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Geschlechterrollen und Klassenzugehérigkeit
in Country Music, 1927-1963

Katrin Horn

Im Februar 1942 kiindigte Billboard eine neue Kolumne an: »American
Folk Records: Cowboy Songs, Hillbilly Tunes, Spirituals, etc.« (»The Bill-
board« 1942:67). Sie sollte durch Verkaufsempfehlungen fiir »Cowboy,
Hillbilly and Country Records« den Betrieb von Jukeboxes profitabler
machen. Andere Kategorisierungen im selben Jahr waren »Western and
Race« und »Western, Race, Polkas«. Die Widerspriichlichkeit der Begrif-
fe unterstreicht einerseits die Fremdartigkeit von Country, indem sie die
Musik mit ethnischen Abgrenzungen auf eine Ebene stellt. Andererseits
hebt sie den Status als distinkt US-amerikanisches Kulturgut hervor, da
sie von »American Folk« spricht und spiegelt das ambivalente Verhilt-
nis der Musikpresse sowie der breiten Offentlichkeit gegeniiber dieser
musikalischen Tradition wider. Als Musik des lindlichen Stidens bezie-
hungsweise des Stidostens (vornehmlich der Region der Appalachen) und
der Arbeiterschicht stand Country Music in vielerlei Hinsicht der in den
1920er und 1930er Jahren von der Tin Pan Alley beeinflussten und auf
die urbane Mittelklasse ausgerichteten Musikindustrie dhnlich exotisch
gegeniiber wie der afroamerikanisch geprigte Blues. Als Zielpublikum
verstand man zunichst nur die eigene Gemeinschaft, und so wurden die
frithen Country-Platten ebenso segregiert vertrieben wie Race Records,
beispielsweise unter der Bezeichnung »Old-Time Melodies«. Auch die
Aufnahmeprozesse der beiden musikalischen Genres waren vergleichbar.
So wurden Jimmie Rodgers (1897-1933) und die Carter Family, die spa-
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ter als die ersten Stars der Country Music angesehen wurden, 1927 nach
den »Bristol Sessions« unter Vertrag genommen. Diese Sessions waren das
Ergebnis einer >Entdeckungsreise« des Produzenten Ralph Peer von Vic-
tor Records, der hier auf dhnliche Weise nach neuen Talenten suchte, wie
dies bei Scouts fiir den afroamerikanischen Markt der Fall war. Rodgers
und die Carter Family standen jedoch nicht nur symbolisch fiir eine frithe
kommerzielle Verwertung, sondern auch fiir die inneren Widerspriiche
des Genres. Wihrend die Carter Family aus Virginia lindliche Idylle und
Familienzusammengehérigkeit vermittelte und zudem musikalisch an die
angelsdchsische Balladentradition ankniipfte, zelebrierte der aus Missis-
sippi stammende Jimmie Rodgers seinen Status als sozialer Aufienseiter,
der weitab von zu Hause stdndig auf der Reise war und hiufig in Konflikt
mit dem Gesetz geriet. Musikalisch fand das von ihm verkérperte Stereo-
typ des »popular loser publicly suffering from all sorts of social ills and
personal pain« unter anderem Ausdruck in seinem »strained falsetto«,
welches auch als fiir ihn typischer »Blue Yodel« bezeichnet wird (Ching
2004:206).

Das Jodeln als Erkennungsmerkmal von Country Music wurde in den
1940er Jahren von Hank Williams weitergefiihrt, dessen Technik sich
tber die zahlreichen Coverversionen seiner Songs bis hin zu Patsy Cline
fortsetzte, die Ende der 1950er Jahre zum Crossover-Star avancierte. Als
eine der einflussreichsten Vertreterinnen des auf ein breiteres Publikum
abzielenden, moderneren »Nashville Sounds« der frithen 1960er jahre, der
insgesamt fiir Country Music typische vokale Elemente eher mied, iiber-
rascht ihr Einsatz dieses Stilmittels aus heutiger Sicht. Sie sang, anders
als Rodgers, dezidiert fiir ein Publikum, das auch die urbane Mittelklas-
se umfasste. Gleichzeitig war sie eingebunden in einen zentralen Diskurs
der Country Music, namlich das Aufkommen der sogenannten »Honky
Tonk Angels«: Singerinnen, die als Gegenpol zum Nachkriegsmachismo
in der Country Music fungierten. Bekannte Vertreterinnen waren neben
Patsy Cline beispielsweise Jean Shepard und Kitty Wells (Interpretin von
»It Wasn't God Who Made Honky Tonk Angels«). Clines Auffiihrungs-
persona sowie musikalische und stimmliche Inszenierung unterschieden
sich jedoch grundsitzlich von ihnen, was die diversen historischen Aus-
pragungen von Country Music widerspiegelte und fiir die Zukunft pragte.

MOTHER AND FATHER OF COUNTRY MusIC:
CARTER FAMILY UND JIMMIE RODGERS

Gegriindet wurde die Carter Family von A.P. Carter (1891-1960), der sich
frith fiir das Sammeln von Volksliedern interessierte. Sie bestand aus ihm,
seiner Frau Sara (1898-1979) und deren Cousine Maybelle (1909-1978),
die durch ihre Spieltechnik (»Carter Scratch«, siche Edwards 2009: 46-47)
dazu beitrug, dass die Gitarre zum Leadinstrument in der Country Music
wurde. Nach ihrer Entdeckung durch Ralph Peer wurde die Carter Family
zu einer der einflussreichsten Country-Gruppen, obwohl sie - auch be-
griindet durch die »Great Depression« der 1930er Jahre — durch ihre Mu-
sik nie reich wurde. Die Gesangsgruppe nahm insgesamt iber 300 Songs
auf (Wolff 2000:14), darunter einige der langlebigsten Country-Songs
wie »Wildwood Flower« (1935) und »Can the Circle Be Unbroken« (1935).
Beschrieben als »[s]trong, simple, and spiritually haunting« gelten ihre
Songs als eine der wichtigsten Quellen moderner Country Music (Wolff
2000: 14). Nach der Trennung der Gruppe 1943 formierte sich die Carter
Pamily immer wieder neu aus Nachkommen ebenso wie aus Mitgliedern
der Originalbesetzung. Am erfolgreichsten war dabei Maybelle, die in den
1950er Jahren als Mother Maybelle and the Carter Sisters an alte Erfol-
ge ankniipfen konnte und durch das Interesse an Roots Music wihrend
des Folk Revivals der 1950er und 1960er Jahre auch als Solokiinstlerin
gefragt war (siche Kapitel 11). Zentraler Bestandteil des Starimages der
Carter Family war dabei Giber die Jahre hinweg ihre Anbindung an die
euroamerikanische Arbeiterklasse des Siidens, welche die Country Mu-
sic insgesamt prigte und weiterhin prégt. So spricht Leigh H. Edwards
(2009:11) davon, dass Country Music die gemeinsamen Werte und Erfah-
rungen dieser sozialen Gruppe ausdriicke, beispielsweise die Migrations-
erfahrung wiéhrend des »Dust Bowls« oder die Entfremdung gegentiber
urban-mittelstindischer Hauslichkeit nach dem Zweiten Weltkrieg. Die
vermeintlich gemeinsamen Werte kénnen jedoch sehr unterschiedliche,
teilweise gegensitzliche Anspriiche umfassen. Als eines der Kernelemente

-nennt Edwards »the dialectical nature of authenticity narratives«:

A perceived opposition between market pressure and a nostalgic idea of
purity, [...] the opposition between manufactured polish and hard-living
roughness. [...] the genre stages the loss of a supposedly purer past, ideali-
zed as somehow counter to the market or commodity culture, bemoaning
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the falling away of traditional agrarian society in the face of urbanization
and industrialization. Yet country music articulates both parts of that di-

chotomy, the pull of the past and the longings of the market. (Edwards
2009:28)

Diese fiir die spitere Country Music zentrale Dialektik von Nostalgie
und Marktzwingen, von Kommerzialisierung und Tradition war fiir die
Carter Family selbst wenig problematisch. Sie konnte sich durch ihre so-
ziale und geografische Herkunft sowie durch ihren Familienverbund als
authentische »southern working class« positionieren. Die Verbindung der
Carter Family zu dieser Problematik der Country Music besteht vielmehr
darin, dass sie fiir spitere Generationen zu einem zentralen Bezugspunkt
zur von Edwards genannten »nostalgic idea of purity« wurden.
Musikalisch 4uferte sich die Anbindung der Carter Family an lindli-
che Traditionen unter anderem in ihrem Repertoire. Wie viele Folk-Grup-
pen dieser Zeit (eine Unterscheidung zwischen Folk und Country wurde
in den 1930er Jahren noch nicht vorgenommen) bedienten sie sich vor
allem tradierter Volkslieder, Balladen und Spirituals, welche A. P. gesam-
melt und neu arrangiert hatte. Der Riickgriff auf diese zumeist miindlich
weitergetragenen Lieder schligt sich in der rhythmischen Gestaltung
zahlreicher Songs nieder. Von 290 untersuchten Songs, so Joti Rockwell
(2011:63), weisen fast 70% unterschiedliche Formen von Heterometrik auf

(bei ihm »disruption on an expected pulse layer«, 58), ausgeldst wahlweise

durch verlingerte (hiufiger im Gesang von Sara Carter) oder verkiirzte
Takte (hdufiger im Gesang von Maybelle Carter). Thr Einfluss auf nachfol-
gende Generationen von Country-Musikerinnen und -Musikern liegt je-
doch neben der Konservierung des musikalischen Erbes in ihren Innova-
tionen begriindet. Diese bestanden darin, dass der Gesang gegeniiber den
damals beliebten und erfolgreichen Geigen-Acts (der erste Country-Hit
war 1923 Fiddlin’ Jo Carsons »The Little Old Log Cabin in the Lane«) in
den Vordergrund riickte. In Abgrenzung zu den unbegleiteten musikali-
schen Traditionen der Appalachen sieht Curtis W. Ellison (1995) den Ein-
fluss der Carter Family in der neuartigen Verbindung von vokalen und
instrumentalen Mitteln:

Maybell€’s use of this picking style created a steady rhythm wedded to a
key innovation in vocal performance. [...] The Carters blended their vocal
harmonies so carefully with their instrumental rhythms and riffs that, in
effect, they standardized the country song. [...] As a standardized form
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of rustic popular music that could readily be recognized on radio and in
recordings, Carter Family songs were crucial musical models for the for-
mation of country music culture. (Ellison 1995: 29)

In dhnlicher Weise schitzte bereits 1962 die New York Times den Einfluss
der Carter Family ein und sprach von einem »inestimable influence on the
whole shape, sound and direction of country music« (Shelton 1962:97).
Dabei betont der Artikel tiber »Country Music of Earlier Decades« erneut
die soziale Verortung der Carter Family in lindlichen Kontexten, wenn
der Autor darauf verweist, die Musik trage die erkennbaren Ziige »whether
old or new in an old tradition, of the rural cosmos of love, religion and fa-
mily« (ebd.). Dieses Traditionsbewusstsein driickt sich musikalisch eben-
so wie im Starimage durch betonte Einfachheit aus. So konstatiert Mary
Bufwack:

