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Asita Tamme

Sound Kitchen

Sampling in der Popmusik

ABSTRACT: Klassische Analysewerkzeuge stellten lange Zeit den Schwerpunkt der Musikwis-
senschaft und Musiktheorie bei der Betrachtung von Popularmusik dar. Dass die sogenannten
primdren Parameter (Melodik, Harmonik, Rhythmik und Form) wenig Aufschluss iiber die
Individualitit eines Songs preisgeben, scheint mittlerweile unbestritten. Verweise darauf, dass
auch die Interpretation und Tonstudiotechnik Bestandteil der Untersuchung sein sollten, fin-
den sich schon Mitte der 60er Jahre.' Daraus resultiert eine stirkere Einbeziehung dieser se-
kundaren Klangparameter und damit des Sounds. Den Schwerpunkt dieses Textes bilden das
Sampling und das daraus entstehende elementare Klangereignis. Welche Funktionen nimmt
das Sampling innerhalb der Musik ein? Und wie kann diese Art von Klangereignis analytisch
betrachtet werden? Anhand musikalischer Beispiele soll aufgezeigt werden, wie sich bis heute
eine neue Klangisthetik aus den technischen Méglichkeiten entwickelt hat. Die Betrachtung
des Songs »Running« von Moderat soll zudem eine mogliche Form der analytischen Ausein-
andersetzung mit samplebasierter Musik aufzeigen.

For a long time, classical analytical tools represented the focus area of musicology and music
theory in researching popular music. It is now known that the primary parameters (melody,
harmony, rhythm, and form) do not give enough information about the individuality of a song.
From the mid-1960s we can find references to analyses which consider not only the primary
parameters but also the performance and the recording technology. As a result, secondary
sound parameters and sound in general became more involved. Sampling as an elementary
sound event forms the focus of the following text. What function does it have in music? How
can this type of sound event be observed in an analytical way? Musical examples show the
development of a new sound aesthetics which came along with the development of technical
opportunities. The song »Running« by Moderat provides an example of an analytical discus-
sion of sample-based music.

Schlagworte/Keywords: Analyse; analysis; Hip Hop; hip hop; popular music; Popularmusik;
Sampling; sampling; sound design; Sounddesign

1 Vgl. Pfleiderer 2008.
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»Sampling als &dsthetisches Verfahren betrifft die Gestaltung von Samples und
nicht von aufgezeichneter Musik.«”

Um dieser Aussage Rolf Grofimanns folgen zu konnen, miissen einige Aspekte
beleuchtet werden. Der vorliegende Text nimmt das Sampling in Popularmusik
zum Gegenstand der Untersuchung. Dabei stellt sich zunachst die Frage, worum
es sich bei den Termini Sampling und Sample tiberhaupt handelt. Es soll dahinge-
hend ein Einblick in den technischen Hintergrund, aber auch in den musikali-
schen Ursprung gegeben werden.

In der Popularmusik ist Sampling seit langerem ein fester Bestandteil und tritt
in den facettenreichsten Formen auf. Untersuchungen zum Sampling finden sich
vor allem, wenn auch nur in geringem Mafle, innerhalb der Hip Hop Studies. Es
ist daher nicht verwunderlich, dass kaum etwas dariiber bekannt ist, wie sich das
Sampling in anderen Musikrichtungen im groflen Pool der Popmusik verhalt.
Kautny bezeichnet Sampling als »weiflen Fleck auf der musikwissenschaftlichen
Landkarte«’. Konkrete musikalische Analysen finden sich kaum. Zu nennen sind
hierbei Adam Krims* und Michael Rappes, die sich dem Sampling im Hip Hop
nahern.

Sampling

Der technische Hintergrund

Kautny beschreibt Sampling als »virtuoses Verfahren der Zusammenfiigung vor-
gefundener auditiver Quellen [...], in dem Klénge zitiert, collagiert, montiert und
technisch durch analoge wie digitale elektronische Speicher- und Verarbeitungs-
medien transformiert werden [...].«® Mit der Entwicklung des ersten Samplers,
dem Fairlight CMI (Computer Musical Instrument), der 1979 auf den Markt kam,
konnen Klange gespeichert, bearbeitet und mit Hilfe einer Keyboardtastatur ab-
gespielt werden. Die Digitalisierung der analogen Signale erfolgt durch Abtas-

Grofimann 2005a, 321.
Kautny 2010, 5.

