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Sampling in Electronic A%QEWL?(%%I Historical Origins to
Post-Internet Aesthetics and Practices

1 eine Collage aus Fragmenten von Logos von Labels oder themennaher Unter-
nehmungen, darunter: Internet Explorer; Arista, Big Machine Records, Chrysalis
Records, copyleft, Trademark, Registered Trademark, Warp Records, Public Enemy,
Polydor Records, Soulseek, The Pirate Bay und Treasure Isle, moglicherweise noch
andere. Eigene Darstellung, nicht im Abbildungsverzeichnis aufgelistet. ’:



Wie wird Sampling in zeitgenéssischer Ambientmusik als nicht-referen-
zielle, spektrale Technik eingesetzt, und welche Rolle spielt dabei die
digitale Navigation durch popkulturelle Materialarchive in der post-Inter-

net Ara?
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" Abstract

Diese Arbeit untersucht Sampling-Praktiken in zeitgendssischer Am- :
bientmusik unter dem Aspekt der Referenzialitat und Spektralitat. Eine
genealogische Analyse verfolgt die Entwicklung von Halim El-Dabhs
Wire-Recording-Experimenten (1944) und Pierre Schaeffers musique
concréte Uber jamatkanischen Dubund Hip-Hop bis zu digitalen Samplern
und DAWs. Diese historische Linie zeigt die Transformation des musi-
kalischen Materialbegriffs von Notation zu phonographisch fixierbaren
Klangfragmenten, die ErschlieBung von musikalischem Medienmaterial
sowie die Etablierung des Studios als Instrument.

Die Untersuchung entwickelt ein fiinfstufiges Referenzkontinuum
(referenziell bis non-referenziell) zur analytischen Verortung von ge-
sampelten Material. Anhand zweier kontrastierender Fallstudien — Barba-
ra Braccini (Malibu, DJ Lostboi, belmont girl) und Space Afrika (Joshua
Tarelle Reid, Joshua Inyang) — werden gegenwaértige Produktionsweisen
analysiert: Braccini transformiert populdre Songs durch Verlangsamung
und Prozessierung, teilweise bis zur Unkenntlichkeit, navigiert strate-
gisch zwischen Obfuskation und Transparenz. Space Afrika integriert
Samples mit héherer Referentialitat, wobei Fieldrecordings als ,Juman
element“und Trager von Emotion fungieren.

Die Analyse fuhrt zu einer hauntologischen Schiussfolgerung: Ein
Sample ist spektral bereits im Moment seiner Geburt. Die phonographi-
sche Aufnahme spektralisiert das Ereignis im Augenblick seiner Fixierung
- es gibt keinen Punkt reiner Prasenz. Unabhéangig vom Transformati- -
onsgrad existiert das Sample permanent im Zwischenraum zwischen ,zo0
longer©(Original) und ,not yet“ (vollstandig neu). In der post-internet Ara,
gepragt von digitalen Medienarchiven und algorithmischen Distributions-
logiken, macht Sampling diese konstitutive Spektralitat sichtbar: Das
Sample tragt in sich ,aborted futures, verlorene Mdglichkeiten, die hatten
sein kénnen. Die Gespenster erinnern daran, dass es anders hatte sein
kénnen — und machen diese Erinnerung unertriglich.
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Etwa 2014, wahrscheinlich war es 02:00 oder 04:00 nachts, als ich in
meinem Elternhaus - vor dem halb geéffneten Fenster, die milde Som-
merluft nur noch ab und zu durch das rauschende White Noise eines
vorbeifahrenden Autos unterbrochen. Nachdem ich gefiihit wochenlang
erneut in wiederkehrenden halbdissoziativen Zustédnden und in Symbio-
se mit meinem Acer Aspire 5 Laptop existierte, fand ich ein YouTube
Video betitelt ,Ableton Live tutorial - Ambient Dubtechno in 12 minutes‘2,
hochgeladen am 05.05.2012 von Fingers in the Noise, einem franzdsi-
schen Dub techno Produzenten. Immer und immer wieder hatte ich ver-
sucht Dub techno zu verstehen und vor allem, zu produzieren.

Das Video demonstriert, wie sich aus einem einfachen Fieldrecording,
in diesem Fall dem Geradusch von prasselndem Regen, durch den Autor
vermeintlich selbst aufgenommen, mithilfe von Ableton Lives software-
eigenen Effekten Musik erzeugen lasst. Mit Pitch Shifting, Filtering,
harmonischen Resonatoren (Resonator-Effekt), Phase Shifting, Bit- und
Sample-Reduktion, Equalizing, Hall, Echo und Kompression wird der
Sound prozessiert. Was komplex scheint, geschieht durch wenige
Klicks, Resonator Effekt transformiert das statische Regenprasseln ab
03:08 zum ersten hérbaren harmonischen Akkord. Nach spatestens funf
Minuten, bei 06:04, wird deutlich, wie zuganglich die Audio-Manipulation
durch DAWSs3 ist. Nachdem gezielt die Tonhéhe des Resonator Effekts
von zwei Bereichen des Samples angepasst wurde, erklingen zwei
Akkorde, die durch die komplette Effektkette prozessiert — und mit Hilfe
von Hall- und Echoeffekten im Stereobild verteilt werden. Diese Trans-
formation eines vertrauten Alltagsgerdusches hin zu einem der tragenden
Elemente eines Genres, den codierten Dub Techno Chords, war faszi-

2 ,Ableton Live tutorial - Ambient Dubtechno in 12 minutes’, https:/www.youtube.
com/watch?v=RtJLo507IqY (zuletzt gedffnet am 10. November 2025 07:02, web.)
3 Digital Audio Workstations, digitale Software die Musikstudios imitiert
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nierend; die Interpretation von nicht musikalischem Material durch das
Mensch-Maschine Interface der DAW.

Bis dato war ich nur mit dem plastisch anmutenden, seltsam ama-
teurhaften Interface von FL Studio vertraut gewesen, Ableton Live
erschien mir damals zu kompliziert, zu ernst zu sein. Beide Programme
zu piraten war im Gegenteil duBerst einfach, denn damals war YouTube
nicht so streng wie heute mit Tutorials zu Softwarepiraterie, Mediafire
Links in den Videobeschreibungen und Feedback in den Kommentaren
machten das illegale Downloaden zu einer komfortablen und recht siche-
ren Praxis.

