1 Vgl. Michael Harenberg,
Virtuelle Instrumente zwischen
Simulation und (De)Konstruk-
tion, in Marcus S. Kleiner, Ach-
im Szepanski (Hrsg.), Soundcul-
tures. Uber elektronische und
digitale Musik, Frankfurt/
Main 2003, S. 69-93, hier S. 81.

2 Vgl. Rolf Gromann, Spie-
gelbild, Spiegel, leerer Spiegel.
Zur Mediensituation der Clicks
& Cuts, in: Kleiner, Szepanski
(Hrsg.), Soundcultures. ...,
a.a.0. S. 52-68, hier S. 62.

Sabine Sanio

Sample Acts

udio-Samples im Spielzeug, in Digital

kameras oder Kiichengeriten sind heute
Standard, Sampling ist aus der Pop-Musik
nicht mehr wegzudenken, auch die visuellen
Medien operieren immer mehr mit digitalen
Bilderstellungstechniken, sie durchdringen
unseren Alltag und verdandern die Wahrneh-
mung. In Pixel, Samples und Frames operati-
onalisiert der Rechner die kleinsten zeitlich
diskreten Einheiten von Bildern, Musik und
Videos. »Sampling als technologisches Grund-
prinzip des Uberfithrens analoger Klange in
diskrete Informationen 6ffnet den Raum fiir
beliebige programmgesteuerte Operationali-
sierungen von Audiodaten im Digitalen.«1
Bereits solche Beschreibungen zeigen, dass das
Sampling nicht einfach eine neue musikalische
Technik des Zitierens darstellt — es ist mit ei-
nem Medienwechsel verbunden.

Zum neuen Medium gehort ein eigenes
technisches und kulturelles Setting mit typi-
schen Produktions- und Rezeptionsweisen, die
zudem eine eigene Entwicklungsgeschichte von
technischen Gerdten und ihren Nutzungsmog-
lichkeiten umfasst — die historischen Entwick-
lungen zeigen sich zudem im Medienge-
brauch. So dienen die digitalen Techniken bis
heute hdufig dazu, alte analoge zu simulie-
ren: »Digitale Medien schneiden und kleben
nichts, sie rastern, klonen, modellieren und
rechnen. Erst wenn das Raster als rhythmi-
sches Mikropartikel zur Gestaltungsvorlage
wird, wenn der Loop Teil des durch Sequen-
zer- oder Sample-Editing-Programme vorge-
gebenen Rasters wird, ist die Mechanosphére
des Digitalen erreicht.«” In ihr bilden der Algo-
rithmus, das Kalkiil und die Regel die wich-
tigsten Funktionsprinzipien. Anders als analo-
ge Medien kennen ihre digitalen Nachfolger
keine spezifische Materialitdt und damit auch
keinen Eigenklang. Das Sample kennt weder
Ubertragungseffekte noch Unterschiede zwi-
schen Kopie und Original, zwischen Aufzeich-
nung und live gespieltem Klang, jeder Klang
kann nun wie gefundenes Material verwendet
werden.

Kontext

Als musikalische Technik entstand das Samp-
ling im Zuge der Digitalisierung in den 80er
Jahren, die darin zum Ausdruck kommende
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al, das dann frei kombiniert werden kann —,
reicht bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts
zuriick. Seit der Erfindung von Schallplatte
und Magnettonband kann jede Art von Audio-
material aufgezeichnet und weiterbearbeitet
werden. Eine Begleiterscheinung des Sampling
ist die Kontextverschiebung: Im Kunstkontext
werden die spezifischen Materialqualitaten
nicht mehr vom alltdglichen Gebrauch {iber-
deckt, so dass die gesampelten Realitatsparti-
kelihr dsthetisches Potential entfalten kénnen.
Das Sample erhélt dsthetische Relevanz durch
den Kontext, in den es gestellt wird, und die
Fragestellung, die mit ihm provoziert werden
soll. Auf diese Weise eignet sich die Kunst
Wirklichkeit an, ohne selbst ihren kiinstlichen
Charakter zu verlieren.