There was no adornment to their music, their performance, or their dress,
poignantly reflecting the plain, hard mountain life in which music was pas-
sed down from generation to generation. (Bufwack 1998:155)

Ihr Vokalstil war entsprechend geprigt von einer, wie William E. Lightfoot
(2003:179) es ausdriickt, deklamatorischen Vortragsweise, welche ginzlich
auf »histrionics, tricks, gimmicks, or other >show business« techniques«
verzichtete. Insgesamt war der Gesang der Carter Family dominiert von
Sara Carter, die in der mittleren Stimme die Melodie sang. A.P. Carter
steuerte sporadisch die tiefere Stimmlage bei, wihrend Maybelle Carter
zumeist eine Terz tiber Saras Hauptstimme sang. Alle drei Stimmen wei-
sen wenig Vibrato auf, verwenden dafiir aber zahlreiche Glissandi. Dem
hausgemachten Image entsprechend werden Abweichungen in Timing
und Intonation, vor allem durch A.P. Carter, auf Aufnahmen toleriert. Fiir
den Horeindruck der Carter Family sind jedoch vor allem Saras und May-
belles Gesangsstil zentral. Insbesondere Sara sang vergleichsweise tief, im
unteren Bereich ihres Modalregisters und mit wenig Dynamik. Dass die
Songs der Carter Family ernst und eindringlich, jedoch nicht monoton
wirken, griindet vor allem in der klanglichen Kontrastierung der zumeist
lang gehaltenen Vokale an zentralen Positionen, die hiufig mit Phrasenen-
den zusammenfallen. In »Can the Circle Be Unbroken« sowie zahlreichen
anderen Songs (»Single Girl, Married Girl«, 1935; »I'm Thinking Tonight
of My Blue Eyes«, 1935) folgen regelmiflig dunkle auf helle Vokale, deren
Gegensatz durch Sara Carters Artikulation intensiviert wird.
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Zwar sang die Carter Family generell eher in einem emotional di-
stanzierten Stil, der die Songtexte mehr in den Vordergrund riickte als
die Singerin (Evans 2012:353). Daraus folgt jedoch nicht, dass all ihre
Songs inhaltlich spirituell oder konservativ gepragt waren. 1940 entstand
mit »Blackie’s Gunman« beispielsweise eine Cowboy-Ballade, in der Sara
Carter in die Rolle des wagemutigen Revolver- und Frauenhelds schliipfte.
Schon viel frither, im Rahmen der »Bristol Sessions«, nahm die Carter Fa-
mily den Song »Single Girl, Married Girl« erstmalig auf, der fiir den ersten
kommerziellen Erfolg der Gruppe sorgte. Der Song widmete sich nicht nur
einem zeitgenossischen Thema - der Diskrepanz zwischen einem Leben
als ledige oder verheiratete Frau -, sondern stellte das Leben des »Sing-
le Girl« deutlich positiver als seine Alternative dar. In dieser Verbindung
von progressivem Text mit musikalisch konservativer Gestaltung nahm
Sara Carter hier spitere Erfolge von Kitty Wells vorweg. Andere Songs
wie »Wildwood Flower« und »Jealous Hearted Me« widmeten sich dem in
populdrer Musik gédngigen Motiv romantischer Liebe und unterstrichen
somit die Ndhe der Carter Family zu anderen Strémungen populdrer Mu-
sik (»Jealous Hearted Me« beispielsweise geht zuriick auf einen Hit von
Ma Rainey).

Inszeniert von Ralph Peer spielten die Carter Family und ihr musi-
kalisches Gegenstiick Jimmie Rodgers 1931 gemeinsam einige Songs ein.
Vermarktet wurden die Aufnahmen als gegenseitige Besuche im jewei-
ligen Zuhause (Jimmie Rodgers Visits the Carter Family und The Carter
Family and Jimmie Rodgers in Texas). Wie Joli Jensen (1998) nachzeich-
net, steht diese inszenierte Begegnung sinnbildlich fiir das Paradox des
Genres: »The music is commercially constructed, via technology, to evoke
and to honor uncommercial, rnatural origins« (Jensen 1998:9). Als Ver-
weis auf Spontanitdt und Urspriinglichkeit wurde das Markenzeichen des
»Singing Brakeman« und »Father of Country Music«, das Jodeln, auch
hier verstirkt eingesetzt. Fiir Why There’s a Tear in My Eye« jodelt Sara,
die auf ihren eigenen Songs fast ginzlich auf den Einsatz ihrer Kopfstim-
me verzichtet, zusammen mit Jimmie Rodgers zweistimmig. Trotz dieser
kurzfristigen musikalischen Verbindung standen die Unterschiede zwi-
schen Peers erfolgreichsten Acts deutlich im Vordergrund. Gegentiber
der reserviert-ernsten, traditionsverbundenen Familie der Carters stand
Rodgers als entwurzelter Einzelginger. Jocelyn Neal (2009:8) charak-
terisiert Rodgers als »free-living rounder, singer of blues, the essence of
honky-tonkin’, hard-livin’, Saturday-night entertainer who never cared
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that there might be hell to pay on Sunday morning«. Dieses extrovertier-
te Image - sowohl in Bezug auf Rodgers’ Qualitéten als Entertainer als
auch auf die musikalische Vermittlung seiner Erfahrungen und Emoti-
onen - wurde entscheidend durch seinen Gesangsstil vermittelt. Dieser
war unter anderem gepragt durch den hiufigen Einsatz des Falsetts in den
unterschiedlichsten Formen. Bekanntestes Element und Markenzeichen
war dabei der »Blue Yodels, das Jodeln als Ausdruck von Niedergeschla-
genheit und emotionaler Betroffenheit. Dariiber hinaus setzte Rodgers
in seinen Songs allerdings auch auf weitere Formen und Funktionen des
Jodelns und erhob zudem den Tear (das kurze Abrutschen ins Falsett
zwischen zwei Silben beziehungsweise auf einer Silbeninterpolation) zur
Standardornamentierung der Country Music.! Wie Timothy Wise (2007)
argumentiert, ist diesen vokalen Gestaltungsmitteln gemein, dass sie auf
einem horbaren Registerwechsel anstelle des Registerausgleichs beruhen,
der in anderen populdren Genres sowie der klassischen Gesangsausbil-
dung angestrebt wird. Der betonte Bruch zwischen Brust- und Kopf-
stimme beziehungsweise Falsett kann dabei, je nach Kontext, emotionale
Fragilitit ebenso betonen wie, speziell bei Rodgers und spiter Hank Wil-
liams (1923-1953), das Draufgingertum des Séngers in den Vordergrund
stellen. Entscheidend ist, dass der betonte Registerwechsel fiir die Abkehr
von trainierten Gesangstechniken stand und somit zum Eindruck der
Ungeschliffenheit und Nattirlichkeit des Gesangs und zum authentischen
Image von Country-Singerinnen und -Singern beitrug. »In the Jailhouse
Nowx« (1928) beispielsweise enthilt drei Jodelpassagen, die sich jeweils an
den Refrain anschlieen. Wihrend Rodgers’ Ambitus im Gesang zwi-
schen ¢ und d' liegt, jodelt er bis c2. In diesem Fall stiitzen die Jodelpassa-
gen die Herausbildung der Songpersona des sorglosen Spielers, da sie der
Erzihlung iiber die Verhaftung des Freundes und spiter der Songpersona

selbst eine gewisse Nonchalance verleihen, insofern sie den ernsten Inhalt

des Refrains durch ihre Leichtigkeit relativieren.
In »Blue Yodel« (1927), Rodgers’ vielleicht markantestem Song, ist das
Jodeln enger mit den Gesangspassagen verbunden. Der Song orientiert

sich an der Bluesform, entsprechend wird die jeweils erste Zeile (A) der

insgesamt sechs Strophen wiederholt, worauf Zeile B und schliellich eine

! Timothy Wise (2007) subsumiert das, was hier als Tear bezeichnet wird, mit dem
Begriff »yodeled grace note« als dritte Unterkategorie unter die verschiedenen For-
men des Jodelns.
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Jodel- beziehungsweise Gitarrenpassage folgt. Die Ndhe zum Blues spie-
gelt sich auch in Textanleihen wie »drink muddy water« und »sleep in a
hollow log« wider, die hiufig als Metapher fiir ein Leben als Obdachloser
eingesetzt werden (Calt 2009:219). »Blue Yodelk, auch genannt »T for Te-
xas« und »Blue Yodel No. 1«, ist der erste von insgesamt 13 dhnlich struk-
turierten Songs, die Jimmie Rodgers bis zu seinem frithen Tod aufnahm.
Die Songpersona ist wie bereits in »In the Jailhouse Now« als Draufginger
gezeichnet. Der Fokus liegt nun jedoch auf seinem Liebesleben, insofern
der Song an eine Frau adressiert ist, die ihn verlassen hat. Geradezu an-
geberisch und trotzig besingt er, »If you don’t want me mama / You sure
don’t have to stall / Cause I can get more women / Than a passenger train
can haul«. Daneben spielen auch Rachefantasien eine Rolle im Text: »I'm
gonna shoot poor Thelma / Just to see her jump and fall« und spiter »I'm
gonna shoot that rounder / That stole away my gal«. Am Ende der Phrase
B leitet ein Tear im letzten Wort (bei »mex, 0:25; »fall«, 1:30; »turpentinex,
2:00; »galk, 2:38; »dog«, 3:13) in die Jodelpassage iiber. Einzig Phrase B
der zweiten Strophe endet nicht auf einem Tear, was insofern zur Lied-
stimmung passt, als es sich hierbei (»than a passenger train can haul«)
um eine vergleichsweise emotional neutrale Stelle handelt (verglichen mit
dem vorangegangenen »made a wreck out of me« oder dem nachfolgenden
»see her jump and fall«). Dariiber hinaus schafft Rodgers auf diese Weise
Variabilitdt, die den spontan-natirlichen Charakter der Aufnahme unter-
streicht. Einen dhnlichen Effekt erzielen die an einigen Stellen eingestreu-
ten Ausrufe »Lord, Lord« sowie die Heterometrik, die pro Strophe eine
Abweichung von bis zu dreieinhalb Takten zuldsst.> Auch bei durch einen
Tear gekennzeichneten Silben, welche als Ubergang von den im Modalre-
gister gesungenen Strophen zum im Falsett vorgetragenen Jodeln dienen,
setzt Rodgers auf Abwechslungsreichtum. Wiahrend in den meisten Féllen
der Vokal eher kurz gehalten wird, dehnt er »gal« nach dem Tear auf drei
Sekunden aus und singt die Silbe im Falsett so melismatisch, dass er be-
reits innerhalb der Strophe die Jodelpassage einldutet. Eine dhnliche Her-
vorhebung findet sich auch am Ende der wiederholten A-Zeile der letzten
Strophe, die nicht zum Jodeln, sondern zur néchsten Textzeile hinleitet.
Hier wird die inhaltlich diistere Stimmung - »rather drink muddy water
and sleep in a hollow log« — durch ein langes Abwirtsglissando auf der
letzten Silbe (»logk, 3:05) unterstrichen.