Was nach DIY-Widerstand und Subversion klingt, ist langst zu einer
standardisierten Post-Internet-Produktionsweise geworden, illegaler Ein-
stieg in Produktionssoftware ist toleriert bis gewollt, um neue Kund*inne
an die Produkte zu binden. Der einfache Zugang zu Software und die
Méglichkeit der Rekombination von Medienmaterial jeglicher Art erlau-
ben es, langst vergangene Genres endlos in dem still summenden Vortex
der Server-Farmen weiterleben zu lassen.

Es lasst sich schlieBen, dass gefundenes oder selbst aufgenom-
menes Material im zeitgendssischen Produktionsprozess bis zu einem
bestimmten Grad transformiert wird, um als Quelle fir Musikproduktion
zu dienen. Dieser Moment dient als Grundlage und Einstieg in eine Reihe
von Fragen an das Material und die Transformation dessen: Wie wird es
verfremdet, und zu welchem Zweck? Wie und wo wird es gefunden? Worauf
verweist es (danach) noch?

Waéhrend dieser Analyse hat sich diese Referenzialitat des Materials
nicht als bi-polarer Zustand offenbart, sondern als Kontinuum. Einerseits
kann das ausgehende Medienmaterial vom Alltaglichen bis zum Musika-
lischen reichen, andererseits von unverandert bis vollstandig unkenntlich
auftreten.

eee
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Einleitung

Zeitgendssische Sampling-Praktiken in elektronischer Musik sind
gepréagt durch die Omnipréasenz digitaler Archive. YouTube, Streaming-
Plattformen und digitale Audio Workstations (DAWSs) haben die Bedin-
gungen musikalischer Produktion fundamental verandert.

Ausgehend von der Forschungsfrage, wie Sampling in zeitgendssi-
scher Ambientmusik als nicht-referenzielle, spektrale Technik eingesetzt
wird und welche Rolle dabei die digitale Navigation durch popkulturelle
Materialarchive in der post-Internet Ara spielt, verfolgt diese Arbeit eine
genealogische Linie von den ersten elektroakustischen Experimenten der
1940er Jahre bis zu aktuellen digitalen Produktionsweisen.

Die historische Analyse zeigt, dass Halim El-Dabhs friihe Wire-Re-
cording-Experimente (1944) und Pierre Schaeffers musique concréte
den musikalischen Materialbegriff grundlegend transformierten: von der
traditionellen westlichen Notation hin zu phonographisch fixierbaren
Klangfragmenten. Diese konzeptuelle Verschiebung etablierte das Studio
als Instrument und den Toningenieur als Komponisten. Die Entwicklung
setzte sich Uber die transkaribischen Feedback-Loops des jamaikani-
schen Dub und die systematische Archivextraktion des Hip-Hop in der
Bronx fort, bis zu den digitalen Samplern der 1980er Jahre (MPC60,
SP-1200), die einen bislang unerreichten, mikroskopischen Zugriff auf
aufgezeichnetes Klangmaterial erlaubten.

Fir diese historische Genealogie des Samplings sind Thomas B. Holmes
»Electronic and Experimental Music“ (2008), Michael Veals ,,Dub“ (2007),
Kodwo Eshuns ,,More Brilliant than the Sun* (1998) und Tricia Roses ,,Black
Noise* (1994) grundlegend. Sie zeigen, wie Dub und Hip-Hop den musika-
lischen Materialbegriff transformierten: von instrumentaler Performance zu
phonographisch fixierbaren Klangfragmenten. Mit der Verbreitung von DAWSs
ab den 1990er Jahren entsteht schlieBlich eine ,Jkybernetische Omnipotenz®: Der
Bedroom Producer wird zum Cyborg, operiert durch nondestruktive, endlose
Rekombination und ist nicht mehr klar von der Maschine unterscheidbar.

14

Zentral fur diese Untersuchung ist die Beobachtung, dass gesampel-
tes Medienmaterial in dem Moment, in dem es als musikalisches Mate-
rial angeeignet wird, einen Transformationsprozess durchlauft, durch den
es zum grundlegenden Bestandteil eines Musikstticks wird, das zugleich
auf sein Ursprungsmaterial verweisen kann — oder eben nicht. Diese
Referenzialitat lasst sich jedoch nicht abschlieBend in die Kategorien
yverweisend“oder ,Josgelost einordnen. Vielmehr wird in dieser Arbeit ein
funfstufiges Referenzkontinuum entwickelt (referenziell, partiell-referen-
ziell, semi-referenziell, minimal-referenziell, non-referenziell), um unter-
schiedliche Grade der Verweisbarkeit von Samples analytisch verorten
zu kdénnen.

Zur Reflexion gegenwartiger Produktionsweisen innerhalb der Am-
bientmusik werden zwei kontrastierende Fallstudien analysiert: Die
franzdsische Ambientkunstlerin Barbara Braccini (bekannt unter den
Alias Malibu, DJ Lostboi und belmont girl) arbeitet mit temporaler Ver-
langsamung, Fragmentierung und Hall, transformiert populédre Songs teil-
weise bis zur Unkenntlichkeit und navigiert dabei strategisch zwischen
algorithmischer Obfuskation und asthetischer Auflésung. Space Afrika,
ein Produzentenduo aus Manchester (Joshua Tarelle Reid und Joshua
Inyang), stehen im Kontrast dazu: lhre Arbeitsweise zeichnet sich durch
einen hoheren Grad an Referentialitat aus, wobei Samples teilweise na-
hezu unverandert integriert werden.

Die Analyse beider Praktiken wird hauntologisch gerahmt und mit den
Werken von Mark Fisher und Simon Reynolds theoretisch eingeordnet.
Fisher etablierte Hauntologie als analytisches Werkzeug fur Musik, die
von spektraler Zeitlichkeit, von ,Jost futures“und der konstitutiven Abwe-
senheit reiner Prasenz gepragt ist.