Vgl. Krims 2000.

Vgl. Rappe 2010.
Kautny 2010, 1.
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tung der Amplitude in regelmifligen Abstinden mittels eines Analog-Digital-
Wandlers. Dabei werden dem analogen Audiosignal in bestimmten Abschnitten
Ausschnitte (Samples) entnommen. Aus diesen Ndherungswerten entsteht das
digitale Signal. Je hoher die Samplerate, desto 6fter werden Samples entnommen.
Die Bittiefe gibt an, wie hoch die Amplitude eines jeden Samples aufgeldst wird.
Auch die bislang analogen Drum-Computer wie der Roland TR-808 bekommen
durch die Digitalisierung Konkurrenz. Mit dem Linn LM-17 setzt sich auch hier
die samplebasierte digitale Klangerzeugung durch. Die anfiangliche Hauptfunkti-
on des Samplings ist die Simulation von anderen Instrumenten.

Der musikalische Ursprung

Das Spiel mit zuvor aufgezeichneten Kldngen, in dem unter anderem Gerausche
fiir Kompositionen verwendet wurden, beginnt Mitte des 20. Jahrhunderts mit der
>Musique Concrete<. Allerdings ist hier eine Manipulation der vorhandenen
Klangquellen nur analog und damit in begrenztem Mafle mo6glich. Die musikali-
sche Grundidee des Samplings, aus vorhandenen Klangsegmenten und ihrer Ver-
arbeitung eine neue Komposition entstehen zu lassen, ist hiermit aber geschaffen.
Auf Seiten der Popularmusik wird der Weg zum Sampling durch die auditive
Medienmontage wahrend der siebziger Jahre im Rap und Hip Hop geebnet. Die
sogenannte DJ-Culture verbindet die »gestalterische Aneignung des in den Me-
dienarchiven gespeicherten Materials mit den bisher hinter Studiotiiren versteck-
ten technischen Produktionsverfahren wie Mix, Klangmanipulation und Drum-
machines in einem LiVC-DiSpOSitiV«8.

Als erste kommerziell verbreitete Rap-Schallplatte gilt die Single Rapper’s De-
light (1979, Sugar Hill Gang, Sugar Hill Records) der Band Sugar Hill Gang. Sie
fithrte die DJ- und Rap-Praxis von den Blockpartys der Bronx in die Welt hinaus.
Die ersten Montagearbeiten auf Vinyl vollbrachten Grandmaster Flash and the
Furious Five 1981 mit der Verdffentlichung ihres Albums The Adventures of
Grandmaster Flash on the Wheels of Steel. Zeitlich ist der Sprung zum Sampling
mit der Digitalisierung schon vollzogen. Anfang der achtziger Jahre hat die neue
Technologie ihre Premiere. Das Sampling betritt mit dem Fairlight9 und Syncla-

7 Dieser, 1978 von Roger Linn entwickelt, stand 1983 erstmalig zum Verkauf.
8 Grofimann 2005a, 319.

9 Das Fairlight CMI (Computer Musical Instrument) war der erste digitale Synthesizer mit Samp-
ling-Technik. 1979 waren die ersten Exemplare auf dem Markt.
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vier 1979 die Bithne und er6ffnet die Moglichkeit der digitalen Klangaufzeich-
nung. Der Hip Hop beginnt sich neu zu orientieren: Die Materialverarbeitung
wird durch im Sampler integrierte DJ-Techniken vereinfacht, Sounds werden
nicht mehr nur aus bestehenden Audioquellen geschépft, sondern aus verschie-
densten, vor allem alltaglichen Klangen generiert. Es entsteht in den folgenden
Jahren bis heute ein Rap-Stil, der von urbanen Soundscapes gepragt ist. Das einst
aus der DJ-Technik stammende Vinyl-Kratzen ist zu einem gingigen Produkti-
onsmittel geworden, welches Authentizitit vermitteln soll. Heute ist die Produk-
tion eines Scratches nicht mehr nur auf Plattentellern herstellbar und >hipper<
Bestandeteil vieler Pop-Produktionen.

