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Das Feld der Phdnomene, das im Zusammenhang der Minsteraner Ta-
gung im Dezember 2003 und nun in der vorliegenden Publikation auf
den Begriff des Kulturschutts gebracht wurde, bedarf allein schon auf-
grund seiner Allgegenwaértigkeit wissenschaftlicher Erklarungen. Aber
diese konnen nicht universal sein; sie missen Ausschnitte dieses Feldes
behandeln und die von ihnen untersuchten Ph&nomene situieren. Diese
methodisch-epistemologische Notwendigkeit lasst sich direkt aus der
vom Feld des Kulturschutts ausgehenden Forderung, erklart werden zu
wollen, herleiten. Denn wie wirft sich diese Forderung nach Erklarung
auf? Im subjektiven Aufeinandertreffen mit einem Kulturschutt-Partikel
und seinem derart massiven Nichtverstehen, welches diesen in eine iden-
tifizierende Frage verwandelt hat. So ist ein Nachdenken entstanden. Der
Wunsch, die Bedeutung des Kulturschutts zu begreifen, geht also von ei-
nem besonderen Abfall aus; dem Abfall, dessen Nichtverstehen héngen
geblieben ist.

Gerade so geht es mir seit Jahren mit Sampling, und ich bin dankbar,
mit der Einladung zun&chst zur Tagung und spéter zur Mitwirkung an
diesem Band aufgerufen worden zu sein, meine Beobachtungen zu die-
sem Phdnomen zusammenzutragen und sie noch einmal zu Uberdenken
(vgl. Bonz 1998, 2002). Ich werde dabei in folgender Weise vorgehen:
Um der Beschreibung von Sampling einen Rahmen zu geben, werde ich
Sampling von der Art des Zitierens unterscheiden, wie es Diedrich Die-
derichsen (2002) an der Musik des New Wave der friihen Achtzigerjahre
darstellt. Die vorgenommene Situierung ist demnach zuallererst eine, die
sich auf die Geschichte der Popkultur bezieht; in ihr liegt der von mir
gewahlte Ausschnitt aus dem Feld der Phanomene des Kulturschultts.
Daruber hinaus handelt es sich aus meiner Sicht aber auch bereits bei der
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Frage nach der Bedeutung des Kulturschutts um eine Situierung. Diese
deutet sich etwa in der oben skizzierten Dynamik der ldentifikation — o-
der: dem Hervortreten von Identifikationen — an, in welchen die Frage
nach der Bedeutung des Kulturschutts erst entsteht. Diese in der Frage
nach der Bedeutung des Kulturschutts angelegte Situierung mdchte ich
prazisieren, indem ich die im Folgenden beschriebenen &dsthetischen oder
rhetorischen Verfahren des Zitierens im New Wave sowie des Sampling
als Kulturtechniken auffasse. Kulturtechnik, hier verstanden in einem
vollig grundlegenden Sinn als Verfahren zur Herstellung von Kulturali-
tat, von Welt, von Identifikationen. Der Unterschied zwischen der Rheto-
rik des Zitierens und der Rhetorik des Samplens wird sich entsprechend
auf deren Produktivitat fir in unterschiedlicher Weise konstituierte Wel-
ten, unterschiedliche kulturelle Formationen beziehen.

DAS SUBJEKT DES ZITATPOP: EIN SUBJEKT DER
SYMBOLISCHEN IDENTIFIKATION

1982, das war ein Moment vor der Erfindung des Samplings. Einen Mo-
ment vor dem Sampling kam in der Popkultur noch einer anderen Kultur-
technik eine konstitutive Funktion zu, ndmlich dem Zitat. In Sexbeat,
1985 erstveroffentlicht, beschreibt Diederichsen (2002) diese Kultur-
technik als eine Art popkulturelles Dispositiv, dessen Wirkungsbereich er
zwischen den friihen Siebziger- und den friihen Achtzigerjahren ansiedelt
und das er mit dem Begriff ,,Second Order Hipness“ (ebd.: 18) bezeich-
net. Wie fir mich diese diederichsensche Begriffsbildung bzw. der Zitat-
pop der frihen Achtzigerjahre als Beschreibung insofern fungieren soll,
als ich etwas zu beschreiben versuche, das sich zwar in Anlehnung hier-
an aber als etwas davon Unterschiedenes darstellt, ist auch Sexbeat in ei-
ner derartigen Beschreibungsbewegung verfasst. Aus der Differenz zu
den Werten der Hippie- und Alternativkultur der Sechziger- und
Siebzigerjahre entwickelt Diederichsen die Beschreibung einer
andersgearteten, eben der Second Order Hipness: die Uberzeugungen
und Vorstellungen seiner Generation. Eines ihrer wesentlichen Merkmale
war die Bejahung des Kunstlichen, Nicht-Originellen, eine Haltung des
»Bewusst-Plagiatorische[n]* (ebd.: 131). Ein weiteres Merkmal war die
Wertschétzung des Sprechens und des Sprachlichen Gberhaupt (vgl. ebd.
26-27, 84). Beide Merkmale verbinden sich in Diederichsens Schlagwort
von der ,Historizitat als Waffe* (ebd.: 131). Unter der Uberschrift
1982 heilit es etwa:

»1982 war ein rundum gutes Jahr. Das Projekt, durch Historisierung und Relati-
vierung aller Musikelemente eine neue Pop-Musik-Art auf die Beine zu stellen,
zeitigte in Form von ABC u.a. seine schonsten Erfolge. Niemand glaubte mehr
an den naturlichen Ausdruck. Alle Elemente waren referentiell, bezogen sich auf
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die Historie der Pop-Kultur, nichts war mehr unschuldig, alles lberspitzt be-
wusst, intellektuell, campy und trotzdem schoén und berlickend. Alle redeten von
Leidenschaft beim Verknlpfen der historischen Elemente. [...] Das Roxy Music-
Projekt einer nicht mehr herausgeschrieenen, sondern analog zum System der
Sprache aus bedeutenden musikalischen und auf3ermusikalischen Zeichen an-
geordneten Pop-Musik hatte sich durchgesetzt. (Ebd.: 41, unterstrichene Her-
vorhebungen durch den Verf.)

Eine Schwierigkeit im Verstdndnis des Textes ergibt sich heute daraus,
dass in ihm die Bekanntheit von Bandnamen wie ABC und Roxy Music
vorausgesetzt wird; was heute nicht mehr unbedingt zutrifft. Aber ich
meine, auch unabhéngig von der Kenntnis dieser Gruppen und ihrer Mu-
sik kommt in dieser Textstelle die Begeisterung fur das Kinstliche und
zugleich, wie im Fall der Sprache, Verweisende zum Ausdruck. Was ist
aber der Sinn und Zweck des Projektes, von dem die Rede ist? Was ist in
der Formulierung von der ,Historizitat als Waffe* mit Waffe gemeint?
Und was genau mit Historizitat? Diese Fragen fiihre ich im Weiteren aus,
um Uber ihre Beantwortung zum wesentlichen Moment der von Diede-
richsen dargestellten kulturellen Formation vorzudringen.

Als Bestimmung des Begriffs der Historizitat ist bei Diederichsen
vom ,,Rickgriff auf geile, glamourdse Epochen* (ebd.: 89) die Rede. Er-
klarend schreibt er: ,,Schuchtern und zaghaft griffen wir erst auf alten
Jazz [...] zuriick, dann auf Soul — obwohl doch jede Musik mit Streichern
[bis kurz zuvor bzw. bei den Hippies, J.B.] als des Teufels eigene galt —,
schlieBlich auf alberne Trivialitaten aller Art.* (Ebd.: 89, 90) Als Bei-
spiele fir weitere Asthetiken — neben Jazz und Soul — oder Epochen,
werden noch Hollywood-Filme der Vierzigerjahre bzw. die Camp-Kultur
genannt, aulRerdem Sechzigerjahre-Pop und die Pop-Art. Als Beispiele
fur begeisternde Trivialitdten nennt Diederichsen den HSV sowie die
Musik von ABBA und Human League. Es sei ihnen um ein ,,formalisier-
te[s] Spiel mit Stil-Zitaten“ gegangen, ,,die ihren Wert und ihre Kraft da-
her bezogen, dass sie eben offensiv nicht mehr an die Idee der Originali-
tat glaubten, nicht mehr der Innovation oder dem immer noch nicht ge-
brochenen, in Wirklichkeit l&ngst totgetrampelten Tabu hinterherranten.”
(Ebd.: 89)

Das Zitieren besal seine Begriindung also im Fehlen des Glaubens
an Originalitat. Das heif3t allerdings nicht, es sei an gar nichts mehr ge-
glaubt worden. Dass es Uberzeugungen gab, Bindungen, Verbindlichkei-
ten, die sich auch auf den Begriff Glauben bringen lassen (vgl. Waltz
2001: 220), wird deutlich, wenn Diederichsen die Art der Beziehung zum
Zitierten naher charakterisiert. Von Stolz und Verpflichtung ist da die
Sprache, es findet sich eine neutral, wenn nicht sogar positiv konnotierte
Rhetorik des Gebundenseins. Dazu ein paar Beispiele.