Das Sample komplettiert also die radikale
Materialerweiterung durch den direkten Zu-
griff auf den einzelnen Klang und dessen um-
fassende Integration in die Komposition: Der
Begriff des Sampling stammt urspriinglich
aus der Informationstechnik und der Da-
teniibertragung. In der elektronischen Musik
bezeichnet das Sample die Digitalisierung,
also die Wandlung analoger in digitale Schall-
signale. Dafiir wird die Amplitude des Ana-
logsignals mittels eines Analog-Digital-Wand-
lers in festgelegten Zeitabstdnden ermittelt
und gespeichert; aus dem kontinuierlichen
wird ein diskretes Signal. Dieser Abtastvor-
gang produziert Muster oder Proben (englisch:
sample). Durch das Sound Sampling kénnen
gesampelte Klange anschlieSend verlustfrei
kopiert und im Computer als Digitalaufnah-
me mit Hilfe von Filter, Mischpult und &hnli-
chem weiterverarbeitet werden. Die Digitalisie-
rung der akustischen Reproduktionsmedien,
zu deren Effekten auch das Sampling gehort,
bewirkte eine tiefgreifende Rationalisierung
der kompositorischen Praxis.

Aus der produktionsisthetischen Perspek-
tive ist es moglich, im digitalen Medium eine
rationalisierte Variante von Verfahren zu er-
kennen, die zuvor in der Komposition klassi-
scher Instrumentalmusik erprobt wurden.
Anders gesagt: Von heute aus betrachtet er-
scheinen 12-Ton-Methode, Reihe oder Zufall
bereits als Formen eines regelgeleiteten Kom-
ponierens, das auf der Basis der Unterschei-
dung von Material (Repertoire) und Verfahren
(Regel) beruht. Waren die serielle Musik oder
auch Cages frithe Zufallsverfahren Techniken
zur Konstruktion des einzelnen musikalischen
Elements aus verschiedenen Parametern, so
operieren Samplingstrategien im Gegensatz
dazu mit einem verfiigbaren Material. Der
Komponist wird damit tendenziell zum
Sammler von Fundstiicken, an denen sich die
kompositorische Imagination entziindet:
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»Kaum hilt er sie in Hinden, so scheint er in-
spiriert durch sie hindurch, in ihre Ferne zu
schauen.« > Walter Benjamin spricht in diesem
Zusammenhang von einem magischen Ge-
schehen: » Alles Erinnerte, Gedachte, Bewusste
wird Sockel, Rahmen, Postament, Verschluss
seines Besitztums. Zeitalter, Landschaft,
Handwerk, Besitzer, von denen es stammt —
sie alle riicken fiir den wahren Sammler in je-
dem einzelnen seiner Besitztiimer zu einer
magischen Enzyklop4die zusammen«.*

Asthetische Implikationen

Zu den &sthetischen Implikationen der Sample-
technik gehort die Frage nach dem, was
gesampelt wird und warum: Es sind Ikonen
der Tradition oder der Kunst- und Musikge-
schichte, Stilzitate oder Versatzstiicke einer
fast schon vergessenen Liebe zum Ornament,
aber auch die kleinen, banalen Realitédtsparti-
kel bis hin zum Naturalismus, die fiir authen-
tische, schroffe Wirklichkeitserfahrungen sor-
gen sollen. Angesichts dieser Anziehungskraft
uberrascht es nicht, dass die Debatte tiber Ur-
heberschaft, Eigentum, Nutzung und Rechte
sowie nach den gesellschaftlichen Normen,
Regeln und Kriterien, die dartiber entscheiden,
wer sampeln darf, auch in den Kiinsten ge-
fiihrt wird. Die uneingeschrankte Reprodu-
zierbarkeit bedeutet eine tiefgreifende Veran-
derung im Charakter der Wirklichkeit.
Deshalb ist beim Spiel mit digitalen Abbil-
dungen als (virtueller) Erscheinungsweise der
Realitét der standige Eigentumsvorbehalt du-
Berst destruktiv. Gerade in der populidren Kul-
tur, wo Sampling heute nur noch auf die im
Urheberrecht und Copyright formulierten ju-
ristischen und 6konomischen Bedenken zu
stoflen scheint, artikuliert sich in der zuneh-
menden Suche nach Authentizitdt eine ausge-
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prégte Sehnsucht nach dem Nicht-Sampelba-
ren.