Sampling als Untersuchungsgegenstand

Funktionen von Sampling

Die Funktionen des Samplings sind vielfaltig und fiir einige Musikstile kenn-
zeichnend. Im Hip Hop findet sich das Sampling vor allem als Zitierform wieder.
Hierbei werden die Samples als Zitate oder Verweise auf andere Kiinstler*innen
verwendet, einmal mehr und einmal weniger offensichtlich. Damit wird ein aus-
gewahlter Kreis von Kenner*innen angesprochen.

Die Form des Zitierens kann allerdings sehr unterschiedlich ausfallen. Betrach-
tet man beispielsweise den Song »Work it« (2002, Under Construction, Elek-
tra/Time Warner) von der Produzentin, Komponistin und Performerin Missy El-
liott, finden sich hier insgesamt 13 Samples, die zum grofiten Teil von einer be-
reits bestehenden Soundquelle gesampelt und weiterverarbeitet wurden. Darun-
ter zu finden sind Scratches, Sound- oder Rhythmuselemente aus anderen Musik-
stiicken, wobei die Scratch-Figuren zum Teil selbst aus verschiedenen Soundquel-
len neu montiert wurden. Auch der Hauptgroove besteht aus unterschiedlichen
Samples.10 Es handelt sich um einen Drumcomputer-Rhythmus, der mit dem CR-
78 von Roland hergestellt wurde.'' Die Quelle eines dieser 13 Samples ist hierbei
leicht wiederzuerkennen: Rock Master Scott & The Dynamic Three veroftentlich-
ten 1984 den Song Request Line. Das Intro des Originals besteht aus einer drei-

10 Vgl. Rappe 2010.

11 Hip Hop-Groflen wie Grandmaster Flash haben mit dem CR-78 viele ihrer Hits produziert (vgl.
Rappe 2010).
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stimmigen zweitaktigen Gesangslinie, deren Sound und Harmonik bei »Work it«
durch den Einsatz von nicht naher bestimmbaren Frequenzfiltern, Vocoder- und
Flangereffekten stark verfremdet wurde. Auch die am Anfang stehende Scratch-
Figur12 stammt aus Request Line und verarbeitet das Wort >D]J«.

Alle 13 Samples als Verweise bzw. als Zitate wahrzunehmen, ist fiir den einen
oder anderen nicht leicht. Hierbei wird klar, dass diese sehr wahrscheinlich nur
von Kenner*innen oder Angehdrigen der Hip Hop-Produzentenszene identifiziert
werden. Michael Rappe, der jahrelang als Rapper und DJ aktiv war, interpretiert
die Samples als Verweise auf die unterschiedlichen Phasen des Hip Hops.'> Die
Funktion der Bezugnahme auf andere Kiinstler*innen fillt in die Gestaltungspra-
xis der DJ-Culture, die Grofimann zu den Gestaltungsmdoglichkeiten des Samp-
lings zahlt." Dabei geht es um das Spiel mit den zwei Plattenspielern, die jeweils
Einfluss auf die Zeitachse und die Manipulation des Signals durch den Mixer er-
moglichen. Workstations bzw. heutige Pad-Controler erméglichen zudem ein
intuitives Abspielen der Samples. Der Sampler wird zum Musikinstrument, bei
dem die einzelnen Samples auf die Pads verteilt und per Hand eingespielt werden
koénnen.