Diederichsen (2002) schreibt von seiner Generation, dass sie ,,0ffen-
sichtlich dazu verdammt schien, anderer Leute Formen tbernehmen zu
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miussen.” (Ebd.: 90) lhre ,einzigartige Position“ bestiinde darin, ,,sich
mit altem Dreck abzuquélen* (ebd.: 107). Sie seien eine ,,Generation, die
dadurch definiert ist, dass sie bis zum Hals in altem Dreck steht. Wir sind
wenigstens stolz darauf, davor nicht wegzulaufen.” Als Effekt der Ver-
pflichtung gegentiber dem Historischen, dem Zitierbaren, dem Dreck
spricht Diederichsen von einem ,genuinen born-in-the-Fifties-Stolz*
(ebd.: 130).

Um auf die sich nun stellende Frage, worin die Verpflichtung be-
grindet war oder wie im Subjekt wirksam, eine Antwort zu finden,
komme ich zuriick auf eine unserer Ausgangsfragen, den Aspekt der
Historizitat als Waffe. Sie entsteht, wenn Zitate miteinander kombiniert
werden, die in historischer oder sonstiger Hinsicht unterschiedliche Kon-
texte reprasentieren. Sie werden ,respektlos und unmdglich, nédmlich
eklektizistisch“ (ebd.: 132) behandelt. Es findet ein ,,Arbeiten mit Bedeu-
tungen (ebd.: 90) statt, das eine ,,Reibungshitze® erzeugt. Weil die Be-
deutungsgehalte der miteinander kombinierten Zeichen, oder besser:
Signifikanten, nicht zueinander passen? Fir wen passen sie nicht? Fir
die Subjekte der Subkultur passen sie jedenfalls perfekt. Nicht aber in der
Perspektive der basalen Kultur, etwa all derjenigen, fir die im Jahr 1982
HSV-Fantum nicht mit Soul-Streichern, Hollywood-Camp und Jazz zu-
sammengeht. Der basalen Kultur kommt also eine eigenartige Funktion
hinsichtlich der subkulturellen Wirkmachtigkeit des Zitats zu. Insofern,
als die Subkultur die Negation der basalen Kultur betreibt. Wie Diede-
richsen immer wieder mit Ken Kesey, einem Vordenker des Hippietums,
formuliert: Es geht darum, nicht deren Spiel zu spielen (vgl. ebd.: 26).

Im Hinblick auf das 1982er-Zitieren als Kulturtechnik l&sst sich
demnach sagen, dass sich die kulturelle Formation der Subkultur konsti-
tuiert aus einer Bezugnahme auf die basale Kultur, indem sie sich gegen
diese richtet (vgl. ebd.: 138). Das Zitieren fungiert dabei insofern als
weltbildend, als es Zeichen einfiihrt, an denen das Dagegen sich abbil-
den, an denen die Reibungshitze entstehen kann. Und andererseits be-
kommen die zitierten Phanomene erst von der Haltung des Dagegenseins
her ihren Wert, ihre Bedeutung. Dieser Mechanismus lasst sich in An-
lehnung an die psychoanalytische Theorie Lacans als besonderer Fall ei-
ner Identifikation im Symbolischen erklaren. Das Symbolische ist bei
Lacan diejenige der Dimensionen der Subjektivitat, die sprachahnlich
verfasst ist, also einen medialen und damit auch intersubjektiven Bereich
darstellt, in dem Bedeutung mittels Differenzen bzw. in einem System
von Differenzen artikuliert ist. Als ein solches System, einen Verwei-
sungszusammenhang, fassen wir in der Regel — und oft auch, ohne uns
das klar zu machen — Kultur auf. Um es auf den Begriff zu bringen, den
Bruno Latour (1998) wieder stark gemacht hat: Es geht um eine Ontolo-
gie; und genau damit haben wir es auch in Sexbeat zu tun. Die dort be-
schriebene Welt ergibt ihren Subjekten eine Ontologie, die allerdings die
Besonderheit aufweist, als Bedingung ihres Zustandekommens die negie-
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rende Bezugnahme auf die basale Kultur zu benétigen. AuBer einem spe-
zifischen Modus der Verfasstheit von Welt ist mit dem Symbolischen bei
Lacan auch eine Modus der Bezugnahme auf eine Ontologie verbunden:
die Symbolische Identifikation als eine Beziehung der Internalisierung,
der festen, ndmlich auf der Gabe einer Schuld basierenden Bindung, in
der ein Mangel geschenkt wird, der im System der Differenzen spielt und
die dort erst artikulierte Form des Begehrens annimmt. Auch dieser zwei-
te Moment des Symbolischen findet sich in Diederichsens Beschreibung,
wenn auch in einer besonderen Form, die wieder auf die mit dem ersten
Moment verbundene Besonderheit verweist. Das von Diederichsen be-
schriebene Subjekt ist eines, das im Modus des Symbolischen — tber eine
erhaltene Schuld — identifiziert ist, und zwar in der basalen Kultur, hier
aber keine Form findet, in der sich diese Identifikation niederlassen, sich
einrichten konnte. Als Ontologie ist die basale Kultur langweilig, durch-
sichtig, bedeutungsleer (vgl. Waltz 2001: 216-219). Anstatt eines Begeh-
rens findet das Subjekt der basalen Kultur auf diese Weise das Begehren
nach einem Begehren. Dieses Begehren bringt die alternative Ontologie
als eine hervor, in der das Subjekt eine Gestalt findet bzw. einen Bedeu-
tungszusammenhang, der sich nicht immer schon entleert hat, sondern
Bedeutung besitzt.!

Der folgende Schritt in der Geschichte der Popkultur besteht im
Nachlassen eines der beiden Aspekte, ndmlich gerade dem Modus des
Symbolischen als einem Typ von Identifikation. Diederichsen artikuliert
diese Verénderung in Sexbeat mit einem von ihr ausgeltsten Effekt, dem
Bedeutungsverlust subkultureller Zeichen. In den grofen Momenten des
New Wave , mit Geschichte belastet” (ebd.: 132), erscheinen ihm diese
kurz darauf sinnentleert. Dafur gibt er zwei Griinde an. Erstens, wenn al-
le Zitieren, also niemand mehr an Originalitat glaubt, funktioniert das
Verfahren nicht mehr als subversives — und damit: weltbildendes, wie ich
ergdnzen mochte. Der zweite Grund steht hiermit in engem Zusammen-
hang: Die ,,heroische Geste, sich freiwillig und unter Opfern mit den
Hinterlassenschaften der Kultur zu plagen®, ist verschwunden. An die

1 Im Hauptwerk des von Waltz angefiihrten Dick Hebdige (1979), Subculture - The
Meaning of Style, einer kulturwissenschaftlichen Geschichte der britischen Pop-
subkulturen, werden die beiden Ebenen des Symbolischen sehr deutlich. Erstens,
die Welt der Subkultur lasst sich als Code beschreiben. Zweitens, die Verbunden-
heit der Subjekte mit der Subkultur resultiert aus einer Identifikation, die aus der
basalen Kultur kommt. Das wird insbesondere an Hebdiges Verwendung des Be-
griffs Bricolage deutlich, mit dem nicht nur gemeint ist, dass die Subjekte der Su-
bkultur Gegenstande der basalen Kultur aufgreifen und sich aus diesen eine Ding-
Welt basteln, indem sie den Gegenstanden eine neue kollektive Bedeutung zu-
kommen lassen. Betont wird vielmehr, was dieser Ubersetzungsvorgang impli-
ziert: Weil die Gegenstande der basalen Kultur in dieser eine Bedeutung besitzen,
koénnen die aus ihnen abgeleiteten Alternativen bedeutsam sein! Erhalten bleibt im
Ubersetzungsvorgang der Bedeutungstrager; genutzt wird seine Kraft zu bedeu-
ten. Diese Kraft besteht nur, wenn eine Identifikation in dem kulturellen Rahmen
bzw. in dem Modus vorliegt, in dem die Kraft, nun ja, besteht.
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Stelle einer Beziehung zum Zitierten im Modus der ,,Verpflichtung, Ver-
antwortung fir das Zitierte* (ebd.), ist die sprichwortliche, postmoderne
Unverbindlichkeit/Beliebigkeit getreten.

