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1 Einleitung

1.1 Thema und Fragestellung

Die Geschichte des US-amerikanischen Radios ist @ofgenommene Musik nicht zu
schreiben. Schon Radiopioniere wie Frank Conrad,atbe1916 in Pittsburgh einen
Haussender betrieb, setzten Tontrager ein, um mhatéurfunker der Umgebung zu un-
terhalten (vgl. Sterling/Kittross 2002: 65). Audle drbeitsteiligen Radiosender, die sich
in der ersten Halfte der 1920er Jahre griindeté&anaten den Nutzen von Schallplat-
ten. Aufgenommene Musik erlaubte es den Betreilmdtne groRen technischen und fi-
nanziellen Aufwand Programmliicken zu fillen. Diefiket hielten ein Mikrophon
vor den Trichter eines Schallplattenspielers, uatinend der Tontrager abgespielt wur-
de, bereiteten sich die Sprecher auf den nachstesatZ vor. Trotz der niedrigen Klang-
qualitat der Ubertragung blieben die Horer an depfangsgeraten.

Mit der Griindung der kommerziellen Senderketten. detworke in der zweiten
Halfte der 1920er Jahre entstand in den Vereini§teaten eine Radioindustrie, die sich
in der Offentlichkeit von der seit Jahrzehnten &leshden Tontragerindustrie abgrenzte.
Die Schallplattenfirmen nahmen ihrerseits die waode Zahl der Horfunksender als
Konkurrenz wahr. Denn seitdem Musik mit Radiogerdestenlos in Haushalten emp-
fangen werden konnte, hatte sich der Absatz vorrdgern dramatisch verringert (vgl.
Wicke 2009a: 58).

Die Networks, die taglich Millionen von Horerinnemd Horern zwischen West-
und Ostkuste erreichten, operierten mit einer klddeogrammstrategie: Musik im Ra-

dio hatte »live« zu sein. Lediglich unabhangigedeendie nicht einer Senderkette an-

1 Die professionellen Akteure der Radio- und Torgragoduktion, die im Zentrum meiner Darstel-
lung stehen, waren im Zeitraum von 1930 bis 19&rwikegend mannlich. Deshalb werde ich Disk-
jockeys, Radiosprecher, Techniker, ProduzentenMmsiker regelmafig mit der mannlichen Form
bezeichnen. Da die Radiosender und SchallplatteafirVertreter beider Geschlechter als Zielgrup-
pen definierten, werde ich meist von Horerinnen Hiddern sprechen.

2 Meine Arbeit enthélt eine Vielzahl englischspraehi Begriffe. Wenn Begriffe ibersetzt sind, je-
doch in der deutschsprachigen Forschungsliterdtens® als englische verwendet werden, werde
ich abwechselnd deutsche und englische Formen zmm(Eenderketten / Networks). Zudem gebe
ich englischsprachige Begriffe regelmafig in Klamman, um das Verstandnis von Quellen und
Forschungsliteratur aus den Vereinigten Staatesrleichtern. In meiner Darstellung schreibe ich sie

grof3, im Rahmen von englischsprachigen Zitatemklei
1



geschlossen waren, bekannten sich zum Tontragegiradsn flexiblen und gunstigen
Programmelement. In der Formationsphase des koneiierz Radiosystems in den
USA flllte Musik rund 50 bis 60 Prozent der SendteZanzmusik, populédre Songs und
»leichte« klassische Kompositionen setzten siatemHo6rergunst gegentber Opernauf-
fuhrungen und Symphonien durch (vgl. Sterling/Kiss 2002: 130-133).

Nach dem Zweiten Weltkrieg wanderten die grof3emsSiar Unterhaltungsbran-
che vom Radio ins neue Massenmedium Fernsehen dieder Situation entdeckte der
US-amerikanische Horfunk das Potential des Tonteideie Medien Schallplatte und
Radio gingen nun eine hochst erfolgreiche, die Augliltur des 20. Jahrhunderts pra-
gende Symbiose ein: »Jahrzehntelang fungierte dedfidank [...] als Werbemedium
fur den Tontrager und die Tontragerindustrie algdviallieferant fir den wichtigsten
Programminhalt des Rundfunks¥Vicke 2009a: 59).

Der Diskjockey(DJ) gab dem Medienverbund von Schallplatte undidRathe
Stimme. Ihm fiel die Aufgabe zu, eine Vielzahl vRlementen zu einem kontinuierli-
chen — in der Sprache der Radiomacher: durchharbaRrogrammfluss zu verschmel-
zen. Der DJ sagte die Musiktitel an, nannte iheigllen Chart-Platzierungen und in-
formierte Uber die Sdnger und Bands hinter den &ufmen. Seine Hoérerinnen und HO-
rer sprach er direkt und informell an. Der Diskjeglerfullte Musikwiinsche, unterhielt
durch kluge oder witzige Bemerkungen und kundigtkéukelle Veranstaltungen an.

Die so genannten Personality-DJs, die sich erfagrals unverwechselbare Per-
sonlichkeiten des Radios inszenierten, erlangiémdise eine beachtliche Popularitat in
der US-amerikanischen Audio-Kultur des 20. Jahrleaisd Ein Blick hinter die mehr
oder weniger aufwandig konstruierten Images fordiet spezifischen Kompetenzen
dieser professionellen Vermittler von aufgenommevasik zutage. Die kulturelle De-
finitionsmacht der Diskjockeys griindete in einenteguGespur fir die Interessen und
Praferenzen ihrer Horerschaft (vgl. Keith 1997:)158ele DJs bauten sehr gute Kon-
takte zur Tontragerindustrie und zu weiteren Zweider Musikindustrie auf. Als Pre-
mium-Horer erbrachten sie Woche fir Woche die lueigt aus einer grol3en Zahl von

Veroffentlichungen die aus ihrer Sicht relevantehaplatten auszuwéahlen.

3 Ich werde in meinem Text deutsch- und englischdpge Quellen zitieren. In beiden Sprachen
werden unterschiedliche Anfiihrungszeichen verwerdet Grinden der Vereinheitlichung habe ich
mich entschieden, bei allen Zitaten die deutschrenFater doppelten Anfiihrungszeichen, die so ge-
nannten Guillemets (» «) mit den Spitzen nach irmewmerwenden. Bei Zitaten in Zitaten verwende

ich entsprechend halbe Guillemets (> <).
2



Mit dem Aufkommen der Dance Music in den 1970endalverlagerte sich der Ein-
flussbereich der Diskjockeys vom Horfunk zunehmauafiClubs und Diskotheken.

In meiner Dissertation untersuche ich den WandeDigkjockey-Shovim US-a-
merikanischen Radio von 1930 bis 197@h konzentriere mich auf den US-Horfunk,
weil er die Schallplattensendung erfand, entwiekahd exportierte — nach Europa und
in andere Teile der Welt. Im Besonderen interessienich die konzeptionellen bzw.
diskursiven Grundlagen der Programmform. Meine ¢tawagsperspektive schliel3t
prinzipiell die Radiohérerinnen und -hérer mit eklommerzielle Sender produzierten
ihr Programm in der Absicht, eine Horerschaft aatibr an sich zu binden. Mein theo-
retischer Ansatz begreift DJ-Shows als kultureltal geschichtliche Artefakte, die in
ein Netz von sozialen Beziehungen hineinreichtenwkd darauf ankommen, eine ana-
lytische Perspektive zu entwickeln, die Aspekte Radioproduktion mit Aspekten der
Radiorezeption verklammert.

Eine Auseinandersetzung mit der Geschichte derhiadvScheint mir als Musik-
wissenschatftler relevant fur das Forschungsfeldibusd Medien. Dieses interdiszi-
plinare Forschungsfeld lasst sich unter andererohddie Frage angehen, welche spezi-
fischen Verhaltnisse von Musikpraktiken und Medsehinologien moderne Audio-Kul-
turen auspragen. Forschungsprojekte zu dieser Braden historischer und geographi-
scher Sicht zu differenzieren.

Die US-amerikanische DJ-Show gibt sich als klingemEompositum aus Tontra-
gern und gesprochenen Moderationen zu erkennemulels weitere Elemente (Werbe-
spots, Jingles) angereichert wurde. In diesem Kaityo zeichnete sich ein bestimm-
tes Verhaltnis der Medien Tontrager und Radio abtrgger stellten den Inhalt des Pro-
gramms dar, den der Diskjockey auf eine bestimnmaes®\prasentierte. DJs selektierten

die zur Ausstrahlung geeigneten Schallplatten smenegrol3en Vorrat, legten die Rei-

4 Ich bezeichne die Diskjockey-Show &sgrammformoderSendungBeide Begriffe meinen die-
selbe Sache, setzen jedoch unterschiedliche Akzeoteder Programmform spreche ich, wenn ich
im Kontext meiner Darstellung darauf hinweisen méclkdass die Regeln eines kommerziellen Ra-
dioprogramms im Allgemeinen (z. B. HorerorientiegukVerbefinanzierung) auch fur die Schallplat-
tensendung im Besonderen galten. Die DJ-Show $&dstalso in ihrer Beziehung zum Gesamtpro-
gramm eines US-amerikanischen Senders beschrdiltemativ kann sie in ihrer historischen Indi-
vidualitat betrachtet werden, als ein Produkt mittdas untrennbar mit dem Namen eines Disk-
jockeys verknipft ist (z. B. Martin Blockislake-Believe Ballrooin Geht es mir um bestimmte
Schallplattensendungen der US-amerikanischen Hkgisthichte, benutze ich den Begriff der
Sendung. Mit dieser Unterscheidung orientiere iethnan der im deutschsprachigen Raum gelten-
den Terminologie (vgl. Liuthje 2012: 194). Im angleikanischen Raum kann sowohl das ganze

Programm als auch die einzelne Sendung als »Pregoazeichnet werden.
3



henfolge der Titel fest und moderierten sie aulfsstrte Weise an. Damit bewarb der
Horfunk den Tontrdger mehr oder weniger deutlich Rtodukt, das die Horerschaft
kauflich erwerben konnte. Diskjockeys erbrachterrmiilungsleistungen zwischen
aufgenommener Musik als Ware und den ZielgruppenSdéallplattenfirmen. Diese
Vermittlungsleistungen sind insbesondere in derkidsen aufzuspuren, die sich in den
Moderationen der Diskjockeys verkorperten. Ich geaeon aus, dass DJs durch regel-
mafig wiederkehrende Aussagen die Musikerfahrungr iHGrerschaft strukturierten.
Im Kapitel Drei werde ich ein theoretisches undhmoédisches Konzept entwickeln, das
dazu dienen soll, die Diskurse der fur meine Arbeliévanten Diskjockeys anhand von
historischen Sendemitschnitten zu rekonstruiereéa.LiBitfrage meines Forschungspro-
jekts will ich an diesem Punkt wie folgt formulieréVie lasst sich der Wandel der US-
amerikanischen Diskjockey-Show zwischen 1930 und1&us eineklanggeschichtli-
chenPerspektive plausibilisieren?

Diese Fragestellung positioniert mein Vorhaben and® des Diskurses uber das
Verhéltnis von Musikpraktiken und Medientechnolaogiden ich als Ausschnitt des For-
schungsfelds Musik und Medien umrissen haber Diskurs thematisiert die wachsen-
de Abhangigkeit moderner Audio-Kulturen von Teclugién der Speicherung, Ubertra-
gung und Wiedergabe seit dem Ende des 19. Jahntisnde

Ein Schwerpunkt der historischen Forschung lagbgslauf den Technologien der
Speicherung, die nachhaltig die kreativen Prozesdelingenden Resultate der Musik-
produktion verdnderten. Die Forschung hat gezevgt, die Aufnahme sich im Laufe
der Jahrzehnte als ein Praxisfeld der Musik miengorofessionellen Rollen und neuen
asthetischen Strategien herausbildete (Smudits)2@Rlingt durch die Entwicklung
der Audio-Technologie l6ste sich die Aufnahme ndeim Zweiten Weltkrieg von den
Paradigmen der Auffihrung von Musik (Schmidt Hogn2002; Millard 2005; Wicke
2008; Zak 2010a). Schallplatten erschienen baléduafiwandige Produktionen, die eine
eigenstandige Asthetik artikulierten, wie der Muwgisenschaftler Albin J. Zak fest-

stellt:

5 Einen Zusammenhang zwischen Musik und Medien $aueh in vormoderner Zeit gegeben. Ein
besonders markantes Beispiel, auf das ich hiegliedi hindeuten will, ist die Notenschrift. Sie
muss als mediale Bedingung der kompositorischektiRea betrachtet werden, welche die Ge-
schichte der européischen Kunstmusik definiert hgbartmann 2003).

4



As record production evolved through the fiftidg tesult was not only new music but
a new way of making music. It was perhaps the meosiuring musical concept to
emerge from the postwar period: records were ngdpsimply aural snapshots but de-
liberately crafted musical texts. (Zak 2010a: 162)

In dem Mal3e, wie der Aufnahmeprozess eine unabgérgirm von Klangwirklichkeit
hervorbrachte (vgl. Wicke 2008: 11), stieg der Tagér zum Leitmedium der Audio-
Kultur auf. Es waren Schallplatten, die in der Z2emiHalfte des 20. Jahrhunderts die

kommerziellen, asthetischen, sozialen und kulteneRrozesse des Populéren pragten.

1.2 Theoretischer Ansatz

Ein Theorieangebot, das meine Klanggeschichte dskjdzkey-Show tragen konnte,
ist Peter WickelangkonzeptDer Musik- und Kulturwissenschaftler hat dieses B
griff mit einem Aufsatz (2008) in den Diskurs um 8ikieingefuihrt. Das Klangkonzept
reprasentiert eine theoretische Optik, die dashyelsttiche Verhaltnis von Technologie,
Klang und Musik problematisiert. Wicke fuhrt aussd das Verhaltnis von Klang und
Musik Uber Jahrhunderte hinweg als »ein mehr od®riger statisches und prinzipiell
gegebenes« (Wicke 2008: 1) aufgefasst worden seih diese Auffassung gehe an der
kulturellen Wirklichkeit vorbei, die mit der Einfilang der Audio-Technologie seit

Ende des 19. Jahrhunderts entstanden sei:

Im Studio hat namlich nicht nur das Musizieren,d®n auch das Material, in dem es
sich vollzieht, die sonische Materialitéat der Mydikfgreifende Veranderungen erfah-
ren. Damit sind nicht bloR3 die technisch moglickvgedenen Eingriffe in das klangli-
che Erscheinungsbild von Musik gemeint [...]. Gem&hdamit in einem viel grund-
legenderen Sinn das Konzept von Klang, das dereaofgmenen Musik zugrunde
liegt. (Wicke 2008: 1)

Der Autor nimmt an, dass Klangkonzepte regulieltdm was zu einer bestimmten Zeit
als Musik aufgenommen worden ist. Er begreift Klemzepte als diskursive und kul-
turelle Formationen, die Klang als Material pragemd dadurch zum Medium von

Musik machen. Dabei integriert Wickes theoretisdiesstrukt grundséatzlich auch den



Horer. Das Klangkonzept verweist demzufolge »awf Bliaterialitat des akustischen
Mediums, verbindet dies aber durch den Bezug asf ldaren mit dem hdérenden
Subjekt, also mit einer kulturhistorischen Dimensi¢Wicke 2008: 2).

Ich werde im dritten Kapitel den Begriff des Klamgizepts kritisch diskutieren
und in der Perspektive meines Erkenntnisinteressegickeln. An dieser Stelle mochte
ich darlegen, warum ich dieses theoretische Madetheiner Forschungsarbeit anwen-
den werde. Erstens bietet sich die Theorie fir Sinelie an, die »Musik« von ihrer Ma-
terialitét, dem Klanggeschehen, ausgehend begheiftdiese Weise versuche ich einen
Beitrag zu einer Musikwissenschaft zu leisten,sigh zwischen eine als »hart« begrif-
fene Naturwissenschaft der Akustik und eine alsichvebegriffene Kulturwissenschaft
als Theorie des Asthetischen stellt und zwischételnevermittelt.

Zweitens lasst sich mit dem Begriff des Klangkongepufgenommene Musik als
Ergebnis einer Interaktion von Musikern, Technikena Produzenten fassen, die unter-
schiedliche Wissensbestande in den Produktionsgsoemspeisten (Schmidt Horning
2004). Die Bedeutung der im Tonstudio arbeitendehtNVusiker kann in der Rick-
schau nicht hoch genug eingeschétzt werden: »Dselghte der Musik haben im 20.
Jahrhundert Musiker und Audiotechniker gleichernmaffeschrieben« (Wicke 2008: 4).
Schallplatten lassen sich vor diesem Hintergrusdiasthetische Artefakte begreifen, die
eine Verteilung von Kreativitat bewirkten und anseisfahig blieben fir Formen von
Kreativitat, die sich jenseits der Tonstudios dtefan. Mit diesem Ansatz gerat die
Schallplatte in den Horizont einer Analyse von Dal#ken, d. h. von Praktiken, deren
Ziel in der Prasentation bzWermittlungvon aufgenommener Musik lag.

Drittens ermoglicht das Erkenntnisinstrument deanigkonzepts Einsichten in
den Komplex der auditiven Kultur bzviwudio-Kultur Die Klangforscherin Sabine Sa-

nio hat folgendes Begriffsverstandnis vorgeschlagen

Die auditive Kultur umfasst neben den verschieddirscheinungsweisen des Musika-
lischen wie Kunstmusik, Gebrauchs-, Pop- oder Wattungsmusik auch alle kulturell
gepragten Erscheinungsweisen des Klanglichen, varmlder Fabriken, Maschinen
und des Verkehrs bis hin zum Design von Audiosigmah Werbung und Kommunika-
tionsmedien. Dabei erhdlt die Klanggestaltung moeleMassenprodukte immer gro-
Bere Bedeutung: Der Handy-Klingelton z&hlt eberspudwie der Klang von Auto-
und Staubsaugermotoren oder aber das Audiobrangdingviarkenprodukten und in
der Werbung. Die Idee einer auditiven Kultur be&okt sich jedoch nicht auf Fragen
der Klanggestaltung. Sie kann wie die Kultur inggesnicht allein als Gegenstand des
Gestaltens und Herstellens betrachtet werden [.ulfuK]...] ist nicht allein Ausdruck
einer Lebensweise, sie ist selbst eine Lebenswgisasje existiert allein als gelebte
Kultur. (Sanio 2010: 3)



Heterogene klangliche Phanomene wie Kunst- und RefmMotorengerausche und
Handy-Klingelténe finden in Sanios breiter Defiartivon Audio-Kultur Platz. Mit die-
ser inklusiven Begriffsbildung wird Musik als Elemnteeines grof3eren kulturellen Zu-
sammenhangs modelliert.

Das wirft die Frage auf, inwiefern sich in der Gashte moderner Audio-Kultu-
ren Resonanzbeziehungen zwischen musikalischennigind-musikalischen Klangen
auffinden lassen. Im Kontext meiner Themenstellbageutet das zu priufen, ob Disk-
jockeys asthetische Parameter ihrer Sendung aetiéstine Parameter der von ihnen
prasentierten aufgenommenen Musik anpassten. Eneatzpunkt fir die Untersu-
chung moglicher Korrespondenzen der Klanggestalhietgn beispielsweise die Stim-
men der DJs. Indem der analytische Blick sich fiér @estaltung von nicht-musikali-
schen Klangen offnet, gerat eine Historizitat déankjs in Reichweite, die nicht mit ei-
ner Historizitat der Musik identisch ist: »NichtmMusik, sondern auch Klang hat [...]
eine Geschichte, die freilich noch immer weitgehdmdr Aufarbeitung harrt« (Wicke
2008: 3)°

Die Arbeitshypothese, mit der ich den Wandel derSbdw im US-amerikani-
schen Horfunk zwischen 1930 und 1970 untersucheshtaplautetDieselben Klang-
konzepte regulierten die Aufnahme und Ubertragumg Musik zu bestimmten Zeiten
Ich formuliere also die grundsatzliche Annahmesdan Diskjockey auf der Grundlage
des Klangkonzepts operierte, das in die aufgenorarMumsik eingeschrieben war, die
er in seiner Sendung prasentierte. Um meine Thiegssipel zu machen, werde ich in
historischen Fallstudien die Diskurse eines DJszalysieren haben, die sich in den
Ansagen manifestierten. Zudem nehme ich relevantesionen der Klanggestaltung
in den Blick, um zu prufen, ob asthetische Paranage aufgenommenen Musik in &s-
thetische Parameter der Sendung Ubersetzt wurden.

Unter meiner Klanggeschichte verstehe ich ein Rtpogas an konkreten histori-
schen Fallen das Wirken von Diskursen rekonstruiartderen Zentrum spezifische
Klangkonzepte standen. Ich werde die Theorie dasdidonzepts mithin vom Feld der
Musikproduktion, auf dem es entwickelt worden &if das Feld der Radioproduktion

verschieben. Dem Zeitrahmen meines Vorhabens eats@nd, werde ich mich auf die

6 Der Musikwissenschatftler Albin J. Zak hat mit »8o@onception« (Zak 2009: 71) einen nahezu
identischen Begriff gepragt, ohne ihn allerdingggezuarbeiten wie Wicke. Zaks Text ist ein weite-
rer Beleg fir musikwissenschaftliche Forschungendeo Konzepten der Aufnahme in der Ge-
schichte der Musikproduktion.
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Diskussion von drei historischen Klangkonzeptenchegmken, die Wicke in seinem

Text vorgeschlagen hat. Diese Diskussion wird im Eallstudien zu fiihren sein.

1.3 Historische Fallstudien

Meine Klanggeschichte befasst sich mit drei Perd#grals, die das Radiopublikum
als individuelle Stimmen und Musikexperten wahrnalvhartin Block (1903 — 1967),
Alan Freed (1921 — 1965) und Tom Donahue (1928 751 Die Diskjockeys Block,
Freed und Donahue erlangten teils regionale, maitionale oder gar internationale Be-
kanntheit. Sie besitzen einen kanonischen StatdelirGeschichtsschreibung zum US-
amerikanischen Horfunk (Passman 1971; Eberly 18&per 1991; Poschardt 1997;
Douglas 2004; Hagen 2005). Block, Freed und Donaitoduzierten eine Form von
Schallplattensendung, die zahlreiche Radiosender #eit kopierten. Die meinen Fall-
studien zugrunde liegenden Auswabhlkriterien sinthisalie Innovationsleistung und
Wirkungsmachtigkeit der Radiomacher.

Mein erstes historisches Fallbeispiel ist Martiro&ds Sendundviake-Believe
Ballroom Es reprasentiert die Diskjockey-Show in der duteh Senderketten geprag-
ten Ara des US-amerikanischen Horfunks, die etwad@80 bis 1950 reichte. Der Sen-
der WNEW-AM in New York City strahlte die Sendungstenalig 1935 aus. Sie hielt
sich nahezu 20 Jahre lang. WNEW-AM sendete Make-Believe Ballroonzweimal
taglich. Mit der Morgenausgabe erreichte DJ Bladhvgerpunktmaiig Hausfrauen. Sei-
ne Show am frihen Abend versammelte vermutlichgeimischtes Publikum vor den
Empfangsgeraten. Block prasentierte Schellackplatté populéren Balladen, die San-
ger wie Bing Crosby oder Dinah Shore mit namhaftanz-Orchestern im Studio auf-
genommen hatten.

Die Schallplattensendung Alan Freeds, die anfargsNamenMoondog Rock'n

7 Der Musikwissenschaftler hat ein viertes Klanglaptavorgeschlagen, das er mit dem Einzug digi-
taler Technologien in die Tonstudios verknipft. Bifange dieser historischen Entwicklung liegen

in der zweiten Halfte der 1970er Jahre, d. h. hidém fliir meine Darstellung relevanten Zeitraum.
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"Roll Partytrug und spater iRock’n"Roll Partyumbenannt wurde, bildet mein zweites
Fallbeispiel. Es ist im Zusammenhang der Reorgaaisaer US-amerikanischen Ra-
diolandschaft zu verorten, die das Fernsehen naoh dweiten Weltkrieg als neues
Massenmedium erzwang. Alan Freed begann 1951 net dibendsendung bei WJW-
AM in Cleveland. Seine Popularitdt nahm nach dench&el zum New Yorker Sender
WINS-AM enorm zu. Freed spezialisierte sich auf Sigde afroamerikanischer Musik,
die unter dem Etikett Rhythm & Blues zusammengeéfagsden. Der Diskjockey er-
reichte zu Beginn seiner Karriere schwerpunktmafigamerikanische Teenager. Nach
wenigen Jahren verfolgten auch viele weil3e Jugemeliseine Show.

Fallstudie Drei setzt sich mit der DJ-Shietanomineauseinander, die Tom Do-
nahue von 1967 bis 1969 moderierte. In dieser &miivickelte sich das so genannte
Freeform-Radio im Bereich der Ultrakurzwelle (UKVWgr wenige Jahre zuvor deregu-
liert worden wa# Der erfahrene Radiomacher Donahue entwickelteaim Brancisco
eine Programmestrategie, die den Diskjockeys im kdoteéed zum Formatradio, das in-
zwischen die Mittelwelle (MW) beherrschte, groRestakungsspielraume einrdumte.
Er arbeitete fir den Sender KMPX-FM, bevor er mmideren Mitarbeitern zu KSAN-
FM wechselte. In den Abendstunden spielte Donathezldnge Titel von Alben des
Psychedelic Rock, aber auch Aufnahmen der GenressBFolk, Country und Jazz.
Seine Zielgruppe bestand aus jungen Erwachsenger, d@nen sich viele Angehorige
der Hippie-Subkultur, die sich nach 1965 an derdd®rikanischen Westkiste heraus-
bildete, befanden.

Der Zuschnitt meiner klanggeschichtlichen Studiedgatlicht, dass meine Arbeit
nicht den Anspruch besitzt, die Entwicklung derlpskey-Show in der gesamten his-
torischen Breite zu erforschen. Vielmehr untersisitdrei Diskjockeys, die in ihrer
Zeit das Erscheinungsbild der Programmform maligeldragten. Mein Vorhaben be-
schrankt sich auf den Horfunk der Vereinigten Staatim den Rahmen einer Dissertati-
on nicht zu Gberschreiten. Ein Vergleich zwische&merikanischen und européischen

Schallplattensendungen ist deshalb leider nichtlictiilg

8 Die ersten beiden Fallbeispiele sind im BereichMigtelwelle zu verorten, die im Englischen mit
der Abkirzung AM bezeichnet wird. Diese Abkurzunehs fur das technische Modulationsverfah-
ren der Amplitudenmodulation (Amplitude Modulatiprdas in diesem Bereich zur Anwendung
kommt. Die Ultrakurzwelle wird in den USA mit FM gegeben, der Kurzform fir das Verfahren

der Frequenzmodulation (Frequency Modulation).
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1.4 Quellenlage

Ich habe bei meiner Forschung unterschiedlicheotissthe Quellen benutzt. Meine
schriftichen Quellen sind Artikel aus ZeitungenduBeitschriften sowie Handbicher
der Radioproduktion. Zudem habe ich drei Interviews Zeitzeugen gefuhrt: ein per-
sonliches Interview mit Raechel Donahue, der Witwen Donahues, ein telefonisches
Interview mit Joe Franklin, einem ehemaligen Mitdtér Martin Blocks und ein telefo-
nisches Interview mit Mike Heron, der Ende der ¥60ahre zur schottischen Folk-
gruppe The Incredible String Band gehorte.

Schallplatten, Sendemitschnitte und Aufzeichnungam Fachvortrdgen habe ich
als Audio-Quellen ausgewertet. Meine schriftlicherd auditiven Quellen beschaffte
ich auf verschiedenen Wegen. In meinem zweiten t€bpierde ich die genutzten Be-
stande vorstellen; an diesem Punkt will ich lediglumreil3en, welche Ausschnitte mei-
nes Themas ich rekonstruieren und welche Lickeniudit schliel3en konnte.

Die berufliche Entwicklung der Diskjockeys Blockieled und Donahue ist durch
Zeitungs- und Zeitschriftenartikel gut zu Uberbéok Leider habe ich keine
schriftlichen Selbstzeugnisse der DJs ausfindigheadonnen. Eine Ausnahme bildet
ein Artikel Uber die Programmstrategie des Send®&i®X-FM, den Tom Donahue in
der Musikzeitschrift Rolling Stone im Jahr 1967aféntlichte (Donahue 1974).

Nahezu kein relevantes Quellenmaterial konnte mh den Radiosendern entde-
cken. Der kommerzielle Horfunk der Vereinigten $aabegrindete keine systemati-
sche Archivierung. Gerade die lokal oder regioqedreerenden Sender, die den Kontext
meiner Fallbeispiele darstellen, haben kaum int@olkumente hinterlassen.

Die konkreten Bedingungen, unter denen die in Fkagemenden Schallplatten-
sendungen produziert wurden, lassen sich deshalinrgroben Umrissen nachzeich-
nen. Die funktionale Architektur der Sendestudutey,; Aufbau der Schallplattenbiblio-
theken, die Namen der Techniker und die Technotodexr Sendestudios und Kontroll-
raume (Mischpulte, Mikrophone, Schallplattenspieldeiben weitgehend im Dunkeln.
Zwar geben historische Handbicher (Barnouw 194%s@n/Garrison/Willis 1971;
Nisbett 1974) einen Uberblick tiber die Technologien Radioproduktion, die in einer
bestimmten Epoche eingesetzt wurden. Ohne konBeége zu meinen Fallbeispielen
kénnen diese Texte jedoch nur als relativ abstrigktéergrundfolie dienen.

Nicht zuletzt die Quellenlage hat meine Entschegdbestérkt, die konzeptionel-
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len bzw. diskursiven Grundlagen der Diskjockey-ShiesvZentrum meines Erkenntnis-

interesses zu stellen.

1.5 Forschungszusammenhang

Mein Projekt verortet sich am Schnittpunkt von MasMedien- und Klangforschung.
Die Musikforschung hat dem Thema Musikproduktiorden letzten Jahren wachsende
Aufmerksamkeit geschenkt (Cook 2009; Bayley 20D meisten Arbeiten sind auf
dem Gebiet der Forschungen zur popularen Musikarden. Auf ihre historischen Be-
funde und theoretischen Begriffe werde ich mictobeers stitzen.

Historische Studien haben gezeigt, wie Speichemnigogien die Praktiken der
Aufnahme von Musik veranderten (Gelatt 1977; Chab@®5; Cunningham 1998; Jo-
nes 1999; Wicke 2001a; Smudits 2003; Millard 20@¥n Wandel der professionellen
Rollen von Musikern, Technikern und ProduzentenSwgan Schmidt Horning in ihrer
Dissertation (2002) aufgearbeitet. Fur ihre Untelnsung wertete sie Interviews mit ehe-
maligen Akteuren der Musikproduktion aus. Schmidirting brachte spater auch den
Begriff des impliziten, praktischen Wissens (Ta€iiowledge) in die Diskussion um
produzierte Musik ein (2004), der die spezifiscmef€ssionalitat von Technikern und
Produzenten beschreibbar macht.

Susanne Binas-Preisendoérfer (2008) hat ausgefdass Musiker, Produzenten
und Horer Klang bzw. »Sound« als Begriff auf jeauathiedliche Weise einsetzen, um
Aspekte der Klanggestaltung oder sinnliche Eindelizlh beschreiben. Der Gebrauch
des Begriffs in seinen vielfaltigen Bedeutungendabei als eine diskursive Praxis zu
begreifen. Indem Akteure der popularen Musik Ubkml§ sprechen, ziehen sie Gren-
zen in das soziale und kulturelle Feld ein: »Somnadkiert als asthetisches Wertkriteri-
um soziale und kulturelle Positionen, die sich libees in Repertoiresegmenten und
Marketingstrategien der Musikwirtschaft wieder fmd [...]« (Binas-Preisendorfer
2008: 2). Peter Wickes Begriff des Klangkonzep@0@) unternimmt den Versuch, das

konstitutive Verhaltnis von Technologie, Klang uMdsik theoretisch und historisch zu
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bestimmen. Die diskursive und kulturelle Formatngrwwon Klang bildet, wie ich darge-

stellt habe, das theoretische Zentrum meiner ArlSgst versteht sich als Beitrag zur Er-
schlieBung des an die Musikproduktion angrenzerfekddes der Musikibertragung,

dem die Musikforschung bisher zu wenig Beachtursgligenkt hat.

Die Medienforschung hat das Thema »Musik im US-#@taarschen Radio« im
Rahmen von breit angelegten historischen Darstgdnn(Sterling/Kittross 2002; Dou-
glas 2004) und Monographien (DelLong 1980; Eberl§2)@bgehandelt. Die Texte un-
terschieden in der Regel nicht systematisch zwisehdggefihrter und aufgenommener
Musik. Eine Ausnahme stellte die Geschichtsschragbiiber Diskjockeys (Passman
1971; Smith 1989; Jackson 1991; Lieberman 1996k&ve2001) dar. Leider zeichnet
diese Texte ein eher journalistischer Ansatz aiesb8&sitzen haufig keine Quellenbele-
ge, was ihren Wert fir meine Forschungsarbeit mindeidem geht die breite Darstel-
lung der Karrieren der Diskjockeys zu Lasten ekmnkreten Auseinandersetzung mit
den Sendungen.

Eine brauchbare Sammlung von Erfahrungsberichteemahger Radiomacher
zum Freeform-Radio lieferte Michael C. Keith (199D)e Inhalte der Transkripte von
Oral-History-Interviews mussen jedoch anhand vorsétwungsliteratur Gberpruft wer-
den, um Verzerrungen des historischen Sachverltitsauf die Fehleranfalligkeit der
subjektiven Erinnerung verweisen, nicht zu Ubernamnir meine Themenstellung
von besonderem Nutzen ist Wolfgang Hagens Monogga(?005), die den Disk-
jockeys im US-amerikanischen Horfunk einigen Rawegedpen hat. Ihr bin ich in der
Auswahl meiner Fallbeispiele gefolgt.

Aus meiner Sicht besteht das grundséatzliche Proldemvorliegenden Studien
zur DJ-Show darin, dass sie, abgesehen von kuraesaBen in Hagens Arbeit, als mo-
nomediale Geschichte, d. h. als GeschiditesMediums angelegt sind. Wie ich zei-
gen will, ist ein intermedialer Ansatz, der die MadTontrager und Radio systematisch
aufeinander bezieht, dem historischen Gegenstamdagiygemessen. Ich mdchte versu-
chen, Uber die vorhandenen Befunde hinauszugehdemi ich den geschichtlichen
Wandel der Programmform durch ein konsistentesrétisches Modell erklare.

Die Medienforschung hat in Studien jingeren Datuaesklangliche Dimension
des Radios starker akzentuiert (Aberg 1999; Doug#®!; Hilmes 2005; Hagen 2005;
VanCour 2008; Foéllmer 2013). Die RadioforscherircMile Hilmes geht so weit, den

Klang des Ubertragungsmediums als eine der widietiggnovationen der Audio-Kul-
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tur des 20. Jahrhunderts zu bezeichnen (vgl. Hilp@&5: 254). Diese Ansatze mochte
ich im Rahmen meiner Studie weiterentwickeln. Meliflanggeschichte der DJ-Show
versteht sich als Beitrag zu einem neuen Paradiglera Medienforschung, das
Radioprogramme als bedeutsame kulturelle und Insstoe Artefakte auffasst. Dieser
Paradigmenwechsel fragt nach den technischen St®jdaProgrammformen,
Produktionstechniken,  Moderationsstilen und Horpkek, die bestimmte
Horfunkepochen kennzeichneten (vgl. VanCour 2008: Bin Ziel der Forschungen,
die mit diesem theoretischen Ansatz arbeiten, bestarin, die historischen Konzepte,
Praktiken und Technologien der Radioproduktioneitonstruieren.

In den letzten Jahren hat eine interdisziplinaranigforschung, die im angloame-
rikanischen Sprachraum als Sound Studies bezeighiraitein diskursives Feld konsti-
tuiert, das sozial- und kulturwissenschatftliche drmen und Methoden, systematische
und historische Perspektiven integriert. Ausgangkpuer historischen Untersuchun-
gen in diesem Feld ist die Frage, wie Kulturenkng umgingen und wie sich Bedin-
gungen, Formen sowie Funktionen des Horens vertamdddie Klanggeschichte bin-
delt Forschungen aus den KommunikationswissensshafiMedienwissenschaften,
Science and Technology Studies, MusikwissenschaiftehGeschichtswissenschaften.
Aufgrund der Vielfalt der Ansatze, Methoden und &egidnde ergibt sich ein fragmen-
tarisches Bilc.

Mit den Lautspharen vorindustrieller Gesellschafteben sich die Geschichts-
wissenschatftler Alain Corbin (1995) und Mark M. 8m{2001) befasst. Die sozialen
und kulturellen Auswirkungen von Klangtechnologiantersuchten Jonathan Sterne
(2005) und Karin Bijsterveld (2008). Welches Wissdrer Klang in einem bestimmten
historischen Zeitabschnitt gewonnen wurde, probtemeaten Emily Thompson (2002)
und Veit Erlmann (2010). Schlie3lich haben Jameddhnson (1995) und Jens Papen-
burg (2011) je eigene Wege zu einer Geschichtévilesikhérens beschritten. Unabhan-
gig von der konkreten Problemstellung mussen dadgeschichtlichen Studien offen-

legen, welche Quellen sie benutzt und wie sie davauwertbare Daten extrahiert ha-

9 Daniel Morat warnt davor, Klangwissenschaft undrgjgeschichte in der Perspektive einer Spar-
tendisziplin mit einem einheitlichen Gegenstandsioér zu denken. Er pladiert dafur, Klangfor-
schung als eine Erweiterung der Sozial- und Kulissenschaften zu perspektivieren. Klange seien
als Artefakte aufzufassen, mit denen historischengkonstellationen und Hérsituationen, Aneig-
nungsstrategien sowie soziale, politische und kellis Kontexte aufgeschlossen werden kénnen
(vgl. Morat 2010: 6).
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ben. Die Klanggeschichte starkt das BewusstseirigiMaterialitdit moderner Audio-
Kulturen. Klang wird als gestaltbares Material, kildturelle und historische Variable
begreifbar. Als korrespondierende Prozesse sinddglastaltung und das Horen in Net-
ze aus Konzepten, Praktiken und Technologien epayeg —und ohne Vermessung die-
ser Netze nicht in ihrer »Kulturbedeutung« (Mor@l@: 7) zu verstehen.

Mein Forschungsvorhaben baut insbesondere auf ldegdeschichtlichen Studi-
en auf, die einen neuen Blick auf Strategien danggestaltung und des Hoérens eroff-
nen. Jonathan Sterne (2005) hat mit seiner Aufanbgiprofessioneller Horpraktiken
von Arzten und Telegraphisten im 19. Jahrhundes \éssen um die Formen und
Funktionen der auditiven Wahrnehmung erweitert. Saiale und kulturelle Gebrauch
der Sinne, so lese ich Sternes Argument, ist nfedas Feld des Asthetischen be-
schrankt gewesen. Steve Wurtzler (2007) hat gezsagts Film, Radio und Phonograph
eine gemeinsame technologische Basis besitzemAl®m- bzw. audiovisuellen Medi-
en entwickelten sich in direkter Beziehung zueirenthd erhielten erst aus dieser Kon-
stellation heraus ihre spezifische kulturelle Form.

Die vorliegende Klanggeschichte der Diskjockey-Shiow US-amerikanischen
Radio von 1930 bis 1970 soll historische Befund@age férdern, die fir die Musik-,
Medien- und Klangforschung auf unterschiedliche 3&eron Belang sind. Die Musik-
forschung hat aus meiner Sicht, wie bereits erwéatt Thema der Ubertragung von
Musik bislang nicht ausreichend wahrgenommen. DxkuE der Studien, die sich fur
den Zusammenhang von Musikpraktiken und Medientaoigien interessierten, richte-
te sich schwerpunktmanig auf die Aufnahme bzw. &ktdn von Musik.

Die Musikubertragung stellt jedoch einen eigensg@geam historischen und kultu-
rellen Sachverhalt dar. Die Bindung von Musik achtésche Medien der Ubertragung
implizierte die Notwendigkeit der ProgrammierungusAeinem grof3en Bestand an
Schallplatten mussten Titel ausgewdahlt und fir Sidung in eine Reihenfolge ge-
bracht werden. Auch die Frage, ob Musikubertragnngederiert werden sollten, war
zu klaren, ebenso die Frage nach der Funktion detelkétionen. Der HOrfunk als Au-
dio-Medium nahm im 20. Jahrhundert zweifellos ehohltsselrolle auf dem Gebiet der
MusiklUbertragung ein.

Daneben ist ein Phanomen wie Muzak anzufuhren.UHmamerikanische Unter-
nehmen Muzak begann im Jahr 1934 mit der Ubertiggom aufgenommener Musik

durch Telefonleitungen. Die kommerziellen Dienstlengen des Unternehmens richte-
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ten sich an Geschaftskunden, aber auch an o6ffeatlicstitutionen. In Biros, Fabrik-
hallen, Geschaften, Buslinien, Hotels und Flugh&earichten sie im Laufe der Zeit
viele Millionen Menschen taglich. Bei Muzak handedts sich um so genannte funktio-
nale Musik, die auf die Erzeugung bestimmter pHggiischer und psychischer Wirkun-
gen abzielte. Sie sollte Menschen am Ort des Ha@aehg unterschiedliche Weise emo-
tional beeinflussen. Die Programmierung der Musikde auf dieses strategische Ziel
abgestimmt (vgl. Wicke/Ziegenriicker/Ziegenriicker020479f.). Digitale Ubertra-
gungstechnologien haben im 21. Jahrhundert neumdfoder Musikprogrammierung
durchgesetzt. Diese bieten verschiedene LosungedakiProblem der Selektion, An-
ordnung und Prasentation von Musik'an.

Aus Sicht der Medienforschung besteht der Nutzemené\rbeit darin, die Ent-
wicklung eines Medienverbunds zu beleuchten. Debetentriere ich mich, wie darge-
stellt, auf wesentliche Etappen, denn eine umfakséistorische Aufarbeitung der Be-
ziehung von Schallplatte und Radio in den VereemngBtaaten ist in einer Dissertation
nicht zu leisten. Die Medienforschung hat ihrerditrtanellen Fokus auf die Theorie
und Geschichte einzelner Medien zuletzt kritisctkdiiert (Bolter/Grusin 2000; Thor-
burn/Jenkins 2003; Schanze 2006; Minch/Schuegi@®)2@iese Auseinandersetzung
mundete in die programmatische Forderung nach @neéeren Form von Geschichts-
schreibung. Die Beobachtung, dass moderne Auditukaen durch die Koexistenz von
Medien gepragt sind, sei in die historische Rekoksibn medialer Konstellationen zu
Ubersetzen. Eine integrierte Mediengeschichte kabentersuchen, wie Medien wech-
selseitig aufeinander einwirkten und sich infolge bhteraktion veranderten (vgl. Thor-
burn/Jenkins 2003: 11).

Ihren empirischen Bezugspunkt findet diese Forsghprogrammatik typischer-
weise in digitalen Medienverbiinden bzw. Medienkeltstionen. Im Hinblick auf
Smartphones beispielsweise, also multifunktionaded®®, die Texte, Bilder und Klange
in digitaler Form verarbeiten, sind Forschungsdebatdie unter Stichworten wie

Medienkonvergenz oder Intermedialitdt gefihrt wardenmittelbar einsichtig. Eine

10 Die Musikprogrammierung von Online-Diensten wienékara oder Last.fm basiert auf der mas-
senhaften Auswertung von Hoérerdaten. Beide Diegistéen auf unterschiedliche Typen von Daten
zurlick. Sie stehen neben Online-Radios wie ByteflaMglie Journalisten und Musiker »klassische«
Schallplattensendungen gestalten. Darlber hinabenhsich Online-Dienste wie Spotify etabliert,
die dem Hoérer die Moglichkeit geben, mithilfe eifbliothek sein eigenes Musikprogramm zu or-

ganisieren.
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Klanggeschichte der DJ-Show im US-amerikanischerfud& kann in diesem Zusam-
menhang, wie ich annehme, die schon vor Jahrzelettdlierten Beziehungen zwi-
schen Audio-Medien aufzeigen (vgl. Sterne 2008:)1&re besitzt das Potential, mit
dem Klangkonzept eine wesentliche Grundlage furtdesiichliche Funktionieren des
Medienverbunds von Tontrager und Radio freizulegen.

Die Verknipfung von Theorie und Empirie ist ein keptionelles Problem, fur
das jedes Forschungsvorhaben einen eigenen Losasgbklag entwickeln muss. Mei-
nen Fallstudien werde ich eine wissenschaftsthischet Reflexion voranstellen, die das
grundsatzliche Verhaltnis von Theorie und Empinareiner Arbeit klaren soll. Dabei
werde ich mich auf einen Text des Soziologen Stéfaschauer (2008) stutzen, der
Methoden als flexible Instrumente der Vermittlungisthen theoretischer Optik und
empirischen Daten verstanden wissen will. Diesast#adnis von Methode scheint mir
hilfreich flr das Anliegen, eine »starke«, d. hreih eigenen Anspruch nach weit rei-
chende Theorie auf ein neues empirisches Feld dagezn. Meine Studie sieht ihre
Aufgabe nicht darin, eine vorhandene Theorie duveftere Beispiele aus der weiten
Welt der historischen Wirklichkeit blof3 zu bestétig Sie unternimmt den Versuch,
Theorie und Empirie in einen kritischen Dialog zerwickeln. Unstimmigkeiten zwi-
schen beiden Bereichen sind in den Fallstudieniakglu verhandeln. Wenn erforder-

lich, werde ich meine Leitbegriffe an den histonsoe Gegenstand anpassen.

1.6 Aufbau der Arbeit

In diesem Kapitel habe ich Thema und Fragestelldeg, theoretischen Ansatz, meine
historischen Fallbeispiele, die Quellenlage und Berschungszusammenhang meines
Projekts umrissen.

Das zweite Kapitel stellt die benutzten schrifttéohund auditiven Quellen vor.
Ich formuliere Ansatze zu einer Kritik der Audio-€le, um den reflektierten Umgang

mit Schallplatten und Sendemitschnitten vorzubeneit
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Kapitel Drei biindelt meine theoretischen Uberlegumgch diskutiere Peter Wickes
Begriff des Klangkonzepts. Anschliel3end ertérteheden Wert dieses Begriffs flr eine
Geschichte der Musikproduktion. Abschnitt Drei wégb die DJ-Show theoretisch und
historisch im US-amerikanischen Horfunk. Danachesteh den Aufbau meiner histori-
schen Fallstudien dar. Dabei frage ich auch naaereproduktiven Beziehung von
Theorie und Empirie in meiner Arbeit.

Die Kapitel Vier bis Sechs untersuchen meine Fafele in chronologischer
Reihenfolge. Martin Block reprasentiert die Disk§eg-Show im Zeitraum von 1930
bis 1950. Die Schallplattensendung der 1950er Jahtersuche ich am Beispiel Alan
Freeds. Tom Donahues Sendungen demonstrieren dad &r Programmform in der
zweiten Halfte der 1960er Jahre.

Das siebte Kapitel fasst die Ergebnisse meiner iRchesammen und diskutiert
kritisch ihre Relevanz. Es nennt einige Forschuaggektiven, die Gber meine Studie
hinausweisen.

Im nachsten Kapitel werde ich die Bedeutung vonig@uellen fir mein klang-
geschichtliches Projekt beleuchten. Die Geschidssamschaft, die als wissenschatftli-
che Disziplin die Grundlagen fur den methodischengdng mit historischen Quellen
schafft, hat zur Audio-Quelle als einem verhaltragng jungen Quellentyp noch kaum
systematisches Wissen anzubieten (vgl. Froschl/f@84.0: 606; Muller 2011: 26f.).
Aus diesem Grund werde ich im ersten Abschnittgeirguellenkritische Uberlegungen

anstellen.
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2 Quellen einer Klanggeschichte

2.1 Ansatze zu einer Kritik der Audio-Quelle

Eine Klanggeschichte der Diskjockey-Show ist aidtdrische Sendemitschnitte und
Tontrager angewiesen. Zwar ist das Interesse, deléichte von Radioprogrammen al-
lein auf der Basis von schriftlichen Quellen zuarstichen, prinzipiell nachvollzieh-
bar!! Die Frage jedoch, wie Sendungen der Vergangetdtsichlich geklungen haben,
ist auf der Basis von Texten nicht hinreichend eartiworten. Ohne Audio-Quellen
lasst sich ihre klangliche Materialitat nicht bafge. Wer das Radio als Audio-Medium
der Geschichte untersuchen will, braucht Mitschenitt

Eine historische Rekonstruktion von ProgrammenUfg@samerikanischen Radios
setzt eine zeitintensive Suche nach Quellen vofaas.gilt sowohl fur Mitschnitte als
auch fur schriftliche Quellen, die Uber die Teclngién und Strategien der Radiopro-
duktion informieren. Der kommerzielle Horfunk inrd&ereinigten Staaten hat seine
Produktionen nicht systematisch dokumentiert. Eantdr Wettbewerb und ein damit
verbundener Kostendruck verpflichtete ihn auf dageBgeschéaft. Entsprechend nah-
men die Sender in Kauf, dass ihre Programme siensendeten«, d. h. mit ihrer Aus-
strahlung sogleich verschwanden.

Dennoch fertigte man immer wieder Mitschnitte voen@ungen an. Eine Auf-

zeichnung konnte aus verschiedenen Grinden erféiggrBiel 1977: 8). Manche Sen-

11 Diese Vorgehensweise kennzeichnet die StudienGe&thmann (2006) und VanCour (2008). Da-
niel Morat fordert die klanggeschichtliche Forsoputazu auf, der Bedeutung historischer Klange
grundsatzlich einen Vorrang gegeniber ihrer Gestalturaumen: »Es kommt nicht darauf an, wie
die historischen Klange >eigentlich geklungen< Imafpen Leopold von Ranke abzuwandeln), son-
dern welche Bedeutung sie fur die Zeitgenossermatind diese kulturelle, soziale und politische
Bedeutung der Sinneswahrnehmungen lasst sich aisatte schriftlichen Uberlieferung der Zeit re-
konstruieren« (Morat 2010: 4). Der Historiker fodmaut diese Forderung vor der Kontrastfolie so
genannter Geschichtsparks, die ihren Besucherremtigbhe Erfahrungen vergangener Lebenswel-
ten versprechen. Als eine Kritik dieses naiv anmdiée Versprechens ist die These nachvollziehbar.
Auch ist es sinnvoll, schriftliche Quellen in dasojekt einer Klanggeschichte einzubeziehen. In
meiner Arbeit werde ich der Gestalt bzw. Gestaltuag Klangen dennoch grol3e Aufmerksamkeit
schenken, weil ich, wie im vorigen Kapitel dargeledavon ausgehe, dass &asthetische Codes die
Klanggestaltung préagen. Als diskursive Bezugssysterganisieren sie die Produktion und Rezepti-
on von Klang als Musik. Diesem theoretischen Angatplge kann die historische Bedeutung von
Klangen, die Horerinnen und Hoérer als Musik autf@assnicht ohne Betrachtung ihrer Gestalt be-

griffen werden.
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der verkauften eine erfolgreiche Sendung an arfdengler, die den Mitschnitt zu einem
anderen Zeitpunkt tbertrugen. Daneben bildete eiicleigener Industriezweig heraus,
der Radiosendungen produzierte und in gespeichéaign an unterschiedliche Sender
verkaufte? Darliber hinaus gaben Sender Aufzeichnungen inrdgiftum durch wie-
derholtes Anhoren die Qualitat des Programms béxseteilen zu konnen. Schliel3lich
sammelten Diskjockeys und andere Radiomacher Aytreben fir Bewerbungen.

Mitschnitte sind mithin als Nutzmedien der Radiaisttie zu sehen, die deren
Grenzen erst verlieRen, wenn US-Archive sie zu Dudatationszwecken erwarben.
Allerdings sind nur sehr wenige von diesen Aufzeighgen in 6ffentliche Archive ge-
langt. Daneben existieren private Sammlungen, kie@nalige Mitarbeiter von Sendern
angelegt haben. Sie dokumentieren zum Teil dierBrogngeschichte von Sendern um-
fassender als 6ffentliche Archive.

Ich habe fir mein Forschungsprojekt Sendemitsahrmin offentlichen Archiven,
privaten Sammlungen und kommerziellen Anbieterrgawertet. Diejenigen Aufzeich-
nungen, die aus rechtlichen Griinden nicht venit@tawerden konnten, horte ich in
offentlichen Bibliotheken und Archiven der Vereitgg Staaten an. Wéahrend 6ffentliche
Archive im Regelfall zuverlassige Informationenaner Quelle anbieten, ist bei kom-
merziellen Anbietern und privaten Sammlern Vorsigéboten, da sie mit hoher Wahr-
scheinlichkeit nicht nach den Regeln archivalischPraxis arbeiten (vgl.
Budde/Freist/Gunther-Arndt 2008: 160). Zudem haite 2u jedem Fallbeispiel einen
historischen Tontrager mit einem Titel angeschd#t ein Diskjockey in einer Ausgabe
seiner Show spielte. Die ausgewahlte Aufnahme tietigaich als reprasentatives Bei-
spiel fur den musikalischen Stil, der die in Fragenmende DJ-Show pragte. Einen Teil
der Musiktitel hatte ich auch als digitale Datesttgaffen kdnnen. Jedoch werden digi-
tale Wiederveroffentlichungen von analogen Aufnahra@ndardmaliig neu gemastert,
d. h. ihr akustisches Erscheinungsbild wird Uberiéeh Die Klanggestalt einer histori-

schen Aufnahme kann im Prozess des Remasteringvetigndert werden.

12 Das US-amerikanische Radio nutzte vor 1950 eiengig Schallplattenformat, die so genannte
Transcription Disc (vgl. Russo 2004: 5f.). Die Raddustrie bezeichnete dieses Format auch als
Electrical Transcription (ET). Die Transcriptiondgiwar mit 41 cm Durchmesser grof3er als eine
handelstubliche Schellackplatte der 1930er Jahredugiste sich langsamer (33 statt 78 Umdrehun-
gen/Minute). Sie speicherte etwa 15 Minuten Progngmo Seite.
13 Ein Beispiel fur den Wert privater Sammlungendist Internetseite <http://www.jive95.com>, die
an den nicht mehr existierenden Sender KSAN-FMnerin Die Webseite enthalt iber 50 Mitschnit-
te von Diskjockeys, die das so genannte FreefordieRa San Francisco pragten.
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Der Historiker Jirgen Mdller hat seine Fachkollegin und -kollegen zur verstarkten
Auseinandersetzung mit der Audio-Quelle als ein@amachlassigten Typ von histori-
scher Quelle aufgefordert (vgl. Mdller 2011: 5).nd@on Historikern und Archivaren
zu horenden Appell, die traditionelle Schriftfixierg der historischen Wissenschaften
(vgl. Froschl/Hubert 2010: 607) zu uberwinden unél der Basis von Audio- oder au-
diovisuellen Quellen kaum untersuchte Bereiche argggner Wirklichkeit zu vermes-
sen, stimme ich als Musikwissenschaftler uneingeésdt zu. Kritisch zu hinterfragen
ist jedoch, dass Miller Klangdokumente als »auikené Quellen« (Muller 2011: 24)
der Vergangenheit klassifiziert, ohne den Begrédf Authentizitat zu problematisieren.
Damit bereitet er, ohne es zu wollen, das Misséadsiis vor, dass es sich bei Mit-
schnitten und Tontragern um originalgetreue Reptasenen von klingenden Phano-
menen der Vergangenheit handelt.

Jahrzehntealte Tonbander und Schallplatten weisatehn vielen Fallen ein er-
hebliches Rauschen auf, das durch Materialabnutzengsacht ist. Zudem prégen die
Komponenten der technischen Apparatur (Tonabnebawer Tonkopf, Verstarker, Laut-
sprecher etc.), die das historische Speichermediundas Ohr des Wissenschaftlers
wiedergibt, die Gestalt des Klangs.

Audio-Quellen sind aus den genannten Grunden, nier@ Quellentypen auch,
einer systematischen Quellenkritik zu unterzieH2ie. Geschichtswissenschaft unter-
scheidet typischerweise zwischen einer auf3ereneured inneren Quellenkritik: »Bel
der aufReren Quellenkritik geht es um Echtheit uoltséandigkeit der Quellen, bei der
inneren Quellenkritik um ihre Zeitnahe, ihre Pekspe, mdogliche Wertungen und Wi-
derspriiche« (Budde/Freist/Gunther-Arndt 2008: &&).muss also untersucht werden,
ob eine Audio-Quelle wirklich das darstellt, wae slarzustellen vorgibt, und welche
Aussagekraft sie besitzt.

Die vorausgegangene Diskussion hat verdeutlictss dée »Echtheit« bzw. »Au-
thentizitat« einer Audio-Quelle nicht die originatgeue Représentation von histori-
schen Klangen meinen kann. Quellen sind nie »Spieder Realitat«
(Budde/Freist/Gunther-Arndt 2008: 58). Ich beze&minen Mitschnitt dann als echt,
wenn gesichert ist, dass er tatsachlich eine Diglgp-Show enthalt, die zum Untersu-
chungsgegenstand meiner klanggeschichtlichen Suehért. Bei Audio-Quellen aus
offentlichen Archiven kann die historische Forsoaif der duReren Quellenkritik auf-

bauen, die dort geleistet wurde. Archive prifen dodumentieren die Informationen,
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die sie im Zusammenhang mit einer Quelle erhaBenkann der Forschende schon vor
dem ersten Kontakt mit einem Mitschnitt oder Togéndseinen Erwartungshorizont
anpasseft!

Tontrager sind quellenkritisch leichter zu ersdbdie als Sendemitschnitte. Schall-
platten tragen als kommerzielle Produkte, die giféltige Verwertungszusammenhan-
ge eingebettet sind, Informationen mit sich, die ihistorische Kontextualisierung er-
maoglichen (Interpret, Titel, Komponist, Label, Kiagnummer). Weitere Daten, das
Veroffentlichungsjahr beispielsweise oder die Narden mitwirkenden Techniker und
Produzenten, die den Aufnahmeprozess organisidghlen jedoch haufig den Schall-
platten aus der ersten Halfte des 20. Jahrhundgse Informationen kdnnen teilweise
Uber Diskographien oder historische Ausgaben vorali8rikanischen Branchenmaga-
zinen erschlossen werden. Ein besonders wichtiggerschied zwischen Tontragern
und Mitschnitten als Audio-Quellen besteht dariassidie Vollstandigkeit von Tontré-
gern gesichert ist.

Die Integritdt von Mitschnitten muss hingegen idgm Fall Gberprift werden.
lhre Herstellungs- und Uberlieferungsgeschichtanisien meisten Fallen nur liicken-
haft dokumentiert. Auch Aufzeichnungen, die in dffehen Archiven liegen, verwei-
sen haufig lediglich auf eine der Einrichtung zugeknene Sammlung, der sie ur-
sprunglich angehérten. Welche Person den Mitscknstellte und zu welchem Zweck,
bleibt meistens im Dunkeln. Eine Dokumentation &sslicher Eckdaten ist bei Audio-
Quellen, die sich in privaten Handen befinden, nseliener. Bei Audio-Quellen von
kommerziellen Anbietern oder Privatpersonen musshasorisch arbeitende Wissen-
schaftler deshalb die quellenkritische Arbeit seleisten.

Es muss zunéchst durch kritisches Anhoren gepréfti@n, ob ein Mitschnitt echt
und vollstandig ist. Aufzeichnungen von Radiosem#dum die urspriinglich auf Tonban-
dern gespeichert waren, konnen editiert worden &snst also mdglich, dass Teile der
Sendung fehlen. Auch ist nicht auszuschlieBen, das&eschwindigkeit beim Uber-
spielen von Bandern verédndert wurde. Diskjockeymten in regelmaldigen Abstanden
ihren Namen, den Namen ihrer Sendung und ihreses&n8ollte man auf einen sehr

kurzen Mitschnitt stof3en, der diese Informationainenthélt, kann man den DJ Uber

14 vgl. beispielsweise die Informationen zu einemddiiitt von Martin Blocks Senduridake-Be-
lieve Ballroomim Katalog der Library of Congress: <http://Icotlgov/2003646831> (Zugriff: 21.
Juli 2012).
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seinen Stimmklang identifizieren. Ein Vergleich rilitschnitten anderer Shows macht
dies maoglich.

Besonders wichtig ist die Uberpriifung der Zeitamgabdie verkauflichen oder
privaten Audio-Quellen beigegeben sind. Nur in weni Fallen ist den Moderationen
der Diskjockeys das Sendedatum oder ein verwertlbfireveis auf bevorstehende kul-
turelle Ereignisse zu entnehmen. Um das Sendedatmdherungsweise zu bestimmen,
habe ich versucht zu ermitteln, wann die Schalighatdie der DJ in der betreffenden
Show spielte, veroffentlicht wurden. Das Online#ixc des Branchenmagazins Bill-
board, das in den USA neue Tontrager mit einem ngréachen Anzeigen- und Redak-
tionsteil vorstellte, lieferte entsprechende Infatimnen. In manchen Fallen halfen auch
die Kataloge US-amerikanischer Bibliotheken undhive weiter. Auf diese Weise
konnte ich eine Reihe von falschen Angaben zu Seitsiehnitten korrigieren. Ich habe
versucht, allen Mitschnitten die richtige Jahre$zalzuweisen. Eine noch genauere
zeitliche Bestimmung war im Hinblick auf meine Thamstellung nicht notwendig.

Die Quellenkritik eines Mitschnitts beinhaltet audie Beurteilung seiner Voll-
standigkeit. Es hat sich gezeigt, dass die miriegeinden Aufzeichnungen fast nie eine
ganze Sendung dokumentieren. Die fir mein Forsduargaben relevanten Disk-
jockey-Shows besal3en ublicherweise eine Dauer QolliButen bis hin zu mehreren
Stunden. Die Mitschnitte, die ich fir mein Projektsgewertet habe, dauern zwischen
15 und 100 Minuten. In den meisten Fallen fehlenhdnteren Teile einer Sendung. In
einigen Fallen sind auch vordere Teile nicht enémalDas Fehlen einer An- bzw. Ab-
moderation markiert diese Falle.

Daruber hinaus sind regelmalig mittlere Teile eldekjockey-Show herausge-
schnitten. Ein Bandschnitt ist dann deutlich zuearien, wenn er mitten in einem
Musiktitel oder einer Moderation erfolgte. Unmitiat nhach Musik oder Ansage vorge-
nommene Bandschnitte sind hingegen schwerer féstiars Eine untypisch lange Pau-
se oder abrupte Springe im Lautstarkepegel madnen &chnitt in der Mitte einer
Sendung identifizierbar. Auch eine Inkonsistenz dierch den Diskjockey angesagten
Uhrzeiten zeigt eine Bandmontage an.

Auf die dulRere folgt die innere Quellenkritik, d.die Prifung der Aussagekraft
einer Quelle im Horizont des im Forschungsprojekiriulierten Erkenntnisinteresses.
Erst die wissenschaftliche Frage ermdglicht dieekgung von Wissen aus einem lber-

lieferten Material, wie der Historiker Volker Sellbetont: »Quellen sprechen nur, wenn
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man sie befragt, und sie sprechen so oder angersaghdem, wie man sie befragt«
(Sellin 2005: 49). Die innere Quellenkritik bezeneh die Prifung der Zeitnahe, Wahr-
nehmungsperspektive und Wertungstendenz einer €@edll. Budde/Freist/Gunther-
Arndt 2008: 160). Diese Kriterien lassen erkenrdass sie zur wissenschaftlichen Be-
urteilung schriftlicher Zeugnisse (Urkunden, Aktesiklassiker« der Geschichtsschrei-
bung) entwickelt wurden, die traditionell den Dreimd Angelpunkt des geschichtswis-
senschaftlichen Arbeitens bildeten. Schriftlichext€ereprasentieren Ereignisse oder
Entwicklungen in der abstrakten Form der Sprache.ifSplizieren notwendigerweise
eine personliche Tendenz, weil das in ihnen daefjessiMaterial durch das Bewusstsein
des Autors hindurchgegangen ist.

Die technische Speicherung von Klang beinhaltesetieMoment des Personli-
chen nicht unmittelbar. Mitschnitte reprasentiedenKlanggestalt von Radiosendungen
in konkreter Form. Bei der inneren QuellenkritiknvAudio-Quellen greift nicht eine
heuristische Differenz von Ereignis und (schrifikc) Beschreibung, sondern eine Dif-
ferenz von Original und Kopie (vgl. Froéschl/Hub2@10: 604). Dabei bezeichnet das
Original ein Klangphanomen der Vergangenheit, daseiner urspringlichen Gestalt
prinzipiell nicht wiederherzustellen ist. Weder 8emitschnitte noch Schallplatten wer-
den heute so gehort, wie sie damals geklungen haaeio-Quellen sind Kopien, die
immer Spuren ihres Herstellungs- und Uberlieferpnggesses tragen. Diese Spuren
zeigen sich in Audio-Quellen besonders markanvatminderte Klangqualitat. Ein ho-
her Rauschanteil kann beispielsweise darauf hiremeidass ein Horer als technischer
Amateur mit einem vergleichsweise minderwertigembndgeréat die Sendung auf-
zeichnete. Zudem kann ein Mitschnitt durch mehréacbimkopieren an Klangqualitat
eingebul3t haben.

Auch wenn subjektive Wahrnehmungsperspektive undufvgstendenz nicht un-
mittelbar eine technisch erzeugte Audio-Quelle prégso ist dieses personliche Mo-
ment doch mittelbar wirksam. Jeder Mitschnitt stefiplizit die Frage, weshalb gerade
er aufbewahrt oder verdéffentlicht wurde. Jeder keha Mitschnitt verweist auf ver-
schollene oder nicht offentlich zugéngliche Klangaimente (vgl. Jagschitz/Hubert
1977: 17f.). Die subjektive Perspektive spielt alsalen Prozess der Veroffentlichung
von Quellen hinein. Insbesondere Sendemitschnisepavaten Sammlungen reprasen-
tieren diese Problematik. Es ist nicht auszuschhefdass Privatpersonen bestimmte

Aufzeichnungen gerade deshalb herausgeben, wesk dén gewlnschtes Bild der
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eigenen Vergangenheit vermitteln, wohingegen and#damgdokumente, die diesem
Bild nicht entsprechen, zuriickgehalten werden. BdesBcheint es geboten, fur eine
klanggeschichtliche Studie Audio-Quellen aus o6ffehéen und privaten Handen
einzusetzen. Ein solcher Quellen-Mix ist fir meiinei Fallstudien gegeben.

Ich fasse zusammen, dass der methodische Umgagichd-Quellen eine aul3e-
re und innere Quellenkritik beinhaltet. Die Funktider &uf3eren Kritik besteht in mei-
nem Forschungsprojekt darin, die Echtheit und Yétdigkeit von Sendemitschnitten
und Tontrdgern zu bestimmen. Die innere Quelleikkermittelt ihren spezifischen
Aussagewert. Audio-Quellen sind dabei grundsatafichschriftlichen Quellen in Be-
ziehung zu bringen. Erst die Verknipfung von Datia,aus Mitschnitten und histori-
schen Texten gewonnen sind, verortet Radiosendualgematerielle Artefakte in den
Kontexten, in denen sie produziert und gehort word2er Historiker Daniel Morat
fasst diese theoretische Grundannahme, die dasiltfaghvon Klang und Kontext be-
trifft, wie folgt zusammen: »Auditive Geschichte js.] nur als Teil einer allgemeinen
Geschichte sinnvoll, in der sich Klang und Kontextchselseitig erhellen« (Morat
2010: 3).

Im nachsten Abschnitt werde ich meinen Bestand @sclhitten und Tontragern

vorstellen. Zudem reflektiere ich kritisch die Aagekraft meines Vorhabens.

2.2 Benutzte auditive und schriftliche Quellen

Ich habe Uber Online-Borsen flr jede Fallstudieeilge historische Schallplatte be-
schafft. In Bezug auf deMake-Believe Ballroonhabe ich Bing Crosbys Aufnahme
Down by the Riveauf Schellackplatte (25 cm Durchmesser) besorgt. BUck auf
Alan Freeds Sendungen erwarb Mbney Honeywon Clyde McPhatter and the Drifters
als Vinyl-Single (18 cm). Schlief3lich kaufte ichrfdie Auseinandersetzung mit Tom
Donahues DJ-Shows die LP (30 ciiije Hangman's Beautiful Daughteer Incredible
String Band, die den Titél Very Cellular Songnthalt.

Einen Teil der Sendemitschnitte fand ich, wie dsiegi, in 6ffentlichen Archiven
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der Vereinigten Staaten. In der Phase der Vorrebleegriff ich zu gedruckten Archiv-

fuhrern (Greenfield 1989; Siegel/Siegel 2006). Dudirekte Anfragen filterte ich die

Einrichtungen heraus, die fur mein Projekt wichtig@mmlungen von Audio-Quellen

und Schriftquellen besitzen. Archivare informiertemch dabei auch tGber Quellenbe-
stande, die in den Archivfuhrern nicht verzeichmaten.

Der Erwerb von kopierten Mitschnitten erwies sicligaund hoher Arbeits- und
Versandkosten als sehr tedfeZudem verweigerte ein Teil der US-Archive das Kepi
ren ihrer Aufzeichnungen. Die Vervielfaltigung vadiskjockey-Shows berihrt die
Schutzrechte von Kunstlern, die vor einem Kopiegaoig geklart werden mussen.
Nicht alle Archive kénnen oder wollen die zeitranle Suche nach den Rechteinhabern
leisten (vgl. Fréschl/Hubert 2010: 608). Die inahr Besitz befindlichen Mitschnitte
musste ich im Rahmen einer Forschungsreise voaWserten.

Ich besuchte zwischen August und Oktober 2011Ahahive an der Ostkiste der
USA: die Library of Congress (LOC) in Washington,CDQ die Library of American
Broadcasting Collection (LAB) auf dem Campus deiersity of Maryland in College
Park, die inzwischen zu den Special Collectionslass Media and Culture gehdrt, und
das Paley-Center for Media (PCM) in New York Cibas PCM, das Mitschnitte grund-
satzlich nicht vervielfaltigt, sammelt ausschlieBliaudiovisuelle Quellen. Nach eige-
nen Angaben verflgt es Uber rund 150 000 Aufzeiogan von US-amerikanischen
Radio- oder Fernsehsendungen. Dort horte ich misd¥initte zu allen drei Fallbeispie-
len an: einen Mitschnitt Martin Blocks aus dem JaBA6, zwei Mitschnitte Alan
Freeds aus den Jahren 1954 und 1955 und einerhiitsCom Donahues aus dem Jahr
1968.

Die Library of Congress besitzt die gréfite Sammluog Audio-Quellen in den
Vereinigten Staaten. Dort hdrte ich mir einen Mitsitt Alan Freeds von 1955 an. Be-
reits vorher hatte ich bei der LOC eine digitalgokéovon Blocks Show (1935) gekauft.

Die Library of American Broadcasting Collection i@t unterschiedliche Samm-
lungen zur Radiogeschichte der Vereinigten Sta&enlLAB stellte mir vier Mitschnit-
te von Martin BlocksViake-Believe Ballroondie der DJ im Jahr 1949 flr den US-Aus-
landssender Voice of America produzierte, als digitkopien zur Verfigung. Diese

Sendungen unterscheiden sich in Aufbau und Dauerder gleichnamigen Sendung,

15 Die digitale Kopie eines Mitschnitts von Martind8k, die ich bei der Library of Congress bestell-
te, kostete rund 170 Euro.
25



die Block fur seinen Haussender WNEW-AM moderiev¥eiterhin erhielt ich in Kopie

14 Mitschnitte von Reden, die Radiomacher auf Karfeen der Verwertungsgesell-
schaft Broadcast Music, Inc., den so genannten Bkéigram Clinics, hielten. Die

Sammlung mit Tonbandern aus den Jahren 1951 big dékumentiert die fachliche
Diskussion uber die strategische Ausrichtung desrkerziellen Horfunks unter dem
Eindruck des Aufstiegs des Fernsehens. Diese Digkusvar fir mein zweites Fallbei-
spiel von Bedeutung.

Daneben sichtete ich in der LAB Bestande an séibhi#in Quellen. Als besonders
ergiebig erwies sich die George Nettleton Collettieine Sammlung mit historischen
Zeitungs- und Zeitschriftenartikeln Gber DiskjockepulRerdem wertete ich Oral-Histo-
ry-Interviews mit ehemaligen Mitarbeitern des Sead&/NEW-AM aus, denen ich
Hintergrundinformationen zu meinem ersten Fallkeisgntnahm.

Die Library of American Broadcasting Collection ibealtet eine Reihe von Ord-
nern mit historischem Material aus den BestédnderSéeder (Station Files). Die Ord-
ner der Sender KFWB-AM, WNEW-AM und WINS-AM enthieh Dokumente, die fur
meine Problemstellung nicht interessant waren,auim@ Beispiel empirische Horerstu-
dien ohne konkreten Bezug zu der in Frage kommebdeShow. Es ist bekannt, dass
die Leitungsebene der Sender mit ihren Mitarbeitenth so genannte Memos kommu-
nizierte. Auch solche Memos waren in den Statidesknicht zu finden, sind also aller
Wahrscheinlichkeit nach verloren.