Die direkte Ubernahme von Samples verweist zum einen auf ihre Quellen und
will damit eine Botschaft ibermitteln oder einen kulturellen Bezug herstellen.
Meistens — und anders als bei »Work It« — sind es lingere Melodie- oder Ge-
sangssamples, die von Soul- oder Jazzplatten stammen. Bei Kayne West finden
sich hierzu unzihlige Beispiele, dhnlich wie bei N.W.A., die iiber die Rhythmus-
und Blaser-Spur aus Express Yourself (1970, Warner) von Charles Wright ihren
eigenen Text gelegt haben. Zum anderen werden einige Samples zwar direkt
iibernommen, fiigen sich aber als Teil eines komplett neuen Arrangements ein,
werden damit neu kontextualisiert und erhalten eine andere Asthetik. Dies sei an
dem Song »Don’t Stop the Music« (2007, Good Girl Gone Bad, Def Jam) von Ri-
hanna verdeutlicht. Hier findet das Outro (3’59-4°17) von Michael Jacksons
»Wanna Be Startin’ Somethin« als Klangflache und zugleich rhythmisches Pat-
tern eine neue Verwendung und Funktion. Das Sample taucht dabei mal mehr
und mal weniger auffillig an der Klangoberfliche auf. Die meiste Zeit ist die
Klangfarbe des Samples durch einen sich immer wieder 6ffnenden und schliefen-
den High-Cut-Filter in Bewegung. Das Sample fungiert in solchen Momenten

12 Fiir eine Transkription der Scratch-Figur siehe Rappe 2010, 4.
13 Vgl. Rappe 2010.
14 Vgl. Grofimann 2005a.
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starker als Klangfliache, unterstiitzt zeitgleich aber die rhythmische Struktur. Was
bei Michael Jackson als Backing Vocals im Outro eingesetzt wird, findet sich bei
Rihanna als ein festes Arrangement-Element wieder, das erst am Ende des Songs
wirklich als Sample deutlich wird.

Als weitere Gestaltungsweise des Samplings formuliert Grofmann die >expe-
rimentellen Strategien<.”” Diese nutzen die Moglichkeiten der Materialbeherr-
schung zum Finden einer eigenstindigen Asthetik, die sich meist aus der Kreation
neuer Sounds definiert. »Klangsynthese, Computermusik und Sampling laufen
dabei zu einem kaum mehr zu trennenden Gemisch elektronisch-digitaler Klang-
produktion zusammen.«'® Die Herkunft der Klinge ist im Rahmen der sexperi-
mentellen Strategien< oft nicht identifizierbar und selbst die Produzent*innen
kennen die urspriingliche Quelle aufgrund der vielfaltigen Verarbeitung meist
nicht. Der Einfluss der Technologie und der Aspekt der Rekombination der jewei-
ligen Gerite sind hierbei evident. Vor allem Tracks aus dem Bereich Dance, Dub
und Electronica basieren auf solch einer Art von Sampling. Hier steht das Sound-
design im Mittelpunkt und die Musik als Ganzes ist starker an der Tanzfliche
orientiert als am Transport einer Botschaft.

Neben Flachen, die entweder synthetisch oder mit Hilfe von Samples erzeugt
werden, nehmen die Samples auch deutlich die Funktion des rhythmischen Ele-
ments ein. Man findet kaum Titel aus dem elektronischen Bereich, deren Beat
nicht auch aus Samples generiert wurde. Ein am Sounddesign orientiertes Samp-
ling arbeitet auf eine viel subtilere Weise als die zuvor genannte, indem dafir
gesorgt wird, dass die urspriingliche Klangquelle nicht so deutlich erkennbar
wird. Allzu direkte instrumentale oder stilistische Beziige werden hier vermieden.
Dies fithrt zu einem durchweg synthetischen Klangbild, »einer medieninternen
Soundwelt, einem Universum falscher Klange [...].« " Im Hinblick auf das Sound-
design innerhalb der Electronica/Dance Music sind folgende Arbeitsweisen der
Signalverarbeitung fir das Sampling charakteristisch:

1. die Zerkleinerung des Materials,
2. das Kreieren eigener Samples durch selbst aufgenommene Klange,
3. die Transformation der Klange und deren erneute Speicherung.

15 Ebd.
16 Grofimann 2005b, 226.
17 Ebd., 53.
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Die Verschleierung der urspriinglichen Qualitét des Signals wird durch zahlreiche
Effekte und Anpassungsmoglichkeiten erzeugt. Dabei kann jedes Signal zum Beat
werden. Dazu schreibt Butler:

Producers often construct intricate drum patterns from multiple sound sources; every drum
hit that appears in a particular measure might come from a different source. Although these

sources are often percussion-based [...], this is certainly not a requirement; any sound can

. L 18
be chosen and recontextualized as a percussion instrument.

