichtungen gerne durch Adjektive cha-
rakterisiert wird, ist unbestritten. So wird er etwa als transparent und klar
oder als matschig und verschwommen, als weich (soft) oder hart, heiB oder
kalt, sweet oder deep wahrgenommen und beschrieben. Ein Beispiel:
Manche Stilbereiche der popularen Musik haben sich einen harten Sound
ausdriicklich auf die Fahnen geschrieben — angefangen vom Hardrock (und
dem besonders harten Schwermetall, Heavy Metal) iber Hardcore in der
Folge des Punk bis zu den Hardcore-Stilrichtungen im HipHop oder im Rave.
Naturlich ist nichts an der Musik selbst wirklich hart — im Sinne der harten
Bank, auf der ich sitze, des Bodens, auf den ich falle, der Wand, an die
mein Kopf stoBt, der trockenen Brotkante, auf die ich beiBe. Wie kommt es
dann, dass diese Sounds als hart erfahren werden? Wieso werden Qualitaten
des Tast- und Fuhlsinns auf die Horerfahrung ubertragen? Oder allgemeiner
gefragt: Wie entstehen Metaphern der Sounderfahrung?
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Metaphorische Beschreibungen von Musik sind an sich nichts Ungewohn-
liches. Wenn sich ein menschlicher Erfahrungsbereich nur schwer in Worte
fassen lasst, so werden gerne Beschreibungsweisen aus anderen Erfahrungs-
bereichen metaphorisch auf den fraglichen Bereich Ubertragen. Grund-
legend sind dabei physikalische und physiologische, also korpernahe Vorstel-
lungen. Als korperliche Wesen, die in einer raumlich geordneten Umwelt
leben, erfahren Menschen Oben und Unten, Innen und AuBen, Zentrum und
Peripherie, Verbindungen zwischen Elementen und Teil-Ganzes-Bezie-
hungen, sie kennen Wege, die zu einem Ziel fiihren, und erfahren die Linea-
ritat der Bewegungen von Objekten im Raum. Diese grundlegenden Vorstel-
lungsschemata oder image schemas, so die These des Linguisten George
Lakoff und des Philosophen Mark Johnson, strukturieren mentale Konzepte
und werden metaphorisch auf die unterschiedlichsten Bereiche der mensch-
lichen Erfahrung iibertragen (vgl. Lakoff 1987, Lakoff/Johnson 2000)” — so
auch auf die Musik. Image schemas pragen nicht nur das Sprechen uber
Musik, sie formen bereits die Musikwahrnehmung. Ein Musikstlick hat Gren-
zen, es enthalt Klange, Melodien, Rhythmen (und schlieBt Umweltgerausche
aus); das Ganze besteht aus einzelnen Teilen. In der Musik fallen hohe Tone
hinab zu einem tonalen Zentrum — dem Ziel, das auf verschiedenen Wegen
und durch verschiedene Tonbewegungen erreicht werden kann. Mit der phy-
sikalischen Realitat der Schallwellen, die von der Ohrmuschel aufgefangen
auf das Trommelfell treffen und von dort ins Innenohr weitergeleitet wer-
den, haben diese metaphorischen Vorstellungen und Redeweisen wenig
gemein. Dennoch werden Klange — zumindest innerhalb unseres Kultur-
raums — als hoch oder tief wahrgenommen, Klangfolgen als Bewegungen,
die linear oder auf Umwegen voranschreiten usw.®

Viele Metaphern, die im Zusammenhang mit Sound stehen, stammen aus
dem Bereich der visuellen Wahrnehmung — man spricht etwa von einem
transparenten, klaren oder hellen Sound. Es ist jedoch auffallig, dass grund-
legende Metaphern der Sound-Wahrnehmung mit dem sinnlichen Erfah-
rungsbereich des Schmeckens, Spirens und Fiihlens zu tun haben. Ein Sound
ist heiB, warm oder kalt, siB (sweet) oder siiBlich, hart oder weich (soft).
Womoglich ist dies ein Indiz fiir die groBe Nahe der Soundempfindung zu
diesen korper- und gefiihlsnahen Wahrnehmungsweisen.

7 Nach Lakoff und Johnson liegen die grundlegenden Vorstellungsschemata oder
image schemas der Logik unseres gesamten Denkens und Schlussfolgerns
zugrunde.