Weitere Mitschnitte erwarb ich bei kommerziellenndiern in den USA, die sich
auf den Versandhandel mit historischen Sendemiidehnspezialisiert haben. Diese
Handler sprechen in erster Linie die Szene histbriateressierter Radiofreunde &n.
Sie bieten jeweils hunderte bis tausende Senduagserder ersten und zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts an, die auf Compact Discgelseh werden.

Die Audio-CDs unterscheiden sich hinsichtlich ihkdangqualitat erheblich. Sie
enthalten keinen quellenkritischen Kommentar, sedas nicht nachvollziehen konnte,
aus welchen Handen die Aufzeichnungen stammen umdiw fir den Handel bearbei-
tet worden sind. Beim Anbieter Original Old Radiaukie ich einen Mitschnitt Blocks
(1950). Zwei Mitschnitte Freeds erwarb ich bei RdcRadio. Den ersten Mitschnitt

datiere ich auf der Basis der Veroffentlichungsdater gespielten Schallplatten zur

16 Das sind beispielsweise Vereinigungen wie die @&gdo Preserve and Encourage Radio Drama,
Variety and Comedy (SPERDVAC).
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einen Halfte auf das Jahr 1953, zur anderen Haiftelas Jahr 1954. Aul3erdem erwarb
ich einen Mitschnitt Donahues von 1967 beim Anbi&eck-it Radio.

Einige Aufzeichnungen von Donahues DJ-Shows eridelauf Anfrage von Nor-
man Davis, der als ehemaliger Mitarbeiter die Getth des Senders KSAN-FM auf
der Seite <http://www.jive95.com> dokumentiert. Bastellte mir drei MP3-Dateien
zur Verfigung. Der erste Mitschnitt reprasentieneeSendung Donahues fur KMPX-
FM von 1967. Zwei weitere Aufzeichnungen, die ichi das Jahr 1969 datiere, zeigen
Donahues Arbeit fur den Sender KSAN-FM. Uber dieb¥éite wertete ich eine weitere
Sendung (1969) aus. Eine frihe Sendung DonahuesleausJahr 1961 streamte ich
Uber <http://bayarearadio.org>. Schlie3lich hodie mir zu Vergleichszwecken einen
Mitschnitt von DJ Rosko (1966) auf der Seite <tgpww.musicradio77.com> an.

Ein Teil meiner Forschungsergebnisse beruht miguhQuellen, die nur in 6f-
fentlichen Bibliotheken und Archiven der Vereinigt&taaten zuganglich sind. Dieser
Umstand mag die praktische Uberpriifung meiner Biguerschweren. Entscheidend ist
jedoch, dass die Uberpriifbarkeit der Aussagen ddiehwissenschaftliche Gemein-
schaft prinzipiell gesichert ist. Ich werde in nmeinFallstudien die Mitschnitte in Form
von Kurzbelegen angeben, um die Lesbarkeit desTxsichern. Im Quellenverzeich-
nis finden sich die Langbelege. Einheitliche Vordgtén fur die bibliographische Anga-
be von Audio-Quellen existieren nicht. Deshalb haite ein eigenes Schema entwi-
ckelt: Name des Diskjockeys, Name der Sendung, Seit, Zeit, Dauer des Mit-
schnitts, Speichermedium bzw. -format, Archiv banbieter, Katalognummer.

Fur jedes Fallbeispiel habe ich vier bis siebersthinhitte untersucht. Angesichts
der Tatsache, dass die in Frage kommenden DiskyedRick, Freed und Donahue in
ihrer Karriere hunderte von Schallplattensendung@aduzierten, ist dieser Quellenbe-
stand aulRerst klein. Ich halte es dennoch aus @si@nden fur gerechtfertigt, eine
Klanggeschichte der Diskjockey-Show auf der Grugelder verfigbaren Mitschnitte
zu schreiben. Erstens basierten DJ-Shows, wie arRigdiosendungen, auf dem Prinzip
der Serialitat. DJs gestalteten ihre Sendungen am&m konstanten Formschema, da-
mit Horerinnen und Horer sie wiedererkennen undlgrlos in ihren Alltag integrie-
ren konnten (vgl. Scannell 1996: 10f.). Mit Blickfalieses standardisierte Produktions-
verfahren ist anzunehmen, dass die mir vorliegedégneichnungen aussagekréaftige
Beispiele fur die Shows von Block, Freed und Domatiarstellen. Zweitens ist es moég-

lich, dass in Zukunft weitere Mitschnitte veroffietit werden, wie der Fall der Savory
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Collection demonstrief. Neue Quellen kdnnen zur Bestatigung oder Korrekteiner
Forschungsergebnisse fuhren. Jedoch st nicht zstrditen, dass meine
klanggeschichtliche Studie lediglich einen kleirfusschnitt der historischen Realitét
der Diskjockey-Show erhellt.

Eine Prifung des zeitlichen Verlaufs einer Aufzaeiahg ist unter einem quellen-
kritischen Gesichtspunkt notwendig. Wie bereitsempgochen, ist die Kontinuitat von
Sendungen durch Bandschnitte regelmaf3ig unterbnodble habe deshalb Audio-Pro-
tokolle der Mitschnitte angefertigt. Diese AudiceRikolle haben zwei Funktionen: Sie
markieren erstens die Bandschnitte. Auf diese Wassen sich die abgespielten Musik-
titel korrekt aufeinander beziehen. Zweitens haben die Audio-Protokolle die Punk-
te, an denen Moderationen des Diskjockeys begingiagetragen. Diese Eintrage er-
maoglichen die schnelle Identifikation der O-T6ne) sie im nachsten Schritt zu tran-
skribieren. Die Audio-Protokolle sind mithin als ¥eeuge zu sehen, die meine Daten-
auswertung vorbereiten. Sie selbst liefern fir meipezifische Fragestellung noch kei-
ne Befunde. Aus diesem Grund habe ich sie meiregiAnicht angehangt.

Die Grundlage der Audio-Protokolle bildet ein ettias System horizontaler Li-
nien, in das ich den Ablauf einer Sendung sekuneiegug eingetragen habe. Jedes Ele-
ment des Programms (Intro, Musiktitel, Moderati@verbespot) ist durch einen senk-
rechten Strich von den folgenden Elementen abgegmorden. Ich habe kurz den In-
halt und den Anfangspunkt eines Elements, gemeasenBeginn der Aufzeichnung,

notiert!® Bandschnitte und die Form der Ubergange zwischesikvund Moderation in

17 William Savory (1916 — 2004) war ein amerikanigchAadio-Techniker, der sich in den 1930er
Jahren durch professionelle Mitschnitte von Auftritbekannter Jazz-Musiker im Radio einen Na-
men machte. Er arbeitete im Auftrag der Sendenkeaited ihrer Werbekunden. Im Laufe der Zeit
baute Savory eine groRRe private Sammlung auf, djedach nicht der Offentlichkeit zugéanglich
machte. Erst sechs Jahre nach seinem Tod konntNatamal Jazz Museum in Harlem die rund
1000 Schallplatten umfassende Sammlung erwerbermiinder Digitalisierung des Materials be-
ginnen (<http://www.nytimes.com/2010/08/17/arts/maligjazz.html?_r=1&pagewanted=all>; Zu-
griff: 21. Juni 2012). Die Savory Collection enthéinige Mitschnitte von Jam-Sessions, die Martin
Block fur die Senderkette ABC um 1940 moderiertées® Live-Ubertragungen prasentierte der
Diskjockey offenbar auch unter dem Naniake-Believe Ballroom

18 Die Diskursanalyse als Instrument der Datenauswgrund meine Analysekategorien stelle ich
im Abschnitt 3.5 vor. Dort werde ich auch die Fameiner Transkripte, auf denen meine Diskurs-
analysen beruhen, beschreiben und begriinden.

19 Die Filmanalyse hat mit dem Filmprotokoll ein vieighbares Verfahren entwickelt (vgl. Kuchen-
buch 2005: 37). Nur bei den Mitschnitten, die ichRaley-Center for Media anhérte, konnte ich lei-
der keine Zeitdauern festhalten, weil die alterasadhe analoge Wiedergabeapparatur regelmaRig

aussetzte. Die Tonb&nder mussten danach von vestartet werden.
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einer Sendung habe ich gekennzeichnet. Diskjockeysten Musik und Moderation
durch Pausen oder sprachen in den Anfang und dde &nes Tontragers hinein. Der
Vergleich von Audio-Protokollen zu einem Fallbeedperbrachte den Befund, dass ein
Diskjockey die Ubergange zwischen Programmelemestindardisiert gestaltete. Die
Informationen zu den Schallplatten habe ich, sofg@enim Mitschnitt unvollstandig
oder unverstandlich waren, durch das Online-Arcldes Billboard-Magazins
vervollstandigt.

In den Archiven und meinem Blro habe ich mit Kopérd gearbeitet. Insbeson-
dere die Transkription von Originaltonen durch nmedliges Anhéren eines Abschnitts
erforderte ein hohes Mal} an Konzentration. Die dmprof Congress stellte mir eine
schalldichte Kabine zur Verfugung. Dort horte iclr mhigitalisierte Mitschnitte tGber
handelslbliche Computerlautsprecher an. Da meischangsvorhaben die diskursiven
Grundlagen von Diskjockey-Shows als wesentlichekemimtnisinteresse formuliert,
stellte die Arbeit mit verschiedenen Wiedergabetetigien aus meiner Sicht kein me-
thodologisches Problem meines Projekts dar.

Im nachsten Kapitel werde ich die theoretischenn@lagen fiir meine Klangge-
schichte der Diskjockey-Show im US-amerikanischei® von 1930 bis 1970 legen.
Mein Ansatzpunkt ist der Begriff des Klangkonzemten Peter Wicke in seinem Auf-
satzDas Sonische in der Mus{R008) entfaltet hat. Dieser Begriff verweist auf gro-
Reres theoretisches Problem, das der Autor in reeitBexten diskutiert hat. Es kann als
das Problem der Diskursivitdt und Historizitat viitang in einer Audio-Kultur be-
schrieben werden. Die Produktion und Rezeption Ktimgen unterliegt demzufolge
einem System von Regeln, das sich im geschichtlideelauf &ndert.

Im ersten Abschnitt werde ich Wickes Begriff desakdkonzepts entfalten und
kritisch diskutieren. Die kritische Auseinandersieig soll dazu beitragen, die fir meine
klanggeschichtliche Studie relevanten Erkenntnistisionen der Theorie zu bestim-

men.
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3 Klangkonzept und Klanggeschichte

3.1 Das Klangkonzept als theoretisches Konstrukt

Peter Wicke hat den Begriff des Klangkonzepts v@mnintergrund einer Geschichte
der Musikproduktion konturiert. Um die Logik dergdimentation nachzuzeichnen, ist
das Verhéaltnis von Schall, Klang und Musik zu basten. Zuerst sind Schall und
Klang als Begriffe zu unterscheideBchall bezeichnet im Sinne der Physik die me-
chanische Schwingung von Luftteilchen. Das Verimailten schwingenden Teilchen als
Schallwellen kann gemessen und mit den physikaiscBrundbegriffen der Akustik
(Amplitude, Phase, Frequenz) beschrieben werddrallSals Begriff meint also die To-
talitdt akustischer Ereignisse.

Als Klang bezeichnet Wicke »Schall mit einer bestimmten I®tm« (Wicke
2008: 1). Darunter versteht der Musikwissenschadtiejenigen akustischen Ereignisse,
die Musikinstrumente durch mechanische Schwingunggeng erzeugen. Diese Defi-
nition besitzt zwei Aspekte. Erstens bezeichnenilals Begriff nur einen Ausschnitt
aller akustischen Ereignisse. Der Klang einer Gbrgjspielsweise lasst sich als periodi-
sche und harmonische Schwingung fassen. Das istSmhwingung, die sich durch re-
gelmalig wiederkehrende Zeitintervalle und ganzgahVerhaltnisse der Teilschwin-
gungen auszeichnet. Damit unterscheiden sich Klgmgeipiell von Gerauschen als
nicht-periodischen und nicht-harmonischen Schwiiggun

Zweitens sind Klange im Sinne Wickes als intentierffhdnomene einzuordnen.
Sie sind das Resultat eines absichtsvollen Handdlss in unserer Audio-Kultur als
Musizieren bezeichnet wird. Die Praxis des Musemerhat immer eine soziale und kul-
turelle Dimension. Sie schafft Verbindungen zwisthéusikern und Horern, definiert
Wertmal3stabe, Rollenerwartungen und Korperbilder.

Schall und Klang beziehen sich auf dasselbe akbh&tiMedium. Aber die Begrif-
fe bezeichnen unterschiedliche Perspektiven, dib auf den fundamentalen Unter-
schied von Natur und Kultur bringen lassen. Schmadint unterschiedslos alle hér- und
messbaren Schwingungen. Klang hingegen bezeichm&twgierten Schall, der fir H6-
rer erzeugt wird: »Physikalisch betrachtet ist K§lgn.] nichts anderes als entsprechend

komplexe Schalldruckverhaltnisse. Im Ergebnis desikierens werden sie jedoch als
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eine bestimmte Klanggestalt wahrgenommen« (Wick@82@). Wicke unterscheidet
damit zwischen Schall als physikalisch-akustischigéger von Klang und Klang als
materiellem Medium von Musik.

Unter demmateriellen Mediunversteht der Autor einem anderen Text zufolge die
»kulturell produzierten Eigenschaften von Klangs thin noch unterhalb des kommuni-
kativen Geltungsanspruches von Musik zum MediumMesizierens machen« (Wicke
2004a: 1). Er verdeutlicht die Unterscheidung, mder ausfiihrt, dass ein durch
Musiker erzeugter Klang in einem Konzertsaal arsci@edenen Punkten als derselbe
Klang gehort wird, obwohl Messgerate an jedem Panklere Schalldruckverhaltnisse
nachweisen wirden (vgl. Wicke 2008:22)Daraus lasst sich folgern, dass die Praxis
des Musizierens Schall kulturalisiert. Durch denzess der intentionalen Hervorbrin-
gung werden Schalldruckverhaltnisse »in ein kulleseBezugssystem (Tonsysteme,
asthetische Paradigmen etc.) hineingestellt unddadurch &sthetisch relevant, zum
Bestandteil dessen, was in unterschiedlichen Kertyr..] als >Musik< verstanden ist«
(Wicke 2008: 2).

Als Musiklassen sich folglich mit Wicke die Klange begreifdie produziert und
gehort werden im Wirkungsbereich eines sozialen kuithirellen Bezugssystems, das
die asthetische Relevanz von Klangen festlegt. ddi&slturwissenschatftliche Ansatz
fasst Musik als eine Beziehung von materiellen g&mnund kulturellen Rastern, die
historisch und geographisch spezifiziert werdensnésange, so der Musik- und Kul-
turwissenschaftler, »werden als Medium von Musiklanangigkeit vom jeweiligen ge-
schichtlichen und kulturellen Kontext mit untersatiichem Fokus wahrgenommen,
verschieden interpretiert, sind auf verschiedens&elevant« (Wicke 2008: 2).

Mit der begrifflichen Unterscheidung von Schall,adg und Musik rickt eine
Ebene der Audio-Kultur in den Blick, die musikwiasehatftlich noch kaum erschlossen
scheint. Sie liegt zwischen der Ebene der Akusti&, Schall als physikalische Grélie
bestimmt, und der Asthetik, die theoretisch-phifiiech das Bedeutsame, Interessante,
Relevante der Musik beschreibt. Diese Ebene derAkidItur, die Wicke alglas Soni-
schebzw. alsKlangkonzepbezeichnet, skizziert der Autor als »Ebene ddsudssv und

kulturell formierten Konzepts von Klang« (Wicke 30().

20 Den gleichen Gedanken formuliert der KlangforsdRarry Truax so: »Detailed analysis shows
that every tone from an instrument has many midifferences, even when on the same pitch; how-

ever, the brain immediately recognizes them asainee [...J« (Truax 2001: 63).
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Der Begriff des Sonischen, den Wicke vom lateingsckiVort Sonus ableitet, verbindet
die Materialitat des akustischen Mediums mit demehden Subjekt in seinem histori-
schen und kulturellen Kontext. Gemeint ist ein Kepizvon Klang, das strukturierten
Schall auf die relevanten Dimensionen einer Audigtl bezieht. Es steht in Verbin-
dung mit Musikinstrumenten und den Praktiken desiklnachens sowie den von R.
Murray Schafer beschriebenen Lautspharen bzw. Soapeés einer Zeit und Gesell-

schaft:

Das Sonische ist danaghlturalisierter Schall — oder anders formuliert: das mit den
jeweiligen Modi der Klangerzeugung und ihrer Tedbgeé sowie den Soundscapes
(R. Murray Schafer) einer Zeit und Gesellschafbuadene Konzept von Klang. Dies

ist den Instrumenten der Klangerzeugung ebenscesihgieben wie den Modi des

Musizierens. Allerdings geht diese Ebene weit (Mesik hinaus, macht diese viel-

mehr als integralen Bestandteil der Audio-Kultunezi Gesellschaft fassbar. (Wicke
2008: 3§*

Das Klangkonzept stellt sich mithin als ein thelsgdtes Instrument dar, das die Trans-
formation von Schall in Klang und von Klang in Mksiufschliel3t. Dieser Optik ent-
sprechend organisieren Klangkonzepte als diskumsia kulturelle Formationen die
Transformation von Schall in Klang, also die Kudtlisierung von Schall. Erst wenn
Schall spezifische kulturelle Pragungen erhaltankann er Wicke zufolge als Medium
des Musizierens fungieren. Das Musizieren als Byzder Klang in Musik transfor-
miert, ladt Klang mit sozialer Interaktion auf uadrleiht ihm einen kommunikativen
Geltungsanspruch (vgl. Wicke 2004a:%3)Soziale Interaktion und kommunikativer
Geltungsanspruch konstituieren einen Zusammenhaigglzen Musikern und Hérern
innerhalb einer Audio-Kultur. Musiker und Hérer gein dabei unterschiedliche Kom-
petenzen und Praktiken aus.

Der Musik- und Kulturwissenschattler differenziemvischen Technologien der
Artikulation und Parametern als begrifflichen Wadtimungs- und Verarbeitungsrastern
(vgl. Wicke 2008: 3). Ich verstehe untetikulationenAkte der Einschreibung kulturel-
ler Pragungen in das Material Klang. Aarameterbegreife ich Zuschreibungen bzw.
diskursive Konstruktionen, die Klanggestalten algsM wahrnehmbar machen. Dabei

handelt es sich um eine heuristische Unterscheidimeginer gelebten Audio-Kultur

21 Hervorhebung im Original.

22 Auch der Klangforscher Barry Truax problematisieite Ebene der Konzeptionalisierung von
Klang, die der Klanggestaltung als Praxis vorausigésst: »Musical instruments refine the sounds
of nature into a powerful form of human expressiBut music communicates on the basis of its or-

ganization of sound, which is the product of hurtteorught processes [...]J« (Truax 2001: 50f).
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korrelieren die Praktiken der Ein- und Zuschreibumgeinander. Musiker sind immer
auch Horer, und Horer Ubersetzen ihre auditiven mdgimungen in kulturelle
Praktiken, die ihrerseits einen Artikulationswesbahbspruchen (z. B. Tanzen).

Das Klangkonzept als theoretisches Konstrukt s¢heplizit den Musikern eine
groRere kulturelle Wirkungsmacht zuzusprechen.efenfalls l1asst sich das folgende
Zitat interpretieren: »Nach welchen Regeln Schiallkdang und Klang als Musik pro-
duziert und wahrgenommen wird, unterliegt maf3gbldier durch die Technologien der
Klangerzeugung bestimmten Pragung« (Wicke 2004aT&jhnologien der Klanger-
zeugung legen dem Autor zufolge »malgeblich« fe&, Musik gemacht und gehort
wird. Darunter verstehe ich mit Steve Jones erségmmaraturen, die den Umgang mit
Klang in einer Audio-Kultur zu einer bestimmten Zdefinieren. Zweitens impliziert
der Begriff der Technologie ein theoretisches urakiisches Wissen, das Uber die &s-
thetische Operationalisierung der Apparaturen @eidet. Jones fihrt aus: »It [music
technology, T. S.] enables and restricts realipatibideas by providing knowledge of
how to do things and tools with which to do sommdh and not do others« (Jones
1992: 8).

Technologien greifen in den Status Quo einer Aulittur ein. Sie verandern das
herrschende Verstandnis und die Funktionsweisekfang als Musik. Der Prozess der
Einfuhrung und Durchsetzung von Technologien biltiet geschichtlichen und kultu-
rellen Hintergrund fir die Problematisierung deshé#tnisses von Schall, Klang und
Musik, die das Klangkonzept als Begriff impliziefias Tonstudio hat im 20. Jahrhun-
dert die Art und Weise, wie Klang zum Medium von $ikugemacht wurde, tief grei-
fend verandert. Diese Veranderungen betrafen mghdie Praktiken des Musizierens,
sondern auch »das Material, in dem es sich volizidie sonische Materialitat von
Musik« (Wicke 2008: 1). Ich werde im Folgenden, nmain theoretisches Vokabular zu
begrenzen, schwerpunktméafiig den Begriff des Klangépts benutzen, nicht den iden-
tischen Begriff des Sonischen.

Wicke formuliert die These, dass Klangkonzepte inera gegebenen Zeitpunkt
regulieren, wie Klang unter den technischen Beduggm des Tonstudios begriffen
wird. Diese diskursiven und kulturellen Formatiorstellen die Grundlage der Gestal-
tung von Klang als Musik dar. Das Klangkonzeptdtietich damit fur eine historische
Forschungsarbeit an, die materielle Klanggestdtikassiert und ein klassisch-romanti-

sches Ideal hinter sich lasst, das Musik als akistrEonphantasie eines Schopfers setzt
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(vgl. Wicke 2008: 2). Gleichzeitig legt das Klangizept gegen einen wissenschatftli-
chen Positivismus Einspruch ein, der Musik ausntpgigenden Kontexten (Musiker,
Horer, Medien) 16st und bestimmte Parameter ihdanggestalt zu »Ursachen« objek-
tiv feststellbarer »Wirkungen« erkl&t.An diesem Punkt bleibt eine kulturwissen-
schaftliche Grundannahme zu bestatigen: »Die Itgngines Klangs und die seiner
Wiederholung ist das Ergebnis einer sozial konstten auditiven Praxis« (Wicke
2008: 2).

Die im Rahmen meiner klanggeschichtlichen Studidemiende Auseinanderset-
zung mit der Geschichte der Musikproduktion wird dim Frage kreisen, wie Klang in
einer bestimmten Epoche als Medium von Musik kaerigzw. formatiert worden ist.
Das Klangkonzept umgreift als Klammer das Verhélwon Technologie, Klang und
Musik, das die Musikproduktion konstituiert. Indefas theoretische Konstrukt auf die
diskursive Struktur des Musikalischen zugreifttleg seine Tiefenschichten fféi.

Um den Begriff des Klangkonzepts fiir meine gesdhatie Beschéaftigung mit
der Musikproduktion in den Vereinigten Staaten zWwen 1930 und 1970 nutzen zu
kénnen, werde ich Uber die theoretischen und hsstoen Sondierungen, die Wicke in
seinem Aufsatz dargelegt hat, hinausgehen. Der MMissenschaftler hat das Klang-
konzept als eine historische Ebene skizziert, oherseits mit der Erzeugung von Klan-
gen, andererseits mit horenden Subjekten in Vedmgdsteht. Es pragt mithin grund-
satzlich ein doppeltes Verhéltnis aus. In seinext fiat Wicke jedoch nur das Verhalt-
nis von Klangerzeugung und Klangkonzept in geschaotier Perspektive entfaltet. Die
Beziehung zwischen Klangkonzept und hérendem Sulbigigegen wurde nicht oder

nur in sehr groben Umrissen dargestellt. Diese dtekbe werde ich zu schliel3en haben.

23 Eine solche Ursache-Wirkungs-Relation liegt beilspieise einer empirischen Studie von E.
Glenn Schellenberg und Christian von Scheve zugruBdide Autoren untersuchten fur den Zeit-
raum eines halben Jahrhunderts Veranderungen istdédurellen Charakteristika von US-amerika-
nischen Hits. In ihrem theoretischen Teil definiesge die Tongeschlechter Dur und Moll als »Aus-
l6ser« (Emotional Cues) der Geflihle »Frohlichkélidar) und »Traurigkeit« (Moll) (vgl. Schellen-
berg/von Scheve 2012).

24 Es ware ein spannendes akademisches Projekt, rdiem&ntationslogik, die der Theorie des
Klangkonzepts zugrunde liegt, mit der Argumentatiogik von Michel Foucaults Untersuchung
Die Ordnung der Dinge. Eine Arch&ologie der Humassgnschafte(2009) (im franzdsischen Ori-
ginal Lets mots et les choses. Une archéologie des ssdnonaingsl966, deutsch zuerst 1971) zu
vergleichen. Leider liegt ein Vergleich zwischem dexten zu weit abseits meiner Themenstellung.
Er kann deshalb hier nicht angegangen werden. Matoition ist, dass Wicke in seinem Aufsatz
Das Sonische in der Musiine archaologische Analyse der Musikproduktiomivomt, die dem

entspricht, was Foucault fir die Humanwissenschaftesgearbeitet hat.
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Denn erst die Untersuchung des Verhaltnisses vandkionzept und hérendem Subjekt
liefert konkretere Einsichten dariber, wie KlangnzMedium eines musikalischen Stils
gemacht wurde. US-amerikanische Audio-Techniker, sikkr und Produzenten
gestalteten Klange in Tonstudios im Hinblick austoamte Zielgruppen, denen sie
Erwartungshaltungen, Interessen und Praferenzechdeben, die sie von anderen
Zielgruppen abgrenzten. Meine historische Forschuing also in einer Fallstudie das
doppelte Verhaltnis zu rekonstruieren haben, das hestorisches Klangkonzept
identifizierbar macht: sein Verhéltnis zu den Teabgien der Klangerzeugung
einerseits und sein Verhaltnis zu hérenden Subjedelererseits.

Das Klangkonzept als theoretisches Konstrukt begginsin Bewusstsein fir die
»Historizitat des Klangs« (Wicke 2008: 3). Die Hdistitat von Klang ist von einer His-
torizitdt der Musik zu unterscheiden. Sie schlialst theoretische Optik grundsatzlich
alle Arten von Klangen ein, die intentional fir thesnte soziale und kulturelle Zusam-
menhange erzeugt wurden. Diese Optik interesshrtrsithin auch fur die Geschicht-
lichkeit nicht-musikalischer Klange, denen histohie Subjekte einen bestimmten Arti-
kulations- bzw. Symbolwert zusprachen. Daraus eBklich, dass das Klangkonzept als
theoretisches Instrument auch auf Radioprogramngeveandt werden kann. Diese
Auffassung werde ich im Abschnitt 3.3 wieder aufigrmre

Im n&chsten Abschnitt werde ich mein Verstandns idengkonzepts vertiefen.
Ich werde das die Musikproduktion pragende Verlgiltton Klang, Technologie und
Musik problematisieren. Zudem stelle ich die dnstdrischen Klangkonzepte vor, die
Peter Wicke aus einer Geschichte der Musikprodokéibgeleitet hat. Diese histori-
schen Formatierungen werde ich im Rahmen meindst&dien diskutieren. Die Leit-
frage des folgenden Abschnitts lautet: Wie kanm @musikwissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit der Geschichte produzierter Musfkdau soeben entwickelten theoreti-

schen Grundlage gefuhrt werden?
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3.2 Produzierte Musik und Musikanalyse

Die im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts eirmstie phonographische Speicherung
von Klang initiierte einen fundamentalen Wandel Aadio-Kultur. Die bis dahin herr-
schende Praxis der Auffihrung von Musik hatte Mesiknd Horer in einem sozialen
Ereignis versammelt. Klangerzeugung und Klangwaimmeng ereigneten sich zur glei-
chen Zeit am gleichen Ort. Die Phonographie dueciite das Raum-Zeit-Kontinuum
zwischen Musikern und HorefAMusiker zeichneten nun Songs und Kompositionen in
einem Tonstudio auf, die Horer zu einer anderen &eieinem anderen Ort wiederga-
ben. Die Trennung der Erfahrungsbereiche bildete giesentliche Voraussetzung fur
das Entstehen einer professionellen Musikproduktiorden Tonstudios stellte sich im
Laufe der Jahrzehnte die Frage, was aufgenommese& Migentlich ist und wie sie zu
klingen hat, theoretisch und praktisch immer wieglgfis Neue.

Mit dem Wandel von Audio-Technologien veradndertézh Sm 20. Jahrhundert
auch die asthetischen Parameter der Musik. DereBsoder Technisierung l6ste Klang
als Material aus der Ordnung akustischer Gesetgkéiken und den Konventionen der
mechanischen Klangerzeugung. Audio-Technologierbglichten die Emergenz neuer
Klangkonzepte, auf deren Grundlage Klang als Muasganisiert wurde. Peter Wicke
hat den Zusammenhang von Technologie, Klang undkviasformuliert:

Seit das Musizieren im ausgehenden 19. Jahrhundeder Audiotechnik in Berih-
rung kam, ist es eingebettet in einen Prozessatdmischen Klang-Designs, das die
sonische Materialitat der Musik auf einer sich digrerweiternden technologischen
Basis und immer bewusster mit dem jeweiligerenukalten Bezugssystem, aus dem
Klang seine musikalisch-&sthetische Relevanz beaierbindet. (Wicke 2008: 4)

Der Fortschritt der Audio-Technologie erhdhte bedig die Kontrolle Gber das Klang-
material. Die asthetischen Konsequenzen dieseriékitung manifestierten sich vor al-
lem auf dem Gebiet der populdren Musik. Die klastghi Textur, der »Sound« stieg dort
zu einem zentralen asthetischen Parameter auf.adldie strukturellen Parameter der

popularen Musik (Tonsysteme, Songformen) Uber aiez&hnte nur in einem begrenz-

25 Der Klangforscher R. Murray Schafer hat die tesbhé Trennung von Klangerzeugung und
Klangwahrnehmung als Schizophonie bezeichnet Sghafer 1988: 315). Mit dem Begriff der
Schizophonie assoziierte er einen Kulturbruch, mederne Audio-Kulturen von nicht-modernen
Audio-Kulturen unterscheidet. Auf dieser Begriffikeit baute Schafer eine Kritik technischer
Medien und der mit ihnen verbundenen Horweisenwarf,der ich mich in meiner Arbeit distanzie-
re. Schafers Kritik moderner Audio-Kulturen hateafseits kritische Kommentare provoziert (vgl.
Sterne 2005: 20-22).
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ten Rahmen variiert wurden, differenzierte sich ds1g-Design von Aufnahmen stark
aus. Die Produktion von Musik pragte dabei einaddachnische und eine klanggestal-
terische Dimension aus. In den 1950er und 1960eedaverdichtete sich die Arbeit in
den Tonstudios schlie3lich zu einer Kollaboratidie, Musiker, Techniker und Produ-
zenten in eine intensive Diskussion Uber technigtlozesse und asthetische Vorstellun-

gen verwickelte. Albin J. Zak fuihrt diesen Gedankeraus:

Recorded representation involves both craft andvhith, in the end, are facets of a
single process. The craft side involves technidaesealising a sonic conception; the
art lies in the conception itself. In miking theutide string quartett for the Beatles’s
Eleanor Rigbyfor example, Geoff Emerick placed the microphoresry very close
to the strings [...]<. Emerick chose the unusuethiéque in order to realise a concep-
tion formed in response to Paul McCartney’s ddsirean unconventional representa-
tion of George Martin’s arrangement. (Zak 20092%6)

Techniker waren (und sind) fir die Bedienung desa@earks zustandig. Sie platzier-
ten Mikrophone, steuerten die Kanale von Mischpulies und versuchten, abstrakte
Klangvorstellungen von Produzenten und Musikern Irnbgt optimal in das Klangbild
einer Aufnahme zu Ubersetzen. Produzenten Uberemc®n gesamten Aufnahmepro-
zess, bewerteten die asthetische Qualitat einzdbilezs und verantworteten das End-
produkt der Studioarbeit gegentiber den Schallpifitteen (vgl. Smudits 2003). Sie
koordinierten die Zusammenarbeit von Musikern uedhhikern. lhr Einfluss auf die
Asthetik der aufgenommenen Musik wechselte. Praaberewie Phil Spector kontrol-
lierten das Produkt, das unter ihrer Regie entstaolistandig und profilierten sich in
der Offentlichkeit als Kreative (vgl. Brown 200Andere traten bewusst hinter die
kunstlerischen Anspriiche der Musiker zurlick. Icldeeauf das professionelle System
der Musikproduktion hier nicht ndher eingehen, vigil eine klanggeschichtliche Per-
spektive verfolge, keine sozialgeschichtliche.

Um mein Paradigma der Diskursivitat und Historizitan Klang zu begrinden,
werde ich im Folgenden darstellen, wie sich danh&mis von Schall und Klang in der
Musikproduktion von den Anfangen bis etwa 1970 geiedt hat. Ich beschréanke mich
auf kurze Skizzen der von Wicke vorgeschlagenetotisehen Klangkonzepte. In mei-
nen Fallstudien werde ich diese Skizzen weiterexk®n. Die im vorigen Abschnitt
meines Theoriekapitels vorgestellte These, dadsndogien der Klangerzeugung maf3-

geblich pragten, nach welchen Regeln Schall aleadland Klang als Musik produziert

26 Meine Hervorhebung.
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und wahrgenommen wurde, lasst sich plausibilisieneann man sich vor Augen fihrt,
wie Audio-Technologien im Laufe der Zeit verschiede Klangdimensionen
kontrollierbar machten. Gemeint sind die grundleigem Dimensionen von Zeit und
Raum, die jede auditive Erfahrung bedingen.

In der Frihphase der Musikproduktion (bis etwa 39&80rden Auffihrungen in
Tonstudios in einem Take aufgezeichnet. Technikemvegndeten Schallplatten mit
Wachs- oder Lackbeschichtung fur Aufnahmen. Diesegsnannten Platten-Master
stellten ausgesprochen unflexible SpeichermedienSfaeltechnische Fehler konnten
nicht nachtraglich korrigiert werden. Entspracheelinspielung nicht den Anforderun-
gen der Produzenten, musste eine neue Aufnahmedtelty werden. Das Klangkon-
zept, das diese Epoche kennzeichnet, nennt Vibakesimulierte AuffihrungDas Ziel
der Studioarbeit bestand darin, mit einer rudimemarechnologie die Aktion des
Musizierens in der Aufnahme abzubilden (vgl. Wi&d®8: 5).

Das Magnettonband, das Ende der 1940er Jahre iMasi&kproduktion einge-
fuhrt wurde, konnte mehrfach verwendet und editregtden. Die elektromagnetische
Speicherung von Klang machte es maoglich, eine Mpntaus nacheinander erfolgten
Takes anzufertigen. Die Bedeutung dieser technis¢heovation besteht darin, dass
mit dem Tonband die Zeitdimension von Klang kodieabar wurde (vgl. Wicke 2008:
8). AulRerdem erlaubte das elektromagnetische Toakiglanipulationen der klangli-
chen Textur. Das Tonband bedingte ein neues Klamggqut, das die Dimension des
Raums in die Klanggestaltung integrierte. Wickedigmet dieses Klangkonzept als
Der simulierte RaumPraktisch realisiert wurde es durch die Auswald das Design
von Aufnahmeraumen, die Konstruktion zusatzlichéume (Echokammern) und die
Erfindung kinstlicher Raumeffekte.

In den 1960er Jahren setzten sich schliel3lich gadibehrspurgerate in den Ton-
studios durch. Die Mehrspurtechnik erlaubte dieegette Aufnahme von Instrumenten
(vgl. Wicke/Ziegenriicker/Ziegenriicker 2007: 409)anbit wurde es beispielsweise
maoglich, einen Gitarristen mehrfach nacheinanddeumeichnen und ihn, durch die
technische Synthese der einzelnen Tonspuren, quasich selbst musizieren zu las-
sen. Zudem konnte Klangkorpern eine individuelleiiRaeharakteristik aufgepragt wer-
den. Elaborierte Design-Prozeduren l6sten das ktdreg Material endgultig von den
GesetzmalRigkeiten von Zeit und Raum, denen akbsti&teignisse unterliegen. Die

Musikproduktion begreift Klang seitdem als techhigsthetisches, vom Akt seiner
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Hervorbringung prinzipiell unabhangiges Konstrudds im Tonstudio in beliebig vielen
Arbeitsschritten erzeugt wird. Das Klangkonzepts déch mit der Einfihrung des
Mehrspurverfahrens herausbildete, bezeichnet WatkiBer emanzipierte Klang

Im Ergebnis der Argumentation steht, dass die Eiwng der Audio-Technolo-
gie in grundsatzlicher Art und Weise das Verhaltrmua Schall und Klang bzw. das Ver-
haltnis von Klangerzeugung und Klangkonzept reasyarte. Doch technische Innova-
tionen bringen nicht automatisch eine neue AsthagikMusik hervor.

In der in diesem Kapitel entwickelten Terminologedeutet das, die historischen
Subjekte, d. h. die Horerinnen und Horer, in dies&etbetrachtung einzubeziehen.
Musiker, Techniker und Produzenten gestalteten ¢gKie Medium von Musik im Hin-
blick auf bestimmte soziale Gruppen. Das Verhaluae Klang und Musik lasst sich
damit als Verhaltnis von Klangkonzept und histdremm Subjekt in historischer Per-
spektive analysieren. Sieht man den Zusammenhamgeahnologie, Klang und Musik
durch die Optik des Klangkonzepts, so ist das Tische und das Asthetische als Span-
nungsfeld zu konstituieren. Diese theoretische lQjiterwindet einen Technikdetermi-
nismus, der das Asthetische unmittelbar aus derrischen ableitet, und stellt gleich-
zeitig in Rechnung, dass das Asthetische sich wier Einfluss des Technischen ent-
scheidend verandert HdtDiese abstrakten Uberlegungen seien an einem kemkre
Beispiel verdeutlicht.

Das KlangkonzepDer emanzipierte Klangntstand, wie soeben umrissen, mit
der Einfiuhrung analoger Mehrspurmaschinen. Die kprsduktion in den Vereinigten
Staaten setzte diese Audio-Technologie, grob gesagtden 1950er Jahren bis in die
1980er Jahre ein. In diesem Zeitraum bildeten dictrse populéare Genres in den USA
heraus: Doo-Wop, Rock, Soul, Folk, Disco, Heavy alledeunk, Rap und Pop. Die Liste
ist bei weitem nicht vollstdndig und verschleiei¢ dielfaltigen Differenzierungen in-
nerhalb der Stile. Sie veranschaulicht aber dikefisthe Bandbreite, die jede Epoche
der popularen Musik im 20. Jahrhundert auszeictipet.Befund, dass eine spezifische
Speichertechnologie mit einer Vielfalt von musikahen Stilen und Genres zeitlich
korreliert, kann mit dem Begriff des Klangkonzepéseinbart werden. Wicke schreibt,

dass die Audio-Technologie Konzepte entstehen,lassderen Grundlage das Material

27 Eine technikdeterministische Sicht auf popularesidilese ich beispielsweise aus Friedrich Kitt-
lers AufsatzerDer Gott der Ohrer{1993) undRockmusik — Ein Missbrauch von Heeresgé2802)
heraus. Kittlers Texte verhandeln Rockmusik algdedzung von (Medien-)Technik mit &sthetischen

Mitteln, ohne soziale, kulturelle und kommerziédiozesse in die Analyse einzubeziehen.
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Klang auf je unterschiedliche Weise als Musik operalisiert wird. Klang kann in
beliebige kulturelle Bezugssysteme hineingesteditden, in denen er musikalische und
asthetische Relevanz erhalt (vgl. Wicke 2008: 4).

Eine musikwissenschaftliche AuseinandersetzungderitGeschichte der Musik-
produktion muss also zum einen auf die TechnolodmmKlangerzeugung blicken, die
in Tonstudios zum Einsatz kamen, zum anderen aukokzialen und kulturellen Kon-
texte, fur die Tontrager hergestellt wurden. PoguMusik ist somit nicht auf ihr klin-
gendes Erscheinungsbild reduzierbar. Die histoeigamalyse, wie ich sie verstehe, hat
vielmehr zu zeigen, wie Klang unter bestimmten mésthen Bedingungen fiir eine be-
stimmte Zielgruppe zum Medium von Musik gemachtareur

Die Begriffsarbeit gibt allméhlich zu erkennen, iefern das Klangkonzept als
theoretisches Konstrukt fir meine klanggeschidmiStudie von Nutzen sein kann.
Das Klangkonzept macht den Zusammenhang von TeofieolKlang und Musik, der
die Musikproduktion konstituiert, auf historischdukulturell spezifische Weise greif-
bar. Der Begriff verspricht eine Rekonstruktion dechnischen Prozesse und astheti-
schen Strategien, die die Aufnahme bzw. Produktimm Musik in verschiedenen Epo-
chen bestimmten. Auf diese Weise gerat der fundtateeiVandel des Tontragers als
Medium von Musik in den Blick. Die Schallplatte entkelte sich zwischen 1930 und
1970 von der Simulation einer Auffihrung zur Repridation einer artifiziellen Klang-
wirklichkeit. Erschien der Tontrager in der ersté¢difte des 20. Jahrhunderts als Kopie,
wurde ihm nach der Jahrhundertmitte der StatusseDreinals zugesprochen. Er ver-
korperte jetzt asthetisch das »Eigentliche« deufgwpn Musik.

Meiner Auseinandersetzung mit der Geschichte desikpuoduktion liegt mithin
das Erkenntnisinteresse zugrunde, den Statuswdedelontragers zwischen 1930 und
1970 zu rekonstruieren. Die historische Darstelldagtechnischen Prozesse und asthe-
tischen Strategien soll durch die Analyse einernabine, die als repréasentatives Bei-
spiel fur einen bestimmten musikalischen Stil femgikonkretisiert werden.

Die Musikanalysen haben im gréf3eren Kontext metadistudien eine unterstit-
zende Funktion. Sie sollen in konzentrierter Forenahisarbeiten, wie Klang in einer
bestimmten historischen Situation zum Medium vofga@mommener Musik gemacht
wurde. Das Ziel besteht darin, »mit dem Instrumema der Analyse die jeweiligen
>Lesarten< zu rekonstruieren, denen die klanglicBebilde ihre Existenz als Musik

verdanken« (Wicke 2003). Diese »Lesarten« versighals &sthetische Normen oder
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Codes, d. h. als diskursive Konstruktionen, dié swe ein Raster hinter Klanggestalten
legen. Erst durch ein diskursives Raster werdemdidastalten fur Musiker und Horer
asthetisch relevant, also Musik. Diskurse stellamitl Bezugssysteme dar, die der
Erzeugung und Wahrnehmung von Klang als Musik \&gfaltet sind (vgl. Wicke
2003).

Wie ich in diesem Kapitel dargelegt habe, lasseh Kiangkonzepte als diskursi-
ve und kulturelle Formationen begreifen, die Klazgegung und Klanggestaltung,
Technologie und Asthetik auf eine historisch spsaife Weise miteinander verkniipf-
ten. Insofern kdnnen sie nicht nur einen Ausgangsipliir die geschichtliche Aufarbei-
tung der Musikproduktion bilden, sondern auch fig ith meiner Arbeit zu leistende
Musikanalyse. Wicke hat eine Verbindung zwischeangkonzept und der Produktion

bzw. Rezeption von Musik in seinem Text postuliert:

Ob Klang in der Aufnahme als technisches Abbildalarstischen Wirklichkeit, als Re-
présentation oder Simulation derselben oder akegialvon den akustischen Gegeben-
heiten letztlich unabhéangig konzipiertes Artefaufgefasst ist, hat nicht nur Auswir-
kungen auf die produzierten Klanggestalten, sondaah auf deren sinnliche Perzepti-
on, die den (!) &sthetischen Vorgang ihrer Wahrneignals Musik vorgelagert ist.
(Wicke 2008: 3)

Aus diesen theoretischen Orientierungen folgt, daesie Analysen von Aufnahmen
nicht die musikalische Form ins Zentrum stellendeer Damit grenze ich mich von ei-
nem traditionellen Verstandnis von Musikanalyse @ds zum Erbe der historischen
Musikwissenschaft gehort. Die Leitfrage, wie Klangbestimmten historischen Situa-
tionen zum Medium von aufgenommener Musik gemachtle;, fihrt zu einer kursori-

schen Analyse von Songtexten, Arrangements undabofatechnischen Effekten, um
das »Was?« und »Wozu?« der Klanggestalt aufeinandeeziehen. Dabei werde ich
um den Gebrauch von Adjektiven nicht herumkommeohlwvissend, dass adjektivi-

sche Beschreibungen eine metaphorische Qualitidzbes®

Der nachste Abschnitt wird die klanggeschichtlidbiskussion auf die Disk-

28 Die Bedeutung von Metaphern fir die Beschreibuog musikalischen Sachverhalten stellt der
Musikwissenschaftler Martin Pfleiderer so dar: dér Musik fallen hohe Tone hinab zu einem tona-
len Zentrum — dem Ziel, das auf verschiedenen Wegendurch verschiedene Tonbewegungen er-
reicht werden kann. Mit der physikalischen Realitét Schallwellen, die von der Ohrmuschel auf-
gefangen auf das Trommelfell treffen und von dost innenohr weitergeleitet werden, haben diese
metaphorischen Vorstellungen und Redeweisen weaatigeqn. Dennoch werden Klange — zumindest
innerhalb unseres Kulturraums — als hoch odentafrgenommen, Klangfolgen als Bewegungen,
die linear oder auf Umwegen voranschreiten« (Péieid2003: 26).
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jockey-Show als Programmform des US-amerikanis¢katios ausdehnen. Ich werde
eine theoretische Optik entwickeln, um zu verstelnda kommerzielle Sender Schall-
platten als Speichermedien in die spezifische Fdes Ubertragungsmediums Radio
Ubersetzten. Die wesentliche Frage lautet: Wie ieghten Diskjockeys ihrer Horer-

schaft Musikerfahrungen?

3.3 Die DJ-Show als Programmform des Radios in ddoSA

A good radio show is driven by the deejay’s abilityat to play, when to play it, and how to
present it. If the deejay understands his audiandethe music and its relationship to that au-
dience and has the creativity to present it inrgadyic and meaningful manner, then the result

is usually a thoroughly entertained audience. (BxhyMiller in Keith 2000: 66)

Meine theoretische Auseinandersetzung mit der Degy-Show als Programmform
beginnt mit einem Blick auf die technische Strulkdas Ubertragungsmediums Radio in
seiner historischen Forf.Das historische Radio operierte auf der Basisrainghtlo-
sen terrestrischen, d. h. erdgebundenen Ubertragaméchall. Ein Sender modulierte
akustische Signale hochfrequenten elektromagnetisdhellen auf, die in kirzester
Zeit groRe Entfernungen zuriicklegten. Empfangsgenandelten die akustischen Si-
gnale andernorts wieder in den hdrbaren Frequeeiber

Der terrestrische Horfunk des 20. Jahrhundertstkaieste auf diese Weise eine
Situation derCo-Prasenz Mit dem Begriff der Co-Prasenz bezeichnet deriétad
scher Hugh Chignell den Befund, dass das Ubertgginadium Radiomacher und -ho-
rer in der Zeit verband und im Raum trennte: »CGesence refers to the idea that radio
listening is a sociable activity and that listenisighulates being with presenters and

other listeners« (Chignell 2009: 74). Der Ubertreg&lang synchronisierte Radioma-

29 Meine theoretischen Uberlegungen lassen sich zihalich auf das nicht-terrestrische Radio der
Gegenwart beziehen. Ich wéhle in diesem Abschi@tVdrgangenheitsform, um meinen geschichtli-
chen Rahmen, das US-amerikanische Radio zwiscHahurgd 1970, nicht aus den Augen zu verlie-

ren.
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cher und -horer. Er simulierte eine Anwesenheit Mamschen, die am andern Ort weil-
ten. Eine abwesende Anwesenheit.

Die Situation der Co-Prasenz ermoglichte der Radubgktion einen kreativen
Umgang mit dem Parameter des Raums. Wenn Sendédd@nedschaft nicht denselben
physischen Raum teilten, lieBen sich Rdume komstni Radiomacher konnten das
Publikum, das in Echtzeit zuhdrte, direkt ansprached als Kollektiv identifizieren,
das einen gemeinsamen Raum bevdlkerte. Auf dieseeVéezeugten Diskjockeys und
andere Horfunksprecher imaginare Gemeinschaften Dayglas 2004: 24). Diese Ge-
meinschaften waren unsichtbar, dynamisch und inkldgder Horer konnte an ihnen
teilhaben, indem er einschaltete, und den Gradeséartizipation selbst bestimm#n.
Die Co-Préasenz als technisch vermittelte Anwesérdrklart die Bedeutung der Stim-
me fur den Horfunk. Die sprechende Stimme defiaieids Radio als Medium der Ge-
genwartigkeit. Sie artikulierte stets ein implizitelch sprechgetztflr euch!«. Dieser
Gegenwartsbezug der gesprochenen Stimme war imnméBikanischen Radio umso
wichtiger, als Sender im Laufe des 20. Jahrhundgaspeicherte Klange, insbesondere
Schallplatten, Werbespots und Jingles, in ihre Rmoghe aufnahmen.

Wahrend Tontrager als materielle Objekte eine beajeeSpielzeit besal3en, war
das terrestrische Radio mit seiner Bindung an utdicpl elektromagnetische Wellen
prinzipiell ein zeitlich unbeschranktes Audio-MeahiuEs konnte rund um die Uhr sen-
den: 24 Stunden am Tag, 365 Tage im Jahr. Der Hirbuganisierte Gbertragene Klan-
ge deshalb alBrogramme Programme lassen sich ndherungsweise als gejptaittech
geordnete Inhalte definieren. Die Zeitlichkeit destorischen Radioprogramms besald
zwei Aspekte. Erstens planten US-amerikanische &ahde Programme von der grof3-
ten bis zur kleinsten zeitlichen Ebene (Monat, Tatgnde, Minute, Sekunde). Zweitens

wurden Radioprogramme regelmafig als Serien preduzi. h. sie waren auf Wieder-

30 Die Beobachtung, dass das Radio parasoziale Bemieh zwischen Horern stimulierte, notierten
bereits Hadley Cantril und Gordon W. Allport 19385iirem BuchThe Psychology of Radie[T]he
listener has an imaginative sense of participaticen common activity. He knows that others are lis-
tening with him and in his way feels a community inferest with people outside his home«
(Cantril/Allport 1935: 18). Der Medientheoretikerakshall McLuhan hat spater die Konstruktion
einer imagindren Gemeinschaft als Ritualcharakésr Radios dramatisiert: »Das Radio berthrt die
Menschen personlich, von Mensch zu Mensch, undfféokiae Atmosphare unausgesprochener
Kommunikation zwischen Autor, Sprecher und Horesis st der unmittelbare Aspekt des Radios.
Ein personliches Erlebnis. Die unterschwelligen féhe sind erfillt vom Widerhall der
Stammeshorner und uralten Trommeln. Das ist denmelVdgeses Mediums eigen, das die Macht
hat, die Seele und die Gemeinschaft in eine einEZiekammer zu verwandeln« (McLuhan 1968:
326).
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holung angelegt. Die Organisation von Klangen atggRmme bedingte die kommerzi-
elle Nutzung des Ubertragungsmediums. Die Poséionig von Sendungen auf festen
Sendeplatzen am Tag X und die Ankiindigung ihretdéteung am Tag Y fuhrten zur
Bindung der Hoérerschaft. Denn nur ein kalkulierlsaRadioprogramm lief3 sich mit
dem Alltag verknipfen, der seinerseits RoutineniliBtiickszeit, Arbeitszeit, Freizeit,
Schlafenszeit) auspragte (vgl. VanCour 2008: 466).

Die Programmierung (Programming) des kommerzidRaxdios in den Vereinig-
ten Staaten pragte als Prozess eine strategischeine gestalterische Dimension aus.
Diese Unterscheidung basierte idealtypisch aufrgmmefessionellen Aufgabenteilung
zwischen einer Leitung bzw. einem Management soeietechnischen und im weites-
ten Sinne kinstlerischen Mitarbeitern eines Send2as Management definierte die
strategischen Ziele und plante die MalRnahmen, uliecmreichung der Ziele umgesetzt
werden sollten. Eine 6konomisch erfolgreiche Prognéerung setzte voraus, dass die
am Strategieprozess beteiligten Akteure AntwortehFaagen fanden wie diese: Wie
war das Marktumfeld beschaffen? Mit welchen Stiategrbeitete die Konkurrenz?
Welche Art von Programm wirde die anvisierte Ziepgre mit hoher Wahrscheinlich-
keit erreichen?

Auf der strategischen Grundlage produzierten dirisschen und kinstlerischen
Mitarbeiter das Programm. Der gestalterische AsgektProgrammierung verweist auf
die technische und &sthetische Seite des Radiaos. lstorische Annédherung an die
Praktiken der Programmgestaltung kann mit diesagdfr beginnen: Wie arbeiteten
Radiomacher in den Sendestudios zusammen? Welampétenzen bendotigten sie fur
ihre spezifischen Tatigkeiten? Wie adressiertenSpeecher ihre Horerschaft? In der
Praxis vermischten sich die 6konomischen, techeisaind &sthetischen Dimensionen
der Programmierung (vgl. Meyer 2007: 13f.).

Die Radioindustrie in den Vereinigten Staaten ecielte bereits in den 1920er
Jahren ein Bewusstsein fUr die strategischen usthlgerischen Dimensionen der Pro-
grammierung, wie Shawn Gary VanCour in seiner Diafen ausgefuhrt hat. Der Ra-
diohistoriker skizziert einen Zusammenhang zwisctlen Strategie der Horerbindung

und der Herstellung homogener Programmfliisse imeinllUS-Radio:
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American radio’s emerging art of program constamctieveloped during the 1920s at
both the macro level of program schedules and mérel of individual program fea-
tures. With the ascendancy of general public sersiations [...], broadcasters seeking
to maximize audience shares and secure favorabdgidncy assignments with well-
rounded programming faced the task of assembliisghiiterogeneous content into or-
derly flows of broadcast entertainment. (VanCold@2®38f.)

Der kommerzielle US-amerikanische Horfunk bestamd 50 schwerpunktmalig aus
15- bis 30-minutigen Sendungen. Die Inhalte ded®ktonen nahmen meistens nicht
aufeinander Bezug. Diese Strategie der Programngerst als Block Programming
oder Kastchenradio definiert worden (vgl. Minch 20060). Dramatische und »bunte«
Sendungen mit Sketchen, Gesprachen und musikatisBlagbietungen beherrschten
das Tagesprogramm in den 1930er und 1940er Jabimeriragungen aus Ball- und
Konzertséalen erreichten am Abend viele Horerinned Hoérer. Das Radioprogramm
wurde in dieser Epoche grof3tenteils live ausgelstrah

Im Laufe der 1950er Jahre setzte sich das so gen&uwmmatradio in den USA
durch. Die Strategie der Formatierung basierte derf »Entscheidung, ein relativ
schmales Musiksegment in hoher Rotation zu spie(®&fisnch 2001: 159). Das For-
matradio war mithin ein Musikradio, genauer: eim@lplattenradio. Als erstes Format
der US-amerikanischen Horfunkgeschichte ist dasd3Radio zu sehen, dessen Pro-
gramm sich im Kern aus den 40 jeweils hochst gatzn Tontragern der Pop-Charts
zusammensetzte. Das Formatradio brach grundsatziitider Strategie des alteren

Kastchenradios:

>Top 40< hat einen Epochenwechsel im Radio eingelebeither ist das Radiopro-
gramm kein >Gefal3< fir wechselnde Sendungen maetdesn ein homogenes und se-
rielles Objekt aus Sound und Stimme. (Hagen 2008) 3

Mit dem Format stieg der Diskjockey zur omniprasenStimme des US-amerikani-
schen Radios auf. Allerdings besald der DJ im Topd@io keinen Einfluss auf die so
genannte Playlist, die Liste der abgespielten alatien. Die Musikauswahl lag in der
Hand des Managements, das durch zentrale Entsciggdwlie Homogenitat des Pro-
gramms sicherstellen wollte. Von der Strategie Eematierung, die mit einem be-
grenzten Tontragersegment nach 1955 grof3e Quobdyerérzielte, grenzte sich ein
Konzept der Programmierung ab, das auf musikalifshersitat abzielte.

Diese alternative Radiostrategie setzte auf dielldng kleinerer Zielgruppen, die

sich fur bestimmte Stile und Genres interessieidéa.Diskjockeys, die mit diesem An-
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satz operierten, nisteten sich in Programmnischenilere Schallplattensendungen be-
setzten haufig das Abendprogramm oder wanderteBemeiche des Wellenspektrums

aus, die noch nicht vollstdndig kommerzialisierteva Der Horerschaft boten diese DJs
Jazz, Blues, Folk und andere Musikstile, die indan Pop-Charts ausgerichteten Top-
40-Format keinen Platz fanden. Damit ist der Konteer US-amerikanischen Radioge-
schichte angegeben, der Diskjockeys Spielrdumesgielinam Mikrophon als tendenzi-

ell unkonventionelle Personlichkeiten mit indivitlea Stimmen und musikalischer Ex-

pertise zu inszenieren.

Eine Schallplattensendung im US-amerikanischen uhirbildete ein Komposi-
tum aus kurzen Einheiten, die nach einem mehrwdaiger festen Sendeschema ange-
ordnet wurden. Die Programmform bestand mit Sclethn, Werbespots und Jingles
aus vorproduzierten Elementen, die Diskjockeys bra live im Sendestudio gespro-
chenen Beitrdge erganzten.

Die DJ-Show erzeugte im Vergleich mit anderen Raognformen des kommerzi-
ellen Radios einen vergleichsweise niedrigen Prbdikaufwand. In den meisten Fal-
len »fuhren« zwei Mitarbeiter in angrenzenden Rauriae Sendung. Der Diskjockey
sal’ oder stand im Sendestudio und sprach seinerMimaen ins Mikrophon. Thn un-
terstitzte ein Techniker, der im Kontroll- bzw. Regum das Mischpult, die Schallplat-
tenspieler und weitere Apparaturen, Tonbandgeritplelsweise, bediente. Er steuerte
die Kanale des Mischpults aus und sorgte dafurs dées im Sendeplan aufgefuhrten
Programmelemente in der richtigen Reihenfolge berair« ginger!

Eine Glasscheibe trennte Sendestudio und Kontusfiradamit DJ und Techniker
durch Handzeichen kommunizieren konnten. So holb&kjockey den Arm, um anzu-
zeigen, dass seine Ansage in wenigen Sekunden dtessid wirde. Wenn er den Arm
ruckartig senkte, setzte der Techniker den Tonabeeln die Rille der bereits laufen-
den Schallplatte, schob den Regler des Musikkaradh oben und den Regler des Mi-

krophonkanals nach unten. Wahrend die Aufnahme lefnte das Produktionsteam

31 In einer praktischen Einfihrung in die Radioprdiburk aus dem Jahr 1938 heif3t es Uber die Auf-
gaben des Studiotechnikers: »He [the studio engiiie&.] follows every move of the program. He
is always thoroughly cognizant of its technicaluiegments at any stage in its production. [...] The
studio engineer checks every program’s micropheqiipment. He makes sure that it is in good
working order. [...] During rehearsals and while iregram is on the air, the studio engineer oper-
ates the equipment. He opens (turns on) the miomghas they are needed and closes them when
they are no longer required. [...] Finally, the studngineer must >ride gain<. This term is defined
as the maintenance of a program’s proper volurne: émough to be heard plainly on the air and yet
no so loud as to destroy the fidelity of its reprotibn« (Hayes/Gardner 1938: 83f.).
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Uber eine Gegensprechanlage Informationen austanugegl. Nisbett 1974: 70). Dane-
ben etablierten lokal operierende Radiosender asteiigriinden so genannte Selbst-
fahrerstudios. Aus diesen Studios sendete der @ikky im Einmannbetrieb. Er mode-
rierte und bediente gleichzeitig die Studiotechridkese Produktionsweise setzte den
Besitz einer entsprechenden Sendelizenz durch dgullRrungsbehdrde FCC voraus
(vgl. Hawes 1985: 264).

Der Radioforscher Andrew Crisell hat zur Praseatation Musik im Radio Fol-
gendes notiert: »[T]he way in which he [the preeenl. S.]framesthe music are vari-
able, depending first of all on his listeners” liegments but also on the kind of music
he is playing, the time of day he is playing itdam his own personality« (Crisell 1996:
66) 32 Crisells Ausfihrungen beziehen sich auf den Mdder@Presenter), die Stimme
des Formatradios in den 1990er Jahren. Sie trafieh auf die Personality-Diskjockeys
der US-amerikanischen Horfunkgeschichte zu. DenoAmtifolge nimmt das Ubertra-
gungsmedium Radio eine Rahmung der Musikerfahrumg Die Art der Rahmung
hangt, so Crisell, von der Horerschaft und ihremofsherungen, vom asthetischen Cha-
rakter der aufgenommenen Musik und der Personlitbks Moderators (bzw. DJs) ab.

Laut Thomas Minch sind Radioproduktion und -rexepeng aufeinander bezo-
gen, »werden doch Radioprogramme in Reaktion amwiete Erwartungen der jewei-
ligen Zielgruppe gestaltet, wie umgekehrt auch Masgium Einflul3 auf Formen seiner
Rezeption nimmt« (Minch 2001: 154). Der Diskjockkg US-amerikanischen Radios
konnte das Handeln des co-prasenten Publikums arghittelbar steuern, dieses aber
mittelbar in seiner Einstellung zur Sendung undgaspielten Musik beeinflussen. Wer
das Radiogerat einschaltete, lieR intentional gteellange auf sich wirken. Die Uber-
einkunft zwischen Radioproduktion und -rezeptio® ith Einschalten einer Sendung
tendenziell enthalten war, konnten Horerinnen uideHjederzeit durch Um- oder Aus-
schalten aufkindigen.

Radiohdrer sind demzufolge nicht als passive Eng#éeines akustischen Mate-
rials zu betrachten, sondern als eigenmachtigeub&té/gl. Russo 2010: 7). Sie hielten
durch den Gebrauch des Audio-Mediums Prozesse mgy,Ghe ihrer sozialen und kul-
turellen Wirklichkeit eine Form gaben (traumen, kksm diskutieren, tanzen, fahren).
Erik Barnouw hat das Wissen um die Eigenaktivigit idorerinnen und Hérer in einem

Handbuch der Radioproduktion so akzentuiert:

32 Meine Hervorhebung.
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The listener’s mind plays an active part in evedig program. It must or he won’t en-
joy it; he won't, in any real sense, even be aiist. He enjoys your program in pro-
portion to the mental activity it arouses in himis Hnjoyment is measured by the
imagining, thinking and feeling you make him do. &dhyou see a boy at the radio ex-
citedly chewing his fingernails, you know he’s mmaya good time. His inner activity is

so intense that it’s spilling over. He's creatimgexciting program. To the listener’s
mind you broadcast certain words, with perhaps damd music. They mean nothing
unless he shapes them into pictures, events, idéase are the program. (Barnouw
1949: 9f)

Aus dieser Feststellung ergeben sich zwei Konsemureffiir die Programmform der
Diskjockey-Show. Erstens musste der Diskjockey reiDeskurs fuhren, d. h. ein Sys-
tem von sprachlichen Aussagen einsetzen, um deniikBub den Charakter der
Musikerfahrung — das gemeinsame Horen von programeniMusik an unterschiedli-
chen Orten zur selben Zeit — im Radio zu vermittBlar DJ sprach strategisch Uber die
gespielten Tontrager, die Horerschaft und sichssedls Radiopersénlichkeit. Mithilfe
bestimmter diskursiver Konstruktionen verankertedise Elemente in einem festen
Bezugssystem, das die Erfahrung von Musik im Radio anderen Musikerfahrungen
unterscheidbar machte. Laura Beth Schnitker hahrer Dissertation die Bedeutung
von Diskursen bzw. Erzéhlungen (Narratives) fur Mssndungen im US-amerikani-
schen Horfunk so definiert:

Musical presentations on the radio were almost yaweamed by narratives, or spo-
ken-word announcements preceding or following @lsiror series of musical selec-

tions. Whether these narratives simply informetetiers about the name of a piece,
enlightened them with facts about the performerdescribed their degree of populari-
ty, they provided a context through which listenatsrpreted not only the kind of mu-

sic they were hearing but what it meant. (Schnig¢1: 80)

Zweitens hatten Diskjockeys ihre Form der Prasemtatuf die Tontrager als Inhalt ih-
rer Sendungen asthetisch abzustimmen. Thomas Miassh diese Forderung astheti-
scher Stimmigkeit so: »Da das Radio vor allem aoéreklangsinnlichen Ebene wahr-
genommen wird, geht es darum, alle im Programnreterien Elemente so zu organi-
sieren, daf} letztlich ein klangsinnlich stimmigees@mteindruck entsteht« (Munch
2001: 164). Ein klangsinnlich stimmiger Gesamteairnirals Gestaltungsprinzip der DJ-
Show implizierte, dass der DJ &asthetische Parangeteaufgenommenen Musik auf-
griff und in die Klanggestalt seiner Sendung ubtzteelch gehe davon aus, dass in die-
sem Zusammenhang zwei Gestaltungsdimensionen dgrammform von Belang

sind: erstens die Stimme, d. h. der charaktertstisStimmklang und die Sprechweise

48



des DJs, und zweitens die zeitliche Anordnung varsiktiteln. Diese Uberlegungen
werde ich im Abschnitt 3.5, der einen analytiscAasatz fir meine historischen Fall-
studien entwickelt, wieder aufgreifen.

Ich stelle nun das theoretische Problem der Prasentbzw. Vermittlung von
aufgenommener Musik im Radio in einen grof3eren dhansgszusammenhang. Ver-
schiedene Autoren haben in den letzten Jahren Bmeder Vermittlung in der Musik-
wissenschaft entwickelt. Der Begriff der Vermitttumeint in diesem Zusammenhang
nicht den Bereich padagogischer Praxis in schudisamd aul3erschulischen Institutio-
nen und die damit verbundenen methodisch-didaldistkerlegungen.

Fur mein Projekt ist Georgina Borns konzeptionellesatz besonders interessant,
den sie in ihrem Aufsat®n Musical Mediation. Ontology, Technology and Gikety
(2005) ausgearbeitet hat. Born begreift musikaés¢brmittiung als Prozess, der Asso-
ziationen zwischen Subjekten und Objekten in eikahurellen Feld herstellt. Darunter
versteht die Autorin beispielsweise Assoziationerseghen Musikern und Instrumenten,
Komponisten und Partituren, Horern und Sound Systérgl. Born 2005: 7). Borns
Ziel besteht darin, eine Alternative zum traditibere Verstandnis von Musik als fixier-
ter, gegenstandlicher Entitat zu entwickeln. Diegastandnis ist im Werkbegriff einer-
seits und im Warenbegriff andererseits aufgehobBinBorn lasst sich kritisieren, dass
diese gegenstandlichen Definitionen den Blick fig dealen Funktionsweisen von
Musik innerhalb einer gelebten Audio-Kultur verktal Der Musikwissenschaftlerin
zufolge muss Musik im Horizont ihrer Bezugssystegadacht werden. Das, was Musik
jeweils ist, leitet sich demzufolge von den histohi-spezifischen Assoziationen von
Dingen und Akteuren ab, die sie herstellt.

Born spricht der Technologie eine grof3e Bedeutumglie Ontologie der Musik
in der heutigen Audio-Kultur zu. Technologie muaségrund ihres Stellenwerts fir die
Herstellung, Auffihrung und Rezeption von Musik Béktor zwingend in eine Vermitt-
lungstheorie einbezogen werden (vgl. Born 2005: WX einem vertieften Verstandnis
des Verhaltnisses von Musik und Technologie kdnsengdie Musikwissenschaftlerin,
die sich wandelnden Formen musikalischer Kreatiatéasst werden. Das digitale Zeit-
alter macht musikalische Klange Uberall und jederzfliigbar. Unterschiedliche Ak-
teure verschieben Musikdateien in beliebige Komtekearbeiten sie, entnehmen ihnen
Samples, die in neue Songs und Tracks integriertleve Die Flle dieser ineinander

greifenden Praktiken muss laut Born in einen Bégoh verteilter Kreativitatibersetzt
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werden, der Uber die urspringliche Definition deldpferischen Tat eines singuléren
Komponisten hinausgeht:

Distributed across space, time and persons, masicdbecome an object of recurrent
decomposition, composition and re-composition Bgres of creative agents. We need
a new term for this capacity: | suggest relayeativity. (Born 2005: 26)

Der Begriff der verteilten Kreativitat ist auch alie analoge Audio-Kultur anwendbar.
Born nennt Jazz und Dub als Beispiele fur populdmsikformen des 20. Jahrhunderts,
die auf der Praxis beruhten, vorhandene AufnahneMateriallager zu benutzen, um
neue Songs und Tracks zu produzieren. Durch dimittwngstheorie wird der Tontré-

ger als ein Objekt begreifbar, das in eine VielZalativer Praktiken eingebunden ist.
Der gespeicherte Klang der Musik stellt damit nhactheoretisch eine fixierte Entitat
dar. Praktisch ist er in einer durch technische iBtegepragten Audio-Kultur stets mit
kulturellen Akteuren und kulturellen Praktiken venolen.

Der Radio-Diskjockey lasst sich in Borns Vermittystheorie einpassen. Als pro-
fessioneller Vermittler stellte er Assoziationenisshien Radiohérern als Subjekten und
Tontragern als Objekten her. Durch seine Moderatickonstruierte er nicht nur einen
diskursiven Rahmen, der die Wahrnehmung von gespeen Klangen als Musik struk-
turierte. Der DJ definierte auch die Situation @erPrasenz in seinen Ansagen aus. Auf
diese Weise organisierte der Diskjockey eine im@girGemeinschaft, mit ihm als Gra-
vitationszentrum und den Hérern in der Periphddie. Radiohistorikerin Susan J. Dou-
glas schreibt Uber die diskursive Potenz des DJs:

DJ talk had to be invented and to serve — and rteethietween — very particular cul-
tural and corporate interests. It was a monologathad to sound like a dialogue. The
talk had to dramatize and personify the statiodéstity, and it had to make the audi-
ence feel personally included in the show, feebgbbwut and enfolded into a special,
distinct community. [...] Listeners were made to fdelt they and others were mutu-
ally present during the show, that even though these invisible to each other, they
constituted a vibrant, energetic community thatteratl to the DJ and that, right then
and there, shared a basic, elemental zeitgeistDOhachieved this through language
and music alone. (Douglas 2004: 230)

Ich kann nun das Projekt einer KlanggeschichteDiskjockey-Show im US-amerika-

nischen Radio, das aus einer musikwissenschatftli€teespektive entworfen ist, klarer
umreiBen. Mein theoretischer Ansatz, der meine ldgengen der letzten Abschnitte
zusammenfasst, lasst sich wie folgt darstellenkjpekey-Shows waren strategisch dar-

auf ausgerichtet, ihren Horern Musikerfahrungervemmitteln. Die Praktiken der Ver-
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mittlung orientierten sich am &sthetischen Charattée Schallplatten und an den ange-
nommenen Praferenzen der Hoérerschaft. Diskjockeyerierten auf der Basis der
Klangkonzepte, die der von ihnen prasentiertenendggimenen Musik zugrunde lagen.
Klangkonzepte bildeten das Zentrum der Diskurse,sith in den Moderationen der
DJs verkorperten. Indem die Radiomacher ihre Stirantedie Anordnung von Schall-
platten auf den &sthetischen Charakter der Tontrdigetimmten, orientierten sie sich
auch auf einer gestalterischen Ebene an Klangkoezegie in die Schallplatten einge-
schrieben waren.

In meinen Fallstudien werde ich versuchen, durcle @itegrierte Geschichte der
Medien Schallplatte und Radio das Wirken von Klangiepten als diskursiven und
kulturellen Formationen zu plausibilisieren. Ansien Punkt der Darstellung sind eini-
ge terminologische Fragen zu verhandeln. Der Blede$ Mediums ist inzwischen in
drei Definitionen im Text prasent. Er bezeichnedtems Schallplatte und Radio, d. h.
Kommunikationstechnologien mit einer bestimmtensjischen, 6konomischen, kultu-
rellen und sozialen Form.