Bei Diederichsen liest sich das als Vorwurf an die Protagonisten der
Subkultur und als Verzweiflung tUber die Gesetze der Marktwirtschaft.
Aus unserer auf Kulturtechniken und die spezifische Verfasstheit von
Kultur zu einem bestimmten historischen Zeitpunkt gerichteten Perspek-
tive muss sein Text aber auch als Hinweis auf das Schwinden des Bezie-
hungsmodus des Verpflichtetseins verstanden werden. Und zwar nicht
nur in Bezug auf die Subkultur, sondern ausgehend von der ihr voraus-
gehenden basalen Kultur. Die Wirksamkeit dieser kulturalistischen Di-
mension in Diederichsens Text zeigt sich daran, dass er zwar die Auffor-
derung in den Raum stellen kann, eine neue relevante Asthetik kénne nur
gegen etwas anderes entstehen, in der Bewegung der Negation, also im
Modus der Verpflichtung (vgl. ebd.: 138). Es dazu dann jedoch nicht
kommt — einfach, weil es dazu nicht mehr kommen kann. Stattdessen
zeichnet sich 1985 fur Diederichsen in der damals zu beobachtenden Fo-
kussierung avancierter Popmusikproduktionen auf Soundeffekte und (-
berhaupt die Dimension des Sounds eine neue kulturelle Formation ab.
Im Unterschied zum Zeichen, das sich nach Saussure aus Signifikant
(Material) und Signifikat (Idee) zusammensetzt sowie in seiner Wirk-
samkeit an die Kette gebunden ist, welche die Signifikanten miteinander
zu einem mit Differentialitat operierenden Medium verbindet (Ontolo-
gie), wirkt der Sound prinzipiell in der Dimension der Signifikanten. Und
wéhrend das Zeichen nur im Rahmen von Ontologien existiert, kénnen
Signifikanten auch jenseits fest umrissener Bezugssysteme, anderswo,
vorkommen.

2. SAMPLING

Der Zauber, das Versprechen, das der Begriff Sampling fir mich mit sich
fuhrt, verunmoglicht seine exakte Gleichsetzung mit dem, wofiir es hdu-
fig einfach gehalten wird: dem Zitat. Da gibt es eine Nahe, und es gibt
Unterschiede, aus denen eine Unbestimmtheit resultiert, in der die Frage
»Was ist ein Sample?” erst den Platz findet, gestellt zu werden. Wenn
deshalb im Weiteren vom Zitat nicht mehr die Rede ist, liegt das nicht
daran, dass das Sample mit dem Zitat nichts zu tun hatte. Aber als eine
spezifische Zitatform soll es Uber das bestimmt werden, was an ihm nicht
Zitat im herkdmmlichen Sinn ist: Wenn man das Zitat dariiber bestimmt,
dass an ihm immer schon etwas verstanden wird, dass es grundsatzlich
verstandlich, lesbar ist, l&sst sich als Grundzug des Samples deshalb eine
fundamentale Fremdheit annehmen. Das Sample ist fundamental etwas
anderes, das hinzukommt.
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Wie sich ja auch aus der Fragestellung des Textes ableitet, interes-
siert mich das Sample nicht als rein &sthetisches Phanomen, sondern als
situiertes asthetisches Phanomen. Als etwas, das im Bereich der Asthetik
deshalb heute eine so grolie Rolle spielt, weil es gebraucht wird. Es lasst
sich deshalb auch aus diesem Bereich heraus vergroern und allgemein
als eine Kulturtechnik auffassen. Eine Kulturtechnik, deren Funktion im
Kontext der postmodernen kulturellen Formationen zu suchen ist; mit
anderen Worten: dort, wo sie Anwendung findet. Dies als Vorbemer-
kung, nun zu drei Formen des Samplings, zu denen ich etwas sagen kann.

2.1 HipHop: Das Sample als Garant des Grooves

Bei dieser ersten Bestimmung von Sampling handelt es sich um den von
Diederichsen (1995) im Zusammenhang mit HipHop und afroamerikani-
scher Kultur vertretenen Begriff. Das fremde, abweichende Element,
welches das Sample darstellt, sichert durch sein Hinzukommen die be-
stehende Situation. Bei Diederichsen heift diese Situation Groove. ,,Im
Groove des Funk hat ein Gerdusch, eine Hintergrunddebatte einen ande-
ren Status als in einem Lied: sie stort nicht, sondern bestatigt die Form,
ihre prinzipielle Offenheit fur neue Schichten, wechselnde Hintergriinde,
Polyrhythmik.” (Diederichsen 1995: 45f.) Was bestétigt wird, ist die In-
tegrationsfahigkeit der Grund-Situation; lasst sich das hinzukommen-
de/abweichende Element integrieren, ist die bestehende Situation da-
durch als eine offene bestatigt.

Ein zweiter Aspekt in Diederichsens Begriffsbestimmung lautet: Die
Wahrnehmung der Fremdheit des Samples im HipHop als etwas Unzu-
gehoriges trugt. Richtig ist vielmehr, das Sample als Bedeutungstrager
aufzufassen. Was das Sample in die Situation hineintragt, ist in dieser
immer schon anwesend als Bestandteil ihrer spezifischen Charakteristik:
auf das Leben im Ghetto verweisende Umweltgeréusche wie Polizeisire-
nen, Redefragmente afroamerikanischer Geistlicher und Politiker, Se-
quenzen aus Fernsehserien und Spielfilmen, Ausschnitte aus Popsongs.
Als etwas eigentlich AuBermusikalisches oder Andersmusikalisches tritt
das Sample als fremdes, oder Uberraschendes, oder auch einfach: hervor-
gehobenes, zugleich aber auch bereits bekanntes Element zwischen die
unauffélligeren Gbrigen Elemente der Situation.

Wir haben aus dem Bestatigtwerden der Situation durch das Hinzu-
kommen und die Integration fremder Elemente geschlossen, dass es die
Situation nur als offene gibt. Dieses Kennzeichen kdnnen wir nun ergéan-
zen: Fremde Elemente, die in die Situation hineinkommen, sind in ihr
immer schon bekannt. Das ist nur scheinbar ein Paradox. Dann nicht,
wenn man die Situation als einen Typ von Ontologie auffasst, in dem
zwar nicht jedes Element eine klar definierte Bedeutung besitzt, es aber
dennoch als bedeutungsvoll verstanden und behandelt wird. Aus dem
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Grund, weil in der Welt der Afrodiaspora das Unbekannte als prinzipiell
Bekanntes behandelt werden muss, aus einer Position der Ohnmacht her-
aus: Weil das Eindringen des Unbekannten permanent geschieht und sich
nicht verhindern lasst, bekommt es mit seinem Auftauchen den Status
des Selbstverstandlichen. Wobei das VVorhandensein der ganzen Dimen-
sion des Selbstverstandlichen, des Bekannten, in dieser Welt in einem so
hohen Mal3e unselbstverstandlich ist, dass ihr Vorhandensein als Dimen-
sion von der standigen Bestétigung, wie sie in der Bewegung der Integra-
tion des Fremden liegt, erneut hervorgebracht werden muss. Es wider-
spricht nicht meinen — allerdings vagen — Vorstellungen von der Ver-
fasstheit afroamerikanischer Kultur, einen ihrer elementaren Ziige in der
hier vorgefundenen Vorstellung von einer notwenig offenen Ontologie
wieder zuerkennen. Die Identifikationsweise, die Diederichsens
Sampling-Begriff entspricht, ist die Identifikation in einer entsprechen-
den kulturellen Formation: Fiir das Subjekt der offenen Ontologie besteht
die kulturtechnische Funktion des Samples darin, die offene Ontologie
aufrechtzuerhalten.

Die Afrodiaspora ist eine Zeit lang als eine Art Prototyp postmoder-
ner kultureller Formationen aufgefasst worden (vgl. Diederichsen 1992:
120, Diederichsen 1993: 72). Begreift man die Infragegestelltheit und
Vervielfaltigung der Ontologien als ein wesentliches Merkmal der Post-
moderne, haben wir jetzt eine Vorstellung, warum an dieser Auffassung
etwas ist. Im Weiteren wird mit dem Nachlassen dauerhafter und fester
Identifikationen in einer bestimmten Ontologie, die ihren Subjekten die
Welt macht, ein zweites wesentliches Merkmal der Postmoderne hinzu-
kommen.