Wenn heute tiber Sampling gesprochen
wird, dann ist damit nicht unbedingt allein
die digitale Technik gemeint, sondern meist
die grundsitzliche Méglichkeit, sich — mit
Hilfe von akustischen oder visuellen Abbil-
dungs- und Ubertragungstechniken - alles
anzueignen, egal ob in der Alltagsrealitdt oder
in der virtuellen des digitalen Netzes. Ange-
sichts der umfassenden Dimension dieser
Vorstellung und der groflen Prasenz des
Samplings in der heutigen Alltagskultur wie
besonders in der Musik betrachtet man
inzwischen bestimmte Kompositionsstrate-
gien des 20. Jahrhunderts als Vorldufermodel-
le. In der Instrumentalmusik stellen neue mu-
sikalische Zitat- und Collagetechniken bis
heute eher ein Randphénomen dar — vielleicht
ein Indiz dafiir, dass hier die neuen Komposi-
tionsmodelle am wenigsten Resonanz finden.
Dagegen bildet in der elektronischen Musik die
Arbeit mit Mikrophon und Tonband
spdtestens mit der von Pierre Schaeffers 1948
begriindeten musique concrete eine eigene
wichtige Stromung. Ihre Bedeutung liegt nicht
zuletzt in der Abwendung vom musikalischen
Ideal der Abstraktion. Auch wenn Schaeffer
selbst es nicht eindeutig propagierte, die Ar-
beit mit den damals sehr modernen Audio-
techniken war nicht nur ein erster Schritt in
Richtung musikalischer Abbildungsasthetik,
sie ermdglichte auch die Integration akusti-
scher Alltagsfundstiicke und damit eine An-
ndherung an Verfahren, die bis dahin nur in
der bildenden Kunst méglich zu sein schienen.

Plunderphonics

Bis heute ist das Paradebeispiel fiir diese
Haltung die Serie der Plunderphonics-Stiicke
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von John Oswald. »Meine Definition von
Plunderphonic ist, dass es um Musik geht,
die auf irgendeine Art wiedererkennbar sein
mufl, und eben die Transformation dieser
Musik. Ich glaube sogar, die erfolgreichsten
Plunderphonics-Stiicke verwenden Musik, die
am besten wiederzuerkennen ist. Es macht
daher mehr Sinn und mehr Spaf$, mit Musik
dieser Pop-Figuren zu arbeiten, und damit
meine ich auch Beethoven.«’ Oswalds Zitat-
collagen machen ihn selbst zum Forscher in
unserer Musikwelt, so hat er etwa fiir die CD
Plexure die populédrsten Stiicke aus der Zeit
von 1982 bis 1992 zusammengesucht. »Ich
mufste also erst recherchieren, Pop-Charts in
den verschiedensten westlichen Landern aus-
werten, und versuchte, so viel wie moglich von
all diesem Zeug auch zu bekommen, aus Plat-
tengeschéften, Second-Hand-Laden oder Ra-
dio-Archiven.«

Oswald spielt dabei mit dem Zitatcharak-
ter, seine Collagen sind auch eine lustvolle He-
rausforderung an den Horer: »Die Absicht fiir
die Struktur meines Stiickes war dann, alles
immer genau an der Schwelle zur Wiederer-
kennbarkeit zu halten. Und das bei einer wirk-
lich riesigen Menge an Quellmaterial, mehrere
tausend verschiedene Songs.« Bei Oswald
zeigt sich auch die Ambivalenz, die fiir alle
Zitat-, Collage und Montagetechniken ebenso
wie fiir das Sampling (das doch anonym und
ohne Kontextverweis moglich ist) gelten: Es
gibtin den Plunderphonics-Stiicken neben der
Lust an der Wiedererkennbarkeit stets auch
tiberraschende Effekte — sie resultieren aus
den neuen Konstellationen und Verweisungs-
zusammenhénge, die Oswald vornimmt:
»Schon ist eben, daf ich mit Plunderphonics
eine Briicke schlagen kann zwischen Bereichen,
die sonst ghettoisiert sind, letztlich zwischen
extremen Avantgarde-Techniken des 20. Jahr-
hunderts und Popmusik. Sie koexistieren
plotzlich.«

Und daraus ergibt sich eine ganz eigene
Dynamik, es kommt fiir den Hoérer nicht nur
zur Reminiszenz friiherer musikalischer Erfah-
rungen, es wird, wie Christian Scheib schreibt,
»genau dieses Umdeuten oder Durcharbeiten
selbst die erzihlte Geschichte«.” Wie bei Os-
wald stehen Sampling und Samples in der
populdren Musikkultur bis heute fiir die Lust
an Verkleidung und Tarnung, das Spiel mit
Stilzitaten und -kosttiimierung oder fiir radi-
kale Techniken der Noise-Music. Im Gegensatz
zu Oswalds Lust am Wiedererkennen war die
Wiedererkennbarkeit weder in Pierre Schaef-
fers musique concrete noch in John Cages Ton-
bandstiicken wie Williams Mix von 1962 ein
entscheidendes Kriterium, vielmehr war die
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gelegt als Gelegenheit zur Entdeckung von
vollig Unbekanntem.