Zweitens habe ich Peter Wickes Begriff Klang alsdMen eingefiihrt. Diese Be-
griffsdefinition zielt auf ein Verstandnis der Tatbe, dass musikalischer Klang be-
stimmte soziale, kulturelle, technische und 6korsmime Prozesse bewegt, die ohne ihn
nicht stattfinden wirden. Klang als Medium dienthm als theoretisches Konstrukt der
Untersuchung des Populdren in der Musik. Die kaekBestimmung des Attributs »po-
pulér« ist dabei durch eine Rekonstruktion der kitlang vermittelten sozialen, kultu-
rellen, technischen und 6konomischen Prozessastangvgl. Wicke 199233

Drittens habe ich Georgina Borns Theorie der Vahamg diskutiert. Diese Theo-
rie formuliert den Anspruch, Musik im Horizont deistorischen Verhaltnisse zu den-
ken, die sie pragen und umgekehrt durch sie geprégten. Wickes und Borns konzep-
tionelle Anséatze begreifen Musik nicht als autonsriéng, als fixierten Gegenstand,
sondern als Treiber eines offenen Prozesses, dersohiedliche Akteure auf unter-

schiedliche Weise positioniert. Die Konstruktivitdes von Wicke und Born vorge-

33 Siehe auch die der Sache nach ahnlichen KonzeptdMusik als Medium bei Antoine Hennion
(2003) und Tia DeNora (2006). Sybille Kramer hategi &hnlichen Medienbegriff aus kulturwissen-
schaftlicher Perspektive vorgeschlagen: »Medied siMermittler<, aber weder im Sinne eines tech-
nischen Instruments, noch eines semiotischen Omgareondern im Sinne der >Mitte< und des
>Mittleren< zwischen zwei Polen oder Positionenijseiven denen sie ein Sinnlichkeitskontinuum
stiften« (Kramer 2004: 25).
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schlagenen Begriffs des Mediums bzw. der Vermigluibertrage ich implizit auf
Schallplatte und Radio als Kommunikationstechn@ogich werde in meinen histori-
schen Fallstudien untersuchen, wie diese Techreroglis Medien auf je unterschiedli-
che Weise bestimmt wurden. Der nachste AbschnitheseTheoriekapitels wird den

Aufbau meiner historischen Fallstudien darstelled begrinden.

3.4 Aufbau der klanggeschichtlichen Fallstudien

Das wesentliche Ziel meiner klanggeschichtlichens€laungsarbeit besteht darin, am
Beispiel der Diskjockey-Show die Entwicklung von &kt und Radioproduktion in
den USA zwischen 1930 und 1970 zu plausibilisieMaine Aufgabenstellung fokus-
siert die Konzepte, Praktiken und Technologien,ididiesem Zeitraum die Produkti-
onsprozesse in Aufnahme- und Sendestudios praBienhistorische Arbeit setzt bei
den professionellen Akteuren an — den Musikernd&zenten, Diskjockeys, Technikern
und Managern. Horerinnen und Horer afapirischeAkteure der US-amerikanischen
Audio-Kultur bleiben tendenziell auRerhalb des Higtds. Sie erscheinen in meinen
Fallstudien vielmehr altheoretischeGrof3en, d. h. als Horizont, an dem sich die Pro-
duktion von Tontragern und Radiosendungen zu eipestimmten Zeitpunkt ausrichte-
te. Ich werde der Frage nachgehen, mit welcheeniéén Annahmen Uber die gemein-
same Zielgruppe Musik- und Radioproduktion in dé&ALbperierten.

Aus Griunden der konzeptionellen Stringenz halteegHtur legitim, mit den pro-
fessionellen Akteuren nur eine Seite des kultuneHelds zu untersuchen. Die Horer-
schaft als andere Seite wird zumindest indirektdo#ittet: als gedachte, gedeutete, mo-
dellierte GrofRe. Dieser thematische Ausschnitt dredgt sich auch durch den Mangel
an aussagekraftigen Quellen. Historische Texte gderSelbstzeugnisse, die das Han-
deln von Radiohorern in konkreter Form dokumentiesgnd mir bei meiner Archivfor-
schung nur in verschwindend geringer Zahl begedvigtbleibt der Rickgriff auf die
Forschungsliteratur, um die sozialen und kulturelRragungen der unterschiedlichen

Zielgruppen von Diskjockey-Shows festzustellen. hihiingig von der tatsachlichen
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Quellenlage scheint mir ein Promotionsvorhaben,ziagleichen Teilen die Radiopro-
duktion und Radiorezeption als empirische Felddzwaollen versucht, tberdimensio-
niert. Eine interdisziplindre Forschung kann dieidstellen meiner Klanggeschichte zu
einem spéateren Zeitpunkt fullen.

Meine historischen Fallstudien zu den DJ-Shows Mamtin Block, Alan Freed
und Tom Donahue bestehen jeweils aus drei Teifarersten Teil zeichne ich das Ver-
haltnis von Technologie, Klang und Musik nach, dasin Frage kommende Epoche
der Musikproduktion kennzeichnete. Dreh- und Angeki der historischen Rekon-
struktion ist ein Klangkonzept, das Klangerzeugund Klanggestaltung, das Techni-
sche und Asthetische in den Tonstudios miteinanedrand. Die auf der Grundlage ei-
nes Klangkonzepts entstehende Asthetik der Aufnakieesinen bestimmten musikali-
schen Stil definierte, werde ich durch eine Analysispielhaft herausarbeiten.

Der zweite Teil blickt auf die Radioproduktion ierdelben Epoche. Er untersucht
die Strategien, die eine bestimmte Form der Prognanung von aufgenommener
Musik trugen. Dabei gehe ich besonders auf dendraatikt ein, in dem sich ein kom-
merzieller Sender mit der Diskjockey-Show, die miclliesem Kapitel interessiert, po-
sitionierte. Vor diesem Hintergrund skizziere iclke &Entwicklung der betreffenden
Schallplattensendung und ihre Produktionsbedingungenhand von schriftlichen
Quellen und der Forschungsliteratur stelle ich dae, der DJ aufgenommene Musik
prasentierte.

Im dritten Teil der Fallstudie werde ich das Venshdis der Prasentation von Ton-
tragern vertiefen. Ich setze mich darin mit densklinitten der Schallplattensendung
auseinander. Meine Programmanalysen sind im Kerbiskursanalysen durchgefihrt.
Ich analysiere die diskursiven Konstruktionen, dehen der Diskjockey in seinen An-
sagen operierte. Diese diskursiven Konstruktionggtein Tontrager als Objekte in ein
festes Bezugssystem ein. Der Diskjockey arbeitetgeinen Ansagen den asthetischen
Charakter der aufgenommenen Musik heraus. Zudemwickalite er eine Radioperson-
lichkeit und adressierte seine Horerschaft auf ¥veese, die ihre vermuteten Praferen-
zen und Interessen einbezog. In Exkursen streifainschlielend die Klanggestalt der
Schallplattensendung. Dabei werde ich mich auiGistaltung der DJ-Stimme und die
konstruierte Reihenfolge von Musiktiteln beschranke

In der Gesamtschau soll eine historische Fallstmdégne leitende Hypothese,

dass die Ubertragung von Musik in einer bestimniipache auf dem gleichen Klang-
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konzept basierte wie die Produktion von Musik, plaal machen. Die Kategorien der

Diskursanalysen und Exkurse werde ich im nachsteschnitt vorstellen.

3.5 Kategorien fur Diskursanalysen von DJ-Shows

Als Diskurs lasst sich, ausgehend von Michel FolisaBegriffsverstandnis (Foucault
1991), ein sprachliches Aussagesystem fassen,adésesund kulturelle Wirklichkeit
strukturiert. Diskurse verkorpern sich in Akten dgsrechens oder Schreibens, deren
Funktion darin besteht, soziale und kulturelle Qityen zu produzieren und zu repro-
duzieren. Die Produktion von Aussagen entfaltesehe Verstandnis zufolge normative
Kraft. Der regelmaRige Gebrauch von Aussagen & Eorm von Praxis, die ein nicht-
sprachliches Phdnomen sprachlich bestimmt und dadmgoziale oder kulturelle Tatsa-
che hervorbringt. Peter Wicke hat den Diskursbégis theoretisches Instrument auf
populdre Musik angewandt. Er fihrt aus, dass Dgkats Aussagesysteme Verhaltnisse
von Sprechern zueinander und zu den GegenstanaarRade hervorbringen. Ein Sys-
tem von Regeln setzt einen Begriff von Musik mreihPraxis in Beziehung:

[Dler Musikbegriff folgt in dem, was unter bestimenthistorischen, sozialen und kul-
turellen Bedingungen als Musik verstanden ist, Regdie ihn auf eine bestimmte
Weise mit Praktiken des Musizierens, Objekten danferzeugung und institutionali-
sierten Realisierungsorten musikalischer Praxibinden. (Wicke 2004b: 164f.)

Diskursive Formationen bzw. Konstruktionen, dieaurkonkreten historischen, sozialen
und kulturellen Bedingungen definieren, was Musikegils ist, bilden dem Autor zufol-
ge einen geordneten Zusammenhang mit PraktikeMds#&machens und Hérens, mit
Klangerzeugern und Institutionen aus. Ein normati8gstem von Aussagen ist dem-
nach ebenso wirklich wie die Elemente der Praxisieldie es aufgrund der ihm eige-
nen Kraft integriert.

Der Begriff des Diskurses bereitet eine Analyse dog darauf abzielt, das Spre-
chen und Schreiben Uber Musik als strategischeviddtizu begreifen. Eine solche Ana-

lyse bemuht sich um eine Rekonstruktion der Regdkr Normen, die ein bestimmter
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Akteur der Audio-Kultur in der Absicht formuliegjnen bestimmten Begriff von Musik
gegen andere magliche Musikbegriffe durchzusetzen.

Diskjockeys fuhrten in ihren Sendungen einen Diskder die Erfahrung von auf-
genommener Musik im Radio strukturierte. Die dudem DJ vermittelte Musikerfah-
rung lie3e sich aus seiner Sicht etwa so formulies¢hr und ich, wir héren an ver-
schiedenen Orten jetzt die Tontrager, die ich ewmtspiele.« Im Zeitraum zwischen
1930 und 1970 organisierten Diskjockeys die ragisighe Musikerfahrung auf unter-
schiedliche Weise. Damit stellt sich die Frage, wetchen Kategorien die diskursiven
Strategien der DJs rekonstruiert werden kénnen.

Die Schallplattebietet sich als erste Kategorie an. Mit regelmafdigderholten
Aussagen verdeutlichten Diskjockeys das asthetRelevante der aufgenommenen
Musik, die sie prasentierten. Unter Einsatz deihier professionellen Rolle veranker-
ten Macht zur sprachlichen Definition mobilisiertBds ein Bezugssystem, das Klang-
gestalten als Musik horbar machte. lhre diskursiS@ategien artikulierten sich in Mo-
derationen, die der Form nach mal lang, mal kureew.aAnhand von Originalténen (O-
Tonen), die ich aus Mitschnitten transkribiert halwerde ich die diskursiven Konstruk-
tionen untersuchen, die sich auf den Status desagars als Speichermedium und den
asthetischen Charakter der Aufnahmen bezogen. Wigarigen Abschnitt skizziert,
brachte die Entwicklung von Audio-Technologien neésthetische Strategien hervor.
Im gleichen Mal3e, wie sich der Status der Aufnalzmischen 1930 und 1970 anderte,
wandelte sich auch der Status des Tontragers,ie&ufhahme als Produkt des Tonstu-
dios in die sozialen und kulturellen ZusammenhéategeHorer transportierte.

Die zweite Kategorie meiner Diskursanalysen istRieliopersonlichkejtdie der
Diskjockey fur sein Publikum entwickelte. Die Raowsonlichkeit des DJs bildete
einen diskursiv konstruierten Attraktor, der eineginare Gemeinschaft von Hoérerin-
nen und Horern auf sich ausrichtete und integriéder Diskjockey war die Konstante
seiner Show, wahrend die Schallplatten im Tagesr 8dochenrhythmus wechselten.
Seine Radiopersonlichkeit stand im Dienst der Hiinelung, die der kommerzielle US-

Horfunk anstrebté! Die DJs Block, Freed und Donahue sprachen nichstmategisch

34 Bereits die psychologische Forschung der 1930weJa Europa und den USA erbrachte empiri-

sche Belege fiir die Hypothese, dass HorerinnerHdmdr aus den klanglichen Merkmalen der Ra-

diostimme auf eine dahinter stehende Personlictdest Sprechers schlossen. Die Zuschreibungen

bezogen sich auf charakterliche Eigenschaften digesoziale Stellung des Sprechers (vgl. Hagen

2005: 223f.). Ein praktisches Wissen Uber diessmipschen Mechanismus besal3en auch die Ra-
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Uber aufgenommene Musik, sondern auch Uber sidistsdDie konstruierte ldentitat
konnte zu einem griffigen Image verdichtet werdeo.bezeichnete sich Alan Freed als
»King of the Moondoggers«. Mit diesem Spitznameterstrich er seinen Anspruch,
von seinen jugendlichen Horerinnen und Horern akrmiickter Typ« wahrgenommen
zu werden.

Daneben artikulierten Diskjockeys Charakteristikeer Radiopersonlichkeit auf
eine eher implizite Art und Weise. Witzig gemeiBemerkungen sollten als Zeichen ei-
nes ausgepragten Humors, positive oder negativenkantare zur Musik als Zeichen
von Urteilsfahigkeit und personliche Erfahrungsbleté als Zeichen einer professionel-
len Nahe zu Musikern und Labels verstanden werDendiskursive Analyse soll zei-
gen, wie Diskjockeys sich als professionelle Vetleitvon Musikerfahrungen insze-
nierten. Ich nehme an, dass die historischen Radsoplichkeiten im Spannungsfeld
von Schallplatten und Zielgruppen zu verorten siber asthetische Charakter der auf-
genommenen Musik und die leitenden Annahmen lUleePdiferenzen der Horerschaft
pragten diesem Verstandnis zufolge die profesdiemdhske der Diskjockeys.

Die Horerschaftreprasentiert entsprechend die dritte KategorienereDiskurs-
analysen. In diesem Zusammenhang werde ich dierdiste Konstruktion des co-pra-
senten Publikums untersuchen. Das Ziel bestehih darizeigen, wie Diskjockeys ihre
Horerschaft adressierten und welche Formen vorizRetion sie motivierten. David
MacFarland hat argumentiert, dass das Publikumhddas Radiohéren nicht automa-
tisch das Gefuhl entwickelte, an einer imaginareem@inschaft teilzuhaben. Disk-
jockeys mussten durch ihre Ansagen einen Rahmeersein dem sich die kognitive
und affektive Eigenaktivitat der Horerschaft entdalkonnte:

The problem with some radio programming is that éoody else does unwind it for
you. The disc jockey [...] is driving the bus. Thetdiner just sits and looks out the
window. Without the sense of personal participationf an energy exchange taking
place in time and space — the radio listener besatetached, passive, and a candidate
for tune-out. (MacFarland 1979: 54)

diosender durch die Zuschriften ihrer Horerschdtrtin Montgomery (1986) hat die kommunikati-
ven Strategien von Diskjockeys analysiert. Er heldgispielhaft durch O-Téne, dass Radiosprecher
regelmaRig die Zielgruppe selbst zum Inhalt ihrerdigrationen machten. Diese Moderationen, so
der Autor, sollten Horerinnen und Horer zur Idekéfion mit einer imaginaren Gemeinschaft, in de-

ren Zentrum der Radiosprecher stand, motivieren.
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In meinen Analysen werden die ersten beiden Kategalen grof3ten Raum einnehmen,
weil die historischen Mitschnitte hierzu das meestepirische Material liefern.

Die Moderationen der Diskjockeys, die ich fur mebiskursanalysen auswerte,
habe ich transkribiert. Als Musikwissenschaftlehéesche ich nicht die entwickelten
Verfahren wie das Gesprachsanalytische Transkngsigstem (GAT bzw. GAT 2) (vgl.
Selting 2009), die Sprach- und Sozialwissenschraftle Verschriftung von gesproche-
ner Sprache benutzen. Ein Verzicht auf die GAT-8ysttik, die den zeitlichen Verlauf
eines Gesprachs exakt abbilden soll, stellt fimnk@rschungsprojekt kein Problem dar,
weil Monologe meinen Gegenstand bilden. Ich veiftehdie O-Tone von DJs in Stan-
dardorthographie, die sich an den Normen der gegidmien Sprache orientiert und die
Arbeit der Ubertragung im Vergleich zur phonetisthiemschrift ganz erheblich verein-
facht (vgl. Kowal/O"Connell 2009: 441).

Unverstandliche Teile von Ansagen markiere ichdkigen Klammern. Wortwie-
derholungen, Verzégerungslaute (ah) und Sprechpamskme ich nicht in die Tran-
skripte auf. Diese stark vereinfachte Form von &erftung halte ich flir gerechtfertigt,
da meine Aufgabe in der Analyse von diskursiven starktionen besteht und nicht in
der Analyse von Spezifika der gesprochenen Sprache.

Auf die Diskursanalysen, die den Hauptteil meineygPammanalysen darstellen,
folgen kurze Exkurse. Darin werde ich auf Dimensioder Klanggestalt der DJ-Shows
zu sprechen kommen, die fur meine klanggeschitigliStudie unmittelbar relevant
sind. In diesen Exkursen will ich erstens umreif¥é@n,ein Diskjockey seinStimmege-
brauchte. Das US-amerikanische Radio erkannte ttébs der Klang der Stimme und
die Sprechweise Gestaltungsmittel waren, die déretischen Charakter einer Sendung
mitdefinierten. Nicht nur der Inhalt von Moderatesn auch die DJ-Stimme selbst grin-
dete mithin auf diskursiven Strategien. Die Gestajtder Stimme sollte die diskursive

Konstruktion der Radiopersonlichkeit des Diskjockeyterstiitze

35 US-amerikanische Handbicher der Radioproduktidagee das Wissen der Praktiker tber die
Bedeutung bewusst eingesetzter Sprechweisen btlg. So unterscheiden Claude and Barbara
Hall 13 »Voice Styles«. Die Funktion einer ausgddiién Radiostimme definieren sie so: »[W]hat it
[style, T. S.] eventually means is the ability &t geople to listen to you, and then being congiste
so that the audience wants to tune in again angh.alfa a better magic than Houdini ever per-
formed« (Hall/Hall 1977: 58). Dieselbe Publikatiaitiert den Diskjockey Casey Kasem mit den
Worten: »First, you learn to use the mike the wajolinist does his instrument. Control your voice;
let the mike do the exaggerating for you. It makeslight rise in volume sound bigger than it is.
When you underplay, it picks up every little nuayoe breathe. Get closer and let your voice drop
and come out easily, your voice sounds biggerh&rraway, it sounds thinner« (Hall/Hall 1977: 59).
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Ich begebe mich damit in den Bereich der Spreclemsshaft. Da mir die Begriffe und
Methoden dieser Disziplin kaum vertraut sind, misseine Beschreibungen kurz und
unscharf bleiben. Ich will dennoch nicht auf sigziehten, weil ich Sprechwissen-
schaftler auf die DJ-Stimme als einen SachverhalWwdisen mochte, der eine fachliche
Auseinandersetzung verdient.

Die sprecherischen Gestaltungsmittel der Diskjoskegrde ich mit einem Basis-
vokabular der Sprechwissenschaft (vgl. Bose 20@ike 2012) kompakt beschreiben.
Ich benutze die Kategorien Sprechtempo (langsammedy, Sprechspannung (gespannt,
ungespannt) und Stimmlage (hoch, tief). Zudem seathedas integrative Merkmal
Stimmklangfarbe ein. Einige AuBerungsteile werdeats kurze Transkripte angeben.
Dabei orientiere ich mich, wie im Hauptteil, an derundsatzen der literarischen Um-
schrift. Erganzend werde ich in den Transkriptenkikurse Sprechpausen, die ein ver-
tikaler Strich () markiert, und Verzégerungslaatgebers®

Ein zweites Untersuchungsmerkmal betrifft die &t Struktur von Diskjockey-
Shows. Die Reihenfolge, in der Schallplatten abgdtsprurden, bildete eine wichtige
Gestaltungsdimension der Programmform. Eine arsalyti Betrachtung der Mitschnitte
identifiziert unterschiedliche Modelle, mit denerdDMusiktitel sequenzierten, also
zeitlich anordneten. Ich bezeichne diese Struktdetie alsSequenzmuster

Es wird zu priifen sein, inwiefern die Analyse diskwer Konstruktionen und die
Auseinandersetzung mit DJ-Stimmen und SequenznmuBteiunde liefern, die meine
leitende Hypothese zum historischen Wirken von Ekamzepten in der US-amerikani-

schen Schallplattensendung plausibilisieren.

36 \erschiedene Medienwissenschaftler haben sicleimletzten Jahren mit dem Phanomen der Ra-
diostimme beschéftigt. Einerseits sind die histirésn Diskurse untersucht worden, die Regeln far
das Sprechen im Medium Radio aufstellten. So hakeeawn Gary VanCour (2008) und Susan
Douglas (2004) die asthetischen Regelsysteme dbsrirUS-amerikanischen Radios beschrieben.
Diese Diskurse nahmen eine grundsatzliche Unteiciohg zwischen »formeller« und
»informeller« Sprechweise vor. Daniel Gethmann @0t die Asthetik der Radiostimme im Hor-
funk der Weimarer Republik untersucht. Anders aés genannten Autoren sind Wolfgang Hagen
(2005) und Wolfgang Wagner (2011) Uber die Analyse Diskursen anhand von gedruckten Quel-

len hinausgegangen. Sie werteten auch Mitschnite a
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3.6 Plausibilisierung als Logik einer Klanggeschide

Wie mein Theoriekapitel verdeutlicht hat, GbertradePeter Wickes Begriff des Klang-
konzepts von der Musikproduktion auf die Radiopidtun. Bei jeder Art von Theorie-
transfer besteht die Gefahr, dass der Forschemueitd tiberzeugt von der Giltigkeit
seines Modells, das neue empirische Feld absibhtlier unabsichtlich prafiguriert. Es
werden dann nur noch die Daten in die Untersucheingezogen, die zum theoreti-
schen Modell passen. So wird historische ForsclalsmdloR3e lllustration theoretischer
Konstrukte missverstanden. Andererseits weist Btelfieschauer darauf hin, dass keine
gualitative Forschung ohne theoretische Optik aoskt Denn, so der Soziologe lako-
nisch: »Da ist kein Boden der Tatsachen« (Hirscha0@8: 167).

Die Beziehung von Theorie, verstanden als entwiek®ptik oder gebildeter Be-
griff, und Empirie, aufgefasst als historisch urebgraphisch spezifische Félle, muss
deshalb zum Objekt einer wissenschaftstheoretis€tedlexion gemacht werden. Fol-

gende Fragen sind zu beantworten, so Hirschauer:

Wie richtet man es ein, daf3 sich Theorie und Empirechselseitig herausfordern, in
Schwung bringen und Innovationsdruck aufeinandesiilben? Wie bringt man die
einen Studien zum Verschwinden, deren TheorieniveauAlltagswissen und Ad-hoc-
Hypothesen bestimmt wird, die einfallslos und eispsch selbstgenigsam bleiben?
Und wie die anderen, die an einem Mangel an Phanologie und Fallspezifitat lei-
den und hochabstrakte Fragen an beliebigen Fabemaadeln, die alles illustrieren
koénnen, auch das Gegenteil des Behaupteten, wetierman sie nur einer entsprechend
theoriegewollten Lektire? (Hirschauer 2008: 174f.)

Der Autor unterscheidet grundsatzlich zwei Logikdre ein flexibles Verhaltnis von
Theorie und Empirie herstellen. Der fir mein Projetevante Begriff ist daBlausibi-
lisieren® Er bezeichnet eine Forschungspraxis, die von eiagrandenen Theorie her
an einen empirischen Gegenstand herantritt. IncHansers Begriff der Plausibilisierung
ist eine Technik der Argumentation zu sehen, diestarken theoretischen Vorannah-
men operiert, ohne den Eigensinn des empirischelerddés und seine potentielle Wi-

derstandigkeit gegen die Vereinnahmung durch dezofiéapparat aus dem Blick zu

37 Hirschauers Formulierung von den unzureichendeni&t, die »zum Verschwinden« gebracht
werden sollen, halte ich fur Gbertrieben. Mir gebtausschlie3lich um ein selbstkritisches Nachden-
ken Uber die Struktur meines klanggeschichtlicherséhungsprojekts.
38 Die komplementare Logik, reprasentiert durch vpezifischen Fallen ausgehende qualitative Stu-
dien, »die sich starker an der Theoriebildung digean und sich zur Konstruktivitat ihrer Beschrei-
bung bekennen« (Hirschauer 2008: 175), bezeicharédator alsHerausfinden

59



verlieren. Dem Plausibilisieren geht es »um die Dwestration bereits gewonnener
theoretischer Einsichten, aber es wird systemagsgpirisches Material mobilisiert, um
die Uberzeugungskraft des theoretisch komponiefteties zu steigern« (Hirschauer
2008: 177). Diese Forschungslogik entspricht demzgptionellen Ansatz meiner
Klanggeschichte der DJ-Show im US-amerikanischetidra

Eine Diskussion der Beziehung von Theorie und Empiuss auch das Verstand-
nis wissenschatftlicher Methoden hinterfragen. Hieser kritisiert den »normativen
Beigeschmack« (Hirschauer 2008: 178) des herrsemekikthodenbegriffs. Methoden,
so der Soziologe, werden héaufig als Standardformieéniniversalistischem Geltungsan-
spruch aufgefasst, die quasi auf jeden beliebigege@Gstandsbereich angewandt wer-
den konnen. Diesem Allgemeinheitsanspruch setziAdesr ein »Bekenntnis zuGe-
genstandsangemessenk#&t(Hirschauer 2008: 179) entgegen. Eine Methode,edie
nem Gegenstand angemessen sei, bilde einen Teisdi@egenstands.

Die grundsatzliche Verwicklung von Methode und S&chalt bedeute dabei kei-
neswegs den Verzicht auf eine konsistente ArguntientaNur muss der Methoden-
zwang eben vom Gegenstand und nicht von der wiskaftschen Disziplin ausgeubt
werden, fuhrt Hirschauer aus. Die Vielfalt der Geggénde impliziere »einen unstillba-
ren Erfindungsbedarf fur das empirische Vorgehapesé&s ist in einem Mal3e fall- und
frageabhéngig, das weit tber die Auswahl und Anpasgegebener Methoden hinaus-
geht« (Hirschauer 2008: 181).

Im Ergebnis steht die Forderung nach einer flexitf®@rschungspraxis, die sich
durch eine wechselseitige Durchdringung der Sph@rexorie und Empirie bestimmt.
Jede Beobachtung ist theoriegeladen, jede Theonxriegeladen, so der Autor. Dieses
wissenschaftstheoretische Verstandnis sei »eingePfar eine fruchtbardlybridisie-
rung, bei der Theorie und Empirie wechselseitig Innmregdruck aufeinander
ausiiben? (Hirschauer 2008: 184). Die Anerkennung der Thegmiadenheit der Beob-
achtung und der Empiriegeladenheit der Theorieadsdl die Entwicklungsfahigkeit der
Forschungspraxis steigern.

Was bedeuten diese wissenschaftstheoretischene®ongen flr meine klangge-
schichtlichen Fallstudien? Ich habe mir bewussinaghen, dass das Klangkonzept eine

»starke« Theorie repréasentiert, d. h. eine Thedreenicht nur Gliltigkeit fur das Gebiet

39 Hervorhebung im Original.
40 Hervorhebung im Original.
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der Musikproduktion beansprucht, auf dem sie erkgltcwurde, sondern fur Audio-

Kulturen insgesamt. Diesen Anspruch gilt es fur@eschichte der Radioproduktion in
den Vereinigten Staaten zu prufen. Dabei werdenigader Fallstudie zu fragen haben,
inwiefern die von Wicke vorgeschlagene historisEbematierung eines Klangkonzepts
auf die zu untersuchende Diskjockey-Show angewaedtlen kann. Falls die in einer
DJ-Show prasentierten Tontrager keine Belege filkéangkonzept des Autors liefern,
werde ich den Begriff modifizieren.

Mit Hirschauer ist der Eigensinn der historischexl®&erhalte anzuerkennen. Ich
kann nicht davon ausgehen, dass das Klangkonzegiedretisches Konstrukt die gan-
ze Vielfalt der empirischen Daten integrieren kafimeorie ist nicht als eine Art Schnur
zu begreifen, auf der empirische Daten als Perleicleer GréRe aufgeschnirt werden.
Daraus ergibt sich, dass die analytischen Teilenenekallstudien Passagen enthalten
kénnen, deren Bezug zum Klangkonzept als Leitbiegicht unmittelbar erkennbar ist.
Solche Passagen liefern dann eine Beschreibungistesischen Gegenstands, die eine
relative Unabhangigkeit gegeniiber meinem zentrekenntnisinteresse, dem histori-
schen Wirken von Klangkonzepten, reklamiert.

Das néchste Kapitel fiihrt meine erste Fallstudie o ersten Abschnitt werde
ich mich mit der Musikproduktion in den zwei Jalmeen zwischen 1930 und 1950 be-

fassen.
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4 Martin Blocks Make-Believe Ballroom

4.1 Musikproduktion von 1930 bis 1950

4.1.1 Die elektromechanische Aufzeichnung

In den 1930er und 1940er Jahren dominierten Teogien der elektromechanischen
Aufzeichnung (Electrical Recording) die Musikprotiok in den USA. Das von den
Bell Laboratories entwickelte und 1925 zur Markeegebrachte elektromechanische
Aufnahmeverfahren I6ste das seit dem zweiten Duige 19. Jahrhunderts gebrauchli-
che mechanische Aufnahmeverfahren (Acoustic Resgydib. Innerhalb weniger Jahre
setzte sich das Prinzip der Elektrifizierung in denstudios durch.

Die bis Mitte der 1920er Jahre vorherrschende Taldgre der mechanischen
Aufnahme bestand aus einem grof3en Trichter, deddeatn Sanger und Instrumente er-
zeugten Schalldruck auf eine Membran leitete. AnMembran war ein Stichel befes-
tigt, der, durch den Schalldruck bewegt, Rillereine Wachsplatte ritzte (vgl. Schmidt
Horning 2002: 57). Dieses Verfahren begrenzte désldbare Frequenzspektrum auf
rund 200 bis 3000 Hertz, sodass tiefe und hohe Tate in das Klangbild der Schall-
platte Eingang fanden. Die mangelnde Flexibilitér anechanischen Apparatur be-
schrankte auch die Dynamik von Aufnahmen starktrdinsente mit sehr niedrigem
bzw. hohem Schalldruck wurden als untauglich bestemd entsprechend selten in Stu-
dios eingesetzt. Die Techniker besal3en noch keibglithkeit, die Lautstarke wahrend
des Aufnahmeprozesses zu regulieren. In ihrer igkhbrecherchierten Dissertation
Uber die Geschichte der Musikproduktion hat Susamrfidt Horning die Produktions-
weise in dieser als akustische Ara bezeichneteorisishen Phase wie folgt beschrie-
ben:

The early decades of sound recording were a perfiotlt-and-try-experimentation,
and adaptation on the part of performers and réstsrdlike. [...] The limitations of
acoustical recording put demands on performer aadrdist alike. The need for pow-
erful voices dictated the type of music that wobédrecorded, the type of vocal style,
and the instrumentation used. (Schmidt Horning 2@@2y*!

41 Eine ausfiihrliche Darstellung der akustischen dea Musikproduktion, ihrer technologischen
Einschrankungen und asthetischen Konsequenzeertéefndré Millard (2005: 17-111).
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Die nach 1925 in die Tonstudios vordringende Teldgie der elektromechanischen
Speicherung basierte auf der Praxis, Schallschwigg in einem ersten Schritt in
elektrische Schwingungen zu wandeln, die in einemiten Schritt auf Platte geschrie-
ben wurden. Die Wandlung des Schalls in ein transithes elektrisches Signal steiger-
te die Kontrolle Uber das Klangbild von Aufnahmésikrophone, Réhrenverstarker
und ein elektromagnetisch bewegter Stichel ersetdén Schalltrichter, die Membran
und den mechanisch bewegten Stichel der akustisBh@nAls zusatzliche elektroni-
sche Bauteile zogen Mischpulte, Pegelanzeigen lnbisysteme in die Kontrollrdume
ein. Nun konnten Audio-Techniker die Lautstarke@riisse im Prozess einer Aufnah-
me optisch wie akustisch tberwachen und gegebdisenéchregeln.

Unverandert blieb die Praxis, einen Song oder aimgere musikalische Form in
einem Take auf einer mit Wachs (ab dem Zweiten kifely mit Lack) beschichteten
Platte zu speichern (Schmidt Horning 2002: 18Digser so genannte Platten-Master
bildete die Grundlage fiir die Pressung von Schighlatten in den Formaten 30 cm
oder 25 cm, die US-amerikanische Labels vorwieganBetreiber von Jukeboxen, aber
auch an private Haushalte und Radiosender vertri&be

Die Elektrifizierung des Aufzeichnungsverfahrensma925 bewirkte eine merk-
liche Verbesserung der Klangqualitat von Tontrag#nn Frequenzspektrum wurde in
Richtung der Tiefen und Hohen erweitert. Es uméassin etwa 100 bis 5000 Hertz.
Aufnahmen klangen nicht nur differenzierter, sondaunch lauter und dynamischer als
in der akustischen Ara (vgl. Gelatt 1977: 223). Bézie Audio-Technologie ermdglich-
te die Aufnahme grof3erer Ensembles und verhaltfdggni@iser Instrumente wie Gei-
gen, Harfen oder Banjos. Das Kondensatormikropas,neben dem Direkt- auch den
Reflexionsschall von Instrumenten und Stimmen emfianders als der frihere Schall-
trichter), vermittelte der Horerschaft einen Eirckwon der Akustik des Tonstudios.

Die technische Entwicklung fuhrte zu einer Professalisierung der Audio-Tech-
niker. Der Recorder wandelte sich zum Recordingirtgeyg. Die neue Berufsbezeich-
nung brachte zum Ausdruck, dass Techniker nun éimespezialisiertes Praxiswissen

verfugten, das sie von den Produzenten, die futLdiels die Kinstler und Komposi-

42Um 1940 gab es in den USA rund 350 000 Jukebdabei handelte es sich um Miinzautomaten,
die in Gaststatten und anderen Lokalitaten Sclzibnt abspielten. Es ist davon auszugehen, dass
vor 1950 mindestens die Halfte aller Schallplatten Jukeboxen eingesetzt wurden (vgl.
Chapple/Garofalo 1980: 15). Zur Bedeutung der Jokéfir die Audio-Kultur in den USA siehe
Jens Papenburg (2011: 200-249).
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tionen auswahlten, und den Arrangeuren, die Notént&ir bestimmte Besetzungen
aufbereiteten, unterschied (vgl. Millard 2005: 2% udio-Techniker mussten die tech-
nischen Daten der verwendeten Apparaturen kennenihue Funktionalitat fur den
Aufnahmeprozess bewerten.

Die Empfanglichkeit des Mikrophons fir den durckttomente erzeugten Refle-
xionsschall zwang sie dariber hinaus, die Ausstgtties Aufnahmeraums in den Blick
zu nehmen. Eine unkontrollierte Reflexion konntdsals ausgedehnte Nachhallzeit be-
merkbar machen, die, wie man annahm, den Horeikdsticte. In diesem Zusammen-
hang entstand eine friilhe Form von Akustik-Desigmscth im Laufe der Zeit zu einem
Katalog wirksamer Malinahmen weiterentwickelte. 8pladtenfirmen statteten Ton-
studios mit absorbierenden Materialien wie Vorhdnged Teppichen aus.

Berichten zufolge gingen Techniker unmittelbar nden Einfihrung der sensi-
blen Kondensatormikrophone so weit, den naturliddah der Studios vollkommen zu
eliminieren. Die an die akustischen Verhéaltnisse Bahnen gewthnten Musiker hatten
jedoch unter den Bedingungen eines ganz und gackenen« Raums grof3e Schwierig-
keiten, sich aufeinander einzustimmen. Deshalltessizh nach einigen Experimenten
das Konzept eines Tonstudios mit moderatem Halalh durch (vgl. Schmidt Hor-
ning 2002: 73-75).

Wie in den nachsten Abschnitten zu zeigen ist, ®mndas elektromechanische
Aufnahmeverfahren und das Mikrophon einer Praxrskdenggestaltung den Weg, de-
ren asthetische Codes noch dem Bezugsrahmen dé&ihAwig verpflichtet blieben.
Dennoch modifizierten die Audio-Technologien die®srugsrahmen auf eine bemer-
kenswerte Art und Weise. Diese Entwicklung verkdépesich in der US-amerikani-
schen Audio-Kultur zwischen 1930 und 1950 in dgmparen Ballade, die auch als Tin-
Pan-Alley-Ballade bezeichnet wird. Dieser musilcdiesn Form lag ein Konzept von
Klang zugrunde, das die Auffihrung von Musik alseegleichsam privatisierte Veran-
staltung begriff. Susan Schmidt Horning stellt dexie Beziehung zwischen der Tech-

nologie des Mikrophons und der Praxis des Singeasolgt dar:

By the 1930s, Rudy Vallee and Bing Crosby had begurecognize the microphone

for what it was: an instrument through which theyld express themselves rather than
merely a receptacle, a conduit through which theices traveled to the record only if
belted out loudly enough. Electrical recording ahd microphone, then, ultimately
created not only a greater intimacy between there& and the performer, but a more
intimate relationship between the performer and tdehnology. In different ways,
recording technology became a more refined toair-ttfe performer and the recordist.
(Schmidt Horning 2002: 76f.)
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4.1.2 Das Klangkonzept Die simulierte Auffihrung

Wicke schreibt, dass die seit dem Ende des 19hdJaberts entwickelten Speichertech-
nologien die Beziehung von Schall als dem physidénbaren und Klang als einem
kulturellen Konzept in Frage stellten. Dem Musiks@sschaftler zufolge bildete die
durch die Technologie hergestellte Differenz zwestischall und Klang den Ausgangs-
punkt fur die Etablierung eines Konzepts von Klamgs der Musikproduktion bis zum
Ende der 1940er Jahre zugrunde lag. Verantwofilicdie Durchsetzung dieses Klang-

konzepts zeichneten nicht die Musiker, sonderrAddio-Techniker:

Deren Ziel bestand darin, dem Horerlebnis der Awdfihrung von Musik mittels
Speicherung und Reproduktion der Schallereignissken hauslichen vier Wanden ein
Aquivalent durch die lllusion von Dabeisein zu dtéra (Wicke 2008: 4)

Techniker und Produzenten sahen es als ihren Au#tra den Hérerinnen und Horern
Aquivalente von Auffiihrungen nachhause zu liefaiicke zitiert den Produzenten
Fred Gaisberg mit der Aussage, er habeund photographs of a performarc@Vicke
2008: 4) herstellen wolletf?.Die Auffiihrung von Musik auf der Biihne galt in d&tih-
phase der Musikproduktion als Original. Die Aufnahimingegen wurde als Kopie der
Auffihrung begriffen. Das Klangkonzept, das Wicke @ie simulierte Auffihrundpe-
zeichnet, setzte also fur die US-amerikanische éddiltur in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts einen klaren Standard: Aufnahmen wauéftihrungen von Musik &sthe-
tisch untergeordnet.

Die Persistenz der aufgefihrten Musik als asthetisddeal, an dem sich die auf-
genommene Musik auszurichten hatte, lag angesiiehtfiorbaren Defizite der Tontra-
ger nahe. Das elektromechanische Aufzeichnungsweriakonnte nur einen kleinen
Ausschnitt des Frequenzspektrums, das in Konzewd- Ballsdlen, Musical-Theatern
und Varietés zu horen war, auf einer Schallplagqgrasentieren. Ein pragnantes, mit
wiederholter Nutzung zunehmendes Rauschen begleitetem das Abspielen der 1898
eingefuhrten Schellackplatten. Wicke nimmt die dake, dass sich die Schallplatte
trotz ihrer offenkundigen klanglichen Mangel etal, als Anlass fir eine Erdrterung
der Strategien des Hoérens, die sich im Zusammenhandem Speichermedium her-
ausbildeten. Er formuliert die These, dass in di€&goche nicht die klangliche Textur

den Malstab des HOrens bildete,

43 Hervorhebung im Original.
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denn hier gab es zwischen dem Original und se@edmischen Reproduktion allenfalls
eine schemenhafte Entsprechung. Das klanglichgfiseivar vielmehr verstanden als
Reprasentation einer Auffiinrung, als klingendes i¥ajant derAktion des Musizie-
rens, nicht aber ihreResultatsAls solches aber war es durchaus vergleichbaseit
ner technischen Reproduktion, selbst wenn die Kidder, in denen sich das Musizie-
ren in beiden Fallen abbildete, kaum Ahnlichkeidf®en. Die technische Reprodukti-
on reprasentierte das Musizieren als eine in dérsfieikturierte Aktion, nur eben in
einer durch Apparate vermittelten Form. (Wicke 2088

Die auf Schallplatte dokumentierten Klangereignsskéten, so der Autor, das Musizie-
ren als eine Aktion in der Zeit reprasentieren. Dighrnehmung gespeicherter Klange
als Musik setzte voraus, dass diese Klange im Bexisgem des Musizierens auf der
Buhne verankert werden konnten. Eine Horstratetieeauf dem Klangkonzejie si-
mulierte Auffihrungbasierte, nahm also nicht das Klangbild, die ket&Beschaffen-
heit der klanglichen Textur, als Mal3stab. Sie gtdsich an der zeitlichen Struktur der
gespeicherten Klangereignisse aus, um den Vorgesd/disizierens zu rekonstruieren.
Vor dem Hintergrund der technischen Unmaglichkaig, akustische Wirklichkeit
der mechanischen Klangerzeugung, wie sie aus Auffigssalen bekannt war, auf Ton-
tragern abzubilden, wurde in den Tonstudios »ehidrsam ein klangliches Gebilde er-
stellt, das die Erinnerung an Musik als einer aifigeen Kunst heraufbeschworen soll-
te« (Wicke 2008: 53° Die mit dem Klangkonzept in Verbindung stehendéhésk der
Aufnahme blieb bis auf Weiteres der Asthetik deffilorung untergeordnet. Daraus

folgert Wicke:

Auffiihrung setzte das Aufgeflihrte, also etwas Afifatendes voraus. Musik erflillt
sich hier in der >Interpretation< eines ihr seMmtausgesetzten, das seine Identitat als
Abstraktum hinter den klanglichen Strukturen aum demeinsamen Nenner aller Auf-
fuhrungen erhélt, sei dies nun >Werk< oder >Songragnt. [...] An diesem ganz un-
abhangig von der aufgenommenen Musik in den Aufreshindios vorherrschend ge-
wordenen Klangkonzept anderte auch die Verbesseadendechnik zunachst nichts.
(Wicke 2008: 7)

In der mechanischen und elektromechanischen Arddsikproduktion, also vom letz-
ten Drittel des 19. Jahrhunderts bis etwa 1950demuAufnahmen als Interpretationen

von Werken oder Songs begriffen. Werke oder Soagseh sich insofern als Abstrakta

44 Hervorhebung im Original.

45 Wie eine autobiographische Notiz des Produzenenelhemaligen Studiomusikers Joe Batten be-
legt, entfernte sich die Praxis des MusizierengdférAudio-Technologie im Tonstudio insbesondere
in der Anfangszeit der Musikproduktion weit von d&mnaxis des Musizierens auf der Blhne (vgl.

Wicke 2008: 5).
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begreifen, als sie jenseits ihrer klanglichen Reaiung eine Existenzform als Noten-
texte besitzen. Egal, ob es sich um Aufnahmen isletssr Werke oder popularer Songs
handelte, in der ersten Halfte des 20. Jahrhundensiesen Aufnahmen als konkrete
Objekte auf abstrakte kompositorische Gebilde,mmmer auch von anderen Kinstlern
interpretiert und in anderen Bearbeitungen auf @ientragermarkt gebracht werden
konnten. Das Klangkonzeplie simulierte Auffiihrungerhalf derjenigen aufgenomme-
nen Musik zum Durchbruch, deren asthetische FomieeZ eitgestalt von Klang priori-

sierten, so Wicke weiter:

Nicht von ungeféhr sind jene Musikformen, die wig dazz, der Popsong oder die ver-
schiedenen Formen der Tanzmusik, deren Entwickiornjgnen Jahren am unmittel-
barsten mit dem Tontrager verbunden war, eberdafiglie Zeitgestalt von Klang, also
auf die metrisch-rhythmische Seiten (!) des Musée fokussiert. (Wicke 2008: 7)

Jazz und populare Ballade machten mithin die Bésttungen, die dem Stand der Au-
dio-Technologie geschuldet waren, &sthetisch prisduikndem sie metrisch-rhythmi-
sche Strukturen ausarbeiteten.

Das Klangkonzepbie simulierte Auffihrundpatte, neben der Privilegierung der
genannten musikalischen Stile, eine weitere Konsezjdir die US-amerikanische Au-
dio-Kultur. Es begriindete eine Konkurrenz von Iptetationen, »ein Prozess, der die
einst mit dem Notendruck in den Vordergrund geratekreativen Leistungen der Kom-
ponisten und Songschreiber Uberlagerte« (Wicke 20P8Der langsame Aufstieg des
Tontragers, der zur Mitte des 20. Jahrhundertstivé@rfere Konturen gewann, war ver-
knupft mit dem Aufstieg der auffihrenden und aufmehden Kinstler. Grof3e Schall-
plattenlabels wie RCA Victor, Columbia und Deccaduzierten und vermarkteten in
den zwei Jahrzehnten vor 1950 die Schallplatteer ibugkréaftigen Interpreten als Ma-
nifestationen eines individuellen Stils.

Die Durchsetzung der elektromechanischen Aufnahnuedie damit verbundene
Verbesserung der Klangqualitat von Schallplattedenzweiten Hélfte der 1920er Jahre
bedingte einen immensen Popularitdtsschub von &ange und Sangern (Rudy Val-
lee, Bing Croshy, Frank Sinatra, Dinah Shore) urmhd®Leadern (Paul Whiteman,
Duke Ellington, Benny Goodman, Glenn Miller). Sdpkltten, Konzerttourneen und
Auftritte in den Massenmedien HOoOrfunk und Film vandelten diese und andere
Kinstler in Stars, die Millionen von Horerinnen uKidrern in den Grof3stddten und

dunn besiedelten Landstrichen erreichten. Im Falgerwerde ich die Asthetik der po-
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pularen Ballade als Aufnahme untersuchen. MartiocBlibertrug in seiner DJ-Show
Make-Believe Ballroorau einem grof3en Teil Schallplatten mit popularew.iin-Pan-

Alley-Balladen.

4.1.3 Die populare Ballade als Aufnahme

Der Begriff Tin Pan Alley bezeichnete seit Ende @i@sJahrhunderts die Musikverlage
in der Nahe des New Yorker Broadway. Die dort asigés Verlagshauser liel3en von
Komponisten massenhaft Songs produzieren, diennTtheatern und Varietés der Un-
terhaltungsmetropole einem grof3en Publikum prasentrurden. Zunachst stand der
millionenfache Absatz von Notendrucken im Mittelptirdes Geschéaftsmodells der
Musikverlage. Nach 1920 konzentrierten sie sichehmmend auf die Massenmedien
Schallplatte, Horfunk und (Ton-)Film (vgl. Starr/¥eman 2010: 45). Das kommerziel-
le Kalkul der miteinander verzahnten Zweige der uslustrie flihrte »schnell zu ei-

ner optimalen Anpassung der Musik selbst an dieri@ethgen einer rein profitorien-

tierten Produktionstechnik« (Wicke/Ziegenriickerg@aricker 2007: 745).

Das bedeutete, dass die von den Verlagen angestélbmponisten, die nach
1920 Songs fur die Massenmedien schrieben, die loésv82-taktige Chorusform bei-
behielten. Die Grundlage dieses Formmodells bildateachttaktiger Refrain (Chorus =
A), der sich in der Regel, bei gleich bleibendetadischer und harmonischer Struktur

und variiertem Text, dreimal wiederholte. Ein eladisf achttaktiger, kontrastierender

Zwischenteil (Bridge = B) lockerte das repetitiveh®ma auf. Daraus ergab sich die 32
taktige Strukturformel AABA. Eine erzahlende Strepfverse) konnte der AABA-For-

mel vorangestellt sein. Die Tin-Pan-Alley- bzw. ptipe Ballade pragte damit ein star-
kes Moment der Wiederholung aus, das durch kleergatfonen kaschiert wurde. Die
standardisierte Zeitgestalt der musikalischen Feechuf eine Balance zwischen Vorher-
sagbarkeit und Abwechslung (vgl. Starr/Waterman02(0R), die ihr Gber Jahrzehnte

eine Vormachtstellung in der US-amerikanischen Kkiodustrie sicherte:
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Auch wenn sich durch Verlangerung und Verkirzungeilezelnen Formteile und eine
von dem formalen Schema gelegentlich abweichendegkalische Gestaltung (ABAB,
AABC, ABAC, ABCA) Varianten ergaben, blieb das Gdmnuster der 32-taktigen
Chorusform doch die Vorlage fiir Tausende von Tin-Rbey-Songs. Er [der Tin-Pan-
Alley-Song, T. S.] verlor seine zentrale Bedeutensft, als mit der Durchsetzung des
Rock’'n"Roll die Musikverlage ihre jahrzehntelang#rénde Position im Musikge-
schéaft an die Plattenfirmen abtreten mussten [Wjcke/Ziegenriicker/Ziegenriicker
2007: 677%°

Die Konzentration der Komponisten auf einen pratgrarRefrain leitete sich aus der
Beobachtung ab, dass die Einpragsamkeit und Haksitaieses Formteils mal3geblich
Uber den kommerziellen Erfolg einer Ballade entsghDiese Schwerpunktsetzung hat-
te Folgen fur den Inhalt der Balladen. Die Darstal lyrisch-sentimentaler oder melo-
dramatischer Grundstimmungen ersetzte im Laufedl820er Jahre den narrativen Cha-
rakter populéarer Songs.

Larry Starr und Christopher Waterman begriinden d@sthetischen Wandel des
populdren Songs mit den kulturellen Idealen der ddt&rikanischen Mittelklasse:
»Both the lyrical content of Tin Pan Alley songsidheir typical mode of performance
were linked to th@rivacy andromanceas cultural ideals« (Starr/Waterman 2010:474).
Der 6konomische Status und die sozialen Beziehudgemirgerlichen Schichten hat-
ten sich infolge von Industrialisierung und Modererung in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts verandert.

Die burgerliche Kultur, die sich besonders in demStadten der Vereinigten
Staaten auspragte, artikulierte das Bedurfnis e@oér deutlichen Trennung von Beruf
und Privatleben, einem selbst bestimmten Rickzudjereigenen vier Wande und inti-
men Momenten mit dem Wunschpartner — oder wenigstech einer Zeit und einem
Raum fur Tagtrdume, die dem Wunschpartner galterkaBn es nicht verwundern, dass
die Medien Schallplatte und Horfunk Eingang in UBeaikanische Haushalte fanden,

indem sie der Horerschaft das ldeal romantischelod ivermittelten.

46 Eine historische Untersuchung von Songformen dgulgiren Musik im 20. Jahrhundert haben
Ralf von Appen und Markus Frei-Hauenschild gel¢i€812: 57-124).

47 Hervorhebung im Original. Die Autoren beschreildenm sozialen Wandel, der zur Verbreitung ei-
nes kulturellen Ideals der Privatheit und romahgscZweisamkeit fihrte: »For many centuries the
notion of a right to privacy was largely restricttiedeconomic, intellectual and religious eliteseTh
development of middle class culture in America kgrihe late nineteenth and early twentieth cen-
turies depended in large part on the adoptionitd elanners and tastes, within the limits imposed
by one’s income. Middle-class aspirations werededwon the ownership of a home; the cozy parlor
with its piano and mass-reproduced artworks, aecdot family activities and for courtship, was a

primary symbol of the homeowner’s control over dstigespace« (Starr/Waterman 2010: 74).
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Die Texte der populéaren Ballade inszenierten et das ein »Du« direkt ansprach,
und eine alltdgliche Situation als Rahmen fur dasikalische Stimmungsbild. Diese
lyrischen Techniken waren darauf angelegt, den iftren und Horern die Imagination
intimer Begegnungen vor dem Hintergrund ihrer eggesozialen Erfahrungen zu er-
maoglichen (vgl. Starr/Waterman 2010: 74). Den Kortianen der Zeit entsprechend,
vermieden populare Balladen Anspielungen auf diebiswelt der Sexualitat. Der ge-
meinsame Spaziergang, die innige Umarmung, dasiggefte Wort der Zuneigung —
das waren die Motive, mit denen die Songs das Thaenaomantischen Liebe ausfor-
mulierten.

Der asthetische Code der Intimitat wurde auch danggestaltung im Tonstudio
zugrunde gelegt. Die Technologie des Mikrophonstégkte den Gesang und hob die-

sen damit aus dem instrumentalen Klanggewebe heBdmgerinnen und Sanger muss

ten nun nicht mehr, wie es die raumakustischen Radeeiten in friheren Zeiten dik-
tiert hatten, mit der vollen Kraft ihnres Stimmapgiargegen eine Big Band oder ein Or-
chester ansingen. Ein Techniker positionierte dang8r unmittelbar vor dem Mikro-
phon und das Ensemble einige Meter dahinter, unVdestarkungseffekt der Technolo-
gie zu nutzen. Ein alternatives Verfahren sah 8anger und Instrumente mit verschie-
denen Mikrophonen abzunehmen und die Pegel derl&an& Mischpult auszusteuern.
Im Ergebnis des gestalteten Klangbilds stand dienti&he Trennung zwischen einer
Stimme im Vordergrund und einer Band im Hintergrund

Bereits wenige Jahre nach der Einfuhrung des Mikoog nutzten S&ngerinnen
und Sanger die asthetischen Mdglichkeiten der Ta@olgre erfolgreich in den Tonstudi-
os aus. Der neue Gesangsstil nannte sich Croowiag,als »Summen« wortlich zu
Ubersetzen ist. Der Begriff bezeichnete einen letanften, nahezu gehauchten Ge-
sang, der eine eigene Reizwirkung entfaltete. D&sd@hon machte die feinsten Nuan-
cen der Intonation, das leise Zittern der Stimmib&i Damit I6ste die Technologie das
klangliche Phanomen der sanften Stimme aus seioemlen Kontext — der privaten,
innigen Zweisamkeit — und fuhrte es in die Musik. édie Crooner sangen so zu Hore-
rinnen und Horern, wie sonst nur Geliebte zu ihsachen. Der Nahe zwischen »Ich«
und »Du«, die in den Texten der populdren Ballagigeaufen wurde, entsprach die
imaginare Nahe zwischen Sanger und Horer, die dasnthg als Gesangsstil vermittel-
te. Starr und Waterman beschreiben die typischahErhg einer aufgenommenen Bal-

lade:
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Listening to the early recordings of vaudevillefpamers such as Eddie Cantor or Al
Jolson, whose exaggerated styles were developepefformances in large theaters,
one feels that one is being >sung at< (sometimes eghouted at<). A Bing Crosby or
Fred Astaire recording, made after the introductidrihe electric microphone in the
mid-1920s, is an altogether different sort of makiExperience, @rivate experience.
The singer’s silky, gentle, nuanced voice invites o share the most intimate of con-
fidences; it speaks to you alone. Sometimes, #tener imaginatively enters the voice
of the singer, and a kind of psychological fusi@twrs between two individuals who
will never actually meet face to face. (Starr/Watan 2010: 74%

Eine auffallige Paradoxie kennzeichnete also dfgemommene Ballade. Auf der einen
Seite verwies ihre Klanggestalt auf die Auffihrualg Bezugsrahmen. Die menschliche
Stimme und die mechanischen Musikinstrumente ealesBig Band bezeichneten
Tanzorchesters bildeten den auf Schallplatte reptésten Klangkdrper.

Das Ensemble wurde in einem Take aufgenommen. Enddild der Aufnahme
zeigte sich die One-Take-Logik indirekt durch dieofEssionalitat der Sanger und
Musiker. Das im Studio auf den Punkt zu bringendeht nachtréaglich korrigierbare
Zusammenspiel der Instrumentalisten, dessen Quahéscherweise an der sicheren
Beherrschung dynamischer Nuancen und rhythmisdareifzierter Figuren erkennbar
war, setzte eine jahrelange Spielpraxis in den €luid Ballsalen der Vereinigten Staa-
ten voraus. Zudem liel3 der Stand der Audio-Teclgielaoch keine tiefen Eingriffe in
die Klanggestalt zu, die eine Aufnahme deutlich talshnisch hergestelltes Artefakt
markiert hatten. Komprimierte Instrumentalklangeme€in stereophones, d. h. raumlich
konstruiertes Klangbild gehdrten noch nicht zunhéisschen Repertoire der Musikpro-
duktion in den 1930er Jahren.

Auf der anderen Seite entsprach das Klangbild dpulgren Balladen nicht mehr

der akustischen Realitat eines Ballsaals. In ddéreMier 1930er Jahre entstand mit dem

48 Hervorhebung im Original. Die Gesangstechnik desofiing stie? dabei keinesweg nur auf posi-
tive Resonanz. Soziale und kulturelle Autoritatehmen den »kleinen Klang« (Angela McCracken)
von Croonern als Zeichen einer Feminisierung daBeveMannes wahr. Die Polemik von Kirchen-
vertretern oder Musikkritikern gegen populare Sémvge Rudy Vallee oder Bing Crosby grindete
auf einem konservativen ldeal und einem tGberkommenpeialen Fiihrungsanspruch von Teilen der
weil3en birgerlichen Bevolkerung. Dieser Fuhrungsames schien um 1930 durch die nicht-euro-
paische Zuwanderung und eine durch Massenmedi@misigrte Kultur verstarkt in Frage gestellt
(vgl. McCracken 2001: 107). Auch der kommerziell8-Horfunk entwickelte mithilfe des Mikro-
phons eine Form der sanften Stimme, wie Jacob SEMD8) ausgeflihrt hat. Sanfte Stimmen waren
beispielsweise in den so genannten Fireside ClestdJ&-amerikanischen Prasidenten Franklin D.
Roosevelt und in den taglich gesendeten Radiodramédrbren. Smith schreibt: »The radio micro-
phone was perceived as encouraging a vocal perfmenahat was, like crooning, distinguished by
an idiosyncratic, intimate, conversational styl8ath 2008: 87).
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Abklingen der als Great Depression bezeichnetersetiaftskrise ein neuer Typ von
Tanzlokal in den US-amerikanischen Grol3stadtensdiallsdle waren grol3er als die
alteren, und sie lockten ein im Hinblick auf Altemd soziale Schicht gemischteres Pu-
blikum an (vgl. Starr/Waterman 2010: 119). Die Alikislieser Orte war gepréagt durch
den Klang der Musik und die Gerausche der Mens¢tias Gemurmel der Sitzenden,
das Kilirren der Glaser und die auf das Parketemdgn Schuhe der tanzenden Paare),
die sich wechselseitig durchdrangen.

Die unvermeidlichen Gerausche der Gaste fehltemenfSchallplatten, da in den
Tonstudios nur Musiker, Techniker und Produzentemesend waren. Bereinigt um alle
Nebengerausche, konnten aufgenommene Balladen wirlamgsvoller das Spiel der
instrumentalen und vokalen Klange entfalten. Inshdsre die durch das Mikrophon
verstarkte Stimme des Sangers erhielt so eine gievehliche Prasenz. Die aufgenom-
mene Musik lie3 den Eindruck entstehen, als sptiéieBand, als sange der Kiinstler in
diesem Moment nur fur die Horerinnen und Horethiren eigenen vier Wanden.

Es ist die private Auffihrung, der »Ballsaal nur dich und mich«, der als diskur-
siver Rahmen die Wahrnehmung von Klang als Musiklieser Epoche organisierte.

Dieses diskursive Konstrukt regulierte den Tontragel das Radio:

Bing Croshby, Frank Sinatra und Perry Como habetteim 40er Jahren [...] perfektio-
niert, was in den 30er Jahren unter Fihrung vorlyiWobds Studiomaschinerie im
Rahmen des Musikfilms als Standard geschaffen woves. Aus der breiten Palette
narrativer Muster und Grundstrukturen, die das laefiBuhne und Podium [...] kenn-
zeichnete, kristallisiert sich nun eine dialogis€éloem, das Ansingen eines imaginaren
Gegenubers, als vorherrschend, bald alleinherrscheraus. Die kalkulierte Geste des
>especially for you< sollte im Verlauf dieser Entkliing nicht nur zur alles beherr-
schenden ldeologie der Branche werden, sie komekgde auch den musikalischen
Folgen der zweiten grofRen, das Jahrhundert pragetsddnischen Neuerung, dem
1921 in den USA eingefiihrten Rundfunk. (Wicke 20@*

Zwischen 1930 und 1950 Uberbrickten die Medienragetr und Horfunk in den USA
die physische Trennung von Musikern und Hérern ldulie konsequente Anwendung
der asthetischen Strategie, Klange zu personaisiddas Konzept der sanften Stimme
trug die populéare Ballade als vorherrschende milisdtee Form. Im Rahmen einer
deutlich gegliederten metrisch-rhythmischen Fornr wa die technisch exponierte
Singstimme, die gespeicherte, d. h. korperlose dg@déas Musik wahrnehmbar machte.

Das Singen als Form der korperlichen Klangerzeuguag der Horerschatft vertraut.

49 Der Begriff des Lieds ist hier Synonym fiir den Bfgler Ballade zu nehmen. Die erste techni-

sche Innovation, die Wicke im zitierten Text besdhi;, ist die Schallplatte.
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Deshalb konnten vokale Klange eine »Projektion&ang setzen: Die Menschen an
den Schallplattenspielern oder Radios riefen digsigkcshe Hervorbringung von Klang,
an der sie nicht mehr leibhaftig partizipiertenjhrer Vorstellung auf. So fanden kor-
perlose Klange in der Projektionsleistung der Hdnez notwendige Entsprechung (vgl.
Wicke 2001a: 22-24).

Sobald die Musik- und Medienindustrien diesen Sadmait erkannt hatten, gin-
gen sie dazu uber, ihre Produkte systematisch dexwhGrundsatz »especially for you«
zu vermarkten. Es galt, die lllusion zu erzeugessdKiunstler und Hoérer sich als Indi-
viduen einen Raum teilen, sich nahe kommen konntend sei es nur fur die Dauer ei-
ner Schallplatte, einer Radiosendung oder einesikfiluss. Die Verschiebung des
kommerziellen Kalkils von den Komponisten auf digetpreten von Balladen fiihrte
zu einem ausufernden Personenkult.

Durch eine Musikanalyse mdchte ich die These, Héamsg in der popularen Bal-
lade als Medium von Intimitat operationalisiert wey belegen. Der 32-jahrige Sanger
Bing Crosby nahm den Tit€own by the Riveden die Komponisten Richard Rodgers
und Lorenz Hart geschrieben hatten, 1935 fiir déelLBecca auf. In den 1930er und
1940er Jahren gehorte Crosby zu den erfolgreictiS#amgern in den USA (vgl. Eberly
1982: 102) Down by the Rivebesteht aus einer halbtaktigen instrumentaleretimg,
einer achttaktigen Strophe und drei je achttaktiBefrains. Der Song orientiert sich
mithin deutlich am Schema der 32-taktigen Chorusfatie auf der Wiederholung des
Refrains mit seiner »grofRen Melodie« basiert. Ixt §pricht ein »Ich« ein »Du« an. Es
beschwdrt in relativ unbestimmter Form eine gensemes Erinnerung herauf. Das Paar
genoss bei einem Spaziergang am Fluss einst umnige&tieisamkeit:

Once We Walked Alone, Down by the River
All the World Our Own, Down by the River
Maybe the River Made Our Love Song Start
Full Was the River, yet More Full My Heart.

Diese Erinnerung ruft das »Ich« herbei, um seimb&izu bekraftigen und seine Treue
zum »Du« zu beweisen (»so | Love You, too, You #mel River / I'll Be There for

You«). Der Text ist angepasst an das langsame Tetep®allade. Jede Zeile besteht
aus funf bis zehn Worten. Das Tempo lasst damiz Piat die Phrasierungen, die Cros-
bys individuellen Vokalstil auszeichnen, und finde Vibratos, die musikalische Kon-

nerschaft suggerieren. Wenn auch die Dynamik desu@gs zwischen dem Anfang und
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dem Ende des Songs merklich ansteigt, so singtb@rdsch Uber weite Strecken ohne
hdrbare physische Anstrengung.

Das Klangbild der Aufnahme unterstreicht die Ich¥rodes Textes. Crosbys
Stimme ist deutlich vom Orchester abgesetzt. Instdere in der Strophe und dem ers-
ten Refrain inszeniert sich der Sanger stilsicheCaooner? Mit sanfter Stimme inter-
pretiert er die bedeutsamen Worte, die in klarigdgiten melodischen Phrasen vonein-
ander abgesetzt sind (»in a Sparkling Moment, lddoYou, You Loved Me«). Die
Streicher doppeln auf dezente Weise die vokaleadein: Ein akustischer Bass, eventu-
ell durch eine Gitarre gestutZtmarkiert die Viertelnoten als schwere Zahlzeitear
skizzenhafte Text bietet blurgerlichen Hoérerinnen tHorern Ansatzpunkte fur sehn-
suchtsvolle Projektionen. Deutlich gegliederte, rhelilich je einen Takt ausfillende
vokale Phrasen erleichtern den Nachvollzug der rienmngsfragmente und Treue-
schwiire. Crosbys Gesang ist es, der mit sanftegéfmmg und Vibrat@own by the
River als Ballade affektiv aufladt. Seine durch das Mgtron exponierte Stimme setzt
den &asthetischen Code personlicher Nahe in deratafie konsequent um.

In der Gesamtschau ist festzuhalten, dass die mofig@ene Musik in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts auf dem Klangkonieptsimulierte Auffiihrundpasierte.
Die Audio-Technologien der elektromechanischen Aidlznung und des Mikrophons
modifizierten dieses Klangkonzept, was sich in Wereinigten Staaten um 1930 insbe-
sondere auf die musikalische Form der popularefa@&alauswirkte. Balladen wurden
in der Aufnahme als privatisierte Auffihrungen bfégn, die Sanger und Hoérer in ei-
nem imaginaren, fur sie reservierten Raum zusaniihetein. Das bedeutete fur den
Aufnahmeprozess, ein diskursives Konstrukt vonniitéit in die Klanggestalt einzu-
schreiben. Am Beispiel von Bing Crosbys Schallgl&bwn by the Rivehabe ich ge-

zeigt, dass die sanfte Tongebung des Gesangsltiissen von persénlicher Nahe ver-

50 Der Radiohistoriker Philip K. Eberly schreibt lilgmosbys Gesangstechnik: »Bing Crosby’s main
talent [...] was his ability to harness breathing andte control, then project the proper delivery
through the microphone. In short, Crosby’s masteag the mastery of the microphone« (Eberly
1982: 102).
51 Die musikalische Analyse der tber 70 Jahre altefn@ahmen st6Rt immer wieder auf das Pro-
blem, dass einzelne Klange nicht zweifelsfrei agtimmte Instrumente zuriickgefiihrt werden kon-
nen. Der mir vorliegende Mitschnitt défake-Believe Ballroonaus dem Jahr 1935, deown by
the Riverals Aufnahme enthalt, besitzt eine akzeptable gdanlitat. Dennoch kdnnen nicht alle
Elemente des Klangbilds sicher identifiziert werd&ach die Schellackplatte mit Crosbys Titel, die
ich erworben habe, erlaubt keine zuverlassige Besting aller Klangkorper, weil sie infolge eines
jahrzehntelangen Gebrauchs stark rauscht.
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mittelte. Im folgenden Abschnitt ist zu untersuchere der US-amerikanische Horfunk
im Zeitraum zwischen 1930 und 1950 mit Musik img&iineinen und aufgenommener

Musik im Besonderen umging.

4.2 Radioproduktion von 1930 bis 1950

4.2.1 Die Programmierung von aufgefihrter Musik

Das soziale und kulturelle Leben der Vereinigtemag&in erholte sich Mitte der 1930er
Jahre von schweren Konflikten. Die grof3e Wirtsdtafse, die 1929 ihren Anfang ge-
nommen und Millionen von Menschen in die Arbeitgllsit gedrangt hatte, ebbte all-
mahlich ab. Im Jahr 1933 fand zudem die Prohibjtdas landesweite gesetzliche Ver-
bot des Alkoholkonsums, ein Ende. Der gesellsabhélAufschwung wirkte sich posi-
tiv auf die Radioindustrie aus. Im Jahr 1938 besdfereits mehr als 91 Prozent der
Haushalte in US-amerikanischen Stadten ein Empgmigs In landlichen Gegenden
lag die Quote bei 70 Prozent. Das Radio hatteesiodn festen Platz im Alltag der Men-
schen erobert: »Radio was played in the averagsehald more than five hours a day«
(Sterling/Kittross 2002: 204). Christopher H. Steg] John Michael Kittross und andere
Radiohistoriker haben die 1930er und 1940er Jakregoldenes Zeitalter« des US-a-
merikanischen Horfunks bezeichnet.

In dieser Epoche beherrschten Senderketten dieoRadschaft in den USA. Zu-
sammenschlisse von Sendern, die sich Networks emninatten sich seit der zweiten
Halfte der 1920er Jahre gegrundet. Sie basiertedean Organisationsprinzip, dass die
angeschlossenen Sender gleichzeitig ein Progransstrablten, das ein Sender fur die
Kette produzierte. Mithilfe von Telefonleitungen sden Radiosignale durch das ganze
Land transportiert und an unterschiedlichen Ortarcld Antennen terrestrisch ausge-
strahlt. Die Networks erreichten taglich Millionson Hoérerinnen und Hoérern. Auf-

grund ihrer groRen Reichweite konnten sie hohe Semvon ihren Werbepartnern for-
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dern, die den Sendebetrieb finanzierten. Wahrentiefieanzierte Sendungen (Sponso-
red Programs) das Tagesprogramm bestimmten, ieféxbendprogramm auch werbe-
freie Sendungen (Sustained Programs). Im Jahr é@4fierten vier national operieren-
de Networks in den USA: NBC-Red, NBC-Blue, CBS wdtual. Rund jeder zweite
der rund 830 Sender hatte sich einer der Kettemsaidpssen (vgl. Sterling/Kittross
2002: 172f.). Daneben etablierten sich unabhan§geder, die ihr Programm selbst
produzierten und ausschlie3lich regionale oderléok&rkte bedienten.

Es waren hauptsachlich unterhaltende Sendungermemén die Senderketten vor
1950 um die Gunst der Horerschaft warben. Eine idathiung der Regulierungsbehor-
de FCC aus dem Jahr 1938 ergab, dass Musik etwddatiee der Sendezeit im kom-
merziellen Radio ausfiillte. Variety Shows, Radiogea und Wortsendungen reklamier-
ten jeweils etwa zehn Prozent des Radioprogrammssitin (vgl. Sterling/Kittross
2002: 180). Es handelte sich also um eine treffd®eltandsaufnahme, wenn Hadley
Cantril und Gordon W. Allport 1935 in einer derters empirischen Studien Uber das
Radiohdren konstatierten: »Music is the backbonadio« (Cantril/Allport 1935: 217).
Diese Aussage sollte auch fur die kommenden Jahizgfiiltig bleiben.

Im US-Radio setzte sich populare Musik im Laufe deit gegeniiber klassischer
Musik, die bis in die erste Hélfte der 1930er Jainen gewissen Stellenwert besessen
hatte, durch (vgl. Sterling/Kittross 2002: 181).r&rol3teil der Musiksendungen hatte
eine Dauer von 15 oder 30 Minuten. Lediglich die gpéteren Abend gesendeten Live-
Ubertragungen aus Ballsdlen oder Konzerthdusermeahmehrere Stunden in An-
spruch. Die Networks fuhrten um 1935 eine kategbasUnterscheidung zwischen Ta-
ges- und Abendprogramm ein. Radiodramen waren gpnktmalrig im Tagespro-
gramm zu hodren. Da sie an jedem Werktag zur glaichendezeit liefen, bezeichnete
man sie auch als Serial Dramas oder Serials. Dpellacsten Serials waren die so ge-
nannten Seifenopern.

Dabei handelte es sich um Sendungen mit affektigedadener Handlung, die
sich an Hausfrauen richteteBack Stage Wifbeispielsweise entfaltete von Tag zu Tag
das Schicksal einer Frau, die mit einem umworbeBiadway-Star verheiratet war.
Der leicht despektierliche Name Seifenoper verwaidtdie Tatsache, dass Hersteller
von Hygieneartikeln oder Nahrungsmitteln die Semgumnfinanzierten. Die Sponsoren
wussten, dass Hausfrauen in einer Zeit, in der aalale Manner tagsiber in Blros

oder Fabriken arbeiteten, etwa 85 Prozent allersHaltswaren in den Vereinigten Staa-
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ten einkauften (vgl. Hilmes 2002: 108). Die Seria¢édegen die grol3e Bedeutung von
Hausfrauen als Zielgruppe des kommerziellen Radiwsl950. Doch langst nicht alle

Frauen, die sich um Heim und Kinder kimmerten, émndn den melodramatischen
Szenarien der Seifenopern Gefallen. Auf diesen Pwakde ich zuriickkommen.

Variety Shows waren »bunte« Sendungen. Als Gastgedten meistens mannli-
che Entertainer in Erscheinung, die dem Publikuncld@Theater, Film oder Schallplatte
bekannt waren. Unterstitzt durch eine Band, eiraMalsemble und Gaste, spulten die
Stars routiniert eine schnelle Folge von Musikdaiimgen, Interviews, Sketchen und
Quiz-Spielen ab. Unterbrochen wurde der Fluss degrBmmelemente durch Werbe-
botschaften, die ein eigens bestellter Ansagetivalavermittelt einstreute. Im Gegen-
satz zu den Serials als narrativen Programmformiengin konzentriertes Radiohéren
erforderten, lieBen Variety Shows auch ohne Wedteiea Horen mit geringerer Auf-
merksamkeit zu.