2 Ich danke Tobias Marx fiir diese Beobachtung.

Geschlechterrollen und Klassenzugehérigkeit in Country Music

Jenseits solcher Verzierungen zeichnet sich Rodgers’ Gesang ebenso
wie der der Carter Family durch sein Lokalkolorit, »a voice unmistakingly
Southern« (Malone 1993: 86), und durch seine sprechnahe Gestaltung aus.
Melodien sind zumeist einfach, Texte zwar durch Siidstaatendialekt ge-
férbt, aber dennoch verstdndlich - eine die Country Music insgesamt pri-
gende Eigenschaft, wie sowohl historische Quellen (siehe u.a. Lieberson
1957:13) als auch aktuelle Auseinandersetzungen mit dem Thema (siche
u.a. Brackett 1995:77) betonen: »In country singing, an essential aspect
is to tell the song’s story line« (Cleveland, Sundberg und Stone 2001: 59).3
Don Cusic bezeichnet diesen Stil bei Jimmie Rodgers entsprechend als
einen »easygoing, conversational vocal style that appealed to listeners who
felt it was accessible and sincere« (2008:20). Diese Qualititen bestimmten
auch die Gestaltung der sentimentalen Balladen, die ebenso zum Reper-
toire des Draufgdngers Jimmie Rodgers zéhlten. Der Form der Ballade ent-
sprechend hat der Song »Soldier’s Sweetheart« (1928) keinen Refrain oder
andere strukturierende Elemente wie wiederholte Textzeilen. Stattdessen
reihen sich die acht Strophen mit ihren jeweils vier Zeilen und gleichblei-

bender Melodie im %-Takt direkt aneinander. Einhergehend mit diesen

strukturellen Unterschieden zum »Blue Yodel« und anderen schnelleren
Songs Rodgers’ sowie der kontemplativen Stimmung - eine junge Frau
verliert ihren Verlobten im Ersten Weltkrieg, woriiber Rodgers jedoch in
der ersten Person singt ~ verzichtet der Singer hier auf seinen charakte-
ristischen Jodler und singt den gesamten Song im Modalregister. Rodgers’
typische emotionale Intensitdt driickt sich stattdessen in Wechselnoten
auf inhaltlich bedeutsamen Textstellen (»war, 1:00) aus, die an seine Jod-
ler zumindest erinnern. Zudem enthilt »Soldier’s Sweetheart« Elemente
von Rauheit (u.a. 2:04), die vermitteln, wie aufgewiihlt die Songpersona
ist. Dieser Eindruck wird durch die Dynamik des Songs verstirkt: Die
direkte Ansprache »friend« (2:08) ist so leise gesungen, dass sie beinahe
hinter der Gitarrenbegleitung verschwindet und somit dem Versagen der
Stimme beim Erzéhlen der tragischen Ereignisse nachempfunden scheint.

* Die Affinitét zwischen Sing- und Sprechstimme in der Country Music wird auch

durch die Spektralanalysen von Cleveland, Stone und Sundberg gestiitzt, die in
ihren Untersuchungen nachweisen konnten, dass der fiir den klassischen Gesang
tibliche »singer’s formant« im Country-Gesang keine Rolle spielt, da Country-San-
ger und -Séngerinnen durch die Ausbildung dieses Stilmerkmals ihre »distinctive
quality of the country sound« verlieren wiirden (Cleveland, Sundberg und Stone
2001:59).
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Im Unterschied zum Folk wird der Realititsbezug der Ballade hier nicht
durch einen deklamatorischen, sondern durch einen emotionalen Vokal-
stil angereichert, was in dem fiir Country Music typischen »paradoxical
blend of realism and sentimentality« (Candelaria and Kingman 2012: 82)
griindet.

CROONENDE COWBOYS UND JODELNDE QUTLAWS:
Roy Acurr, GENE AUTRY

Auch fiir die Generation von Singern, die nach Rodgers’ Tod 1933 die
Country Music dominierten, spielte diese Verbindung von Texten, die ei-
nen starken Bezug zu aktuellen Ereignissen aufweisen und fast Bericht-
charakter haben, mit der emotionalen Ausgestaltung der Songpersona
und somit der affektiven Einbindung des Publikums eine zentrale Rolle.
»King of the Hillbillies« Roy Acuff (1903-1992) beispielsweise, der auch
als Moderator der Grand Ole Opry und Inhaber eines Musikverlages er-
folgreich war, erzielte einen seiner groiten Hits mit dem Song »Wreck on
the Highway« (1942). Dieser kniipft an die Tradition der Broadside-Balla-
den an und berichtet von einem Autounfall in explizit grausamer Sprache:
»Whiskey and glass all together / Was mixed up with blood where they lay«
und »I heard the groans of the dying«. Der Text ist dabei allerdings, anders
als viele traditionelle Broadside Balladen, auch stark moralisierend - der
Originaltitel lautet »I Didn’t Hear Nobody Pray« — und verurteilt blinden
Fortschrittsglauben und unverantwortlichen Alkoholgenuss gleicherma-
Ben. Die vokale Gestaltung wiederum ist auf die emotionale Identifikation
mit der Songpersona ausgelegt, wodurch der Song neben der anklagenden
auch eine klagende Bedeutungsebene erhilt. Die Verszeile »I wish I could
change this sad story« (1:48-1:52) beginnt mit einem lang gezogenen Auf-
wirtsglissando. Des Weiteren werden die frikativen Konsonanten (auch
»Reibe«- bzw. »Zischlaute«) durch langes Halten betont, die Vokale mit
Wechselnoten versehen und der Einsatz von »story« leicht verzogert, so-
dass der Eindruck entsteht, das Singen koste Acuff starke Uberwindung.
Insgesamt unterstreichen die durchweg starken Verschleifungen - hiufig
folgen gegenliufige Glissandi direkt aufeinander - den emotionalen In-
halt, indem sie klanglich nahelegen, die Auffiihrungspersona seufze und
sei den Trinen nahe. Im Refrain wird der Singer von »Bashful Brother«
Oswald unterstiitzt, einem Mitglied von Acuffs Band Smoky Mountain
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Boys and Girls, der hier wie in vielen anderen Songs die zweite Stimme
in hoherer Lage beisteuert. In Songs wie »Wabash Cannon Ball« (1947)
und »Freight Train Blues« (1947) ahmt er damit stimmlich das Pfeifen ei-
nes Zuges nach. In wehmiitigen, emotionalen Songs wie »Wreck on the
Highway« oder »Precious Jewel« (1940) versieht Oswald Acuffs Songs zu-
sétzlich mit der traditionellen »High Mountain Voice« (siche Kapitel 11)
und verstirkt durch die leichten melodischen Abweichungen zu Acuffs
Gesang den Eindruck des Weinerlich-Gebrechlichen.

Instrumental waren Acuffs Songs dank der Smoky Mountain Boysand
Girls durch mehrstimmige Refrains sowie den Einsatz von Steel Guitar,
Mundharmonika, Akkordeon und Bass gepragt. Acuff selbst trug zu die-
ser modernisierten Variante der String Band sein Geigenspiel bei. In sei-
nem Hit »Precious Jewel« (1940) tiber das im Country verbreitete Motiv
der verstorbenen Geliebten tritt die stimmungsgebende Bedeutung der
Steel Guitar besonders deutlich hervor: An den vergleichsweise einfach
gestalteten Phrasentibergéingen, bei denen auf die bis zu drei Sekunden
auf einem Ton gesungenen letzten Silben eine kurze Pause folgt, erginzt
das >Heulen« der Steel Guitar die Expressivitit der Stimme.* Trotz dieser
Anhiufung von typischen Elementen der Country Music findet sich ein
zentrales Merkmal des Genres bei Acuff selten: Der Falsettgebrauch ist auf
wenige Lieder wie »Jole Bron« beschrankt und miindet nicht in einen Tear
oder Jodler, sondern klingt eher wie ein Juchzen.

In allen anderen Bereichen seiner Bithnenperformance legt Acuff ge-
steigerten Wert auf Traditionen: Sein Repertoire enthielt neben Adaptio-
nen volkstiimlicher Melodien und Balladen wie in »Wreck on the High-
way« auch zahlreiche Songs mit religiésen Motiven (»Great Speckle Birdx,
1936; »The Prodigal Son«, 1942) und entsprach somit ebenso wie sein Ge-
sangsstil in weiten Teilen kanonischer »old time music«. Wie der Name
seiner Band Smoky Mountain Boys and Girls ausdriickt, betonte Acuff
auch durch auflermusikalische Mittel seine Verwurzelung in der Region
der Appalachen. Damit stellte sich Acuff gegen den seinerzeit aktuellen
Zeitgeist, denn gerade wihrend der »Great Depression« gewann die Figur

-des Cowboys an Ansehen und Einfluss, wihrend der Hillbilly immer ne-

gativer konnotiert war. Zwar litt das ganze Land unter der »Great Depres-
sion«, die Farmer-Familien im Mittleren Westen waren jedoch besonders

* Zu dieser Assoziation siehe auch »Steel Guitar Blues« (1937), ein Song, in dem

Acuff das Steel-Guitar-Solo mit den Worten »make it cry, boy« ankiindigt.
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stark betroffen, da fiir sie zur schlechten wirtschaftlichen Lage noch die
okologische Krise des »Dust Bowls« hinzukam. Entsprechend viele fliich-
teten nach Kalifornien, wo sie jedoch als »Okies« diskriminiert wurden.
Mit dem Cowboy entwickelte sich deswegen eine alternative Identitit fiir
Countrysidnger, die nicht die Konnotationen der Vertreibung und des
Versagens transportierte, sondern vielmehr eine Form des Eskapismus
darstellte. Hinzu kam, dass als Folge der Migration innerhalb der USA in
Bakersfield ab den 1940er Jahren in Kalifornien ein neues musikalisches
Zentrum der Country-Music-Produktion entstand. Zudem entdeckte
Hollywood den singenden Cowboy als lukrative Einnahmequelle.