Die Arbeit gliedert sich in mehrere Teile: Die genealogische Erschlie-
Bung des Samplingbegriffs, die Entwicklung eines Referenzmodells, die
Untersuchung des Studios als produktionstechnischer Mdglichkeitsraum
sowie die Analysen der beiden Kinstler*innen. Darauf folgt eine Synthe-
sis, die die Erkenntnisse zusammenfihrt und die theoretischen Schluss-
folgerungen der Conclusion vorbereitet.
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(3) e o e B4 Sampling

° 4 Sampling bezeichnet die Rekontextualisierung von vorhandenem Me-
“ * Z ntr 1 B rlﬁ' R dienmaterial innerhalb von Musikproduktionen, bei der Kldnge extrahiert,
F e a e e g e o transformiert und in neue kompositorische Zusammenhange einge-
: ot ¢ MU bettet werden. Dabei lassen sich verschiedene Formen unterscheiden:
e i;;f;-: das Samplen von Musikinstrumenten mit der Intention, deren Klang zu
. e haE; reproduzieren — quasi eine Simulation; die Rekontextualisierung vorhan-
s ) . denen musikalischen Materials; sowie die von GroBmann als ,experimen-
telle Strategien“® bezeichneten Verfahren. Dieses definiert sich in seiner
.o Vorgehensweise beinahe klassischer Synthese anndhernd, als erfor-
. ¢ schender und teilweise massiv dekonstruierender Prozess, bei dem ,,/d]
. ey 1e vormals unterscheidbaren Verfahren der Bearbeitunyg vorbandenen Materinls
! (Samplingaspekt) und des Generierens und Transformierens von Wellenformen
(Synthesenspekt) verschmelzen. <>

.
sscsee
.

(3:2] zeitgendossische Ambientmusik

.o
.o

Unter zeitgendssischer Ambientmusik wird im Folgenden die Ent-

‘ 5 wicklung der letzten Dekade, also seit etwa 2015, verstanden. Diese
tH } Phase ist gepragt durch die Dominanz digitaler Produktionsverfahren,
N die vorrangige Verbreitung Uber Online-Plattformen, eine ausgeprag-

te Genre-Hybriditat sowie durch die bewusste, zugleich oft beildufig

wirkende Integration von Internet-Asthetiken, digitalen Artefakten und

\ netzkulturellen Trends als stilbildende Elemente.€ Sie wird hier von New
Ambient” differenziert, da der Fokus primar auf Ambientmusik liegt, die

im, aus und fir das Internet produziert wird.

4 Grof3mann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (medien)material-
bezogene dsthetische Strategien®;, 325.

s Grof3mann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (medien-)material-
bezogene dsthetische Strategien®;, 326.

6 »~American Mavericks: An interview with Pauline Oliveros®, 12.

7 Inhaltliche Parallele zu New Age das eine Fokus auf meditative, transzendente,

atmosphirische oder spirituelle Musikproduktionen legte und hier zugleich an-

kniipfend an klassische Ambient-Klangisthetiken.
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(331 Speziell fir Sampling existierende Plattformen wie freesound.org (als

nicht-referenzielle, spektrale Technik
community-driven open-source Audio Sample Plattform), Loopmasters

Nicht-referenzielles Sampling bezeichnet die Rekontextualisierung von 3 oder Splice und Tracklib, aber auch Spielfilme in der Regel via Streaming
Audiomaterial, dessen urspriingliche Referenz weder erkennbar noch in- e _",",'_. Services, von Mainstream bis Nischenproduktionen.

tendiert ist. Das Sample wird durch Prozessierung ,nicht-referenziell“und e

verweist nicht langer auf seinen urspruinglichen semantischen Kontext, - -

sondern transformiert sich zu einem texturalem Element. Es fungiert als 3 imees B3] post-Internet

reines Ausgangsmaterial (source material), losgeldst von dem Kontext, wrE Beschreibt keinen temporaren Zustand nach dem Internet, kein ,Jsto-
den es urspringlich erbte oder hatte evozieren kénnen. Der Ursprung . risches, sondern ein alltégliches ;nach dem Internet; postkoital statt postmor-
des Samples ist somit nicht mehr prasent, zwischen Anwesenheit und tem]...]<9, viel mehr: an internet state of mind—to think in the fashion of
Abwesenheit wird es wie bei Fisher zum Gespenst. Es operiert als .. the network. <10 Post-Internet meint einen kultureller Zustand, in dem die
autonome Wirkmacht innerhalb der Klangstruktur, tragt Spuren seines ¢° Trennung zwischen online und offline diffus geworden ist, ein liminaler
Ursprungs, ohne dass diese direkt rekonstruierbar sind, und vermittelt vy space, welcher den Ausgangspunkt fur die sogenannten digital natives
Wirkung durch Materialitét allein. Das Sample existiert als Zwischenzu- K ‘ markiert.

stand von Prasenz und Abwesenheit.

B4 digitale Navigation durch i
popkulturelle Materialarchive J ,2;
Im Kontrast zum analogen und ortsspezifischen Crate Digging8, dem /

fieldrecording, also der Aufnahme von Gerduschen auBerhalb des
Studios oder dem Aufnehmen linearer Medien wie Dokumentarfilme via )
beispielsweise VHS, meint digitale Navigation die Materialsuche und das g '
Bewegen im digitalen Raum. Dies kann von ergebnisoffenem Herum-
wandern, oder dem sich dem Algorithmus und Feed geleiteten Konsum, ; .
bis zu gezielter Archivdurchforstung geschehen. Wodurch es sich von , \
traditionellem browsen, scrollen oder generellen Konsum von short-form
Content unterscheidet, ist die Produktions- bzw. Transformationsabsicht
des gefundenen Materials.

Popkulturelle Materialarchive existieren in diversen Formen, sei es
YouTube (als Entlinearisierung traditionellen Fernsehens), Instagram und
TikTok (als die groBen Video Short-form Content Social Media Plattfor-
men), archive.org (als Langzeitgedéchtnis des Internets, aktiv seit 1996), i J

8 Crate Digging bezeichnet das gezielte Suchen nach verwertbarem, iiberwiegend
musikalischem Audiomaterial auf Schallplatten durch Produzent*innen. Dies war
wiahrend der Entwicklung des Hip-Hop die primire Quelle von Audiomaterial.