Die Musiksendungen der Networks vereinigten in sai Star-Prinzip und ein
Live-Paradigma. Die Senderketten arbeiteten mit S&ategie, dem Publikum die
grol3en Namen des US-amerikanischen Showgesché tadchhause zu bringen. Bing
Crosby steht fur zahlreiche Séangerinnen und Sadgeen Karrieren direkt mit dem na-
tional operierenden Horfunk verknipft warf@rDer im Jahr 1903 geborene Crosby er-
hielt 1931 eine 15-minitige Sendung im Abendprogrades Networks CBS. Innerhalb
weniger Wochen erreichte die Senderkette ihr Zlen Werbekunden zu finden (Cre-
mo Cigars). Der »Cremo Singer« Crosby fuhrte imdestudio in New York City, be-
gleitet durch eine Band, vier Balladen auf, und zl@eimal am Abend: um 19:15 Uhr
fur das Radiopublikum an der Ostkuste und um 23(0Ointszeit New York City) fur die
Horerschaft an der Westkiste, deren Zeitzone dugiden hinter der Ostkiiste lag (vgl.
Eberly 1982: 104f.). In den nachsten Jahren wetshslelr Kiinstler mehrfach die Sen-
dung, den Sponsor und schliel3lich auch die Sentlerkdieb jedoch dem Medium Ra-
dio bis in die frihen 1960er Jahre verbunden.

Die Senderketten platzierten die live in den Stsgiooduzierten Sendungen mit
popularen Kiunstlern im Tagesprogramm oder zur s@ugeten Prime Time, der Haupt-

sendezeit am Abend, in der sich Menschen allergitassen um das Radiogerat ver-

52 Auch Kinstlerinnen und Kunstler wie Frank Sinafdigah Shore, Perry Como, Paul Whiteman,

Guy Lombardo, Rudy Vallee oder Rosemary Clooneg sirdiesem Zusammenhang zu nennen.
77



sammelter$3 Am spateren Abend strahlten die Networks Live-(Hagungen namhafter
Bands, die in den noblen Hotels, prestigetrachtitgzsalen und Nachtclubs der urba-
nen Zentren zum Tanz aufspielten, aus. Diese sangéen Remotes, die grofdtenteils
werbefrei waren, brachten Sendern, Veranstaltedh Mosikern Synergieeffekte. Die
Sender, die tagsuber im Viertel- oder Halbstundergee neue Sendung zu liefern hat-
ten, konnten abends mit geringem organisatorisé¢hdwand langere Sendezeiten mit
popularer Musik fullen.

Die Veranstalter und die Big Bands erreichten Uther Networks taglich ein
grol3es, Uber das ganze Land verteiltes Publikunmckia Hotels oder Tanzsale lieRen
aus diesem Grund feste Standleitungen zu Sendstalliaren (vgl. Cox 2005: 20). So
entstand eine feste Kopplung von Musikpraxis undi®an deren Zentrum der Ball-
saal stand. Mit seiner Bindung an die Technologie Klangubertragung erhielt der
Ballsaal potentiell eine mythische Qualitat. NaetmdEnde der Grof3en Depression und
der Prohibition entstand mit ihm ein kulturellen®pl, das die Hoffnung der US-Ame-
rikaner auf bessere Zeiten verkérperte. So waire8allsaal, der als sagenhafter Ur-
sprungsort des neben der popularen Ballade zwgi@®en musikalischen Trends der
1930er Jahre in das kulturelle Gedachtnis der USéimy: Der Swing als Stil des Jazz
wurde, so will es die populéare Geschichtsschreibungdugust 1935 im Palomar Ball-
room in Los Angeles geboren. Dort I6sten Benny Gaeaa und seine Band zum Ende
ihrer Tournee, die sie von der Ost- an die Wesk{gsfuhrt hatte, eine ungekannte Be-
geisterung aus. Ausgehend vom Palomar Ballroomyiekelte sich der Swing bald zu
einem nationalen Ph&dnomen:

Goodman’s anticipated brief engagement at the Ralaras extended to two months.
His introduction of swing caught on like wildfirdn@ost everywhere, establishing a
craze that echoed across the land, fostering anmesic scene that continued to thrive
beyond the next war. Hundreds of bands emergedtéstain a demanding public hun-
gry for boisterous pleasure following years of degiion. The ascendancy of radio as
many people’s major avenue of entertainment codacigith the rise of the bands and
dance music [...]. A natural partnership resulted;oaumodating both trades. (Cox
2005: 16f.)

Der Horfunk hatte Goodmans Erfolg in Kalifornienrlvereitet. Die Big Band des Klari-
nettisten hatte den schnellen und rhythmischenstarken Gegensatz zum etablierten

orchestralen Jazz stehenden Swing in der ersteteHids Jahres 1935 in der Sendung

53 Als Prime-Time definierten die Senderketten 19284Jhr fur die westliche und Ostliche Zeitzone
der USA und 18 bis 22 Uhr fiir die beiden zentraeitzonen (vgl. Sterling/Kittross 2002: 179).
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Let’'s Danceprasentiert, die die Senderkette NBC am spatemdbandesweit aus-
strahlte>* Die realen Ballséle, die das Medium Radio techmisdt privaten Wohnun-
gen verkoppelte, verloren in der Ubertragung ilmgsgschen Eigenschaften und sozia-
len Pragungen. Um Radiohorer zu einer affektivemFoon Teilhabe zu bewegen,
mussten die Ansager einen diskursiven Rahmen setlsnmit eindricklichen Worten
die besondere Atmosphére eines solchen Veranggaltuis evozieren. Ansagen, die auf
die Besucher eines Tanzsaals vermutlich wie pluBfpemungsmache gewirkt hatten,
regten bei korperlich abwesenden Radiohorern iitipes Weise die Vorstellungskraft
an. Philip K. Eberly hat beispielhaft folgende sestive Anmoderation einer Live-

Ubertragung aus einem Hotel zitiert:

There’s something in the atmosphere, here in thede& Court that makes it the ren-
dezvous of smart, pleasure-loving people from alitgpof the world? They come to
dance the night away, and stay for days, weekssantetimes months, captivated by
the spirit [...] of this rare music at the Hotel Matlopkins. (Eberly 1982: 72)

Die Notwendigkeit des kommerziellen Radios, denldaall als realen Auffihrungsort
von Musik mit den Mitteln der Sprache wenigsterss@izze zu reprasentieren, ebnete
den Weg fur die Gestaltung eines imaginaren Talgsder nur noch in den Kdpfen ei-
nes Diskjockeys und seiner Horerschaft existidfeemuss fur die Spitzenmanager der
Networks eine Uberraschende Entwicklung gewesen dass um die Mitte der 1930er
Jahre zwei DJ-Shows, die den Nanhake-Believe Ballroontrugen und sich damit ex-
plizit als konstruierte lllusionen zu erkennen galbgrol3e Beliebtheit beim Horfunkpu-
blikum erlangten. Der Einsatz von Schallplatten ewsgprach fundamental der offiziel-
len Programmstrategie der US-amerikanischen Seeatlerkvor 1950, wonach unter-
haltende Sendungen live zu sein hatten.

Das Paradigma der aufgefihrten Musik griindete amn$chiedenen Faktoren.
Tontrager- und Radioindustrie begriffen sich vod3 %endenziell als Konkurrenten auf
dem kommerziell organisierten Kultursektor. Die ffédgerindustrie furchtete, dass die

Verwendung ihrer Produkte im Radio zu sinkendendtden flihren wirde. Die unter

54 Die US-amerikanische Audio-Kultur war damit in d&®30er und 1940er Jahren durch eine Co-
Existenz von Tanzorchestern gepragt, die ihremestisprechend in Sweet Bands und Hot Bands
unterschieden wurden (vgl. Russell 2003: 22). Al®& Bands galten die um Streicher verstarkten
Ensembles weiRer Band-Leader wie Paul Whiteman, lG&uaybardo, Kay Kyser oder Tommy Dor-
sey. Sie waren auf langsame Arrangements spegialisiot Bands um Benny Goodman, Artie Shaw
oder Woody Herman entwickelten einen durch einsd@section, schnelles Tempo und kurze, wie-
derholte Motive bestimmten Stil, der afroamerikahies Musiker und Arrangeure direkt beteiligte.
Die als Crooner bezeichneten Sanger arbeiteteiméf8éy mit Sweet Bands zusammen.
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dem Einfluss der Networks stehende Radioindustigglerum sah in einem einmaligen,
unwiederholbaren Programm, das den Horerinnen uirérH die Stars der Zeit nach-
hause brachte, den Inbegriff von &sthetischer @uaiufgenommene Musik, in abwer-
tender Absicht als »Canned Music, als Konserverkrhezeichnet, galt hingegen als
minderwertiger Programminhalt. Nur kleine Lokalsendhne Geld und Ideen, so die
Auffassung der Networks, benutzten Schallplattee.Ab)gumentation, die das Network
NBC und ein Sponsor in einer AuseinandersetzungFzage entwickelten, ob Bing
Crosbys Sendungraft Music Hall nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs in aufge-
zeichneter Form gesendet werden sollte oder maétkiert auch die offentlich vertrete-
ne Position der groRen Senderketten vor 1945:

Recordings did not sound as good as a live broadbay argued, and lacked the sense
of unique occasion. The network had vast resourcegjuipment, performers, engi-
neers, studios and sponsor revenue that indivicihd stations could not match, and
its ability to offer big stars in real time set wetk programming apart from locally
produced fare and certainly from recordings. (Z&kQGa: 12)

Auch die US-amerikanische Bundesregierung undrdi@ahr 1927 gegrindete, fir den
Horfunk zustandige Regulierungsbehdrde betontenBaideutung eines einmaligen,

weder wiederholbaren noch andernorts erhaltlichetidprogramms. So hatten Bewer-
ber um eine Sendelizenz Anfang der 1930er Jahemlodir wesentlich hohere Erfolgs-

aussichten, wenn sie das Abspielen von Schallpléftedie ersten drei Jahre ausschlos-
sen (vgl. Eberly 1982: 76).

Der Einsatz von Tontragern im kommerziellen US-Hikf war jedoch nicht voll-
standig verboten. Die Sender mussten lediglich eadighnete Programmteile als sol-
che ansagen. Diese Richtlinie betraf sowohl eimsléisiibliche Schallplatte, die expli-
zit als »Record« anzukindigen war, als auch eirsschliel3lich fur die Radiosender
hergestellte Sendung, die als »Transcription« agjeserden musste (vgl. Zak 2010a:
15)5° Die Regulierungsbehérde zwang die Sender nocleinspaten 1920er Jahren,
jede einzelne abgespielte Seite eines Tontragersimaém formalisierten Text (»this is a
phonograph record«) anzukindigen.

Diese rigide Vorschrift wich in der ersten Halfterdl930er Jahre einer bewegli-
cheren Praxis. Die Worte »Record« oder »Transongtidurften nun in freier Form in

Moderationen eingebettet werden. Sendungen, di¢ Saleallplattenseiten umfassten,

55 Sijehe FuRnote 12.
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mussten nicht mehr unterbrochen werden, um ihrediates Status offenzulegen. Die
grundsatzliche Verpflichtung der Sender, ihre Héckaft Gber den Gebrauch von Auf-
nahmen im Sendebetrieb zu informieren, blieb besteh

Das von den Senderketten 6ffentlich vertretenedfgmaa der Liveness und die
damit verbundene Ablehnung von Aufnahmen verdec#itdei mehr schlecht als recht,
dass der Anteil von Schallplatten und Transcripfioscs an den Programmen der Net-
works seit den friihen 1930er Jahren kontinuiervcichs. 1938 lag die Quote von Auf-
zeichnungen im Gesamtprogramm des US-amerikanisdieiunks bei rund 33 Pro-
zent. Sechs Jahre spater machten allein auf TiptisorDisc gespeicherte Sendungen
bereits 43 Prozent der Sendezeit aus (vgl. Stéitigpbss 2002: 180; Russo 2010: 78).

Der 6konomische Vorteil von aufgezeichneten Sendnrfgestand in einer diffe-
renzierteren Ansprache von Werbekunden. Die Senliersich einem Network ange-
schlossen hatten, konnten mittels aufgezeichnetgrd@®gen lokale und regionale
Sponsoren fir ihr Abendprogramm gewinnen. Auf digsemden hatten die national
operierenden Networks keinen Zugriff (vgl. Russ®4209). Tontrager stellten demzu-
folge ein durchaus interessantes Angebot fur koraielée Sender dar, deren Ziel in der
grostmoglichen finanziellen Deckung des Programestdmd.

Zudem rief die unter den Entscheidungstragern dgwbrks verbreitete Auffas-
sung, die asthetische Qualitat von Live-Sendungeprinzipiell hoher als die von auf-
gezeichneten Sendungen, bald gegenteilige Meinuagkeden Plan. Die Hersteller von
Transcription Discs und Werbeagenturen behauptten Gleichwertigkeit der Klang-
qualitat von Live-Ubertragungen und Transcriptioisd3. Tatsédchlich operierten das
Radio und die eigens fur den Horfunk produzierteaiplatte, deren Umfang und Lauf-
geschwindigkeit sich von den Schellackplatten dat dnterschied, in einem ahnlichen
Frequenzbereich. Die Beflurworter von Aufzeichnungemwiesen darauf, dass den
Klnstlern bei Auffihrungen im Studio oder in Baliséstets Fehler unterlaufen konn-
ten. Dieses Problem, so hiel3 es, sei bei Tontragesauschlie3en, da nur qualitativ
hochwertige Einspielungen tatsachlich auf Platfgegst wirden.

Schlief3lich, und das ist aus meiner Sicht der éetdende Punkt, erkannten die
Radiomacher, die sich fur die Programmierung vontfEmern einsetzten, dass die an-

gestrebte Bindung von Sender und Horerschaft keiegs die Ubertragung einer Sen-

56 Die Dissertation von Michael Jay Biel (1977) higt Bedeutung von Tontragern fur das US-ameri-
kanische Radio vor 1936 ausfihrlich dargestellt.
81



dung in Echtzeit voraussetzte. Der Radiohistoridex Russo, der das im US-amerika-
nischen Horfunk in der ersten Halfte des 20. Jambus vorherrschende Paradigma
der Liveness erforscht hat (Russo 2004; 2010grzitlen Co-Autor einer empirischen
Studie zur Horerakzeptanz von Transcription Disew.Electrical Transcriptions aus
dem Jahr 1932 mit folgenden Worten:

There are those who claim that only live talent eapable of creating this friendly,
close relation between sponsor and listener. Theuttnof this argument has been
demonstrated by our figures, which indicate thedpmainantly favorable attitude to-
wards electrics [Electrical Transcriptions, T. &on the part of the listeners. Further,
it is possible to interpolate live announcements arecorded broadcast, thus getting a
result identical with that of a live program. (Ros010: 100%

Die zitierte Studie lieferte erste Belege fur diemdhme, dass Radiohorer sehr wohl an
aufgenommenen Sendungen Gefallen fanden. Einentivigtudio gesprochene Stimme,
so argumentierten die Forscher auf der Basis iDegen, konnte dieselbe enge Bezie-
hung zum Horer, dieselbe intime Atmosphare erzeudenVertreter der Networks le-
diglich einer vollstandig in Echtzeit produziert8andung zusprachen. Es blieb dem un-
abhangigen New Yorker Sender WNEW-AM Uuberlassen, Beweis anzutreten, dass
nicht nur eine 15- oder 30-mindtige Sendung, saneéan ganzes Tagesprogramm, das
zu grol3en Teilen durch Schallplattensendungenittestivurde, erfolgreich am Markt

platziert werden konnte.

57 Das Zitat stammt aus einem Artikel, den Barry @aldm 1. September 1932 im Branchenmaga-
zin Broadcasting veroffentlichte. Golden hatte idielem Artikel vorgestellte Studie Uber das Ver-
haltnis von Radiohdrern zu Transcription Discs amideren Wissenschaftlern von der Wharton
School of Finance and Commerce durchgefiihrt (vassa 2010: 100).
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4.2.2 »Escape with WNEW«

Der Sender WNEW-AM nahm seinen Betrieb im Febru@34lauf. Die drei Eigenti-
mer entschieden sich gegen eine Anbindung an ende®kette. Im Laufe von 15 Jah-
ren entwickelte sich WNEW-AM zum beliebtesten urdaidigen Sender im Medien-
zentrum New York City und zu einem der erfolgretenseigenstandig arbeitenden Sen-
der in den ganzen Vereinigten Staaten. Er hatteesebitz bis zur Mitte der 1940er Jah-
re auf der belebten Madison Avenue in Manhattanserdiete zunachst auf der Mittel-
wellenfrequenz 1250 Kilohertz, in den 1940er Jalt@mn auf 1130 Kilohertz. Die Sen-
deleistung stieg zwischen 1934 und 1949 von 100@ew durch die Regulierungsbe-
horde festgelegten Hochstwert fir kommerzielle Bseinder von 50 000 Watt an (vgl.
Jaker/Sulek/Kanze 1998: 134f.).

Bereits 1935 begann WNEW-AM mit der Erprobung vanglammformen, die
den Indie, so der Jargon der Radioindustrie, van®enderketten unterscheiden sollte.
Der Unterschied kam in der Strategie der Gegenprogrierung zum Ausdruck.
WNEW-AM strebte an, Radiohdrer mit einem konsistenAngebot zu erreichen, das
die Networks aufgrund anders gelagerter Ansatzet pioduzieren wollten. Die Strate-
gie der Gegenprogrammierung verdankte sich dervimmnsbereitschaft der jungen
Senderleiterin Bernice Judis, aber auch den betgerimanziellen Ressourcen der Ei-
gentumer. Weil der Sender unabhangig arbeitetadstadie prestigetrachtigen Live-
Sendungen der Networks nicht zur Verfigung. WNEW-Abhnte seinen Horerinnen
und Horern weder Variety Shows mit Starbesetzunghrigerials bieten, weil die Pro-
duktionskosten dieser Programmformen fur einenedien Sender zu hoch waren. Das
hauseigene Orchester fiel als Alternative aus, i@akdnstlerischen Leistungen der
Musiker einen der Inhaber, den Unternehmer MiltorBlew, nicht tberzeugen konnten
(vgl. Biow 1965: 139). Biow und Judis trafen deshdie Entscheidung, aufgenommene
Musik zu einem zentralen Programminhalt ihres Senda machen. Der Werbefach-

mann Biow schrieb dazu spater:
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Alle groRen Sender, unterstiitzt von den Sendergiuppenderketten, T. S.], brachten
Musik von Guy Lombardo, Tommy Dorsey und andereir. kdhnten das nicht. Eins
hatten wir, was die Sendergruppen nicht einsetz@mlen: Schallplatten. Wir konnten
jede Musik spielen, die sie auch spielten, wenneivifach Schallplatten sendeten. Ich
besprach es mit Miss Judis. Ich war sicher, dagsdas Publikum nicht ein bisschen
darum kiimmern wirde, ob es Schallplatten horte ddewirkliche Orchester, solange
es nur seine Lieblingsmusik bekam. [...] Sie war eistanden — es gab praktisch kei-
ne andere Losung des Problems —, und wir fingdreamnal an. (Biow 1965: 139f.)

Die ersten beiden Schallplattensendungen, die fif3%NEW-AM in den Wettbewerb
um die knappe Aufmerksamkeit der Radiohérerinnah-tbrer von New York City tra-
ten, waren Martin Blockdake-Believe Ballroonund Stan Shawililkman’s Matinee
Sowohl Block als auch Shaw stieRen mit ihren Shauwfositive Resonanz. DMilk-
man’s Matineevertrieb den Menschen, die nachts arbeitetenStliaden bis zum Mor-
gen. Als erster Horfunksender in den Vereinigteam&in brachte WNEW-AM damit ein
Programm rund um die Uhr (vgl. White 1981: 58).

Block erreichte mit der morgendlichen Ausgabe seiake-Believe Ballroom
vor allem Hausfrauen (vgl. Passman 1971: 90). DherAlausgabe horten, so ist anzu-

nehmen, alleinstehende Frauen und Manner, Jugbediicd Familief?? Blocks Schall-

58 Eine Programmibersicht von November 1935 zeigis #{NEW-AM sein Tagesprogramm, wie
die Networks, Uberwiegend mit 15-minitigen Sendungestaltete. Der Standard mehrstiindiger
Sendungen, idealtypisch verkorpert durch die Dd&bollte sich erst in den 1950er Jahren mit dem
Formatradio durchsetzen. Radiohistoriker weisenerudlarauf hin, dass WNEW-AM um 1940
stiindlich verlesene Kurznachrichten einfiihrte (Jgker/Sulek/Kanze 1998: 135). Der Sender ent-
wickelte damit bereits in den 1940er Jahren unéen d1otto »music and news« den Prototyp eines
formatierten Programms.

59 In einem Artikel des Magazins New Yorker nutztedd 1944 die Gelegenheit, seine Vorstellung
von der Zielgruppe delslake-Believe Ballroonin kraftigen Farben zu malen. Er sprach von einer
Mutter Ende 20 als der Adressatin seiner Morgensegdind einer alleinstehenden Frau Anfang 20
als der Horerin seiner Abendsendung. Block lieB sie folgt zitieren: »In the morning, I'm talking
to Mother [...]. Yup, she’s just bustled Junior affschool, and Baby, aged three, is out in the back
yard playing in the sand pile. Mother’s got lotgliofy dishes stacked in the sink and the bedstaren
made. [...] "Bout the time | start talking, Mothegetting around to cleaning up that little old hquse
so every once in a while I'll tell her to stop aalle it easy. She wants her music gentle and oot to
distracting, so | don’t play many hot numbers. Nowhe evening, | figure there’s a younger girl
home from work, around nineteen or twenty. Defigiteot the college type. Boy, it's been a hard
day’s work down at the office — lots of typing dilithg — and Sis is real bushed. She isn’t married,
but she’s got a date that night and she needsngeppi so the music gradually gets a little hotter.
By the way, it’s a wonderful time to talk a litédout lipstick« (Hamburger 1944: 28). Ich gehe da-
von aus, dass Block diesen engen Fokus auf zwesriTypn weiblichen Horern wahlte, um dem
mitschreibenden Journalisten das Bild eines audfieblRadioprofis zu vermitteln, der sein Publi-
kum ganz genau kannte. Seine These hingegen, dagmge Frauen die spate Ausgabe Mdeke-
Believe Ballroomhdrten, scheint mir Uberspitzt, weil alle Altenggpen dem Abendprogramm des

US-amerikanischen Radios vor 1950 folgten.
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plattensendung mit ihren popularen Balladen veninke die Strategie des unabhangi-
gen Senders, dem Publikum eine Méglichkeit dera@flucht zu bieten. In einer Zei-
tungsanzeige, die WNEW-AM im Jahr 1940 schaltedentilierte der Sender unter der

Uberschrift »Escape with WNEW« seinen Ansatz irgpeiter Form:

It is the duty of your magazines... with more tiatetheir command... to analyze and
interpret. But the duty of your radio station -vasof WNEW see it — is different. That
duty is to provide escape.. good entertainmereist. and recreation for your heart and
your mind. When you tune in WNEW — 1250 on yout dighis is what you will hear:
Goodentertainment... 24 hours a day [...]. (N. N. 19U®)°

Milton H. Biows und Bernice Judis” Annahmen zur iamischen und &sthetischen Po-
tenz einer Schallplattensendung, die eine wiedererkare Radiopersonlichkeit mit Ta-
lent fur Showmanship prasentierte, erwiesen sistriahtig. Robert George White Jr.,
der in seiner Dissertation die Zusammenarbeit vamtid Block und WNEW-AM an-

hand von Interviews mit Zeitzeugen aufgearbeitéf fasst die strategischen Uberle-

gungen der Leiterin des Senders zusammen:

Miss Judis knew what the program fare of the nelteavas and aside from her own
dislike of that programming she felt many housewiwreNew York wanted something
other than household hints and recipes or soamsp@hite 1981: 59)

Ein gutes Jahrzehnt nach dem Start von WNEW-AM rlagghliel3lich exakte Zahlen
fur die These vor, dass ein signifikanter Anteit éausfrauen, die das US-amerikani-
sche Radio zur Zielgruppe seines Tagesprogramnidriehatte, potentiell fir Schall-
plattensendungen empfanglich war.

Die Autoren Paul F. Lazarsfeld und Helen Dinermdroken fir die Senderkette
NBC im Jahr 1944 Daten von insgesamt 2650 Frausrdan Stadten New York City,
Cleveland, Chicago und Kansas City. lhre Studieitezlte, dass 34 Prozent der Haus-
frauen wegen anderer Verpflichtungen nicht Radiehdkonnten. Die Forscher befrag-
ten die Ubrigen Teilnehmerinnen zu ihren Hoérgeweliten zwischen 9 und 12 Uhr
morgens. 37 Prozent der Frauen gaben an, keiretsteram Radiohdren zu haben. 29

Prozent teilten mit, Serials zu hoéren. 34 Prozehaleten typischerweise andere Pro-

60 Hervorhebung im Original.
61 Senderchefin Bernice Judis selbst duferte sielar Ausgabe des Werbeblatts Tide aus dem Jahr
1948 uber ihre Motivation, ein Radioprogramm flrrétinnen aufzubauen, das sich deutlich vom
Angebot der Senderketten unterschied: »Those vaereldys of lullaby ladies and organ interludes
[...] and women talking recipes. A woman who hasdd that beef doesn’t want to hear about it on
the radio« (N. N. 1948). Zu Bernice Judis siehe iH(#004: 792f.).
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grammformen als Serials ein (vgl. Lazarsfeld/Din@nni949: 77). Lazarsfeld und Di-
nerman nannten die erste Gruppe »Nicht-Horerinnen.

Die Befragung ergab, dass viele der Nicht-Horenndas Radio ausgeschaltet lie-
Ren, weil das Medium sie ihrer eigenen Wahrnehmrmamdp von der Hausarbeit abhielt.
Die Autoren empfahlen der Radioindustrie, eine réogn von Programm einzufthren,
das mit wechselnder Aufmerksamkeit gehort werdennte (Oscillatory Listening).
Gemeint war eine Sendung, die eine Frau zwei odgmMinuten lang héren wirde, um
sich von der anstrengenden Hausarbeit zu erhofunch>a program would necessarily
have to consist of small subunits, each completd aoherent within itself«
(Lazarsfeld/Dinerman 1949: 91). Die Diskjockey-Shawt inrem stetigen Wechsel von
Tontragern und Moderationen erfillte genau diesbe®a kurzer, klar voneinander ab-
gegrenzter Programmelemente.

Die letzte Gruppe der befragten Frauen bezeichretearsfeld und Dinerman als
»andere Horerinnen«. Hervorzuheben ist, dass eirdigser anderen Horerinnen ihre
Ablehnung der Serials mit der aus ihrer Sicht zhdmoemotionalen Intensitat der Pro-
grammform erklarten. Ein anderer Teil storte siohdan langen Wartezeiten zwischen
den einmal taglich zu horenden Folgen (vgl. LazddéDinerman 1949: 98-100).
Gleichzeitig artikulierten die Teilnehmerinnen d&udie in dieser Gruppe ein signifi-
kantes Interesse an noch nicht existierenden Rrogfarmen. Im Hinblick auf diese
Gruppe von Horerinnen empfahlen die Forscher defidtadustrie die Strategie der
Personalisierung des Programms. Zudem schlussfelgerazarsfeld und Dinerman,
dass Frauen, die Serials nicht mochten, am ehdsteh Musiksendungen dazu bewegt
werden konnten, morgens langer in der Nahe eindoRa verweilen.

Diese strategischen Punkte — Musik am Morgen, ptésevon einer profilierten
Personlichkeit — setzte WNEW-AM mit deliake-Believe Ballroonseit 1935 konse-
guent um. In Martin Block fand die Leitung von WNEAM einen ehrgeizigen Mitar-
beiter, dessen Stimme wie keine andere die erstendahrzehnte des New Yorker Sen-
ders pragen sollte. Er legte eine Geschaftstiohitighh den Tag, die ihn binnen kurzer
Zeit zu einem akzeptierten Partner der Tontragastree machte.

Der 1903 in Los Angeles geborene Radiomann beganiahr 1934 bei WNEW-
AM als Ansager ohne eigene Sendung. Im Januar b&thte der Sender eine regel-
malige Berichterstattung Uber den nationale Aufsaarikeit erregenden Gerichtspro-

zess gegen den mutmalfilichen Kindsmdrder Bruno RicHauptmann. Ein Reporter
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meldete sich taglich vom Gerichtsort, um die Hdkadt Uber die neuesten
Entwicklungen zu informieren. Martin Block schlugmice Judis vor, die Viertelstunde
vor dem né&chsten Beitrag des Gerichtsreportereimer Schallplattensendung zu tber-
bricken. Judis liel3 es auf einen Versuch ankomomash Block ging in einen Plattenla-
den, um Tontrager einzukaufen. Allem Anschein ndemonstrierte der Diskjock&y
bereits bei seiner ersten Sendung am 3. Februé&rdifidn informellen Moderationsstil,
der sich von der formellen Sprache und dem tend#reminsthaften Ton eines Radio-
sprechers seiner Zeit unterschied.

Block setzte die Strategie der persotnlichen Anggaeiner Hérerinnen und Ho-
rer konsequent um. Er sprach tber die ProdukteSgensoren, die seine Sendung fi-
nanzierten, mit demselben informellen Ton wie Udier Tontrager der Crooner, Vokal-
Ensembles und Big Bands, die er prasentierte. BBduzierte Homogenitat« (Hagen
2005: 261) der Klanggestalt seiner Sendung, dieamsr aufgenommener Musik und
seiner Stimme bestand, verfing bei Werbekunden Harckrschaft. Bereits Mitte des
Jahres 1935, so schatzt der Journalist Arnold Passenreichte Block etwa vier Millio-
nen Horerinnen und Horer taglich (vgl. Passman 198)%2 Dass die DJ-Show im Ver-
gleich zu den Serials relativ giinstig zu produziesar, gab dem unabhangigen Sender
einen weiteren Grund, Blocks Sendung an wichtigend8pléatzen zu installieren und
ihre Dauer zu erweitern.

In der Anfangsphase ging delake-Believe Ballroonan Werktagen von 10:00 bis
11:30 Uhr auf Sendung. Ab 1940 etwa gestaltetelBéch eine Ausgabe der Sendung

62 Der Begriff des Diskjockeys war um 1935 noch nicthGebrauch. Er setzte sich in den 1940er
Jahren in der Radioindustrie durch und breiteth diann in der US-amerikanischen Audio-Kultur
aus. Ein erster gedruckter Beleg der Berufsbezaiuipiiindet sich vermutlich in dem Artik&isc
Jockey Solves Vacatiaes Branchenblatts Variety. Der kurze Bericht va8n Juli 1941 legte dar,
dass der Radiomann Pete Krug seine Sendung auf WEBFBuffalo) wahrend seiner urlaubsbe-
dingten Abwesenheit von Horerinnen und Horern mieden lie3. Das Interesse des Publikums an
der Mitmach-Aktion war augenscheinlich sehr gradBome 200 turned up at auditions to try out and
more, seeing long line at studios, gave up withipuihg. A score, ranging in age from a nine-year-
old girl to a middle-aged Niagara Falls fireman amlwife are getting a chance to spin discs ayd tr
out their own line of chatter« (N. N. 1941: 12).

63 Glaubt man dem Bericht Passmans, dessen Gesctahiiskjockeys leider keine Quellenbelege
enthalt, so fand Martin Block seinen ersten Werkiepa in Retardo, einem Hersteller von Schlank-
heitspillen. Einen Tag nach der Werbung, die in @émten »be fair to your husband by taking the
reducing pill« kulminierte, sollen 600 Zuschrifteri WNEW-AM eingegangen sein. Laut Passman
hatten die Horerinnen den Briefen, Blocks Auffordey folgend, einen US-Dollar fur ein Péackchen
Pillen beigelegt (vgl. Passman 1971: 48). Der Dickgy bewarb auRerdem Zigarren, Zigaretten,

Kuhlschranke, Filme oder Stellenangebote fiir Frauen
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von 17:30 bis 19:30 Uhr (vgl. White 1981: 77). Da@e moderierte der Diskjockey
weitere Musiksendungen fur WNEW-AM und andere Serlefgrund des grof3en Er-
folgs in der Metropolregion New York City konnteirsédaussender deMake-Believe
Ballroom 1940 an andere Sender in den USA verkaufen. Ds&j@skey-Show wurde
dabei nicht in ein Telefonnetz eingespeist und damsernorts live tUbertragen, wie es
bei den Networks Ublich war, sondern auf TransiopDisc aufgezeichnet, verschickt
und zu einem spateren Zeitpunkt ausgestfahilt.

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs versuchte sichtiM@lock eine Weile als
Diskjockey beim Sender KFWB-AM in Los Angeles, kishaber, da ihm der Erfolg an
der Westkiiste versagt blieb, zuriick zu seinem Hsinader an die Ostkiiste. Uber
\Voice of America, den Auslandssender der Vereimidiaaten, erreichte dbtake-Be-
lieve Ballroomnun auch ein internationales Publikum. 1954 vBrlgdock endguiltig
WNEW-AM, um beim Sender WABC-AM, dem Hauptsendes detworks ABC, die
Martin Block Showzu tbernehmen. Er starb, immer noch fur den Hérfanbeitend,
1967 an den Folgen einer Herzoperation (vgl. NL9&7: 42).

Im Jahr 1955, also 20 Jahre nach dem Auftakt Make-Belive Ballroombe-
schrieb ein Journalist in einem Artikel flir das Maigp TV Radio Mirror die &sthetische
Formel der Sendung:

Martin dreamed up an extra listenipys which did the trick. He assembled a stack of
recorded pop tunes — the ones he judged mostdistier- and played them, one after
another. In place of the hackneyed >And next wéheir< type of introduction, Mar-
tin improvised a completely new, intimate stylepaftter which created the vivid im-
pression that both he and his audience were togeetlseme dreamy, elegant ballroom,
replete with crystal chandeliers, endless mirrord acres of satin-smooth dancefloor.
In addition to these fabulous word-pictures, he-lalned comments to the performing
talent — talking to the Dorseys, to Whiteman, Goadrand Crosby as if those person-
alities were present in his fantasy ballroom >livesstead of on wax. (Knaster 1955:
82y

Der Journalist umriss hier die typischen Merkmédie,denMake-Believe Ballrooma-
hezu zwei Jahrzehnte lang auszeichneten: Der Risgjosprach seine Hérerinnen und
Horer personlich und informell an. Er spielte 15nhten lang Schallplatten eines
Kinstlers, dann eine Reihe von Aufnahmen einesrandetnstlers und so fort. Block
inszenierte die Schallplatten als Live-Auftritter déusiker auf nebeneinander befindli-

chen Buhnen eines Ballsaals. Haufig mindeten gaineind Abmoderationen in direk-

64 Dieses Distributionsverfahren nannte sich Synitinafsiehe Moore (2004: 1359-1362)).
65 Hervorhebung im Original.
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te Ansprachen der Sanger und Band-Leader, dietgetbg im Studio anwesend waren.
Den Richtlinien der Regulierungsbehdrde folgendgma Block mit dem regelmaliigen
Gebrauch des Wortes »Record« das Publikum dardurfeaksam, dass er in Wirklich-
keit Schallplatten sendete. Er rechnete folglichder Bereitschaft der Horerschaft, auf
seine Einladung hin eine Welt kleiner, netter iluen zu betreten.

Das Zitat aus dem Magazin TV Radio Mirror zeigt la@an, dass in den 1950er
Jahren bereits einige Mythen lber ddake-Believe Ballroonin Umlauf waren, die
Block selbst geschaffen oder jedenfalls nicht kperit hatte. Anders als der Textaus-
schnitt suggeriert, hatte der Diskjockey seine 8agcdicht selbst erfunden. Block war
in den frihen 1930er Jahren mit seiner Familie rn&alifornien gegangen, wo er sich
als Verkaufer von Rasierklingen und Staubsaugeotgv@&scher und Ansager von Mo-
torradrennen versuchte. Im Sommer des Jahres ®@3ge Monate vor Beginn seines
dauerhaften Engagements bei WNEW-AM in New YorkyGitar er als Ansager beim
Sender KMPC-AM in Los Angeles tatig. In dieser Zuiliss er eine Sendung gehért ha-
ben, die Al Jarvis soeben auf dem Lokalsender KFAWBins Leben gerufen hatte.

Jarvis nannte sighe World's Largest Make-Believe BallrooBer Horfunkhis-
toriker Larry Etling schreibt: »In the summer of3489 KFWB manager Jerry King is-
sued a memo asking for program ideas. Jarvis peapasing recorded music to con-
struct an imaginary ballroom« (Etling 1999: 43).rRadiomann prasentierte Schall-
platten so, als stiinden Kunstler auf vier Drehbah#evischen den Musiktiteln lieferte
er auf informelle Weise Fakten zu den Sangern undikérn, die er sich in Branchen-
blattern angelesen hatte. Block ibernahm also dtbelik desWorld’s Largest Make-
Believe Ballroomund transportierte sie von der West- an die Ostkiigo der Sender
KFWB-AM nicht empfangen werden konnte. Jarvis, sieine Idee nicht urheberrecht-
lich geschuitzt hatte, verzichtete auf Gerichtspeeegegen Block und andere Imitato-
ren (vgl. Etling 1999: 43%°

Auch wenn Block nicht als Erfinder dd4ake-Believe Ballroonerinnert werden

66 Al Jarvis"World’s Largest Make-Believe Ballroonurde anfanglich um 12 Uhr mittags gesendet.
Die wachsende Popularitat fuhrte zur Verlangeruaiguispriinglich 60-minttigen Sendung auf ins-
gesamt drei Stunden. Die Leitung von KFWB-AM ledte neue Sendezeit auf 10 bis 13 Uhr fest.
Ende der 1940er Jahre startete Jarvis eine Kamisréernsehmoderator. Er produzierte weiterhin
Radiosendungen. Der 1909 geborene Diskjockey &&rb an einem Herzinfarkt (vgl. Etling 1999:
50). Leider habe ich bei meinen Archivrechercheneélinweise auf die Existenz von Mitschnitten
seiner Diskjockey-Show finden kénnen. Ein Vergleddr Klanggestalt der Sendungen von Jarvis
und Block ist deshalb nicht méglich.
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kann, so ist seine Eigenleistung, was die Gestgluer Sendung angeht, uneinge-
schrankt anzuerkennen. Block erkannte nicht n@inem entscheidenden Moment das
Potential der DJ-Show, er schopfte es auch seliEst dJahrzehnte hinweg aus. Mit sei-
ner Initiative wahrend des Hauptmann-Prozesseszutidufnahme dedake-Believe
Ballroomins Tagesprogramm von WNEW-AM fuhrte, lieferte &8tan kurzer Zeit kon-
krete Belege fur die bis dahin allenfalls vage Metung, dass nicht nur Kinstler, son-
dern auch Ansager ein Publikum ans Medium Radidérrkonnten. Eine sanfte Stim-
me, ein freundlicher Grundton, ein spontan wirkendederationsstil, ein hinreichen-
des Branchenwissen Uber Schallplatten und ein goespir fur die Praferenzen der
Horerschaft bildeten wesentliche Faktoren fir dmwicklung einer popularen Radio-
personlichkeit.

Der Diskjockey als Trager eines neuen Typs von &&idnme unterschied sich
von Ansagern, die nur informierten, und Kinstletie, nur unterhielten. Er unterschied
sich gerade dadurch, dass er die Funktionen dieseen Typen in sich vereinte. In die-
ser Kopplung von professionellen Kompetenzen sehedie grundséatzliche Innovati-
onsleistung des Radio-Diskjockeys. Sie liefert Aagiment, die Profession des DJs in
Georgina Borns theoretisches Konzept der verteHierativitat einzubeziehen, das ich
in Kapitel 3.3 dargelegt habe. Albin J. Zak hat d@i® Bedeutung im Besonderen auf

ahnliche Weise beurteilt:

As Block’s example made clear across the industeysuccessful deejay was far more
than a platter spinner. He was a skilled salesnsarglart as a tool of commerce, just
like the record companies that supplied his libr@yt more than this he was a new
kind of performer. Jockeys were creatures of tleetebnic age, using records, micro-
phones, and broadcasting to forge a new kind ofesgive practice rooted in technol-

ogy. They projected personalities and conjured aptheres that enlivened the records
they played as they fostered among their listeaesense of virtual community. (Zak

2010a: 33)

Martin Blocks Stimme und seine Fahigkeit, mit wemgMorten die Vorstellungskraft
seiner Horerinnen und Horer zu stimulieren, wurdeneits zu Lebzeiten des Disk-
jockeys geriihmt. Die posthumen Erzahlungen von rgigilern und Horern spiegeln

eine bleibende Verehrug.Die verfeinerte Sprechweise des DJs resultierse eaner

67 Der Journalist Philip Hamburger lieferte in einAntikel tiber den Diskjockey aus dem Jahr 1944
diese fur Block tberaus schmeichelhafte Anekddtemany of his listeners he evokes physical sen-
sations. >When you described Mother's Day cakessvesk, | found myself watering at the
mouth<, a Staten Island housewife once candidiytavhim« (Hamburger 1944: 27f.). Da in dem

Text nur Block selbst als Interviewpartner angetzisig stammte die Geschichte vermutlich von ihm
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langjahrigen Berufserfahrung. Vom Rhetoriktrainingder Schule Uber Jobs als Stra-
Renverkaufer bis hin zum landesweit bekannten Raaim, der Ansagen zu Musik und
Werbung kaum merklich ineinander blendete — di®l@agraphischen und biographi-
schen Berichte lassen den Schluss zu, dass Blagkdd?itat und der folgende Reich-
tum Errungenschaften eines Getriebenen waren,wisclzen einer Kunst des Prasen-
tierens und einer Kunst des Verkaufens bewussekdimterschied machte.

Der DJ selbst erklarte seine Passion selbstbevamgktkaltschnéuzig in jungen
Jahren seinem damaligen Chef, wie er spater demalaien Philip Hamburger in den
Schreibblock diktierte: »One morning | told Mr. Yagthat | wanted to sell things in the
worst way — that salesmanship, the of selling was my life ambition« (Hamburger
1944: 30)® Die Geschichte mag frei erfunden oder wirkungsweltdichtet sein, sie
verdeutlicht den durch andere Quellen bestatigtefugl, dass Block seinen freund-
lich-informellen Moderationsstil mit einem klaremeEvor Augen entwickelte.

Anders als seinerzeit kolportiert wurde (vgl. Hamgaw 1944: 28), ist es keines-
falls sicher, dass Block »on the air« vollig freisprochen hat. Ein ehemaliger Mitarbei-
ter desMake-Believe Ballroonberichtet, dass der Diskjockey seine Moderaticsuin
der Grundlage kurzer schriftlicher Notizen ausfoligrti habe®® Ich halte diese Vorge-
hensweise fur wahrscheinlich. Blocks Diskjockey-8harasentierte alle 15 Minuten
andere Kinstler und Werbekunden. Der Radiomanre hatter diesen Bedingungen
standig neue Informationen mitzuteilen, bei denesieh keine Fehler, die potentiell
weitere Auftrage gefahrdeten, erlauben durfte.

Eine Quelle, die Martin Blocks Arbeitsweise im Sesitidio in groben Zigen dar-
stellt, ist ein Artikel, den der Journalist John Hutchens am 30. Januar 1944 in der
New York Times veroffentlichte. Der Reporter sekeinen Leserinnen und Lesern den
DJ mit diesen Worten vor: »He operates in a corabbet studio with two turntables, a

telephone and 35 000 phonograph records, and kerysmuch at ease« (Hutchens

selbst. In einer Spezialsendung, die WNEW-AM dendérken des verstorbenen Diskjockeys
widmete, kam neben ehemaligen Mitarbeitern des &snauch ein friherer Horer zu Wort. Ein
Transkript dieser Sendung findet sich in der Lipraf American Broadcasting Collection. Der
Hoérer Frank De Gregori berichtete demzufolge amefdel, dass er als Junge ab 1952 eine samstags
von Block moderierte Hitparade gehért habe. Uberwlirkung des DJs sagte er: »Martin Block, |
believe, had the ability to convince me he wasitiglifust to me. He convinced me sometimes that
the artist was right there in the studio« (N. N.J9: 20).

68 Hervorhebung im Original.

69 Diese Detalils teilte Joe Franklin, der Ende del0&® Jahre nach eigenen Angaben die Schallplat-

ten flr derMake-Believe Ballroonim Sendestudio bereitstellte, auf Anfrage mit (ikian 2011).
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1944). Dem Bericht zufolge moderierte Block, anddssspatere Diskjockeys, stehend.
Eine inszenierte Fotografie in dem Budihe Airwaves of New Yorkeigt den
Diskjockey im Sendestudio vor einem Standmikroplammei Schallplattenspielern und
einem Regal mit vertikal angeordneten Schellactgatafvgl. Jaker/Sulek/Kanze 1998:
136). Es handelt sich dem Anschein nach um ein &&minikrophon vom Typ RCA
Typ 74-B »Junior Velocity«, das vor 1950 wegen eeitechnischen Eigenschaften
bevorzugt fur die Arbeit im Radiostudio verwendairde. Ich gehe davon aus, dass
Block nicht selbst die Schallplatten in die Handhma auch wenn das Foto dies
suggeriert.  Vermutlich legte ein Mitarbeiter die h&lplatten auf die
Wiedergabeapparattft.

Im Kontrollraum begleitete 1944 eine Technikeria 8endung am Mischpult, wie
Journalist Hutchens herausfand. Block folgte ansaiie Januartag des vorletzten
Kriegsjahres seinem Programmschema: zuerst einge h&tunde Bihne Eins mit
Schallplatten des Band-Leaders Kay Kyser, danadmafumen von Guy Lombardos
Band von Buhne Zwei und Eddie Duchin von Buhne Diébtzlich unterbrach Block
aulRerplanmé&Rig die laufende Schallplatte, um em&age zum Stand der Kriegsanlei-
hen (War Bonds) zu machen, die er seinen HorerinmenHorern im Verlauf der Sen-
dung verkaufte:

A Duchin record has just begun when he [Martin BJoC S.] signals the girl engineer
in the control booth to interrupt the record, tilbamatizing his announcement that the
Ballroom’s war bond total has reached 209 625 BollaExcuse me, Eddie,< he says,
apologizing for this interruption as if Mr. Duchimere right there in the studio. This
one-sided conversation with performers who aregmiesnly in recorded form is one
of his favorite devices [...]. (Hutchens 1944)

Das Zitat belegt, dass Martin Blocks imaginarerl€all keine verbissen durchgehalte-
ne, in betriigerischer Absicht entwickelte Konstimktdarstellte, wie Wolfgang Hagen

kommentiert hat (vgl. Hagen 2005: 258f.). Ich iptetiere die Sendung auf der Grund-
lage der erhaltenen Mitschnitte vielmehr als irones Spiel, als ein im Geist der Zeit
stilsicher zelebriertes und von den Hérern durchstds »Als ob«, das jederzeit fur

wichtige Meldungen und Werbebotschaften auf Paeseelit werden konnte.

70 Das Mikrophon befindet sich auf der Abbildung e®@abis 50 cm Uber den Plattenspielern. Block
héatte sich wéahrend des Sprechens nach unten utehz8eiten beugen miissen, um die Apparatur in
Gang zu setzen. Der wechselnde Abstand zum Mikmogtidte die Lautstarke der Ubertragenen
Stimme deutlich verandert. Ich halte dieses Szerfari unwahrscheinlich, weil die mir vorliegen-

den Mitschnitte eine klangliche Homogenitat der @@ demonstrieren.
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Im nachsten Abschnitt nehme ich eine Analyse dekise vor, die sich in den Mode-
rationen dedake-Believe Ballroonmanifestierten. Dabei trete ich mit den in meinem
Theoriekapitel entwickelten Kategorien an die histthen Mitschnitte heran. Ich unter-
suche die auf den Tontrager, Blocks Radiopersdkaitiund die Horerschaft bezogenen
diskursiven Konstruktionen. In einem Exkurs werde die DJ-Stimme und das vor-

herrschende Sequenzmuster umreif3en.

4.3 Diskursanalysen zu Martin Blocks DJ-Shows

4.3.1 Der imaginare Ballsaal

Diskjockey Martin Block konstruierte in seiner Sheamen eleganten Ballsaal. Diesen
entlarvte er zugleich als schone lllusion, diedas Einverstandnis seiner Horerinnen
und Hoérer voraussetzend, zu UnterhaltungszwecKeandrSo beginnt Block eine Sen-

dung fir den US-Auslandssender Voice of AmericaQli®dt den Worten:

Hello again and welcome to tidake-Believe BallroomThis is Martin Block, up in
the crystal studio. And in case, you're listeniaghte Make-Believe Ballroonfor the
first time, may | tell you that thilake-Believe Ballroons merely a ballroom that ex-
ists in our mind. It’s all make-believe. (Block 3a58-2:16 min)

Der Originalton zeigt, wie Block mit dem diskursiv&onstrukt eines Ballsaals spielt.
Der DJ beschwort ein glitzerndes Studio aus Glasyétal studio«) herauf, in dem er
sich vermeintlich gerade aufhélt, um die Szeneomglesch als kollektive Phantasie zu
markieren (»merely a ballroom that exists in oundhi). Auch ein Mitschnitt vom Sep-
tember 1935 demonstriert, wie der Diskjockey mit Henstruktion des Ballsaals ope-
riert. Er belegt einen sowohl selbstbewussten adh aelbstironischen Umgang mit der

[llusion:
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Good morning, ladies and gentleman. Well, it"sdériock. That means its time for a
broadcast from th&Vorld’s Largest Make-Believe Ballroo/e’re mighty glad this
morning to bring you many of your favourite voctdisToday is sort of going to be
sing-sing day at thake-Believe BallroomNo criminals, of course, just all the good
singers you could possibly hope to get togethemia great, big room. And now, if we
can sort of get the crowd quieter down here wattoduce our first vocalist. All right,
thank you, that’s very nice of you people gettinghiee and quiet on just a moment’s
notice. First of all, from stage A, we wanna preégerour audience a young man who
has a habit of singing gay songs in a very gay maifBlock 1: Track 4-5)

Block macht den Scheincharakter des Veranstaltutsygo dieser Ansage transparent.
Er reprasentiert ihn, wie sein Kollege Al Jarvis s Angeles, als weltgrof3ten Ball-
saal, der alle wichtigen Sangerinnen und SéangeZerfassen kann. Dann bedankt er
sich bei seinen vermeintlich anwesenden Gasterr,dafigehend seiner Aufforderung
zu folgen und zu verstummen, damit der erste Kéanstler schon auf Buhne A bereit
steht, mit seiner Darbietung beginnen kann.

Der DJ spielt in seiner Moderation subtil die Séirlseiner im Sendestudio pro-
duzierten Sendung aus. Anders als ein Buhnenansages Block nicht den Geréusch-
pegel von Gasten in Kauf nehmen und diese im NarmarSanger und Band um Ruhe
bitten. Tatsachlich ist auf keinem Mitschnitt ddake-Believe Ballrooneine Einblen-
dung von Publikumsgerdauschen zu héren. Die Senevogjert den Ballsaal als astheti-
sches Ideal der damaligen Audio-Kultur, ohne digézhliche Klangkulisse des Auffiih-
rungsorts zu imitieren, was mit den damals verfighaserauscheffekten ohne Weite-
res moglich ware. Auf diese Weise passt WNEW-AM dlasstische Erscheinungsbild
der Sendung an die Klanggestalt der Tontrager i@nelgenfalls in einem Studio ohne
Gaste aufgenommen wurden. Die Radiosendung sirhatighin Auffihrungen in ei-
nem privatisierten Ballsaal, in dem Hdorerinnen ttigter, ohne durch andere Anwesen-
de gestért zu werden, den Stars des US-amerikamsg8howgeschéafts nahekommen
konnen.

Block vergisst nicht die Auflage der Regulierundsiiele FCC, sein Publikum
dariber in Kenntnis zu setzen, dass er in seinewsSIschallplatten abspielt. In jeder
Ansage taucht das Wort »Record« oder »Recordin§«QCau Diskjockey reprasentiert
den Tontrager standardmafiig als ein Objekt, das d&sthetisch ansprechende Interpre-
tation eines Songs gespeichert hat. Entsprechéaehlilie Songs und Kunstler, die hin-
ter den Aufnahmen stehen, die relevanten Bezugegré@ines Diskurses. Seine Mode-

rationen beschworen eine Kunst der Interpretatieralf, die als Bezugsrahmen die
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Wahrnehmung von Klangen als Musik organisiert. Sotdt ein O-Ton aus einer
Sendung von 1949:

But at thisMake-Believe Ballroonthanks to the magic of records we have appearing
for your entertainment the leading bands and singeAmerica. And at thilake-Be-
lieve Ballroomon each of these broadcasts, we feature the \@mest songs. The
songs that all America is listening to and dand¢mgBlock 3a: 2:17-2:37 min)

In einer anderen Ansage der Show prasentiert deKdyJStarr als eine aufstrebende

Sangerin, die sich gerade auf einen Karrierespvonigereitet:

And now, Id like to introduce a young lady whoéslty what we call up and coming.
She’s been singing for a good many years. But tigcdmer new records have been
outstanding. So much so that she’s coming to teetan of the folks who sponsor ra-
dio broadcasts. She’s going to have a show of warwery shortly. Her name is Kay
Starr. She sings with Dave Cavanaugh’s Orchesisterito her sing abolwecond
Hand Love (Block 3b: 4:03-4:32 min)

Unmittelbar nach dem Ende der Schallplatte folgsdiAnsage: »Now after listening to
that record | think perhaps you’ll understand wtsay Kay Starr is one of our real up
and coming artists. Does a wonderful job« (Block B#%3-8:04 min). Diese An- und
Abmoderation belegt ein wiederkehrendes MustercBleprasentiert Sdngerinnen und
Sanger als professionelle Interpreten, die ihr el sicher beherrschen (»wonderful
job«).

Wie der néachste O-Ton untermauert, begreift dekjpekey unter einem profes-
sionellen Sanger nicht zwangslaufig einen auf higchkinstlerischen Niveau agieren-
den Interpreten, wie er typischerweise mit dem Repe der europaischen Kunstmusik
assoziiert wird. Uber Bing Crosby fiihrt Block inrdgebotenen Kiirze aus, dass es sei-
nes Erachtens auf die Fahigkeit eines Sangers ankodie Interpretation eines Songs
mit »Personlichkeit« aufzuladen. Die folgende Arsaghme ich als Verweis auf die
der popularen Ballade zugrunde liegende asthetiSttaegie, durch Klang eine Illusi-

on von personlicher Nahe zu erzeugen:

Now comes a gentleman on our broadcast who | ksopeur very, very favourite. He
has been for a good many years. You can almostoalMr. USA when it comes to
entertainment. | mean Bing Crosby. They refer tm lais [unverstandlich], >Gravel
Voice<, [unverstandlich] and >The Old Groaner<. ykall him everything. Call him
everything you like, he’s still a great entertaivgell, maybe his voice isn’t the great-
est in the world, but he certainly has a personaliat comes over on the radio, on
record, and in the pictures he makes. He's beeri [dbour box-office for more years
than | care to remember. By box office | meantad pictures that he makes in Holly-
wood. (Block 7b: 19:49-20:35 min)

95



Crosbys raue Stimme (»gravel voice«) ist asthetisldvant, so lese ich Blocks Ansage,
welil sie eine empfindsame Kunstlerpersonlichkeiseleinen lasst, mit der sich weibli-
che, aber auch ménnliche Hoérer in den 1930er ud@erQJahren, die zur birgerlichen
Mittelschicht US-amerikanischer Grof3stadte gehdidemtifizieren kbnnen. Um Stim-
men oder Songs in seiner Show zu beschreiben, ZieBlaick positive Adjektive wie
»good«, »fine« oder »outstanding«. So sagt derj@ikky in einer Sendung aus dem

Jahr 1949 lber die Sangerin Rosemary Clooney:

Rosemary is more or less a new singer on our recand she started out with Pony
Pastor’s Orchestra and her sister as the Cloorstgr&i However with an outstanding
voice, Rosemary suddenly found herself as theistéwer own right under her own

name and recording with herself and Hugo WinteenatOrchestra. (Block 7b: 16:24-
16:45 min)

Zu einer Schallplatte, die der Sanger Dick Haymésdem Gordon Jenkins Orchestra
aufgenommen hat, fuhrt Block aus: »Gordon Jenkass d reputation of making very
listenable music and supplying a fine musical baskgd. Here he is witMaybe, It's
Because (Block 3a: 10:21-10:30 min). In einer anderendégiy aus dem gleichen Jahr
rechtfertigt er die Auswahl seiner Titel mit den Neém:

Are we having fun with this lovely program? He? Baking that has to do with love.
And these are all brand new numbers and they hatvbaen picked because they have
anything to do with love, believe me. Just becahsy are good new music. (Block
4b: 0:04-0:19 min)

Martin Block unterstreicht hier den asthetischera@hkter der popularen Balladen, den

ich an Bing Crosby®own by the Riveexemplarisch herausgearbeitet habe.

4.3.2 Der Master of Ceremonies

Der Diskjockey inszeniert sich in seindvake-Believe Ballroonals immer freundli-
chen, meistens verstandnisvollen, manchmal irorisdRadiomacher, der die kommu-
nikativen Codes eines Blhnenansagers an die sm@fiHOrsituation des technischen

Ubertragungsmediums anpasst. Der Begriff Maste€Cefemonies (MC) bringt zum
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Ausdruck, dass die professionelle Rolle eines Biilansagers mehr als die pointierte
Ankindigung der auftretenden Kunstler umfasst.

Der Master of Ceremonies stellt in Blocks Zeit efré Ritualspezialist dar, der
dem Publikum den symbolischen und affektiven Gedialés in seinem Ablauf festge-
legten Geschehens verdeutlicht. Da die Géaste erli@tenden Programmformen nicht
als stumme Zeugen (wie beispielsweise bei einehkgt oder Beerdigung), sondern
als aktivierbare Teilnehmer begriffen werden, hat BIC das Geschehen bestandig zu
verdichten, zu dramatisieren, zu emotionalisiefenmuss zwischen dem offiziellen
Geschehen, das sich auf der Buhne vollzieht, umdREsaktionen des Publikums ver-
mitteln. Diese Vermittlungsfunktion zwischen Musikeund Hoérern impliziert einen
kreativen Spielraum. Ein guter Master of Ceremagmnsessieht es das ungeschriebene
Regelwerk des US-amerikanischen Showgeschéftsrierdeen Halfte des 20. Jahrhun-
derts vor, ist als intelligente, charmante und hiuwoke Personlichkeit hinreichend er-
kennbar, jedoch nicht so prasent, dass er den KEusden Rang ablaufen kénnte.

Diesen kreativen Spielraum nutzt Martin Block, uichsals »Gentleman am Mi-
krophon«, d. h. als Mann mit Stil, Geschmack undhidigen in Szene zu setzen. Er
spielt im Sendestudio den gut gelaunten Gastgeleersein Publikum informell, aber
stets im Einklang mit den in seiner Zeit herrsclemddirgerlichen Konventionen
durchs Programm fuhrt. Der Diskjockey konstrui@rtseinemMake-Believe Ballroom
eine imaginare Nahe zu den Musikern, deren Sclagidpl er prasentiert, und dem Pu-
blikum an den Empfangsgeraten.

Eine personliche Beziehung zu den Musikern simulgdock, indem er sich
freundlich fir ihren vermeintlichen Auftritt bedaniSo meldet er sich in einer Sendung
vom Oktober 1946 auf seinem Haussender WNEW-AM mctAusstrahlung von drei
Aufnahmen des Séngers Jimmy Saunders und Chailv@kSpOrchestra mit den Wor-
ten zuriick: »Thank you very much, Mr. Spivak!« @{@). In einer Show fir Voice of
America aus dem Jahr 1949 moderiert er eine Aufreatier Deep River Boys mit den
Worten ab: »Gentlemen, thank you. And be seatetbckB: 10:43-10:45 min).

GrélReren Raum als die einlinige Kommunikation nmein dKinstlern nehmen
Blocks verbale Avancen gegeniuber dem RadiopublietmSein professionelles Kon-
strukt von Intimitat beruht auf der Suggestion,sdes den Geschmack seiner Hérerin-
nen und Horer kennt und respektiert. Den Bereictisaher Konnotationen vermeidet

der Diskjockey zu jeder Zeit. Diesen Eindruck vedtehn jedenfalls die mir vorliegen-
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den Mitschnitte. Das markanteste Beispiel fur diat8gie der persdnlichen Ansprache
findet sich in Blocks typischer Schlussformel. Amdeé einer jeden Sendung verab-
schiedet sich der Diskjockey mit dem Satz: »So lmngou and you, and especially to
you« (Block 6: 14:45-14:49 min). Dieser formelhaft@bmoderation stellt der Disk-
jockey gelegentlich AuRRerungen voran, mit denerhetorisch die Bindung zwischen
ihm und seiner Zielgruppe beschwort. Diese Stratdgr direkten Horerbindung repra-

sentiert die folgende Ansage:

My friends, | hope, you've enjoyed this broadcasif your Make-Believe Ballroom
and that you’ll be looking forward to joining usaagnext week, same time, same sta-
tion. Is it a date? Swell. We’'ll have more of yéawvourite bands and singers on hand
to entertain. And now, this is Martin Block, sayir&p long to you and you, and espe-
cially to you. (Block 4b: 14:39-15:02 mifi)

Dass Blocks gespielte Dialoge mit den Hoérerinneth Hirern, die er als »meine Freun-
de« bezeichnet und zum né&chsten Treffen einladtatséichliche Aufforderungen zur
Partizipation Ubergehen, belegt eine weitere SemdinVoice of America. Darin er-
mutigt der DJ sein internationales Publikum, ihmedwiinsche fir die nachsten
Sendungen zu schicken: »And please don’t forgetmesknow what of your favourite
old numbers you'd like to have featured from khake-Believe BallroomWe’ll bring
back the song and bring back the artist. Just édarr pleasure« (Block 6: 14:28-14:38

min).”2

7L Das umgangssprachliche »swell« bedeutet so veebpiimac, »dufte«.
72 Historische Zeitungsartikel belegen, dass der jpiley wochentlich groRe Mengen an Fanpost

erhielt.
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4.4 Exkurs

4.4.1 Die sanfte Stimme

Die Sprechweise des Diskjockeys Martin Block istlar Literatur als »informell« be-
zeichnet und vom »formellen« Stil eines typischediBansagers der Zeit abgegrenzt
worden (vgl. Passman 1971: 63). Diese Unterschegidumtspricht einer Differenz von
Nahe und Distanz als Parametern, die das wahrgeeramiverhaltnis von Horerschaft
und Radiosprecher definierten. Die informelle Sphresise des DJs, so lasst sich argu-
mentieren, erzeugte in Ubereinstimmung mit denltehader Moderationen einen Ver-
trautheitseffekt, weil diese Sprechweise in derikogn Alltagskommunikation ope-
rierte. Demgegentber markierte die formelle Spresibeveines Nachrichtensprechers
oder Programmansagers Distanz und Autoritat, um\ehtigkeit der vorgelesenen
Mitteilungen zu unterstreichen.

Die Unterscheidung von informeller und formeller&hweise kann anhand ei-
ner Ausgabe deldlake-Believe Ballroopdie fur den Auslandssender Voice of America
produziert wurde, dargelegt werden. Da die Leitdeg Senders davon ausgeht, dass
der Diskjockey dem Publikum auf3erhalb der Vereenigbtaaten Ende der 1940er Jahre
noch nicht bekannt ist, stellt ein Ansager diesgm von Radiomacher vor, wahrend im
Hintergrund die Titelmusik delslake-Believe Ballroontauft. Nach der offiziellen Ein-
fuhrung meldet sich DJ Matrtin Block selbst zu Wedl. Block 4a: 1:22-2:34 min).

Die aufeinander folgenden O-Tdne weisen einige kdnteede auf. Die Sprech-
weise des Ansagers kennzeichnet sich durch retatigtant gehaltene Parameter. Sein
Sprechtempo ist langsam. Es wird nur minimal veriiBeutliche Pausen markieren die
Intonationsphrasen. Die Sprechspannung, d. h. dehdAtmung und Muskelanspan-
nung erzeugte Druck der Stimme (vgl. Lemke 20138) 13t verhaltnismalig hoch. Im
Unterschied dazu weist Blocks Moderation starkeagatfonen in den Gestaltungsmit-
teln Sprechtempo und Sprechspannung auf. Der @ik&jopausiert in sinnhaft zusam-
mengehdrigen Phrasen (»because | the favouritesander setzt dramatisierend zwei
Pausen kurz nacheinander (»the top singers | thdtthe outstanding favourites«). In
Teilen der Moderation verandert Block sein Spretipe merklich. Der DJ beginnt mit-

unter eine Phrase mit mittlerer Geschwindigkeitsddeunigt eine darauf folgende
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Phrase stark, um die letzte Phrase der AuRerumgtdengsam zu sprechen. Anders als
der an der Schriftsprache orientierte Ansager vedst der Diskjockey umgangs-
sprachliche Abklrzungen (»we re«) und Formulierun@every corner of the world«).

Er arbeitet zudem mit einer etwas niedrigeren m@g&Ennung. Bestimmte Teile
der Moderation spricht Block mit einem dem Ansagengleichbaren Spannungsniveau.
Jedoch kann Block gelegentlich eine betont sartftar®e gebrauchen, wenn er einzel-
ne Phrasen, wie der Sanger einer popularen Bailasi®)ikrophon haucht. Dabei muss
er das Gesicht unmittelbar vor die Apparatur halten den Verlust an Lautstarke aus-
zugleichen. Blocks Technik der sanften Stimme viethibeispielsweise eine Moderati-
on zu Dinah Shores Veroéffentlichufigpe Story of Annie Laurigus dem Jahr 1950 (vgl.
Block 7a: 6:47-7:08 min). Die letzten Sekunden Alesage spricht Block, im Unter-
schied zu den ersten Phrasen, betont ungespartrei passt er seine Stimme an das In-
tro der Ballade an, die der Techniker bereits imtéfigrund abspielt. Wenn Block auch
nicht den Extremismus der Intimitat anstrebt, den @rooner seiner Epoche ausagie-
ren, so bildet die sanfte Stimme doch ein gemeiesaldeal von Sangern und Disk-
jockey.

Der zweite Abschnitt des Exkurses behandelt digdsravie Martin Block die

Reihenfolge der Musiktitel im Programmfluss déske-Believe Ballroororganisiert.

4.4.2 Wechselnde Buhnen

Die Mitschnitte belegen eine konzeptionell begriiadend eine freie Form der Sequen-
zierung von Schallplatten. Die freie Form findethsin den 30-minitigen Ausgaben der
Diskjockey-Show fiir den internationalen Sender ¥oof America. Block spielt darin
nur eineAufnahme pro Kunstler. Ich nehme an, dass die &der Sendung den DJ zur
Abweichung vom Konzept der Serialisierung von Tagérn zwingt, das seine Shows
fur den Haussender WNEW-AM pragt. Die 90- bis 12@iitige Sendung, die Block
fur sein Publikum in New York City moderiert, glied sich in Teile zu je 15 Minuten.

In jeder Viertelstunde prasentiert der Diskjockeysehiedene Titel eines Kinstlers, die
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er unter der Rubrik einer Buhne ankindigt. Die Abftingen im imaginaren Ballsaal
wechseln von einer Bihne A (bzw. einer Buhne Emsginer Bihne B, dann zu einer
Buhne C usw. Auf jeder Bihne, so die Suggestiorci&ptritt eine Sangerin oder ein
Séanger mit Bandbegleitung auf.

Zwei Mitschnitte von Blocks Sendung fir WNEW-AM dokentieren das Se-
guenzmuster der wechselnden Bihnen. Schriftlichell@uaus den 1930er und 1940er
Jahren belegen, dass dieses serielle Prinzip ednsténte dedake-Believe Ballroom
darstellt. Eine etwa 30-minutige Aufzeichnung aemdlahr 1946 bringt zu Beginn vier
Aufnahmen des Sangers Jimmy Saunders mit Charlwal&p Orchestra in Folgg(l(
Love You) for Sentimental Reasphliss All Over Now Spring Magicund ein vierter
Song, dessen Titel ich wegen eines Bandschnittst mekonstruieren konnte). Eine
Werbung fir den FilnThe Jolson Storipeendet die ersten 15 Minuten der Sendung.

In der zweiten Viertelstunde prasentiert Block veifnahmen der Séngerin Di-
nah Shore mit Xavier Cugats Band. Block setzt seidérerinnen und Horern die dis-
kursive Konstruktion der Buhne mit dieser Ansage wblowever, right now it’s music
and by music we start off with Charlie Spivak omagst One and a brand new Spivak
record [unverstandlich] this morning« (Block 2).eDBalladen von Shore und Cugat
kindigt der DJ so an: »Well now we have to movem8tage Two« (Block 2). Blocks
Strategie besteht darin, den Ballsaal mittels ekugzen Anspielung als glamourésen
Schauplatz von Musikauffihrungen aufzurufen. Dietiskursive Konstrukt koppelt er
an die auf 15 Minuten festgelegte StandarddauerMuosiksendungen, die im Tages-
programm des US-amerikanischen Horfunks in diepecke ausgestrahlt werden.

Das Modell des Ballsaals mit nacheinander von Vveesenen Interpreten und
Bands bespielten Buhnen ist mithin als eine hyb8dedpfung zu verstehen, in der das
spezifische Verhaltnis von Auffihrung als Originald Aufnahme als Kopie, die das
KlangkonzepDie simulierte Auffihrung@usdruckt, bereits in eine entwickelte Form ge-
bracht ist. Der Diskjockey zitiert den Ballsaal aise ideale Grél3e, um seinen Hdorerin-
nen die Wahrnehmung produzierter KlanggestalteMaisik zu ermdglichen. Indem er
alle 15 Minuten einen anderen grof3en Namen des §snhafts prasentiert, entfernt er
sich jedoch von der asthetischen Praxis realemggattungsorte. Dort spielt ein Ensem-
ble Gblicherweise einen ganzen Abend lang fir dist&auf. Der Simulationscharakter
desMake-Believe Ballroonmst also nicht nur durch den Titel der Sendung ded re-

gelmafigen Hinweis auf die Tatsache, dass der @ikky aufgenommene Musik sen-
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det, fir die Horer stets erkennbar gewesen. AuetSaéquenzmuster driicken den »Als
ob«-Charakter des Block’schen Ballsaals aus.

Meine Diskursanalysen haben plausibilisiert, dags DU-ShowMake-Believe
Ballroom auf dem Klangkonzemie simulierte Auffihrungdas auch die Musikproduk-
tion vor 1950 pragte, basierte. Diskjockey Martilodk stellte in seinen Ansagen Ton-
trager als Objekte vor, die kinstlerisch wertvdtierpretationen namhafter Sanger und
Bands gespeichert hatten. Er legte mit den WorRecerd« oder »Recording« den Ge-
brauch von Schallplatten offen, inszenierte didser als Auffihrungen auf wechseln-
den Buhnen. Damit lenkte er die Aufmerksamkeit Rasliopublikums strategisch auf
die Songs und Kunstler hinter den Aufnahmen. Ipigdten Dialogen sprach der DJ
den abwesenden Sangerinnen und Sangern Anerkerftunigre interpretatorischen
Leistungen aus.

Diskjockey Martin Block inszenierte sich in seinkloderationen als Master of
Ceremonies, der die Stars des US-amerikanischenkiyfsshéfts ebenso gut kannte
wie die Préferenzen seiner Horerschaft. Wie ickimem Exkurs gezeigt habe, kultivier-
te Block eine informelle Sprechweise und eine saStimme. Damit zielte seine Stim-
me in bestimmten Momenten der Sendung auf densé&fiekt von personlicher Nahe
ab wie die Stimmen popularer Sanger vor 1950. AlielAnordnung von Musiktiteln in
der Schallplattensendung geméafR dem Prinzip wedtesel8howbihnen stitzte das
Konzept des imaginéren Ballsaals.

In der zweiten historischen Fallstudie werde ichBerspiel Alan Freeds die per-
sonalisierte Diskjockey-Show der 1950er Jahre sotdren. Dabei werde ich grundle-
gende technische, soziale und kulturelle Umbruehskzzzieren haben, die sowohl die
Musik- als auch die Radioproduktion stark verareterDer erste Abschnitt setzt sich
mit der Einfuhrung des elektromagnetischen Tonbamate Musikproduktion ausein-

ander.
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5 Alan Freeds Moondog Rock n"Roll Party

5.1 Musikproduktion von 1950 bis 1960

5.1.1 Die elektromagnetische Aufzeichnung

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs etablierteMiisikproduktion in den USA
binnen eines Jahrzehnts neue Standards. Sie fliitridem Magnettonband ein neues
primares Speichermedium ins Tonstudio ein, ersetigealten Schellackplatten durch
zwei neue Formate von Vinylschallplatten, beobaehtien Aufstieg von unabhéngigen
Schallplattenfirmen und erschloss Teenager algdippe. Folgerichtig hat die histori-
sche Forschung fir die Jahrhundertmitte einen rfediruch konstatiert (Rothenbuh-
ler/McCourt 2002; Zak 2010a). Alle Aspekte diesésdr konnen und sollen hier nicht
dargelegt werden, zumal sie gut dokumentiert sugll Chapple/Garofalo 1980; Cha-
nan 1995; Wicke 2001b; Magoun 2000; Schmidt Horr#692; Zak 2010a). Ich kon-
zentriere mich, wie in meiner ersten Fallstudid,cae fur meinen Sachverhalt wesentli-
chen Faktoren.