Der Sampler ist mittlerweile mit mehr als den gangigen DJ-Techniken ausgestat-
tet. Es werden immer neue Tools fiir Sequencer entwickelt, in denen sich Samples
auch durch Programmierung unterschiedlich und intuitiv durch die Eingabe am
Keyboard rhythmisieren lassen. Ein Beispiel dafiir ist das Stiick »Running« der
deutschen Elektro-Gruppe Moderat. Hier iibernimmt ein Sample den Hauptgroove.
Vermutlich wurde ein vergleichbares Modul wie Stutter Edit verwendet.

Sampling hat auch eine strukturierende Funktion und tibernimmt damit die Auf-
gabe des klassischen Drum-Fills, indem es Uberginge zwischen den einzelnen Tei-
len eines Songs schafft. Dabei kann ein crescendierendes Reverse-Sample zu einem
unerwarteten Break fithren oder — was oft der Fall ist — den Chorus einleiten.

Das Sampling vereint also folgende Funktionen:

1. die Simulation anderer Instrumente,

2. das Zitieren und die Bezugnahme auf andere Kiinstler*innen,

3. das Sounddesign in Form von Klangflachen,

4. das rhythmische Element als Drum-Simulation oder Klangereignis,

5. das strukturierende Element als Uberleitung oder Verbindung verschiedener
Formteile.

Versuch einer Analyse: »Running« von Moderat

Im Folgenden soll der Titel »Running« des Albums III (2016, Monkeytown Re-
cords) von Moderat hinsichtlich der Arbeit mit Samples untersucht werden. Dabei
geht es um die Funktion sowie die Verarbeitung der einzelnen Samples und dar-
um, in welcher Weise diese zu einer Komposition zusammengefithrt werden.
Aufgrund der fehlenden Expertise tiber bestimmte Produktionsmittel kann hier-
bei jedoch nicht der exakte Produktionsvorgang nachvollzogen werden. Es soll

18 Butler 2006, 61.
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dennoch ein Versuch der Beschreibung der ausschliefilich auditiv vorliegenden
Quelle durchgefiihrt werden.

Das Elektro-Trio Moderat bildete sich 2002 aus dem DJ-Duo Modeselektor, Ger-
not Bronsert und Sebastian Szary, und dem Musiker Sascha Ring aka Apparat.
Am Beginn von Moderat stand zunichst die Idee einer Jam-Session mit Improvi-
sation. Daraus ergaben sich regelméflige Projekte, die spater in mehrere Album-
Produktionen miindeten. Nach zwei erfolgreichen Alben, von denen eines in die
Top 10 der deutschen Album-Charts aufstieg, erschien Ende Marz 2016 das dritte
Album Il mit dem Track »Running«.

Sampling in Konzept und Komposition

Fiir die Untersuchung wurde ein Songverlauf' erstellt, der zum einen den forma-
len Aufbau der Komposition und zum anderen das Auftreten der verschiedenen
Samples veranschaulichen soll. Im weiteren Verlauf des Textes wird darauf im-
mer wieder Bezug genommen.

Gleich zu Beginn von »Running« ertont ein Sample, welches die Basis des ge-
samten Tracks bildet. Dessen urspriingliche Audioquelle stellt ein Gesangssample
dar, welches durch Filter bearbeitet und mit einem Tool rhythmisiert wurde.”
Nach sieben Takten — wir befinden uns, fiir Popmusik ungewohnlich, in einem %-
Takt - taucht ein riickwarts abgespielter Crashbecken-Sound auf, der sich mit
einem Ping-Pong-Delay crescendierend durch das Stereo-Panorama zieht.”' Als
Auflosung des Crescendos wird in Takt neun auf der Eins ein Clap erganzt, wel-
cher sich ebenfalls von rechts nach links im Audio-Bild bewegt. Diese beiden
perkussiven Samples bilden hier den Ubergang vom Intro zum ersten Verse und
nehmen damit eine strukturierende Funktion ein.”