9 Cramer, ,,Nach dem Koitus oder nach dem Tod? - Zur Begriffsverwirrung von ,post-
digital; ,Post-Internet‘ und ,Post-Media““
10 Archey und Peckham, ,,Art Post-Internet: INFORMATION / DATAS, 8.
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Um die Dimensionen der Transformation des Medienmaterials vollstan-
4 dig zu erfassen, bedarf es eines historischen Rickblicks: von den ersten
technologisch ermdéglichten analogen Klangaufzeichnungen tber die
friihen digitalen Sampler bis hin zu den modernen Interfaces der DAWSs.
Sampling gilt neben der reinen Synthese mit digitalen oder analogen )

Historisch
. ° Synthesizern als eine der zentralen Produktionsmethoden elektronischer
. 5 Ge O r a hle de S Musik. Der Begriff bezeichnet die Verwendung aufgezeichneter Klange,
* . - & ' etwa von Umweltgerauschen oder bereits vorhandenen musikalischen

‘oot Fragmenten, sowie deren Integration in neue kompositiorische Zusam-
. amp 1 I I gS menhénge. Dié Praxis entwickelte sich im 20. Jahrhundert im Kontext
N o . > s technologischér Innovationen und experimenteller Ansatze, die in

. . unterschiedlichsten geographischen Raumen wie dem Mittleren Osten,
. . Europa, der Karibik und den USA entstanden sind.

: Ein geeigneter Ausgangspunkt fur die Analyse liegt kurz nach den
b technischen Errungenschaften der Klangaufzeichnung - bei deren

i ‘e produktiver Transformation. Die Phonographie schuf die Grundlage fur
o eine Musik, die nicht auf Notation und live gespielte Musikinstrumente

angewiesen war.

Die musique concrétell machte sich diese Technologie zu nutze
um Umweltgerdusche erstmals als musikalisches Material produktiv zu
begreifen und stellte damit den traditionellen Musikbegriff tiefgreifend
. infrage. Mit Mikrofon- und Tontechnik experimentierend, wurden Alltags-
klange aufgezeichnet und transformiert. Etwa 30 Jahre spéater, in den

1970er Jahren erfuhr Sampling durch Hip-Hop eine erneute Revolution:
: Hier wurde das systematische Recyceln vorhandener Musik zur Grund-
' . lage eines Genres, das sich seitdem in vielféltige musikalische Stilrich- -
' 4 LRI * tungen Ubersetzt hat.

Heute, mit omniprasentem Zugang zu Alltagsfragmenten via Social

Media, 16st sich die Unterscheidung des Ursprungs des Materials zuneh-

sereeree ee mend auf. Musiker wie Fred again nutzen Instagram-Stories und Voi-
srasisiaa”t ce-Memos als Material und verwischen damit die historische Trennung

sssstncsssen
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musique concréte bezeichnet eine experimentelle Kompositionspraxis, die seit
den 1940er Jahren von u. a. Pierre Schaeffer mit Tonbandaufnahmen realer Klinge
arbeitet. Das aufgenommene Material wird durch Schneiden, Loopen, temporale

*+++ Inversion oder Verfremden zu neuen Klangkompositionen montiert. ’:




zwischen Field Recording und musikalischem Sampling, denn diese
Samples sind durch die Uploader bereits aus der Umwelt gesampled,
sie sind Fundstiicke im digitalen Raum, sozusagen Fieldrecordings des
post-internet Zeitalters, eine Bildschirmaufnahme reicht aus, um jede
Zeit und jeden Ort der Welt physisch nachzubilden, wahrend man selbst
sich niemals auch nur in die Nahe begeben haben muss.

= Umuwelt als Material: -
die Transformation des musikalischen Materialbegriffs

YAt the dawn of the 20th century, the world was no longer silent.
The spirit of modern life was a banshee screeching into the future.
Futurists wanted to make art out of the new eneryy, speed, and
noise. How would we begin to do such a thing, to capture the sound
of ths electrified world?“12

Wahrend bereits experimentelle Vorlaufer wie Hindemiths Grammophon-
musik (1930) und John Cages Imaginary Landscape No. 1 (1939) die
kreativen Mdglichkeiten von Aufnahmetechnologie erkundeten, etablier-
te musique concréte ab 1948 erstmals eine systematische Praxis, die
nicht-musikalische Umweltgerdusche als primédres Kompositionsmate-
rial nutzte. Im Geiste dieser Arbeit und als gelebte post-Internet Praxis
ist die folgende Darstellung keine lineare historische Kausalitatskette,
sondern eine Ansammlung (gefundener) Praktiken, welche sich um die
Manipulation von Umweltgerduschen drehen.

Friihe Wire-Recording-Experimente: Halim EI-Dabh und The Expres-
sion of Zaar Bereits 1944, also noch bevor Pierre Schaeffer 1948 in
Frankreich den Begriff der musique concréte pragen sollte, realisierte
Halim El-Dabh mit The Expression of Zaar das friiheste bekannte Werk,
das ebendieser zugeordnet werden kann.13 El-Dabh, der zuvor einen
Abschluss in Agrartechnik an der Universitat Kairo erlangt hatte und in
diesem Bereich beruflich tatig war, gilt damit als wegweisender Pionier

12 Sisters with Transistors, 00:05:21,160--> 00:05:52,920.
13 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 156.
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elektroakustischer Klangbearbeitung auBerhalb des westlich dominier-
ten Diskurses. ,While studying in Cairo, ElI-Dabh gained access to a magnetic
wire sound rvecorder through the offices of Middle Enst Radio. He was nllowed to
borrow the wire recorder and, although it weighed 17 pounds¥* and required

a heavy microphone and power cable, EI-Dabh took it into the streets to capture
outside sounds.“15 Diese aufgenommenen Umweltgerdusche, die heutzu-
tage als Fieldrecordings16 eingestuft werden wiirden, brachte er in das
Studio von Middle East Radio und experimentierte damit: I just started
playing around with the equipment at the station, (...) including reverberation,
echo chambers, voltage controls, and a ve-recording room that had movable walls to
create different kinds and amounts of reverb.”17 Es zeigt sich, dass historisch
parallel Experimente zur Verfremdung von Audioaufnahmen stattfanden,
doch kontrar zum Mythos um musique concréte, entstand diese nicht in
Frankreich.

clean-edged time crystal[sI'® & die Studie(n) der Geriusche In der
englischen Ubersetzung seines Tagebuchs A la recherche d‘une musi-
que concréte schrieb Pierre Schaefferl?: ,March. Back in Paris | have
started to collect objects. | have a ,Symphony of noises*, in mind;“29.
Das sollte der Grundstein fir seine Erforschung der Gerdusche sein und
in der Etablierung der musique concréte als Praxis und theoretischem
Begriff resultieren. Diese leitete eine Transformation der Musikproduktion
ein, denn sie nutzt nicht primér Instrumente, sondern ,,sound recording
tools, natural sounds, electronic signals, and instrumental sounds.“21

14 ca. 7,7kg

15 Holmes, Electronic and Experimental Music, 156.

16 Field Recording bezeichnet Audio-Aufnahmen, die auf3erhalb des Musikstudios mit
mobilen Aufnahmegeriten erstellt werden. Von urbanen iiber abstrakte zu Natur-
aufnahmen werden diese entweder unbearbeitet oder zur Materialgewinnung fiir
anschlieBende Verfremdung verwendet.