2.2 Das Sample im Techno: Herrensignifikant der dynamisch-
en Ontologie

Die von Sascha Kdsch (2001) vorgenommene Bestimmung der Funktion
des Samples im Techno reiht das Sample unter anderen Elementen ein,
die dazu dienen, eine neue Differenz einzufiihren in ein bestehendes
»System von Differenzen” (ebd.: 189). Der Zweck: die Zufuhr von Diffe-
renzen erhalt die ,Zirkulation”, die Dynamik dieses Systems, dieser
Welt. Und weil die Welt des Techno nur als Zirkulation existiert, wirde
sie sich ohne deren Aufrechterhaltung auflsen. Insofern ist der Aspekt
der Zufuhr von Differenz in das System fir diesen Typ von kultureller
Formation vergleichbar fundamental, wie es das Hinzukommen von E-
lementen und deren Integration fir die offene Ontologie des HipHop ist.
Im Unterschied zum HipHop, dessen Stabilitat als Ontologie gerade aus
der Offenheit resultiert, lasst die Hinzufugung des Samples zu den bereits
bekannten, artikulierten Elementen die Ontologie des Techno aber nicht
unberdhrt. Vielmehr verandert sich der gesamte Bereich des Artikulierten
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durch die Hinzufligung eines neuen Elements, das etwas bisher Unartiku-
liertes auszudriicken vermag. Insofern haben wir es hier nicht mit einer
offenen Ontologie zu tun, sondern mit einer dynamischen.

Kdsch grenzt seinen Sampling-Begriff vom Zitat ab, indem er die
Unterscheidung von Signifikant und Signifikat aufgreift. ,,Wahrend
Samples [...] eine Wiederholung des Signifikanten darstellen [und zwar
eine, in der an diesem, also: am Material Variationen vorgenommen
werden, J.B.], sind Zitate der Versuch einer Wiederholung des Signifi-
kats [also der Bedeutung, J.B.].” (Ebd. 181) Die Uberfilhrung in diese
sprach- und zeichenwissenschaftliche Begrifflichkeit erscheint mir des-
halb sinnvoll, weil sich in Anlehnung an sie auch der Effekt ausdriicken
lasst, den die Dynamik der Zirkulation von Differenzen im Subjekt zei-
tigt. Er besteht in der stdndig erneuerten, wiederholten Identifikation des
Subjekts mit diesem System. In der Tradition des lacanschen Denkens
wird ein solcher Signifikant, der den gesamten Bereich des Artikulierten
umordnet, der, anstatt eine Bedeutung zu tragen, die ganze Dimension
der Bedeutung tragt, weil mit seinem Auftreten die Umordnung der On-
tologie und, dadurch, die erneute Verbindung des Subjekts mit dieser
einhergeht, als Herrensignifikant bezeichnet.

Die Beobachtung dieses Prinzips des Herrensignifikanten ist nicht
neu. In der Theoriearchitektur Slavoj Zizeks stellt es ein zentrales Mo-
ment dar (vgl. Zizek 2001: 226ff.). Das Besondere an Techno ist aber,
dass das, was Zizek als etwas Singuldres und Ereignishaftes im Leben
eines Subjekts beschreibt, im Techno in permanenter Wiederholung statt-
findet. Im Hinblick auf die damit verbundene Identifikationsweise kann
der Schluss nur sein: Die fundamentale Identifikation im Rahmen einer
Ontologie, einer — wie die Sprache — mittels Differenzen Bedeutung arti-
kulierenden symbolischen Ordnung ist im Techno zwar vorhanden, aber
derart schwach im Subjekt verankert, dass sie einer solchen permanenten
Wiederholung bedarf (vgl. Bonz 2005). Diese sich ereignen zu lassen, ist
im Techno die wesentliche Funktion des Samples.

2.3 Das Sample als Inkarnation lokaler Ontologien:
Eshun und das Subjekt der variablen Ontologie

Die Identifikation im Rahmen einer Ontologie ist im dritten Fall eines
mit Sampling verbundenen Typs von Identifikation noch schwacher aus-
gepragt. Dies fuhrt dazu, dass das Subjekt gar nicht mehr dauerhaft in
dieser ldentifikation situiert ist. Die eigentliche Position des Subjekts
liegt nun in der Umgebung von sowohl rdumlich als auch zeitlich ledig-
lich lokal wirksamen Ontologien. Mit diesen steht das Subjekt in Bezie-
hung, anstatt eine solche Ontologie internalisiert zu haben und diese als
quasi-natirliche Wirklichkeit zu erleben. Es bewegt sich in einem Feld
lokaler Ontologien. Um an einem Begehren teilzuhaben und fir andere
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sichtbar zu werden, muss das Subjekt erst in das Bedeutungsfeld einer
Ontologie eintreten. Zu diesem Zweck wird eine Identifikation mit der
jeweiligen Ontologie gewissermalien aktualisiert und aufgerufen. Und da
liegt die Funktion des Samples: als Inkarnation einer Ontologie reprasen-
tiert sie deren Feld im Bereich des Dazwischen, des Zwischen-
Ontologien. Wird das Subjekt von einer solchen Reprasentation erfasst,
ergreift diese es und zieht es herein in die entsprechende Ontologie. Auf
Zeit entsteht so ein anderes Subjekt.

Die hier vorliegende kulturelle Formation eines Feldes lokaler Onto-
logien l&sst sich auch auf den von Bruno Latour in einem freilich ganz
anderen diskursiven Zusammenhang gebrauchten Begriff der variablen
Ontologie bringen (vgl. Latour 1998). Variabel bezeichnet dann das
Kennzeichen eines ontologischen Feldes, das im Mehr-oder-Weniger an
Bedeutung und Lesbarkeit, im Schwanken der Signifikanz liegt. Die
Grenzen zwischen einer lediglich lokal wirksamen Ontologie und ihrem
AuRen, dem Jenseits ihrer Medialitat, wird in dieser Terminologie flie-
Bend. Moglicherweise entspricht das mehr der zeitgendssischen Reali-
tatswahrnehmung als der Bruch, wie er mit der Terminologie des Loka-
len evoziert wird. Dessen heuristische Qualitat liegt allerdings darin, so-
wohl eine scharfe Grenze des ontologischen Bereiches, eine scharfe
Grenze kultureller Medialitit denkbar zu machen, als auch das Jenseits
des Bereiches des Ontologischen uberhaupt als tendenziell a-medial zu
charakterisieren. Beide Begriffe haben demnach ihre Qualitét; an dieser
Stelle mochte ich insbesondere auf die N&he des von ihnen Bezeichneten
hingewiesen haben.

Die paradigmatische und vor allem auch kongeniale Beschreibung
dieses ldentifikationsmechanismus' hat der britische Popjournalist Kod-
wo Eshun (1999) mit seinem Buch Heller als die Sonne - Abenteuer in
der Sonic Fiction vorgelegt. Eshun bietet eine Reihe analytischer Begrif-
fe an, deren inneren Zusammenhang ich als die Identifikationsbewegung
beschreibe, die sich mit Hilfe dieser Begriffe nachzeichnen I&sst.

Als Sonic Fiction bezeichnet Eshun die besondere narrative Effekti-
vitat der Materialitat von Musik. Materialitat wird hier weit gefasst. Abs-
trakt ist sie im Klang, konkret wird sie in den Vergegenstandlichungen
der Musik, den Gegenstanden, in denen sie sichtbar wird (Vinyl, Cover-
bilder, Labels, Sticktitel, Linernotes u.a.). Eshun halt die Materialitat im
Allgemeinen fir Ubersehen, weil in Musikinterpretationen ,,nach irgend-
einer transzendenten Logik“ (Eshun 1999: 215) gesucht werde, ,,anstatt
tatsachlich mit dem Vinyl anzufangen* (ebd.). Er schaue sich all diese
Sonic Fictions an, ,,die es auf dem materiellen Objekt schon gibt* (ebd.)
Zur Begriindung seiner Fokussierung auf die Materialitat gibt Eshun den
Umstand an, dass man es bei der von ihm behandelten Musik — Techno,
Jazz, HipHop — mit einer Musik ,,ohne Worte* (ebd.) zu tun habe. Wie-
der muss man die Bedeutung der Formulierung — ,,ohne Worte* — auf
mehreren Ebenen ansiedeln. Einmal bedeutet sie nicht, dass nichts ge-
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sagt, nicht in menschlichen Stimmen gesprochen wirde, aber dass es da-
bei zu keiner Erzdhlung kommt, keine Geschichte entsteht, welche die
Materialitat in ihrem Sinngehalt gebraucht; sondern mit dem Wesentli-
chen an dieser Musik, der musikalischen Materialitat, geht eine funda-
mentale Bedeutungsoffenheit einher. Darlber hinaus bezieht sich die
Abwesenheit der Sprache aber auch auf das Jenseits der Musik. Das wird
deutlich an Eshuns Kritik an der herkdmmlichen hermeneutischen He-
rangehensweise an afrodiasporische Musik. Diese geht aus seiner Sicht
immer von ldentititen aus: einer Person, ihrer Lebensgeschichte und den
gesellschaftlichen und politischen Verhaltnissen der jeweiligen Zeit. Im
Gegensatz dazu halt er es flir angemessen, die ,,Abwesenheit dieser Fak-
toren” (ebd.) zum Ausgangspunkt zu nehmen. Im Hinblick auf sein
Schreibprojekt formuliert er:

-Ein Teil der Sache, um die es geht, ist die Umkehrung traditioneller Erzéhlfor-
men fur die Auseinandersetzung mit schwarzer Musik. Traditionell waren diese
Formen immer autobiographisch oder biographisch oder sie waren stark sozial
oder politisch ausgerichtet. Mein Ziel ist es, das alles aufzuheben, absolut auf-
zuheben, und dann, unter dem Schock der Abwesenheit dieser Faktoren, lasst
man alles andere zum Zuge kommen, diese ganze Welt, die von einer Mikro-
wahrnehmung des tatsachlichen, materiellen Vinyls ausgelost wird.” (Ebd.)

Zum Grundzug der von der Sonic Fiction gezeitigten Effekte wird damit
nicht die direkte Artikulation von Bedeutung, sondern eine Entfuhrung
ihres Subjektes, des Zuhorenden, deren VVoraussetzung die Abwesenheit
der Identifikation im Symbolischen — mit Lacan gesprochen — ist.

Die Abwesenheit der Dimension des Bedeutungshaften kennzeichnet
demnach die Ausgangssituation der Sonic Fiction. In ihr besitzt sie ihre
Wirksamkeit, entfaltet sie ihre Effekte. Dafir, dass das Gegebensein ei-
ner solche Situation, die fundamental durch das Fehlen der Dimension
der Bedeutung gekennzeichnet ist, bei Eshun angenommen wird, und
zwar als eine Selbstverstandlichkeit, als Normalitét, die nicht diskutiert
zu werden braucht, sondern einigermaRen implizit artikuliert werden
kann, gibt es im Text einen weiteren Hinweis: Die Effekte der Musik set-
zen direkt am Korper an, weil kein Verstehen, keine Lesbarkeit moglich
ist, sich kein Sinn einstellt, die anwesenden musikalischen Signifikanten
in keinem Signifikat aufgehen. Die Haut beginnt zu hdren, nennt Eshun
das. Oder auch: Die Musik I&sst sich auf der Haut nieder, hinterl&sst auf
ihr ihren Stempel.

,und wenn die Haut anfangt zu hoéren, wird dir sehr unheimlich, und dann fangt
die Haut an zu leiten, und die Leute sagen: ,Mir ist wirklich sehr kalt." Oder sie
behaupten, die Musik ware wirklich kalt, und das liegt daran, dass ihre Hauttem-
peratur vielleicht wirklich um ein Grad Celsius gefallen ist, weil die Musik sich
darauf niedergelassen hat [...].“ (Ebd.: 217)
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Ubersetzt in den lacanschen Konstruktivismus: Die Effekte ereignen sich
in der Unmittelbarkeit, der A-medialitidt des Realen. Sie mussen es, weil
in dieser Situation, in diesem Moment, kein Medium des Symbolischen
vorhanden d.h. im Subjekt wirksam, aktiv ist. So gibt es keine Lesbar-
keit, keinen Begriff, dafur aber einen korperlichen Befall.

In der mit Eshuns Begriffen beschreibbaren Identifikationsbewegung
besteht der zweite Schritt in der Entstehung eines Subjekts des ldentifi-
ziertwerdens und damit in einer Verwandlung. Seine Bezeichnung fur die
entsprechende rhetorische Figur der Sonic Fiction, von der ich diese Pha-
se ableite, ist die Scratchadelik.2 Eshun Ubernimmt die Bezeichnung des
Scratches aus dem HipHop, wo der Begriff fiir eine Art quietschender
Sounds steht, wie sie entstehen kdnnen, wenn der DJ in das Abgespielt-
werden einer Schallplatte eingreift und sie auf seine Weise am Tonab-
nehmer entlang bewegt. Eshun beschreibt zunéchst mehrere herkbmmli-
che Interpretationen des Scratchens, um dann seine eigene zu prasentie-
ren: ,,Es gibt keine Parallele zum Scratching; so etwas hat noch nie exis-
tiert, bevor man es auf diese Weise benutzte. Scratching ist mehr wie ei-
ne dieser Verwandlungsszenen, wie die Audioparallele zu ,Das Ding aus
einer anderen Welt” oder ,American Werewolf’, wo man sieht, wie der
Mensch sich in einen Werwolf verwandelt [...].“ (Ebd.: 212) In einer an-
deren Textstelle versucht Eshun die Scratchadelik durch einen Vergleich
mit Actionfilmen zu erfassen.

-FUr mich ist es vollig einleuchtend, Actionfilme als Teil desselben Stratums zu
betrachten wie Scratchadelik. Es gibt dieselben Geschwindigkeiten, dieselben
Vektoren, dieselben Sounds: Der Sound eines Autos, das um die Ecke rutscht
auf quietschenden Reifen, ist derselbe Sound, den die ,Wheels of Steel' ma-
chen, wenn sie sich drehen. Du wirst bei beiden von denselben Sounds gefan-
gen, entfihrt. Das ist dieser fantastische Sound der Geschwindigkeit, wenn zwei
sich aneinander reibende Oberflachen buchstablich konvergieren und dann mit
fantastischer Geschwindigkeit voneinander wegschiel3en. Es ist unglaublich auf-
regend." (Ebd.: 216, unterstrichene Hervorhebung durch den Verf.)

Beide Textbeispiele zeigen, dass hier ein anderes Subjekt entsteht. Dies
kommt im einen Fall in der Transformation zum Ausdruck; im anderen
Fall im Begriff des Entfuhrtwerdens. Implizit artikulieren die beiden
Textpassagen das Identifiziertwerden auch in der Intensitat und Begeiste-
rung, mit der sie die Bilder, die Beispiele, die Metaphern der Verwand-
lung umgeben. Zweifellos geschieht in beiden Féllen etwas, das deshalb
groRartig ist, weil es die vorausgehende Situation entscheidend veran-
dert.

2 Eshun spricht nicht von einer rhetorischen Figur, sondern von einem texturalen Ef-
fekt (vgl. ebd. 212).
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Was entsteht in der Verwandlung? Die Entfiihrung bringt das Subjekt
der Identifikationsbewegung an einen anderen Ort, einen Ort, dessen ra-
dikale Andersartigkeit im Verhaltnis zur Ausgangssituation Eshun zu-
néchst mit Anspielungen an Escher formuliert: es ist ein Raum der funf-
dimensionalen parallelen Wendeltreppe (vgl. ebd.: 213).

Konkreter wird dieser Raum in den Ausfuhrungen Eshuns zu einer weite-
ren rhetorischen Figur der Sonic Fiction, der Sampladelik, die fur mich
auch den Endpunkt der Identifikationsbewegung markiert.