19 Vgl. Beispiel 1.
20 Vgl. Beispiel 2.
21 Als Uberblick zum Songverlauf vgl. Beispiel 1.

22 Im Folgenden wird der Begriff des Uberleitungssamples fiir die Kombination der beiden Samples
verwendet (vgl. Beispiel 3).
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Intro | Verse | Inter- | Versell Chorus | Verse Il Interlude Il | ,,Outro” »Coda” | Chorus Outro
lude

8T. 16T. 8T. 16T. 16T. 16T. 16 T. 16T. 9T. 16T. 16T

000 012 036 048 112 136 2‘00 224 248 301 325

Basi-Sample. EREBHRY BB GesangiDelay Wobbleass | Shaker wivat Cowstell GEmnEeSamElN Svene SRR Bad

Beispiel 1: Songverlauf von »Running« ohne Gesangsspur mit den wichtigsten Samples

Wi

Beispiel 2: Spektrum des Basis-Samples aus »Running« (erstellt mit Audacity)
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AR

Beispiel 3: Ubergang vom Intro zum ersten Verse, Basis-Sample bleibt erhalten, Crash und
Clap treten hinzu und verschwinden wieder (erstellt mit Audacity).

Im Verse tritt eine Kick-Drum hinzu, die den Puls durch Viertel weiterfithrt und
verstarkt. Insgesamt ist der Verse durch die sparsame Instrumentierung sehr
schlicht gehalten und bildet damit einen Kontrast zum spéter erklingenden Cho-
rus. Auf dem Weg dorthin wird ein achttaktiges Interlude eingeschoben, welches
durch ein neues Sample charakterisiert wird. Ein weiteres Gesangssample wurde
in seiner Frequenz erhoht und mit einem rhythmisierenden Delay versehen®,
sodass der Klangeindruck eines Vogels entsteht. Dieser Sound durchzieht vier
Takte des Interludes, welches wiederum in das Uberleitungssample miindet und
damit in den Chorus fiihrt.

Neben der Kick-Drum kommt nun als klassisches Schlagzeug-Element ein Hi-
Hat-Imitat hinzu, sowie ein Wobble-Bass fiir die tiefen Frequenzen. In der zwei-
ten Chorushilfte werden noch ein Shaker und eine weitere Klangfliache, beste-
hend aus einem liegenden Gesangssample, hinzugefiigt. Das Additionsprinzip hat
an dieser Stelle seinen Hohepunkt erreicht, in welchem alle bisher verwendeten
Samples zusammenlaufen. Die Dramaturgie wére fiir den Rezipienten unbefriedi-
gend, wiirde sich nicht ein Kontrast anschlieffen. Moderat erfiillen die Erwartung
und diinnen die Spuren bis auf das Basis-Sample, die Kick-Drum und den Gesang
aus. Das einzige Element, das sich vom ersten Verse unterscheidet, ist das flachi-
ge Gesangssample, welches leise im Hintergrund mitlauft.

Das zweite Interlude ist deutlich langer als das erste. In seinen 16 Takten ent-
steht ein Wechselspiel der Gesangssamples, die rhythmisch gegeneinander laufen
und iiber dem durchlaufenden Beat ein- und ausfaden. Die durchdringende Kick-

23 Vgl. Gesang+Delay in Beispiel 1.
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Drum verschwindet schlagartig nach dem Uberleitungssample. Es bleiben das
Wechselspiel der Gesangssamples und ein dréhnender Bass, die zu einer weiteren
Uberleitung mit Crash und Clap hin ausschwingen. Die nichsten neun Takte
konnte man als eine Art Coda auffassen. Die iibrig gebliebene Synthi-Linie tiber
ein paar rauschenden Klidngen erweckt den Eindruck, dass der Track sich dem
Ende nihert. Mit einem Sirenen-Sound wird man allerdings wieder in den elek-
tronischen Klangteppich zuriickgeworfen.**

i

\-_i.‘ :||‘I'
g 1
it 14 G
| ; 1‘\‘ I‘ FI” \"\l |
\”“ e ' ‘H.