17 Holmes, Electronic and Experimental Music, 156.

18 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 32.

19 »Pierre Schaeffer was born in Nancy on August 15, 1910. His father was a violinist,
his mother a singer. Schaeffer studied the cello at the Nancy conser-vatoire.“ (Carlos
Palombini, MUSIQUE CONCRETE REVISITED: PIERRE SCHAEFFER AND
PIERRE HENRY in Sitsky, Music of the Twentieth-Century Avant-Garde, s. 432)

20 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 4.

21 Holmes, Electronic and Experimental Music, 45.
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Schaeffer war kein trainierter Komponist oder Musiker, obwohl er als
Sohn einer Séngerin und eines Violinisten geboren wurde, widmete er
sich vorerst den Ingenieurwissenschaften.22 Er sollte, nachdem er beim
Radiosender RTF (Radiodiffusion-Télévision Frangaise) in Paris ange-
fangen hatte zu arbeiten, jedoch selbst Produzent werden, in dem Sinne
wie wir den Begriff heute verstehen. 1943 griindete Pierre Schaeffer das
Studio d’Essai (dt. Experimentalstudio) als Teil des Radiosenders.23
Schaeffer war kontrar zur damals gangigen Praxis — der Produktion von
Musik durch die Notation des Komponisten, dem Spielen durch ein
Orchester und optional der Aufnahme bzw. das Festhalten auf einem
Tonbandtrager, zu der Zeit priméar Schallplatte — an einer kontraren Pro-
duktionsmethode interessiert. Er wollte die Produktion von Musik, aus-
gehend von alltaglichen und aufgenommenen Gerauschen erforschen.
Seine Experimente im Jahr 1948 prasentierte Schaeffer als die , Etudes
de bruits” (Studien der Gerausche) am 5. Oktober in Form des concert
de bruits (Konzert der Geréusche) liber das franzdsische Radio.24 Die
funf Stucke bestanden nicht nur aus Alltagsgerduschen, sondern auch
aus Material von Amateurmusiker*innen, Stimmen seiner Freunde, Topf-
deckeln, jedoch auch Klaviermusik, Aufnahmen balinesischer Musik und
amerikanischer Harmonika.25

Am bekanntesten der fiinf Stiicke war die Etude aux ,,chemins de fer*
(dt. Eisenbahn Studie), sie verwendete Aufnahmen von Ziigen, welche
Schaeffer und sein Team im Batignolles Bahnhof aufgenommen hatten.
Schaeffers Faszination ist in seinem Tagebuch deutlich formuliert: ,,Cer-
tainly the idea of & concert of railway engines is exciting. Sensational. Too much so.
Ive already forgotten the fuilure of my organ pipes“26

Diese Wertschétzung des Einfachen lasst sich auf Schaeffers Interes-
se an Philosophie, insbesondere an Georges |. Gurdijieff, zuriickfiihren.27
Gurdjieff, ein armenischer Philosoph, beschrieb den Menschen als im
Zustand eines ,wachen Schlafs®: ,A modern man lives in sleep, in sleep be is born

22 Vgl. Palombini, ,,Musigque Concréte Revisited”, 432; Prendergast, The ambient century, 42.
23 Palombini, ,, Musique Concréte Revisited*, 433.

24 Vgl. Palombini, ,,Musique Concréte Revisited*; 432.

25 Vgl. Palombini, ,, Musique Concréte Revisited*, 433.

26 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 10.

27 Vgl. Prendergast, The ambient century, 45.

24

and in sleep he dies. 28 Diese Idee préagt auch Schaeffers Denken: seine
Aufmerksamkeit gilt dem alltdglichen, banalen, unmusikalischen Ge-
rausch, dem, was die meisten Gberhéren. In seinem Tagebuch schreibt
er weiter:

»Why shouldn 't they broadcast three minutes of pure coach tel-
ling people that they only need to know how to listen, and that the
whole art is in hearing? Because they are extrao dina y to listen
to, provided you have reached that special state of mind that I'm
now in. How much I prefer them in their raw state, rather than
in the state of vague composition (decomposition) where I have
finally, and with great difficulty, isolated eight pseudobars in one
pseudorhythm. . . <22

Er spricht, wie Gurdjieff auch, von einem besonderen Seins-Zustand,
der nétig ist, um etwas wirklich wertzuschatzen. Schaeffer scheint faszi-
niert weniger an der Manipulation, sondern dem Gerausch selbst.

Die Studiotechnik mit welcher die finf Studien produziert wurden
beschrankten sich auf wenige Geréate: eine Maschine um die finalen Auf-
nahmen auf Schallplatte zu schneiden, ein vier Kanal Mixer, vier Platten-
spieler, Filter, Mikrofone, eine Hallkammer, ein tragbares Aufnahmegerét,
sowie Schallplatten mit Soundeffekten des Radioarchivs.30 Bearbei-
tungsmethoden involvierten Variation von Aufnahme- und Wiedergabe-
geschwindigkeiten, Sampling und Bearbeitung durch Manipulation des
Tonabnehmers, loopen aufgezeichneter Spuren, Rickwarts-Abspielen
von Platten, Lautstarkemodulationen sowie das Ein- und Ausblenden
von Geréuschen.31

Schaeffer griff bereits mit der ihm verfigbaren Technologie zentrale
Techniken der spateren Tape Music vorweg. Anstatt, wie Ublich, spi-
ralférmige Rillen in Schallplatten zu schneiden, erzeugte er mit ,,Lock
28 Ouspensky, In Search of the Miraculous, 66.