8 Vgl. dazu ausfiihrlich Snyder 2000: 107-119. Snyder weist darauf hin, dass Me-
taphern der Musikerfahrung vielfach von einem Parameter auf einen anderen
ausgedehnt werden. Dann fallt nicht nur die Melodielinie, sondern zugleich
sinkt die Lautstarke.
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Gibt es nun auf der klanglichen Ebene eindeutige Entsprechungen zu
metaphorischen Qualitaten wie der Harte im Hardrock, der SuRe in der
Sweet Soul Music oder der Hitze im Hot Jazz? Tatsachlich kann man auf ver-
schiedenen Sound-Ebenen fiindig werden. So werden (um die Klangbeschrei-
bungsdimensionen von Thies noch einmal aufzugreifen) Klangereignisse, die
abrupt einsetzen oder enden, wohl eher als hart empfunden als weich ein-
setzende Klange; auch das AusmaB der Rauheit und Gerauschhaftigkeit der
Klange mag zu deren empfundener Harte beitragen — typisch dafur ist der
raue, gerauschhafte Sound der verzerrten E-Gitarren im Hardrock. Auf der
Ebene der Klangfolgen und Klangtexturen diirfte es allerdings schwieriger
sein, einen Konsens uber die Faktoren eines harten Sounds zu erzielen.
Abrupte Wechsel und Briiche in der melodischen Bewegung oder in der
Gesamttextur mogen hier eine Rolle spielen, und ebenfalls das AusmaB, in
dem die Musik gangige Horerwartungen von Wohlklang und geordneter
Bewegung untergrabt — den Horer quasi aus der Bahn und auf den metapho-
risch harten Boden wirft bzw. gegen die Wand drlickt. Die Empfindung eines
harten Sounds steht jedoch zugleich in Wechselwirkung mit Konnotationen
und Assoziationen jenseits der klanglichen Realitat der Musik, denn auch
Liedtexte, Auffiihrungskontexte und das Image der Musiker verweisen auf
die Erfahrung von Harte — im zwischenmenschlichen und personlichen
Erfahrungsbereich (der ebenfalls zumeist metaphorisch geordnet ist). Bei
seiner Charakterisierung der Harte des HipHop-Hardcore nennt Adam Krims
(2000: 73f.) einerseits Verbindungen zu den Konzepten der Ghetto-
Zentriertheit und der Mannlichkeit in den Texten und im Image des so ge-
nannten Reality Rap, andererseits jedoch dezidiert musikalische Aspekte:
die dichte Kombination der musikalischen Schichten, die dissonante Ver-
stimmung einzelner Sample-Schichten gegeneinander (d.h. nicht nur tonale
Beziehungen sind hier dissonant, sondern die Stimmungen der einzelnen
Klangschichten weichen dissonant voneinander ab) sowie heterogene oder
sogar widerspriichliche Qualitaten der Klangfarbe in den einzelnen Schich-
ten (z.B. durch Schallplattenrauschen oder andere verfremdende Gerausche
bei bestimmten Samples).’

Parallelen oder Analogien zwischen metaphorisch empfundenem Sound
und Bedeutungen, die Uber die Musik hinaus weisen, gibt es auch in anderen
Stilrichtungen popularer Musik. So mag die Deepness (Tiefe) im Roots Reg-
gae von der kiinstlichen Gestaltung der Raumtiefe vermittels ausgiebiger
Verwendung von Hall und Echo bei verschiedenen Einzelklangen (Snare
Drum-Schlagen, Gitarrenakkorden u.a.) oder ganzen Aufnahmespuren oder

9 Krims nennt die Kombination von Schrecken (oder Harte) und asthetischem Ge-
fallen das »Erhabene« des HipHop (»hip hop sublime«) (Krims 2000: 73).
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auch von der Betonung der Basse im Gesamt-Mix herriihren. Ebenso spielt
jedoch die spirituelle Tiefe (auch hier wieder eine metaphorische Ubertra-
gung'®) in den vom Rastafari-Glauben geprigten Songtexten eine Rolle, in
denen die conditio humana im irdischen Babylon ausgelotet wird. Sowohl
die Klangempfindung als auch die spirituelle Message griinden auf der meta-
phorischen Raumvorstellung der Tiefe. Etwas anders liegt der Fall bei der
Sweet Soul Music — sweet meint wohlgemerkt nicht (wie in der deutschen
Umgangssprache) niedlich und klein, sondern: angenehm, wohlschmeckend.
Auch hier besitzt die metaphorische Wahrnehmung der Musik sicherlich
klangliche Korrelate, hangt jedoch zugleich wortwortlich vom Geschmack
ab, der natirlich recht verschieden sein kann. Sound-Empfindungen sind
eben nicht bei allen Menschen gleich — besonders dann nicht, wenn Prafe-
renzen und Wertungen — seien es nun sozial verankerte oder ganz person-
liche Geschmacksurteile — die Wahrnehmung leiten. So scheitert der Ver-
such, fir die Hitze, Warme, Kiihle oder Kalte eines Sounds ibergreifende
Kriterien zu finden, wohl bereits daran, dass kein einhelliger Konsens dar-
Uber besteht, welche Klanggestaltung und welcher Musikstil als kalt, cool,
warm oder hei empfunden wird — sieht man einmal von der Gleichsetzung
eines schnellen Tempos sowie hoher Ereignisintensitat und -dichte mit
schnellen und intensiven Tanz- oder Spielbewegungen sowie der damit ver-
bundenen Korperhitze ab. Zur Diskussion steht hier mitunter nicht so sehr
die Sound-Erfahrung selbst, sondern die asthetische oder normative Frage,
ob Musik nun eher kalt oder heiB und Musiker eher cool oder warmherzig zu
sein haben.

Es bleibt festzuhalten, dass Sound liber den rein klanglich-musikalischen
Bereich hinauszuweisen vermag, weil er in vielen Fallen durch dieselben
grundlegenden image schemas des Fuhlsinns metaphorisch erfahren wird
wie Gesellschaftliches, Zwischenmenschliches und Personliches. Aufgrund
der Fundierung im korperlichen Erleben lasst sich vielleicht auch die Perso-
nifizierung von Sounds verstehen. Nicht nur sprechen oder streiten Instru-
mente miteinander, sondern der Sound selbst erscheint uns aggressiv, lasst
Nackenhaare sich strauben, lauft kalt den Riicken herunter — oder streichelt
und lullt behaglich ein. Womaoglich liegt hierin ein Schlissel zum Verstandnis
vom »personlichen Sound« — einer Empfindung, die sich ahnlich wie viele
andere Sound-Phanomene nur schwer in Worte fassen lasst.

10 Interessanterweise widerspricht die Metapher von der religiosen oder auch phi-
losophischen Tiefe der in unserem Kulturraum vorherrschenden Orientierungs-
metapher: oben ist gliicklich, wach, gesund, Tugend usw.— unten ist traurig,
mide, krank, Laster usw. (vgl. Lakoff/Johnson 2000: 22ff.). Vielleicht ist diese
positiv besetzte Tiefe ein Hinweis darauf, dass es noch andere Lebensdimensio-
nen als die Orientierung nach oben gibt.
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