Das Wesen der Sampladelik besteht darin, ,,das Universum in einem
Kdrnchen Sound” (ebd.: 216) zu finden. Eshuns Beispiel: ,,Auf ,Abbaon
Fats Track’ von Tricky hort man diese Frau, die ihrem Kind zuflistert:
,Can you fly fast as you can to be with Jesus’//Kannst du so schnell wie
maoglich fliegen, um bei Jesus zu sein?// — sie flustert es wirklich.” Dieses
Sample dauere zwar nur wenige Sekunden, ,,aber das Ganze hat etwas
vollig Unglaubliches. Es entfiihrt dich TOTAL, denn du kannst eine At-
mosphére darin horen, du kannst eine Umgebung horen, verschiedene
Level des Vorder- und Hintergrundes, alles in diesem einen Sample.*
(ebd.: 217) Das Totalwerden der Entfihrung durch das Sample um-
schreibt Eshun wenige Zeilen weiter so: ,,Es ist, als ob die Augen anfan-
gen, Ohren zu haben [...]. Deine Ohren erleben, wie ihr optisches Ver-
mogen eingeschaltet wird. Auf merkwirdige Art fangen deine Ohren an
zu sehen.” Was Eshun hier mit Emphase formuliert und als spektakuldren
Effekt der Sampladelik hervorhebt, ist eigentlich nichts Anderes, als die
Charakterisierung einer Normalitat: Wir sehen mit unseren Ohren, wenn
wir uns im Rahmen einer Ontologie befinden. Ebenso kénnen wir mit
unseren Augen horen, wenn wir uns innerhalb eines Weltmediums befin-
den. Eshun sagt es selbst im Zusammenhang mit seiner Definition der
Sonic Fiction: Die Musik fangt dich ein und zieht dich in ihre Welt, und
es ist eine ,,ganze Welt“, in der du dich dann wiederfindest (ebd.: 215).
Normalitat ist fur diesen Endpunkt der mit Eshun beschreibbaren Identi-
fikationsbewegung allerdings nur eingeschrankt ein zutreffender Begriff.
N&mlich unter der Voraussetzung, dass man Subjektivitat insofern in
Abhdngigkeit von Ontologie denkt, als ein Subjekt ohne Identifikation in
einer Ontologie unvorstellbar wére. Bei Eshun finden wir diese Form der
Subjektivitat anders dargestellt, sie ist eine Besonderheit, ein mit Auf-
wand produziertes, intensives Erlebnis: Die Dinge bekommen eine wirk-
liche Bedeutung, fangen an zu sprechen, werden lebendig; sie besitzen
eine Festigkeit, sind Elemente einer dichten Atmosphéare. Die von Eshuns
Text nahegelegte Normalitdt mochte ich dagegen so ausdriicken: Das
Subjekt ist umgeben von Bekanntem und Unbekanntem. Das Bekannte
ist stumm, so wie die autobiographischen oder gesellschaftlichen, politi-
schen Zugénge zur Musik, die Eshun einfach nichts sagen. Und das Un-
bekannte ist in seiner Effektivitat direkt korperlich. Die Subjektposition
liegt hier vor dem tatsachlichen Wirkungsbereich einer Ontologie bzw. in
den lediglich schwach artikulierten Bereichen einer variablen Ontologie.
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Deren Subjekt ist nur so schwach identifiziert, dass es vom Sample ange-
triggert, erfasst und mitgenommen und mit der von ihm inkarnierten lo-
kalen Ontologie identifiziert wird, sobald ein Sample es auch nur berihrt.

2.4 Fazit zum Sampling

Die hier vorgestellten Sampling-Begriffe sind verbunden mit verschiede-
nen fundamentalen Subjekt-Situierungen. Und diese hangen wiederum
von den kulturellen Formationen ab, in denen sie artikuliert sind. Im Fall
der ontologischen Formation des Grooves liegt die fundamentale Situie-
rung des Subjekts im Rahmen einer Ontologie, welche die Besonderheit
aufweist, das Unbekannte als prinzipiell Bekanntes zu behandeln. Das
Bedeutungssystem als solches scheint sich performativ Gber Wiederho-
lungen und den Mechanismus der Selbstbestatigung, wie er in der Integ-
ration des Fremden liegt, zu konstituieren. Dagegen besteht die Eigen-
timlichkeit der von Kdésch beschriebenen dynamischen Ontologie des
Techno darin, dass ihr Subjekt stdndig abhanden zu kommen droht. Sie
stellt eine kulturelle Formation dar, die einer Form der Subjektivitat Be-
deutung und Begehren anbietet, deren basale Identifikation im Bereich
des Symbolischen nur schwach ist. Dieser Schwache wirkt die dynami-
sche Ontologie durch die permanente Neu-Identifikation ihres Subjekts
entgegen.

Was schlieBlich die Funktionsweise des Sampling im Feld lokaler
Ontologien angeht, so ist zuerst entscheidend, dass die fundamentale Si-
tuierung des Subjekts nun nicht mehr innerhalb des Rahmens des Onto-
logischen liegt — es sei denn, man begreift diesen Bereich als in seiner
Signifikanz sehr variabel —, sondern vor oder jenseits von diesem. Der
Vorgang, in dem, als Effekt des Samples, eine Identifikation des Subjekts
in einer lokalen Ontologie entsteht, drangt sich in diesem Fall als Spezifi-
tat der Kulturtechnik Samplings auf. Damit steht die Frage des Wie im
Raum. Es ist eine interessante und schwierige Frage. Sie in Anlehnung
an Lacan beantworten zu wollen, heif3t, auf die drei lacanschen Dimensi-
onen von Subjektivitat und Welt zu verweisen: das Reale, das Symboli-
sche und das Imagindre. Im Modus des Symbolischen identifiziert das
Sample als Signifikant oder als Appell des Gesetzes. Im Imaginaren i-
dentifiziert das Sample als Gestalt, als Bild, Uberh6hung. Im Realen
schlieBlich identifiziert das Sample mit irgendetwas, vor allem aber in
einer besonderen Weise, ndmlich unmittelbar.

Wir leben in einer Zeit, die durch die Gleichzeitigkeit unterschied-
lichster Subjekt-Situierungen und Identifikationsweisen gepragt ist. Die-
ser Komplexitét entspricht das Sampling als Kulturtechnik: Technik zur
Erzeugung kultureller Rdume, Technik zur Situierung von Subjekten in
Ontologien.
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ANHANG

A) Die Verwandlung des Anderen im Ubergang von der mo-
dernen zur postmodernen Popkultur: Das Beispiel der Band
FSK

Um Sampling in seiner kulturtechnischen Effektivitat im weiteren Sinne
zu erfassen, muss es als asthetisches Verfahren kulturell situiert werden.
Um seine Funktionsweise im Detail beobachten und herausarbeiten zu
konnen, braucht es auch detaillierte Kontextualisierungen im Hinblick
auf die Art des im Spiel befindlichen kulturellen Referenzsystems und
der mit diesem verbundenen Subjektpositionen, kurz: es braucht eine Be-
stimmung der Spezifik der betreffenden kulturellen Formation. Eine sol-
che, das &sthetische Ph&nomen verortende Betrachtung habe ich oben
skizzenhaft an drei Beispielen vorgenommen. Um eine andere Form der
Kontextualisierung geht es mir nun in diesem Abschnitt: die Betonung
der zeitgeschichtlichen Situiertheit des Phdnomens.

Dazu knipfe ich direkt an die Einleitung an und préasentiere den
Wandel im Signifikanz produzierenden Mechanismus, wie er sich in der
Geschichte der ehemaligen New Wave-Band FSK abzeichnet.

Dieses Vorhaben ist mit der Einnahme eines Ortes verbunden, von
dem aus sich die Geschichte der seit 1980 bestehenden Band aus Miin-
chen beschreiben l&sst. Dieser Ort ist nicht leicht zu finden, weil FSK
immer wieder das Etwas ge&ndert haben, was wohl als Gegenstand ihres
Interesses bezeichnet werden kann. Dieser Gegenstand war immer eine
andere, gefundene, eben zum jeweiligen Zeitpunkt vollig interessant er-
scheinende Musik. Anstatt eines roten Fadens findet sich in der Ge-
schichte FSKs so zun&chst eine Struktur: es ist eine Geschichte von Pha-
sen. Und gerade weil man zu einer Begeisterung flr diese Band, als Fan,
wie ich auch, in einer bestimmten Phase kommt, fallt es zundchst schwer,
FSK nicht von einer solchen Phase aus zu sehen, sondern als eine Ge-
schichte von Phasen.

Mir geht es nun nicht darum, diese Phasen zu beschreiben. Festhalten
mochte ich, dass es sich bei Feststellungen wie ,,FSK sind heute nicht
mehr die New Wave-Band von 1980“ oder ,,FSK um 1990 war so ein
German-American-Ding, das Nachspielen von Gl-Liedern ber den
Rhein, wie er durch Minchen flieRt“, oder ,,Seit ihrem Album Tel Aviv,
von 1998, sind FSK eine Art Postrock-Band, die an ihren Band-
Instrumenten House Music und Techno spielt*, Feststellungen, wie sie
mir durch den Kopf gehen, wenn ich die Struktur der Phasenhaftigkeit an
Beispielen festzumachen versuche — festhalten mochte ich, dass die Pha-
sen mit ontologischen Briichen verbunden sind. Im Weiteren geht es mir
allerdings nicht um diese Briuiche im Einzelnen, sondern um einen uber-
geordneten Bruch, der die Phasen verschiedenen ontologischen Formati-
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onen zuordnet: dem Zitat und dem Sample. Dabei gehe ich von einer Be-
obachtung in der aktuellen Phase der Bandgeschichte aus.