29 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 12.

30 Vgl. Palombini, ,,Musique Concréte Revisited, 433; Vgl. Holmes, Electronic and
Experimental Music, 50.

31 Vgl. Sitsky, Music of the Twentieth-Century Avant-Garde, 433.
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Grooves®, in sich geschlossenen Kreisen, endlose Wiederholungen. Diese
Endlosschleife entsteht dadurch, dass beim Schneiden der Schallplatte,
genau in dem Moment, in dem der Schneidearm in die bereits vorhan-
dene Rille schneiden — und damit das metallene Herz treffen wirde, der
Tonarm hochgenommen wird. Schaeffer schreibt dazu: ,ence the groove
has ,bitten its tail,“ be [the cutter] has isolated a ;sound fragment® that has
neither beginning nor end, a sliver of sound isolated from any temporal context,
a clean-edged time crystal, made of time that now belongs to no time |[...] But
where it began is soon forgotten and the sound object appears in its entirety,
with neither beginning nor end. 2 Diese Technik erméglichte das, was
wir heute als loopen beschreiben und laut Schaeffer entsteht eben durch
die Wiederholung Musik aus Gerauschen.33

Tape Machines und die Fragmentation von Zeit Schaeffers Etudes de
bruits (1948) bewiesen das Potenzial von Recording-Manipulation, doch
erst Tape34 Machines ab 1950 realisierten dieses Potenzial vollstandig
durch mehrere Faktoren: préazise Editierung der Tonbander durch spli-
cing33, Mehrspuraufnahmen, sowie diverse eigens entwickelte Maschi-
nen fiir Tape Loops. Mit der Schallplatte waren alle Anderungen nur in
Echtzeit mdglich, wéhrend das Material wieder aufgenommen wurde. Die
Bandmaschine stellte somit eine bahnbrechende und zugleich notwendi-
ge technische Neuerung dar, durch die die Transformation von Medien-
material auf eine neue Stufe gehoben wurde, und zwar im Hinblick auf
Prézision, Direktheit und Zeitmanipulation.

32 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 32.

33 Vgl. Palombini, ,,Musique Concréte Revisited®, 440; Schaeffer u. a., In Search of a
Concrete Music, 13.

34 Magnetic Tape oder Magnetband wurde Ende der 1920er Jahre primér in Deutsch-
land entwickelt. Nach dem Zweiten Weltkrieg entdeckten die Alliierten die fortge-
schrittene deutsche MagnetbandTechnologie und iibernahmen sie. 1946 hielten die
USA alle Patente der AEG Magnetophone und vergaben Lizenzen an interessierte
amerikanische Firmen. Das urspriinglich aus beschichtetem Papier bestehende
Band wurde 1948 durch 3Ms Acetat-Magnetband und 1953 durch Polyesterband
ersetzt. Magnetic Tape blieb 40 Jahre lang das dominante Speichermedium fiir Au-
dioaufnahmen, bis es Anfang der 1990er Jahre durch digitale Speichertechnologien
abgelost wurde. (Vgl. Thom Holmes, Electronic and Experimental Music, S. 35)

35 Splicing beschreibt das prizise physische Zerschneiden und Zusammenfiigen von
Magnetband und dem darauf aufgenommenem Audiomaterial. Essenziell ist es die
Manipulation von Zeit und Raum mit den damaligen technischen Mitteln.
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Pierre Schaeffer trifft Komponist Pierre Henry36, welcher durch die
Etudes auf Schaeffers Arbeit aufmerksam wurde. Henry tritt der Groupe
de Recherche de Musique Concréte (GRMC, spéater Groupe de recher-
ches musicales, GRM) bei, in der Schaeffer und Jacques Poullin bereits
seit vier Jahren kooperierten.37 :

Es war jedoch nicht zwingend ein professionell eingerichtetes Stu- :
dio nétig, wie die GRM es sich schaffte, die demokratisierende Kraft
der Tonbandtechnologie zeigt sich exemplarisch in Pauline Oliveros38* .
Arbeiten:

I credit my mother. For my birthday, she sent me a tape recorder,
and that was a very vzgmﬁcmzt event because nobody had tape
recorders, you know. It was in the 50s. I began to do field recording
fiom my apartment window. And then in 1959 got started ma-
king o tape piece called Time Perspectives. The tape recorder that
I had, it was possible to record by hand winding the tape in record
mode. That gave me o variable speed so I could do some interesting -
things with that. And I used the bathtub for reverberation and
cardbonrd tubes as filters. I'A put microphones in the tube and

then record sounds through the tube.“39

Oliveros konnte damit nicht nur ihre akustische Umwelt flexibel auf-
zeichnen, sondern entwickelte zugleich eigene klangliche Effekte, etwa
durch die Veranderung der Bandgeschwindigkeit oder den Einsatz von
Hall- und Filtertechniken.

Die Verwendung von Effekten und die daraus resultierenden psycho-
akustischen Phanomene sind heute noch essenzielle Werkzeuge zur

36 Pierre Henry, geboren 1927 in Paris lernte zehn Jahre am Konservatorium, bereits
seitdem er 10 Jahren alt war. Er studierte alles, von Vogelgesang bis Rhythmus und
hatte ein friihes Interesse an ,noise‘ (Vgl. Prendergast, 7he ambient century, 43.)

37 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 50; Vgl. Palombini, ,, Musigue
Concréte Revisited”, 343.,

38 Die US-amerikanische Komponistin wirkte in den 60er Jahren am San Francisco
Tape Music Center und leitete spiter das Center for Music Experiment an der Uni-
versity of California als Direktorin.

39 Sisters with Transistors, 00:39:51,360--> 00:41:05,720. “
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Transformation von Medienmaterial. Grundlegend basieren all diese ver-
wendeten Effekte auf der Manipulation von Zeit.