Die Firma Ampex brachte im Jahr 1948 ein ersteddodgerat auf den US-ame-
rikanischen Markt, das auf der Grundlage von in tBehland hergestellten und als
Kriegsbeute in die Vereinigten Staaten verbraciMedellen konstruiert worden war.
Es fand Verwendung in der Radioproduktion, verétedaber besonders nachhaltig die
Musikproduktion. Innerhalb weniger Jahre verdrardgs Magnettonband die mit Lack
beschichtete Platte als primares Speichermediumabi Tonband gespeicherte Musik
wurde nach Abschluss des Aufnahmeprozesses weitatHieinen Platten-Master ge-
schnitten, den man zwecks massenhafter Vervigltilly in die Presswerke brachte. Ab
den spaten 1940er Jahren arbeitete die Musikprmstu&tso mit einer Kombination aus
primarem und sekundéarem Speichermedium.

Die Audio-Techniker erkannten schnell die Méglicitée der neuen Audio-Tech-
nologie. Tonbander konnten, im Gegensatz zur Suh#k, editiert, geldscht und neu
bespielt werden (vgl. Schmidt Horning 2002: 192 Bpeicherung von Klang erfolgte

in einer feinen magnetisierbaren Schicht auf dezrche des Bandes, die, sofern das
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Resultat nicht den Erwartungen entsprach, wiedenagnetisiert werden konnte. Das
elektromagnetische Aufzeichnungsverfahren besa® exibilitat, die das altere Ril-
lenschriftverfahren nicht bot. Peter Wicke hat idensequenzen fir die klangliche Ma-
terialitdt von Musik, die sich aus der Verbreitutgs Magnettonbands um 1950 erga-
ben, wie folgt umrissen:

Musik wurde damit nicht nur aus ihrem zuvor untbedlchen Echtzeitbezug heraus-
gel6st, sondern Klang erhielt durch die Technolalgieelektromagnetischen Aufzeich-
nung [...] eine Existenzform, in der er auf eine \Weigarbeitet und gestaltet werden
konnte, die weit Uber die Mdglichkeiten der meckehen Klangerzeugung mittels ei-
nes Musikinstruments hinausging. [...] Jetzt gingnesinem kultur- und &sthetikspezi-

fischen Kontext um einen direkten Zugang auf digdvlalitdt von Klang, auf das So-

nische. Das Tonsignal, in das Klang seit Einfihrdag elektrischen Aufnahmeverfah-
rens transformiert wird, ist mit der Technologie Magnetspeicherung nun nicht mehr
nur ein transitorischer Zustand der aufgenommenesitMim Prozess ihrer Aufnahme,

sondern es wird auf Band fixiert zu einem eigenggragatzustand akustischer Mate-
rie. (Wicke 2008: 8)

Die Losung von Musik aus dem Echtzeitbezug des aergns ergab sich durch die
Praxis der Multiple Takes, die sich zigig in denfralnmestudios durchsetzte. Kurz
nach 1950 war es augenscheinlich bereits Ublicks dee Musiker einen Song mehrfach
nacheinander aufnahmen. Diejenigen Passagen, dierdduzent fir die besten hielt,
schnitt man aus und montierte sie aneinander.

Techniker begannen, verschiedene Verfahren detrefe&chen Klangbearbeitung
zu entwickeln und zu verfeinern. Equalizer, einehfmlogie der Frequenzkontrolle, so-
wie Kompressoren als Technologien der Dynamikragglerweiterten den aus Mikro-
phonen, Mischpulten, Bandmaschinen und Plattensidmaschinen bestehenden Ge-
ratepark der Studios. Kompressoren und Equalizentem als technische Komponen-
ten wahrend des Einspielvorgangs und beim absehmla#h Mastering-Prozess verwen-
det werdern? Die Musikproduktion erschloss sich nun auch anggise einen Bereich
der Postproduktion, entwickelte also Verfahren wehnischen Gestaltung des Tonsi-
gnalsnachdem Einspielvorgang.

Die Postproduktion lag in der Hand der Technikeas Mastering pragte sich in

dieser Epoche zu einem eigenstandigen Moment deikighoduktion aus. Darunter

73 Ein Kompressor ist ein Regelverstarker, der demabyikabstand zwischen unterschiedlichen
Tonsignalen einengt. Er dient beispielsweise alsuGcvor der Ubersteuerung einer Signalkette.
Equalizer sind elektronische Bausteine, die zuz&mting eines Frequenzgangs eingesetzt werden.
Sie werden auch zur Manipulation eines Klangsigmgsutzt (differenzierte Regelung des Fre-
guenzspektrums, Konstruktion von Klangfarben) (&giders 1997: 148; 94).
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wird der letzte Schritt des Produktionsprozessestarden, bei dem der Platten-Master
aus der auf Tonband vorliegenden Aufnahme gesehniitird. Die blof3e technische
Notwendigkeit, eine Aufnahme von einem Speicheromadauf ein anderes zu transfe-
rieren, implizierte asthetische Spielrdume, die idukechniker zu nutzen wussten. So
bildete sich bald eine Praxis heraus, die daraamfetib, die Klanggestalt von Singles
bewusst zu verzerren (Hot Mastering). Dabei hob nhem Pegel im Schneidevorgang
SO weit an, dass die Schallplatte bei der Wiedergalbestimmten Momenten Ubersteu-
erte, also den zulassigen Spitzenpegel Uberséhbliese Vorgehensweise basierte auf
der Annahme, dass sich eine laut gemasterte Sigegeeniber leiser gemasterten
Singles in der Jukebox und im Radio durchsetzerdejiwie Jens Papenburg ausfihrt
(vgl. Papenburg 2011: 18 Es ging den Technikern also um die Konkurrenzfiéiig
ihrer Produkte in einem hoch kompetitiven Markt.

Die Einfuhrung neuer Technologien in die Musikprkitn flankierte die stetige
Verbesserung der vorhandenen Apparaturen und Ablaufer ersten Halfte der 1950er
Jahre. Neue Mikrophone mit einstellbarer Richtckiréstik erreichten die Tonstudios.
Die Techniker mussten nun die gangigen Mikrophoitehren typischen Eigenschaften
kennen und die von ihnen ausgewahlten Fabrikatens®tudio platzieren, dass die un-
terschiedlichen Klangkorper des musizierenden Eb&sn- ob grofRes Orchester oder
kleine Band — voll zur Geltung kamen. Das Schlagzeurde aufnahmetechnisch be-
herrschbar. Zuvor war es aufgrund des immensenli8aizks der grof3en (Bass Drum)
und kleinen Trommel (Snare Drum) nur auf sehr dafenWeise in den Tonstudios ver-
wendet worden, weil die Gefahr gedroht hatte, d@ssAnschlag auf die hart gespann-
ten Felle die Nadel aus der Rille des Platten-Mastpringen liel3.

Zudem bewiesen Musiker wie Les Paul oder Muddy Wagendriicklich die Viel-
seitigkeit und Klangfulle der elektrisch verstarki@itarre, die bei den von Blasern do-

minierten Big Bands der Vorkriegszeit noch eineeug¢ordnete Rolle gespielt hatten.

74 Ein Beispiel fur eine »heil3« gemasterte Aufnahstedie Singlel’'m Sorry die George »Mr.
Blues« Jackson 1954 fiir das New Yorker Label Aitaatifnahm. Die Stimme des Sangers ist von
der Instrumentalbegleitung (Klavier, Saxophone,sB&sGitarre, Schlagzeug) produktionstechnisch
deutlich abgehoben. Jacksons aufgezeichneter Gésavegt sich nahezu durchgehend im Bereich
der Verzerrung.
75 John Broven zitiert Marshall Chess, den Sohn veonard Chess, der mit seinem Bruder Phil im
Jahr 1950 das Label Chess Records in Chicago geinideseiner Geschichte der unabhangigen
Plattenfirmen in den USA: »l remember we knew fhdtt[the record, T. S.] sounded good in the
mastering room, it would sound great on the ra@limt was how you sold the records. [...] And on
the jukeboxes, it was the same idea« (Broven 2029).
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Die Durchsetzung des Rhythm & Blues (R&B) um 19%0nglete nicht zuletzt auf der
Féahigkeit der damaligen Audio-Techniker, den klaign Reiz der dieses Genre tra-
genden kleinen Ensembles mit technischen Mittestesyatisch zu erhdhen.

Die Entwicklung von Technologien der Klangbearbegfisteigerte die Bedeutung
der klanglichen Textur einer Aufnahme: »[R]ecordiragld another element to the style
matrix: sound itself [...]. Shaping relationships armgdhe sounds collected on record-
ings, then, is also a matter of style, that isa@$thetic choice« (Zak 2010b: 307). Das
Interesse an der technischen Manipulation instraabenund vokaler Klange nahm zu.
\Von den neuen Strategien des Aufnahmeprozessdtiggteh Amateure mit untrainier-
ten Stimmen, die neuerdings in die Tonstudios galadurden. Durch eine geschickte
Platzierung der Mikrophone und eine professionalissteuerung der Tonsignale am
Mischpult konnten Audio-Techniker selbst die jung®angerinnen und Sanger auf
einen fur die Plattenfirmen akzeptablen Standalihederen kinstlerische Leistungen
die leitenden Produzenten nicht Gberzeugten (\aintdt Horning 2002: 182).

Unter diesen Umstanden wuchs der Stellenwert dehriiker fur die Labels. Tom
Dowd, der ab den spaten 1940er Jahren fir die [pttsnfirma Atlantic in New York
City arbeitete, und Bill Putnam, der in Chicago glaichen Zeit ein unabhangiges Stu-
dio und eine Firma fur Audio-Technologien betristehen stellvertretend fur die Audio-
Techniker, die den Aufnahmeprozess aktiv mitgestiatt

Das Klang-Design als neues Praxisfeld pragte ndbetechnischen eine konzep-
tionelle Seite aus (vgl. Wicke 2008: 10). In demf3dawie sich nach 1950 die Aufnah-
me von der Auffihrung asthetisch emanzipierte teetizh das Verstéandnis eir@odu-
ziertenMusik in den Tonstudios durch. Der Begriff der @rktion als Klammer flr un-
terschiedliche Formen der Konstruktion von Klangaplizierte grundsatzlich die Auf-
gabe, das, was technisch machbar war, mit demasthgtisch wiinschbar war, zu ver-
knupfen.

Diese Aufgabenstellung starkte die Funktion desi®zenten. Er hatte zwischen
den kommerziellen Anspriichen der Plattenfirmen, desativen Fahigkeiten der
Musiker und dem akustischen Wissen der Technikefermnitteln. In den 1950er Jahren
war er es, der die Suche nach »neuen Sounds«sohiedenen Genres der popularen
Musik vorantrieb. Seine Vorstellungen vom Klang-Igesentschieden dartber, wie die
raumakustischen Verhaltnisse des Studios zu olgasmns(Dammung der Wande, Auf-

stellung von Raumteilern zwischen den Instrumestiati, Einbeziehung von Echokam-
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mern), wie vokale oder instrumentale Klange zu beigen und welche Experimente
mit technischen Effekten (synthetische Klange, Bordecho) in die Aufnahme zu inte-
grieren waren.

Mitch Miller, der um 1950 Kunstler wie Frankie LainVic Damone oder Patti
Page in die Pop-Charts brachte, oder Sam Phidligrsin seinem Studio in Memphis mit
afroamerikanischen Musikern wie B. B. King und HmvMolf, spater auch mit wei-
Ben Sangern wie Elvis Presley zusammenarbeitetkinperten Produzenten, die be-
wusst mit dem Konzept der Aufnahme als SimulatimercAuffihrung brachen. Miller
und Phillips besal3en ein ausgepragtes Interesderaferstellung technischer Klange,
die dem Horer den asthetischen Eigenwert aufgenoramiglusik vermitteln sollten.
Schmidt Horning tber den Produzenten Miller: »Dé&pgrfrom standard practice, Mil-
ler believed that the record should not simply doent an artist’s live show, but offer
something unique to the listener« (Schmidt Horr2@§2: 179).

Das Zentrum des Musikprozesses verschob sich inL@Bf@er Jahren von Song-
writing und Arrangement als Praktiken, die auf ddedium der Notenschrift beruhten,
hin zu Auffihrung und Klang-Design, deren Bezugdperie Audio-Technologien des
Tonstudios bildeten. Es ging zunehmend darum, dendie Schallplatte erzeugten
Klangereignissen einen Neuheits- oder Intensitatsei@zuschreiben. In diesem Zu-
sammenhang stieg der Notentext zur sekundaremindes Musikalischen ab. Er geriet
zum blassen Abbild einer glanzend polierten Aufnehbin J. Zak hat den sich in
dieser Zeit abzeichnenden Statuswandel des Tomsrageler Audio-Kultur der Verei-

nigten Staaten mit diesen Worten dargelegt:

By the late forties, the record groove was no lorsgmply a container for musical per-
formances but a musical line in itself producedtigh a new mode of musical compo-
sition. It became a site of musical and sonic adton with a distinct identity and,
through mass exposure, the power to shape thecmdlndscape as never before. (Zak
2010a: 162)

Die Strategie, die Aufnahme konzeptionell und téatmvon den Paradigmen der Auf-
fuhrung zu lésen, setzte voraus, dass sich Musileathniker und Produzenten starker
als zuvor Uber die Prozesse und Resultate der tAibeien Tonstudios verstandigten.
Dem Produzenten kam die Aufgabe zu, die Kollaboratler Akteure effektiv zu orga-
nisieren und kostensparend an ihr Ziel — in dersteeriFallen war das eine hochstens

dreimindtige Aufnahme mit Chart-Potential — zu &ir
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5.1.2 Das Klangkonzept Die technisierte Auffiihrung

Peter Wicke verknipft mit dem Magnettonband diedbsetzung eines neuen Klang-
konzepts in der Audio-Kultur der 1950er Jahre. Dassignal, das in der Epoche der
elektromechanischen Aufzeichnung noch an die Etttdes Musizierens gekoppelt ge-
wesen war, besald jetzt dem Autor zufolge eineree8ggregatzustand. Auf Tonband
fixiert, kam dem Tonsignal eine neue Form von Matiét zu, die weitere Bearbei-

tungsschritte moéglich machte:

Dieser neue Aggregatzustand bildete die Voraussetziaflr, dass das Sonische um
eine Dimension erweitert werden konnte, die vordkn Klanggestalt aul3erlich war,
nun aber ins Zentrum des technischen Klang-Desigonkt — die Dimension des
Raumes. [...] Aus der Aufnahme als einer simulieAaffihrung wurde nun die simu-
lierte Auffiihrung mit einem ganz bestimmten Raumakter, bald schon die simulier-
te Auffihrung in simulierten Raumen. (Wicke 2008: 8

Wicke begriindet das Klangkonzdpgr simulierte Raunmit der Einfihrung empfindli-
cher Mikrophone, die neben dem Direktschall auchn de Studio erzeugten
Reflexionsschall auffingen. Durch den Einsatz voikribphonen mit unterschiedlichen
Richtcharakteristika und die Mehrkanaltechnik gedier Eigenklang des Studios zu ei-
nem gestaltbaren Faktor (vgl. Wicke 2008: 8f.).

Bereits um 1940 begannen die gréReren Schallpfattesn, die so genannten
Major Labels oder Majors, ehemalige Kirchen und Kenthallen in Tonstudios umzu-
bauen. Diese gerdumigen Studios mit ihrem ausgeprdgeflexionsverhalten nutzten
die Labels vor allem fiir die Aufnahme groRRer Endes§ Fur andere Produktionen
standen kleinere Studios zur Verfigung. Die Entdagkdes Tonstudios als eines »In-
struments« eigener Art (vgl. Schmidt Horning 20027) brachte Produzenten in den
Metropolen New York City und Los Angeles dazu, derinahmeraum auf die spezifi-
sche Asthetik eines musikalischen Genres abzustimme

Audio-Techniker bezogen bald weitere Raume in dafhn@hmeprozess ein. Sie
leiteten das Tonsignal aus dem Studio per Kabeinan Raum ohne Akustikddmmung,

in dem es mit einem Lautsprecher wiedergegebermindinem Mikrophon neu abge-

76 Die Schallplattenfirma Columbia baute eine vedassgriechisch-orthodoxe Kirche an der 30th
Street in New York City zum Aufnahmestudio um. E$9gl946 in Betrieb. Dieses Studio war etwa
30 Meter lang, 17 Meter breit und 15 Meter hocte Biattenfirma RCA Victor und die Senderkette
CBS nutzten von den 1930ern bis in die spaten I93lere die Liederkranz Hall, gelegen an der
58th Street. Zur Entwicklung des Tonstudios in U&A von 1939 bis 1947 siehe Schmidt Horning
(2002: 147-184).
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nommen wurde. Auf diese Weise erzeugten die Teehr@i durch Reflexionen ange-
reichertes zweites Signal, das sie dem Ausgangddmgimischten. Toiletten, Treppen-
hauser oder eigens konstruierte Echokammern fuegiells Generatoren von Hallef-
fekten (vgl. Wicke 2008: 10Y. Findige Produzenten wie Sam Phillips entwickeltan
dem Verfahren zur technischen Simulation von Raéntgen. Phillips kombinierte zwei
Bandmaschinen, um Hall und Echo elektronisch zawgen. Anders als die wiederholt
auftretenden, leiser werdenden Rickwirfe eines ISdels, die in »nattrlichen«
R&umen auftreten, wiederholte sich das kunstlickeaddcho des Produzenten aus
Memphis nur einmal. Es erhielt den Namen SlapbadteEweil es in den Aufnahmen
haufig als pragnanter Impuls unmittelbar nach deosgangssignal erklang (vgl.
Schmidt Horning 2002: 1745%.

Die historische Entwicklung, die hier in aller Kérdargestellt ist, fihrte von der
Planung und Konstruktion neuer Tonstudios untemawustischen Gesichtspunkten
Ende der 1930er Jahre zur technischen Herstellumgtlkcher RAume in der ersten
Halfte der 1950er Jahre. Wicke leitet daraus abks d&e Gestaltung der Raumdimension
seitdem »eine nicht mehr wegzudenkende Komponemtklangkonzept jeder aufge-
nommenen Musik« (Wicke 2008: 10) sei. Als Dimensilen Klangereignisse wird der
Raum auf dem Speichermedium konserviert. Tontr&genen damit in einem kleinen,
reflexionsarmen Raum, einem Wohnzimmer beispielssyezinen gestalteten Raum re-
produzieren, der eine deutlich erkennbare Nachtiallisweist. Sie machen auf diese
Weise andere Raume horbar, die Uber den Raum dess$lind seine spezifische Akus-
tik hinausweisen.

Das KlangkonzepDer simulierte Raunhat, so Wicke, die Musikpraxis im 20.
Jahrhundert verandert. Die asthetischen FolgerKtiesggkonzepts seien vor allem im

Arrangement zu suchen, »das nun in zunehmendem Kiafl3die aufnahmetechnisch

77 Schmidt Horning hat in ihrer Studie darauf hingesen, dass der von der Musikproduktion be-
nutzte Begriff der Echokammer ungenau ist, weil Aliglio-Techniker mit diesem Raum ublicher-
weise kein Echo (ein unterscheidbares, dem Ausgagd mit geringer zeitlicher Verzégerung fol-
gendes Reflexionssignal), sondern einen Halleffeikte Reflexion, die mit dem Ausgangssignal zu
einem akustischen Gesamteindruck verschmilzt) gteeu(vgl. Schmidt Horning 2002: 171).
8 Phillips setzte das Slapback-Echo beispielswais@&en ersten Aufnahmen Elvis Presleys in den
Jahren 1954 und 1955 ein. Der Effekt ist der Stinde® Sangers bei Produktionen \Biee Moon
Tomorrow Nightoderl'll Never Let You Gaufmoduliert. Die CD-Compilatioklvis at Survermit-
telt einen Eindruck von der Charakteristik des Béay-Echos auf den historischen Aufnahmen. Zur
Architektur des Studios in Memphis und Phillipsoduktionsweise siehe Cogan/Clark (2003: 85-
94).
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realisierbaren Raumeffekte hin angelegt wird« (Wi&008: 11). Mit dem Musikwis-
senschaftler Allan Moore spricht der Autor von @mevirtual-textural space«, der pro-
duzierter Musik in Tonstudios nach der Einfihrumeg Magnettonbands eingeschrieben
worden sef?

Ich werde das Klangkonzeprer simulierte Raunmicht in der dargestellten Form
auf meine zweite Fallstudie anwenden kénnen. Earb&iher Modifizierung, um auf
die in Alan Freeds DJ-Shows gespielten R&B-Aufnahna@is der ersten Halfte der
1950er Jahre angewandt werden zu kdnnen. Der teimeis vorliegende Mitschnitt,
den ich aufgrund der Veroéffentlichungsdaten dertfeayer auf November 1953 datiere,
enthélt die TitelFreddie’s Boogievon Freddie MitchellLonely Moodvon den Five
Echoes undMoney Honewon Clyde McPhatter and the Drifters (vgl. FregdHine
Sendung vom April 1954 prasentierte unter anderamSthglesOn that Power Line
von Otis Blackwell und’m Sorryvon George »Mr. Blues« Jackson (vgl. Freed 2): Die
se Titel stehen stellvertretend flr eine groRe Zaim ausgesprochen »trocken, also
ohne Hall- oder Echoeffekte produzierten Schallpiatdie Alan Freed in seiner Sen-
dung spielte. Die Klangbilder der Tontrager sollfedioch Hall oder Echo als gestaltete
Parameter ausweisen, um auf ein dahinter liegeKtigykonzept namenBer simu-
lierte Raumschliel3en zu kdnnen.

Zwar ist unbestritten, dass diese Klangeffekte mu#inchen Aufnahmen des
Rhythm & Blues aus der ersten Halfte der 1950ereJamgesetzt wurdemJuke«von
Little Walter, das Bill Putnam in seinem Studio risal Recording in Chicago produ-
zierte, odeiThe Boogie Diseaseon Doctor Ross, aufgenommen in Sam Phillips™ Stu-
dio in Memphis, besitzen einen starken Hallantil, einem Instrument oder der Ge-
sangsstimme im Verlauf des Stiicks zugemischt #ildh betrachte die kiinstlichen

Raume dieser Singles jedoch als Ausnahmen von elgelRErst mit der Transformation

79 Das entsprechende Zitat findet sich in Moore (20@5).
80 peter Doyle hat sich ausfuhrlich mit Hall und Ecéhader populédren Musik zwischen 1900 und
1960 befasst (2005). Auch Aufnahmen aus den fril®&0er Jahren, die auf die Tin-Pan-Alley-Tra-
dition verwiesen, gaben sich vereinzelt durch dessd&z von Hall oder Echo als entschieden techni-
sche Konstrukte zu erkennen. Beispiele s8wbd Morning, Mr. Echales Jane Turzy Trios, eine
weitere Bill-Putnam-Produktion, urtdow High the Moorvon Les Paul und Mary Ford, die der Gi-
tarrist Paul selbst aufnahm. In Jane Turzys Aufreabmd die letzten Worte einer jeden Gesangszei-
le durch ein elektronisch hergestelltes Echo véadat (vgl. Zak 2010a: 156f.). Die Single von
Paul und Ford zeichnet sich durch charakteristisattoeffekte auf der Gitarre aus. Beide Aufnah-
men lassen sich dem Genre des Novelty-Songs zwecllias haufig humoristische Elemente mit
ausgestellten Effekten im Arrangement oder der Alifnetechnik verband (vgl. Wicke/Ziegen-
ricker/Ziegenriicker 2007: 496f.).
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des Rhythm & Blues in den Rock'n’Roll um 1955 enkelten sich Hall und Echo zu
genrepragenden Faktoren.

Eine »trockene« Raumcharakteristik lasst sich zwaPrinzip auch als Eigen-
klang eines Studios auffassen. Jedoch war dieggFnkiang von R&B-Aufnahmen
nicht intentional gestaltet. Er stellte vielmehn &ebenprodukt der Arbeitsweise unab-
hangiger Schallplattenfirmen dar, die durch eindgimentare Infrastruktur, hohes Ar-
beitstempo, Lohndumping und Experimentierlust ¢iefmalRen gepragt wk.

Anders als die finanzstarken Majorlabels, die sieh Betrieb grol3er Studios mit
professionellem Akustik-Design leisten konnten, mah die so genannten Indies wie
Atlantic (New York City), Modern (Los Angeles), Spalty (Los Angeles), King (Cin-
cinnati) oder Chess (Chicago) in kleinen Studiosm@drigeren technischen Standards
auf. Atlantic, eine der fuhrenden unabhangigen Eirnn den Vereinigten Staaten in
dieser Zeit, produzierte bis 1956 im eigenen B&inem sechs mal viereinhalb Meter
grolen Raum. Die Aufnahmen fanden in den Abend-Nechtstunden statt (vgl. Cun-
ningham 1998: 49; Millard 2005: 291). Cosimo Matassrstes J&M-Studio in New

Orleans, in dem Fats Domifidie Fat Mareinspielte, befand sich auf der Riickseite ei

nes Geschaéfts:

Recording equipment was housed in all manner oikelyl spaces — storefronts,
garages, and shacks, as well as radio stationpraper, if spartan, studios. [...] Many
records were recorded on location in a YMCA, chuMRW hall, or house, almost
anyplace with a roof and walls. (Zak 2010a: 80)

Das Geschaftsmodell der Indies um 1950 grindetdeu$trategie, unbekannte Sange-
rinnen und Sanger in die Studios zu locken undlsgleitet durch eine Backing-Band
aus drei bis sechs erfahrenen Berufsmusikern, inekter Zeit eine Reihe von Schall-
platten einsingen zu lassen, die auf lokalen ugtbralen Markten vertrieben wurden.
Die Aufnahmen vermittelten eine Mischung aus spuogta Ausdruck, der sich in den
untrainierten Stimmen mitteilte, pragnanten Bla&R#fs und einem durchgehenden
Backbeat mit harten Snare-Schlagen auf den geZildaeiten.

Diese asthetischen Parameter arbeiteten die Ausltbriiker im Produktionspro-
zess heraus, indem sie die Gesangsstimme techascldem instrumentalen Hinter-

grund heraushoben und den Gesamteindruck der Bakgssteigerten. In der Ara der

81 Zur Bedeutung unabhangiger SchallplattenfirmendiérUS-amerikanische Musikindustrie siehe
Kennedy/McNutt (1999), Broven (2009), Zak (2010adl Bchnitker (2011).
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elektromagnetischen Aufzeichnung wurde eine Scladiigp wie dargestellt, in mehreren
Schritten aufgenommen. Die aneinander montiertéle @es Tonbands reprasentierten
dabei immer noch das Zusammenspiel des ganzen BleshAus diesem Grund
erschienen die Aufnahmen dieser Epoche einersktfkesultate einer Auffihrung.
Andererseits verwies ihr technisch bearbeitetemél&orbar auf das Tonstudio als
Produktionsstatte. Verfahren der Signalbearbeituéilgrend und nach der Aufzeichnung
fuhrten zu markanten Eingriffen in die Klanggestittisbesondere Kompression und
Equalizing pragten die von den Musikern erzeugtehafiereignisse und formierten
eine klangliche Textur, die ein Hybrid aus mecheme und elektronischen Klangen
darstellte.

Die frihen Produktionen des Rhythm & Blues, die derstieg des Diskjockeys
Alan Freed begleiteten, standen somit auf halberg ¥Maschen den ein bis zwei Jahr-
zehnte alteren Aufnahmen von Tin-Pan-Alley-Songs, ribch Interpretationen eines
pra-existenten Notentexts darstellten, und den gegnals zwei Jahrzehnte spater fol-
genden Produktionen der Folk- und Rockmusik, dgt ien Tonstudio durch die Aus-
schopfung aller Moglichkeiten einer fortgeschrigenAudio-Technologie zur klingen-
den Wirklichkeit wurden.

Vor diesem Hintergrund spreche ich dem R&B derériilh950er Jahre ein Klang-
konzept zu, das ichie technisierte Auffihrungenne. Ich verstehe es als an meinen
Sachverhalt angepasste Variante des von Wicke scintggenen KlangkonzepDer si-
mulierte RaumDie Anerkennung der Bedeutung des technischengklzesigns fiir die
Asthetik der produzierten Musik in den 1950er Jahverbindet beide Begriffe. Das
KlangkonzeptDie technisierte Auffihrungverde ich im nachsten Abschnitt mit Blick
auf die Produktionséasthetik des Rhythm & Blues @rkeain.

82 Erst die entwickelte Mehrspurtechnik, die ab Mier 1950er Jahre in US-Tonstudios eingesetzt

wurde, ermdglichte die zeitlich getrennte Aufnaheimeelner Klangkorper einer Musikgruppe.
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5.1.3 Der Rhythm-&-Blues-Song als Aufnahme

Das Branchenmagazin Billboard fuhrte 1949 die 8athchnung Rhythm & Blues als
Ersatz fur das bis dahin gebrauchliche Etikett »eRiasic« ein. Die neue Marketing-
Kategorie bezeichnete »die nach dem Zweiten Welgkin den USA aus der afroameri-
kanischen Blues-Tradition heraus entstandenen gsioiealisierten Formen schwarzer
Tanz- und Unterhaltungsmusik« (Wicke/Ziegenrickiedgénricker 2007: 594). Unter
Rhythm & Blues subsummierte die Musikindustrie afrerikanische Vokalgruppen
(The Orioles, The Dominoes), erfahrene Blues-Safideddy Waters, Howlin” Wolf),
junge Stimmen (Clyde McPhatter, LaVern Baker) soims&trumentalisten (Louis Jor-
dan, Freddie Mitchell), die sich bei ihren Aufteitt und Aufnahmen von drei bis sechs
Musikern begleiten lieRen.

Im Unterschied zu den Big Bands der Vorkrieg$Zeitit ihren groRen Blaser-
Sections besetzten die kleinen R&B-Bands ihre Bl§Senor- und/oder Altsaxophon,
Trompete) solistisch. Die Bedeutung der Rhythmysgey bestehend aus Schlagzeug,
Klavier und akustischem Bass, gelegentlich erg@lath eine E-Gitarre, stieg. Der
R&B stltzte sich auf das Repertoire des City Bluwks, sich als urbane Variante des
Blues herausgebildet hatte, und auf die Spielforohes Boogie Woogie mit seinen re-
petitiven Bewegungen der Bass-Stimme. Die Ubertiggiieser musikalischen Tradi-
tionen auf das Format der kleinen Band wirkte siomittelbar auf die Arrangements
der Songs aus, die unabhangige Labels nach 194%ardtichten. Auch die Tatsache,
dass die Musiker vor allem mit Auftritten bei Tapranstaltungen ihr Geld verdienten,
beeinflusste die Asthetik der aufgenommenen MuBik. Autoren des Handbuchs der
popularen Musik skizzieren diese Asthetik:

Zusammengehalten wurde das Ganze durch einen haktemten Grundbeat, der zu-
gleich das an innerer Spannung ersetzte, was digdbbertragung urspriinglich solis-
tischer Spielweisen des Blues und Boogie Woogid&imsemblespiel verlorenging. Um
sich im allgemeinen La&rm der Kneipen und Tanzloldalechsetzen zu kénnen, wurde
laut, aggressiv und wild gespielt. (Wicke/ZiegemkertZiegenriicker 2007: 595)

In dem Mal3e, wie der Rhythm & Blues solistische fovwsationen einschrankte, stark-
te er die rhythmische Dimension des Musikalisct&#in Rhythmus basierte auf einer

Spannung zwischen einem Backbeat mit seinen gleiligrakzentuierten Snare-Schla-

83 Zum Niedergang der Big Band siehe Starr/Waterra@a@: 138f.).
113



gen auf den Z&ahlzeiten Zwei und Vier, den durch&ikiBass und Piano gespielten Be-
wegungsfiguren, die auf den Grundakkorden des zakiigen Blues-Schemas beruhten
(Tonika, Subdominante, Dominante), und ein- bis itaiigen Blaser-Riffs, die sich
durchgehend wiederholten (vgl. Bowman 2012: 395).

Im Vergleich zur popularen Ballade der 1930er u@dQer Jahre mit ihrem lang-
samen Tempo, den korrespondierenden melodischemséthrund der schweifenden
Harmonik (vgl. von Appen/Frei-Hauenschild 2012: &8)zte der R&B auf ein hohes
Tempo, pragnante rhythmische Muster und einfacheAolgen. Das Riff als kompo-
sitorisches Schlisselelement kam einer Stauchursg Kdengmaterials gleich. Der
durchlaufende Grundbeat und die kurzen Blaser-RiéfBnierten den Song in diesem
Genre populérer Musik als eine vorhersagbare, grglsde Form, die fir die schnelle
korperliche Bewegung auf der Tanzflache gemacht war

Um mit der klanglichen Prasenz des Schlagzeugsdendlaser konkurrieren zu
kénnen, kultivierten die afroamerikanischen Samgesn und Sé&nger des Rhythm &
Blues einen Stil, der das Singen in die Nahe eBwweiens rickte: »Several of these
vocalists [...] shouted out their vocals, enabling grojection of the lyrics above the
scaled-down big band sound of the jump blues hectian« (Bowman 2012: 395). Die
so genannten Shouter definierten um 1950 eine asthetische Norm. Ihr Gesangsstil
basierte auf vollem Kdorpereinsatz. Die »gurgelndammatzenden, kicksenden, stoh-
nenden und jaulenden Laute« (Wicke 2004a: 3), mider zweiten Halfte der 1950er
Jahre die Stimmen von Elvis Presley, Jerry Lee Egelittle Richard und anderen Ver-
tretern des Rock’n"Roll charakterisierten, bautemittelbar auf den klanglichen Effek-
ten auf, die meist mannliche R&B-Shouter wenigadalvor etabliert hatten.

Wahrend die Crooner der Vorkriegszeit das Mikropeorgesetzt hatten, um ih-
ren Horerinnen und Horern vermittels einer sanfitengebung ein Konstrukt von Inti-
mitat anzubieten, arbeiteten die Sanger des Rh§Biues mit Strategien der korperli-
chen Verausgabung. Sie setzten das Mikrophon girihten vokalen AulRerungen eine
ungekannte physische Direktheit zu verleihen. Duedhnische Verstarkung und Bear-
beitung erzielte der Gesang eine sinnliche Reiawigg die jenseits der Lautbildung des
mechanischen Stimmapparats lag. Der Aufnahmeprokgste die Stimme vom
menschlichen Korper und transformierte sie in diyleride Klanggestalt, die wirklicher

wirkte als die nicht-technische Stimme:
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Ohne Mikrophon und Verstarkertechnik gibt es sol&tenmen nicht; sie haben als
technische Produkte keinen Trager mehr, [6senw&iohihren singenden Erzeugern ab
und beginnen mit ihrer besonderen Klangcharakierisjendwo zwischen Mensch

und Maschine zu siedeln. Das Mikrophon [...] wird zlmstrument der technischen
Erzeugung von Stimmen. (Wicke 2004a: 4)

Die Texte der kompakten, zwei- bis zweieinhalbmiggin R&B-Songs bewegten sich
im Spannungsfeld von kulturell akzeptierten Ausésiormen junger Liebe Tivo
Heartg und mehr oder weniger deutlichen Anspielungen ssaxuelle Vergnigungen
(Sixty-Minute Man®*

Die Aufnahmen des R&B zwischen den spaten 1940dmuittleren 1950er Jah-
ren, die ich als Auspragungen des KlangkonzBptstechnisierte Auffihrunpgegreife,
sind Zeichen eines grundlegenden Paradigmenwechgatsdie Funktion von Klang
als Medium der Musik betrifft. Die produzierten Kiggestalten sind die Resultate einer
Verschrankung der ehemals getrennten Asthetikendudftihrung und Aufnahme. Das
im Studio agierende Ensemble artikulierte ein Moty korperlichen Verausgabung,
das sich in Seufzern, Schluchzern oder Schreiendumchlaufenden Snare-Schlagen
manifestierte. Die eingesetzte Audio-Technologiedulierte den vokalen und instru-
mentalen Klangen eine sinnliche Prasenz auf, digekBanzmusik in den USA bis da-
hin besessen hatte.

Es ist in diesem Kontext kein Zufall, dass der Rhyt& Blues sich konsequent
an der zwolftaktigen Blues-Formel orientierte. @iesnfache, vorhersehbare Form bil-
dete die Voraussetzung fir die Losung technisché&ndgé aus dem Gerust der Kompo-
sition, fur ihr Intensiv-Werden. Die rohe Texturduder pulsierende Rhythmus der Auf-
nahmen formatierten Klang als ein Medium der Pigiitzon, das die Horerschaft zum
korperlichen Mitvollzug anreizte: »Die einzigartig@mbination aus Rhythmus, Laut-
heit und einem Musizieren, in dem der Musiker radgr Faser seines Leibes prasent
bleibt, baut im Hoérer eine Korperspannung auf,gilid einfach in Bewegung entladen
muss« (Wicke 2001b: 189).

Die Aktivierung des hdrenden Korpers vermittelsht@sch bearbeiteter Klange
definierte in den 1950er Jahren die der R&B-Aufnatungrunde liegende asthetische

Strategie. Lange vor den Majorlabels, die bis aeft¥ves an den asthetischen Normen

84 Die SingleTwo Heartsveroffentlichte die Vokalgruppe The Charms 195& Dominoes nahmen
den SongBixty-Minute Marvier Jahre vorher auf. Zur Auseinandersetzungdenit Texten des R&B

siehe Starr und Waterman (2010: 183).
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der Tin Pan Alley festhielten, erkannten die Indigass junge Hoérerinnen und Horer
Gefallen an Schallplatten fanden, deren Klangbitthiurhaft, unorthodox, dissonant
und rhythmusbetont war (vgl. Zak 2010a: 83f.). Dibhangigen Schallplattenfirmen
adressierten die Horer als reizbare Konsumentenauli der Suche nach Spal3, Aufre-
gung und »Action« waren.

Die Einfuhrung neuer Tontragerformate, die durctedessere Klangqualitat und
Handhabbarkeit tberzeugten, unterstitzte diesefiReae des Horers. Ein Jahr nach
dem Long Player (LP), den die Firma Columbia 1948 Offentlichkeit vorstellte,
brachte der Konkurrent RCA Victor die Single auhddarkt. Die Single war, wie die
LP, aus dem Kunststoff Polyvinylchlorid (kurz: Vihygefertigt. Dabei handelte es sich
um ein leichteres und flexibleres Material, dasrbAbtasten durch eine Nadel weniger
Oberflachengerausche verursachte. Die Single batés Durchmesser von 18 cm, eine
Dauer von etwa dreieinhalb Minuten, eine Drehgesutiigkeit von 45 Umdrehungen
pro Minute und ein grof3es Mittelloch fir den auttisiarten Schallplattenwechsel. Sie
war billiger als die alteren Schellackplatten, mieder zweiten Halfte der 1950er Jahre
vom Markt verschwinden sollten, und die Langspeghgin. Der Tontragerindustrie er-
schloss sie breite Kauferschichten. Mit dem kleifentragerformat arbeiteten vor al-
lem die auf die Pop-Charts zielenden Ableger defRgn Schallplattenfirmen und die
Indie-Labels, die sich auf den kleineren, aber&etiy wachsenden Markten flr afro-
amerikanischen Rhythm & Blues und weien Counti/éstern bewegtett.

Die um 1950 einsetzende Absatzsteigerung von RhgBiues-Tontragern
griundete auf sozialen, kulturellen und 6konomiscketwicklungen, die das Gesicht
der US-amerikanischen Nachkriegsgesellschaft nédtoipha&randerten. Der wachsende
Wohlstand erreichte breitere Bevoilkerungsschichferch die afroamerikanische Be-
voOlkerung, insbesondere die Bewohner der GhettaemGrol3stadten, konnten nun in
bescheidenem Maf3e am kulturellen Konsum teilhaBenkauften einen kleineren Teil
der R&B-Tontrager selbst und setzten mit ihrem kdeild die mehr als 300 000 Juke-
boxen in den Restaurants und als Juke Joints lhemden Kneipen in Gang. Die Betrei-
ber der Jukeboxen erwarben nach Schatzungen zwig$thand 80 Prozent der Schall-

platten des populéaren Genres (vgl. Bowman 2012). 2983erdem leisteten sich immer

85 Die LP sollte bis Mitte der 1960er Jahre eine iggerdnete Rolle im Horfunk der USA spielen.
Nur Diskjockeys, die Spezialsendungen zu Klassik lazz im Abendprogramm gestalteten, nutzten
das groRRe Tontragerformat. Die Entwicklung desestagnten Freeform-Radios um 1967 riickte die

Langspielplatte ins Rampenlicht des kommerzielladiBs.
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mehr Schwarze Radiogerate. Nach 1948 strahlte wawhsende Zahl von Sendern
afroamerikanische Musik aus.

Bei den Konzerten, die Diskjockey Alan Freed zustesr Mal 1952 organisierte,
zeigte sich, dass schwarze Teenager und junge Bseme den Grofdteil der am R&B
interessierten Horerinnen und Horer stellten. lne#3en Altersgenossen zogen allmah-
lich nach. Bereits im Jahr 1949 hatte eine StudieMusikindustrie ermittelt, dass jun-
ge Leute unter 21 Jahren rund ein Drittel alleréfphattenkéufer in den Vereinigten
Staaten stellten (vgl. Starr/Waterman 2010: 154).

In den frihen 1950er Jahren pragte die Rassentngnrwischen Schwarzen und
WeilRen noch deutlich das Erscheinungsbild der U8rdamischen Gesellschaft. Bei
Konzerten trennten die Veranstalter die Besucheh rilarer ethnischen Zugehorigkeit.
Die technischen Medien Schallplatte und Radio, méensum sich der sozialen Kon-
trolle durch Autoritaten ein Stlick weit entzog, am@iftr junge Weil3e deshalb besonders
attraktiv. Die Auseinandersetzung mit afroamerikaher Tanzmusik gab ihnen die
Maglichkeit, ihr zunehmendes Interesse an selbsirhmter Freizeit und einer auf ihre
Konsumbedirfnisse abgestimmten Jugendkultur zuikdiehen.

Diese Form von popularer Musik, die im neuen Medkenmnsehen und den Pop-
Charts nicht zu finden war, brachte sie zudem hmgm eigenen Kdorper in Beziehung.
In den Institutionen von Bildung und Beruf hattenge Frauen und Mé&nner in den fru-
hen 1950er Jahren korperliche Disziplin zu zeidéitchbars und Konzerthallen, Park-
platze von Vorstadt-Restaurants oder die eigenemmi&r, die Teenager an den Abenden
aufsuchten, um Musik zu horen, liel3en andere Fektzu. Auf den Tanzbdden, den
herkémmlichen und improvisierten, fanden Jugendlieline Form von Selbstgenuss
und -ausdruck, die ihnen der priide Zeitgeist deCMthy-Ara andernorts verwehrte.

Elvis Presley liefert ein herausragendes Beispiekfnen jungen Weil3en, der um
1950 »von der Bewegungskultur der Afroamerikanerimidie letzte Faser seines Kor-
pers durchdrungen« (Wicke 2001b: 197) war. Presley,wie kein anderer die Trans-
formation des von schwarzen Musikern initiierteryfRim & Blues zum von schwarzen
und weilRen Kinstlern getragenen Rock’n’Roll ver&iig rickte diese afroamerikani-
sche Bewegungskultur ins Scheinwerferlicht der W®kanischen Offentlichkeit.
Sein skandaltrachtig zuckender Unterleib ist ate diir die Fernsehkamera inszenierte
Eskalation der Performances zu bewerten, die R&Bikér nach 1945 bei ihren Bih-

nenauftritten entwickelt hatten (vgl. Bowman 20326).
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Mit ihrer klanglichen und rhythmischen Intensitédftdie Rhythm-&-Blues-Aufnahme
bei Jugendlichen und jungen Erwachsenen auf Rezpmagil diese sozialen Gruppen
bereit waren, entsprechende Horstrategien zu ek#imic Das Ausagieren des Rhyth-
mus auf der Tanzflache lasst sich als symbolisdseabrzierung schwarzer und weil3er
Teenager von den kulturellen Idealen und Praktikesr Eltern lesen. Die kommerziel-
len Angebote der sich verzweigenden Musik- und Meiidustrien, von der Single
Uber den portablen Schallplattenspieler bis zualek Tanzveranstaltung, stellten ein
Reservoire an Moglichkeiten der Selbst- und Gruppiahrung bereit, die das Prinzip
sozialer Kontrolle durch die erwachsenen Autoritdteterwanderten: »Musik erschien
[...] als das ideale Medium, um die Erfahrungsmudtarvon den Eltern gelebten und
verantworteten drogen Wirklichkeit ins Lustvolle wenden« (Wicke 2001b: 238).

Die Annahme, dass die Rhythm-&-Blues-Aufnahme im desten Halfte der
1950er Jahre Klang als Medium der korperlicheniBpdtion operationalisierte, moch-
te ich anhand einer Musikanalyse plausibilisiel®as unabhéngige Label Atlarffic
veroffentlichte die SingleMoney Honeyim September 1953. Geschrieben von Jesse
Stone, hatte Clyde McPhatt&toney Honeymit der Vokalgruppe The Drifters einen
Monat zuvor im Atlantic-Studio in Manhattan, daggaber als Blro fungierte, aufge-
nommen. Eine Band aus Session-Musikern (TenorsaxppBitarre, Klavier, Schlag-
zeug) unterstitzte die afroamerikanischen SangarhDmoristisch angelegte Songtext
erzahlt die Geschichte eines mannlichen Ichs, daseimem Vermieter und seiner Ge-
liebten kein Glick hat, weil es ihm an Geld fellus seinen schlechten Erfahrungen
leitet das Ich ab, von zukinftigen Partnerinnere émme zu fordern, bevor es ihnen

seine Liebe gesteht:

Women May Come, and the Women May Go,
But before | Say | Love 'Em so,

| Want — Money, Honey!

Money, Honey!

Money, Honey,

If You Wanna Get along with Me.

Money Honeybesteht aus funf Strophen und flinf Refrains 2uige Zeilen. Ein sechs-
ter Refrain mit abgewandeltem Text beschlie3t diaplp dreiminitige Aufnahme.
Einen Durchgang von Strophe und Refrain fullt eax&@honsolo, das im Stil der Zeit

eine rohe Klangcharakteristik aufweist. Wahrend@timphen durchgehend auf der To-

86 Zur Geschichte von Atlantic Records siehe Gil[#875) und Picardie/Wade (1993).
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nika als harmonischer Grundlage bleiben, bewedt der Refrain auf Subdominante
und Dominante. Strophen und Refrain sind also ddrelHarmonik des Blues-Schemas
strukturell miteinander verbunden. Ein durchlaum@&ackbeat und ein regelmé&Riig
wiederholtes Riff, das Vokalgruppe und Saxophorsamo erzeugen, pragen das Arran-
gement. Das Riff besteht aus einem lang gehalt&mandton auf der Z&hlzeit Eins und
einem Vorschlag auf der zweiten Achtelnote der ZéihlVier, der dem Halteton eine
Anschubwirkung gibt. Diese rhythmisch gepragte Bighg liefert den Hintergrund zu
Clyde McPhatters Gesang.

Der zum Zeitpunkt der Aufnahme 20-jahrige Mann dat Tenorstimme arbeitet
mit hoher Koérperspannung, wobei er die ersten Téimer Phrase gelegentlich mit
Bruststimme singt oder von einem héheren Ton asshdeift. McPhatter steigert sich
zu den Refrains hin, in denen er einige freie Algsfayeah«, »oh«, »hm-mm«) in seine
Performance einstreut und die Téne am Ende einesPhn die Hohe zieht. Sein Ge-
sang artikuliert prazise kurze Rhythmuswerte. Wiathreder Sanger die erste Halfte ei-
ner Strophenzeile flexibel auf der Synkope vor odgch der Zahlzeit Eins beginnen
lasst, setzt er die letzten drei Worte des zwelts konstant auf die ersten drei Zéhl-
zeiten des folgenden Takts, was einen gleichsaistierenden Effekt erzeugt.

Das von Techniker Tom Dowd organisierte Klangbiat Aufnahme zeichnet sich
durch eine Zweiteilung des musizierenden Ensembiidsinblick auf die zugewiesenen
Lautstarkepegel aus. Am lautesten abgemischt iIsBdsang. McPhatters Stimme utber-
tont die Begleitung deutlich. Gelegentlich bewegerh seine Ausrufe am Rande der
Verzerrung. Das Schlagzeug, bestehend aus BassSna@-Drum — die Becken sind
nur in einem kurzen Wirbel am Ende der dritten @t zu héren —, die Vokalgruppe,
das Klavier und das Saxophon fillen den hinterereiBe des Klangbilds aus. Bei der
Soloeinlage des Saxophons scheint der Lautstarképeg Instruments etwas angeho-
ben. Ich kann aus dem Hdéreindruck heraus nichttédem, ob bei der Produktion aus
dem Jahr 1953 Equalizer und Kompressoren verwemdkten. In der Forschungslite-
ratur habe ich keine detaillierten Informationeretiden Aufnahmeprozess gefunden.
Aus diesem Grund kann ich das Ausmal} des techmiskhang-Designs nur einge-
schrankt beurteilen.

Der &sthetische Charakter der Single, die mehreveh@h hoch in den R&B-
Charts platziert war, entsteht durch die Spannuvigchen einer pulsierenden rhythmi-

schen Begleitung und der durch Schreie und Seugfepragten Gesangsperformance
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Clyde McPhatters. Sein Gesang erhalt durch dasdditon eine sinnliche Prasenz, die
der Stimmapparat seines Korpers nie hatte erzelkgenen. Die Stimme des R&B-
Sangers gibt sich als hybrides, zwischen MenschTeatinik residierendes Phanomen
mit einer eigenen Klangcharakteristik zu erkennenErgebnis steht, dass die Produk-
tionsasthetik der Aufnahmdoney Honeyauf dem Klangkonzeie technisierte Auf-
fuhrungberuht. Die Aufnahme des Indie-Labels Atlantic ésamtiert die Performance
eines musikalischen Ensembles, das durch verscteddékrophone abgenommen wur-
de. Das Mischpult differenziert die Lautstarken \&®timmen und Instrumenten tech-
nisch und bringt sie in ein konzeptionell begriedeterhaltnis.

Im néchsten Abschnitt ist zu untersuchen, mit waickerausforderungen sich
das US-amerikanische Radio um 1950 konfrontierf sall wie es in diesem Zusam-

menhang der Schallplatte einen neuen Status zuwies.

5.2 Radioproduktion von 1950 bis 1960

5.2.1 Die Programmierung der Single

Nach dem Zweiten Weltkrieg veranderte sich die Bladdschaft in den Vereinigten
Staaten grundlegend. Die Unternehmen, die sichesitBder vier grol3en Senderketten
(ABC, CBS, NBC und Mutual) befanden, trieben zidjg Entwicklung des Fernsehens
voran. Der Aufbau des neuen Mediums wurde zur oetenerischen Prioritat erklart.
Alle verfugbaren finanziellen und personellen Ressen wanderten in die Entwick-
lung und Vermarktung der audiovisuellen Ubertragi@eghnologie. Drei der groRRen
vier Networks (ABC, CBS und NBC) etablierten biss2%ational operierende Ketten
von TV-Sendern (vgl. Sterling/Kittross 2002: 29@as Fernsehen eroberte nun das
Wohnzimmer. Es brachte Zuschauern aller Altersgeappur Prime Time die Serien und
Unterhaltungssendungen, die sie im Horfunk kenredergt hatten.

Die TV-Sender warben einen Grof3teil der Starsddie kommerzielle Radio her-
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vorgebracht hatte, ab. Damit verlor der Horfunk #en seines Programms. Wenige
Jahre nach Kriegsende stand das bisherige Modgtizdfolge die Sender einen Grol3-
teil ihrer Sendungen von den Networks bezogen,rag®: Das so genannte goldene
Zeitalter des US-amerikanischen Radios neigte dgch Ende zu. Der Abstieg der Sen-
derketten zwang die kommerziellen Radiosender mereNeuausrichtung ihrer Pro-
grammstrategien. Fieberhaft diskutierte die Radinbhe Wege aus der KrigeMit ei-
nem Bundel strategischer MaRnahmen gelang es deamé8kanischen Horfunk, sich
gegen die Konkurrenz des Fernsehens zu behaupe#abl der Radiosender nahm im
Verlauf der 1950er Jahre sogaréu.

Ein zentrales Element der neuen Strategie, die & 1950 im US-HOrfunk
ausbreitete, war die Lokalisierung des Programmsndr mehr Sender kiindigten ihre
Vertrage mit den Networks. Waren 1945 noch rundPBizent aller Sender einem Net-
work angeschlossen, belief sich diese Quote sidabre spater nur noch auf rund 50
Prozent (vgl. Sterling/Kittross 2002: 283). Die Rkgrungsbehérde FCC begiinstigte
den Trend zur Lokalisierung, indem sie die Reicleveieler Sender reduzierte. So ent-
standen lokale und regionale Markte, auf denemeurer Typ von Unternehmer agieren
konnte, der eine verhaltnismalig geringe Kapitatiging durch Ideenreichtum
kompensierte (vgl. Hagen 2005: 298).

Diese neuen Unternehmer erkannten die MdglichkelemProgrammgestaltung,

87 Die US-amerikanische Radioindustrie traf sich ém dahren 1951 bis 1957 zu eintagigen Konfe-
renzen, auf denen Horfunkmacher aus dem ganzen heunel Geschaftsmodelle diskutierten. Weil
die Verwertungsgesellschaft Broadcast Music, 1B&I) diese Branchentreffen veranstaltete, wur-
den sie al8MI Program Clinicsbezeichnet. Die Library of American Broadcastirgl€:tion bein-
haltet Gber 500 Mitschnitte mit Vortragen von dgll Program Clinics In einigen Beitragen, die
ich im Rahmen meiner Archivforschung angehért haleljten fiuhrende Manager die wachsende
Bedeutung des Diskjockeys in den Jahren 1951 ubd d8r. Sie definierten Regeln fir die Planung
des Gesamtprogramms auf der Grundlage von Tontradjrch meinem Kenntnisstand ist diese
Sammlung von Audio-Quellen noch nicht systemat&abgewertet worden. Eine Erforschung die-
ses Materials kdnnte unter der These ablaufen,diad’eorganisation des kommerziellen Radios in
den USA, die das Fernsehen als neues Massenmediwang, ein Prozess war, den eine Vielzahl
von Akteuren und Sendern trug. Im Ergebnis konide das konventionelle Narrativ, wonach im
Wesentlichen zwei junge Unternehmer, Todd Storz@ortlon McLendon, die Einfiihrung des For-
matradios steuerten (Fornatale/Mills 1980; StefHiityoss 2002; Hagen 2005), als problematische
Verengung der historischen Perspektive erweisen.
88 Die Statistiken verzeichnen 919 Sender im die dige&adiolandschaft pragenden Mittelwellen-
bereich fir das Jahr 1945. 1952 waren es bere@% 3&nder. Zwischen 1955 und 1960 stieg die
Anzahl der Sender, beeinflusst durch den Siegedeadrock n’Roll, von 2669 auf 3456. Noch im-
posanter sind die Zahlen fur das Fernsehen imhgaiZeitraum. Das Konkurrenzmedium des Hoér-
funks verfigte 1945 Uber acht Sender. 1960 wardests 515 (vgl. Sterling/Kittross 2002: 827).
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die im ehemals verfemten Medium Schallplatte ladéatte das durch die Senderketten
dominierte Vorkriegsradio sich auf die Idee vefstelass nur ein live produziertes Pro-
gramm fir das Radiopublikum attraktiv war, bracthshun die Uberzeugung in den
Leitungsebenen Bahn, dass ein Radioprogramm alsidHg@is gespeicherten und in
Echtzeit hergestellten Klangen profitabel sein velird

Damit riickte die DJ-Show, diese aus Schallplatiesh @iner Stimme bestehende
Programmform, ins Zentrum des kommerziellen Rad@sVereinigten Staaten. Indem
sich das Radio an das neue Tontragerformat derl-@imgle band, sicherte es sein
Uberleben. Der durch Bewertungskategorien gerasted durch eine vorab festgelegte
Reihenfolge (Playlist) gebundene Tontrager bild@bte wesentliche Voraussetzung fur
den Fortbestand des kommerziellen US-Horfunks rdesh Ende der Dominanz der
Senderketten.

Aufgenommene Musik zeichnete sich durch eine Reie Eigenschaften aus,
die sich fur die neue Programmstrategie des Hodwperationalisieren lie3en. Tontra-
ger waren gunstig und mehrfach einsetzbar. Dur@milBezug zu den Charts der Mu-
sikindustrie, die das Branchenmagazin Billboard dem Jahr 1940 wochentlich verof-
fentlichte, besal3en Schallplatten einen Aktualitdesx, den das Radio als Audio-Medi-
um, das stets in dem Moment gehért wurde, da edesenfir sich nutzen konnte. Es
war die 1949 von der Musikindustrie eingefihrte WiSingle, die das akustische Er-
scheinungsbild des kommerziellen Horfunks der 185@are am starksten pragen soll-
te. Die Single war das Medium, das den »Hit« aleit®in den 1930er Jahren ge-
brauchliche Marketingkategorie (vgl. Wicke/Ziegetkér/Ziegenricker 2007: 321f.) in
einer fir die Musik- und Radioindustrie nitzlichékeise neu bestimm®&.

Der strategische Einsatz der Single erlaubte demiuHkK eine neue Form von
Horerbindung. Mit dem regelmalRRigen Abspielen vorchhin den Charts platzierten
Schallplatten gaben die Sender ihrer Horerschaftezatehen, dass sie ihre Finger am
Puls der Zeit hatten — und die Horerschaft auatkenm sie einschaltete. Die Hit-Single

als popularer Tontrager verburgte damit quasi-dhjedie Aktualitdt des Radios. Der

89 Bereits das US-Radio der Vorkriegszeit hatte &ardung namenéur Hit Paradegekannt. Die

wochentliche Show auf der Senderkette NBC prasgatignen Countdown der finfzehn meist ver-
kauften Musiktitel, gemessen am Absatz von Notdatexnd Schallplatten sowie ihrer Abspielhdu-
figkeit im Radio (vgl. Eberly 1982: 127). Ein Sandighrte die als popular indizierten Songs mit Un-
terstlitzung eines Orchesters auf. Es handelteasschnoch um Interpretationen, die den Moment

der Auffilhrung nicht Gberdauerten.
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Aufstieg der DJ-Show von einer speziellen Prograommfin den 1930er Jahren zur
Blaupause fur das Gesamtprogramm in den 1950eeral@rwandelte den kommerzi-
ellen Horfunk in ein Medium, dessen Programm sighzgder akustischen Begleitung
der Gegenwart verschrieb: »For most of the 19%@sjrhportant thing was combining
records and radio to create instant events in tihesyof listeners — the task of the disc
jockey« (Sterling/Kittross 2002: 269).

Der US-amerikanische Horfunk skandierte nun ein letipches »Heutel« in
Richtung eines Publikums, das als Konglomerat esbKonsumenten begriffen wur-
de. Die klangliche und rhythmische Intensitat deiganommenen Musik — nicht aller,
aber spatestens mit der Durchsetzung des RocklndBomeisten im Radio gespielten
Singles — definierte das Radioprogramm als PutsTaktgeber des Alltags. Es musste
anregend genug sein, um ein Ab- oder Umschalteverhindern, doch es durfte nicht
die Beschaftigung mit anderen Dingen unterbindegh. (Minch 2001: 164). Die Zerle-
gung des Programms in kurze Einheiten — Aufnahrmdasagen, Jingles und Werbe-
spots — ermdglichte dem Publikum ein selbst gestiesi&in- und Aussteigen zu jedem
Zeitpunkt. So entstand eine neue Praxis des Hodémsn der Literatur haufig als Ne-

benbeihtéren bezeichnet wird. Thomas Minch fuhdiegaem Begriff aus:

Gemeint ist, dal3 nicht das Horen im Mittelpunkt defmerksamkeit steht, sondern
dal3 das Radio begleitend zu einer Haupttatigkeitige wird. Die Moglichkeit inten-
siveren Hinhotrens ist nicht ausgeschlossen, d&aionutzer zumeist selektiv héren.
Sie haben je nach Interesse und Mdglichkeit wenldseAufmerksamkeitsniveaus.
(Miinch 2001: 179f%

Die Verwandlung des Radios in ein Medium, das Honen und Horer flexibel zur
akustischen Stimulation des Alltags gebrauchtetztesalie gespeicherte Existenzform
von Klang voraus. Singles stellten flr den Horfleikht handhabbare Puzzleteile dar,
die zu einem dichten und homogenen Programmflusamamengefiigt werden konnten.
Die durch die Fixierung von Klang gegebene Wiedkxdudkeit der Single in ihrer
akustischen Identitat bedeutete, dass die zeitliteukturen der Aufnahme (Gesamt-
dauer, Lange des Intros) exakt bestimmt werden teoniMit Singles liel3 sich ein Pro-
gramm umsetzen, das flr seine Macher im Gegensamer Live-Sendung bis auf die
Sekunde genau planbar war. Die exakte Berechenbalé® Programms bildete eine

wesentliche Bedingung fur die Bedeutungszunahmédsagockeys, der sich zwischen

% Siehe zum Begriff des Nebenbeih6rens auch Had#b(325-328).
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den gespielten Tontragern als schnell sprechenmmt&neitat suggerierende Radioper-
sonlichkeit inszenieren konnte.

Dabei etablierte der DJ Sprechpraktiken, die imeuem Live-Paradigma ste-
henden friheren US-Radio tabu gewesen waren: Bclsmystematisch in die Musikti-
tel hinein. Diese Technik des Voice Over, die im d®50er Jahren zum Standardreper-
toire der Radio-Diskjockeys gehdrte, hatten Musige Horer bei einer Auffihrung
von Musik als ungehdrige Einmischung, ja als sisal&torung wahrgenommen. Der
Statuswandel des Tontragers, dessen technischge&téim eine ontologische Differenz
von Aufnahme und Auffihrung artikulierten, provatée horbare Interventionen aus
dem Radiostudio. Die Aufnahme bewegte sich in eiféenen kulturellen Raum hin-
ein, der nach anderen asthetischen Normen undilalder Vermittlung rief. Der Sta-
tuswandel des Tontragers bewirkte eine Verteiluog Kreativitat. Sdnger und Instru-
mentalisten, die traditionellen Trager des Mus8aien, mussten den Aufstieg von
Diskjockeys als neuen professionellen Akteuren diimen.

Der Ansatzpunkt des DJs fir einen kreativen Umgaitgschallplatten lag in der
Einsicht, dass die Speicherung und Wiedergabe Yangkkomplementare Prozesse wa-
ren. Die Wiedergabe verlieh aufgezeichneten Klangeen Echtzeitbezug, der An-
schlussmoglichkeiten fur performative Praktiken:dods konnten in das Intro einer
Single hineinsprechen, einen Schlagzeug-Beat npitklg expressive Gesangspassagen
mitsingen. Als betont unkonventionelle Stimmenltee sie eine Innovation der Audio-
Kultur in den USA voran, die durch die um 1950 &&te Konstellation von Radio und
Schallplatte erklart werden muss. Insofern ist Migtapher des Diskjockeys als eines
»Plattenreiters« der Sache nach vollkommen ricldgnn dieser Radio-Performer ritt
tatsachlich Tontrager in dem Sinne, dass er aufgdspeicherten Klange der Musik
nach Belieben die in Echtzeit hergestellten Klaesgmer Stimme legte. Seine perma-
nenten Interventionen erzeugten eine Prasenzhdials Performer neben die Musiker
stellte, deren Schallplatten er préasentierte. Dssvéilen bis zur Karikatur tberhohte
akustische Anwesenheit von DJs vermittelte dem W&rkanischen Publikum eine
Musikerfahrung, die so nur im kommerziellen Horfunkhaben war.

Dartber hinaus verwandelte die Schallplatte alsicRpemedium Musik in ein
Objekt, das gesammelt und bewertet werden konnte Allianz zwischen Tontrager-
und Radioindustrie brachte es mit sich, dass H&gender nun grol3e Bibliotheken mit

Tausenden von Schallplatten anlegten. Die aufgeremmerMusik wurde mit einem Ras-
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ter von Kategorien erfasst (Kunstler, Label, Genrempo, Stimmung, Veroffentli-
chungsdatum, aktuelle Chart-Position), das die tdlusg von Bezligen jenseits eines
im engeren Sinne &sthetischen Koordinatensystem@ggtichte. Mit diesem Kategori-
enraster entwickelte der US-amerikanische HorfunkMoment der Krise ein hdchst
wirkungsvolles Instrument zur Reorganisation sefPegramms.

Die Erkenntnis, dass Tontrager mithilfe fester l§atéen zur Grundlage von Ra-
dioprogrammen gemacht werden konnten, trieb zwetrachiedliche Entwicklungen
an. Diese beiden Trends, der Aufstieg des Diskjgekend die Durchsetzung des For-
matradios, liefen zunachst relativ unabhangig veareier ab, mindeten bald jedoch in
einen latenten Konflikt, der zum Ende des Jahrzetfien im US-amerikanischen Hor-
funk ausbrach. Die wesentliche Frage, die sichdaitUmstellung des kommerziellen
Radios von live-produzierten Sendungen auf Scladthm stellte, lautete: Wer entschei-
det, welche Tontrager gespielt werden — der Didggaoder die Leitung des Senders?
Zunachst fiel die Antwort klar zugunsten der DJs.au

Der Aufstieg der Schallplattensendung im lokal beegional operierenden Hor-
funk vollzog sich um 1950 in den Abendstunden. Dartstanden, bedingt durch den
allmahlichen Ruckzug der Networks, Programmltckie,Lokalsender mit Eigenpro-
duktionen fullen mussten. Sie gestalteten die Abemdi Nachtstunden nicht nur des-
halb mit Schallplattensendungen, weil diese leigid glinstig zu produzieren waren.
Die DJ-Show war auch deshalb attraktiv, weil sie spezielles Publikum erreichte, das
sich von der breiten Bevdlkerung, die zur Prime diwor dem Fernseher saf3, unter-
schied. Es waren gerade die zu spater Stunde erfieDJ-Shows der frihen 1950er
Jahre, die dem US-amerikanischen Radio mit Afrodtaeern und Teenagern zwei
Zielgruppen erschlossen, die ihrer Zahl und Kadtkrach von wachsender Bedeutung

fur den Konsumgutermarkt waren:

[T]o attract evening listeners, programmers redlitteey needed to reach groups whose
cultural tastes were not being served by televisidence, most of the early minority
programs (and, later, rock-and-roll-shows) on radéwe aired in the evening. (Rothen-
buhler/McCourt 2002: 379)

Die ErschlieBung von Schwarzen und Jugendlichemel®n Zielgruppen zeigt, dass
der US-amerikanische Horfunk nach dem Ende der drit®ominanz neben der Lo-
kalisierung eine Segmentierung der Horerschaftntaeb. Diesem Element der neuen

Programmstrategie lag das Wissen zugrunde, dage Jreile der Bevolkerung inzwi-
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schen eigene Empfangsgerate besalRen. Neben dendstt Gerdten gab es immer
mehr mobile Radios, die bequem zu Ful3 oder mit Aleto transportiert werden konn-
ten (vgl. Schiffer 1991: 189}

Der Diskjockey des Abendprogramms prasentierteder zwei Musikgenres, die
im auf breite Horerschichten zielenden Tagesprogratinen Platz fanden, auf dem
Tontragermarkt hingegen etabliert waren (Rhythm I&eB, Jazz, Country & Western
oder Klassik). Er wahlte die Aufnahmen, die eremsr Show spielte, selbst aus, besal3
also die asthetische Kontrolle Uber seine Sendugly Douglas 2004: 233). Entspre-
chend inszenierte sich der DJ als Personlichketsidh durch einen individuellen Mo-
derationsstil und musikalische Expertise auszeighne

Zwar arbeiteten auch die Diskjockeys, die in deeitsn Halfte der 1950er Jahre
das Tagesprogramm eroberten, erfolgreich mit demskokt der Radiopersonlichkeit.
Da die Musikauswahl am Tage jedoch im Laufe deszéaimts bei vielen Sendern auf
das Management Uberging, begreife ich die DJs dagéh- und Nachmittagsstunden
nicht im engeren Sinne als Radiopersonlichkeiteiles® Bewertung ist diskutierbar,
weil sie unterstellt, dass die Radiohérer nur selEXds als Personlichkeiten anerkann-
ten, die einen individuellen Prasentationsstil ikigtten UND ihre Playlists selbst
schrieben. Aber eine enge Definition des Begri#fs Radiopersonlichkeit bewabhrt ihre
Aussagekraft im Rahmen meiner Forschungsarbeit.

Den Aufstieg des Diskjockeys zu einem Trager desrkerziellen Horfunks tber-
lagerte ein anderer Prozess, der einige JahrerdpEgann und die bis dahin gewachse-
ne Bedeutung des DJs schleichend untergrub. Dakikgen des Tontrégers in das Ta-
gesprogramm der kommerziellen Sender geschah udliéy anderen Vorzeichen als
die soeben skizzierte Etablierung von Schallplagedungen als Spartenprogrammen
am Abend. In der zweiten Halfte der 1950er Jaleltet viele US-amerikanische Sen-

der ihre Programme auf so genannte Format&€2umurie Thomas Lee definiert das

°1 Offenbar besaf3en im Jahr 1949 bereits mehr aRr@gkent aller Teenager ein eigenes Radiogerat
(vgl. Rothenbuhler/McCourt 2002: 379). In rund 9@#&nt der afroamerikanischen Haushalte in
den GroR3stadten waren Radioempfanger in Betrieb Qauglas 2004: 234). Die Einflhrung des
Transistorradios nach 1954, dessen Preis bald ewige Dollar fiel, steigerte den Absatz von Emp-
fangsgeraten in den folgenden Jahren deutlich.
92 Die Geschichtsschreibung identifiziert typischesgedie Unternehmer Todd Storz und Gordon
McLendon als Pioniere des Formatradios. Die Entlnind des Formats als Programmestrategie be-
gann in der ersten Halfte der 1950er Jahre. Iredeiten Halfte des Jahrzehnts setzte es sich auf
breiter Front in der Radiolandschaft der Vereimg&aaten durch. Zum Top-40-Radio siehe aus-
fuhrlich MacFarland (1979), Eberly (1982) und Hag2005).
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Format naherungsweise als umfassendes ProgrammgrDesies Senders (vgl. Lee
2004: 612). Genauer lasst sich diese Strategi@mgrammierung mit Wolfgang Hagen
als Faustformel (vgl. Hagen 2005: 301) auffassen,dds Management eines Senders
zur Planung und Standardisierung des Programmseniiie Variablen dieser Faustfor-
mel ergaben sich aus empirischen Daten, die auerbifragungen gewonnen wurden,
und aus unternehmerischen Intuitionen.

Das erste wirkmachtige Format der US-amerikaniséaiogeschichte stellt das
Top-40-Radio dar. Es zeichnete sich durch einenubsivklein gehaltenen Vorrat an
Musiktiteln aus, der im Kern aus den vierzig hogbisttzierten Titeln der Pop-Charts
bestand. Als weitere Elemente der Top-40-Formedl €me kleinteilige Zeitstruktur
(Stundenuhr), eine grof3e Zahl von Werbespots, Eitarger direkten Horerbeteiligung
(Gewinnspiele) und eine relativ breit definiertelgruppe zu nennen (vgl. Hagen 2005:
336). Bei einem formatierten Horfunksender bestimddas Management das Musikpro-
gramm. Es legte wdchentlich die Playlist fest uefirderte Regeln fir den Inhalt und
die Form von Moderationen. Das Management zeichaietS&endungen der Mitarbeiter
zu Prifungszwecken regelmaf3ig auf. Eine solche Fosm Qualitatskontrolle (vgl.
Eberly 1982: 202f.) hatte die US-amerikanische Biadustrie bis dahin nicht gekannt.

Die Formatierung des Horfunks in den VereinigtemaBtn drangte Diskjockeys in
die Rolle von Moderatoren, die sich auf die Ansdgevom Management programmier-
ten Musiktitel zu beschréanken hatten. Dennoch wegtka auch das Formatradio, dass
DJs sich als wiedererkennbare Personlichkeitenemsgen. Im Zuge der Mitte des
Jahrzehnts erfolgenden Durchsetzung des Rock n'$@tfiten sie diese strategische
Vorgabe um, indem sie eine betont artifizielle $pmeeise entwickelten und fiktive, an
Comic-Hefte oder Horrorfilme erinnernde CharakteeLeben riefen (der manisch la-
chende Pete »Mad Daddy« Myers, der wie ein Afrodaeer sprechende Weil3e Ro-
bert »Wolfman Jack« Smith). Jedoch speiste sicbedi@®rm der Selbstprasentation nur
aus dem virtuosen Gebrauch der Stimme. Sie bestasckiner grellen und larmigen
Showmanship, die auch den Betreibern von Fahrgésohauf Jahrmarkten eigen ist.