Zwischenfalle des Grooves

Mitte September 2003 halt sich Anthony ,,Shake* Shakir, Technomusiker
aus Detroit, fir eine Woche in Oberbayern auf, um das elfte FSK-Album
im Uphon-Studio Mario Thalers in Weilheim zu produzieren. Einen Tag
lang schaue ich ihm zu, wie er bereits fertig aufgenommene neue Stiicke
der Band durchhort, aus diesen oder von anderen Klangquellen Sounds
ausschneidet und sie dazu verwendet, am Sampler Drumpatterns einzu-
spielen, durch die er schlieflich bestehende Elemente der Stiicke ersetzt.
Im Mittelpunkt steht dabei ein Stiick, dessen urspringlicher Titel The
Farm of Bubba Sparxxx war, und das am Abend in Incident with the
Dogs umbenannt sein wird. Shake Shakir erstellt dazu eine ganze Reihe
von Drumloops, was ihm schnell von der Hand geht. Hat er einen fertig-
gestellt, hort er ihn sich zusammen mit den anderen an. Dabei scheint er
auf das zu stoRen, was dem Drumpattern als Ganzem noch abgeht; und er
setzt sich wieder an den Sampler und produziert noch einen weiteren
Loop. Wéhrend dieses Arbeiten im Grunde fluppt, nimmt die Arbeit an
einem bestimmten Loop mehr Zeit in Anspruch. Es geht dabei um das
Sample von einem Jazzalbum aus den Siebzigerjahren, das Shake am
Abend zuvor bei den FSK-Mitgliedern Thomas Meinecke und Michaela
Melian, bei denen er fir die Dauer seines Aufenthalts wohnt, in deren
Schallplattensammlung gefunden hatte. Im Studio berspielt er sich nun
einen Ausschnitt des Jazzstiicks von seinem Laptop auf den Sampler.
Was zunéchst ein mindestens eintaktiger Groove ist, wird dabei nach und
nach auf einen kurzen Blasersound reduziert. Ein Troten, von dem wir
Anwesenden, als die Loops schlieBlich am Computer in das FSK-Stlick
eingebaut worden sind, in dem es nun eine zwar wahrnehmbare aber un-
spektakuldre Existenz fuhrt, Gberzeugt sind, es habe das Stick ... ge-
macht.

Zwei weitere Beobachtungen dieses Tages, die der solchen, besonde-
ren Bedeutung eines einzelnen musikalischen Elementes vergleichbar
sind: Shake lasst die samtlichen Drumloops an einer Stelle im Stiick mit
Wucht einsetzen. Dafur nimmt er das Hundegebell, das dem Track nun
seinen Namen gibt und in der FSK-Rohfassung in das Stiick regelrecht
hereinbrach, weitgehend raus und riickt den verbleibenden Rest irgendwo
mitten in das neuentstandene Percussionsmassiv seiner Drumloops hin-
ein. Als ob die Uberraschungen, die von diesen besonderen Elementen
ausgehen, zwingend stattfinden missten, ihre Effektivitat aber auch nur
hervorbréchten, wenn ihre Betonung nicht Uberstrapaziert wirde. Dieses
Spannungsverhéltnis l&sst sich in Anlehnung an Diederichsens Groove-
Begriff so umreillen: einzelne Elemente, die dem Ganzen erst einen Sinn
geben, missen vom Rest abweichen, durfen aber nicht aus ihm herausfal-
len. Definitiv mussen sie etwas anderes bewirken als lustig zu erschei-
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nen. Und natiirlich waren die Hunde zunéchst das: ein Witz. Jetzt, nach
der Variation, die sie durch Shakes Bearbeitung erfuhren, sind sie: ein
incident, ein Zwischenfall. Eben ein Zwischenfall des Grooves.

Die Orte des Inkommensurablen — beim Zitat- und beim Samplingverfah-
ren

Wenn wir diesen Zwischenfall als etwas wahrnehmen, das durch das
Moment der Abweichung bestimmt ist, schlief3t sich an ihn eine ganze
Reihe synonymer Begriffe an, die neben dieser Bedeutung noch gemein-
sam haben, heute als interessante, aussagekraftige Begriffe stark im
Gebrauch zu sein. Das Unverstandliche, Unpassende, Nicht-Intelligible,
Inkommensurable, Fremde, das Andere. Fir die Frage, wie mit den Bri-
chen in der Geschichte FSKs Veranderungen im Mechanismus der Her-
vorbringung von Bedeutung und Begehren zusammenhéngen, ist das
Unbekannte das, woran wir uns halten kénnen. Weil es immer da ist; als
Bestandteil einer Beziehungskonstellation. Innerhalb dieser wechselt al-
lerdings seine Position. Und aus Wechseln dieser Art besteht meine FSK-
Geschichte, aus der ich drei Phasen angebe, erganzt um die derzeitige.

Bis Mitte der Neunzigerjahre gehen FSK mit dem Inkommensurablen
ein Blndnis ein. Zusammen bilden sie gewissermalien eine Partei, die
permanent einer anderen gegenibersteht, welche dadurch bestimmt ist,
dass aus ihrer Perspektive das Bundnis von FSK mit dem Fremden als
Abweichung erscheint. Fur FSK selbst ist das Abweichende demnach
nicht das Fremde, sondern gerade ihres. Allerdings in der spezifischen
Form, dass sie sich als sie selbst, das Abweichende, erst im Blick der
Angehorigen der Gegenpartei zu sehen vermdgen. Wer ist die Gegenpar-
tei? Grundséatzlich: die hegemoniale, symbolische Ordnung. Im konkre-
ten Fall andert sich das ebenso wie das, was die Position des Fremden
einnimmt.

Situation 1: zu Beginn der Achtzigerjahre. FSK sind eine New Wave-
Band. Ein treffendes Beispiel fiir das Moment der Abweichung ist flr
diese Zeit die RAF. Das definiert die herrschende Partei entsprechend
als: die Gesellschaft der BRD.

Situation 2: Zeitpunkt: um 1990. Die German-American-Jahre: FSK
jodeln wie US-Siidstaatler. Die Position des Abweichenden nimmt jetzt
das in nationaler oder ethnischer Hinsicht Hybride ein. Die hegemoniale
Position: eine Vorstellung von nationaler oder ethnischer Homogenitét.

Situation 3: Mitte, Ende der Neunzigerjahre spielen FSK House Mu-
sic und Techno. Im Zuge dieser Entwicklung wird das Singen zuerst re-
duziert und dann ganz eingestellt. Ein moglicher Grund ist darin zu se-
hen, dass in der Vorstellung des Bandmitglieds Thomas Meinecke Tech-
no einem Zustand der Sprache entspricht, in welchem diese Bedeutungen
noch nicht artikuliert, sondern erst an sich zieht, zur Artikulation gerade
erst ansetzt. Als hegemoniale Ordnung fungiert hier eine VVorstellung von
der Sprache als Geféangnis, als die Wirklichkeit in ihrer Artikulation her-
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vorbringender und sie insofern determinierender Diskurs. Mit FSK auf
der Position der Abweichung: die Bewegung der Dekonstruktion, perso-
nifiziert zum Beispiel in der poststrukturalistischen Feministin Judith
Butler.

Als Beibehaltung des oben mit Diederichsen beschriebenen Zitatpop
lasst sich der in diesen drei Phasen zum Ausdruck kommende begeh-
rensstiftende Mechanismus auffassen, weil mit Reibungshitze gearbeitet
wird, mit Signifikaten — und weil das Vorhandensein der Signifikate Gber
die hegemoniale Ordnung, basale Kultur lauft, die hier in jedem Fall
durchlaufen werden muss, damit Signifikanz entsteht.

Und Heute? Der bedeutungsstiftende Mechanismus selbst hat sich
verwandelt. An die Stelle der Dichotomie FSK + das, was fur die Gegen-
partei fremd ist/basale Kultur, ist der Mechanismus des Grooves getreten.
Er ist, wie oben bereits Uber das Tréten in Incident With The Dogs ge-
sagt, eine offene ontologische Formation. Zu ihrer Aufrechterhaltung be-
darf es der Aufrechterhaltung ihrer Offenheit. Fremde Elemente missen
permanent hinzukommen, damit Abweichungen sich ereignen, Zwi-
schenfalle passieren, ansonsten wiirde der gesamte Mechanismus zerfal-
len. Dieser Mechanismus braucht eine kulturelle Umgebung — die basale
Kultur nicht als fixe Gegenpartei, sondern als aus lokalen Ontologien be-
stehende variable Ontologie — aus der in sein weitgehend selbstreferen-
tielles Funktionieren Signifikanten als bekanntes Unbekanntes, als Sam-
ples hinzukommen.