WL think of the delay system as o time mmhme, because ﬁ1 st you
have to be present to make a sound and play it. Then it’s recorded
and played back in the future, so that what the future is essentially
ﬂlmlmg with is really the past. So it sort of expands your sense

of time.“ —Pauline Oliveros*0

Der Delay-Effekt entstand, indem ein Signal auf ein Tonband aufge-
nommen und gleichzeitig wiedergegeben wurde, ohne dass es vom Er-
aser Head gel6éscht wurde. Die Zeit zwischen Aufnahme und Wiedergabe
ist dabei so kurz, dass unser Gehirn den zeitlichen Versatz nicht als
Wiederholung, sondern als raumliche Tiefe wahrnimmt, vergleichbar mit
einem Héndeklatschen in einem engen Raum oder Fahrstuhl.41

Der Echo-Effekt funktioniert nach demselben Prinzip, jedoch mit
langeren Zeitabstanden zwischen Aufnahme und Wiedergabe. Dadurch
entstehen deutlich hérbare Wiederholungen, deren Lautstarke mit jeder
Wiederholung abnimmt. Unser Gehirn interpretiert dies als Schallreflexio-
nen in einem groBen Raum oder einer weiten Umgebung.42

Der Reverb- oder Halleffekt wurde auf verschiedene Arten erzeugt.
Einerseits, indem ein Signal in einem realen Raum abgespielt und in va-
riabler Distanz erneut aufgenommen wurde. Die raumliche GréBe, Form
und Beschaffenheit des Raums beeinflussen dabei sowohl die wahr-
genommene Raumtiefe als auch die Klangfarbe und das Frequenzbild,
da bestimmte Frequenzen stérker reflektiert oder absorbiert werden als
andere. Andererseits wurde das Signal durch eine Metallspirale gesen-
det, dies resultierte in einer Verzégerung des Signal, welches, gemischt
mit dem Ausgangssignal, den Halleffekt erzeugte. Die Dicke des Drahtes
sowie die Dichte der Maschen der Metallspirale hatten Einfluss auf die
Stérke des Halleffekts.43

40 web. ,,American Mavericks: An interview with Pauline Oliveros®
41 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 131-33.

42 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 128-30.

43 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 130-31.
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Der Tape-Speed-Manipulation-Effekt entstand durch das Abspielen ei-
ner Aufnahme mit einer anderen Bandgeschwindigkeit, als sie urspriing-
lich aufgenommen wurde. Professionelle Tonbandgerate verfiigten meist
Uber feste Geschwindigkeiten von 7,5, 15 und 30 inch per second (ips),
die jeweils einer Oktave entsprechen. Wurde ein Ton bei 15 ips aufge-
nommen und bei 30 ips abgespielt, erklang er eine Oktave héher und in
verkiirzter Dauer — umgekehrt entsprechend tiefer und gedehnter. 44

Durch diese Veranderung der Bandgeschwindigkeit lieBen sich so-
wohl Tonhdhe als auch Tempo und Klangfarbe gezielt transformieren, oft
mit unerwarteten und neuartigen klanglichen Resultaten. Manche Geréate
erlaubten zudem stufenlose Geschwindigkeitsdnderungen (Varispeed),
wodurch kontinuierliche Tonhdéhenverschiebungen oder Glissandi ent-
standen.45

Mit kommerziell verfigbaren Maschinen war es also méglich, durch
das langsamere oder schnellere Abspielen der Tonbander die Tonhéhe
zu verandern, oder Tape Maschinen in sich selbst zu fihren, um Delays,
Echos oder Hall zu erzeugen. Doch da sollte die GRMC nicht aufhéren.

In Kooperation entwickelten Schaeffer und Poullin diverse neue
Gerate, welche eigens fir die Zerlegung und Reorganisation von Klang
konstruiert waren.

“Das Morphophone, ein Tonbandgerit mit zehm Kopfen zur Wieder-
gabe von Tape loops und zur Er Zeugung von Echoeffekten.

Das Tolana Phonogene, ein iiber eine Tistatur bedienbares Tonband-
geriit zur Wiedeigabe von Loops, es verfiigte iiber 24 voreingestellte
Geschhwindigkeiten, die iiber eine Tastatur eingestellt werden konnten.
Der Sareg Phonogeéne, eine Version des Tolana Phonogéne mit varinb-
ler Gesclnvindighett fiir Tipe loops.

Der Potentiometre d’espace, ein Wiedergastenergerit zur Verteilung
des Klangs auf vier Lautsprecher:

ein 3-Spur-Tonbandgerit und spiter ein 6-Spur-Tonbandgerit”
[Ubers. d. Verf.] 46

44 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 136.
45 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 137.
46 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 52,53.
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B Das Phonogéne

Diese Maschinen zeigten, dass Zeit nicht langer nur linear auf Ton-
band gespeichert werden musste, sondern in einzelne Segmente zerlegt,
multipliziert, verschoben und rdumlich verteilt werden konnte.

Das Sample, Separation von Objekt und Klang Diese technischen Ent-
wicklungen, bei der Zeit entkoppelt und Raum aufgehoben wurde, waren
Grundlage, um den Klang auch konzeptuell von seiner Quelle zu trennen.
Die Entwicklung dessen ist als I'objet sonore in Schaeffers Tagebiichern
nachzuvoliziehen. Zunachst noch tastend, doch spatestens im Mai for-
muliert er prazise:

S I extract any sound element and repeat it without bothering
about its form but varying its matter, I practically cancel out the
form, it loses its meaning; only the variation of matter emerges,
and with it the phenomenon of music. “47

47 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 13.
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Ein Gerausch wird hier nicht mehr durch seine Quelle oder semanti-
sche Bedeutung bestimmt, sondern durch seine immanenten Qualitaten,
Qualitaten, die es kontextunabhéngig und aus sich heraus enthélt. Scha-
effer entdeckte somit tiefer sitzende, vorher ungesehene Charaktereigen-
schaften eines Gerdusches. Dies wird durch einen spezifischen Modus
des Horens, bei dem der Klang fir sich selbst gehért wurde, entfernt und
von seiner Ursprungsquelle abstrahiert. Schaeffer nannte ihn I’écoute
réduite oder reduziertes Horen.

Schaeffer erschafft das Sample somit nicht materiell, sondern kon-
zeptuell und perzeptiv. Er etabliert eine neue Hérhaltung, die aus dem
bereits Existierenden etwas Neues macht. Das Gerdusch war immer da,
aber durch seine Theorie wird es zum musikalischen Medienmaterial, frei
formbar mit den technisch verfgbaren Mitteln.