Unter den singenden Cowboys, die vokal deutlich weniger Lokal-
kolorit als Acuff aufwiesen, zdhlte Gene Autry (1907-1998) zu den frithes-
ten und erfolgreichsten Sédngern. Autry feierte zunichst Erfolge beim Chi-
cagoer Radiosender WLS und dessen Programm National Barn Dance.®
Dort sang er grofitenteils Hillbilly-Songs im Stil Jimmie Rodgers’, bevor
er seinen mromantic westernizing« process« durchlief (Malone 1993: 142).
Wie Diane Pecknold feststellt, ging dieser Imagewechsel einher mit ei-
ner klanglichen Verédnderung hin zu einem »smooth, rich baritone vocal
delivery and the addition of full instrumental arrangements« (Pecknold
2012:162). Der glatte Eindruck entsteht unter anderem dadurch, dass
Autry tiefer, weniger nasal und sehr legato singt. Dabei nimmt er auch
Silben- und Buchstabenelisionen in Kauf, um den Textfluss nicht zu un-
terbrechen. Lange gehaltene Téne werden von Autry zudem mit leichtem,
gleichmifligem Vibrato gesungen, wodurch ein vergleichsweise entspann-
ter Horeindruck entsteht, wie er unter anderem im Crooning angestrebt
wird. Sein »theme song« (»Album Reviews« 1947: 106) »Back in the Saddle
Again« (1939) enthilt bereits die zentralen Elemente dieses Stils. So singt
Autry hier den Konsonanten »n« am Wortende, beispielsweise bei »saddle
again« (u.a. 1:06; 1:44; 1:57; 2:14), aber auch bei »frien{d]« (0:24; 1:48), ge-
dehnt und mit leichtem Vibrato. Dabei singt er legato und verbindet die
Textzeilen miteinander. Im Refrain singt Autry - statt des bei Séngern wie
Rodgers an dieser Stelle eingefiigten Jodlers — jeweils zwei Zeilen mit Non-
senssilben, die sich auf die restlichen beiden Textzeilen reimen. Auch bei
den hellen Vokalen (z. B. »woopi tai-ai-ey«, 1:01) bleibt Autry im Modalre-

° National Barn Dance ging 1924 auf Sendung und blieb lange Zeit neben der 1925
in Nashville ins Leben gerufenen Grand Ole Opry die erfolgreichste Radio- und
Fernsehsendung fiirr Country Music.
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gister und singt diese ohne Tear oder Hiccup, dafiir aber mit Vibrato. Mit
dieser zwar leicht sentimentalen, aber nicht intensiv emotionalen Gestal-
tung des Songs unterstreicht Autry das romantisierte Idyll des Westens,
welches sein Text evoziert:

I'm back in the saddle again / Out where a friend is a friend / Where the
longhorn cattle feed / On the lowly gypsum weed / Back in the saddle
again / Ridin’ the range once more / Totin’ my old 44 / Where you sleep out
every night / And the only law is right / Back in the saddle again

Die Waffe (»old 44«) ist eher Accessoire, wo sie bei Rodgers (»shotgun«)
noch eingesetzt wurde, um Rache am Konkurrenten zu iiben. Verweise auf
Ehrlichkeit und Gerechtigkeit vermitteln ein Gefiihl von Sicherheit, wel-
ches die meisten Texte der Carter Family erst im Jenseits verorten. Solche
Textpassagen betonen die zentrale Stellung romantischer gegentiber der
bei Rodgers und der Carter Family bevorzugten Darstellung realistischer
Lebens- beziehungsweise zeitloser Gefiithlszustdnde. Zur eskapistischen
Wirkung seirier Musik im Kontrast zu der von Depression geprégten Si-
tuation des Grofteils seines Publikums tragen bei Autry auch Songs mit
lateinamerikanischem Einschlag bei (»El Rancho Grande« 1940; »Gaucho
Serenade« 1939; »Vaya con Dios« 1953), welche die Weite und Freiheit des
Westens noch um exotische Elemente mexikanischen Lebensstils erwei-
tern.® In »South of the Border« (1939), Bestandteil des Soundtracks des
gleichnamigen Films mit Gene Autry in der Hauptrolle, besingt er bei-
spielsweise nicht nur die Frau, die er »siidlich der Grenze« zurticklief3,
sondern ldsst auch spanische Worte (»mafiana«) und kubanische Bo-
lero-Rhythmen (1:10-1:24) in den Song einflieflen.

Romantik und Eskapismus werden auch durch die Instrumentierung
verstirkt, Deutlich hérbar und prominent ist bei Autry hiufig der Bass,
wie in »] Hang My Head and Cry« (1944), der Banjo und Geige als Rhyth-
mus tragende Elemente ersetzt. Die Rolle der Steel Guitar als die Stim-
mung unterstiitzendes Element tibernehmen bei Autry zumeist Streicher
und Bldser. Dadurch entfernt er sich deutlich von traditionellen String

-Bands und deren Heimat in »Barn Dances« und erweckt einen eher mo-

¢ Die positive Darstellung Lateinamerikas in Autrys Songs und Filmen kann zu-
dem als Konsequenz der »Good Neighbor Policy« von Prasident Roosevelt gelesen
werden. Der Verzicht auf militarische Intervention in Lateinamerika bei gleichzei-
tigem Aufbau bilateraler Wirtschaftsbeziehungen sollte unter anderem die deut-
sche Einflussnahme in dieser Region unterbinden.
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dern-kosmopolitischen Eindruck. Auf den Einsatz des Falsetts verzichtet
Autry in Aufnahmen nach 1940 génzlich. Anders als bei Acuff wird diese
Stimmlage auch nicht durch einen Backgroundsénger erginzt. Insgesamt
kommt Autry weitgehend ohne Chor aus, wodurch der Fokus mehr auf
ihm und seiner Stimme liegt. In Songs wie »South of the Border« oder »It
Happened in Monterey« (1939) aus dem Soundtrack zu seinem Film In Old
Monterey, in denen Backgroundgesang eingesetzt wird, singt der Chor nur
auf dem Schlussakkord den Text zusammen mit Autry. Ansonsten singt er
die Melodie stark behaucht auf »uh« im Hintergrund und fungiert eher als
Teil des begleitenden Orchesters denn als gleichwertiger Gesangspartner,
wie dies noch bei Acuff der Fall war. An zwei Stellen in »It Happened in
Monterey«, an denen Autry selbst nicht singt, iibernimmt der Chor den
Refrain. Allerdings verschiebt sich hier die Perspektive von der Erzéhlung
in der ersten Person zu der in der dritten Person, sodass auch hier Autrys
zentrale Stellung als emotionaler Fokus des Songs unterstiitzt wird.

In der Folge von Autrys Durchbruch {ibernahmen auch immer mehr
aus dem Siiden und den Appalachen stammende Kiinstler die Cowboy-Ac-
cessoires. Richard Peterson spricht von dieser Zeit als »[when] the hill-
billy donned Westernwear« (Peterson 1997:92). So wie die musikalischen
Bezeichnungen »Country and Western« verschmolzen auch die Typen
des Hillbillys und des Cowboys miteinander. Thematisch erhielt sich die
Konzentration auf (ungliicklicher) Liebe, Verlust, Religion, harter Arbeit
und den Weiten der US-amerikanischen Landschaft. Neu hinzu kamen
verstirkt Songs tiber freiziigiges Feiern sowie tiber das Betriigen und Be-
trogenwerden in der Partnerschaft. Stimmlich interessante Beispiele fiir
die Verbindung von Hillbilly-Idiomen, Western-Image und einem auf-
wendigeren Sound fanden sich in den 1950er Jahren unter anderem bei
Eddy Arnold (1918-2008) und Lefty Frizzell (1928-1975). Beide orientier-
ten sich, dhnlich wie Autry, an einem Crooner-Stimmideal, streuten dabei
aber immer wieder typische Elemente der Country Music in ihre Songs
ein. Auffalligstes Beispiel hierfiir ist bei Arnold ein gecroonter Jodler im
Song »Cattle Call« (1950).

Lefty Frizzell pflegte einen #hnlichen Stil. So enthilt der ansonsten
mit leichtem Twang und entspannter Bruststimme gesungene Song »If
You've Got the Money, I've Got the Time« (1950) nur jeweils auf dem Wort
»honky-tonkin’« (0:11; 1:24 usw.) im Refrain eine Verzierung, die an ei-
nen Hiccup erinnert (Abbildung 12.1). Frizzell singt aber insofern eine
zuriickgenommene Variante des Hiccups, als bei ihm der typische betonte
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Abbildung 12.1: Vergleich unterschiedlicher Hiccup-Varianten bei Lefty Frizzell,
»If You've Got the Money, I've Got the Time« (1950); Hank Williams »Honky
Tonkin'« (1947} und Patsy Cline »Turn the Cards Slowly« {1957). Bei Frizzell ist
gut zu erkennen, dass der Hiccup-artige Ton bei 1:24,5 relativ fange gehalten
wird und sich im Modalregister abspielt. Bei Williams hingegen verweist der
starke Grundton auf den Einsatz des Falsetts. Clines Hiccup ist insofern inte-
ressant, als das Spektrogramm nach dem Wegbrechen in die Kopfstimme ein
Glissando zum nachfolgenden Ton andeutet, auch wenn dieses ab der Hélfte

zu leise ist, um den Héreindruck des Hiccups abzuschwéchen.
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Registerwechsel ins Falsett vermieden wird und der Tonhéhensprung sich
stattdessen im Bereich des Modalregisters abspielt. Dass er allerdings ge-
nau auf dem Wort »honky-tonkin’« dieses Element verwendet, legt nahe,
dass er hierbei bewusst auf den Singer verweist, der in den 1940er Jahren
das Subgenre des Honky Tonks unter anderem durch seine extrovertierte
stimmliche Gestaltung prigte: Hank Williams (1923-1953).
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MusiK FUR HONKY-TONKS: HANK WILLIAMS

Honky-Tonk hatte sich Mitte der 1940er Jahre als Uberbegriff fiir kleine
Bars und Kneipen etabliert, in denen Alkohol ausgeschenkt wurde und
Jukeboxes oder Livemusik zum Tanzen einluden (Fox 2009: 70). Diese Lo-
kale entstanden meist an den Ridndern boomender Industriestidte, die zu-
nichst von der wachsenden Ol-, spiter der Riistungsindustrie profitierten
und durch die Vielzahl an zuwandernden Arbeitskriften rapide wuchsen.
Honky-Tonk-Bars zogen dort diejenigen an, die 6konomische Notwendig-
keit oder kultureller Uberdruss aus dem lindlichen Siiden in die Stidte
gezogen hatte, die aber noch nicht in der urbanen Mittelklasse angekom-
men waren. Honky Tonk als Subgenre von Country Music muss deswegen
verstanden werden als »a barroom cultural form« (Fox 2009: 68). Dadurch
unterschied sich die Musik von Hank Williams, Ernest Tubb und anderen
Honky-Tonk-Séngern schon durch ihren Rezeptionsort von anderen For-
men der Country Music, die entweder auf die Verwertung im Radio oder
auf die Punktion als Begleitmusik fiir (eher familienfreundliche) »Barn
Dances« abzielten. Neben dieser ortlichen Komponente war die Entste-
hung und Entwicklung von Honky Tonk durch das soziokulturelle Klima
der Nachkriegszeit gekennzeichnet. Speziell fiir die Klientel dieser Bars,
also primér euroamerikanische Ménner aus den Stidstaaten — »at once
exhilarated and alienated by modern culture« (Fox 2009:68) -, war dieses
Klima von einer Mischung aus »optimism, bitterness, and longing« (ebd.)
geprigt.