Was die neue Position des Anderen angeht, l&sst sich deshalb zu-
sammenfassend sagen, dass seine Fremdheit nicht mehr im Zusammen-
hang mit einem Ubermdachtigen Gegenuber stehen muss und auch nicht
mehr eins ist mit FSK. Aber FSK lassen es stattfinden. Damit meine ich
nicht Anthony Shakir als Person, als US-Amerikaner, als Schwarzen,
Detroiter und Technoproduzenten, aber als Haltung; als die Effekte sei-
ner asthetischen Vorstellungen.

Dazu noch ein abschliefendes Beispiel: Nachdem die Drumloops
und alles Andere am Sampler eingespielt sind, machen sich Shake und
Mario Thaler an das Arrangement der Sequenzen. Hier produziert Shake
den Auftritt des Percussionsmassivs und sorgt dafiir, dass das Hundege-
bell auf das Mal} eines Zwischenfalls beschrankt wird. Abgesehen davon
hatten FSK einen harmonischen, ausgefeilten, eben: Postrock-Mix ange-
fertigt; die einzelnen Spuren waren schon im Verhaltnis zueinander an-
geordnet. Dagegen bringt Shake den Groove: Gegen Ende des Arrange-
ments fordert er Mario Thaler auf, jetzt die einzelnen Spuren nach und
nach auszuschalten, das Stiick abzubauen. Und Mario fragt, welche und
wann, und Anthony antwortet, das solle er dem Zufall Uiberlassen.
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B) Digitalitat: Eine Anmerkung zur Interdisziplinaritat der
Samplingforschung

Das Ziel dieses Textes ist die Erdffnung einer kulturwissenschaftlichen,
an Subjektpositionen, Identifikationsweisen und der Verfasstheit kultu-
reller Formationen interessierten Perspektive auf Sampling. Ich hoffe ge-
zeigt zu haben, dass eine solche Perspektive auf Sampling produktiv ist.
Wenn ich diese Uberlegungen in Seminaren entwickele — und sie ver-
danken einigen Studierenden mehrerer Seminare viel — kommt es ir-
gendwann zum ZusammenstoR zwischen einerseits dieser Konzeption
des Samples als Bestandteil eines Mechanismus zur Identifikation in der
Dimension des Ontologischen und andererseits analytischen Betrachtun-
gen am Samplingverfahren als Technologie. Wenn in derartigen Diskus-
sionen herauskommt, dass es einen Abstand gibt zwischen den hier ent-
falteten Uberlegungen und maschinellen Funktionen, kann ich mich im
Zweifelsfall darauf zuriickziehen, den Zusammenhang zwischen meinen
Uberlegungen und Sampling im technischen Sinn als metaphorisch ein-
zuordnen. Damit will ich sagen, dass ich es flr sinnvoll halte, den Ab-
stand zwischen unterschiedlichen Untersuchungsansatzen im Allgemei-
nen und speziell zwischen einem kulturtheoretischen und einem technik-
analytischen anzuerkennen. Da liegt eine interdisziplinare Situation vor,
und interdisziplindre Forschung lebt von der scharfen Konturierung der
Unterschiede zwischen Ansétzen, deren Nebeneinander. Gerade vor die-
sem Hintergrund mdchte ich aber abschlieBend auf ein paar Gemeinsam-
keiten hinweisen, die zwischen meinem Ansatz und der technikorientier-
ten Betrachtung von Sampling durch Rolf Groimann (1995) bestehen.

Zuné&chst betont GroRmann, Samplingtechnik operiere fundamental
mit Signifikanten und nicht mit Signifikaten. ,,Sampling ist im Unter-
schied zum Zitat, das seine Sinnumgebung transportieren soll, eine
Transport- und Verarbeitungstechnik von Material.* (Ebd.: 39) Neben
der Kongruenz dieser Aussage mit der von Késch und mir vorgenomme-
nen Schwerpunktsetzung auf dem Moment des Signifikanten handelt sie
auch von der Féhigkeit des Signifikanten, die Grenzen einer Ontologie zu
uberschreiten und jenseits dieser Grenzen eine Wirkung zu entfalten.
Wobei GroBmann explizit nichts Naheres (ber das fiir mich so entschei-
dende Wie dieser Effektivitat aussagt. Uber die Materialitat schreibt er
noch, der Sampler stiinde fir den universellen

LZugriff auf die Klangmaterie. Das Sample im Singular und im technischen Jar-
gon (samplegenau!) bedeutet hier eine Messung des A/D Wandlers, die in Form
eines Datensatzes reprasentiert ist. [...] Das in den Signalbruchstiicken repra-
sentierte Klangmaterial ist Klangmaterie im urspriinglichen Verstandnis des
Wortes, es reduziert alle avancierten Materialbegriffe auf die isolierte akustische
Schwingung oder genauer auf das Datenwort der Messung des Samples.”
(Grofmann 1995: 41)
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Mit anderen Worten: Das Materielle als Prinzip ist die Digitalitat.

Im Weiteren unterscheidet GroBmann zwischen zwei Aspekten des
Sampling, die grundsatzlich zu einer ,,integralen Einheit* (ebd.: 39) mit-
einander verbunden seien, den ,Zugriffsaspekt’ und den ,generativen As-
pekt’. Den Zugriffsaspekt haben wir bereits bestimmt, es handelt sich
dabei um ein digitales Aufnahme- und Kopierverfahren, zu dessen Be-
schreibung GroRmann auch den Begriff des Klonens gebraucht. Mit dem
generativen Aspekt meint GroBmann die Notwendigkeit der ,,parameter-
und programmgesteuerte[n] Verarbeitung“ des unter dem Aspekt des
Zugriffs vorliegenden Materials: der digitalen Daten. Denn diese ben6ti-
gen — man weil} das, aber es ist schwer es zu denken, weshalb man es
gerne vergisst — ,,programmgesteuerte Prozesse, um (berhaupt sinnlich
wahrnehmbar zu werden® (ebd.). Sampling ist fir Grolmann eine Einheit
aus ,,zéhlbare[n] (digitale[n]) Messwerte[n] mit einer ebenfalls z&hlbaren
codierten Programmsteuerung* (ebd.).

Ubersetzt in die von mir verwendete Terminologie ergibt sich die
folgende Entsprechung.

* Messwerte bzw. digitale Daten entsprechen Signifikanten inso-
fern, als Signifikaten Material darstellen, welches im Prinzip Be-
deutung zu artikulieren vermag.

* Die Programmsteuerung bzw. Software entspricht der Signifikan-
tenkette als ontologischer Struktur: erst in ihrem Verweisungszu-
sammenhang, innerhalb ihres Referenzsystems wird aus der Po-
tentialitdt von Bedeutung eine lesbare. Lacan (1991) hat bereits
1954 die mit dem digitalen Code gegebene Unterscheidung zwi-
schen 0 und 1 als Grundform des Symbolischen erklart.

* Der Begriff des Zugriffaspektes gibt dem des Messwertes, des
Signifikanten eine Richtung. Die Ubersetzung heifit dementspre-
chend: Das Sample hat einen Ort, von wo es auf das Subjekt
kommt. Man sieht hier, dass eine solche Ubersetzung zwischen
den Disziplinen ganz im Sinne Latours (1998) auch eine Verande-
rung mit sich bringt: In ihr wird aus dem Signifikanten, auf den
die Technik zugreift, einer, der von einem anderen Ort aus auf das
Subjekt zugreift.

» Der generative Aspekt steht entsprechend der Definition der Pro-
grammsteuerung als Signifikantenkette fur die Etablierung einer
Ontologie im Subjekt. Generiert wird, wieder, nicht der Signifi-
kant, sondern ein Subjekt als Subjekt einer spezifischen Signifi-
kantenkette, einer Ontologie. Diese bringt das Sample von dort,
woher es kommt, mit sich auf das Subjekt, womit es das Subjekt
zu einem anderen macht.®

3 Der Textabschnitt zu Diedrich Diederichsens Sexbeat bildet auch einen Bestandteil
meines Textes Zeichen und Techno — Eine Feldforschung zwischen den Signifi-
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