Die Macht Uber die gespielte Musik war den DJs omfiatradio entzogen:
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Der >Top 40<-DeeJay muss eine Individualitat siemeln, die hinreichend ist, um den
>individualisierten< Popmusik-Konsum zu sichernh@&t jetzt gilt als Grundprinzip
des Radios das >Don’t Go Away<, die berihmte FodeelTalk-DeeJays Larry King.
Niemand darf durch den unvermeidlichen SchematistessPop gelangweilt werden.
Deshalb ist der DeeJay so wichtig: Er hat den Hforgesetzt anzurufen. [...] Das
Programmschema [des Top-40-Radios, T. S.] kaskadiehlklingende Namen, die
ein- bis zweimal am Tag am Mikrophon tatig sindeAdiese DeeJays sollen talentiert
sprechen konnen, ihre eigene stimmliche und spchehNote haben, aber keiner darf
auf das Programm Einfluss nehmen, noch gar segeneiMusikauswahl vorstellen.
Das wiederum darf er nicht sagen, sondern mussussals ob<. (Hagen 2005: 312)

Der schwelende Konflikt, der das Verhaltnis von Kppskeys und Managern in der

zweiten Halfte der 1950er Jahre belastete, estalirrFolge eines Bestechungsskan-
dals um das Jahr 196®Einige DJs wurden im Zusammenhang dieser so gégrann
Payola-Affare zu Geldstrafen verurteilt. Die in d@xgespresse aufgerollten Gerichts-
verfahren bewirkten, dass die Sender den US-anmesittaen Diskjockeys (vorerst) das

Mitspracherecht tGiber die ausgestrahlte Musik emzog

5.2.2 Rock’ n"Roll auf WIW und WINS

Because of its incessant rhythm, rock forced thermedium to accelerate its presentation
and the disc jockeys who became most popular veesetwho could maintain the music’s
excited pace. (Belz 1972: 45)

Mit einem steilen Aufstieg und einem ebenso jahbatieg enthalt die Lebensgeschich-
te des Diskjockeys Alan Freed alle Zutaten fur eilbthos der popularen Musik. Die-
ser Mythos, an dessen Konstruktion Freed zu Ledzenitgewirkt hat (vgl. Jackson
1991: 34), verklart seine Show zur gleichsam heidéen Tat eines Individuums, das
nur einen kleinen Impuls von aul3en brauchte, umRddsntial des Genres Rhythm &
Blues fiir das in die Krise geratene Audio-Mediundi@azu erkennen und auszunutzen.

Auf welche Weise die Leitung seines Haussenders YWIWnN Cleveland die Planung

93 Zu den historischen Details des Payola-Skandekesiackson (1991: 238-267).
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und Gestaltung seiner Sendung beeinflusste, istrehter verfigbaren Quellen bedau-
erlicherweise nicht zu ermittefd.

Im Jahr 1951 stand der Sender WJW-AM, der 25 Jatmiger gegriindet worden
und mit einer Leistung von 5000 Watt auf der Miitellenfrequenz 850 Kilohertz zu
horen war, vor denselben Problemen wie viele an8eraler in den Vereinigten Staa-
ten. Die Senderkette ABC, der WIJW-AM seit den friii®40er Jahren angehdrt hatte,
reduzierte zunehmend die Zahl der von ihr geliefeiendungen und zwang den auf
der geschaftigen Euclid Avenue gelegenen Sendeit,ds@mn Abendprogramm eigen-
standig zu produzieren. Der Wettbewerb mit viereaad Sendern um die Werbekunden
der Region muss die Leitung von WJW-AM (iberzeudiema auch unkonventionelle
Vorschlage wohlwollend zu priifen. Eine Idee flreeireue Sendung brachte offenbar
Leo Mintz vor, dem das Schallplattengeschéft Red®eshdezvous in der Néhe des
grol3en schwarzen Ghettos von Cleveland gehortangedurch den Bedarf an billigen
Arbeitskraften in den beiden Weltkriegen, warenskmde von Afroamerikanern in die
Stadt im Nordosten der USA gezogen. Etwa 130 00@v8ze lebten dort Anfang der
1950er Jahre (vgl. Jackson 1991: 33). Taglich komfintz in seinem Laden beobach-
ten, dass vor allem junge Afroamerikaner gerne Rhy&-Blues-Schallplatten kauften.

Der Uberlieferten Geschichte nach, die John A.skatkn seiner Biographie tber
Alan Freed lebendig geschildert hat, soll der gafistiichtige Mintz dem Diskjockey,
den er Berichten zufolge regelmallig in einer Balt, trorgeschlagen haben, eine Schall-
plattensendung mit R&B zu moderieren. Als langjgariSponsor von WJW-AM war es
ihm schon einmal gelungen, Alan Freed eine Téatigklsi DJ bei diesem Sender zu be-
schaffen, damals noch fur klassische Musik. Frebdte das Angebot des Plattenh&nd-
lers zunachst ab, liel3 sich nach einigem Zogeracjediberreden (vgl. Jackson 1991:
33-36). Ob Mintz oder Freed sich bei der Sendemgtfir eine Rhythm-&-Blues-Show
einsetzte, geht aus den verfugbaren Quellen niehtoh Es bleibt nur mit David
MacFarland, der die Entstehung des Top-40-Fornratrsucht hat, grundsatzlich anzu-

nehmen, dass der Programmdirektor des Sendershdasdphie des »trial and error«

94 Ein Grund fur das sparliche Wissen um Freeds fdatee als Diskjockey ist im geographischen
Standort zu suchen. Sein Sender WIW-AM war in dedtSCleveland im Bundesstaat Ohio behei-
matet, die um das Jahr 1950 etwa 900 000 Einwatitdte. Die Geschichte der Radiosender von
New York City ist im Vergleich zu Cleveland besseifgearbeitet (vgl. Jaker/Sulek/Kanze 1998),
was zweifellos daran liegt, dass der Markt fur prashende Publikationen in der bevélkerungs-
reichsten Stadt der USA groR3er ist.
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teilte, die sich viele kommerzielle Sender in denliyuchphase des US-amerikanischen
Radios zu eigen machten. Im Sommer 1951, alsoeeilagre vor der Durchsetzung der
Formatstrategie, erhielt nahezu jede Sendung, dliestyy herzustellen war und Ein-
schaltquoten versprach, ihre Chance:

The local programs in that era were not concernigld fitting a format or an overall
station sound, but rather were primarily desigregrbduce a certain amount of rev-
enue. A particular program was accepted or rejefded particular time period by
weighing the production charges and talent feesinagahe incoming revenue.
(MacFarland 1979: 94)

Zu diesem Zeitpunkt hatten bereits einige wei3&jDtkeys in den Vereinigten Staaten
begonnen, Schallplatten mit afroamerikanischer Kl(Sospel, Jazz, Rhythm & Blues)
im Horfunk zu spielef® In Cleveland moderierte Bill »Smoochie« Gordor, zievor
auf WMPS-AM in Memphis einer Uberwiegend schwarz@nerschaft R&B prasentiert
hatte, verschiedene Sendungen auf WHK-AM.

Laut ehemaligen Mitarbeitern des Senders WJW-AMolgte Freed in seiner
Anfangszeit regelmalig die R&B-Shows der weilerkpikeys »Daddy« Gene No-
bles und »John R« Richbourg (vgl. Smith 1989: 1Rbles und Richbourg arbeiteten
fur den Sender WLAC-AM in Nashville, Tennessee, det 50 000 Watt Leistung
abends aufgrund der fur die Mittelwelle glnstigeBtruktur des elektromagnetischen
Feldes im Norden des Landes zu empfangen war. Aabtvarze DJs wie Al Benson
(WGES-AM, Chicago), Jack »The Rapper« Gibson (WERD-Atlanta), Rufus Tho-
mas (WDIA-AM, Memphis) oder »Walkin” Talkin"« BiHawkins (WHK-AM, Cleve-
land) gingen Ende der 1940er Jahre auf Sendungor&gten eine ethnisch spezifische
Sprechweise aus, die sich durch kokette Aufgerégtiehes Tempo, improvisierte Rei-
me und Ausdrucksformen des Slang zu erkennen gab.

Alan Freed und andere weil3e DJs imitierten diesegemannten Jive Talk. Sie
verbreiteten damit ein Stimmideal im US-amerikahést Horfunk, das eine kulturelle
Grenziberschreitung in einer Epoche anzeigte, atié durch eine ausgepragte Rassen-

diskriminierung gekennzeichnet wAr\lan Freed sollte als Konzertveranstalter die Er-

9 Zu nennen sind beispielsweise Hunter Hancock (KFAND, Los Angeles), Zena »Daddy« Sears
(WGST-AM, Atlanta), George »Hound Dog« Lorenz (W-RIM, Niagara Falls) und »Daddy-O«
Dewey Phillips (WHBQ-AM, Memphis) (vgl. Jackson 119¢11).

96 Zugleich schrieben die Diskjockeys damit eine Tiraa der Nachahmung von Schwarzen durch
WeiRRe fort. Diese reichte von den Minstrel Shows d€. Jahrhunderts, die weilRe Sanger mit
schwarz bemalten Gesichtern prasentierten, bizaudem Zweiten Weltkrieg sehr popularen Ra-
dio-ComedyAmos'n"Andyln dieser Serial portratierten die Kunstler Fraaniosden und Charles
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fahrung machen, dass viele der schwarzen Besutieeseine Stimme aus dem Radio
kannten, von seiner wei3en Hautfarbe Gberrasclerwar

Bei seinen ersten Radiosendungen im Juli 1951, irdidbendprogramm von
WJIW-AM platziert waren, benutzte Freed anscheirmesch nicht die Konstruktion des
»Mondhunds, die bald zum Markenzeichen seiner xS wurde. Die Legende will,
dass der Diskjockey beim Abspielen déoondog’s Symphordes Avantgarde-Kompo-
nisten Louis Hardin eher zuféllig der Idee verfiehe fiktive Gestalt zu konstruieren.
Die Komposition besteht aus perkussiven Rhythmbar die sich das markante Heulen
eines Hundes erhebt. John A. Jackson berichtes, lleed das Hundegeheul originell
kommentierte und damit unerwartet starke Publikeasionen hervorrief. Damit war
das konzeptionelle Fundament fur die DJ-Show geldigtbald den NamelMoondog
Rock’n"Roll Partytragen sollte (vgl. Jackson 1991: 82).

Alan Freed inszenierte sich in seiner Sendung yietaktiver Gastgeber, der die
bisherige Trennung des Programmflusses in Moderaticund Tontrager aufhob. Im
Gegensatz zu Martin Block, der stets kurze Pausgschen Tontrager und Moderation
gesetzt hatte, sprach Freed in die abgespielteallSlettiten hinein, stimmte in Ge-
sangspassagen ein und trommelte den SchlagzeugiBeddie Verkopplung von ge-
speicherten und in Echtzeit erzeugten Klangen st so interpretieren, dass Freed
hier den Statuswandel artikulierte, den die Scledtp mit der Durchsetzung der elek-
tromagnetischen Aufzeichnung durchlaufen hatte: T@iehnizitat des Klangbilds mach-
te eine Asthetik der Prasentation obsolet, die igrirszenierung eines Ballsaals kreis-
te. Die klangliche und rhythmische Intensitat d&BRAufnahmen Ubersetzte sich in
eine Praxis der Vermittlung, die dem DJ vollen Kemgnsatz abverlangte.

Eine Darstellung Jacksons, die ich als stilisiettennoch zuverlassige Beschrei-
bung des historischen Sachverhalts lese, gibt onstellung davon, welche Art von

Performance Freed seinem Publikum bot:

Correll zwei Charaktere der afroamerikanischen téctacht mit dem ihnen zugeschriebenen
Dialekt. Zu dieser kulturellen Praxis, die in demltGral Studies als ethnische Form des Bauchredens
(Racial Ventriloquism) bezeichnet worden ist, si@&alow (1999: 1-12), Douglas (2004: 233-246)
und Hagen (2005: 214-220).

97 Die Frage, warum Freed in seiner Show ausgeredimbtoondog’s Symphorspielte, bleibt lei-

der unbeantwortet. Es handelt sich um die Aufnabmes nahezu unbekannten, in New York City
auf der StralRe lebenden Komponisten, deren spniidénalistische Asthetik nichts mit den tanzba-

ren R&B-Singles aus Leo Mintz" Schallplattenladest®d Rendezvous gemein hat.
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Freed immediately began to shout into the open miler the rave-up sax instrumen-
tal, >Hey, here we go! Hey, play, hey, all rightbdR it out, Bill. Hey, go, ho, ho!< By
then Freed was maniacally screaming over the pagndiythm of the music. >Hey,
hey, hey, hey! Go, go, go, go, go, go! Wow!< As thesic faded, Freed continued his
frantic pace: >Boy, there’s a real rockin” thinggtg us off and rollin,” Moondoggers.
Wild Bill Moore, the Moondog show, Savoy RecordeadaRock and Rolll< Hermie
Dressel [ein befreundeter Musiker, T. S.] recalleat Freed >used to carry on like a
madman< in the studio, using >animation, excitemend forcefulness.< Part of
Moondog’s act included a cowbell and a telephonek bBesides shouting into the
open mike as records played, Freed would ring thvebell or emphasize the heavy
beat by slamming his hand on the telephone bookVWa@auld receive calls from lis-
teners demanding to know what was going on in tihdis. (Jackson 1991: 43)

Alan Freed definierte den Diskjockey als einen &enkr, der seinen ganzen Koérper in
die Waagschale warf, um seinem Publikum die sprictighe gute Show nachhause zu
liefern. Er redete, rief, sang, trommelte auf eiriertefonbuch und lautete eine Kuhglo-
cke. Zudem erzeugte er markante Klangeffekte ins##inst gesprochenen Werbungen
fir seinen wichtigsten Sponsor, die lokale BiererauErin Brew. Zu den Worten »pop
the cap off a bottle« steckte er Berichten zufageen Finger in eine offene Bierfla-
sche, driuckte ihn gegen den Flaschenhals und nogcitmell heraus, sodass ein lautes,
durch das Mikrophon verstarktes »Pop«-Gerauschagntgvgl. Jackson 1991: 4%).
Durch die horbare Partizipation an den Rhythmenaferamerikanischen Musik ani-
mierte der DJ seine Horerinnen und Horer zum Migsim Mitklatschen oder Tanzen.
Die Hyperprasenz Freeds entsprach der Strategi®rdgrammgestaltung, die das Ra-
dio im Konkurrenzkampf mit dem Fernsehen in denOE®%ahren umsetzte. Ted Cott,
General Manager von WNBC-FM und WNBC-TV in New YdaZity, formulierte diese

Strategie auf einem Branchentreffen der Radioimgush Jahr 1951 wie folgt:

This is the 30th year of the radio business anslithno way where every little thing
you do you do a little bit of. You do it a lot. [..][A]nd you shout about it and you get
excited about it. And you make noise about it agliele in it. (Cott 1: 5:04-5:20 min)

Die Schallplattensendung besal? mit dem Mondhund iemagindre Bezugsgrol3e, die
Freed gezielt als Identifikationsfigur fur seine rel entwickelte. Hatte Diskjockey

Martin Block sein groR3tenteils burgerliches und aetwsenes Publikum in der Rolle ei-
nes Gentleman adressiert, so stellte sich Freedfdemmerikanischen Teenagern, die in

der Anfangszeit sein Stammpublikum darstellten,»®srriickten« Typen vor, der am

%8 Die von Freed in der Bierwerbung erzeugten Klafeyéé sind auf einem Mitschnitt seiner Show
dokumentiert (Freed 1: 22:11-22:32 min).
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spaten Abend eine verschworene Gemeinschaft voendlighen wortwdrtlich zusam-
mentrommelte. Der weil3e DJ rief in seiner Show dde®ondog Kingdom« aus, mit
ihm selbst als »King« und seiner Horerschaft al®eMioggers« bzw. »Moonpuppies«
(Horer unter 15 Jahre). Die Journalistin JosepBaidons schrieb 1954 tber den Mond-
hund: »To Freed, Moondog is an imaginary charaetesort of Harvey, the rabbit, to
whom he directs his ad-lib conversations while sipig records« (Jablons 195%).

Das Konigreich des Mondhunds symbolisiert die akitvemeinschaftsbildung,
die der Diskjockey in seiner Show unermudlich vdriab. Freed ging es um die Kon-
struktion eines Kollektivs, das sich Uber einen gesamen Code und die Praxis des
Horens von ihrer nicht eingeweihten Umwelt abhobr Binzelne Hoérer, der in seinem
Zimmer oder Auto der DJ-Show folgte, sollte siclrattudas Ritual des Radiohérens
imaginar mit einer Gruppe von Gleichgesinnten vatbn. Der Diskjockey spielte die
parasoziale Potenz des Hoérfunks aus, indem er s#inerinnen und Horer wiederholt
als Mitglieder einer tiber den Nordosten der Veggan Staaten und Teile Kanadas ver-
teilten Gemeinschaft ansprach, die sich aus albehneuen Fans zusammensetzte. Da-
neben verwandte er Teile seiner Moderationen daf@égramme und Briefe vorzule-
sen, die »Moondoggers« an seinen Sender gesclattkhhFreed verkiindete die Grin-
dung neuer Fan-Clubs, las Mitgliedslisten vor ubdrtirachte auch romantische Gruf3-
botschaften von Teenagern.

Der Mondhund fungierte also, wie die Radiohistariseisan Douglas und Wolf-
gang Hagen zu Recht bemerkt haben, als eine AenTicgr, das Wildheit und Irrationa-
litdt als quasi-subkulturelle Werte suggeriertd.(Iipuglas 2004: 244). Freeds Sendung
vermittelte eine Annaherung von schwarzer und welk&erschaft. Das unsichtbare
Kdnigreich des Mondhunds setzte temporar und voilken gewaltlos die Barrieren
aul3er Kraft, die afroamerikanische und weil3e Tesmegeiner Kultur der Segregation
trennten. Mit seinem »tribalistischen Neokult« @t der DJ einen Moéglichkeitsraum
fur »eine neue trans-ethnische Rezeption« (Hageh: Z¥9) des Radios.

Alsbald sollte die unsichtbare Annaherung der scharaund weil3en Jugend zu
einer sichtbaren Tatsache werden. Besuchten im V8562 noch Uberwiegend Schwar-
ze ein aldMoondog Coronation Bakhngeklndigtes Konzert in Cleveland, das Freed of-

fensiv beworben hatte, so zéhlten Beobachter Bb¢oundog Birthday Balin der be-

99 »Harvey« war ein unsichtbarer Hase in dem gleistigen Film aus dem Jahr 1950. Der Charak-

ter Elwood P. Dowd betrachtete Harvey, der so graflwie ein Mensch, als seinen besten Freund.
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nachbarten Stadt Akron im Juni 1954 bereits eit@nweil3e Zuschauer (vgl. Jackson
1991: 65).

Zwischen 1951 und 1954 stieg Freeds BekannthedsgraNordosten der Verei-
nigten Staaten stetig an. Im Jahr 1953 bezeichsiete\WWIJW-AM in Anzeigen als Cle-
velands Hauptsender und stellte die Show des Dikkys als wichtigste R&B-Sen-
dung des ganzen Landes dar (vgl. Jackson 1991N&8hdem sich der zweifelnde Ra-
diomacher von Leo Mintz zu seiner Schallplattensegdhatte Uberreden lassen, arbei-
tete er konsequent, ja nahezu manisch an seinestgErf

Die Personifizierung des »King of the Moondoggegs#et fiir die junge Horer-
schaft auch deshalb &sthetisch ansprechend, vesitiErRadiostimme den Stimmen der
in der Sendung prasentierten afroamerikanischege®&hnelte. Wie R&B-Shouter ar-
tikulierte der DJ durch Ausnutzung des Mikrophoas &xpressive der Stimme. Freed
redete schnell und pausenlos. Seine raue, kehtiggn® bewegte sich meistens am
Rande des Schreiens, konnte aber als Kontrastadeztuin kurzen Passagen betont lei-
se eingesetzt werden. Ausrufe wie »Yeah!«, »Gobkt etlley!« vermittelten einen Ein-
druck von Improvisation und Spontaneitat. Es wirziblt, dass Freed wéahrend seinen
Sendungen tatsachlich kleine Partys feierte. EiAasistenten zufolge lud der Disk-
jockey regelméanRig Gaste in sein Kellerstudio ein:

Ray Reneri [...] said that instead of Freed and aineer isolating themselves in the
broadcasting booth, as was the usual procedureedHrad ten people in there all the
time. They smoked, they drank, and had a partyckébn 1991: 69)

Familienangehorige und Freunde bezeugen, dass9@dr deborene DJ dem Bier und
hochprozentigen Getranken zusprach. Der starkehdlkonsum setzte spatestens mit
Freeds Arbeit fur WIW-AM in Cleveland ein und ssliald in eine regelrechte Alko-
holsucht umschlagen (vgl. Jackson 1991: 50f.).vidide Performance des Diskjockeys
muss also auch als Ausdruck eines regelméaRig welesnden Rauschzustands gehort
werden. Dass der DJ angetrunken die Kontrolle @bodr und seine Sendung behielt,
deutet auf eine hohe Professionalitat hin, die iiimer Jahre ein sicheres Fundament
gab. Freeds Sohn Lance berichtet, dass sein \atetenlang laut aus der Zeitung vor-
gelesen habe, um Sprechtechniken zu trainieren & das Uber Jahre (vgl.
Picardie/Wade 1993: 77f.).

Freed steigerte seine Popularitat als Diskjockegtduveitere unternehmerische

Aktivitdten. Im Marz 1952, also acht Monate nacimeeersten DJ-Show, veranstaltete
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er den bereits erwdhnteMioondog Coronation Ballder Berichten zufolge weit tber
10 000 Besucher anzog. Das Konzert musste abgebrachrden, weil die vollig Gber-
fullte Cleveland Arena dem Ansturm des jungen Ruwiphis nicht standzuhalten drohte.
Im Laufe des Jahrzehnts organisierte Freed Dutzeondonzerten mit afroamerikani-
schen Kinstlern wie Joe Turner, Fats Domino, Rgddek, LaVern Baker, The Drifters
und The Moonglows in US-amerikanischen GroR3stastenCleveland, Kansas City,
Chicago und New York City (vgl. Hagen 2005: 278an@gben betatigte sich der DJ als
Manager von R&B-Gruppen (The Moonglows, The Corshend griindete mit einem
Partner einen Schallplattenvertrieb (Lance Distrdn).

Seine Aktivitdten am Schnittpunkt von Radio- unahffagerindustrie brachten es
mit sich, dass Freed bald tUber beste Kontakte auigdeenden Indie-Labels der Verei-
nigten Staaten verfiigte. Die unabhéngigen Schékpitrmen verfolgten den Aufstieg
des Diskjockeys sehr genau. Anfang der 1950er Jairachtete die Tontragerindustrie
Cleveland als regionalen Testmarkt. Wenn eine $uhtk in einem kleineren Test-
markt gute Verkaufszahlen erreichte, entschiedemdie Labels fiir einen landesweiten
Vertrieb (vgl. Jackson 1991: 44). Seine Populantathte den DJ fur die Indies zu ei-
nem begehrten Ansprechpartner. Das haufige Abspigla Tontradgern im Radio stellte
keine Garantie auf einen Hit dar, erhdhte jedocltldé die Erfolgswahrscheinlichkeit.

Biograph John A. Jackson hat durch Interviews eethitdass nahezu alle unab-
hangigen Labels, auch die mit Sitz an der US-araariichen Westkiiste, den geschaftli-
chen Kontakt zum Diskjockey im Nordosten suchtamé dabei auch vor Geldzahlun-
gen nicht zurtickschreckten. Die Zeitzeugenberidbir Singles, die durch Freeds Air-
play bereits am néchsten Tag Zehntausende Exemalayesetzt haben sollen, sind
nicht Gberprufbar. Jedoch sehe ich keinen Grunckimer Schatzung zu zweifeln, wo-
nach die Indies Freed aufgrund der ihm zugesprah®@otenz als Hit-Macher auf dem
Hohepunkt seiner Karriere wochentlich mit mehreheimdert Neuveroffentlichungen
bemusterten, also mit kostenlosen Exemplaren \geor(vgl. Jackson 1991: 117f.).
Diese Flut an Schallplatten deutet darauf hin, das®d schneller und umfassender
Uber den Markt fur Rhythm-&-Blues-Singles inforntierar als die meisten seiner Kol-
legen.

Die Frage, ob und wie sich Freed bei der Zusamrakmsg) seiner Playlist von
Dritten beeinflussen liel3, ist anhand der Quellgmlaicht sicher zu beantworten. Ent-

scheidend ist aus meiner Sicht, dass die Offeh#iitiden Diskjockey bis zum Payola-
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Skandal als eine integre Personlichkeit wahrnahenydll und ganz hinter der Musik
stand, die sie prasentierte. Zu diesem Image aiBewd-Orderer afroamerikanischer
Kinstler trugen auch die funf Spielfiime zwisch&bé und 1959 bei, in denen sich der
Diskjockey selbst spielte.

Im September 1954 wechselte Alan Freed zu WINS-AghnNew York City. Der
mit 50 000 Watt sehr leistungsstarke Sender midiStuauf der 44th Street, der auf der
Frequenz 1010 Kilohertz zu héren war, hatte eirr Zakor den Inhaber gewechselt.
Bob Smith, der neue Programmdirektor von WINS-AMh sn dem Radiomann aus
Cleveland einen geeigneten Kandidaten, um Konkas@mder im Nachtprogramm zu
attackieren. Freed erhielt zuerst einen, ab Oktdaen zwei Sendeplatze an Werktagen:
19 bis 20 Uhr sowie 23 bis 1 Uhr. Zu diesem Zeilgpapielten bereits einige weil3e und
schwarze Diskjockeys Rhythm & Blues in der Milliors¢adt. Weil diese DJs bei klei-
nen Sendern arbeiteten, war ihnen nicht die Aufsearikeit zuteil geworden, die Freed
in Cleveland erreicht hatte und nun auch in NewkYGity erreichte: »On the eve of
Alan Freed’s fifty-thousand-watt debut, New Yorkswa wide-open rhythm and blues
town lacking a strong, unifying figure« (Jacksor91969).

Der grof3e Durchbruch lie3 nun nicht mehr langesalf warten. Auch die Tatsa-
che, dass der DJ nach einem Gerichtsprozess gegeMusiker Louis Hardin, der den
Spitznamen Moondog exklusiv fur sich beansprudhiteDezember 1954 ohne seine be-
wahrte ldentifikationsfigur weitermachen musstesniste seine Karriere nicht. Inzwi-
schen hatte Freed mit »Rock and Roll« und »Big 8eatei neue Formeln zur Hand,
die ihn als Radiopersonlichkeit mit der aufgenomemeMusik, die er in seiner Show
prasentierte, fest verknupften. Der DJ hatte bes#tne Sendung in Cleveland nach ei-
ner Weile alsMoondog Rock n"Roll Partigezeichnet. Mit der Formel Rock n"Roll hatte
Freed zunéachst den Charakter seiner auf Tanz urghigen ausgerichteten Radiosen-
dung etikettieren wollen. Zu einem spateren Zeikputertrug er die Formel dann auf
die von ihm prasentierte Musik (vgl. Jackson 198):

Bekanntlich l6ste sich der Begriff kurze Zeit spaseis dem Kontext der DJ-
Show. Mitte des Jahrzehnts verfiel die Tontragerstide darauf, diejenige Musik als
Rock’'n’Roll zu vermarkten, in der sich die Tradigo des afroamerikanischen Rhythm
& Blues und des weilen Country & Western kreuzteren Ausdruck fand diese fur
den Musikmarkt und die Jugendkultur bedeutsame i€klmng im Erfolg von Kiinst-
lern wie Bill Haley, Elvis Presley, Chuck Berry,tlleé Richard, Jerry Lee Lewis oder
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Buddy Holly. Alan Freed trat nun als Namensgebes kiglturellen Trends auf (vgl.
Wicke/Ziegenricker/Ziegenricker 2007: 615). Die ¢bgshtsschreibung hat dem Disk-
jockey die Erfindung des Begriffs zwar abgesproclaaer dennoch anerkannt, dass er
stark zu seiner Popularisierung beigetragedtfd&emerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang, dass Freed sich dem Rock’'n"Roll nach &86b ein Stick weit entzog. In
seiner DJ-Show spielte er nahezu ausschlief3lich Tditrager afroamerikanischer
Kinstler (vgl. Jackson 1991: 183). Der »Big Bealrn der weil3e Radiomacher in sei-
ner Show wortreich beschwor, blieb fir ihn eindgstthwarz codiert.

Infolge des FilmsRock Around The Cloglder Freed 1956 einen prominenten
Auftritt in den Kinos verschalffte, erreichte derskibckey in kurzer Zeit internationale
Bekanntheit. WINS-AM verlegte Freed®ock n"Roll Partyauf den Sendeplatz 18:30
Uhr bis 21:00 Uhr. Fur die Senderkette CBS zeiagheetzudem eine halbstiindige Sen-
dung namengamel Rock and Roll Partguf, die Sender in den ganzen Vereinigten
Staaten ausstrahlten. Radio Luxemburg brachte $&melung des US-amerikanischen
Diskjockeys, die auf Mitschnitten seines Haussentferuhte, nach Westeuropa. Selbst
als WINS-AM sein Program im Jahr 1957 auf ein T@pFbrmat umstellte, blieb
Freeds Show unangetastet. Als einziger Diskjockey Senders behielt er die volle
Kontrolle Uber die Musikauswahl. Der neue Programektor Mel Leeds wollte die
Reputation des DJs, der auf dem H6hepunkt seineiel@ Prasident von rund 2000
Fanclubs war und bis zu 15 000 Briefe wdchentlichiedt, nicht gefahrden (vgl.
Jackson 1991: 175f.).

Der Abstieg Freeds begann im Mai 1958. Nach einemilkm beworbenen Kon-
zert in Boston, das die Polizei abbrach, kam egexualttatigen Auseinandersetzungen.
Die Presse sprach Freed als Veranstalter eine Mittagortung an der Gewalt zu. Sein
Sender WINS-AM entliel3 den Diskjockey kurzerhandwgchselte zu WABC-AM und
arbeitete fur den Fernsehsender WNEW-TV. In denedah959 und 1960 kam es dann,
auf Betreiben des US-amerikanischen KongressesdandRegulierungsbehdrde FCC,
zu Gerichtsverfahren, die als Payola-Skandal inGkschichte eingegangen sind. Die
Ermittler legten einer Reihe von Diskjockeys, daenilan Freed, Bestechlichkeit zur

Last. lhnen wurde vorgeworfen, Geld von Labels gemen und im Gegenzug ihre

100 Dje Worte »Rock« und »Roll« erschienen in den #82ahren zum ersten Mal im Titel von
Blues-Aufnahmen. Nach dem Zweiten Weltkrieg wurdenimmer haufiger in afroamerikanischer
Musik verwendet. Es ist anzunehmen, dass FreedBdgriff von Rhythm-&-Blues-Schallplatten
Ubernahm (vgl. Jackson 1991: 84).
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Schallplatten bevorzugt abgespielt zu haben (vigltli8g/Kittross 2002: 393f.). Freed
verlor im Zuge des Payola-Skandals seine Senduimgsew York City und ging nach
Kalifornien. Im Dezember 1962 bekannte er sich @aricht schuldig, »Geschenke«
von Schallplattenfirmen erhalten zu haben. Die Rickerurteilten ihn zu einer Geld-
strafe und einer Gefangnisstrafe auf Bewahrung.dfesem spektakularen Karriereein-
bruch sollte sich der friihere »King of the Moondeg nicht erholen. Er starb 1965
im Alter von 43 Jahren an den Folgen seiner Alkabb&ngigkeit.

Im nachsten Abschnitt werde ich die diskursiven $tarktionen untersuchen, die
Freed in seinen Sendungen fur WIJW-AM und WINS-Alseizte, um die Musikerfah-
rung seiner vorwiegend jungen Horer zu struktunief@ie Diskursanalysen beziehen
sich, wie im ersten Fallbeispiel, auf die Leitkategn Schallplatte, Radiopersonlichkeit

und Horerschaft.

5.3 Diskursanalysen zu Alan Freeds DJ-Shows

5.3.1 Die Party

Freed operierte vereinzelt mit dem Begriff des iBalviel haufiger jedoch mit dem
Begriff der »Party«. Das Wort Party findet sictden meisten Titeln der Sendungen, die
Freed im Laufe seiner Karriere produzierte. Es auarh fester Bestandteil der Begru-
Bungsformeln, mit denen der DJ seine Shows er@&ffr&d heildt er seine jugendlichen
Horer in einer Sendung aus dem Jahr 1954 mit demeWavillkommen: »Hi, everybo-
dy and welcome to th®oondog Rock n"Roll PartyMan, we're gonna have a ball«
(Freed 1: 17:34-17:38 min).

Eine Party oder Feier bezeichnet bekanntlich enstdiusik vermitteltes geselli-
ges Beisammensein von jungen Menschen am Abendjutel Gespréache, Flirts, Ge-
lachter, Tanz und den Konsum von (alkoholischertyd@a&en gepragt ist. Ob die Musik

dabei live aufgefuhrt oder durch Tontrager wiedgedpen wird, ist fur Begriff und Pra-
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xis des Feierns weniger von Bedeutung als die Fortlee Geschlechterbegegnung, die
durch populare Musik erméglicht werden. Indem Freetshe Sendung als Party defi-
niert, konstruiert er einen diskursiven Bezugsramnder auf die ausgelasseneren, durch
erwachsene Autoritdten weniger stark reglementieMemente des Alltags von afro-
amerikanischen und weil3en Teenagern verweist.

Anders als Block fiihrt Freed keinen langeren Diskilber die aufnehmenden
Kinstlerinnen und Kunstler. Er spricht weder Ubiee iBiographien, noch markiert er
ihren Rang im US-amerikanischen Showgeschatft. AliehTontrager erhalten nur eine
kurze Ankiindigung. Freed nennt den Kinstler, ddsel,aden Titel und erganzt diese
Fakten in manchen Fallen um knappe Bemerkungen &sthretischen Charakter der
Aufnahmen. Einige O-Tone des DJs sollen diesen igkefierdeutlichen: »Willis Jack-
son on the Deluxe label and away we go witiwling at Midnigh« (Freed 4: 0:00-0:04
min). Oder: »That’s the boy, Pee Wee Crayton, Irap&ecords My Idea about You
(Freed 4: 23:41-23:44 min). Oder: »And away we gih @il Bernal, picking up that
tenor horn to blow it strong at the Spark labehwibhe Whigk (Freed 2).

Freed kann sich auf einen minimalistischen DisKoeschrénken, weil er die
klangliche und rhythmische Intensitat der aufgen@mem Musik durch permanentes
Mitklopfen und Mitsingen artikuliert. Auf diesen germativen Aspekt der DJ-Show
werde ich im Abschnitt 5.4 zuriickkommen. An denerien O-Tonen fallt auf, dass
»Record« als Wort nur einmal verwendet ist, alst@edteil des Namens einer Schall-
plattenfirma (Imperial Records). In den Moderatiortees R&B-Diskjockeys erscheint
der Hinweis auf die Schallplatte als Medium nutesgl so beispielsweise in diesem O-
Ton: »That’s a great record, look out for that! Tlearms on Deluxe, another pick of
the weekTwo Hears« (Freed 3b: 10:06-10:10 min). Alan Freed hanedibch aus ei-
ner anderen Motivation heraus als Martin Block. Depulare DJ der 1930er und
1940er Jahre sagt den Tontrager nur deshalb ak$idhieals Tontrager an, weil er die
Richtlinien der Regulierungsbehdrde einhalten miss:. mediale Status der Musik
stellt fir Diskjockey Freed jedoch kein Problem meér, das strategisch zu bearbeiten
ist. Sein Publikum hort R&B-Singles mit eigenen &iblattenspielern, versammelt
sich um Jukeboxen und portable Radios.

Alan Freeds Diskurs tUber den Rhythm & Blues open@t wenigen Code-Wor-
tern, die das Publikum wiederholt auf die rhythrhiscualitdt der Musik hinweisen.

Zu diesen Code-Wortern zahlen »Big Beat«, »BeaRhythm« oder »Dancing«.
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Beispielsweise moderiert der DJ eine Sendung fiMMAM mit diesen Worten an: »If
you like your music with a beat for your Saturdaghm party, this is the place to come
and get it. Right now, it's Lynn Hope with the tarbandC-Jam Blues (Freed 1:
17:38-17:48 min}°! In einer fir WINS-AM produzierten Sendung stelteéd in einer
Ansage unmittelbar nach dem abgespielten Titel fekthnny Sparrow and the Bows
and Arrows, Label >X<, an8parrow’s Nesta tremendous record for dancing« (Freed
4: 30:18-30:23 min). Indem Freed als Radiomacheseat inklusive, alltagsnahe Voka-
bular einsetzt, versichert er seinen Horerinnen larcern, dass ihre Beschaftigung mit
dieser Form von popularer Musik akzeptabel isthauenn ihre Eltern oder Lehrer dies
anders sehen mogen.

Freeds minimalistischer Diskurs geht dabei vom Barder Schallplatten auf den
Bereich der Werbung Uber. Teils spricht er die \Wtkte selbst, teils lasst er vorprodu-
zierte Spots abspielen. So empfiehlt der Diskjockeipem Publikum ein Abfihrmittel
namens Isolax, dem er mit einer forschen Rhythmtegpher eine aktivierende Wir-

kung auf den menschlichen Verdauungsapparat ztpric

When nature slacks, take Isolax. Works two waysnae to give you fast relief. One:
Isolax helps put rhythm back into your digestiveteyn. Two: Isolax acts definetely on
body muscles to stimulate action. So when natureks| take Isolax. (Freed 4: 44:30-
44:44 min)

5.3.2 Der Kdnig

Zwischen Herbst 1951 und Dezember 1954 greift Aeged auf das sprachliche Bild
des Konigreichs des Mondhunds zurtick, das er smbsinschluss an di&oondog’s
Symphonyerfunden hat. Das Koénigreich des Mondhunds settneRahmen fur die
durch den Hoérfunk vermittelte imaginare Gemeinschaiger »Moondoggers«, die
sich allabendlich um ihren »King«, den DJ, versathme

Die diskursive Konstruktion steckt einen Assoziasimum ab, der jenseits der

101 Die Aussage »Lynn Hope with the turban« bezieth siuf den Umstand, dass der Saxophonist
haufig mit dieser Art von Kopfbedeckung auftrat.
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von den Erwachsenen getragenen Kultur liegt. DiehNals Zeit, in der Eltern schlafen,
um ihre Arbeitskraft zu reproduzieren, und die Mehé als eine Herrschaftsform, die
in den USA keine Tradition besitzt, bilden ein Reépee von Symbolen, das sich die
Teenager auf ihrer Suche nach sozialen und kukuréireiriumen spielerisch aneig-
nen. Der Diskjockey er6ffnet eine Sendung aus d&m 1953 mit den Worten:

Atta boy, moon, howl! Hello, moondoggers! How y?althis is Alan Freed, the king of

the moondoggers, and welcome again to another wf favourite blues, rhythm and

jazz rock’n’roll parties all over the moondog kingdin Northern Ohio up in Ontario,

Canada, Western New York and Western Pennsylvaiithe big ones and some new
ones, too. And ouMoondog Rock n’roll Partyf this Tuesday evening. So welcome
again for Erin Brew formula 10-0-2. The brand neseibthat’s Northern Ohio’s No. 1

selling beer. Erin Brew 10-0-2 presents the Moon8bgw! (Freed 1: 0:23-0:58 min)

Im Unterschied zu Block, der die realen Produktomaéngungen seiner Schallplatten-
sendung verschweigt, um die lllusion des Ballsaalkt zu zerstoren, beschreibt Freed
in kurzen Worten die Situation im Sendestudio. ttltssich und den Techniker im

Kontrollraum vor. In den Werbespots fur seinen Happnsor, den Bierbrauer Erin

Brew, beschwort Freed den Alkoholkonsum als eirselljge Praxis, die das Publikum

mit den Radiomachern, neben ihrer Begeisterun@ffiamerikanische Musik, verbin-

det:

Owen Kowalsky over there with the records. ThiMimondog over here with the mail.
And we’ll be trying to keep things moving for yoetlween now and 2 a.m. For all
these great folks who make it possible for us tdvéwe with you every night. Are you
all set with a bottle or two of Erin Brew there lokesthe old radio? Pop a cap on that
wonderful formula 10-0-2 and discover what a trbflanced beer is really like. Erin
Brew and theMoondog ShowFreddie Mitchell and-reddie’s Boogie(Freed 1: 1:56-
2:25 min)

Nach seinem Wechsel zu WINS-AM und dem gerichtlickierbot, den Spitznamen des
Mondhunds zu benutzen, stellt Freed sich kurzerladsmeOld King of the Rock'n"Rol-
lers« (Freed 3b: 19:08-19:10 min) vor. Das Konigheals diskursive Konstruktion
bleibt somit erhalten. Der einzige Unterschied dgistlarin, dass nun der Rock n"Roll
regiert. Die Zitate belegen den im vorherigen Alosttidargelegten Befund, dass Freed
auf suggestive Code-Worter setzt, um das Publikarseasne Sendung zu binden. Seine
Radiopersonlichkeit vereinigt das akustische Enschngsbild eines zum Krawall nei-
genden Animateurs mit einem demonstrativen Inter@ssden jungen Hérerinnen und
Horern.

Dieses Interesse zeigt sich durch das VorleserFaonPost, die Darstellung ihrer
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musikbezogenen Aktivitdten und, nach der Durchsefales Rock’'n"Roll und der dar-
auf folgenden offentlichen Kritik an dem neuen ktddlen Trend, vereinzelt durch ex-
plizite Parteinahme fur die Teenager als sozialep@e. Der Mitschnitt einer Sendung
vom Marz 1955 verdeutlicht, wie Freed seine Hoteaficreprasentiert. Der DJ wird
nicht mude, Geburtstagsgliickwiinsche vorzulesensistddurch Namenslisten zu ar-

beiten:

Here's a letter from Mrs. Gertrude Bymes of NewkYdter daughter Valerie Bymes's
celebrating her 13th birthday today with a hosfrigihds, all avid nightly listeners of
our rock’n’roll party: Sheldon, Catherine, PrisgilDoris, Frederica, Margie, Wesley,
Rudy, John, Renard and Ramon. And from mother, 4od, from all of us, Valerie:

Happy birthday! (Freed 3a: 4:58-5:20 min)

Die Grindung eines Rock’n"Roll-Fanclubs in seinenziigsbereich ist fur Alan Freed
ein erwahnenswertes Ereignis. Jede Nachricht diesagibt der Offentlichkeit zu ver-
stehen, dass vollkommen reale Teenager im NordaseNereinigten Staaten das ima-
gindre Konigreich des Rock n’Roll bevolkern. Deskppckey stellt in einer weiteren

Sendung vom Marz 1955 einen kurz zuvor gebildeterckib in New York City vor:

Here’s a new rock'n’roll fan club in the Bronx tohe students of Julia Richmond High
School. And Ramona Santiago, the president, tellthat any of the girls who'd like to
join our new rock’n’roll fan club can contact her@om 302 of Julia Richmond High
School. Ramona, Matilda, Dolores, Joan, lda, M&samen, Martha, Diana, Carmen,
Lydia, Barbara, Eva May, Norma Jean, Ruby and Marfdank you again, Ramona,
here are the Charms with the original versionfwb Hearts (Freed 4: 25:01-25:29
min)

Wenn die jungen Hoérerinnen und Horer einen Balawestalten, kbnnen sie auf die Un-
terstlitzung des Diskjockeys zéhlen. Die Meldundeer idlie von Teenagern selbst orga-
nisierten Tanzabende fungieren als Indiz dafiirs d#es von Freed gespielte Musik mit
einer Jugendkultur verbunden ist, die sich durcldigte zwar beeinflussen, nicht jedoch
beliebig steuern lasst. In der gleichen Sendung Mtirez 1955 sagt DJ Freed einen be-

vorstehenden Ball an:

Now, Helen Caps of Washington Irving girls [unvérstlich] writes to tell us that they
are giving a dance in [unverstandlich] town on Muatice 25th. It's going to be called
the Friday Night Rock’n’RollThe dance will be held at the Washington IrvinighH
School gym from 8 to 11 p.m. with refreshments aligprosies to this dance are for
our March Project for World Service. Louise Erickspresident, Carole Vincent, trea-
surer, Joyce Cole, secretary, Doris Adams, chagliml good luck to you, Helen and
girls, and another worthy project undertaken bina bunch of teenagers. And | hope
you have a wonderful rock’n’roll time on Fridayhmig(Freed 4: 36:26-37:00 min)
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Wie der auf diese Ankiindigung folgende Moderatieih$telegt, wirft Freed auch seine
Reputation als erfolgreicher Radiomacher in die §8ahale, um die Teenager als sozia-
le Gruppe zu verteidigen, wenn es ihm notwendighasit.

So findet er Uberaus kritische Worte fur den FBlackboard Jungleder wenige
Tage vor der gerade zitierten Sendung in US-am@skhen Kinos angelaufen ist. Der
Film, der in Deutschland unter dem Tifele Saat der Gewaljezeigt wird, handelt von
einem idealistischen Englischlehrer, der an settigh School versucht, Jugendgewalt
und Bandenwesen einzuddmmBiackboard Jungldéeginnt und endet mit Bill Haleys
SongRock around the Cloclbamit stellt er massenwirksam eine Verknupfung kid-
turellen Trends des Rock’n"Roll mit dem sozialeob®rm der Jugendgewalt her. Diese
Problematik wird die 6ffentlichen Diskussionen uencheuen musikalischen Stil in der
zweiten Halfte der 1950er Jahre anheizen. Es (dmrranithin nicht, dass Diskjockey
Freed den Film in seiner Sendung als jugendfeihdlid®®ropaganda brandmarkt.

Pauschale Verurteilungen seiner Zielgruppe weistatgewaltig zurick:

The most sickening thing I've seen in a long timthe Marquee, one of our prominent
Broadway movie theaters showing the picture cadledkboard Junglevhich is taken
out of a paper magazine and transformed to theescealled >the bold story of a
teenage terror<. And | think it's probably the meikening thing I've ever seen.
There are good and bad among all ages and all grolupeople. But it's certainly a
shame to single out the teenagers in this coumnidyn@ake everybody look at them, just
because they are teenagers what happens to be Besitagers — I've been dealing
with for thirteen years — are the greatest and mastderful age group in America.
Since when has it become a crime to be a teendlgedi?let’s get off that and get onto
something really exciting. Here’s Bill Darnel’s ¢hl»X« record ofA Million Thanks
(Freed 4: 37:08-37:55 min)

Diese Stellungnahme vom Marz 1955 liest sich ausidper Sicht wie der Auftakt zu ei-
ner breiten 6ffentlichen Debatte, die mit dem RadRoll als Trend auch seine profes-
sionellen Vermittler ins Fadenkreuz nimmt. Es wiath drei Jahre dauern, bis nachtei-
lige Presseberichte direkten Einfluss auf Freedsié&a nehmen. Im Jahr 1958 veran-
lassen Zeitungsartikel Uber gewaltsame Auseinaatignsgen nach einem Konzert, das
der DJ veranstaltet hat, den Sender WINS-AM ddruzu entlassen.
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5.4 Exkurs

5.4.1 Die raue Stimme

Im Vergleich zu Martin Block, der durch eine vat@ksestaltung der Parameter Sprech-
spannung und Sprechtempo einen Sinn fir gleitenderddnge, fir das Kontinuum
stimmlicher Ausdrucksmaoglichkeiten demonstrierteertierte sich Alan Freed an ei-
nem eng gefassten Stimmideal. Wie eine Moderatesn@s fur den Sender WJW-AM
belegt, spricht Freed durchgehend schnell. Kuraes@&aunterbrechen nur dann seinen
Wortschwall, wenn der Diskjockey einatmen muss,radenn er unmittelbar vor dem
Abspielen eines Tontragers den Titel der Singl&uvigsvoller ansagen will (vgl. Freed
1: 15:55-16:44 min).

Etwas variabler geht Freed mit dem Parameter Sgpacimung um. So spricht er
den ersten Teil einer Moderation ungespannt, unm dam zweiten Teil mit deutlich er-
hohter Spannung auszufiihren (vgl. Freed 1: 17:3481iin). Die Wechsel zwischen
niedriger und hoher Sprechspannung erfolgten abFRrped gleitet nicht wie Block, er
springt zwischen den Niveaus hin und her.

Die meisten Moderationen lassen eine kontinuieiohe Spannung in der Stim-
me erkennen. Die Lautstarke schwankt dabei erkernweaiger als die Sprechspan-
nung, was vermutlich darauf zurtckzufuhren istsddsr Techniker den Kanal in Echt-
zeit nachregelt. Ihr rauer Klang rickt die DJ-Stienim die N&he der R&B-Shouter, die
haufig gutturale Laute in ihre Gesangsdarbietung@beziehen. Die afroamerikani-
schen Sanger Uben einen grofR3en Einfluss auf diartWeise aus, wie der DJ in sei-
ner Sendung performt. Er Uberschreitet systematigelvon Block noch klar eingehal-
tene Grenze zwischen den vokalen Praktiken dexBgms und Singens. Das bedeutet,
dass Freed auch dann fur sein Publikum praseritpleenn die Musik spielt.

Deutlich ist die spontan wirkende Performance dés iD der bereits mehrfach zi-
tierten frihen Sendung fir WJW-AM abgebildet. Diagte Money Honeyinszeniert
der Diskjockey als Medium der Partizipation (vgle€d 1: 9:21-12:22 min). In der Lo-
gik von Call & Response, die der urbane Rhythm &3l vom landlichen Blues und
dem Gospel ibernommen hat, antwortet Freed mitaxaRufen auf die Gesangszeile

des Refrains. Er stimmt zeitweise in das monotomghmisch anschiebende Riff des
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Saxophons ein, und singt die letzten Worte des gackd-Chors (»If You Wanna Get
Along«) mit. In den stehenden Schlussakkord bFiited ein beherztes »Yeah!« hinein
und beginnt, ohne sich und den Horern eine Paugéranen, die ndchste Ansage.
Freed trommelt auch den klar akzentuierten Backbedtdie Wirbel des Schlag-
zeugs am Ende einer Strophe horbar mit. Seine #dttivor dem offenen Mikrophon
beschrankt sich also nicht auf eine Co-Produktiokaler Klange, er doppelt auch die
instrumentalen Klange der aufgenommenen Musik. &ieiBeispiele flr die performa-
tive Praxis des Diskjockeys finden sich auf andeéviéschnitten, so bei LaVern Bakers
Tweedlee Deévgl. Freed 3b: 13:45-16:38 min) und Willis Jagksélowling at Mid-
night (vgl. Freed 4: 0:04-2:40 mii)? Freed tritt als Animateur am Mikrophon auf, als
eine Art »verruckter Onkel«. Seine Performance diftigt die Funktion des technisier-

ten Klangs als Medium des kdrperlichen Mitvollzugs.

5.4.2 Der Countdown

Die Untersuchung der Abfolge von Musiktiteln in &ds DJ-Shows liefert kaum
brauchbare Ergebnisse. Die beiden friihen Mitsahaitis der Zeit des DJs in Cleveland
lassen keine Sequenzmuster erkennen, wie MartiokBiee in Form der wechselnden
Buhnen fir seineMake-Believe Ballroongestaltet. Die Musiktitel scheinen bei Freed
beliebig ausgewahlt und abgespielt. Leider schwaigh die Sekundarliteratur zur Fra-
ge, wie Alan Freed seine Playlists organisiert. fDilnen Mitschnitte aus den Jahren
1953 und 1954 weisen Bandschnitte auf und sindallediir eine genauere Untersu-
chung unbrauchbar.

Fur Freeds Zeit bei WINS-AM kann ich zumindest aieenpirischen Befund vor-
legen. Einen Tell seiner Sendungen gestaltet Fabet955 als Chart-Shows. Der Mit-
schnitt vom 5. Marz 1955 belegt, dass der Diskjgclwe schon bei der in den 1930er

102 Nicht zu horen auf den vorliegenden Mitschnittetindie von Freed offensichtlich zeitweilig ein-
gesetzte Kuhglocke, die in der Literatur beschriebed auch auf Pressefotos des Diskjockeys zu
sehen ist (siehe den Abdruck in Jackson (1991)).
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Jahren eingefiihrten Sendu¥gur Hit Paradeilblich, mit dem in der Rangliste unten
stehenden Musiktitel beginnt und sich im Laufe &ndung bis zum Spitzenplatz
hocharbeitet. Freed stellt offensichtlich 25 Pktzngen vor.

Halt man sich direkt an seine O-Tone, so lasstiiskjockey eigene Charts fir
seine Sendung erstellen, die mehr oder wenigek gtar den in der Branchenzeitschrift
Billboard veroffentlichten Charts fur Rhythm & Blsi@bweichen dirften. Ein O-Ton
zeigt an, dass der DJ die an ihn gerichteten Musgilsehe der Horer in seine Charts
einbezieht: »Top 25 rock’n’roll favourites everypbéccording to your mail requests,
your telegrams and your record purchases all dwerdck n’roll kingdom« (Freed 3a:
1:24-1:33 min). Ich betrachte die Charts als estriiment, das mit dem Countdown-
Prinzip eine kontinuierliche Spannungssteigerungoéglicht. Insofern kann das Se-
guenzmuster des Countdowns durchaus als Bestaatlteil &sthetischen Strategie ver-
standen werden.

Entscheidender jedoch ist aus meiner Sicht, dasdidikte Einbeziehung des Pu-
blikums in die Erstellung der Playlists eine aktiv@m der Horerbindung darstellt. Die
Charts als Instrument korrespondieren mit den ds«en und performativen Prakiti-
ken, die Freed in seiner Sendung zur Integratiam M6rerinnen und Hdorern einsetzt.
Es bleibt den DJs des Freeform-Radios Uberlassemlieser offensiven, ihrer Tendenz
nach durchaus anbiedernden Form der Publikumsaispmu brechen und mit neuen
Strategien der Horerbindung zu experimentieren.

Ich habe gezeigt, dass Alan Freeds Diskjockey-Straavisler asthetischen Strate-
gie beruhten, den Klang von R&B-Singles als Meduaen korperlichen Partizipation zu
inszenieren. Der verstarkte Einsatz von Audio-Tebbgie nach 1950 transformierte die
Klanggestalt der Aufnahmen dieses musikalischenréseim ein Hybrid aus mechani-
schen und elektronischen Klangen. Die Technizigd #langs der aufgenommenen
Musik ermdglichte neue diskursive und performatiaktiken, die Diskjockeys im
Verlauf des Jahrzehnts explorierten. Wegen diessai@menhangs zwischen dem tech-
nischen Klang der Tontrager und der Form ihrer éfréigion im Radio ist es plausibel
zu argumentieren, dass Freeds DJ-Shows auf denglkdarmeptDie technisierte Auf-
fuhrungbasierten.

In der dritten Fallstudie werde ich eine Form de&%-dsnerikanischen Radios in
den Blick nehmen, das seiner eigenen Definitionhnaief Formlosigkeit beruhte. In

Frage steht das so genannte Freeform-Radio. Imnefdischnitt stelle ich die Entwick-

146



lung der Musikproduktion in der zweiten Halfte d&60er Jahre dar. Zu Beginn unter-

suche ich die Innovation der Mehrspurtechnik bzyg Mehrspurverfahrens.

6 Tom Donahues Metanomine

6.1 Musikproduktion von 1965 bis 1970

6.1.1 Das Mehrspurverfahren

Die Weiterentwicklung des Tonbandgerats zur Mehrsgchine bedeutete einen wei-
teren Einschnitt in der Geschichte der Musikproauktim Unterschied zur elektroma-
gnetischen Aufzeichnung auf Vollspurband, die iwhAbschnitt 5.1.1 dargestellt habe,
vollzog sich der mit dem Mehrspurverfahren verbunaParadigmenwechsel langsam.
Es dauerte etwas mehr als ein Jahrzehnt, bis sechedie Audio-Technologie in US-a-
merikanischen Tonstudios durchgesetzt hatte. DEmische Wandel begriindete eine
Fulle von gestalterischen Moglichkeiten. Die Prasluk von Musik verwandelte sich in
einen zeit- und kostenintensiven Prozess, der ietéblRollenzuschreibungen von
Komponisten, Musikern, Technikern und Produzenteralisforderte. Nach 1965 tber-
lagerten sich dann die Zustandigkeiten so starks abe begriffliche Unterscheidung
von Komposition, Auffihrung und Aufnahme nicht |&nglie tatsachlichen Ablaufe in
den Tonstudios abbildete.

US-amerikanische Schallplattenfirmen setzten Zwed Dreispurmaschinen be-
reits in den frihen 1950er Jahren ein. Diese Maschwaren fir die Aufzeichnung ei-
nes ganzen Ensembles in mehreren Schritten geeljeeinstrumente bzw. Instrumen-
tengruppen wurden dabei auf verschiedenen Spurgregdert. Einen entscheidenden
technischen Fortschritt brachten die MehrspurgetéseeUS-amerikanischen Unterneh-

mens Ampex, die ab 1955 mit einer Technologie nan®®l-Sync ausgestattet waren.
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Sel-Sync (Selective Synchronous Recording) bedeutketss die Tonkopfe des Gerats
sowohl aufnehmen als auch wiedergeben konnten Watke/Ziegenricker/Ziegen-
ricker 2007: 428). Die Doppelbelegung der TonkdpBehte es méglich, eine bereits
aufgenommene Spur abzuspielen und wahrenddesseweitere Spur aufzuzeichnen.

Diese als Overdubbing bezeichnete Praxis begrimileteneue Etappe in der Ge-
schichte der technischen Aufzeichnung von Klangs #ames Barrett schreibt. Die si-
multane Aufnahme einer Band auf einen Platten-Magstagte die Musikproduktion
von 1930 bis 1950. Das Vollspurband erlaubte dann1@50 die Aufzeichnung eines
Ensembles in mehreren Takes. Die dritte Variangendt den Mehrspurmaschinen Ein-
zug in die Tonstudios hielt, basierte auf der Scfiir Schritt erfolgenden Aufzeichnung
der verschiedenen Klangkérper einer Musikgruppé @grrett 2010: 95). Die sukzes-
sive Aufnahme von Instrumenten und Stimmen safltéen 1960er Jahren zu einer neu-
en Norm werden, ohne das simultane Aufzeichnunfsvesn ganz zu verdrangen (vgl.
Enders 1997: 171).

In den Jahren 1965 bis 1967, die fiur die Entwicglwines innovativen Ge-
brauchs der Mehrspurtechnik von zentraler Bedeutuagen, bildeten Vierspurgerate
den Standard in US-amerikanischen und britischerstliios. Um 1968 setzten sich
Achtspurmaschinen durch, denen wenige Jahre sfggite mit 16 Spuren folgten
(vgl. Wicke/Ziegenriicker/Ziegenrticker 2007: 428je Beatles beispielsweise, die ihre
Alben mit dem Produzenten George Martin und weclussi Technikern in den Londo-
ner Abbey-Road-Studios aufnahmen, stitzten sichea# feste Reihenfolge von Ar-
beitsschritten, die in dieser oder ahnlicher Fouohadie Produktionen anderer Bands
pragte. Auf die erste Spur nahmen die TechnikeRthigthmusgruppe auf. Der Sologe-
sang wurde auf die zweite Spur aufgezeichnet. Pigeh Drei und Vier fillte das Pro-
duktionsteam schlie3lich mit ergdnzenden Gesangd- Iastrumentalpartien der vier
Beatles.

Das wachsende Interesse der Band an einem die Keensntionen der Rock-
musik Uberschreitenden Klangbild fuhrte dazu, dedss Audio-Techniker weitere
Klangkdrper, von elektrischen Orgeln Gber Streichierhin zu ganzen Symphonieor-
chestern, auf einer zweiten Vierspurmaschine speieh. Um die damit faktisch vor-
handenen acht Spuren besser ausnutzen zu koreferibduzent George Martin meh-
rere Spuren des ersten Tonbands auf eine einzplmed®s zweiten Bands umkopieren.

Die Spuren des ersten Tonbands standen danacku&arAufnahmevorgange zur Verfu-
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gungi®® Die Aufteilung des musikalischen Kollektivs aufrsehiedene Tonspuren ge-
schah in der Absicht, die Klanggestalt der verstdmen Instrumente individuell zu
kontrollieren. Alle klanglichen Dimensionen solltexchnisch beherrschbar werden.

Das Erreichen dieses Ziels setzte umfangreicheit®rbem Tonstudio voraus.
Durch den Einsatz verschiebbarer Schirme oderifisstllierter Kabinen organisierten
Audio-Techniker unterschiedliche akustische Verhéste fur Schlagzeug, Bass, Gitarre
und Stimme, die typischen Klangkdrper einer Rockbémgl. Schmidt Horning 2002:
299). Die Aufstellung der Mikrophone erfolgte naghem ausgekligelten System.

War eine instrumentale Partie eingespielt, begammBdarbeitung der gespeicher-
ten Tonsignale. Der Bereich der Postproduktion, @echniker in den frihen 1950er
Jahren in kleinen Schritten erschlossen hatterktettamit ins Zentrum der Studioar-
beit. Technische Eingriffe in das Frequenzspektadar die Dynamik des Signals, die
in der Zeit der R&B-Aufnahme auf die Gesamttextes &Ensembles bezogen waren, er-
laubte die Mehrspurmaschine fir jede einzelne Spig.Experimentierfreude der an
der Aufnahme beteiligten Akteure forderte immer endtffekte zutage, die das durch
Tonbandhall und -echo begriindete Repertoire artrefékchen Klangen erweiterten.
Flanger, Phaser und Chorus seien stellvertretenddds8 in der zweiten Halfte der
1960er Jahre entwickelte Arsenal von Klangeffekfenannt*

Die wachsende Zahl von Mdglichkeiten der Signalbeiinng tbte eine betracht-

liche Faszination auf Produzenten, Techniker undsikr aus. Die Unterscheidung

103 George Martins BucBummer of Loveietet einen Einblick in den Produktionsprozess Bea-
tles-AlbumsSgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Bamths Kapitel Gber den letzten Song der AP,
Day in the Life verdeutlicht den strategischen Einsatz von zwarspurmaschinen (vgl.
Martin/Pearson 1997: 74-91). Geoff Emerick, derfalslio-Techniker die Aufnahme von Beatles-
Alben wie Revolver(1966), Sgt. Peppef1967) undAbbey Road1969) begleitete, stellt in seiner
Autobiographie (Emerick/Massey 2007) ausfiihrliol Braktiken der Klanggestaltung dar, fir die er
mitverantwortlich zeichnete. Eine besonders détaitl Aufarbeitung der Produktionstechnologien
und -prozesse der Beatles haben Kevin Ryan und Biédew (2008) vorgelegt.
104 Die genannten Effekte basieren auf dem Prinzipvderielfachung eines Tonsignals und der an-
schlielRenden Mischung von Ausgangs- und Verzogesigigal. Den Flanger kennzeichnet ein
Zeitabstand von 2 bis 20 Millisekunden zwischen 8gmalen. Durch die Uberlagerung der Signale
ergeben sich Ausldschungen und Verstarkungen vitsclieingungen, die das menschliche Ohr als
Veranderung der Klangfarbe wahrnimmt. Die Klangéades Phasers zeichnet sich im Gegensatz
zum Flanger durch ein unharmonisches Verhaltnisederugten Kerbfrequenzen aus. Beim Chorus
liegt die Verzdgerungszeit bei 10 bis 30 Milliseen. Das menschliche Gehér nimmt diesen Si-
gnalabstand bereits als Stimmverdopplung wahr.9déeke von Flanger, Phaser und Chorus héangt
von der Einstellung eines Low Frequency Oscillaaivsder die Phasenverschiebung zeitlich varia-
bel moduliert und den Effekten damit einen schwebanin sich kreisenden Charakter verleiht (vgl.
Enders 1997: 102f.; 234f.; 46).
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zwischen gespeicherten Klangen, die den Vorstelonder Akteure entsprachen, und
solchen, die technisch modifiziert werden musstetgte die Entwicklung eines analyti-
schen Horvermdgens voraus, das Nuancen von Klaogeexisoliert und im Zusam-

menhang mit anderen Spuren beurteilen konnte, VamA. Zak ausfuhrt:

Such analytic listening involves shifting perspeesi. The critical focus, for example,
may shift from a relatively atomic level of detaifefining individual sounds, specific

areas of the frequency spectrum, or discrete mariard performance — to a broader
perspective taking in larger swatches of musicdlte or narrative. (Zak 2009: 71)

Die Produzenten behandelten die im Studio erzeugtstnumentalen und vokalen
Klange nun als Rohmaterial, das mittels Audio-Tetbgie im Kontrollraum zu perfek-
tionieren oder vollig zu verfremden war. So mangé Produzent George Martin die
Stimme John Lennons, weil der Kinstler mit ihr mstch unzufrieden war (vgl. Martin
1997: 77). Dabei liel3 sich Lennon von anderen Sanmgespirieren oder forderte die
Realisierung frei erfundener Stimmkonzepte.

Der Einzug der Stereophonie in die populare Mutelite die Produktionsteams
ebenfalls vor neue Herausforderung&nDer Begriff der Stereophonie bezeichnet ein
zweikanaliges Aufnahme- und Ubertragungsverfahren,

das im Gegensatz zur Monophonie eine Richtungsitdtion vermittelt und daher bei
der Wiedergabe eine raumliche Ortung der Ubertegétianginformationen und da-
mit einhergehend auch ein durchsichtigeres Kladgigistattet. (Enders 1997: 303)

Bereits die monophone Aufzeichnung hatte den Eniduon raumlicher Tiefe vermit-
teln kdnnen. Mit der stereophonen Aufnahme konitimge auch in der Dimension
der Breite platziert werden. Ein System aus zwesetzten Lautsprechern erzeugte ein

virtuelles Feld, in dem Schallquellen durch denskiam des Mischpults an beliebigen

105 Martin berichtet, dass Lennons Stimme in der AbfmaA Day in the Lifewie die Stimme Elvis
Presleys auf der Singldeartbreak Hote(1956) klingen sollte. Fir die Produktidomorrow Never
Knows(1966) schlug der Kinstler Berichten zufolge @ehnhische Konstruktion einer Stimme vor,
die Horer zu der Imagination verleiten sollte, @alai Lama singe fir ihn von der hdéchsten Berg-
spitze (vgl. Lewisohn 1988: 72).
106 Schallplatten in Stereo waren zum ersten Mal 18%8n USA veroffentlicht worden. In den ers-
ten Jahren bedienten die Schallplattenfirmen ltlegyend den Markt fur klassische Musik. Damit
erreichten sie eine vergleichsweise wohlhabend&@igpe, die sich hochwertige Abspielgerate
leisten konnte. Die ersten auf die Pop-Charts aa#a Langspielplatten, die im Stereo-Verfahren
produziert waren, erschienen Mitte der 1960er Jdbaedie Labels diejenigen jungen Horer, die kei-
ne Stereoanlage besalRen, nicht verprellen woltteathten sie Alben einige Jahre lang in Stereo-
und Mono-Versionen heraus. Neue Musikanlagen filhate Durchsetzung der Stereo-LP Ende der
1960er Jahre (vgl. Holmes 2006: 290). Etwas ssidite die Tontréagerindustrie auch das Format
der Single auf den Zweikanal-Standard um.
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Punkten positioniert oder sogar zwischen beliebigankten hin- und herbewegt wer-
den konnten (Panoramaeffekt). Die raumliche Orgsiais des Klangbilds reihte sich in
das umfangreiche Spektrum von Aufgaben ein, diefanstudio auf dem Weg zum
Master-Band zu erfillen waren.

Das Mischpult, auf dem in der Zwischenzeit die exithlen Drehregler der
1950er Jahre durch leichtere Schieberegler ersaimien waren, gewann an Bedeu-
tung. Wie Susan Schmidt Horning darstellt, verféhatis Tonband als priméares Spei-
chermedium Musiker zu weniger konzentrierten Dddngen, weil sie wussten, dass
Spielfehler nicht mehr die Aufzeichnung ruiniereéirden (vgl. Schmidt Horning 2002:
315). Man konnte sie durch einen neuen Take vezgasschen. Das sorgfaltige Nach-
regeln der Dynamik- und Frequenzverhéaltnisse voar&p erhdhte die Homogenitat
des Klangbilds einer Produktion.

Im Zeichen des Overdubbing-Verfahrens gingen aucdu2enten zu einer weni-
ger planvollen Arbeitsweise Uber. Sie zeichnetee &etrachtliche Zahl von Tonspuren
auf, um spater zu entscheiden, welche verwendetemesollten. Je mehr Entscheidun-
gen zu treffen waren, desto haufiger wurden siscraben. Auch das Mastering war
davon betroffen. Nicht immer handigten die Prodteerden zustandigen Audio-Tech-
nikern ein fertig abgemischtes Master-Band ause@sitlich lieferten sie auch Aufnah-
men ab, deren Frequenz- oder Dynamikverhéltnissk nixht hinreichend aufeinander
abgestimmt waren, und informierten die Technikéwiéttich Giber die Anderungswiin-
sche, die beim Schneiden des Platten-Masters amgKild vorzunehmen waren. Die
gewachsenen Anforderungen brachten es mit sicls, slels in dieser Phase der Musik-
produktion ein Teil der Techniker auf diesen letZteilschritt des Produktionsprozesses
spezialisierte:

Eventually, the decline in the number of >ready<stas and the increase in the
amount of those which were passed on to the magtetage requiring further adjust-
ment led to the rise of mastering as a specialfizdd, and a few engineers who be-
came highly prized for their ability to know whatdo with such recordings. (Schmidt
Horning 2002: 320)

Die Emanzipation der Klanggestaltung von den amsitietn Normen der Auffiihrung

bewirkte, dass sich die ehemals klar getrenntefegsmnellen Rollen miteinander ver-
schrankten. Zwar waren Musiker weiterhin fur diedtrgung vokaler und instrumenta-
ler Klange, Techniker fur die Steuerung der Aufnehpparatur und Produzenten flr

die Organisation der Arbeitsschritte zustandig. &sthetische Strategie, von den Geset-
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zen der Akustik unabhangige Klangwirklichkeitenezraeugen, intensivierte jedoch die
Kollaboration zwischen Musikern, Technikern und dtrzenten. Waren in den 1950er
Jahren die ersten Musiker-Amateure in die Tonssigargedrungen, so beanspruchten
diese nun auch ein Mitspracherecht im Kontrollrafwgl. Martin 1979: 252). Daraus
ergaben sich langwierige Auseinandersetzungen hetsd/lusikern, Produzenten und
Technikern zur Frage, welcher Gitarren- oder Sddag-Sound auf Tonband zu
bannen war.

In dem Mal3e, wie das aufnahmetechnische WisseiMdsiker wuchs, stieg ihr
Anspruch, sich auf einem Tontrager kreativ zu vedighen. Dieser Anspruch liel3 sich
einlésen, weil die Schallplatten kommerziell erfeigh waren. Bands wie die Beatles,
die Beach Boys oder die Rolling Stones erzieltderivational in den 1960er Jahren
Millionenumsétze. Die Schallplattenfirmen konntesslalb das Begehren der Musiker,
sich als Komponisten und Performer zu versuchernzugtkich den Produktionsprozess
mitzugestalten, nicht ignorieren. André Millard lié¢ Redefinition des Produktionspro-

zesses von Musik am Beispiel der Beatles zusammfesgie

By 1965 a significant change had taken place inBbatles” recording activities. No
longer excluded from the control room, they nowyptathe decisive part in choosing
the takes to be used and determining how they mered. They had broken the strict
rules about studio time and now occupied the sttafi@ll hours of the day and night.
They used the studio as a place to write and rebess well as record. Most important,
the Beatles now saw the studio as the place tdecrather than to record sound. When
they came to the studio, they were no longer ptaliire into the microphone but using
recording technology to fabricate a song out of yndifferent parts. Instead of bring-
ing a pile of American records to the techniciand asking them to duplicate this
sound, they were now telling them to re-createsthiends they imagined. Martin saw
his role move from imposing musical discipline drern to realizing their musical
ideas. (Millard 2005: 299)

Der Wandel der Musikproduktion zu einem komplexeozBss mit haufig tberraschen-
den Resultaten wirkte sich stark auf die 6ffen#idWahrnehmung von Musikern und
Produzenten aus. Rockbands, Sdngerinnen und Séefgr sich auf das Spiel ein, ihre
Schallplatten mit Diskjockeys, Journalisten undd-als Reprasentationen eines person-
lichen Reifungsprozesses zu diskutieren.

Der Produzent Phil Spector inszenierte sich alsstopdessen Bekanntheitsgrad
den der von ihm im Tonstudio betreuten Interpregmmind Interpreten weit Uberstieg.
Andere Produzenten wie George Martin machten zuesineine groRere Offentlichkeit

auf sich aufmerksam, indem sie eloquent die voenhmitentwickelten Verfahren der
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Klangmanipulation und ihre &asthetischen Strateglarstellten. Die Audio-Techniker

hingegen blieben fir die Horerinnen und Horer whiteUnbekannte.

6.1.2 Das Klangkonzept Der emanzipierte Klag

Die Ausnutzung einer im Vergleich mit den 1930dnrda deutlich weiterentwickelten
Audio-Technologie fiihrte dazu, dass sich das in fd@men 1950er Jahren entfaltende
Konstrukt von Klang als eineroduziertenArtefakt in den spaten 1960er Jahren voll-
standig in der Musikproduktion der Vereinigten $aadurchsetzte. Diesseits der asthe-
tischen Strategien, die Rock, Folk, Country odeul&ts pragende musikalische Stile
des Jahrzehnts artikulierten, bildete die prakasEhforschung des Klang-Designs jetzt
ein gemeinsames Interesse von Musikern, TechnibedhProduzenten. Das Ende der
1940er Jahre eingefuhrte Magnettonband hatte digikVaus ihrem Echtzeitbezug ge-
l6st (vgl. Wicke 2008: 8). Mit den Mehrspurmaschngeriet auch der Parameter des
Raums unter technische Kontrolle.