Eben diese starken Emotionen sind es, die sich im von Hiccups, Tears
und Jodlern durchzogenen Gesang von Hank Williams nachvollziehen
lassen. Williams ist insofern symptomatisch fiir diese Entwicklung, als er,
so Jeffrey Lange (2004: 68), die ldndlichen, stidlichen Wurzeln der Country
Music wieder geltend machte, wihrend urbane und westlich-kalifornische
Einfliisse das Genre in eine andere Richtung entwickelten (wie an Eddy
Arnold und Lefty Frizzell zu sehen). Lange betont in diesem Zusammen-
hang Williams’ »debt to Roy Acuff, in both vocal style and lyrical make-
up« (Lange 2004: 169), der sich in einer »heartfelt« (ebd.) Performance nie-
derschlage. Cecelia Tichi betont in dhnlicher Weise Williams’ Anknfipfen
an Traditionen, wenn sie beschreibt, wie er das von Jimmie Rodgers ge-
nutzte »emotive potential of the yodeler’s register change« weiter ausbau-
te (Tichi 1996:12). Williams® Songs illustrieren somit auch besonders gut
den Eindruck der New York Times von Countrygesang als »A type of cry
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[...] which [...] gives country and western music its emotional impact. It is
acry of loneliness and alienation« (McGregor 1970: 193). Beide Gefiihlszu-
stdnde sind fester Bestandteil des Starimages von Hank Williams, der sich
zwar in Cowboy-Outfits kleidete, ansonsten aber nichts mehr mit dem
gepflegten, romantischen Cowboy gemein hatte. Vielmehr galt Williams
als Inbegriff des entwurzelten Einzelgingers, dessen von Scheidung und
Alkoholmissbrauch gepréigte Biografie das in seinen Songs vermittelte
Image noch verstirkte. Schlussendlich wird auch sein frither Tod Teil des
Mythos’ als der authentische Vertreter des Honky-Tonk-Lebensgefiihls
schlechthin: »Hank Williams was heard as >authentic< at a time when au-
thenticity was a prime determinate in the success of in-person and radio
performers« (Leppert und Lipsitz 1990:261). Zudem sind seine Texte, wie
in Honky-Tonk-Songs im Allgemeinen, weniger eskapistisch. Neben der
nostalgischen Verklirung des verlorenen Land- und Familienlebens fo-
kussieren sie wahlweise auf seine Erfahrungen als Lebemann oder auf die
Folgen der erfahrenen (6konomischen) Enttiuschung und Entfremdung:
Alkohol und Seitenspriinge. Auch die Hinwendung zu einer Begleitung
durch Schlagzeug und elektrisch verstirkte Instrumente, die der Musik ei-
nerseits eine urbane, moderne Note geben, andererseits eine Konsequenz
der lauteren Umgebung in den Honky-Tonks ist, findet sich bei Williams.

1947 verdffentlichte er »Honky Tonkin, in dem die Songpersona
unterschiedliche, auch liierte Frauen dazu auffordert, mit ihm durch die
Honky-Tonks der Stadt zu ziehen und ihre Sorgen zu vergessen: »When
you are sad and lonely and have no place to go / Call me up, sweet baby,
and bring along some dough / And we’ll go Honky Tonkin’, Honky Ton-
kin’«. Auf den titelgebenden Silben »honky-tonkin’« singt Williams jeweils
den eben erwdhnten, von Frizzell in abgeschwichter Form nachempfun-
denen Hiccup in seiner Reinform, also mit Registerwechsel (bei 0:19; 0:22;
L:11; 1:25 usw.; siehe Abb. 12.1). Zusitzlich verziert Williams »honky« an
mehreren Stellen mit einen Tear, der, wie Wise (2007) argumentiert, ge-
nerell den zweifachen Effekt hat, sowohl eine Verbindung zum US-ameri-
kanischen Stiden (durch die Nahe zum Jodler) herzustellen als auch dem

-Song emotionale Tiefe (Wegbrechen der Stimme) zu verleihen. Im Song

»Honky-Tonkin’« werden Tears und Hiccups eingesetzt, um das Draufgin-
gertum der Songpersona und die Uberschwinglichkeit der Honky-Tonk-
Partys hervorzuheben. Ganz anders verhilt es sich in den fiir Williams
typischen Songs tiber das Verlassenwerden beziehungsweise die unerwi-
derte Liebe, wie zum Beispiel »I'm so Lonesome I Could Cry« (1949), »Your
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Cheatin’ Heart« (1953) und »Lovesick Blues«. Mit Letzterem, dem Cover
eines Tin-Pan-Alley-Songs aus den 1920er Jahren, welches dank der neuen
musikalischen Begleitung (u.a. elektrische Gitarre und Steel Guitar) und
Williams™ hoch emotionalem, an betonten Registerwechseln reichem Ge-
sang zu einem Klassiker der Country Music wurde, erlebte er 1949 seinen
kommerziellen Durchbruch. In »Lovesick Blues« beschreibt die Songper-
sona die Empfindungen fiir eine Frau, die ihm zunichst untreu war und
ihn verlassen hat, der er aber immer noch sprichwortlich snachweint«. Um
diesen Inhalt musikalisch zu verstirken, verziert Williams das Wort »cry«
(0:30; 2:01) wiederholt mit einem Tear, welcher in ein Abwirtsglissando
iibergeht. Dariiber hinaus enthélt der Song mehrere Jodelelemente auf den
circa zwei Sekunden lang gehaltenen Vokalen, die jeweils die dritte von
vier Textzeilen beenden und inhaltlich Williams’ Verzweiflung ausdrii-
cken sollen (u. a. »I don’t know what I’ll do«, 0:17; »it’s all over, 0:46). Diese
Momente gewinnen durch das Aussetzen der Begleitmusik an emotiona-
ler Dichte. Ganz dhnlich setzt Williams die Kombination aus gejodelter

Stimme und verstummender Begleitmusik beispielsweise auch in »Long

Gone Lonesome Blues« ein, um die Dramatik von Worten wie »die« (0:24)
zu unterstreichen.” Dadurch liegt der Fokus allein auf der ihre Einsamkeit
beklagenden Stimme. Umgekehrt wird die Begleitmusik auch eingesetzt,
um Williams” Klagen dort zu Ende zu fithren, wo auf textlicher Ebene
Schweigen herrscht - so beispielsweise nach »since my baby said goodbye«
(0:13; 1:44), dessen Melodiefiihrung und Tonhohe direkt von der Geige
aufgenommen und weitergefithrt werden. Ein weiteres Stilmittel ist das
leichte Tonhohenvibrato, das Williams einsetzt, um Silben in den eher de-
skriptiven, im Modalregister gesungenen Zeilen hervorzuheben. So hilt
er beispielsweise das ¢! in »[this is all [ can s]ay« (1:37) eine Sekunde mit
leichtem Vibrato und nimmt den Ton kurz darauf als Teil seines Jodlers
nach dem Bruch ins Modalregister (»[feeling called the bllues«, 1:41) wie-
der auf, wodurch trotz der zahlreichen Briiche im Gesang die Einheit des
Songs unterstrichen wird.

»Your Cheatin’ Heart«, 1952 von Williams komponiert, von Billboard
als »one of his best« bezeichnet (»This Week’s« 1953:28) und 1953 zusam-
men mit der A-Seite »Kaw-Liga« posthum einer seiner gréfiten Erfolge, be-

7 In »Long Gone Lonesome Blues« jodelt Williams dariiber hinaus alle Vokale in
»she’s long gone, and now I'm lonesome blue«, somit jeweils in der letzten von vier
Textzeilen (u. a. 0:34-0:44).
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schreibt eine dhnliche Ausgangssituation. Erneut wurde die Songpersona
von der Partnerin betrogen. Der Song legt den Fokus eher auf die Anklage
als auf die Klage und ist insgesamt gekennzeichnet von einer »scalding
bitterness« (Escott: 2004:218). Neben dem Text ist es vor allem der Fokus
auf die von Leppert und Lipsitz beschriebene »upper range« Williams’,
die diese Verbitterung vermittelt. Die Kopfstimme, in der das Nasale sei-
nes Gesangs besonders hervortritt, ist »thin and often strained, the latter
quality exacerbated by a notable and fast vibrato« und wird von Williams
eingesetzt, um die klangliche Spannung zu steigern (Leppert und Lipsitz
1990:270). Das schnelle Vibrato wird auf zahlreichen Vokalen im Song
gesungen, unter anderem dem Kernbegriff »heart« (0:31-0:33; 1:01-1:03
usw.), aber auch »cry« (0:16-0:18) oder »down« (0:39-0:41). Interessant ist,
dass Williams bei der ersten Erwdhnung des titelgebenden »your cheatin’
heart« in der ersten Textzeile das Vibrato mit einem deutlich weicheren
und dunkleren Timbre in der Bruststimme singt (0:09~0:11). Dadurch
wird ihm eine emotionale Steigerung iiber die Dauer des Songs hinweg
méglich. Dem Vibrato in der Kopfstimme werden oft Textelemente vor-
angestellt, die mit einem Tear akzentuiert werden (»your [cheatin’ heart]«).
Es endet zumeist in einem Abwirtsglissando. Insbesondere im Anschluss
an das wiederholte »your cheatin’ heart« kontrastiert Williams das ange-
strengt wirkende, nasale Kopfstimmenelement mit dem kehlig-dunklen
Nachsatz »will tell on you«. Der Stimmungsumbruch wird noch durch die
unterschiedliche Lautqualitit der hellen Vokale /i/ und /a:/ in »cheatin’
heart« gegeniiber den dunklen /o/ (welches Williams allerdings eher als
Diphtong /uu/ singt) und /u/ in »on youx verstirkt. Gerade in dieser Kom-
bination geben die Ornamentierungen dem Song seine charakteristisch
verzweifelt-bedrohliche Wirkung.