Beispiel 4: Spektrum des Ubergangs von Coda zu Chorus, mittig beginnt der Sirenen-Sound
(schwarze Markierung) (erstellt mit Audacity).

»So I keep on running« singt Sascha Ring passend, nachdem der Track wider
Erwarten doch weiterlduft: ein letzter Chorus im Additionsprinzip, bevor ein
letztes Mal der Clap erklingt. Danach gestalten das Basis-Sample und die Kick-
Drum das 16-taktige Outro, in dem das stotternde Gesangssample den letzten
Takt des Tracks allein bespielt.

Betrachtet man die Art der Verwendung der Samples, wird klar: Sampling ist
Konzept. Nicht nur weil charakteristische Samples der Strukturierung des Tracks
dienen, sondern weil die Samples ein filigranes Klanggeflecht bilden. Jedes Sam-
ple erfiillt innerhalb der Komposition eine bestimmte Funktion.” Klangflichen,
Klangereignisse und rhythmische Elemente priagen den Song genauso wie das

24 Vgl. Beispiel 4.

25 In Bezug auf die zuvor genannten Funktionen des Samplings werden hier alle Funktionen mit
Ausnahme des Bezugnehmens auf andere Kiinstler*innen bedient.
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Spiel mit Kontrasten und eine durchdachte Dramaturgie, die durch den Umgang
mit den einzelnen Samples an Gehalt gewinnt.

Analysemethoden - ein Fazit

Sampling hat die Popmusik tiefgreifend in ihrer Klangasthetik beeinflusst und ist
zu einem wichtigen Gestaltungsmittel geworden. Die Transformationsmoglich-
keiten durch die Frequenzbeeinflussung wie EQ, Kompressor oder Limiter und
entsprechende Effektgerite (Verzerrer, Wah-wah, Harmonizer, Chorus, Phaser)
sind vielseitig und werden stetig durch neue Features klangtechnisch erweitert.

Bei der musikalischen Analyse ist es einfacher, stationire Klange, Gerdusche
oder Texturen zu beschreiben, als die Ein- und Ausschwingvorgiange sowie cha-
rakteristische Veréinderungen im Frequenzspektrum.”® Dies ist bei samplebasier-
ter Musik weitaus komplizierter und wahrscheinlich ein Grund dafiir, dass Me-
thoden der Analyse dieser Merkmale nicht-stationdrer Klainge noch am Anfang
stehen. Die klassischen Analysewerkzeuge®’ der Musiktheorie reichen hier nicht
aus und fithren zu keinen asthetisch relevanten Ergebnissen. Denn bislang ist
innerhalb der Musikwissenschaft und -theorie zu wenig iiber die verwendete
Technologie, die Kompositionspraxis, die unterschiedliche Verwendung gleicher
Samples durch verschiedene Produzent*innen und iiber die songinterne Struktur
der verwendeten Samples in der Vielzahl an Songs in der Popmusik bekannt.
Kautny nennt als méglichen Ausweg aus der »analytischen Sprachlosigkeit« die
Verkniipfung von Wissenschaft und Theorie mit der Produktionspraxis.”® Die
Wissenschaftler*innen besitzen meist nicht die nétige Expertise, um sampleba-
sierte Musik tiefergehend zu analysieren. Der Dialog mit den Produzent*innen
selbst wire ein Losungsansatz fiir dieses Problem, in dem sich jedoch ein weiteres
verbirgt: Produzent*innen sprechen ungern iiber die Produktionsweise ihrer
Komposition und im Speziellen iiber das Sampling, da in vielerlei Hinsicht die
Befiirchtung besteht, in einen rechtlichen Konflikt beziiglich der Soundquelle zu
geraten.

26 Vgl. Pfleiderer 2003, 22.

27 Damit sind vor allem die >schulméfligen< Analysemethoden des hochschulischen Lehrbetriebs
gemeint. Die Betrachtung der elektroakustischen (E-) Musik wird von dieser Anmerkung ausge-
nommen.

28 Vgl. Kautny 2010, 7.
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