Bei simultanen Aufnahmen isolierten die Audio-Teg&en die Musiker eines En-
sembles innerhalb des Studios, gestalteten Zoneaontarschiedlichen akustischen Ei-
genschaften. In der Postproduktion konnten dievatgchiedenen Spuren gespeicherten
Tonsignale weiter bearbeitet werden. Damit steliieMehrspurtechnik die Existenzbe-
dingung fur eine Emanzipation des Klangs von dese@en der Akustik dar. Die fort-
geschrittene Kontrolle von Tonsignalen vermitteés Audio-Technologie setzte einen
Paradigmenwechsel in Gang. Das konzeptionelle Fonadader Musikproduktion in
der Ara der mechanischen und elektromechanischéreshnung, die Dokumentation
pra-existenter Klangereignisse, wich endgiltig einkonzept, das die Konstruktion

neuer Klangereignisse zum Imperativ erklarte:
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Jetzt konnten individuelle Klangraumkonzepte réatisverden, die untiberhdrbar die
Handschrift der beteiligten Toningenieure und Prauiten trugen. Vor allem aber
emanzipierte sich in diesem Kontext nicht nur dagsiieren, sondern auch das
Klang-Design endgiiltig von den Paradigmen der Aufiaig. Wéahrend in der akusti-
schen Realitat Klang von den raum-zeitlichen Bedlingen seiner Hervorbringung
nicht zu trennen ist, erlaubte die Mehrspurtecimik Klangkonzepte, die sich von den
realen raum-zeitlichen Gegebenheiten vollig 16€&ie. Aufnahme ist dann weder eine
Kopie, noch eine Simulation der akustischen Rdalgéndern eine neue Form soni-
scher Wirklichkeit. (Wicke 2008: 11)

Das Klangkonzepber emanzipierte Klangildete die diskursive Basis fur den Wandel
der Musikproduktion zu einer phonographischen Kubsis auf dem Tontrager gespei-
cherte Klangbild erhielt durch den komplexen Prdituisprozess ein individuelles Pro-
fil, das auf der Buhne allenfalls ndherungsweiseepoduzieren war. Somit geriet die
Aufnahme nicht nur zur phonographischen Kunstv&iede auch zum »normativen Pa-
radigma der Musik« (Wicke 2008: 12) im Allgemeindn. der zweiten Halfte der
1960er Jahre kam damit der einige Jahrzehnte dadeidPnozess der Umkehrung des
Dominanzverhaltnisses von Auffihrung und Aufnahrae Abschluss. Die Aufnahme
galt ab sofort als asthetische Norm, als primastalmz des Musikalischen, der die Auf-
fuhrung in klanglicher Hinsicht grundsatzlich umegen war.

Die klangliche Textur geriet zu einem zentralenaReeter des Musizierens (vgl.
Wicke 2001a: 37). Unterschiedliche &asthetischet&iran steuerten die Erforschung
des technischen Klang-Designs. Techniker und Pextten strebten einerseits nach ei-
ner Perfektionierung der Klanggestalt. Ihr Ziel wdie Konstruktion hochwertiger
Klangbilder, deren Opulenz die Horerinnen und Héueabhangig vom musikalischen
Genre, Uberwaltigen sollte. Damit riickte der Diskum »High Fidelity« (HiFi) in das
Feld der popularen Musik vor, der zuvor in erstarie. Produktionen auf dem Gebiet
der klassischen Musik gepragt hatte. Dies wurdelictggweil die Schallplattenfirmen
das kommerzielle Potential der Langspielplatte mmkan. Die LP konnte einen Bereich
von 80 bis 15 000 Hertz (vgl. Wicke 2009a: 70)paisnd Dreiviertel des hérbaren Fre-
guenzumfangs, abbilden.

Der Begriff High Fidelity, der als hohe Wiedergalkeee Ubersetzt werden kann,
implizierte bei genauerem Hinsehen einen Widerdpawischen Idee und Praxis der
Musikproduktion, der nicht aufzulésen war. Die Vildinrer von HiFi beriefen sich auf
das Ideal »natirlicher« Klangereignisse, die urdlscht in der Aufnahme reprasentiert

werden sollten. In der Praxis griffen die Produkéiieams jedoch stark in die Materiali-
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tat vokaler und instrumentaler Klange ein, um siedas Zielmedium Tontrager anzu-
passen. Die produzierten Klanggestalten erhielgenideinen sinnlichen Reizwert, der
die Herausbildung neuer Horgewohnheiten und Erwgghbaltungen forcierte. Diese

Entwicklung fuhrte zu dem Resultat, dass Horer lod bearbeiteten Klang als Stan-
dard betrachteten. Der »naturliche«, nicht-beagbeiKlang von Stimmen und Instru-
menten geriet, gemessen an der neuen Norm desselobn Klangs, zur minderwerti-

gen Erscheinung, die nicht mehr unter der RubrigghHfidelity einsortiert wurd&’

Andere asthetische Strategien, die sich in der kpwsduktion der 1960er Jahre
Geltung verschafften, suchten nach der Realisieemtgchieden kinstlicher Raume.
Diese Strategien stitzten sich sowohl auf die élono- als auch auf die neuere Ste-
reotechnik. Der US-amerikanische Produzent Philcpesetzte mit seinem Konzept
des »Wall of Sound« in der ersten Halfte des Jaimtzeerfolgreich eine Asthetik der
Intransparenz um. Spector arbeitete mit mehrfactetagen Instrumenten und einer
zweistelligen Zahl von Musikern in dem kaum 7x10t&tegrof3en Gold-Star-Studio in
Los Angeles. Vor jedes Instrument stellte sein Tdar ein Mikrophon. Die Enge des
Raums brachte es mit sich, dass der Klang einésuiments von mehreren Mikropho-
nen abgenommen wurde.

Diese gewollten Uberlagerungen, die durch die Kami#@s Mischpults ausbalan-
ciert werden konnten, erzeugten, nachdem eine Bcholer einen satten Hall hinzuge-
fugt hatte, einen ebenso verwaschenen wie machRgemeindruck (vgl. Brown 2007:
112-118). Die Klangkorper der Aufnahme schienemfimh ineinander zu flieRen. Das
Gegenmodell zu dieser Asthetik der Intransparefdets ein gleichsam hyperrealisti-
scher Ansatz. Mithilfe des Mehrspurverfahrens uad Mischpults wurden die Klang-
korper eines Ensembles nebeneinander ins virt&ddeco-Feld gestellt. So ergab sich
ein Klangbild, das die Positionen von Instrumenger einer Buhne simulierte. Die

durch den Panoramaregler vorgenommene Abgrenzuni§lalegkorper sowie die Pra-

107 Schmidt Horning bringt diese Entwicklung mit eiderekdote des Audio-Technikers Bill Savory
auf den Punkt: »The high fidelity craze, Bill Sayoecalled, became >quite an indoor sport, and it
got to the point where it was high, but not mudfelity.< The reason for this was the continued
boosting of certain frequencies in order to malkestbund >brilliant< on the recording. Savory knew
things had really gotten out of hand when he healetture in which the speaker argued that live
music was not high fidelity because >he’d sit anfrof the New York Philharmonic, and the strings
didn’t scream at him, and the brass didn’t knoskhlat off. So he says >Live performances are not
Hi-Fidelity<. Some listeners by mid-century hadeably adjusted their hearing to expect technologi-
cal intervention as natural« (Schmidt Horning 20840). Zur Problematik des Begriffs High Fideli-
ty siehe auch Magoun (2002: 17) und Zak (2009: ®3-6
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xis, durch den Einsatz von Filtern UberlappungenFaquenzbereich zu minimieren,
ergaben jedoch einen Eindruck von TrennscharfeDurdhsichtigkeit, den die nicht im
gleichen Mal3e kontrollierbaren Schalldruckverh&keieines realen Auffihrungsorts in
dieser Form nicht erzeugen konnten.

Ein besonders wichtiges asthetisches Projektestaidt Erweiterung der Klangtex-
turen dar (vgl. Millard 2005: 300). Sanger und Mesierkdmpften sich experimentelle
Freirdume, die sie zur Herstellung ungehoérter Kéangtzten. Kinstliche Klange wie
das elektronische Slapback-Echo waren in der R&Bidlnme der 1950er Jahre noch
spezielle Elemente im instrumentalen Gewebe eirerdBgewesen. Die Aufnahmen
von Gruppen wie den Beatles, den Beach Boys, ddm&&tones oder der Jimi Hen-
drix Experience, die zwischen 1965 und 1970 venilifsht wurden, zeichneten sich
demgegentber durch einen teils verschwenderisclmegablg mit Klangeffekten aus.
Die Texturen aller Klangkdrper der drei- bis funfiiggen Besetzung einer Rockband —
Stimme, elektrische Lead- und Rhythmusgitarre, tekdher Bass und Schlagzeug —
kamen auf den Prifstai@f.

Dartber hinaus erweiterten Folk- und Rockgruppeanhnstrumentenpark. Der
Superstar-Status ermdglichte Kinstlern wie Briamedooder George Harrison eine aus-
gedehnte Reisetatigkeit, die sie mit afrikanisched asiatischen Audio-Kulturen in Be-
rihrung brachte. Es dauerte nicht lange, bis ih@idastrumente wie Sitar, Tabla und
Tanpura auf den Tontragern britischer Rockbandsdran wareri® Neben diesen me-
chanischen Klangkérpern erweiterten elektromeclocheisMusikinstrumente (Ham-
mond-Orgel, Mellotron) das klangliche Spektrum Reckbands.

Das die Musikproduktion in der zweiten Hélfte d@6Qer Jahre tragende Klang-
konzeptDer emanzipierte Klangbnete den Weg fiir eine im Verhaltnis zu den 1850e
Jahren noch einmal deutlich gesteigerte Intensikt technischen Klanggestalt:
»[GJerade die Ablosung des Klangs von seiner Varmgytin Zeit und Raum [...] und da-
mit die Loslosung von den Parametern der AuffUhmirat ihn in seiner sinnlichen Ei-

genwertigkeit in den Vordergrund« (Wicke 2008: 12 die auf Tontrager gespeicher-

108 Ein reprasentatives Beispiel ist der Titdtle Miss Strangevom 1968 verdffentlichten Album
Electric Ladyland Die Soli, die séamtlich Jimi Hendrix eingespiedithsind wie Improvisationen von
zwei Gitarristen arrangiert. Alle vier Takte weclhghe technisch erzeugte Klangcharakteristik der
elektrischen Gitarre.
109 George Harrison setzte den Sitar zum BeispieNmgivegian Wood (This Bird Has Flowayf
dem AlbumRubber Sou(1965) ein. Brian Jones spielte das Instrumentlahr spater auf der Rol-
ling-Stones-Singl@aint It, Black
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ten Klange nicht mehr ins Referenzsystem der Biglastellt werden konnten, mussten
neue Bezlge konstruiert werden. Die produzierteiluaise als phonographische Kunst
verstanden werden wollte, provozierte Zuschreibongee Anspruch, Ernsthaftigkeit,

Experiment und Veranderung.

6.1.3 Der progressive Song als Aufnahme

Es ist in meiner Arbeit nicht mdglich, samtliche stkalischen Stile darzustellen, die
das um 1967 in den USA entstandene Freeform-Radistrahlte. Ich beschrénke mich
auf eine kompakte Diskussion von Folk und Rock| digise Genres die in diesem Ka-
pitel skizzierte Entwicklung der Musikproduktion mehen 1965 und 1970 am starks-
ten vorantrieben.

Die Vielfalt der musikalischen Einflusse, die siohder Folk- und Rockmusik in
der zweiten Halfte der 1960er Jahre kreuzten, maehtVersuch, diese popularen Stile
durch einen festen Katalog von Merkmalen zu besemnzu einem wenig sinnvollen
Unterfangen (Wicke/Ziegenricker/Ziegenriicker 20807). Die Stilbezeichnungen
Rock und Folk umreil3en eher vage ein Feld musiiadis Praxis, das sich durch Ge-
gensatzpaare wie elektrische oder akustische @itakieiner oder grof3er Instrumen-
tenpark, kehliger oder nasaler Gesang, regelméallgekbeat oder freiere metrisch-
rhythmische Akzentuierung sowie repetitive Riffigiuren oder maandernde Klang-
formationen beschreiben lasst. Die Sdnger und Bdad&poche setzten diese &stheti-
schen Komponenten auf ihren Langspielplatten flexdmn.

In den Jahren 1967 bis 1970 erhielt ein Teil ddkFand Rockmusik die Attribu-
te »psychedelisch« oder »progressiv«. Die Kategbee Psychedelischen bezog sich
auf die systematische Auslotung des Erfahrungstiesainter Einsatz bewusstseinser-
weiternder Drogen. Die Bands aus der kalifornisdBay Area bezeichneten ihre Spiel-
art des Rock als Psychedelic Rock. lhre durch ktile Improvisationen erzeugten
Klangformationen artikulierten den Anspruch, demTailen unter dem Einfluss von

LSD und anderen Drogen stehenden Publikum VisiamehHalluzinationen zu vermit-
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teln (vgl. Wicke/Ziegenrucker/Ziegenricker 20074h6Auch die Musiker und Bands,

die nicht explizit mit dem Begriff des Psycheddtien arbeiteten, machten Drogener-
fahrungen zum Thema von Songs. Die Kategorie degréssiven bezeichnete relativ
diffus einen Willen zur asthetischen, aber auchasez und kulturellen Veranderung,

der den popularen Stilen Folk und Rock in dieset Zegeschrieben wurde.

Die Verschrankung von Komposition, Performance technischem Klang-De-
sign warf nach 1965 die Frage auf: Was ist eigem#@iin Song? Die durch Audio-Tech-
nologie emanzipierten Klange liel3en sich nicht &ndurch die in der Tradition veran-
kerte Abfolge kurzer, selbstahnlicher Strophen &Redrains bandigen. Infolgedessen
setzten sich erweiterte Songformen durch, die 8#ound Refrains als tradierte Form-
teile um Vorspiele (Intros), instrumentale Impratisnen, experimentelle Klangcol-
lagen und Nachspiele (Outros) erganzten. In ihrmerlégerten sich die Formtraditio-
nen der Tin Pan Alley und des afroamerikanischaregl Diese »progressiven« Songs
entstanden im Regelfall erst in den Tonstudios wle, Simon Zagorski-Thomas aus-
fuhrt, kollektive Kompositionen, die unmittelbarfadas technische Speichermedium
geschrieben wurden (vgl. Zagorski-Thomas 2010:.261)

Das neue Formverstandnis der Folk- und Rockbanfiisiette die Beziehung von
Speichermedium und Musik neu. Die Erweiterung pégar Songs von drei auf bis zu
zehn Minuten mindete in die Idee, die Langspidiplatit einer Dauer von etwa 40 Mi-
nuten als asthetisches Ganzes zu begreifenKDaseptalbunwar geboren, das die auf
der Ebene der Songs erzielte Vielfalt von Formesh Texturen an ein neues Prinzip von
Einheit anschliel3en sollte. Unter den verschiedeiygmen von Konzeptalben, die
Kinstler wie Bob Dylan, die Beach Boys, BeatleslliRg Stones, Jimi Hendrix Experi-
ence oder Grateful De&ld zwischen 1965 und 1970 veroffentlichten, stachSiergzy-
klus heraus. Er bezeugte inhaltliche und musiklaésGeschlossenheit durch die Ver-
schrankung von Titeln, die am Anfang und Ende dimirAs platziert waren. Diesen
Standard etablierten die Beatles mit ihrer 196 ffentlichten LPSgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Banddie in rund viereinhalb Monaten produziert wurder diesem Hin-
tergrund setzte sich die 1948 eingefuhrte Langsiaité als asthetisch wie kommerziell

dominierendes Tontragerformat der popularen Musikclai*'!

110 Eine Auswahl von Konzeptalben der genannten SamygBands: Bob DylarBlonde on Blonde

(1966); Beach Boy®?et Sound$1966); Rolling StoneBeggars Banqugtl968); Jimi Hendrix Ex-

perienceElectric Ladyland(1968); Grateful Deadinthem of the Sufi968).

111 Die Single als Speichermedium verschwand deshahlt mom Markt. Sanger und Bands verof-
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Im Unterschied zu den friheren R&B-Ensembles bestardie Folk- und Rock-Grup-

pen der 1960er Jahre vollstandig aus Amateurmusik@iese soziale Organisations-
form begunstigte die Auspragung kunstlerischenviddialitat und fihrte zu einer neuen
Form des kreativen Austauschs innerhalb der Ensmmibliit ihren »progressiven«

Songs verfolgten die Musiker die Strategie, nickhmals Unterhalter, d. h. als bestellte
und berechenbare Reprasentanten eines am Preaiittierien Showgeschafts wahrge-
nommen zu werden. Sie verstanden sich vielmeheigkenstandig operierende Kinst-
lerpersonlichkeiten, die in ihrer Musik interkulélle Einflisse und soziale Problem-
lagen verarbeiten wollten. Ein nicht selten bettiéater Wohlstand lie3 den Eindruck

finanzieller Unabhangigkeit entstehen, auch wenh giele Musiker aufgrund ihres an-
spruchsvollen Lebensstils tatsachlich auf funkeosinde ©konomische Wertschép-
fungsketten stiutzten.

Nach 1965 bildete sich das diskursive Konstrukt Fotk- und Rockmusikern als
»autonomen« und »authentischen« Individuen hedh@sich auf ihren Tontréagern und
Konzerten selbst verwirklichten. Fur dieses Kondtaeichneten nicht nur die Kinstle-
rinnen und Kinstler, sondern auch die Marketingeflbhgen der Schallplattenfirmen
in den Vereinigten Staaten verantwortlich, die piegpandierenden Musikjournalismus
mit Nachrichten Uber Leben und Werk der Stars vgtea. Dieses Informationsmateri-
al der Labels fur die Musikpresse besal? die stisatieg Funktion, ein normatives Ver-
standnis von der asthetischen Relevanz der Musikden sozialen und kulturellen Po-

tenz ihrer Reprasentanten durchzusetzen:

Von Album zu Album entaufert sich nunmehr eine len@gende Autorenpersonlich-
keit, sei dies, wie im Falle Bob Dylans [...] auf diedividualitat eines einzelnen
Musikers zugeschnitten oder, wie im Falle der meifRockbands, als Bestandteil ei-
nes kreativen Kollektivs aufgefasst. Das stellthhiaur ihre Veroffentlichungen in
einen Entwicklungszusammenhang, aus dem sie iirenk®ziehen und der in Rezen-
sionen, publizistischen Betrachtungen und Intersiew entschliisseln versucht wird,
sondern macht auch den Absatz langfristig kalkiodier(Wicke 2004b: 172)

Die Tontrager, die Folk und Rock als Stile repréiseten, artikulierten &sthetische Stra-
tegien der Uberwindung alltaglicher Erfahrungswelt®er opulente und neuartige
»Sound« der Musik rief Horerinnen und Horer zubStdrfahrung, ja Selbstiberschrei-
tung auf. Mithin fungierte der Klang der Musik ireden Produktionen als Medium der

Transformation. Er war darauf angelegt, das Publikau neuen Wahrnehmungen und

fentlichten weiterhin kurze oder gekirzte Albunitdaf dem kleinen Tontragerformat, um ihre Fans

zum Kauf der LP anzuregen.
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Reflexionen anzuregen. Diese asthetische Strategahite ich anhand einer Produktion
der Incredible String Band plausibel machen. Drddible String Band platzierte den
Titel A Very Cellular Songuf ihrem dritten AlbunThe Hangman’s Beautiful Daughter
das die Schallplattenfirma Elektra im Marz 1968d6¥entlichte. Das schottische Duo
Mike Heron und Robin Williamson hatte die LP im \Wnzuvor, unterstttzt durch eini-
ge Gastmusiker, im Londoner Studio Sound Techniguégenommen. Das Studio im
Stadtteil Chelsea gehdrte zu den ersten unabhangigé. nicht im Besitz eines Schall-
plattenlabels befindlichen Studios, die im Laufe t@60er Jahre in Grol3britannien 6ff-
neten.

Toningenieur John Wood, der Sound Techniques méneiPartner betrieb, und
Produzent Joe Boyd, der gleichzeitig als Managedrdaedible String Band fungierte,
gestalteten den Produktionsprozess mit. Das AlbbemHangman’s Beautiful Daughter
und eine Tournee sicherten der Gruppe eine gevidsganntheit in den Vereinigten
Staaten. Zu ihrer Popularitat jenseits des Atlantikigen auch Freeform-Diskjockeys
wie Tom Donahue bei.

Mike Heron schrietA Very Cellular Songeigenen Angaben zufolge unter dem
Einfluss von LSD stehend (Heron 2012), mit Blickf die Mdglichkeiten der Mehr-
spurmaschine. Er hatte die Speichertechnologidridleeren Studioarbeiten kennen ge-
lernt. Der als Kollaboration organisierte Produksiprozess, der fir diese Phase der
Musikproduktion typisch war, zeigt sich in der Eatke, dass Produzent Joe Boyd die
asthetische Form des Songs vorschlug. Das zweitel-Batglied Robin Williamson
brachte sich stark in das vielschichtige instruralerArrangement ein.

A Very Cellular Sondpesteht aus einer Abfolge von sieben relativ esggerdigen
Formteilen, die durch wechselnde InstrumentierungahVariationen im Klang-Design
gekennzeichnet sind. Dabei suggeriert der dreinedievholte erste Teil formale Koha-
renz, ohne jedoch die melodische Einpragsamkegisduonventionellen Refrains zu be-
sitzen. Ein Abschnitt adaptiert die AufnahiBel You Goodnightler Pinder Family, die
der Incredible String Band auf dem kurz zuvor viendtlichten AloumThe Real Baha-
mas, Vol. lbegegnet war. Der Text vah Very Cellular Songstellt eine freie Collage
sprachlicher Bilder dar. Auf traumhafte Passagernvagem Bezug zum Alten und Neu-
en Testament folgt das skurrile Bekenntnis einebBe) die mit der Zellteilung ein neu-

es Modell der Beziehungsgestaltung fir sich entdeck

160



| Don't Need a Wife

Living the Timeless Life

If | Need a Friend | Just Give a Wriggle

Split Right Down the Middle

And When | Look There's Two of Me

Both as Handsome as Can Be.

Die asthetische Strategie der Incredible StringdBale westlich gepragten Ohren der
Hoérerinnen und Horer fur unbekannte Kléange zu @ffnst in der Produktion durch den
exzessiven Einsatz von Musikinstrumenten verwittli®ie verwendeten Instrumente
verweisen zum Teil auf eine vormoderne europdisebe Teil auf afrikanische und

asiatische Audio-Kulturen, die Williamson auf seinReisen kennen gelernt hatte.
Einen Grof3teil der Instrumente spielte das Duo Hamd Williamson sukzessiv im

Mehrspurverfahren ein. Auf der Produktion sind iegischer Sitar zu hdren, der entge-
gen der Tradition nicht mit einem Plektrum gerisssandern mit einem Bogen gestri-
chen wird, eine arabische Gimbri (dreisaitige Kalstdslaute), Hammondorgel, Cemba-
lo, Fl6ten, Percussions und eine Maultrommel.

Von diesem instrumentalen Hintergrund sind die 8ten Herons, Williamsons
und ihrer musikalischen Gaste, die mal solistisnh| chorisch arrangiert sind, abge-
setzt. Heron, der den Grof3teil des Gesangs Ubemimtndabei in manchen Passagen
zur gleichen Zeit als Solist und Chorsénger auinDaemonstriert die Aufnahme die
durch die Mehrspurtechnik moglich gewordene Lésdeg Musizierens vom Prinzip
der Echtzeit und den damit verbundenen Beschramuugr mechanischen Klanger-
zeugung.

Das Klang-Design der Aufnahme macht das vielsclyehnstrumentale und vo-
kale Geschehen transparent, indem es die Klangkimp8tereo-Feld verteilt. Der mitt-
lere Abschnitt (ab 4:38 min), der als zweite Widnbdung des ersten Abschnitts fun-
giert, demonstriert folgende Kernstruktur: Sitamgaechts, Solostimme Heron und
Hammondorgel mittig. Eine zweite, nach rechts gaeebolostimme und ein in kurzer
Zeit von links nach rechts wandernder Chor — eiiekEf der mit dem Panoramaregler
des Mischpults hergestellt ist — ergdnzen diesmé&ihe.

Ein konzeptionell begrindetes Raumverstandnis zsgt zudem in der Manipu-
lation der Stimmen durch technischen Hall. Einigé Aach der Halfte des Songs bricht
die Musik ab, und in die Stille hinein spricht eig@rk verhallte Frauenstimme, die

durch den Halleffekt etwas nach hinten entricktleemt, die Worte »Amoebas Are
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Very Small« (8:01 min). Darauf folgt eine gesprathePassage, die zwei sehr
»trocken« klingende, also am vorderen Rand desielien Klangfelds positionierte
Mannerstimmen ausfuhren. Innerhalb weniger Sekupdasentiert die Aufnahme den
Horerinnen und Horern also vollkommen disparater®andricke.

A Very Cellular Songst als eine elaborierte Produktion aufzufassensith ver-
mittels Audio-Technologie von den Konventionen Adeffihrung emanzipiert hat. Der
13-mindtige Titel, fur dessen Aufzeichnung die bdible String Band eine ganze Wo-
che bendtigte (Heron 2012), fuihrt in eine eklektes&langwelt, in der sich Instrumente
aus verschiedenen Kontinenten und Epochen begelytearschliche Stimmen sind als
flexible Klangkdrper eingesetzt, die flistern, péei, sprechen und singen. Seine Uber-
lange entfernt den Albumtitel von den in den Pom@hherrschenden Standards eines
Songs. Die Abmischung der Tonspuren Ubersetzt thagkorper in ein transparentes,
in den Koordinaten Breite und Tiefe differenzieriBafsl.

In der Gesamtschau zeigt sich, dass die Produligornncredible String Band die
asthetische Strategie reprasentiert, produziertsitMo eine phonographische Kunst zu
verwandeln. In ihr fungierte Klang als ein Mediuer dransformation, als ein Medium
mithin, das die Horerschaft zu einem Driften duBgwusstseins- und Geflhlszustéande
animieren wollte. Indem sich der produzierte Klargch 1965 von den Korpern der
Séanger und den Instrumenten der Musiker |6ste, taaahsich anschlussfahig fir einen
kollektiven Bezugsrahmen, »in den das Publikumzppiell eingeschlossen war. Eine
solche Musik steht fur eine Klang gewordene Genobiaft — von Musikermund Fans«
(Wicke 2001b: 250%2 A Very Cellular Songertritt einen in der zweiten Halfte der
1960er Jahre etablierten Begriff von Musik, dersdials soziale und kulturelle Kraft
der Verdnderung modellierte. Konzeptalben, die uden Rubriken des Psychedeli-
schen oder Progressiven produziert und gehért wyrdoieachten die Ideale und Sehn-
suichte einer ganzen Generation zum Ausdruck. kold-Rock-LPs gerieten zum Mo-
tor einer subkulturellen Dynamik, die in den Vergian Staaten junge Menschen im
High-School- und College-Alter erfasste. Die Vagreder so genannten Babyboomer,
d. h. der geburtenstarken Jahrgange nach 1945icketten Horstrategien, die den &s-
thetischen Normen der produzierten Musik entspnache

Die Schallplattenindustrie erkannte in den Babybewmnfolgerichtig eine neue

Zielgruppe. Die nach dem Zweiten Weltkrieg geborejumgen Frauen und Manner sa-

112 Hervorhebung im Original.
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hen sich, vermittelt durch Radio, Fernsehen, Spladien und Festivals, einer Pluralitat
des Popularen gegentber, die frihere Generatianbherfahren hatten. Schallplatten-
sammlungen, in denen sich die Stile Rock, Folk, @y Soul, Blues und Jazz begeg-
neten, fanden sich nun in immer mehr Wohnungemessendere die Anhanger der Sub-
kultur der Hippies, die sich betont offen und ldlegaben, entwickelten einen heteroge-
nen Musikgeschmack. Die Subkultur erreichte ihréépunkt mit dem so genannten
Summer of Love 1967. Fur die Hippies standen milisize Stile wie Folk oder Psy-
chedelic Rock im Zentrum einer Lebensweise, diedienSuche nach Identitat und die
Erweiterung des Bewusstseins kreiste (vgl. WilB81: 113f.). Es waren vorzugsweise
junge Erwachsene aus burgerlichen Schichten, direder Subkultur anschlossen oder
zumindest Teile ihrer Werte und Praktiken Ubernahme

In einer Zeit tief greifender sozialer, politischard kultureller Umbrtche traten
die Hippies als Pioniere einer neuen Lebensweikadauin einer selbstbestimmten und
bewusst erlebten Freizeit verwirklicht werden solboziale Anpassung und ein ausge-
pragtes Arbeitsethos als Grundwerte einer Nach&gesgllschaft, die Partizipation am
wachsenden Wohlstand versprachen, tauschten veeteciér der Babyboomer-Genera-
tion gegen demonstrative Genussorientierung undéPathos des Andersseins ein. Neue
Formen der sozialen Interaktion und des Zusammenkbsexuelle Erfahrungen jen-
seits ehelicher Bindungen, ein zeitintensiver Musikd Drogenkonsum, betont unan-
gepasste Kleidung und weitere Elemente verbanddmzsi einem subkulturellen Stil,
der eine diffuse ldee von Veranderung artikulieRas hiel3 jedoch nicht, dass Hippies
sich wie Mitglieder einer religiosen Sekte vollsiémvon der alten Gesellschaftsord-
nung losten. Vielmehr »stiegen« die meisten Anhé&mge fir ein oder zwei Jahre
»aus«. Wie Detlef Siegfried argumentiert hat, was dpisodisch angelegte Experimen-
tieren mit alternativen Lebenskonzepten attralgerade weil es die Risiken fur die
Biographie beherrschbar machte (vgl. Siegfried 2@0@f.).

Die Wortfuhrer der Hippies und ihre empathischeolehter begriffen die Sub-
kultur in ihrer Blutezeit als eine Bewegung, dig x@réanderung der US-amerikani-
schen Gesellschaft bereit und fahig war. Die Hippieirden mithin strategisch als eine
Gegenkultur inszeniert.

Im Unterschied zu einer Subkultur, die sich derigbn nach mit einer Ni-
schenexistenz zufrieden gibt, formuliert die Theater Gegenkultur die Behauptung,

eine grundsatzliche Alternative zur etabliertenr@irty darzustellen. Die gegenkulturel-
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le Haltung der Hippies trat durch einen Schlissgiffewie »Underground« hervor.
Dieser wurde diskursiv als kreative, von kommelerelZwecken befreite Zone gegen
einen »Mainstream« positioniert, der Musik als b®Geschéft ohne kinstlerische oder
politische Vision verkérperte. Eine Auseinandersetzmit der Musik der Epoche flhrt
zu der Erkenntnis, dass Underground und Mainstrégkursive Konstruktionen sind,
die das komplexe Verhaltnis von Kinstlern, Indestrnd Horern nicht treffend abbil-
den (vgl. Gair 2007: 162). Um Distanz zu den treadie Selbstbeschreibungen und dem
aus meiner Sicht problematischen, weil ein vieldttiges Bild verzerrenden Vokabular
zu gewinnen, benutze ich den Begriff der Subkuhioht den Begriff der Gegenkultur
fUr die Hippiesi!®

Im nachsten Abschnitt untersuche ich, wie das U8rékanische Radio auf die

asthetische Aufwertung der LP reagierte.

6.2 Radioproduktion von 1965 bis 1970

6.2.1 Die Programmierung der Langspielplatte

Der Payola-Skandal hatte Diskjockeys als Radionrache1960 auf breiter Front dis-
kreditiert. Viele kommerzielle Sender richteten Hnogramm jetzt an der Formel »less
talk and more music« aus, die der Berater Bill Brakopagierte (Eberly 1982: 220).
Sie zwangen DJs, ihre Ansagen auf wenige Sekunddregchranken. Zudem verklei-
nerten sie die Playlists auf rund 30 Musiktitel. M&nd das Radio im Bereich der Mit-
telwelle (MW) den Diskjockey also in einen Ansagerwandelte, der lediglich die kur-
zen Pausen zwischen den abgespielten Singles lem fiitte, bot die Ultrakurzwelle

(UKW) dem in Misskredit geratenen Radiomacher gré(@pielrdume. Das wachsende

113 Detlef Siegfried hat in seiner Geschichte der ddgeltur in Westdeutschland gezeigt, dass die
Tontragerindustrie die Begriffe Underground und héaieam schon bald nach ihrem Auftauchen fir
das Marketing nutzte (vgl. Siegfried 2006: 624-644)r Gegenkultur in den USA in den 1960er
Jahren siehe Braunstein/Doyle (2002) und Gair (2007
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Interesse der Radioindustrie am UKW-Bereich fllurte das Jahr 1967 zur Herausbil-
dung eines neuen Formats, das als Freeform-Rad@dbmet wurde. War es nach dem
Zweiten Weltkrieg die mediale Konkurrenz zwischegrrfsehen und Radio gewesen,
die eine Musikprogrammierung auf der Basis der WBingle forcierte, so flhrte etwa
20 Jahre spéter die Konkurrenz zwischen Mittel- Utidakurzwelle zur Durchsetzung
einer Musikprogrammierung, die auf der Vinyl-LP gdéte.

Verschiedene Faktoren bewirkten den Aufstieg ddrakiirzwelle in den Verei-
nigten Staaten. In der ersten Halfte der 1960ereJadigte sich, dass die Mittelwelle
nur noch ein vergleichsweise geringes Wachsturmgjaran wirde. Im Jahr 1960 besa-
Ben 3456 kommerzielle MW-Sender eine Lizenz. Fahid spater waren es 4044. Die
Anzahl der kommerziellen Sender im UKW-Bereich gtin gleichen Zeitraum von
688 auf 1270. 1970 gab es in den Vereinigten Staag¢eeits 2184 UKW-Sender (vgl.
Sterling/Kittross 2002: 827f* Im gleichen Zeitraum zog auch der Absatz von UKW-
Empfangern kraftig an. Im Jahr 1960 verkauften sioid zwei Millionen UKW-Radi-
0s. 1965 waren es rund 6,3 Millionen Gerate jahylind funf Jahre spater gingen be-
reits 21,3 Millionen Empféanger tber die Ladentisdde 1970 besalRen 74 Prozent der
US-amerikanischen Haushalte Zugang zum UKW-HoOrf(rid. Sterling/Keith 2008:
238). Zwischen 1945 und 1960 hatten die in diesamdBoperierenden kommerziellen
Sender kleinere Zielgruppen bedient. Sie strattassische Musik, Jazz oder Wortpro-
gramme aus.

Zwei Entscheidungen der Regulierungsbehdrde FC@rhden Nischencharakter
der Ultrakurzwelle binnen weniger Jahre auf. ImrJ&61 erlaubte die FCC den UKW-
Sendern, ihre Programme in Stereo zu uUbertragenMitelwelle blieb auf den alteren
Mono-Standard beschrénkt (vgl. Sterling/Keith 20080). Zudem bot das Verfahren
der Frequenzmodulation (FM), im Unterschied zur den Mittelwelle genutzten Tech-
nik der Amplitudenmodulation (AM), eine deutlichhéhte Signalqualitat, wie Wolf-

gang Hagen herausstellt:

114 Das US-amerikanische MW-Radio nutzte fiir die Sigimertragung den Frequenzbereich von 535
bis 1705 Kilohertz. Der UKW-Hérfunk sendete in derenzen von 88 bis 108 Megahertz (vgl. Ster-
ling/Keith 2008: 225).
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Im FM-Verfahren bleiben die Amplituden konstant und die Frequenz eines Senders
wird periodisch (in Abhangigkeit vom Nutzsignaly&edert. Das setzt die Nutzung ei-
nes entsprechend héheren Frequenzbereichs vonaeshalb dessen Bandbreite viel-
fache Frequenzéanderungen gut Ubertragen und engrfamgrden kénnen. Dieses Ver-
fahren konnte die Nutzquelle (den Klang) sehr bie$ser >abtastendalso auflésen,

als dies mittels Amplitudenmodulation je mogliclwgsen war. Das Ergebnis war (und
ist, denn Radio >ist< heute UKW-Radio) ein brileamKlang [...]. (Hagen 2005: 339)

UKW-Signale nutzten eine Bandbreite von nahezu@®l@ertz, wahrend MW-Signale
bei etwa 5000 Hertz an ihre Grenze kamen (vgl.liBggKeith 2008: 229). Aul3erdem
eliminierten die UKW-Empfangsgerate das konstanteteérdgrundrauschen, das den
MW-H06rfunk seit den Anfangstagen begleitet hatte2 Bohe Klangqualitat erwies sich
als entscheidendes Argument fur die Vermarktung Wiérakurzwelle. UKW-Sender
konnten sich der Tontragerindustrie als optimaleefttagungskanale fiir die Stereo-
Langspielplatte anbieten und den Diskurs um Higlelly mittragen, der die Durchset-
zung neuer Aufnahme-, Ubertragungs- und Wiedergabablogien in den 1960er Jah-
ren rahmte (vgl. Douglas 2004: 263-266).

Eine zweite Entscheidung von erheblicher Tragwigitedas UKW-Radio traf die
Regulierungsbehdrde im Juli 1964. Da die Regeluyelerstand seitens der Radioin-
dustrie provozierten, wurden sie erst in der zweitilfte des Jahrzehnts wirksam.
Nach dem Zweiten Weltkrieg hatten Medienunterneh®@ender der Mittel- und Ultra-
kurzwelle gekauft, die in denselben Markten angksdtevaren. Um die Zielgruppe auf
der Ultrakurzwelle kostensparend anzusprecheretiiefie in diesem Bereich das fir die
Mittelwelle produzierte Programm ausstrahlen.

Diese Form von Zweitverwertung gelangte auf derfdtaiid, als das Angebot an
verfugbaren Frequenzen verknappte. Die FCC fassieBéschluss, dass die kooperie-
renden MW- und UKW-Sender, die Radioméarkte mit medkr100 000 Einwohnern be-
dienten, nur noch die Halfte des Programms gemminsatzen durften (vgl.
Sterling/Keith 2008: 120). Obwohl diese Regelung mund 200 UKW-Sender betraf,
hatte sie doch eine Signalwirkung. Das UKW-Radtuedt den Status eines eigenstan-
digen Mediums. Seine Attraktivitat fir unternehrsehie Initiativen wuchs rapide (vgl.
Douglas 2004: 263).

Diese regulatorischen Eingriffe in die US-amerilsahie Radiolandschaft schufen
Bedingungen, unter denen das Freeform-Radio alsoBgueriment entstehen konnte.

Im August des Jahres 1967, mitten im durch die i#y§ubkultur ausgerufenen »Sum-
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mer of Lovex, stellte der Sender KMPX-FM in Sanrferaco sein Gesamtprogramm
auf »progressive« Rockmusik um. Innerhalb der rtéchMonate verbreitete sich das
Freeform-Radio von der West- an die Ostkuste. Inodr 1968 zahlte das Branchen-
magazin Billboard bereits 63 Freeform-Radios in d¢#®A (vgl. Krieger 1976: II,
48) 115 Auf Grund des wachsenden Interesses der HorerinndrH6rer behauptete es
mit einigem Recht, eine Alternative zum etablief@W-Hdorfunk darzustellen.

Die Sender, die das neue Format installierten,nd&h dem Verstandnis seiner
Macher kein Format im herkdbmmlichen Sinn sein spkirreichten mehrheitlich Hore-
rinnen und Hdorer im Alter von 18 bis 34 Jahren (\iller 2008: 121). Dieses Publi-
kum entsprach der Zielgruppe von Schallplattenfirmmee Decca, Columbia, Elektra
oder Warner Brothers, die den wachsenden Markt®& bedienten. In dem Malie, wie
das Lokalradio in den 1950er Jahren das WachsturawdeRhythm & Blues speziali-
sierten unabhangigen Labels beférdert hatte, osgate das UKW-Radio in der zwei-
ten Halfte der 1960er Jahre die Popularisierundg-0é- und Rockmusik, die zum Port-
folio der gro3eren Schallplattenfirmen gehorte (@hiapple/Garofalo 1980: 127).

Die Macher des Freeform-Radios, die Néhe zu dekuuellen Werten der Hip-
pies suchend, lehnten grof3tenteils eine prazismiben ihnres Programms ab. Es wurde
(und wird) deshalb auch als Underground- oder essgve-Rock-Radio bezeichnet. Ich
bleibe in meiner Darstellung beim Begriff FreefoRadio, weil die Bezeichnung Un-
derground-Radio eine antikommerzielle Grundhaltaleg Sender suggeriert, die der
historischen Wirklichkeit nicht entspricht. Der BegProgressive-Rock-Radio blendet
die tatsachliche stilistische Vielfalt des Musikgramms aut®

Auch der Begriff »Freeform« muss als eine rela@®ré3e verstanden werden. Er
benennt eine Programmestrategie, die sich deutlah den Formaten der Mittelwelle
abgrenzte. So setzte das Freeform-Radio die aygeditezeichneten akustischen Mar-

ker, die das MW-Radio inflation&r gebrauchte, sgfarsam ein. Diskjockeys verzichte-

115 Die Geschichtsschreibung zum US-amerikanischeroR@hnt bisweilen auch den New Yorker
Sender WOR-FM als erstes Freeform-Radio (vgl. Kégh7: 26). WOR-FM versuchte sich ab dem
Sommer 1966 ein gutes Jahr lang an einem neuerakatas auf einer erweiterten Playlist von rund
100 Titeln basierte. Da der Sender Uberwiegend iomd4Standard produzierte Singles spielte und
die Diskjockeys, wie auf der Mittelwelle tblich, die Musik hineinsprachen, betrachte ich WOR-
FM als Zwischenstation auf dem Weg zum Freeformiddgin Mitschnitt von DJ Rosko, der 1966
fur den New Yorker Sender arbeitete, lasst sicheffie Unterscheidung von WOR-FM und KMPX-
FM heranziehen (vgl. Rosko 1).
116 Tom Donahue, der das neue Musikformat ab 1967nweeh, benutzte selbst die Bezeichnung
Freeform-Radio (vgl. Krieger 1976: Il, 69).
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ten auf Spitznamen und gaben die virtuosen Sprefuhilteen auf, mit denen sich ihre
Kollegen auf der Mittelwelle profilierten. Sie madaten relativ langsam, nahmen sich
Zeit fur die Ausfiihrung eines Gedankens und nah8mechpausen in ihr Repertoire
auf, die auf der Mittelwelle streng verboten wafegl. Hagen 2005: 346).

Der entscheidende Unterschied zwischen dem auigefteien« UKW- und den
vollstandig durchgeplanten MW-Formaten betraf dieg&®n der Musikprogrammie-
rung. Freeform-Sender gestalteten ihr Programnstyyg@rweise ohne von der Leitungs-
ebene vorgegebene Playlists. Die DJs waren fuimdieren Shows gespielten Schall-
platten selbst verantwortlich. Sie prasentierteh giren Horerinnen und Hoérern als Ex-
perten fur die Gegenwart und Geschichte US-ameskhar Stile wie Rock, Soul,
Folk, Country, Blues und Jazz und, in geringerenB®&}dir musikalische Entwicklun-
gen auf anderen Kontinenten.

Die Abwesenheit einer durch das Management fegjtgiePlaylist fur das Tages-
programm bedeutete jedoch nicht, dass Freeformj@ik&ys nur ihrem individuellen
Geschmack folgten. Wie die ehemalige Mitarbeité&eechel Donahue berichtet, eta-
blierte der Sender KMPX-FM ein informelles Systeas dnformationsaustauschs. Die
DJs waren aufgefordert, die Shows ihrer Kollegenuhiren. Am Ende einer Woche
diskutierten die Mitarbeiter der Sender ihre pelistien Listen und berieten, welche
haufig gespielten Titel einer Band durch anderegSohres Albums ersetzt werden
konnten (Donahue 2010). Dieser informelle Austausehn sich auch aus Konzertbesu-
chen, Gesprachen mit Label-Mitarbeitern und Hosgreiste, sicherte die Strategie, eine
deutlich groR3ere Zahl von Musiktiteln auszustrahlels es das MW-Radio tat. Beim
Sender KSAN-FM, fiur den Donahue spéter arbeitedb, & sogar eine Musikliste, die
alle Diskjockeys abzuzeichnen hatten (vgl. Kriet@r6: Il, 5).

Die materielle Basis des Programms stellten grafdalfplattenbibliotheken dar,
die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter in den Anfateggen der Sender nicht selten aus
ihren privaten Sammlungen zusammenstellten. Zudetzten Diskjockeys ihre Kon-
takte zu Musikern und Labels, um an Tonbander warhmicht vertffentlichten Alben
zu gelangen. Dabei behandelten Freeform-Sendet aillehpopuléaren Stile gleich. Im
Durchschnitt waren Produktionen der »progressiieagkmusik haufiger zu héren als
Blues- und Jazz-Aufnahmen. Laut Raechel Donahut fgilende Formel fur das
Musikprogramm der beiden Sender, an deren Aufbailiemann Tom und sie in San

Francisco beteiligt waren: 60 Prozent »Mainstreach«). bekannte Folk- und Rock-
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songs, 20 Prozent Blues und Rhythm & Blues, zeload?it Jazz, zehn Prozent elektro-
nische Musik und Spoken Word (vgl. Keith 1997: F#gstzuhalten ist also, dass der un-
ter der Rubrik Freeform sich ab 1967 vermarktendefuthk eine grol3ere musikalische

Pluralitat bot als die Konkurrenz auf der Mittelleel

Das Freeform-Radio operationalisierte das Tontfag®at der Langspielplatte
auf eine andere Art als das MW-Radio das FormaSdwegle. Die Mittelwelle behandel-
te die Single als ein rhythmisch gepragtes Klangnelt das mit kurzen Moderationen,
Jingles und Werbespots zu einem dichten Programsiflerkoppelt wurde. Das MW-
Radio bot sich seinem Publikum damit als eine AfirBtmacher an, der Energien fur
die Erledigung der taglichen Routinen aktivierehtso

Demgegenuber ermdglichten die LPs der spaten 19EB0ee eine Programmie-
rung, die auf die Herstellung von sozialen und ellen Narrativen zielte. Die Disk-
jockeys des Freeform-Radios sprachen im UnterschiedMW-Radio ausfihrlich Gber
die von ihnen prasentierten Schallplatten. Kurztapien von Kinstlern, Berichte zum
Produktionsprozess eines Albums sowie subjektiveildriiber die &sthetische Beschaf-
fenheit einer Aufnahme — von der pointierten Kritils hin zum assoziativen Vergleich
— bildeten wesentliche Elemente ihrer SendungeesdDiskurse stellten wechselnde
Bezugsrahmen dar, mit deren Hilfe die Horerinned wdrer die vom traditionellen
Ordnungsmuster der Auffiihrung abgelosten Klangdalsik wahrnahmen.

Freeform-Diskjockeys wie Tom Donahue, Larry Mill&, Mitchel Reed, Alison
Steele oder Dusty Strééterbrachten eine wichtige Vermittlungsleistung: Beorteten
Klanggestalten, die die Audio-Technologie aus imammzeitlichen Bindungen gerissen
hatte, im sozialen und kulturellen »Raum« der Sitbkuwie ein Zitat des DJs Larry
Miller verdeutlicht: »We not only played the bes$tloe new emerging music but added
the special flavor of the time and the space« @M#008: 119).

Anders als Wolfgang Hagen, der die Stimme im Verigilzur Musik als sekun-
dare Instanz des »freien« Formats bewertet (vgeH&2005: 346), spreche ich den DJs
in diesem Zusammenhang eine zentrale Funktioni@iOdganisation der Musikerfah-
rung ihrer Horerinnen und Horer zu. Den Vertretemner selbstbewusst auftretenden
Generation von jungen Erwachsenen stellte sici-desform-Radio als Instrument der

Erforschung individueller und kollektiver Erfahruemgzur Verfigung.

117 Steele und Street reprasentieren die ersten whdsli Diskjockeys, die mit dem Aufstieg des

Freeform-Radios an die Mikrophone kommerzielleriBsehder in den Vereinigten Staaten traten.
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Die Langspielplatten, die den Anspruch artikuliertelorgewohnheiten zu tberwinden
oder kritische Kommentare zu den sozialen, pohtscund kulturellen Ereignissen der
Zeit zu liefern, verlangten nach neuen Formen désdhtation. Der Musik als einer
phonographischen Kunst stellte das Freeform-Raitie kKunst des Ubergangs an die
Seite. Diskjockeys Ubernahmen die Rolle von »Kueate (vgl. Keith 2002: 398), die
Tontrager um bestimmte Themen herum gruppiertea.Js bezeichneten die thema-
tisch motivierten Reihen von drei bis vier Songs, Teile ihrer Sendungen fillten, als
Seguegoder Sets).

Die thematische Struktur einer Segue konnte dieviEklung eines Kunstlers
sein, die durch Titel von unterschiedlichen Albenrissen wurde. Dariiber hinaus stell-
ten DJs einen Song in verschiedenen EinspielungerAuch asthetische Kriterien wie
zueinander passende Tonarten oder eher unschagféf@evie »Stimmung« fungierten
als Klammern fir die Gestaltung von Ubergangen.(¥gith 1997: 55-57}8 Der
Diskjockey hatte folglich eine unpratentiése Misefuaus Bildungs- und Unterhal-
tungsprogramm herzustellen. Gerade diese Mischangd blie Zielgruppe an die Sen-

der, wie ein weiteres Zitat Larry Millers belegt:

| steadfastly refused to pander to pop music tastdsliberately aimed high. Rather
than aim for a small percentage of the generalesugd, | aimed for and got a much
higher percentage of my target audience — the hgerground counterculture. [...] |
had discovered, quite by accident, the differeretevben lowest common and the high-
est common denominator programming. This concdppwed me to KMPX in San
Francisco in 1967 and eventually became a primeedignt in establishing the first
commercial underground/alternative FM, which ledRrogressive Rock< radio. (Mil-
ler 2008: 115f.)

Bereits wenige Monate nach der Entstehung des dfraeRadios prallten die unter-
schiedlichen Erwartungshaltungen der beteiligtetefe hart aufeinander. Viele Disk-
jockeys arbeiteten mit dem Ziel, ein Programm fdee harten Kern subkultureller In-
sider zu gestalten, also »Musik fir die (immer sghoundigen« (Hagen 2005: 347) zu
senden. Diesem Ansatz stand das Kalkul der im Beégit Sender befindlichen Unter-
nehmen gegeniber, das Radioexperiment langsam,satber in ein lukratives Ge-
schaftsmodell zu verwandeln. Konnten sich die Ndiggterinnen und Mitarbeiter in den

ersten drei Jahren noch gegen die geschéftlich@iradi®nen der Eigentimer mehr

118 Das Freeform-Radio (lbernahm das Konzept der Segueanderen UKW-Sendern, die dieses
Prinzip der Sequenzierung auf so genannte BeaWfifidic (instrumentale Arrangements populérer
Titel unterschiedlicher Genres) angewandt hattgh Miller 2008: 115).
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oder weniger erfolgreich zur Wehr setzen, so ertahilmre Widerstandskraft in dem
Mal3e, wie die Subkultur der Hippies nach 1969 ekrfi

In der ersten Halfte der 1970er Jahre fuhrten BreefSender nach und nach
Playlists fur das Gesamtprogramm und inhaltlichegsben fiir Moderationen ein. Die
Kultur der informellen Absprache und der individeal Musikexpertise wich den for-
mellen Kontrollmechanismen und der Marktforschudig das Top-40-Radio in den
1950er Jahren professionalisiert hatte. Im Laufe 8¥0er Jahre wandelte sich das
Freeform-Radio in ein neues, stilistisch enger ggts Format, das den Namen Album-
Oriented Rock trug (vgl. Piasek 2004: 35).

Als Zwischenfazit lasst sich fir den in dieser Arbealgeblichen Zeitraum von
1930 bis 1970 ein bemerkenswerter StatuswandelSdkallplatte im US-amerikani-
schen Radio festhalten. Um 1935 behandelten Dik&ysc wie Martin Block und Al
Jarvis den Tontrager als Simulation einer Auffllgruim der ersten Halfte der 1950er
Jahre entwickelte Alan Freed einen Typ von DJ, dler Technizitdt der Klange auf
R&B-Singles unterstrich, indem er in der Echtzéiter Wiedergabe mitsang und den
Rhythmus mitklopfte. Das Freeform-Radio nahm esndander zweiten Halfte der
1960er Jahre mit produzierten Klanggestalten dafsith vom Modell der Auffiihrung
vollstandig emanzipiert hatten. Die Vermittlungstang der Diskjockeys in dieser Zeit
bestand darin, die Schallplatte als phonographigaiest und neue &sthetische Norm
des Musikalischen zu exponieren.

Der kommerzielle Horfunk der Vereinigten Staaterctzeete mithin den Wandel
der Schallplatte von der Simulation einer Auffilgurur Reprasentation einer eigen-
standigen Klangwirklichkeit nach, die durch die \Eicklung der Audio-Technologie
bedingt war. Diskjockeys nutzten ihre Einsicht endsich dndernden asthetischen Cha-
rakter des Tontragers, um die DJ-Show als Programmfu entwickeln und an die so-

zialen und kulturellen Bedurfnisse unterschiedlichelgruppen anzupassen.

119 Eine ausfuihrliche Diskussion der Griinde fur denetiyang des Freeform-Radios bietet Keith
(1997: 149-174).
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6.2.2 Sound-Erkundungen auf KMPX und KSAN

Unter den in dieser Arbeit diskutierten Diskjocké&gsnmt Tom Donahue in zweifacher
Hinsicht eine Sonderstellung zu. 1928 unter dengdxlichen Namen Thomas Coman
geboren, hatte Donahue im Alter von 20 Jahren dlgib MW-Sender im Osten der
USA zu arbeiten begonnen. Der schwergewichtige ¢daain ging 1961 nach San
Francisco an die Westkiste, wo er sich als »Bigdpadcinen Namen auf dem Sender
KYA-AM machte. Drei Jahre spater kiindigte er untimeaeine langere Auszeit, bevor
er im Frahjahr 1967 zum kommerziellen Horfunk zwkehrte. Anders als Martin
Block und Alan Freed konnte Donahue also erstehiae rund zwei Jahrzehnte um-
fassende Karriere als Diskjockey zurtickblicken,ealslie neue Programmstrategie ent-
warf, die den Namen Freeform-Radio tragen wirdé ¢dggen 2005: 343). Diese Pro-
grammestrategie speiste sich aus Donahues genanetrf®des die Mittelwelle beherr-
schenden Formatradios und seiner Leerstellen.

Zweitens beschrankte sich der Radiomacher nichtemd Tatigkeit als Disk-
jockey. Donahue tUbernahm im Sommer 1967 den PasnProgrammdirektors bei
KMPX-FM. Nach einem Streit mit dem Eigentimer westteser mit einem Teil der Be-
legschaft im Mai 1968 zu einem anderen Sender mF3ancisco, der sich in KSAN-
FM umbenannte und auf das »freie« Format umstéitedem Wechsel hatte Donahue
durch personliche Gesprache mit einem Manager dedigviunternehmens Metro-
media, das sich im Besitz von KSAN-FM befand, eireidass er dort, wie zuvor, die
Aufgabe des Programmdirektors austiben wirde (vakger 1976: 1, 160). In dieser
Funktion konnte er die Verbreitung des FreeformiBaih den Jahren 1967 und 1968
stark beeinflussen. Insofern ist festzuhalten, d2assahue, im Unterschied zu Block
und Freed, nicht nur als populérer Diskjockey i diS-amerikanische Radiogeschichte
eingegangen ist, sondern auch als Programmstratege.

Ein Bericht, den der Musikjournalist Ben Fong-Tariairz nach dem Tod Dona-
hues im April 1975 verfasste, legt nahe, dass eKamzept eines neuen Musikformats
in seiner Auszeit, also um das Jahr 1966 entwiekeitdieser Phase intensivierte Dona-
hue seine Kontakte zur expandierenden Musikszerfeam Francisco und horte sehr
viele LPs. Allem Anschein nach versammelte er meg&lig Freunde in seiner Woh-
nung, um ihnen Schallplatten vorzuspielen (vgl.d=@orres 1975: 16). Diese privaten

Hor-Sessions, deren Teilnehmer spontan und gutnmést Gber aufgenommene Musik
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diskutierten, missen Donahue zum Aufbau eines Nsilats motiviert haben, das ein
Gegenmodell zum etablierten Formatradio darsteiteite.

Das »freie« Format, das Tom Donahue in den nachdteraten mit einer loyalen
Gruppe von erfahrenen Diskjockeys und Radioanfangetwickelte, kam mithin nicht
ohne Kalkil und Planung aus. »Naturlichkeit«, Spoaitat und Individualitat bildeten
die Elemente einer Strategie, die mit einer Zigigei rechnete, die das kommerzielle
Radio in den Vereinigten Staaten noch nicht fuh fatdeckt hatte. Diese Zielgruppe
der 18- bis 34-Jahrigen, so behauptete DonahumémeArtikel fir das Magazin Rol-
ling Stone im November 1967, wollte ein Programnh emer »reifen« Anmutung und
einem anspruchsvollen Musikverstandnis hoéren. D&¥-Radio hingegen habe sich
Uberlebt, weil es nicht bereit sei, die Erwartungen Babyboomer an das Radiopro-

gramm zu erfullen:

The music has matured, the audience has maturedadio has apparently proven to

be a retarded child. Where once Top-40 radio reftethe taste of its audience, today it
attempts to dictate it, and in the process hasatigl its once loyal army of listeners.

[...] Somewhere in the dim misty days of yore, soadig statistician decided that re-

gardless of chronological age the average mentabéthe audience was twelve-and-
a-half, and Top-40 radio aimed its message direxttthe lowest common denominator.

The disc jockeys have become robots [...] who haceerded in totally squeezing the
human element out of their sound, reducing it seres of blips and bleeps and happy,
oh yes, always happy, sounding cretins [...]. (Domab@i74: 674f.)

Donahues harte Kritik reflektierte auch den Unmautidber, dass er zunachst vergeblich
versucht hatte, sein Konzept an MW-Sender zu véekauderst durch den Hinweis eines
Freunds entdeckte der Diskjockey das Potentialutteakurzwelle mit ihrem hoch auf-
l6senden Stereo-Klang und begann, systematischeg@mndiesem Bereich zu kontak-
tieren. Nur Leon Crosby, der Besitzer des finahaaheschlagenen Senders KMPX-
FM, reagierte.

KMPX-FM Ubertrug zu dieser Zeit grofdtenteils Spracgramme fir ethnische
Minderheiten in der Bay Area. Seit Februar 1967 matem zwischen Mitternacht und
6 Uhr eine DJ-Show von Larry Miller zu héren, dareeMischung aus Folk und Rock,
gelegentlich erganzt durch Jazz und klassischekylspielte (vgl. Krieger 1976: I, 6f.).
Die positive Resonanz des Publikums auf Millersdseig und die Aussicht auf eine be-
trachtliche Investition, die ein Geschéftspartnen&hues versprach, tberzeugten Cros-
by von der Idee, KMPX-FM fur weitere Musiksendungandffnen (vgl. Chapple/Ga-
rofalo 1980: 125).
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Im April 1967 ging Donahue mit einer Show naméfetanominé®® auf Sendung. Un-
terstitzt durch die Technikerin Katie Johnson, ajeste der DJ werktags das Abendpro-
gramm von 20 bis 24 Uhr auf der Frequenz 106.9 Meda'?' Der Sender in der
Green Street besald anfangs nur wenig technischés. G& Studiotechnik wurde kon-
tinuierlich erganzt. Bald verfligte der Kontrollrauiber zwei Schallplattenspieler mit
neuen Nadeln sowie zwei Tonbandgerate, die in deistem Féllen selbst produzierte
Werbespots und Klangeffekte wiedergaben (vgl. KatetP76: |, 41f.). Tagsuber rekru-
tierte Donahue weitere Diskjockeys und Anzeigemetst. Die Anzeigenvertreter ak-
quirierten Schallplattenladen und Geschatfte, dieehdr fir den Cannabis-Konsum
verkauften, als erste Werbekunden.

Donahue nutzte sein Uber zwei Jahrzehnte angesaesnWissen Uber populére
Musik, um eine personliche Playlist zu erstellamp, ldirze Singles mit langeren Album-
titeln kombinierte. Manche Abschnitte seiner Semdorganisierte der DJ, wie Larry
Miller zuvor, als thematisch zusammenhangende Seglie haufig anhand der Disko-
graphie die kinstlerische Entwicklung einer Bandriihehrere Jahre hinweg portratier-
ten. Dabei setzte er eine Mischung aus langerdeldiv gefarbten Monologen und
kurzen, faktenorientierten Ansagen ein.

Anders als das auf dem Prinzip des luckenlosenrBmugflusses beruhende For-
mat der Mittelwelle lie3 das »freie« UKW-Format Raéir Momente der Ruhe. Pau-

sen in den Moderationen und zwischen den Musiktibgideten wichtige Gestaltungs-

120 E-Mail Raechel Donahue, 9. Juli 2013. Laut Susaedérs 1976 veroffentlichter Dissertation,
die auf Interviews mit Mitarbeiterinnen und Mitaiteen der Sender KMPX-FM und KSAN-FM ba-
siert, hiel3 Donahues Sendudgthods of Madneg¥rieger 1976: I, 75). Ich arbeite in meinem Text
durchgehend mit dem von Raechel Donahue angegeNaraanMetanomineweil ich davon aus-
gehe, dass die Witwe, die jahrelang eng mit inreamiVizusammenarbeitete, eine zuverlassige Quel-
le darstellt. Die fehlende Ubereinstimmung zwiscldem Quellen kénnte auch darauf hindeuten,
dass Donahues Shows fir KMPX-FM und KSAN-FM unteiesdliche Namen trugen.
121 KMPX-FM beschaftigte drei Technikerinnen und dimeith damit die in der US-amerikanischen
Radiolandschaft vorherrschende Regel, dass Mamadflidchpulte im kommerziellen Radio zu be-
dienen hatten. Als »chick engineers« trugen Dustye® Susie Henderson und Katie Johnson zum
unkonventionellen Erscheinungsbild des SenderdibeiVinter 1968 liberzeugten sie Donahue von
der Idee, eine von ihnen moderierte DJ-Show ingifarom aufzunehmen (vgl. Krieger 1976: 1, 91).
Katie Johnson betreute Donahues Sendungen fir KMMXNach dem Wechsel zu KSAN-FM
musste der Diskjockey in einem Selbstfahrerstudieiten. Dieses Studio war darauf ausgelegt,
dass DJs parallel Mikrophon und Mischpult kontestien. Die Selbstfahrerpraxis setzte eine Sende-
lizenz sowie entwickelte technische Fertigkeitenaus. Donahue besal’ diese Voraussetzungen of-
fensichtlich nicht, sodass seine Partnerin Raegah@&tudio neben ihm Platz nahm. Sie steuerte das
Mischpult und trug die gespielten Musiktitel sowexhnische Werte in Listen ein (vgl. Krieger
1976: 1l, 4f.).
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mittel. Das »freie« Format setzte die produziertesid konsequent mit den subkulturel-
len Diskursen und Praktiken der Zeit in BeziehuUsdy. die Zehntausenden Hippies, die
im Sommer 1967 nach San Francisco zogen, und ilkees@enossen, die sich nicht di-
rekt zur Subkultur zahlten, aber die Folk- und Roaokik der Zeit horten, besald das
Freeform-Radio »einen unpratentiosen, aber ansgvolihexperimentellen auditiven
Sound-Erkundungs-Charakter« (Hagen 2005: 347).

Programmdirektor Donahue und die anderen Mitarbeiés Senders setzten ihre
privaten Schallplattensammlungen fiir ihre Sendurggenda KMPX-FM im Fruhjahr
1967 nur eine kleine Tontragerbibliothek besalR.f@mihten sich bei Kunstlern und
Schallplattenlabels erfolgreich um Béander mit udifentlichten Aufnahmen. Im Marz
1968 war die Tontragerbibliothek des Senders tseeeif tUber 3000 Titel angewachsen
(vgl. Krieger 1976: 1, 104f.). Desweiteren ludee @}Js Musiker von lokalen und inter-
nationalen Bands ins Studio ein, mit denen si@ian Sendungen ausfihrliche Gespra-
che fuhrten (vgl. Miller 2008: 119).

Eine Marktanalyse vom November 1967 bestatigtes 8P X-FM die Zielgrup-
pe der 18- bis 34-Jahrigen im Radiomarkt der Bagefgrreichte. Der empirischen Stu-
die zufolge besall KMPX-FM zwischen 19 und 24 Ul lésten Einschaltquoten in
der Gruppe der 18- bis 34-Jahrigen (vgl. Kriegerat9, 61). Innerhalb dieser Gruppe
dominierten junge Frauen und Manner im Alter vorbis824 Jahren. Die Tatsache, dass
Donahues Sendung vier dieser funf Abendstundetefilielegt, dass der Radioprofi
nicht nur als Stratege, sondern auch als Diskjoekegn mafigeblichen Beitrag zur Po-
pularitéat seines Senders leistete. Zudem ist festiten, dass Donahue, der zu diesem
Zeitpunkt 39 Jahre zahlte, alter war als der Gib8¢enes Publikums. Der Altersunter-
schied stellte also, wie schon im Falle Alan Freées Problem dar, das die Bindung
zwischen Diskjockey und Horerschaft behinderte.

Die klangliche Erscheinungsform der DJ-Stimme basalFreeform-Radio, wie
im MW-Horfunk, eine strategische Funktion. Sie wollie professionelle Distanz zwi-
schen einem kommerziellen Radiosender und eindgrdigpe maskieren, die der Logik
von Markt und Wettbewerb kritisch gegenuberstandr Diskjockey kultivierte eine
professionelle Form von »Natirlichkeit« und orierte sich damit an derselben Norm,
die auch die subkulturelle Sprache der Hippieslrege (vgl. Willis 1981: 135-137).

Das bedeutet nicht, wie Wolfgang Hagen zu Rechirttéiat, dass Donahue ge-

nau wie seine Horer sprach. Vielmehr war es dietddie Ubertragungstechnologie er-
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maoglichte Transparenz des Stimmklangs, die eingimdae N&he zwischen Diskjockey

und Publikum erzeugte:

Man hort sehr gut, dass Donahue selbst jahrelarggalp-Erfahrung hat. Aber er ver-
birgt sie horbar, spielt sie nur ganz gelegentiiok in entsprechenden Sprachmelodien
und den typischen Ansatzen zur phatischen Ubeidekit. [...] Vor hoch auflésen-
den FM-Mikrophonen sprechend und Uber eine guteikdnkage wiedergegeben, er-
reicht die Radiostimme jetzt aber eine Intimitag, schalltechnisch in der Alltagserfah-
rung nur der Prasenz vergleichbar ist, wie sieSgirechender ganz nah am Ohr eines
anderen erreicht. (Hagen 2005: 345f.)

Berichte von Ohrenzeugen wie Susan Douglas lassgenz den Schluss zu, dass viele
Horerinnen und Horer die betont ruhige, unaufger&girechweise Donahues und ande-
rer Freeform-DJs als Zeichen eines Drogenkonsutespiretierten, der einen festen Be-
standteil der Lebensweise von Hippies bildete:wds very important to sound >mel-
low<, as listeners came across to identify thisavguiality as being the most authentic.
More to the point, many sounded — and were — stgnge (Douglas 2004: 271).

Im August 1967 stellte KMPX-FM sein Gesamtprograumh das neue Musikfor-
mat um. Die Akzeptanz des Publikums veranlasstertigner Crosby im November
dazu, Donahue den Auftrag zu geben, das Progranmasseweiten Senders KPPC-FM
in Pasadena am neuen Vorbild auszurichten. Donaleueyun zwischen beiden Stadten
pendelte, handelte sich jedoch bald den Vorwurfa&iigrund der Doppelfunktion seine
Arbeit in San Francisco zu vernachlassigen. Im M#®&8 kam es zum Bruch zwischen
Eigentiimer und Programmdirektor. Die auf DonahusiteStehenden Mitarbeiter von
KMPX-FM legten daraufhin wenige Tage spéater diegrbieder.

Donahue trat in Kontakt mit dem Management des Btaditernehmens Metro-
media, das zu diesem Zeitpunkt mehrere Radiosemteter West- und Ostkiste der
Vereinigten Staaten betrieb. Im Februar hatte destrdinedia gehdrende Sender
WNEW-FM, der in New York City beheimatet war, aydfregressive« Folk- und Rock-
musik umgestellt. Das Management sprach dem voraBwam initiierten Musikformat
mithin 6konomisches Potential zu. Es entschied, gleh in San Francisco angesiedel-
ten Sender KSFR-FM, der sich auf klassische Musézlisiert hatte, zu reorganisie-
ren. Die Belegschaft wurde bis auf einen DJ erglassd durch ehemalige Mitarbeiter
von KMPX-FM ersetzt.

Unter der Leitung des neuen Programmdirektors Doadiegann der Sender un-
ter dem Namen KSAN-FM im Mai 1968 mit der Ausstraig des »freien« Formats auf
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der Frequenz 94.9 Megahertz. Fur den an der Sstiteet gelegenen Sender ging Dona-
hue als DJ von 18 bis 22 Uhr auf Sendung (vgl. g&rel976: Il, 4). Zudem schickte er
Bander mit vorproduzierten DJ-Shows an den Sent#EKFM nach Los Angeles, der
sich ebenfalls im Besitz von Metromedia befand. KSPM erzielte schnell, wie zuvor
KMPX-FM, eine starke Akzeptanz in der Zielgruppe d&- bis 34-Jahrigen. Diese
Popularitat motivierte andere Sender in San Fraaocikir Programm anzupassen. Der
steigende Konkurrenzdruck mindete in Auseinandaregen zwischen Management
und Diskjockeys, die sich um die strategische Anung von KSAN-FM drehten.
Weil der Sender Verluste schrieb, forcierte das &fgment eine Professionalisierung
der Produktionsprozesse und eine KommerzialisiedgsgProgrammes.

Tom Donahue kindigte im April 1969 als Programnidwe und zog sich aus
dem Radiogeschaft zurtick, um drei Jahre spat€seeral Manager zu KSAN-FM zu-
rickzukehren (vgl. Krieger 1976: IV, 75). Er stamp April 1975, zu diesem Zeitpunkt
rund 150 Kilogramm schwer, an einem Herzinfarktl.(\gpng-Torres 1975: 16). Wie
andere Freeform-Radios auch tubernahm der SendeNKS3A in den 1970er Jahren
das Format Album-Oriented Rock, das mit einer andkrusik beschrankten Program-
mierung einen grol3en kommerziellen Erfolg erzielte.

Eine genaue Auseinandersetzung mit der EntwicktlergSender KMPX-FM und
KSAN-FM, die auch verhaltnismallig zeithahe Untehnsugen wie Susan Kriegers
Dissertation (1976) oder Steve Chapples und Re€@lagefalos Geschichte der Musik-
industrie (1977) einbezieht, ebnet der Erkennteis Weg, dass gegenwartige Darstel-
lungen zum Freeform-Radio Tendenzen der Idealisgeraufweisen. So stilisierte die
Radiohistorikerin Susan Douglas diese historisdines® zu einer »FM Revolution«. Sie
schrieb: »While technical refinements [...] and regoity changes were obviously criti-
cal factors in the FM explosion, it was primarihyetemergence of a profoundly anti-
commercial, anticorporate ethos in the 1960s taased FM to flower« (Douglas 2004:
259). Auch werden ehemalige Diskjockeys in der Rabku nicht mide zu betonen,
dass ihnen die personliche Identifikation mit demmgPamm mehr bedeutet habe als die

Steigerung der Werbeeinnahm@én.

122 59 zitiert Michael Keiths Oral History des FreefeRadios Dave Dixon, einen ehemaligen DJ
von WABX-FM in Detroit, mit den Worten: »Greed latl it [das Freeform-Radio, T. S.]. We were
doing great with local sponsorships, but managemeanted national business, and that was anath-
ema to our sound. The national tapes were in stamkrast to our sound. They compromised our in-
tegrity and credibility« (Keith 1997: 154).
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Die nicht-kommerzielle Einstellung der DJs représehjedoch nur einen Ausschnitt
des historischen Bedingungsgefliges des Freefornefddaneben muss auch das 6ko-
nomische Kalkil der Eigentimer betrachtet werdemedérs sowie Chapples und Ga-
rofalos Untersuchungen belegen, dass Leon Crosthyvi@tromedia in das »freie« For-
mat investierten, weil sie erwarteten, mit gerindamestitionskosten nicht-rentable
Sender in profitable Unternehmungen zu verwandalinlem begunstigte die weit ver-
zweigte Struktur von Metromedia die Verbreitung Beseform-Radios in den Vereinig-
ten Staaten. Gestitzt durch das Management desnghteens, konnte das »freie« For-
mat innerhalb weniger Monate von San Francisco mNal York City (WNEW-FM),
Los Angeles (KMET-FM), Cleveland (WMMS-FM) und Pdudlelphia (WMMR-FM)
und damit in groRe US-amerikanische Radiomarktelnmmgen (vgl. Krieger 1976: 11,
48).