~Mit Songs wie »Move It on Over« (1947) und »Mind Your Own Busi-
ness« (1949) stellte Hank Williams unter Beweis, dass er auch Songs mit
schnelleren Rhythmen und in dunklerem Timbre ohne intensive Nasalitit
singen konnte. Sie transportierten zudem durch ihren textlich trotzigen
Umgang mit der jeweiligen Situation (wegen Trunkenheit von der Frau
ausgesperrt beziehungsweise mit dem Tratsch und dem Urteil neugieriger
Zeitgenossen konfrontiert) eine gewisse Leichtigkeit. Am markantesten
und beliebtesten waren jedoch die Songs, die »loneliness, frustration and
despair« zum Ausdruck brachten (Leppert und Lipsitz 1990:266). Pame-
la Fox spricht in diesem Zusammenhang von dem fiir Honky Tonk typi-
schen Thema des »unmasked wounded male« (2009: 87) und bezieht sich
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dabei unter anderem auf Barbara Ching, die konstatiert, dass Williams
sich gréftenteils als »victim of a loose and abusive woman« (2001: 60) dar-
stellt. Fiir Fox rithrt diese Fokussierung des maskulin geprigten Honky
Tonks auf den Verlust von Partnerinnen daher, dass (Ehe-)Frauen fiir vie-
le der entwurzelten Honky-Tonk-Singer und Barbesucher in den durch
Scheidung und kulturelle Verunsicherung geprigten Nachkriegsjahren
einen »mythologized shome« place« verkdrperten (Fox 2009: 64). Als Sinn-
bilder einer nostalgisch verklarten Vergangenheit, die jedoch anders als
in fritheren Country-Songs uneinholbar bleibt, muss Honky Tonk Frauen
ortlich wie symbolisch ausschliefen (Fox 2009:71-72). Dariiber hinaus
stigmatisiert das Genre Frauen dafiir, dass es ithnen vermeintlich nicht
nur leichter fiel, Anschluss an die Mittelklasse zu finden und sich der ur-
banen Umgebung anzupassen, sondern dass sie auch ein groReres Verlan-
gen nach dieser sozio-kulturellen Grenziiberschreitung verspiirten (ebd.).
Entsprechend bedrohlich ist fiir dieses Genre das Bild des »Honky Tonk
Angel«, wie Hank Thompson in »The Wild Side of Life« (1952 Platz 1 der
C&W-Billboard-Charts) Frauen bezeichnet, die ihre ehelichen und hius-
lichen Pflichten vernachlédssigen und den Versuchungen des stidtischen
Nachtlebens erliegen. Thompson klagt dabei zur Melodie von Roy Acuffs
»The Great Speckled Bird« (1936), er habe nicht gewusst, dass Gott auch
»Honky Tonk Angels« geschaffen hitte. Ansonsten hitte er ahnen kén-
nen, dass die im Song angesprochene Exfrau ihm nie eine gute Ehefrau
sein wiirde. Ortlich und symbolisch vom alternativen »home« der Honky-
Tonk-Bar als positive Figur ausgeschlossen, erdffnete sich durch solche
direkten Angriffe in der Nachkriegszeit jedoch ein neuer Standpunkt, der
es Sdngerinnen erlaubte, sich am Honky-Tonk-Diskurs sozusagen »ex ne-
gativo« zu beteiligen: der des »Honky Tonk Angel.

»HONKY TONK ANGELS« UND » NASHVILLE
SOUND«: KITTY WELLS UND PATSY CLINE

Noch im selben Jahr wie Thompsons »Wild Wide of Life« veréffentlichte
Kitty Wells® (1919-2012) ihren »answer song« zu Hank Thompson unter
dem Titel »It Wasn’t God Who Made Honky Tonk Angels«. Sie wurde da-

® Dem Carter-Song »Kitty Waltz« nachempfundener Kiinstlername der gebiirti-
gen Ellen Muriel Deason.
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mit zur ersten Frau an der Spitze der Billboard-Country-Charts und zum
groBten weiblichen Verkaufsschlager seit Patsy Montana (1908-1996), die
1935 mit »I Want to Be a Cowboy’s Sweetheart« den Ausnahmehit einer
Solokiinstlerin unter den singenden Cowboys und Familiengruppen der
1930er Jahre aufgenommen hatte. Wells’ Erfolg &ffnete die Tiiren fiir eine
neue Generation von Country-Solokiinstlerinnen® wie Charline Arthur
(1929-1987) und Wanda Jackson (geb. 1937), die sich allerdings beide bald
in Richtung Rockabilly orientierten, sowie Jean Shepard (geb. 1933) und
Patsy Cline.

In »It Wasn't God Who Made Honky Tonk Angels« greift Wells die
Themen aus Hank Thompsons Song auf Basis derselben Melodie und
Instrumentierung direkt auf, inklusive der Verortung der Songpersona
durch die Textzeile »as I sit here tonight the jukebox playing«. Der »answer
song« gesteht also, dass der Vorwurf ihres Exmanns, sie wiirde die Nichte
in Honky-Tonk-Bars verbringen, gerechtfertigt ist. Allerdings - und da-
rauf liegt der Fokus des Songs - ist der Grund fiir dieses unmoralische
Verhalten weder auf héhere Michte zuriickzufiihren, wie Thompson es
tat, noch auf ein »cold« oder »cheatin’ heart«, wie Williams argumentierte,
sondern auf das Fehlverhalten von »honky-tonkin’« Minnern. Diese, so
argumentiert der Text, verhielten sich, als wiren sie »still single«, was wie-
derum der Ausloser sei »for good girls to go wrong«. Der Text ist in seiner

- Frustration und Anklage, wie fiir das Honky-Tonk-Genre iiblich, explizit

und direkt: »It’s a shame that all the blame is on us women« oder »From
the start most every heart that’s ever been broken / Was because there al-
ways was a man to blame«. Auch Wells’ vokale Gestaltung enthilt zentrale
Elemente des von Williams geprigten emotionsbetonten Stils:

Wells opens the song with a woeful delivery of portraying a sense of angst
in her account of honky-tonk culture [...] she sings with a nasality that
provides a thin strained quality, accentuated by a pronounced vibrato, in
her upper range. (Vander Wel 2008:217)

Mit dieser Erlduterung greift Stephanie Vander Wel die Schlagworte
auf, die Leppert und Lipsitz fiir Williams® Einsatz seiner »upper range«

* Weitere erfolgreiche Solokiinstlerinnen der Zeit, die allerdings zunachst in Fami-
liengruppen (bzw. Bands, die sich als solche ausgaben) berithmt geworden waren,
sind Rose Maddox (1925-1998), bis 1956 Mitglied der Band Maddox Brothers and
Rose, und Skeeter Davis (1931-2004), die erste Erfolge im Duo The Davis Sisters

. (»I Forgot More Than You'll Ever Knows, 1953) feierte.
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(1990:270) verwenden. Ahnlich wie Williams singt Wells mit Twang, wel-
cher sie als Stidstaatlerin kennzeichnet. Gerade in den hoheren Lagen des
Songs klingt ihre Stimme sehr angespannt, was durch das leicht zittrige
Vibrato betont wird. Indem sie Tonhéhe und Lautstirke gegen Ende sol-
cher mit Vibrato gesungener Phrasen abfallen lisst, erzeugt Wells einen
Spannungsabfall, der die Frustration und die Enttduschung der Songper-
sona der ehemaligen »trustful wife« evoziert. Die erste Strophe, die die
Songpersona lediglich értlich und narrativ situiert — eine geschiedene
Frau in einer Honky-Tonk-Bar, die sich wegen »The Wild Side of Life« aus
der Jukebox an ihre Vergangenheit erinnert — wird von Wells noch grog-
tenteils mit Bruststimme gesungen. Eine Wechselnote auf »was« (0:30)
und »trust« (0:31), die leichte Rauheit auf »a« (0:31) und das zum Schluss
leiser werdende Vibrato auf »wife« etablieren am Ende schliefSlich den von
Vander Wel angesprochenen »sense of angst« (2008:217). In der zweiten
Textzeile wird unter anderem »God« (0:35) durch den Tonhéhen- und
Lautstérkeanstieg betont, der in den folgenden drei Strophen beibehalten
wird. Ein kurzes Zbgern vor »times« (0:49) verweist auf die emotionale
Involviertheit der Auffithrungspersona in die Erlebnisse der Songperso-
na. Bin kurzes Stocken beziehungsweise ein Bruch zwischen zwei Silben
durch die Kombination eines Abwirts- mit einem Aufwirtsglissando
in dem ansonsten legato gehaltenen Gesang vor »all [the blame]« (1:32)
in Strophe drei akzentuiert die Darstellung dieser Ungleichbehandlung.
Wells verzichtet jedoch auf das Jodeln oder den intensiven Einsatz von
Tears und Hiccups, wodurch ihre Interpretation trotz der teilweise brisan-
ten Inhalte eher zuriickhaltend wirkt,

Wells widmete sich dhnlichen Themen auch in zahlreichen anderen
Songs, die sich in der Instrumentierung (dominant sind Steel Guitar und
Geige) und der vokalen Gestaltung an ihrem ersten Hit orientierten. Fiir
Letztere konstatiert Pamela Fox:

Kitty Wells’ authenticity as a honky-tonk performer first registered in her
singing voice - stark, rustic, encompassing the immediacy and pathos of
earlier Appalachian music, as well as the heartache of modern private dra-
mas. (Fox 2009: 94)

Zu den modernen Dramen, die Wells auf diese vokal eher konservativ-tra-
ditionelle Weise verpackte, gehért »Mommy for a Day« (1958), der die
Problematik des geteilten Sorgerechts nach der Scheidung darstellt (Hank
Williams hatte dariiber 1950 unter dem Titel »My Son Calls Another Man
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Daddy« gesungen). Mit »Paying for That Backstreet Affair« (1953) antwor-
tete Wells erneut auf den Hit eines Honky-Tonk-Singers: Webb Pierce und
seine romantisierte Darstellung einer Affire in »Backstreet Affair« (1952).
Neben diesem offenen Umgang mit bis dahin als Tabu geltenden Themen
und ihrem durchschlagenden Erfolg als Solokiinstlerin war Wells’ Karrie-
re durch eine weitere Neuheit geprigt: ihre Prisenz im Fernsehen, das fiir
Country Music in den 1950er Jahren zu einem wichtigen Vermarktungs-
medium wurde. Bei ihren Auftritten in Fernsehshows ebenso wie in Zeit-
schriften- und Magazinartikeln fallt auf, dass Kitty Wells’ Starimage weit
entfernt von den in ihren Texten angesprochenen Tabuthemen lag. Statt-
dessen wurde Wells, die ihren Durchbruch als Singerin erst mit 32 Jahren
erlebte; als gliickliche Ehefrau und umsorgende Mutter dargestellt. Klei-
dung und Frisur schrieben sie bis Ende der 1960er Jahre fest in die Coun-
try-Konventionen einer ldndlichen Herkunft und der Zugehérigkeit zur
Arbeiterklasse ein. Modische Trends wurden nicht aufgegriffen. Sie trug
hauptsichlich gemusterte Kleider aus Baumwolle, sogenannte »Gingham
Dresses«, die wahlweise hochgeschlossen oder mit grofien Kragen verse-
hen sind und sich in das von Cowboyhiiten und Westernhemden geprigte
Bild auf Bithnen wie die der Grand Ole Opry bruchlos einreihen. Wih-
rend es fiir Hank Williams Teil des Erfolges als Singer war, auch jenseits
der Bithne mit dem Honky-Tonk-Leben assoziiert zu werden, scheint fiir
Wells genau das Gegenteil gegolten zu haben: Der »Honky Tonk Angel«
bleibt weitestgehend auf die Songpersona beschrinkt, wihrend die-Auf
filhrungspersona dieser mitfithlend gegeniibersteht und die Starpersona
sich hiervon klar abhebt.’