Ahnlich wie in der Musik entstehen auch in
den anderen Kiinsten eigenstéandige dstheti-
sche Ansétze, die ebenfalls auf die Impulse
reagieren, die von den neuen Digitaltechniken
ausgingen. So bildet in den visuellen Kiinsten
die von der Digitalisierung erméglichte identi-
sche Reproduktion von Bildern fiir viele
Kiinstler heute den Ausgangspunkt ihrer
kiinstlerischen Arbeit. Ready-mades, Found
footage und dhnliche Konzepte spielen mit der
Unterscheidung von Kunst und Realitit, von
Original, Reproduktion und Zitat oder Ver-
gangenheit und Gegenwart. Mit den daraus
resultierenden Irritationen provozieren sie
noch einmal die Frage nach der Wirklichkeit
und ihrer Differenz gegeniiber kiinstlichen
Phianomenen. Die Vorldufer des Samplings in
der Literatur waren Zitatcollage und -monta-
ge. Bereits Lichtenberg hatte das cross-rea-
ding von Zeitungsspalten propagiert, im 20.
Jahrhundert sind immer mehr Kiinstler und
Dichter von solchen Formen der literarischen
Materialkomposition fasziniert. Vorldufer der
aktuellen Techniken sind Autoren wie Gertru-
de Stein und Helmut Heiflenbiittel, Max Ben-
ses zufallsgenerierte Texte oder William Bor-
roughs Cut-up-Technik. Die dem Internet
entsprechende Weiterentwicklung ist der Hy-
pertext — der einzelne Text wird zum Sample,
mit seiner umfassenden Verschaltung und
»Verlinkung« wird eine Asthetik der Kombi-
natorik und Permutation unterschiedlichster
im Netz prasenter literarischer oder theoreti-
scher Texte denkbar.

Versuchsanordnungen des Digi-
talen

In der populdren Musik oder auch in der
Computermusik stellt Sampling heute eine
unter vielen Techniken im musikalischen Pro-
duktionsprozess dar. Dagegen hat sich das
Verhiltnis zum Sampling in avancierten musi-
kalischen Positionen grundlegend gewandelt.
Waéhrend man Konzepte wie das der musique
concrete als Vorldufermodell interpretieren
kann, reflektieren die Komponisten heute nicht
allein das gesamte Setting, also das Disposi-
tiv, das zum Modell des digitalen Mediums
gehort. Sie versetzen den Horer in die Lage,
dessen Moglichkeiten, Grenzen, ja vielleicht
auch Alternativen zu imaginieren. Dabei kon-
nen alte, analoge Konzepte plotzlich als Mo-
delle fiir das Digitale erscheinen, wahrend der
Horer in die Lage versetzt wird, auch andere
Medien und damit verbundene Produktions-
wie Rezeptionsweisen zu imaginieren. So er-
scheint das Klavier im Schaufensterstiick
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(Quadraturen III - Wirklichkeit) von Peter Ab-
linger als primitive Digitaltechnik und damit
als Variante seines Konzepts »Horen horen«.
Dafiir reproduziert es in Echtzeit Alltagsge-
rausche. Ahnlich wie man in der Frithphase
der Digitalisierung die Effekte der damals
noch dufserst eingeschrankten Verfahren und
Gerite heraushoren konnte, operiert auch die
akustische Abbildung durch das Klavier
gewissermaflen von vornherein mit eingebauter
»Verzerrung«.

Wiahrend Ablinger eine primitive Version
der digitalen Technik nachbaut, versetzt Cars-
ten Nicolai den Besucher seiner Installationen
gewissermafien in die Position des Musikers.
Seit 1994 sind die auf seinem Label noton ver-
offentlichten Arbeiten mit akustischen Elemen-
tarteilchen (spins, kerne, loops) selbstverstand-
licher Bestandteil seiner Ausstellungsprojekte.
In der Installation in der Singuhr-Hérgalerie in
Parochial (1998) war dieses musikalische Ma-
terial geradezu puristisch: Die Installation be-
stand aus einem einfachen Tisch, in dem vier
Plattenspieler eingebaut waren. Von den vier
Zehn-Inch-Vinylscheiben, die auf den Plattentel-
lern lagen, erklangen digitale Impulstone. Die
Versuchsanordnung erlaubte das Spiel mit ver-
schiedenen » Analogtechniken«, angefangen mit
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dem Scratchen iiber Veranderung der Ro-
tationsgeschwindigkeit, Verlagerung des Vi-
nyl-Mittelpunktes, der pitch-Funktion bis zur
Entscheidung, welches Vinyl tiberhaupt Elektri-
zitdt bzw. keine bekommt. Die komposito-
risch-performative Auseinandersetzung mit
dem digitalen musikalischen Material bleibt so
den Besuchern iiberlassen. |
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