Mit Blick auf diese Fakten und die kurze Lebensdades Freeform-Radios
scheint es mir deshalb angemessen, von einer »FdUufton« anstatt von einer »FM

Revolution« zu sprechen.

6.3 Diskursanalysen zu Tom Donahues DJ-Shows

6.3.1 Die Kunst der Aufnahme

DJ Donahue pflegte »on the air« ein affirmativesh¥iéinis zur Langspielplatte. Seine
diskursive Strategie, das Speichermedium in seiheterationen zu exponieren, belegt
der Mitschnitt einer Sendung fir KMET-FM: »Good ewg. My name is Tom Don-
ahue. | have a couple of hours of those wondettti¢ kthings Thomas Edison worked
out. Phonograph records!« (Donahue/Reed l1a). Biwogv3$ir KSAN-FM ertffnet der
Diskjockey im Anschluss an die Uberleitung eineslégen mit den Worten: »And this
is Tom Donahue and I'm here to play phonographrdseo(Donahue 4: 0:20-0:23 min).

Dass der DJ Schallplatten als »wonderful littlengfsi« beschreibt, I&sst sich als Zeichen
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fur den &sthetischen Wert lesen, den er dem Taentiglg Medium von Musik zuspricht.
Diese Wertschatzung teilt sich dem Publikum auchré@kt durch das Interesse
mit, das der Diskjockey fur die Akteure und Ablaufeden Tonstudios aufbringt. In ei-
ner Sendung vom April 1967 fur KMPX-FM diskutieroBahue mit Phil Lesh und Jer-
ry Garcia, zwei Musikern der Gruppe Grateful Dedid, veranderten Bedingungen der
Musikproduktion. Sie identifizieren eine Kunst deufnahme im Feld des Popularen,
benennen ihre Trager und spekulieren Uber eine iauag der professionellen Rollen
von Technikern und Musikern. Donahues Ausfihrurggigen, dass der DJ diesen Dis-

kurs auf Augenhéhe mit den Kinstlern fihrt:

(Lesh) There are people who practice the art afrctog. The Beatles, Phil Spector.
(Donahue) Yeah.

(Lesh) They practice the art of recording.

(Donahue) That’s right.

(Lesh) And when we wanted to do the album we diknéw anything about the art of
recording. We knew a little bit about music.

(Donahue) Well | think there is a potential of thisough. And that is the art of inter-
pretation.

(Lesh) Interpretation of what? Of the recording?

(Donahue) Of what nobody has been done. No, thef @amterpretation of the sound of
a group. | think in times conceivable [unverstéaetdliengineers will come along who
actually hear what groups are doing and know hotratasplant that sound.

(Lesh) Wouldn't it be more likely to assume that gmoups would be able to take over
the function of the engineer?

(Donahue) Oh yeah, that’s very possible.

[Lesh und Garcia reden durcheinander]

(Donahue) But | think that’s where every group nst@ndlich] is to get to the point
where, where they can do it.

(Garcia) Right.

(Donahue) Because, you know, he remains anothér beaween you and what you
wanna do. And so it’s a jump that you have to niake his head and then out onto
whatever is recorded. And | don’t think it’s eveeb done successfully. Really. (Dona-
hue 2a: 12:14-13:10 min)

RegelmaRig weist Donahue seine Horerschaft darafdass sein Sender Musik in
Stereo ausstrahlt. Diese Hinweise grenzen dasogtenee UKW- vom monophonen
MW-Radio ab. Zugleich verweisen sie das Publikurhdan sinnlichen Eigenwert des
produzierten Klangs, sei es die transparente Dirs¢ oder die gespeicherte Musik.
Dabei demonstriert Donahue ein Bewusstsein fuidahnizitat des Stereo-Verfahrens.
In einer Ansage legt er nahe, die Klange des Radidsder Schallplatte nicht als natir-

liche, sondern als technisch konstruierte Artefakddrzunehmen:
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This is Tom Donahue with you until 12 midnight, KMRs at 1-0-7 on the FM dial.
We play records eight until twelve. And if you haase opportunity to listen to a station
in stereo here in San Francisco, it's a good wayetrr it. Stereo is not necessarily a
faithful reproduction but it’s a small thing of @s/n. (Donahue 2b: 4:46-5:06 min)

Auch inszeniert sich der Diskjockey als Musikliebbg der seine Freude dartber kund-
tut, dass er eine Aufnahme zum ersten Mal in Steéeen und ihre klangliche Opulenz
geniel3en wird: »Here’s the Youngblood¥rkness, Darknessand I'm looking for-
ward, today | can hear this in stereo, “cause #trba unreal« (Donahue 4: 39:07-39:12
min). Neben einer affirmativen Darstellung des Tagers und seiner Produktionsbe-
dingungen bemiiht sich der Diskjockey darum, dieg8annd Bands als Subjekte einer
phonographischen Kunst zu markieren. Der Diskussi#s legt sich wie ein Netz um
Alben und Kunstler und bringt beide Komponenterime stabile Beziehung zueinan-
der. Die diskursive Konstruktion von Tontragern laisist nehme ich als Basis der Mo-
derationen, in denen Donahue die Entstehungsgésehemes Albums darstellt. In ei-
ner Sendung fur KSAN-FM sagt Donahue einen Tited &nger-Songwriters Leon

Russell an:

Now let’s get to Leon Russell and his friends. &listut everything on this LP was recor-
ded in a studio that Leon Russell built in his hosed his friends would drift in and out,

and they include people like Ringo Starr and ChaWiatts and Mr. and Mrs. Bramlett,
Bonnie and Delaney. (Donahue 4: 22:34-22:53 min)

Im zeitlichen Korsett seiner ShoMetanominekann Donahue nur skizzenhaft auf die
Produktionsgeschichte von Leon Russells Album diege Doch auch mit wenigen
Worten setzt Donahue einen Rahmen, der es seindéirkifa ermoglicht, die produ-
zierten Klanggestalten als kreativen Ausdruck esmmntan agierenden Kollektivs von
Kinstlern zu horen.

Ein weiteres Beispiel fur die Strategie der Diskgys des Freeform-Radios, die
prasentierten Aufnahmen narrativ mit den Persokéitbn der aufnehmenden Kinstler
zu verkoppeln, liefert ein O-Ton B. Mitchel ReeB®ed gestaltet gemeinsam mit Dona-
hue eine DJ-Show fir KMET-FM in Los Angeles. In@ihéngeren Ansage kombiniert
Reed biographische Informationen mit einem subjektiGeschmacksurteil, bevor er

den AlbumtitelA Very Cellular Songler Incredible String Band spielt:
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| wanna rap to you about a particular group. 1§ a group. It's just two guys. Two
fellows. And originally they were both born in ladiThey are of British parents and
brought back to England to be raised and to beatetiand they are very talented fel-
lows. They really are. They're called the IncreeliBtring Band and the album’s called
The Hangman's Beautiful DaughteFhe Incredible String Band, this is Robin
Williamson und Mike Heron, and they ve been joitigda couple of other musicians.
Sometimes they even play themselves. What | likeuakhem is that they approach
things in a very different way. And they write picatly. (Donahue/Reed 15}

Donahue konstruiert in einer anderen Moderationplnokte einer Kinstlerbiographie.
Der Diskjockey stellt die Charlatans vor und driséine personliche Wertschatzung far
die Band aus, deren Mitglieder als Gaste ins Stgdimommen sind. In seiner Vorstel-
lung des ersten Albums der Gruppe geht der DJ #p ave Kiinstler zum Ursprung der

Musikszene in der Bay Area zu erklaren:

We have the Charlatans up at the station tonigthttlaey brought with them their new

Philips LP. And we played a portion of it earliarthe show and I'm gonna play some
more of it now. The Charlatans, as | said eardie,the San Francisco originals. | mean
a great part of the San Francisco music scene ted scenes, too, were built around
the Charlatans and the Family Dog. The rest o wltgrowth. You are the trees and
the leaves but they are the roots. And in a wayd them | sort of put them down for

cutting an LP. Because | dug "em as a myth. Yowkand then years from now when

people say: >What was the group you really...< >Tharlatans.< >| never heard of

them.< >No man, they never made a record. Theysein memories.< And some-

times you establish yourself as a legend bettentag than otherwise. Fortunately, the
Charlatans have made an LP that’s good enoughefo tkem remembered for a long
time. (Donahue 5: 8:05-9:09 min)

Die folgende Sequenz zeigt eindricklich, dass Doealts DJ des Freeform-Radios mit
einem vollig anderen Verstandnis von aufgenommémgsik arbeitet als seine Kolle-
gen auf der Mittelwelle, die Schallplatten nie seiyend bis zum Ende abspielen. Do-
nahue stellt den Somgin’t Got the Timales AlbumsThe Charlatansvor. Dem Mit-
schnitt ist zu entnehmen, dass die Technikerin@ats0 des Titels nach wenigen Se-
kunden herunterregelt und den nachsten Song defa@ives hochfahrt.

Wenige Augenblicke spater lasst Donahue die Sda#tkpunterbrechen und er-
klart: »Let me tell ya, | did something | shouldh@ave done. And that is... | cut off that
other song before it’s finished. And | mean weshwid the big part. Let’s get it all to-
gether.« Unmittelbar danach fahrt die Technikerm detzten Teil vorAin't Got the

Timehoch und spielt die Aufnahme vollstandig zu Erdeseiner darauf folgenden Mo-

123 Tatsachlich sind die von Reed genannten Datert Raninekt. Die Musiker Mike Heron und Ro-

bin Williamson wurden beide in Schottland geboren.
181



deration betont Donahue, dass der Titel nun eiopgarfinish« erhalten habe (vgl. Do-
nahue 5: 11:57-13:32 min).

Der DJ behandelt aufgenommene Musik mithin nichtesh Klanggeschehen, in
das er beliebig intervenieren kann, um sich al$oPeer des Mediums Radio zu profi-
lieren. Vielmehr inszeniert er die LP der Charlatats asthetisch wertvolles Gebilde,
dessen Titel den Horerinnen und Horern als gesséis Einheiten vorzufihren sind.
Der ironische Unterton, der viele Moderationen Dures kennzeichnet, hebt seine DJ-
Show dabei von den Radiosendungen, die klassisamekMwuf eine ernsthafte Weise

prasentieren, ab.

6.3.2 Der Kurator

Die asthetische Transformation der Schallplatteanasst die Diskjockeys von Free-
form-Sendern, sich als Kuratoren einer phonograpleis Kunst zu inszenieren. Anders
als die DJs des Formatradios, die mit Sprechakifobatl ausgestellt guter Laune dar-
Uber hinwegzutduschen suchen, dass sie keine Memdnnhg fur die Auswahl der aus-
gestrahlten Musiktitel tragen, treten die Vertredes »freien« Formats in ihren Shows
als Musikspezialisten auf, die eine individuell@yist fir ihre Horerinnen und Horer
zusammenstellen. Die Diskjockeys des Freeform-Rakibmstruieren Radiopersénlich-
keiten, die sich durch ein breit gefachertes Inswksen von den internationalen Sze-
nen, in denen sich Folk- und Rockmusiker bewegesgeichnen.

Sie adressieren ihr Publikum als eine Gruppe pielegebildeter und subkultu-
rell orientierter junger Erwachsener, die das Mo&ren als Chance zur Bewusstseins-
erweiterung auffassen. So entsteht ein profesdemBlollenverstandnis, das sich einer-
seits von der unterhaltenden RadiopersonlichkeksMW-Diskjockeys und anderer-
seits vom Typ eines Moderatoren unterscheidet,rdeler Ultrakurzwelle Sendungen
Uber klassische Musik gestaltet und von den jumgEl@erinnen und Hérern als Repra-
sentant des so genannten Establishments abgelednDer Freeform-DJ hat also eine

Gratwanderung zu meistern, die darin besteht, daiikkem herauszufordern, ohne da-
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bei eine Haltung der Belehrung einzunehmen, diesdé&kulturelle Selbstverstandnis
eines Grol3teils der Horerschaft irritieren wiirde.

Greifbar wird die Selbstinszenierung von DJs alsaaren, wenn man anhand
der verfugbaren Mitschnitte ihren Umgang mit un¥eritlichten Aufnahmen in den
Blick nimmt. Die Diskjockeys des Freeform-Radiosetgn regelmé&Rig Tonbander mit
Songs, die noch nicht auf Schallplatte in den Hagdingt sind. Diese Bander erhal-
ten die Sender KMPX-FM und KSAN-FM direkt von Kulesh oder Label-Mitarbei-
tern. Durch ihre Ausstrahlung prasentieren sichdle als Szenekenner, die ihre Play-
lists an der asthetischen Qualitat der Aufnahmeémteren, die sie ihnen subjektiv zu-
schreiben. Auf diese Weise grenzen sie sich detigem Formatradio ab, dessen
Musikauswahl sich auf die Verkaufszahlen der Tayerégstitzt. Damit entsteht das Bild
von Diskjockeys, die an der Entdeckung und Fordgatentierter Sdnger und Bands
interessiert sind. Ein O-Ton Donahues, der sicheaufunverdffentlichtes Album von

The Band bezieht, belegt diese Interpretation:

And occasionally, we get some material that eitteaer will be released, probably like
the record, you heard earlier tonighitho Killed Davey Moore®y Bob Dylan, and
sometimes we get material that has not yet beeagetl. That's the case with what I'm
going to play next. Even unreleased, | think, itemtially is one of the biggest LPs of
the year. It's by a group called The Band. And diarstand it's going to be on the
Capitol label. (Donahue/Reed 1a)

In einer anderen Sendung spricht der Diskjockeyudiéangreiche Sammlung von Ton-
bandern an, die sein Sender KSAN-FM bis dahin sftdtlich angelegt hat, und for-
dert die Schallplattenfirmen auf, die Veroffentliciy der entsprechenden Alben zu for-
cieren: »Yeah, wanna get to one other cut herehtia’s, you know, a vast collection
of unreleased records. We sure do have a lot of these days. Record companies got-
ta catch up!« (Donahue 4: 38:55-39:05 mMjie ein weiterer Mitschnitt aus dem Jahr
1969 nahelegt, positioniert sich Donahue auch atsgrecher von Bands, die nach sei-

nem Daflrhalten eine bessere Unterstitzung durehLifibels verdient hatten:

Oh yeah, | just went to play the Youngbloo®arkness, Darknesshich is a tape of a

recording they made and wanted RCA Victor to r@easa single. And RCA just didn
‘t deal it was the right sort of thing. [unverstheit] they are overdue for a third LP
from RCA Victor. [unverstandlich] group that | derthink has always been given the
best treatment and the best exposure. (Donahuz48-23:14 min)
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In einer Sendung, die Tom Donahue und B. MitcheddRgemeinsam moderieren, gibt
Reed seinem Publikum einen Ausblick auf das Progrates Senders KMET-FM. Der
DJ kundigt eine Sendung fur den Sonntagabend aterier neue LPs besprechen wird.
Auch das Expertenwissen und die kritische Kompetdiesich in der Form von Plat-
tenbesprechungen auf3ern, kennzeichnen den FreBidats Kurator.

Sein Expertenwissen setzt Reed, wie der folgender®Overdeutlicht, ein, um den
Hoérerinnen und Horern eine Reihe von Aufnahmenetigllischen Rockband The Who
vorzustellen. Diese Zusammenstellung bezeichnetDdgkjockey als Lektion (»les-
son«). Im gleichen Atemzug jedoch versucht ReedHEladruck zu vermeiden, er be-

trachte sich als Lehrer (»pedagogue«) seines Rubtik Dieser rhetorische Zick-Zack-

Kurs geschieht im Hinblick auf eine Zielgruppe, dieh, ohne es in dieser Form zu the
matisieren, die komplexe Aufgabe stellt, das altdisgerliche Konzept der Selbstent-
faltung durch kulturelle Bildung mit einer dem Zgtst verpflichteten Ablehnung biir-

gerlicher Werte und Lebensweisen zu verbinden:

One more selection by the Who, before we splitsTaf course, is lesson one. And |
don’t mean to be a pedantic or become a pedagagything like that. | just like to
play Who sounds and in this first week or so, asewglore our way into the sound
spectrum of stereo multiplex, Tom Donahue and IMBchel Reed, we're gonna get
around all you people. You know, on Saturdays amad8ys, Tom will do his 7-night-
blues-thing and | will be doing a review of the flanew albums on Sunday night. So
lesson one in more of the Who things and this fisedty thing with a title calledhe
Ox. (Donahue/Reed 1b)

Reed, Donahue und andere Freeform-Diskjockeys septi&ren ihre Horerschaft an-
ders in ihren Sendungen, als Alan Freed dies inl@&®er Jahren tut. Freed liest die
Namen von Hoérerinnen und Horern vor, die ihm gesbtlen haben, und verkindet die
Grindung von Fanclubs. Da sich Donahues Horer,zdieeinem grof3en Teil dem

Teenager-Alter entwachsen sind, nicht in Fanclubarasieren, sondern eine betont in-
formelle und spontane Form der sozialen Organisgiréferieren, konzentriert sich der
DJ auf die Darstellung von Ereignissen und Ortea,fidr das subkulturelle Leben in

der Bay Area von Bedeutung sind.

Diese Bezige finden sich beispielsweise in Werbonager Veranstaltungshin-
weisen. So berichtet der DJ von einem Laden namera Express und findet freundli-
che Worte fur die Mitarbeiter. Diese haben ihm &estend von einem geplanten Yo-
Yo-Wettbewerb erzahlt — eine Nachricht, die Donahué ironischen Kommentaren

unterlegt, an seine Horerschaft weitergibt:
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| was over at Nova Express last Saturday. | tell wile | was there | did most the
[unverstandlich] through the store. Good peopletdlly dig the people who work
there. And if you're something of a yo-yo ace theyooking for people who might be
interested in being part of a massive yo-yo chamgi@p they're contemplating. So all
those of you still adept to yo-yos... | mean ther@ssense in losing your child of tal-
ents. You still talk, you still walk. Gotta makettwiyo-yo, too. And go over there and
talk to the people at Nova Express. And buy yofirseine clothes, they got a lot of
groovy ones waiting for you. (Donahue 5: 0:07-0n5iB)

In einer anderen Sendung informiert der Diskjockiégr eine Petition zur Legalisie-
rung von Marihuana und teilt seinen Horerinnen biddern mit, wo und wann sie das
zustandige Personal antreffen werden: »And thegéteng people to sign the petitions,
| guess, still. If youd like to do that, go to tRell-on-Stanyon entrance of Golden Gate
Park at 10 a.m.« (Donahue 4: 61:15-61:27 min).

Am Ende derselben Show verabschiedet sich Donaliudem Hinweis, dass er
entgegen friherer Planungen nicht an diesem Abemiinem Konzert gehen wird. Spa-
Reshalber bittet er sein Publikum, vor Ort seinev@denheit zu entschuldigen. Mit die-
sen Ausfihrungen gibt der DJ zu verstehen, dadedviusikszene der Bay Area kennt
und unterstutzt:

And that’s the way it was and that’s the way i&isd it's always changing and it is al-
ways the same. How's that for psychedelic. Thioim Donahue. Raechel and | have
really been having fun tonight. | had plans to gd aee Stoneground tonight. [unver-
standlich] another show to do at the Keystone irk8ey. So if you happen to go over
there, would you tell him: >l can’t make it, Jifmljust not in condition.< (Donahue

4: 65:25-65:51 min)

SchlieB3lich unterstreicht Donahue seine StratedgeKurator der »progressiven« Folk-
und Rockmusik zu agieren, durch das Gestaltungsnoiér Segue. Diese flr das Free-
form-Radio typische Form des Sequenzmusters wetgezusammen mit der DJ-Stim-

me, im folgenden Exkurs streifen.
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6.4 Exkurs

6.4.1 Die lassige Stimme

Tom Donahue entwickelte im Freeform-Radio eine titi@he« Sprechweise, die sich
vom atemlosen und trickreichen Moderationsstil, iderBereich der Mittelwelle vor-

herrschte, unterschied. Die »Naturlichkeit« seBi@mme bestimmt sich durch den sys-
tematischen Verzicht auf Gestaltungsmittel wie Afssr Reime und andere sprecheri-
sche Techniken. Im Unterschied zu den DJs des Fadias der 1950er und 1960er
Jahre gebraucht Donahue Sprechpausen und Verzggtaute, die den Wortfluss in re-

gelmafigen Abstédnden unterbrechen:

Mal ist seine volle, sonore und tiefe Bass-Stimine &iertelstunde lang nicht zu ho-
ren, dann wieder spricht Donahue langsam und larigAlles, was er sagt, wirkt wie
direkt aus dem Stehgreif formuliert, inklusive gdistr oder tatséchlicher Denkpausen
(Hagen 2005: 345).

Wie ein Mitschnitt aus den frihen 1960er Jahrenatestriert, beherrscht Donahue zu
Beginn seiner Karriere die schnelle Sprechpraxisii/-DJs!?* Die vermeintlich na-
turliche Sprechweise des Freeform-Radios der sg6Aer Jahre muss in diesem Zu-
sammenhang als Element einer umfassenden Stratedie als Gestaltungsmittel, das
mit den Interessen und Praferenzen einer vom Akeeng gefassten Zielgruppe kalku-
liert, verstanden werden.

Der bereits in meiner Diskursanalyse diskutiert&édd-uber die Band The Charla-
tans veranschaulicht das Konstrukt einer sowohiegsionellen als auch »naturlichen«
Sprechweise. Der DJ setzt hier deutliche Pauseschen den Intonationsphrasen: »Ah,
we have, ah | the Charlatans up at the statioghohiand they brought with them | their
new Philips LP« (Donahue 5: 8:05-8:11 min). Der @ Enthalt zudem Verzégerungs-
laute, die aus dem sprecherischen Repertoire dendtmdio-Diskjockeys ausgeschlos-
sen sind. Die Sprechspannung Donahues ist, instesmim Vergleich zu Alan Freed,

durchgehend sehr niedrig. Wie Hagen zu Recht bepasist Donahue seine Stimme an

124 Die Webseite des Bay Area Radio Museums enthaltleschnitt einer Sendung, die Tom Dona-
hue im Dezember 1961 flir KYA-AM moderierte. Wie diefzeichnung nahelegt, sprach der Disk-
jockey fur den MW-Sender nicht nur deutlich scherelsondern auch mit einer im Vergleich zu sei-

nen Sendungen im UKW-Bereich héheren Stimme (vghdbhue 1).
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die grof3e Bandbreite des UKW-Radios an. Die technigertragene Stimme gewinnt
darin eine solche Préasenz, dass der Sprecherrarf durch hohe Koérperspannung er-
zeugten vokalen Druck verzichten kann. Wie MartiodR orientiert sich Tom Donahue
am Prinzip einer individuellen Ansprache der HOEarkann mit niedriger Sprechspan-
nung operieren, weil die Lautstdrke durch die Tetbgie des Mikrophons verstarkt
und durch das Mischpult geregelt wird.

Eine weitere Moderation belegt, dass Donahue sprecBtempo, im Vergleich
mit den DJs Block und Freed, am starksten varitarbeginnt eine Werbung tber einen
Radiolehrgang namens Career Academy schnell (»got ef people coming around
from time to time saying«), drosselt dann die Gesectligkeit bis zu einer sehr langsam
gesprochenen Phrase (»they have a placement sémaigceh | can be the biggest part
of this kind of | radio school«), um unmittelbamdah wieder zu beschleunigen (vgl.
Donahue 5: 14:06-14:40 min). Die Souveranitat, ceit Donahue die Sprechtempi in
dieser Werbung wechselt, lasst sich auf seine dunigje berufliche Erfahrung zurtck-
fihren. Die »Naturlichkeit« der DJ-Stimme im FreefeRadio darf also nicht mit Un-
trainiertheit gleichgesetzt werden. Es handelt sicheine professionell gestaltete Hor-
funkstimme, die sich durch eine markante, im Laaif 8endung konsequent durchge-
haltene Distanz zu den Sprechtechniken des Fordwasraefiniert und durch den Ge-
brauch von subkulturellen Ausdriicken (»groovy«,yspedelic«) die Nahe zur Horer-

schaft sucht.

6.4.2 Die Segue

Mit dem Sequenzmuster der Segue demonstriert De@nallsuDiskjockey, dass auch die
Programmierung von Musik eine Kunstform sein kaganau wie die produzierte
Musik selbst. Die thematisch motivierten Reihen wvai bis vier Titeln strukturieren
die Musikerfahrung als eine Art Reise durch bekesnind unbekanntes Terrain der
durch Tontrager dominierten Audio-Kultur. Sie fondedie Horerinnen und Hérer auf,

die elaborierten Klanglandschaften des Psyche&siak zu ermessen und die politisch
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wie sozial aufgeladenen Narrative des Folk zu diniolgen. Die Metapher der Reise
beschreibt aus meiner Sicht recht plausibel diat&jie des Freeform-Radios, durch
Segues diskursive Zusammenhénge fur ein Publikurkonstruieren, das jede Mdg-
lichkeit zur Erweiterung seines Bewusstseins- urfdHtungsspektrums begruft.

Der Mitschnitt einer Sendung, die Tom Donahue mihesm Kollegen B. Mitchel
Reed auf KMET-FM moderiert, verdeutlicht die Pradées Segue:

On the early Bob Dylan albums you find songs tHsgntimes came right from the front
pages of newspapers. We thought what we do isopether a set of songs that Dylan has
written that would cover what you might find in amerage newspaper. A front page story
or a story that should have been on the front pagesas more likely very back in the or-
bits, funneled by a story from the financial pagee from the sports section, and finally, of
course, one editorial. (Donahue/Reed 1a)

Der DJ spielt nach dieser Anmoderation zwei Sorags3Inger-Songwriters Bob Dylan.
Nach einem Werbespot und einem Nachrichtenblod¢&rti®onahue die Fakten zu den

Titeln nach:

Okay, we’ve had the front page withe Lonesome Death of Hattie Carenhd Bob
Dylan’s financial page witMasters of WarThis is Tom Donahue. We're playing Dy-
lan sounds in stereo and we’re sort of doing hisiee of a newspaper and finally the
editorial. (Donahue/Reed 1a)

Danach erklingen die zwei letzten Songs der Rdifer. Diskjockey fasst zusammen:
»The Times They are a-Changithat’s our editorial. Before that our sports itdrat
turned out to b&vho Killed Davey Moore?(Donahue/Reed 1a). Donahue gestaltet die-
se Segue mit einem Anspruch auf Originalitat. Enmt die bekannte Struktur einer
Zeitung und fugt Songs als musikalische Inhalte Biarch diese Verschrankung von
kinstlerischen und nicht-kinstlerischen Formen kommert der Diskjockey auf sub-
tile Weise den kulturellen Status Dylans als Bebbarcund Kritiker der US-amerikani-
schen Gesellschaft, den ihm die Subkultur der Hppuschreibt.

Der erste Song der Segue, dessen Inhalt auf dés Baer wahren Begebenheit
einen Kriminalfall schildert, repréasentiert die€lgeite.Masters of Warein Protestlied
Dylans Uber die Rustungsindustrie, ist im Finahzter imaginéren Zeitung abgedruckt.
Der dritte Song behandelt wieder ein reales Ersjgten Tod des Boxers Davey Moore
als Folge eines Schaukampfs im Jahr 1963. Er nteehSportteil der Zeitung auf. Mit
The Times They are a-Changstellt Donahue schliel3lich den vermeintlichen &t
kel des Sangers vor, der indirekt die sozialen poltischen Bewegungen Mitte der

1960er Jahre in den USA kommentiert.
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Zwei andere Sendungen legen den Schluss nahed@a&mntwicklung von Kunstlern
das Leitthema von Donahues Segues darstellt. Br &andung vom April 1967 spielt
der Diskjockey vier Titel des Folk-Duos Simon & @Gankel, die auf drei Alben aus den
Jahren 1964 bis 1966 verteilt sind. Diese Reihdiedtthder DJ mit dem Hinweis auf
vergangene Auftritte der Folk-Musiker in der BayeArund ihre angekindigte Teilnah-
me am Monterey Pop Festival im Juni des Jahresvgh Donahue 3: 0:00-12:31
min).12% Eine dritte Segue stellt den Horerinnen und Hoéfém Aufnahmen der Rolling
Stones aus den Jahren 1965 bis 1968 vor, derep Skt alle um das Thema Frauen
drehen (vgl. Donahue 6: 30:12-53:15 min). Donahufe das Publikum dazu auf, die
Veranderung von Mick Jaggers Gesangsstil in diedeitnaum zu beachten:

We're gonna do a whole series of sounds here fraok Nlagger and the Rolling

Stones on the subject of the ladies. And as wégmgh | want you to note the differ-
ences in the manner in which Jagger uses to sihgnwihe Rolling Stones” first record
came out a [unverstandlich] friend of mine saideyH really like their sound. This is

weird... [unverstandlich] the group really playsiaghey don’t have a singer.< And a
lot of people used to rap Jagger pretty hard asgess But | think a lot of people lis-

tened to him [unverstandlich] hard, too. And if yda that you’ll see that he’s gotten
changed his style. And we’ll finish up the whola¢hwith something from a recent LP
and you get him up to the minute. (Donahue 6: 38420 min)

Mit dieser Moderation versetzt Donahue seine Hgtex in die Lage, die chronolo-
gisch geordneten Albumtitel unter einem bestimn@asichtspunkt zu horen. Sie soll
selbst Uberprifen, ob und wie Jaggers Gesangskeskufi innerhalb von drei Jahren
verandert hat. Die Dylan-Segue und die Jagger-Segereren in der Logik eines Dis-
kurses, der Tontrager als Reprasentationen eieasiken Programms bzw. einer kinst-
lerischen Entwicklung begreifbar macht. Daher I&sst argumentieren, dass diese Se-
guenzmuster die diskursive Konstruktion von prodrer Musik als einer phonographi-

schen Kunst stitzen.

125 Die Segue bestand aus den Titéme Times They Are a-Changinnhd Sparrowvom Album
Wednesday Morning, 3 A,Mathy’s Songon der LPSounds of Silencend The Big Bright Green
Pleasure Machineom AlbumParsley, Sage, Rosemary and Thyme
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7 Zusammenfassung

In meiner Dissertation habe ich die Geschichte Rlmgrammform Diskjockey-Show
von 1930 bis 1970 untersucht. Dabei habe ich mudhdas US-amerikanische Radio
beschrankt. Diese Themenstellung schien mir furF@rschungsprojekt am Schnitt-
punkt von Musik-, Medien- und Klangforschung augsehiedenen Griinden inter-
essant. Der kommerzielle Horfunk in den VereinigBtaaten hat die Schallplattensen-
dung, die mit dem Namen eines profilierten Sprezherbunden war, initiiert und ste-
tig entwickelt. Die Form der Présentation von anfgemener Musik &nderte sich im
gewahlten Zeitabschnitt grundlegend.

In meiner Arbeit ging es zum einen darum, den hstben Prozess mithilfe von
Quellen und Forschungsliteratur zu rekonstruiefenm anderen habe ich theoretische
Uberlegungen angestellt, die den Wandel der DJ-Shlawsibel machen. Weil meine
Untersuchung den Klang der Sendungen und die itgnunde liegenden Konzepte in
den Mittelpunkt stellte, habe ich sie als Klangdmdtte bezeichnet. Mit den Disk-
jockeys Martin Block, Alan Freed und Tom Donahubéah drei Fallbeispiele in den
Blick genommen, die verschiedene Etappen in decl@este der Schallplattensendung
reprasentieren. Block, Freed und Donahue popuatesi in ihrer Zeit eine bestimmte
Form der Prasentation von Tontragern. Die Auswahiner Fallstudien lag mithin in
der Wirkungsmacht der Akteure begriindet.

Meine Klanggeschichte der Diskjockey-Show in derAW@sierte auf der theore-
tischen Annahme, dass die DJ-Show als ein Klandggdsn problematisiert werden
muss, das auf eine bestimmte historische Konstallaton Musik- und Radioprodukti-
on verweist. In meinen Fallstudien stellte ich egsitisch eine Verkntpfung zwischen
der Aufnahme von Musik und ihrer Ubertragung im Rauer. Diese Untersuchungs-
perspektive stitzte sich auf jingere ForschungerGaschichte der Musikproduktion,
die gezeigt haben, dass die Entwicklung der Stadiotik die Herausbildung neuer &s-
thetischer Codes ermdglichte. Zugleich verandedle der Status des Tontragers als
Speichermedium von Musik.

Peter Wicke hat die Art und Weise, wie der gesdhatte Prozess das Verhaltnis
von Technologie, Klang und Musik im 20. Jahrhunderniwalzte, mit dem Begriff des
Klangkonzepts gefasst. Dieses theoretische Kortsinyiliziert folgende Uberlegung:

Anderte sich durch den Einsatz von Audio-Techn@ogn Tonstudio die Art der
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Klangerzeugung, so anderte sich auch die Art un&Vevie Klang als Musik produ-
ziert und wahrgenommen wurde. Das Klangkonzepsiobtals ein heuristisches Werk-
zeug an, das die sich wandelnden diskursiven Gagedl begreifbar macht, auf denen
Klang als Medium von Musik in den Vereinigten Seamakzwischen 1930 und 1970 ope-
rationalisiert wurde.

Dabei habe ich, um die Begriffsbildung fir meinstbiische Forschung produk-
tiv zu machen, eine konzeptionelle Licke geschlosdiee Wicke in seinem Text Uber
das Klangkonzept zwar theoretisch bedacht, jedagit m geschichtlicher Perspektive
beschrieben hat. Der Musikwissenschatftler hat Kkangepte als diskursive und kultu-
relle Formationen definiert, die eine spezifiscloenk der Klangerzeugung mit spezifi-
schen historischen Subjekten in Verbindung brach{emkret entwickelt hat Wicke in
seinem Aufsatz jedoch nur die Relation von Klangegung und Klangkonzept. Das
Verhéltnis von Klangkonzept und historischen Sutgekalso Horerinnen und Hdorern,
habe ich im Rahmen meiner Fallbeispiele erganzekdnstruiert. Auf diese Weise
konnte ich zeigen, wie das historische Klangkonaggt zu einer spezifischen Asthetik
der Aufnahme ausformte. Diese Asthetik stellte eidiskursiven Rahmen fur die Ge-
staltung von Klang als Medium von Musik bereit.

Die Diskussion des Klangkonzepts habe ich vom asghien Feld der Musikpro-
duktion auf das Feld der Radioproduktion ausgeddbalbei habe ich unter der leiten-
den Hypothese gearbeitet, dass ein bestimmtes kdazgpt die Aufnahme und Uber-
tragung von Musik zu einer bestimmten Zeit regtdielch habe an meinen Fallbeispie-
len gezeigt, dass ein Diskjockey das historiscrengfkonzept, das der von ihm gespiel-
ten Musik eingeschrieben war, benutzte, um eineekpondierende Form der Prasenta-
tion zu gestalten. DJs fuhrten in ihren Moderatioleskurse Uber die von ihnen ge-
spielten Tontrager. Diese diskursiven Konstruktiohabe ich als einen Rahmen begrif-
fen, der die Wahrnehmung von Klangen als Musik gimbte.

Darluber hinaus inszenierten sich Diskjockeys fiirRhblikum als Radioperson-
lichkeiten, die durch eine individuelle Stimme u8gdrechweise identifizierbar waren.
Sie standardisierten Sequenzmuster, d. h. Mustekmtrdnung von Musiktiteln in der
Zeit. Diskurse, Stimmen und Sequenzmuster habalgManifestationen von astheti-
schen Strategien aufgefasst, in deren Zentrum tlaggKonzept stand, das die eine DJ-

Show pragende aufgenommene Musik trug.
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7.1 Wesentliche Ergebnisse der historischen Falldien

Zwischen 1930 und 1950 etwa stand die Musikproduakin den USA im Zeichen des
elektromechanischen Aufnahmeverfahrens. Die voaneikEnsemble in einem Tonstu-
dio eingespielten Songs wurden in einem Take awfrePlatten-Master geschrieben.
Dabei kamen erste elektrische Audio-Technologiea Wikrophone und Mischpulte
zum Einsatz. Die rudimentare Apparatur speichetengbilder, die nur einen kleinen
Teil des hoérbaren Frequenzspektrums darstellteterUtiesen technischen Bedingun-
gen dominierte das Klangkonzepie simulierte Auffihrunglie Musikproduktion. Die
Aufnahme wurde als Simulation einer Auffihrung behtet. Insofern galt in der Au-
dio-Kultur der Zeit die Auffiihrung eines Songs @isginal, dem die Aufnahme als ten-
denziell defizitare Kopie untergeordnet war.

Da die auf Schallplatte dokumentierten Klangbildesht den Klangbildern von
Auftritten entsprachen, setzte sich eine Horstiatdgrch, die auf den Akt der Klanger-
zeugung bezogen war, mithin auf die zeitliche Digsi@m von Klang. Entsprechend er-
hielt die metrische und rhythmische Dimension desikilischen in der Produktion be-
sonderes Gewicht. Eine &sthetische Form, die sictien Vereinigten Staaten in den
Jahren zwischen 1930 und 1950 grof3er Popularit@uee, war die Ballade. Die popu-
lare Ballade kennzeichnete sich durch eine klared8tung der Formteile. Ihre Klang-
gestaltung zielte auf Intimitatseffekte ab. Eindmttsanfter Gesangsstil, den das Mikro-
phon als Technologie der Verstarkung ermoglichte] Texte, die das Thema romanti-
scher Liebe aufriefen, pragten die Asthetik deld®td als Aufnahme.

Diskjockey Martin Block ging mit seiner SenduiMpke-Believe Ballroonzum
ersten Mal 1935 in New York City auf Sendung. Deni¢ der DJ-Show vermittelte
dem Publikum, dass Block in einen imaginéren Ballganlud. Der DJ wies in seinen
Moderationen kurz darauf hin, dass er Schellactgriaabspielte. Doch indem er so tat,
als ob die Kunstler im Moment seiner AnsprachedmeifBihne traten, lenkte er von der
Realitat des benutzten Speichermediums ab. Derjdoisky setzte gezielt rhetorische
Tricks wie gespielte Dialoge mit den scheinbar ssemelen Séangerinnen und Sangern
ein, um gespeicherte Klange als Resultate von Auffiigen wahrnehmbar zu machen.
Er arbeitete zudem mit der diskursiven Stratege Kdinstler als Interpreten mit »scho-
nen« Stimmen zu markieren.

An das die populare Ballade beherrschende Ideal sianften Stimme passte er
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gelegentlich seine eigene Stimme an. In diesen Mtenegestaltete er eine quasi-inti-
me Ansprache seines Publikums, das er sich vornehmls weiblich vorstellte. Block
inszenierte sich im Rahmen seirdake-Believe Ballroonals Master of Ceremonies,
als charmanter und freundlicher Gentleman. Seineistilndigen Sendungen fir
WNEW-AM teilte der Diskjockey in 15-minitige Teibuf, die drei bis vier Songs eines
Klnstlers prasentierten. Den Ubergang zum jeweithsten Teil der Show moderierte
Block als Wechsel der Showbihnen an. Bei seinenekéin Sendungen, die der DJ nach
dem Zweiten Weltkrieg flr den US-Auslandssendec®@f America produzierte, setz-
te er das Buhnen-Prinzip nicht ein. Hier spieltearheinander je einen Titel eines San-
gers. In der Gesamtschau lasst sich sagen, dask Blaler Logik des Klangkonzepts
Die simulierte AuffiUhrungperierte.

Einen tiefen Einschnitt erfuhr die Musikproduktiam 1950 mit der Einfihrung
des elektromagnetischen Aufnahmeverfahrens. Engsmtalirden nun auf das primare
Speichermedium Magnettonband aufgezeichnet. Inmeingeiten Schritt, dem Maste-
ring, schnitten Audio-Techniker von Tonbandern eiftatten-Master flr die massen-
hafte Vervielfaltigung von Tontragern. Im Untersadhizum friiheren Platten-Master liel3
sich das Magnettonband editieren. Die Produzenitegeg dazu Uber, eine Aufnahme
aus mehreren Takes zu montieren. Sie begriffenadd8and gespeicherte Tonsignal
zunehmend als klangliches Rohmaterial, das durctesgeBearbeitungsschritte zu ver-
andern war. In dieser Phase der Musikproduktiontesetdie Techniker in erster Linie
Equalizer und Kompressoren zur Manipulation dessiprals ein. Die Aufnahme be-
gann, eine von der Auffiihrung unterschiedene Aitlaeiszupragen.

Wicke hat das unter den veranderten technischem@eagen sich formierende
Klangkonzept alPer simulierte Raunbezeichnet und es empirisch auf die Gestaltung
von Hall- und Echoeffekten bezogen, die ein Teil defgenommenen Musik aus den
1950er Jahren dokumentiert. Da diese RaumeffektdexuTontragern, die Alan Freed
in der zweiten mich interessierenden Diskjockeysho den Jahren 1951 bis 1955
prasentierte, nur in Ausnahmefallen eingesetzt, siatle ich ein eigenes Klangkonzept
formuliert, das eine etwas andere Akzentsetzunginont. Ich spreche den von Freed
prasentierten Schallplatten des Genres Rhythm &®8llas Klangkonzemie techni-
sierte Auffuhrungu. Dieses Klangkonzept bringt zum Ausdruck, disgurch Sanger
und Band im Zusammenspiel erzeugten Klange numemsydtsch durch technische Ver-

fahren fur den Tontrager bearbeitet wurden.
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Die nach 1950 entstandenen Aufnahmen des GenrethrRh§ Blues repréasentieren
Hybride aus mechanischen und elektronischen KlanBen Backbeat eines Schlag-
zeugs grundierte das Klanggeschehen. Die starkghmilschen Snare-Akzente gerie-
ten erst durch den abgestimmten Einsatz der inUf&@amerikanischen Tonstudios in-
zwischen verfligbaren Audio-Technologie zu gestatthdexturen. Vor dem Beat plat-
zierten die Techniker vermittels des MischpultssBlaRiffs sowie die haufig untrainier-
ten Stimmen junger Séangerinnen und Sanger. Aufgituredl als roh empfundenen Ge-
sangstechnik wurden die Sanger des R&B als Shbetazichnet. Die Schallplatten ar-
tikulierten eine klangliche und rhythmische Inté#tsidie Horerinnen und Hérern zum
Tanzen animieren sollte.

Ich habe argumentiert, dass das KlangkonZ&ipt technisierte Auffiihrungm
Kontext des afroamerikanischen R&B in eine Klanggiésibersetzt wurde, die auf Par-
tizipation, also auf kdrperlichen Mitvollzug (SingeKlatschen, Tanzen) ausgerichtet
war. Um 1950 waren es zunachst schwarze Jugendtighentsprechende Horstrategi-
en entwickelten, bald jedoch auch viele weil3e Tgenalie als soziale Gruppe die Stile
Rhythm & Blues und, ab der Mitte des JahrzehntgkRoORoll trugen.

Einen starken Einfluss auf die Popularisierung Rlegthm & Blues in den Verei-
nigten Staaten nahm der Diskjockey Alan Freed.rBeitete ab 1951 fir den Sender
WJIW-AM in Cleveland und wechselte drei Jahre spzbeYWINS-AM nach New York
City. Seine DJ-Show, die eine Weile den NanMoondog Rock n’Roll Partfihrte,
dann aufRock'n’Roll Partyerkirzt wurde, stellte einem jungen Publikum abeAd
die Veroffentlichungen afroamerikanischer R&B-Kiestvor. Dabei spielte Freed mit
der Vinyl-Single ein 1949 in den USA eingefiihrtemiragerformat, das im Laufe der
nachsten Jahre die Schellackplatte als Standagbfiulare Musik verdrangte.

Der Diskjockey trommelte vor dem durchgehend offeMekrophon den gespei-
cherten Backbeat mit und stimmte gelegentlich isaBgspassagen ein. Er sprach sehr
schnell und legte seine meist kurzen Ansagen Uigeladfenden Singles. Diese Form
der Prasentation, die Musik und Moderation direkemander verband, offenbart ein
verandertes Verstandnis des Speichermediums.

Die Interventionen in die klingende Musik lieRBeninen Zweifel daran, dass
Freed seinen jungen Horerinnen und Horern Tontrégestellte und nicht live musizie-
rende Bands. Indem der Diskjockey Klang in seinediaen Form anerkannte, schuf er

die Bedingung fur eine Redefinition des DJs alddperer, der die sinnliche Intensitéat
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der Rhythm-&-Blues-Aufnahmen durch seinen Korpesaim vermittelte. Er flhrte
keinen langeren Diskurs uber produzierte Musik, wlies sein Nachfolger Tom
Donahue tun sollte, sondern demonstrierte durclge®inTrommeln und ekstatisches
Schreien, dass seine Horerschaft die Musik fur Tant Vergntigen nutzen sollte. Die
Anordnung der Musiktitel erfolgte entweder nach dérmzip eines Countdowns, das
sich an Chartplatzierungen orientierte, oder olinekennbares Sequenzmuster.

Seine Selbstinszenierung als »Kénig« und seines BErMoondoggers« und die
spater verwendete Formel Rock’'n"Roll lassen sistKahstruktionen eines rudimenta-
ren Diskurses begreifen, der das imaginare MomentMusikerfahrung im Horfunk
von der Inszenierung eines Auffihrungsorts aufebiene einer verschworenen Jugend-
kultur verschob, die sich durch das gemeinsame rHémeer DJ-Show bestimmte. Ich
habe argumentiert, dass Freeds Form der PrasentaioSchallplatten und seine Stra-
tegien der Horerbindung die Technizitat des gesttatt Klangs der Musik voraussetzten.
Aus dem Gesamtbild der historischen Befunde hab@éschlossen, dass die Ubertra-
gung von Rhythm & Blues in der ersten Halfte des&x Jahre auf dem Klangkonzept
Die technisierte Auffihrunbasierte.

In der zweiten Halfte der 1960er Jahre setzten td8rikanische Tonstudios
Mehrspurmaschinen als primare Speichertechnolagielm Unterschied zum alteren
Vollspurband erlaubte das Mehrspurverfahren diesssive Speicherung von Klang-
korpern auf einzelnen Spuren, die nachher simulti@ergegeben wurden. Die sepa-
rierten Tonsignale konnten durch Effektgerate marept werden. Damit I0ste sich die
aufgenommene Musik vollstandig von den akustisdBesetzen der Auffihrung. Die
Notwendigkeit des Zusammenspiels entfiel wie auieh Zvangslaufigkeit eines ein-
heitlichen Raumklangs, der sich allen in einem Tadi® versammelten Instrumenten
aufpragte. Mit einem stetig wachsenden Geratefstallschutzschirmen und -kabinen
machten sich Musiker, Techniker und ProduzentenTems an die Produktion von
Klangen, die nicht mehr der akustischen Wirklichkeiechanischer Klangerzeugung
entsprachen. Das Klang-Design entwickelte sichizane zentralen asthetischen Para-
meter, der den Produktionsprozess erheblich veslé@gind verteuerte.

Wicke hat das unter den Bedingungen der Mehrspuoafwfie sich herausbildende
Klangkonzept alDer emanzipierte Klandpezeichnet. Es bildete die diskursive Basis
fur die Transformation produzierter Musik in eineopographische Kunst. Die astheti-

sche Eigenstandigkeit des Tontragers artikulieide gwischen 1965 und 1970 durch
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opulente Klangbilder, in denen die Instrumente atenschiedlichen Punkten eines vir-
tuellen Raums platziert waren. Eine andere asttietiStrategie zielte auf die Produk-
tion ungehdrter Klange, sei es durch den kreatigrsatz der Audio-Technologie in
den Tonstudios, sei es durch die Integration vahtavestlichen Instrumenten in das
klangliche Repertoire einer Band.

Es waren insbesondere US-amerikanische sowiedbréisolk- und Rockbands,
die das Potential einer Kunst der Phonographieempdpularen Musik nach 1965 aus-
zuloten begannen. Das Klangkonz&ar emanzipierte Klangransformierte nicht nur
die klangliche Textur in einen zentralen asthegscRarameter, es ebnete auch den Weg
fur eine Erweiterung tradierter Songformen. Dierslils getrennten Prozesse der Kom-
position, Auffihrung und Speicherung von Songs behasich ineinander. Im Ergebnis
standen Aufnahmen von nicht selten sieben bis kéhaten Dauer, in denen sich Stro-
phen und Refrains als konventionelle Formteile ertensiven instrumentalen Improvi-
sationen und elektronischen Klang-Collagen verband¥araus habe ich abgeleitet,
dass der produzierte Klang in diesem ZusammenhargraMedium der Transformati-
on von Bewusstseins- und Geflihlszustanden fungierte

Die Folk- und Rockmusik erhielt die Attribute »phlgdelisch« und »progressiv,
weil ein Teil der Texte einen demonstrativen Drdgersum oder gesellschaftliche Pro-
blemlagen artikulierte. Die sozialen Trager diddessik waren vor allem altere Jugend-
liche und junge Erwachsene, die sich als AngehdategeSubkultur der Hippies begrif-
fen oder jedenfalls an den von ihr entwickelterkikan partizipierten.

Tom Donahue hat seine Diskjockey-Show als Elemieretr meuen Programmstra-
tegie entworfen. Er wirkte ab 1967 an der Verbregteines Musikformats mit, das sich
durch den Einsatz von Vinyl-Langspielplatten undeebetont individualistische Form
der Prasentation auszeichnete. Dieses so genaregim-Radio, das im Bereich der
Ultrakurzwelle angesiedelt war, grenzte sich von d&ablierten Formaten der Mittel-
welle ab, die ausschliel3lich Singles ausstrahiBa.Sender KMPX-FM und KSAN-
FM in San Francisco, fur die Donahue bis Ende @#sz&éhnts arbeitete, standen fir
eine gesteigerte Klangqualitdt des kommerzielleAHd&unks. Weil sie hoch auflésen-
de Signale in Stereo Ubertragen konnten, botesidheals adaquates Werbemedium fur
die Langspielplatte an, die als Tontragerformaselizen Parameter explorierte.

Donahue fuhrte in seinen Sendungen nanéemnomingeils langere Monologe

Uber das kinstlerische Werden eines Sangers aalé&ndstehungsgeschichte von Alben.
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Der Diskjockey webte in seinen Moderationen eirkdlisives Netz, das die Kunstler
und ihre Produktionen miteinander verband. Auf elidf&eise konstruierte er einen Rah-
men, der seine Horerinnen und Hoérer in die Lagsetete, produzierte Klanggestalten
als phonographische Kunst wahrzunehmen. Da diellflztge nun eine eigene Klang-
wirklichkeit verkérperte, konnte der Diskjockey em affirmativen Umgang mit dem
Speichermedium pflegen. Donahue stellte Schaliglattie Kunstobjekte aus. Er pra-
sentierte sie als asthetisch wertvolle OriginaleAdedio-Kultur.

Der veranderte Status des Tontragers fuhrte daas, diskjockeys ihre professio-
nelle Rolle noch einmal neu definierten. Der DInaerdelte sich in einen Kurator, der
sich als Unterstltzer der Hippie-Subkultur und ohér ihr verbundenen Musikszenen
inszenierte. Seine Funktion als Kurator von proeider Musik Gbte Donahue aus, in-
dem er eine umfassende Expertise zur Geltung lma8sine musikalische Expertise
griandete auf einem grof3en Repertoire an veroftdnén Tontragern, aber auch auf un-
vergffentlichten Alben, die Kunstler oder LabelsrdEreeform-Radio in Form von Ton-
bandern zuspielten. Der Diskjockey stellte regeligp@®eihen von Aufnahmen zu be-
stimmten Themen zusammen. Dieses als Segue beetcBaquenzmuster artikulierte
die asthetische Strategie, das Publikum vermilisik auf prdgende &sthetische, so-
ziale oder kulturelle Entwicklungen der Zeit hinzisen. Die historische Untersuchung
hat plausibel gemacht, dass Donahues DJ-Show amfKlangkonzeptDer emanzi-
pierte Klangaufbaute.

Meine historischen Fallstudien haben eine Reihe Eayebnissen geliefert, die
ich am Schnittpunkt von Musik-, Medien- und Klangithung verorte. Im Zeitraum
zwischen 1930 und 1970 wandelte sich der StatusTdasagers als Medium von
Musik unter dem Einfluss von Audio-Technologienrgilegend. Wurde er in der Frih-
phase der Musikproduktion als Simulation einer Abfting behandelt, so erschien er
Ende der 1960er Jahre als phonographische Kurmsgide eigenstandige Klangwirk-
lichkeit vermittelte. Wie ich am Beispiel der Diskkey-Show gezeigt habe, zeichnete
das US-amerikanische Radio diesen Statuswandel. riziehDJ-Shows von Martin
Block inszenierten Schallplatten ab 1935 als LivgtAite. Etwas mehr als drei Jahr-
zehnte spater reprasentierten Tom Donahues Senddogeéager der Tendenz nach als
Kunstwerke, mithin als individuell gestaltete Adkfe mit asthetischer, sozialer und
kultureller Potenz.

Die Einzelmedien Schallplatte und Radio schlossem is den Vereinigten Staa-
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ten Uber Jahrzehnte hinweg zu einem Medienverbusdramen. Kommerzielle Radio-
sender benutzten das Medium Schallplatte, um sieinterschiedlichen Konkurrenzsi-
tuationen am Markt zu behaupten. Martin Blocks @endINEW-AM setzte ab Mitte
der 1930er Jahre systematisch Tontrager in seimegrdnmm ein, weil diese glinstiger
waren als Live-Musik oder Serials, mit denen dmaffizstarken Networks das Radiopu-
blikum ansprachen. Die Popularitat der DJ-Show destrrte zur Uberraschung der
Senderketten, dass Horerinnen und Hérer durchdesebse an aufgenommener Musik
im Radio hatten, sofern sie auf eine Weise présgmiurde, die fur sie bedeutsam war.
Um 1950 begriff der US-Horfunk, der durch den Aigigtdes neuen Massenmedi-
ums Fernsehen zu einem Strukturwandel gezwungedeyden Tontrager als zentrales
Element einer neuen Programmestrategie. Alan Freegicbte mit seiner abendlichen
DJ-Show auf WJW-AM Teenager und damit ein dem Attach homogenes Publikum.
Sein Erfolg belegte die Intuition einiger Radiomagtdass der Horfunk als kommerzi-
elles Medium Uberleben konnte, wenn er sich auteggfasste Zielgruppen speziali-
sierte. Diese Strategie lag auch meinem drittefb&apiel zugrunde, dem Freeform-
Radio. Tom Donahues Sendungen aggregierten umjuf§é Erwachsene, die im We-
sentlichen Langspielplatten horten. Da Mittelwedender zu diesem Zeitpunkt nur
Singles ausstrahlten, jedoch keine Albumtitel, kentas Freeform-Radio im Bereich
der Ultrakurzwelle eine Leerstelle flllen. Auf deed/eise ebnete es schliel3lich den Weg

zur ErschlieBung einer Zielgruppe, die der US-Hdkfbis dahin kaum erreicht hatte.

7.2 Der Diskjockey als professioneller Vermittler

Eine ganze Reihe von Faktoren bestimmte die Ausipigigles Medienverbunds von
Tontrager und Radio in einer bestimmten Epochehkdbe in meiner klanggeschichtli-
chen Studie dargelegt, welche Rolle der Diskjockegliesem Zusammenhang spielte.
In meinen Fallstudien habe ich die in meinem thiésreen Kapitel entwickelte Uberle-
gung verfolgt, dass der DJ als professioneller Viglenim Sinne Georgina Borns Asso-

ziationen zwischen Radiohdrern als Subjekten unuragern als Objekten herstellte.
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DJs leiteten ihre Praktiken der Vermittlung aus disthetischen Charakter der aufge-
nommenen Musik, die sie Ubertrugen, und aus ihnrenaAmen Uber die Praferenzen
des Publikums ab. Ich habe meine Darstellung angfré@drgumentationslinie aufgebaut,
die in diesem Spannungsfeld das Verhaltnis von Iftaten und DJ-Praxis besonders
berticksichtigte. Die Beziehung zwischen DJ-Praxid Horerschaft hat im Vergleich
dazu weniger Raum erhalten, was auch auf einen 8amQuellen zu diesem histori-
schen Aspekt zurlckzufiihren ist.

Der Diskjockey kann im Ergebnis als professionellermittler aufgefasst wer-
den, der die Erfahrung von aufgenommener Musik sui® strukturierte. Die spezifi-
schen Diskurse, mit denen der Diskjockey in seiladerationen einen Rahmen fir
die Wahrnehmung von Klangen als Musik setzte, teldenein primares Erkenntnisin-
teresse. AuRerdem habe ich die diskursiven Stextagitersucht, die auf die Konstruk-
tion einer Radiopersonlichkeit des DJs und aufRiprasentation einer Gemeinschaft
von Hérerinnen und Horern abzielten.

Die Auseinandersetzung mit der diskursiven Konsioukvon Radiopersoénlich-
keit und Hérerschaft sollte zum Verstandnis deesigehen Horsituation beitragen, die
das Ubertragungsmedium Radio herstellt. Es war 8ingation der Co-Prasenz, also
eine technisch vermittelte Anwesenheit des Dislkggskfir seine Horer, die ihn in dem
Moment, da er sprach, an einem anderen Ort hddientechnische Struktur des Radios
als Ubertragungsmedium eroffnete, indem es Mensameater Zeit verband und im
Raum trennte, ein imagindres Moment. Der Diskjockepilisierte dieses imaginéare
Moment, um das Publikum an seine Show zu bindeBldcks Simulation eines Ball-
saals oder Freeds Ansprache eines Mondhunds ntsniflesich diese Form der Mobi-
lisierung der Vorstellungskraft von Horerinnen wdrern besonders deutlich.

Donahues Verzicht auf solche Figuren des Imagindeerte ich mit Wolfgang Ha-
gen als eine strategische Entscheidung, die auf &sthetischen Charakter der »pro-
gressiven« Folk- und Rockmusik basierte. Der proste Klang der Musik verliel3 den
Ordnungsrahmen der Auffihrung und verwandelte sichin Medium fiur die Sehn-
stichte und Visionen einer auf Veranderung eingesten Generation. Weil die Musik
in den spéaten 1960er Jahren das Imaginare beesttaifinklammerte, musste der Disk-
jockey es nicht mehr diskursiv konstruieren (vghgdn 2005: 350).

Die professionelle Vermittlungsleistung des Diskjegs zeigt sich dabei nicht al-

lein auf der Ebene der diskursiven Konstruktionait,denen er Musikerfahrungen fur
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co-prasente Horerinnen und Horer strukturierte.iSiauch erkennbar in der Klangge-
stalt der Programmform. Der DJ passte asthetisahanfreter seiner Prasentation an as-
thetische Parameter der Musik an, um seiner Seneimeg stimmigen Gesamteindruck
zu verleihen. Martin Block setzte in bestimmten Manen auf einen betont sanften
Stimmklang, der durchaus der Tongebung der singer@eoner entsprach. Alan
Freeds Stimme besald mit »Rauigkeit« ein Attribas duch den Stimmen der R&B-
Shouter zugeschrieben wurde.

Fur das dritte Fallbeispiel kann ich eine Kongruemaschen DJ- und Gesangs-
stimme nicht konstatieren. Hier war es eher ddvelisiche Charakter der Musik als ei-
ner phonographischen Kunst, der sich in die Anongnader Titel als Gestaltungsdimen-
sion der Sendung Ubersetzte. Die Segue als themmatistiviertes Sequenzmuster schuf
einen Zusammenhang, der die gespielten Aufnahnregisttietische, soziale oder kultu-
relle »Lesarten« aufschloss. Auch Martin Block dgrée mit einem speziellen Sequenz-
muster. Er kombinierte mehrere Titel eines Kiunstland inszenierte damit Aufnahmen
als Auftritte auf wechselnden Showbihnen.

Freed stitzte sich mit dem Countdown zwar gelegéndluf eine Logik der Pro-
grammierung von Schallplatten. Doch diese FormRtegrammierung orientierte sich
an der Popularitat von Singles, war mithin unablgingm &asthetischen Charakter der
aufgenommenen Musik. Es lasst sich aber argumentielass Freed die klangliche In-
tensitat des Rhythm & Blues zur Leitkategorie féndProgrammfluss seiner DJ-Show
erhob. Seine Praxis, in das Outro von Singles hmeufen und unmittelbar danach in
die Ansage zu starten, organisierte seine Sendsngaasenlosen Strom von Klangen.
DJ-Stimmen und Sequenzmuster habe ich als Exkbgehandelt.

Es sind die Diskursanalysen und die Exkurse zur&mund Sequenzmustern,
die meinen Anspruch, eine Klanggeschichte der DaaSku schreiben, in den histori-
schen Fallstudien konkret zum Ausdruck bringen. Demeiner Arbeit dargestellte
Wandel von DJ-Stimmen und Sequenzmustern beleghdmeeiner Einleitung formu-
lierte Annahme einer Historizitdt von Klang. Audiechnologie erscheint in meiner
Darstellung als ein Motor des geschichtlichen Wéndker Musikproduktion. Einen
Technikdeterminismus, wonach eine bestimmte Asthdgr Aufnahme notwendig aus
einer neuen Technologie folgt, habe ich mit denoibigschen Konstrukt des Klangkon-
zepts ausgehebelt. Mit diesem theoretischen Instntitnabe ich in meinen Fallstudien

demonstriert, dass eine vorhandene Audio-Technelbgistimmte Mdglichkeiten der
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Klanggestaltung eroffnete. Es lag jedoch in der dHaon Musikern, Produzenten und
Technikern, diese Mdglichkeiten im Horizont einesbmmten Zielgruppe in klingende

Wirklichkeiten zu verwandeln.

7.3 Kritische Diskussion und Forschungsperspektiven

Meine Arbeit hat sich stark auf das theoretischedtwmkt des Klangkonzepts und seine
von Wicke vorgeschlagenen historischen Formatieenngestitzt. Die Klangkonzepte
Die simulierte AuffihrungindDer emanzipierte Klangabe ich unveréandert vom Autor
Ubernommen. Das Klangkonzeper simulierte Rauniabe ich nicht verwendet. Statt-
dessen habe ich ein eigenes Klangkonzept namengechnisierte Auffihrunfprmu-
liert, das ich als Modifikation des Klangkonzepisr simulierte Raurmwverstehe, als eine
Anpassung des Begriffs an das Klangbild der Toeiradie mein zweites historisches
Fallbeispiel dominierten. Meine Auseinandersetzomgden historischen Formatierun-
gen der Begrifflichkeit sollte prifen, ob das Kl&ongzept fur die Erklarung von Sach-
verhalten herangezogen werden kann, die jenseita&luktion von Musik liegen.
Einen weiten Geltungsbereich postulierte Wicke stathit der Aussage, dass das Klang-
konzept der Audio-Kultur einer Gesellschaft zugmitidge (vgl. Wicke 2008: 3).

Die vorliegende Studie hat gezeigt, dass histoeid€langkonzepte als theoreti-
sche Instrumente zur Plausibilisierung der Gestkider Ubertragung von Musik im
US-amerikanischen Radio herangezogen werden korien.Interesse am Gebrauch
der Begrifflichkeit zur Ordnung des historischent®tals hat dabei das ebenso denkba-
re Projekt einer grundsatzlichen Kritik an der Tinelnildung Gberlagert.

In einem anderen Forschungszusammenhang ware atpg Rachzugehen, ob das
von Wicke in den Blick genommene Verhaltnis von 8Klang und Musik auch an-
ders gedacht werden konnte. Dann waren auch dierisghen Einschnitte, die der
Musik- und Kulturwissenschaftler vorgenommen hat die ihnen unterlegten Begrin-
dungen einer tieferen Lektlire zu unterziehen, diein meiner Arbeit weder leisten

konnte noch wollte.
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So kdnnte man fragen, warum die Entstehung desgKtmzeptDer simulierte Raum
mit der Einfihrung des Magnettonbands nach 194&ibindung gebracht wird. Das
Magnettonband bildete zwar eine technische Voramssg fir die Simulation von
Hall- und Echoeffekten, wie sie beispielsweise Bierduzent Sam Phillips produzierte.
Die Praxis, die Akustik des Tonstudios gezielt ie Aufnahme einzubeziehen, hatte
sich jedoch bereits vorher, insbesondere im Bermgetklassischen Musik, etabliert. Er-
maoglicht hatte die Technologie des Mikrophons di€sem der Einschreibung des
Raums in die Klanggestalt der Aufnahiie.

Eine kritische Auseinandersetzung mit den von Wickegeschlagenen histori-
schen Formatierungen des Klangkonzepts kdnnte wuietleiHypothese ablaufen, dass
nicht nur eine spezifische Speichertechnologie, dee Autor nahelegt, sondern eine
ganze Konstellation von Audio-Technologien die Egeez eines neuen Klangkonzepts
bedingte. Allerdings sahe sich eine solche kritescaktire dem Vorwurf ausgesetzt, ei-
nem historischen Modell, dessen Wert gerade irsdeliissigen Gliederung des empiri-
schen Materials liegt, lediglich den Hinweis aufetm Differenzierung« entgegenzuset-
zen und eine Komplexitat der Darstellung zu gemeniedie zwar in einem kleinen Zeit-
abschnitt beherrschbar bliebe, jedoch nicht im Rahreiner groR3er angelegten Ge-
schichte der Musikproduktion von den Anfangen bis@Gegenwart.

Insofern bleibt am Ende meiner Arbeit die Annahrastéhen, dass das Klangkon-
zept ein wichtiges Theorieangebot fur die Musikd edienforschung darstellt, weil
es zwei zentrale Problemstellungen aufschlieRkdppelt erstens Musik an die Mate-
rialitat von Klang und nimmt damit die konkreterakitken der Produktion und Rezep-
tion von Musik in den Blick. Zweitens macht es dias populare Musik konstitutive
Verhaltnis von Technologie und Asthetik in histohisr Perspektive greifbar.

Meine klanggeschichtliche Studie hat sich auf demierziellen Horfunk der
Vereinigten Staaten beschrankt. Ein Vergleich ziaescden USA und anderen Landern
musste entfallen, um den Rahmen der Arbeit nichsengen. Es ware reizvoll, die

Rolle der Schallplattensendung fur das Radio int&#uand oder Grol3britannien ge-

126 \Wicke ist in seinem Aufsatz auf die BedeutungMésophons fiir die Gestaltung der raumlichen
Dimension von Klang im Aufnahmeprozess eingegangere FuRnote liefert auch den historischen
Befund, dass bereits in den friihen 1940er Jahrémoptione mit Richtcharakteristik in Tonstudios
eingesetzt wurden (vgl. Wicke 2008: 17). Jedoclbleroatisiert der Autor diesen Befund nicht mit
Bezug auf seine entscheidende Argumentationsfidjerin der strikten Bindung des Klangkonzepts

an die Entwicklung von Speichertechnologien besteht
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nauer zu untersuchen. Dass es bereits im deutdddunk der 1930er Jahre so ge-
nannte Schallplattenkonzerte gab, hat Thomas Mghkizziert (vgl. Miinch 2001: 155-

158). Eine vergleichende Studie kdnnte Gemeinsaeikaind Unterschiede im Hin-

blick auf die im Radio jeweils gespielten Tontraged ihre Formen der Prasentation
herausarbeiten.

Ein weiterer Kritikpunkt, dem sich mein klanggesttiliches Projekt stellen
muss, betrifft die Zahl der benutzten Audio-Quellarih habe flr mein erstes Fallbei-
spiel sieben, fur mein zweites Fallbeispiel vied dar mein drittes Fallbeispiel sieben
Mitschnitte verwendet. Beriicksichtigt man, dasskiskjockeys Block, Freed und Do-
nahue Uber Jahre hinweg mehrmals in der Wocheenduig gingen, ist das eine stark
limitierte Quellenbasis. Ich habe in meinem zweitGapitel Griinde fir die geringe
Zahl von verfigbaren Mitschnitten von DJ-Shows gedpen. An dieser Stelle méchte
ich meine Einschatzung aus dem zweiten Kapitel ereolen, dass meine Forschungs-
arbeit nur einen kleinen Teil der geschichtlichezalRat der Programmform greifbar
macht.

Vertreter der Sprachwissenschaften konnten meiagnpatische Entscheidung,
die Originaltone der DJs in Standardorthographi¢ranskribieren und Wortwiederho-
lungen, Sprechpausen und Verzdgerungslaute nicbdbkumentieren, fur diskussions-
wurdig halten. Als Musikwissenschaftler, der si¢in Diskurse interessierte, mit denen
Diskjockeys operierten, hielt ich diese pragmatsvhrgehensweise fir gerechtfertigt.
Meine Transkripte stellen sprachliche Aussagenuwtal liefern damit das empirische
Material fur die Analyse diskursiver Konstruktionen

Nachvollziehbar wére auch der kritische Einwandessi der Sprechwissenschaf-
ten, meine Beschreibung der Stimmen von Diskjoclksgyan den Fallstudien zu kurz
geraten. Indem ich diese Teile als Exkurse bezetehrmabe ich verdeutlicht, dass die
Beschaftigung mit der DJ-Stimme als Klangobjekt @men Nebenaspekt meiner histo-
rischen Studie ausmachte. Ich wollte auf diese Anisie nicht verzichten, weil ich
auch durch kurze und aus der Sicht der Fachdiazgpentuell oberflachliche Beschrei-
bungen mein zentrales Argument verdeutlichen kgnmb@ach Ahnlichkeiten zwischen
den Stimmen von Sangern und DJs belegen, dassdtkmid mit den Klangkonzepten
operierte, die auch den von ihm ausgestrahlterrdgetn unterlagen.

Schliel3lich ist nicht zu Ubersehen, dass ich daxtgehtliche Verhaltnis von

Musik- und Radioproduktion nur in einer Richtungarsucht habe. Diese Vorgehens-
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weise schien mir unabdingbar, um meine Arbeit are etringente Argumentation zu
binden und damit ihren Aussagewert zu erh6hen. Esterische Studie, die umgekehrt
nach dem Einfluss des kommerziellen Radios auPdieluktion von Tontragern in den
Vereinigten Staaten fragte, wirde sich in das gejf3aterdisziplinare Projekt einer
Klanggeschichte hervorragend einflgen.

Ich habe lediglich zwei Belege fur die Annahme,sdder Horfunk indirekt auf die
Herstellung von Schallplatten einwirkte, in meirmweiten Fallstudie geliefert. Die
Techniker von unabhangigen Schallplattenfirmen gtgm Schallplatten im Wortsinn
auf das Medium Radio zu, das in den 1950er Jahrenentscheidenden Werbemedium
fur Singles wurde. Indem sie den LautstarkepegeMastering maximierten, passten
die Techniker das Klangbild der Tontrager an dageWvellenradio (und die Jukebox)
an, wo sie mit den Produktionen anderer Labels ienAdfmerksamkeit der Horerinnen
und Horer konkurrierten. So entwickelte sich diaitheit von Schallplatten zu einem
bereits in den 1950er Jahren ausgebeuteten Paramétggenommener Musik. Das
MW-Radio war es auch, das Schallplattenlabels mzdeiten Halfte der 1960er Jahre
dazu animierte, langere Albumtitel in gekirzterrr@ls Singles zu verdffentlichen.

Meine Klanggeschichte der Diskjockey-Show im US-akamischen Radio von
1930 bis 1970 mochte ich nicht zuletzt als Beitrageiner integrierten Form von
Mediengeschichte verstanden wissen. Ich habe dgezksigs die analoge Audio-Kultur
einen Uber Jahrzehnte hinweg stabilen MedienverlwvamdTontrager und Radio aus-
pragte. Das Phanomen der Medienkonvergenz bzwnethalitat, das die Medienfor-
schung als typisches Merkmal digitaler Kulturendbeben hat, ist damit keineswegs
eine sehr junge Erscheinung. Es reicht zuriickrbigie erste Halfte des 20. Jahrhun-
derts. Es wére eine reizvolle Aufgabe fur einegneete Mediengeschichte, weitere his-
torische Medienverblinde in den Blick zu nehmen.ngchte zwei Beispiele fur Kon-
stellationen von Audio- und audiovisuellen Mediag@ben, die eine Verwandtschaft zu
meiner Themenstellung aufweisen.

Erstens scheint mir die Prasentation von AufnahimeRernsehen, wie sie in den
USA die Sendundmerican Bandstan@@ABC) und in (West-)Deutschland diitpara-
de (ZDF) reprasentierten, ein interessantes Forsdproglem. Im Mittelpunkt dieser
Sendungen standen Sénger und Bands, die vor Poblike aktuellen Chart-Hits »in-
terpretierten«. Die TV-Studios arbeiteten mit Pkgly spielten also wéahrend der Per-

formance die veroffentlichten Aufnahmen ab, oder Halb-Playback, also rein instru-
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mentalen Bandern, zu denen der Gesang live beigastsurde. Es ware interessant zu
prifen, wie das audiovisuelle Medium Fernsehen \dakaltnis von Aufnahme und
Auffihrung in diesen Sendungen bestimmte.

Zweitens wére eine Auseinandersetzung mit der Gagehdes Musikfernsehens
denkbar. In den 1990er Jahren strahlte der Send&f il Europa Sendungen aus, die
Musikvideos aus verschiedenen populéaren Genresellitea (120 MinutesParty Zone
Yo! MTV Rapp So genannte Videojockeys (VJs), die sich in tsataedlich gestalteten
raumlichen Arrangements aufhielten, moderiertenMiissikvideos an. Auch fir dieses
Thema wirde sich eine Untersuchung der Konzepfederen Grundlage ein Medium

ein anderes Medium prasentierte, anbieten.
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