Wells’ frithe Erfolge bis Mitte der 1950er Jahre fallen zusammen mit
der gréfleren Akzeptanz und dem steigenden kommerziellen Erfolg von
Country Music insgesamt. Country-Hits in den Billboard-»Top Popular
Records« (u.a. Joni James mit »Your Cheatin’ Heart«, 1953) und Cover-
versionen von Country-Songs durch etablierte Singerinnen und Singer
wie Patti Page (»Tennessee Waltz«, 1950) und Tony Bennett (»Cold, Cold
Heart«, 1951) waren zu diesem Zeitpunkt keine Seltenheit mehr. Der sich
unter dem Einfluss der Produzenten Chet Atkins und Owen Bradley so-

¥ Siehe auch Emily Neelys »Charline Arthur. The Unmaking of a Honky-Tonk
Star« (2002), in der Neely nachzeichnet, wie Arthurs Karriere eben daran schei-
terte, dass ihr Starimage Gender- und Klassenkonventionen der Zeit zu sehr infrage
stellte.
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wie des Stils der Anita Kerr Singers etablierende sogenannte »Nashville
Sound« riickte Country Music zudem naher an die musikalischen Kon-
ventionen der in den »Popular Charts« vertretenen Stile. Fiir viele galt
der »Nashville Sound« als Ausverkauf des Genres: »[Flans for whom true
country meant nasal vocals, piercing fiddles, whining steel guitars, and a
pounding four-four beat rejected the Nashville Sound as selling out« (Hof-
stra 2013:7).

Eine der bekanntesten Vertreterinnen dieser Stilrichtung und einer
der erfolgreichsten Crossover-Stars der Country Music insgesamt war
Patsy Cline, »one of the most beautiful, powerful, and emotionally expres-
sive voices in modern country music« (Wolff 2000: 302). Trotz der Nihe
ihrer Musik zu den Pop-Konventionen der Zeit wurde sie spéter von zahl-
reichen Country-Stars als Inspiration und authentische Vertreterin des
Genres betrachtet, darunter Loretta Lynn und Dolly Parton. Zusétzlich
zu solch gegensitzlichen Zuschreibungen von Pop und Country steht ihr
Erfolg im Widerspruch zu zeitgendssischen Behauptungen, fiir den Erfolg
als Country-Singer oder -Singerin wiére es besser, die Stimme wiére nicht
»too polished« (Lieberson 1957:48). Sie stellt insofern ein besonders inte-
ressantes Beispiel fiir den Umgang mit typischen Stilelementen der Coun-
try Music in populdrer Musik sowie einen Gegenentwurf zu Kitty Wells’
Starimage und Musik dar.

Clines erster Hit war 1957 »Walking After Midnight«, woraufhin Bill-
board sie als »most recent example of a country artist coming into the pop
market and cleaning up« (»This Week’s« 1957: 52) beschrieb. Bedingt un-
ter anderem durch einen schweren Autounfall dauerte es vier Jahre, bis
Patsy Cline schlief8lich mit »I Fall To Pieces« ihren endgiiltigen Durch-
bruch schaffte. Noch im selben Jahr gewann sie den Billboard-»C&W Disk
Jockey Poll« als »Favorite Female Artist« vor Kitty Wells. Anders als Wells
hatte Cline grofitenteils Erfolg mit Songs, die sich textlich nicht deutlich
von der Tradition der Tin Pan Alley abhoben und nur wenige Hinweise
auf Klassenzugehérigkeit und regionale Herkunft enthielten. Produziert
als Teil der »Nashville Music Rows, wurden Clines Songs nach 1960 bei
Decca mit Streichern und Backgroundchoren versehen und so in ihrer
klanglich eindeutigen Zuordnung zur Country Music abgeschwicht. Auch
Clines Bithnenpersona trat aus der von Wells vorgegebenen Rolle insofern
heraus, als Cline zunehmend in modernen Kleidern und nicht mehr wie

zu Beginn ihrer Karriere als »hillbilly with oomph« auftrat (Buel 1956:2).

Dies lisst sich besonders gut anhand ihrer Fernsehauftritte nachvollzie-
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hen. So trat sie in ihrer ersten Show, Arthur Godfrey’s Talent Scouts (CBS)
am 21. Januar 1957, noch in einem von ihrer Mutter im Cowboy-Stil ge-
nihten Kleid auf. In »She’s Got You« wihrend Pet Milk Grand Ole Opry am
7. Februar 1962 sieht man Cline in einem moderneren Kleid, jedoch vor
dem Hintergrund einer Scheunentiir. Einen dhnlichen visuellen Kontrast
bietet ihre Version von »Imagine That« in derselben Show am 16. April
1962, fiir die sie im vergleichsweise tief ausgeschnittenen und mit Paillet-
ten besetzten Kleid vor einem mit Gewehr und Geweih dekorierten Kamin
auftritt. Zwar betonen Clines Biografien den Widerstand der Kiinstlerin
gegen dieses Country-Pop-Image und verweisen auf Clines wiederholte
Weigerung, Popsongs aufzunehmen, sowie auf ihren Honky-Tonk-nahen
Lebenswandel, um ihre Authentizitit als Countrysingerin durch ihre
Herkunft aus der und anhaltende Verbundenheit zur lindlichen Arbeiter-
schicht zu behaupten (vgl. insbesondere Nassour 1993; Malone 1993: 263).
Bei genauerer Betrachtung ihres Gesangsstils und ihrer Songauswahl sind
solche biografischen Riickgriffe allerdings nicht nétig, um Cline trotz ih-
res gepflegteren Sounds neben Wells als zentralen »Honky Tonk Angel«
zu etablieren. Wihrend Wells, aber auch Jean Shepard (sTwo Whoops and
a Holler«, 1954) ihre Teilhabe am und ihre Auflehnung gegen den masku-
linen Diskurs dieses Genres primir textlich verarbeiteten,! positionierte
sich Cline als »Honky Tonk Angel« auf anderen Ebenen: Zum einen wur-
de die von Pamela Fox notierte Sorge unter Midnnern der Arbeiterschicht
(und Besuchern der Honky-Tonk-Bars) um das »trespassing« insofern
wahr, als Clines Erfolg sich auch auflerhalb der Country-eigenen Biithnen,
Charts sowie Shows einstellte und ihre Bithnenkostiime einem Ubertritt
in die moderne, urbane Mittelschicht gleichkamen. Dariiber hinaus ent-
zog sie sich dem Zyklus aus Songs und Antwortsongs, der — wie Katie Ste-
wart (1993) argumentiert - trotz potenziell kritischer Inhalte einzelner
Songs die im Honky Tonk verankerten Mythen und die zentrale Stellung
miénnlicher Standpunkte perpetuierte und festigte:

Where the (male) romantic voice is center stage, even this sobering, belitt-
ling back talk from the hard hearted (female) realist adds to the poetics of
intensification and provides yet more context for its and more proof of its
meaningfulness. (Stewart 1993:223)

! Fiir eine Analyse von Shepards Image vis-a-vis »her songs’ frequently frank lyrics
or adult themes and her »balls-to-the-walls< voice« siche Fox (2009), 20-24.
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Wihrend Cline also aus dieser Logik ausbrach, unterstrich sie dennoch
ihre Wurzeln in der Country Music. Dies findet unter anderem Ausdruck
in religidsen Titeln wie »That Wonderful Someone« (1957) oder »He Will
Do for You« (1958) sowie textlichen Anspielungen auf Klischees der Coun-
try Music wie »weeping willow« (in »Walking After Midnight«) in ansons-
ten eher die Konventionen des Genres vermeidenden Songs. Beziiglich ih-
res Repertoires schldgt sich die Traditionsverbundenheit am deutlichsten
in ihren zahlreichen Cover- (statt Answer-) Songs nieder, darunter 1960
»Lovesick Blues« und 1962 »Your Cheatin’ Heart« von Hank Williams,
der in ihrer Version von einem Backgroundchor sowie instrumental unter
anderem durch Schlagzeug und Klavier begleitet wird. Besonders hervor-
zuheben ist bei der. Auseinandersetzung mit Genrezuordnungen jedoch
Clines vokale Gestaltung, welche Twang und andere Siidstaatenattribute
weitestgehend vermeidet und dem Tin-Pan-Alley-Ideal eines klaren und
prizisen Gesangs entspricht. Kristine McCusker (2013) beispielsweise ver-
gleicht Clines Stimme mit denen von Kay Starr (geb. 1922) und Jo Stafford
(1917-2008), die eher unter die Kategorie Adult Contemporary fallen, und
fasst den Bruch zwischen Clines Stimme und Country Music folgender-
maflen zusammen:

The breadth and range of her voice as well as its tonal Quality simply did
not fit a music that emphasized a song’s narrative over a singer’s voice,
something typical of 1950s country music. (McCusker 2013:100)

In der Tat sind wenige von Clines Songs so narrativ gestaltet wie Hits von
Kitty Wells oder Jean Shephard. Dabei setzt Cline jedoch die fiir das Gen-
re typischen Registerspriinge viel hdufiger ein als andere zeitgendssische
Singerinnen. In »Cheatin’ Heart« beispielsweise lenkt Cline die Aufmerk-
samkeit ihrer Zuhérerinnen und Zuhorer auf die Emotionalitit des Songs,
indem sie zentrale Begriffe, allen voran »heart« (u. a. 0:24), durch die Wie-
derholung des Vokals trennt und so hervorhebt, statt wie Williams oder
Wells ein nasales Vibrato in der Kopfstimme einzusetzen. Nach der kur-
zen Unterbrechung des Wortes — und des Gesangsflusses — setzt Cline mit
einem Tear auf dem wiederaufgenommenen Vokal ein. So empfindet sie
das >Ins-Stocken-Geratenc einer Stimme nach, die vor Schmerz oder Wut
nicht mehr zum fliissigen Artikulieren in der Lage ist. Dartiber wird das
betriigende Herz des ehemaligen Geliebten klanglich in zwei Teile gerissen,

was die expressive Bildsprache und die Personifizierung des Songs — »Your

cheatin’ heart / Will make you weep« oder »When tears come down / Like

-
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fallin’ rain« — unterstiitzt. Auf »[when tears come] down« (0:50-0:51) singt
Cline hingegen ein duflerst gleichmifiges, entspanntes Vibrato. Dessen
klagende Wirkung wird dadurch erzielt, dass Cline nach dem Erreichen
des Zieltons bei 0:49, den sie mit einem kurzen Aufwirtsglissando ansteu-
ert, die Lautstdrke fast bis zur Unhérbarkeit zuriicknimmt, um dann das

anschlieffende Vibrato mit einem intensiven Crescendo zu versehen. Im

gesamten Song nutzt Cline Abstufungen in der Dynamik, um emotionale
Dichte zu erzeugen. Bei der Wiederholung der Textzeile "When tears come
down / Like fallin’ rain« (1:30-1:40) beispielsweise verziert sie die Phrase
an diversen Stellen zusitzlich durch Vibrati (1:33-1:35), Tears (1:32; 1:37)
und die Wiederholung des Vokals in Kombination mit einem Tear (1:38).
Zudem steigert sie die Lautstirke zu Beginn und ldsst sie zum Ende hin
zusammen mit der Tonhéhe abfallen. Gerade der héufige und abrupte
Einsatz der Kopfstimme kennzeichnet Cline als Country-Singerin.

Noch deutlicher wird Clines Gratwanderung zwischen Pop-Sound
und Country-Gesang in »Lovesick Blues«, wo sie Williams’ typischen Jod-
ler nachempfindet (u.a. 0:07-0:09; 0:16-0:18), Growls (0:28) sowie leich-
tere Momente der Rauheit (1:59; 2:01) hinzufiigt und den Song schlief3-
lich mit einem ausgedehnten Kopfstimmenvibrato (2:09-2:13) beendet.
Anders als bei Williams wirkt Clines Interpretation des Songs allerdings
weder niedergeschlagen noch aggressiv, sondern eher spielerisch. Die
Instrumentierung durch Klavier, Schlagzeug und E-Gitarre, das hhere
Tempo (151bpm gegeniiber 125bpm bei Williams), Clines Ornamentie-
rungen durch Tears, Silbeninterpolation, Wechselnoten und ihr geradezu
euphorischer Sprung in die Kopfstimme am Ende des Songs sowie die in
Aussprache, Tonh6he und Rhythmus prézisere Artikulation verleihen ih-
rer Version gegeniiber Williams’ Original eine neuartige Leichtigkeit. Der
Song ist insofern ein gutes Beispiel dafiir, wie sie zahlreiche Elemente des
Honky Tonks neu auslegt und diese Neuinterpretation den hiufig kon-
servativen Texten iiber weibliches Leiden kontrastierend gegeniiberstellt:

Arﬁong the reasons Patsy Cline is such an exciting singer is that [...] she
pushed hard against the margins of musical conventions - stretching
semiotic possibilities, introducing contradictions and unexpected tensions,
and, in particular, refusing to be bound by conventional expectations of
vocal delivery located in gender distinction. [...] The loss of 2 man may be
getting her down, so her words go, but she won’t be down for long, so her
voice encodes. (Leppert/Lipsitz 1990:272-73, n.11) )
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Diese unbédndige Qualitét in ihrer Stimme driickt sich gerade zu Beginn
ihrer Karriere in sich an Rockabilly orientierenden, schnellen Songs aus,
die Cline beinahe {iberschwinglich interpretiert. Hier werden einzelne
Elemente rau geshoutet (z. B. »tell«, 0:50, in »Let the Teardrops Fall«, 1958;
»hey«, 0:28, in »Stop, Look and Listen, 1956) oder mit Hiccups akzentu-
iert (z. B. »pleasex, 0:13, in »Turn the Cards Slowly, 1957; siche Abbildung
12.1) sowie mit Bendings den Klangen der Steel Guitar nachempfunden
(»Honky Tonk Merry Go Arounds, 0:30). Als ihre Spezialitit gilt aller-
dings die spitere Interpretation gefiihlvoller Torch Songs (vgl. Leppert
2008:201). Gerade hier kommt Clines Talent zur Geltung, stimmlich
— dhnlich wie in »Lovesick Blues« - einen Gegenpol zu den sehr trauri-
gen, sentimentalen oder resignativen Songinhalten zu schaffen. Leppert
unterstreicht seine These zu Clines besonderer Begabung fiir derartige
Songs mit einer Analyse von »I Fall to Pieces« (1960), in der er auf Clines
Tendenz eingeht, Konsonanten an Phrasenenden zu summen, was die
Verletzlichkeit der Songpersona zusétzlich hervorstechen liefSe (ebd.). Vor
allem aber hebt er ihre abwechslungsreiche Phrasierung und ihren freien
Umgang mit dem Rhythmus hervor:

Spanning over an octave and a major third, most melodic movement is
stepwise, though the tune dramatically exploits Cline's extraordinary legato
on slowly executed octave leaps, of which she was a master. The expres-
sive effects are principally accomplished through extremely skilled phra-
sing heavily dependent on playing with the beat via nuanced rubatos, all
of it without deviating from what seems to be an effortless floating quality,
achieved in part by extremely subtle variation in dynamics on single words
and notes - slight crescendos, slight decrescendos. (Leppert 2008:201)

Ahnlich verhilt es sich im Song »Heartaches« aus dem Album Sentimen-
tally Yours (1963). IThm verleiht Cline durch leichte Verzégerungen und
rhythmische Freiheiten in einigen Zeilen »a feeling of emotional authenti-
city« (Perone 2012: 13-14). Eine dhnliche Wirkung erzielen Wechselnoten
(u.a. »heartaches«, 0:32) und Tears (u. a. »how [my heart breaks]«, 0:36) auf
zentralen Textstellen. Dariiber hinaus verleiht Cline dem Song eine fiir das
Genre ganz und gar ungewdhnliche Intimitdt, indem sie einige Tonansét-
ze (u.a. 0:56) extrem behaucht und in der Lautstirke zurtickgenommen
singt. Dadurch entsteht eher der Eindruck eines Flirts statt totaler Nie-
dergeschlagenheit. Letztere wird auch durch das vergleichsweise schnelle
Tempo und Clines prizise Artikulation unterlaufen.
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Auch in »Heartaches« klingt entsprechend - wie Leppert und Lipsitz
(1990:272-73, n.11) es ausdriicken - an, »she won’t be down for long,
gerade wenn Cline am Ende des Songs dreimal hintereinander auf »aches«
(1:54 und 1:57) und »breaks« (1:59) ein Crescendo mit einem Aufwirts-
glissando verbindet. Auch einer der letzten von Cline vor ihrem frithen
Tod aufgenommenen Songs, das Bob-Wills-Cover »Faded Love« (1963), ist
besonders in der Gestaltung der Schlussphrase »and remember our faded
love« (3:19-3:41) aufergewdhnlich. Cline beginnt die emotional aufgela-
dene Phrase mit einem leicht behauchten Aufwirtsglissando, in dessen
Anschluss die Tonhéhe stufenartig abfallt, bis sie das zweite /m/ in »re-
member« (3:20-3:21) summt und die letzte Silbe des Wortes schlieflich
beltet (3:21-3:22). Tears auf »our« (3:22) und »fa[ded]« (3:23) gehen in ein
kurzes Vibrato tiber. Die melismatisch gesungene erste Silbe von »faded«
wird nach dem Tear {iber ein kurzes Tonhohenvibrato gehalten, dann auf-
warts angeschliffen und schlieflich mit einem langen Abwirtsglissando
zu Ende gefiihrt. Die zweite Silbe singt Cline sehr tief mit Vocal Fry, dem
sogenannten Strohbass, einem sonst von ihr selten eingesetzten Effekt. Bei
3:29 atmet Cline hérbar, leicht zittrig ein. Das Ausatmen bei 3:30 geht in
ein stark behauchtes, intensiv ausschlagendes Lautstirkevibrato auf »love«
tiber, das an ein stilistisches Merkmal Elvis Presleys erinnert und ab 3:32
bis zum Songende bei 3:40 als Tonhéhenvibrato zu Ende gesungen wird
(siehe Abbildung 12.2). Die Virtuositit des Gesangs lenkt — untypisch fir
Country — vom Inhalt ab und fokussiert die Aufmerksamkeit auf die Sin-
gerin selbst.”?

Dieser leicht distanzierte, beinahe humorvolle und dezidiert unsenti-
mentale Umgang mit dem typischen Thema der enttiuschten Liebe erlaub-
te es Cline, trotz ihrer zahlreichen Anleihen aus dem vokalen Genre des
Honky Tonks von dessen fest eingeschrieben Rollenvorstellungen Abstand
zunehmen. Kitty Wells griff brisante zeitgendssische Themen auf und du-
Berte Kritik in ihren Texten, orientierte sich in ihrer vokalen Gestaltung
aber an der Carter Family und deren Assoziationen von lindlicher Zu-

? Eine andere Moglichkeit das romantisierte Leiden zu unterwandern findet sich
in »Strange« (1962), das schon durch die Ironie und Selbstironie des Textes eine
gewisse Distanz zwischen Auffithrungspersona und den beschriebenen Gescheh-
nissen schafft: »Strange, how you stopped loving me / How you stopped needing
me / When she came along, oh how strange [...] Strange, you're still in all of my
dreams / Oh what a funny thing / I still care for you, och how strange / How strange,
how strange, how strange«.
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Abbildung 12.2: Patsy Cline, »Faded Love« (1962). Clines virtuose Gestaltung
des Songendes, fiir das sie vom Belting (3:21-3:22) Gber Tears (3:22; 3:23)
zu einem Vibrato Gbergeht, welches dann zunéchst noch oben geschliffen und
schlieBlich mit einem langen Abwértsglissando zu Ende gefihrt wird. Es folgt
eine fir Counrysdngerinnen dieser Zeit génzlich untypische, mit Vocal Fry ge-
sungene Silbe (¥) sowie harbares Einatmen (T) (3:29). Ausatmen bei 3:30 als
Aufiakt zu stark behauchtem Lautstérkevibrato. Ab 3:40 als Tonh&henvibrato

zu Ende gesungen.
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riickgezogenheit und familidrer Zusammengehorigkeit. Demgegeniiber
stand Patsy Cline, die vergleichbar »zahme« Texte an zahlreichen Stellen
mit Stilmitteln interpretierte, die an frithere méannliche Country-Stars
wie Jimmie Rodgers und damit eher an Draufgdngertum und emotionale
Ungebundenheit erinnerten. Indem Cline Country Music dariiber hinaus
erfolgreich mit gesanglichen und musikalischen Mitteln des Rockabillys,
des afroamerikanisch beeinflussten Rock’n’Rolls und urbaner Tin-Pan-
Alley-Songs verband, schuf sie eine Variante des »Honky Tonk Angelss,
der nicht nur insbesondere fiir Frauen in der Country Music neue gesang-
liche Mbglichkeiten erdffnete, sondern Country Music auch auflerhalb des
Genre-Kernpublikums anschlussfahig machte.