[4.2] Wandel des Materialbegriffs

Ein neues Feld der Musik war geboren, welches aufgenommene Gerau-
sche als Ausgangsmaterial zur Komposition verwendete. Die retrospek-
tiv von Schaeffer als I'objets sonore, sound objects oder Klangobjekte
bezeichnet wurden: ein Klang, der aus seinem kontextuellen Ursprung
entfernt wurde und dadurch seine eigene Existenz innerhalb einer Kom-
position bewohnen kann. Wie GroBmann formuliert, hat die musique
concréte den musikalischen Materialbegriff grundliegend umgeworfen,
denn ,[u]nter Material verstand man die zur Verfiigung stehenden Themen,
Phrasen, Melodien wie auch die zugehorigen Satztechniken, Harmoniken etc., also
die musikalischen Strukturen und etablierten Techniken ibrer Formung“48 Es
wurde also zum Material, was phonographisch aufgezeichnet werden
konnte, nicht was intellektuell per Notation materialisiert werden wollte.

Die musique concreéte dreht die bisherige Produktionsweise um,
welche von der Abstraktion zur Gestalt ging, wie Carlos Palombini es
formuliert: ,Discovering sound-producing bodies and manners of putting them
into vibration, vecording the sounds obtained, manipulating such recordings, lis-

48 Grof3imann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (medien-)material-
bezogene dsthetische Strategien®;, 313.
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tening to them, and trying out structurations, musique concréte would move firom
the sonic concretum to musical abstraction.“49

Scheaffer und seine musique concréte ,relinquished the traditional
apparatus of musical culture — traditional musical instruments, musicians, live
performance —in fuvor of worldly sound vecorded onto disk and tape. 5O

Es weitete sich jedoch nicht nur der Materialbegriff aus, sondern es
etablierte sich auch das Studio als Instrument. Der Ort, an dem his-
torisch Live Musik festgehalten wurde, erklingt nun selbst und erhebt
damit den vorher primar nicht kreativ arbeitenden und im technischen
Bereich verorteten Toningenieur, zum Komponisten, zum Musiker.

Was aus dieser historischen Entwicklung nicht geschlossen werden
kann und darf, ist dass die musique concréte ein direkter Vorreiter des
Dub, Rap oder Hip Hop darstellt. Holmes etc. ziehen in ihren Bilichern
héaufig diese Zusammenhange. Turntablism sei eigentlich von Schaeffer
pioniert und jegliche Schwarze Musik basiere auf seinen Errungenschaf-
ten. Diese Darstellung ist historisch inkorrekt: Es gibt keine Hinweise da-
rauf, dass in der Bronx avantgardistische Klangexperimente der 1940er
Jahre aus Frankreich gehért wurden. Gleichzeitig reproduziert diese
Darstellung eine eurozentrische Perspektive und diffamiert Schwarze
Communities, indem sie ihnen implizit die Fahigkeit zur eigenstandigen
kunstlerischen Innovation abspricht und zentrale Erfindungen sowie Er-
rungenschaften um weiBe, primar mannliche Akteur*innen herum konst-
ruiert.

49 Palombini, ,,Musique Concréte Revisited*;, 433, 434.
50 Cox, ,, fournal of Visual Culture®, 155.
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[4.3] Musik als Material:
Dub und die Freilegung der Spuren

Sofern musique concréte medientheoretisch als eine frilhe Form der
Collagetechnik zu begreifen ist, blieb der Samplebegriff zunachst unvoll-
standig.5! Erst die technischen Entwicklungen der 1980er-Jahre filhrten
mit dem digitalen Sampler zu einer erneuten Erweiterung und Prézisie-
rung. Diese Entwicklung lasst sich jedoch nicht abbilden, ohne die zuvor
in Jamaika erarbeitete Produktionslogik des Dub zu verstehen. Dub
machte horbar, dass ein Musikstiick nicht als fixierte Einheit, sondern
als offenes Archiv von Spuren zu begreifen ist, Material, das fortwahrend
rekombiniert und alternativ prozessiert werden kann. Zentral fiir diese
Logik ist das Konzept des Versioning: die systematische Produktion mul-
tipler Varianten eines Tracks. Dies geschah mithilfe der Riddims>2 (ins-
trumentale Basis), in Kombination mit Vocals und Effekten, das sollten
Dub-Mixes werden. Diese Praxis konstituiert Rekombination als komposi-
torisches Prinzip und etabliert den Remix als kiinstlerische Form, die den
Tontrager nicht als finales Endprodukt begreift-53 Dub als Produktionslogik
wird hier angefiihrt, um drei spater zentrale Konzepte zu fundieren: (1)
die Rekombination musikalischen Materials, (2) die ErschlieBung des
Raums als Protagonist durch Effekte und (3) eine spektrale Form der
Materialaneignung, bei der Samples durch Prozessierung zu “ghosted
traces”>%* werden.

Fragmentierung, Rekombination, Autorenschaft Michael E. Veal schlagt
in Dub, Soundscapes and Shattered Songs in Jamaican Reggae vor,
dass Dub, neben der Definition als Musik, auch als Prozess zu verstehen
ist, ,of song remixing or, more accurately, song re-composition [...] a version
of a preexisting sonyg that allows fragments of its prior incarnations to remain
audible as an obvious part of the final product™S. Damit bleiben Fragmente
des Ursprungsmaterials als offensichtlicher Teil des Endprodukts hérbar.

51 Vgl. Grof3imann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (imedien-)mate-
rialbezogene dsthetische Strategien®; 316.

52 jamaikanisch patois fiir instrumental rythm track.

53 Vgl. Die Geburt des Pop aus dem Geist, der phonographischen Reproduktion, Grof3-
mann 2008: 129

54 Goodman, Sonic Warfare, 162.

55 Veal, Dub, 21.
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Dies entstand auf der Basis der Sound System Culture, die sowohl
als technische Entwicklung als auch als organisatorisches Konzept ver-
standen werden muss. Soundsystems trieben die musikalische Produkti-
on und Rezeption technisch voran und generierten damit eine Nachfrage
nach immer neuer Musik, die in ihrer Konsequenz wiederum die techni-
sche Entwicklung voran brachte.

Gleichzeitig entstand der Zusammenschluss von Sound-Engineer,
Selector3® und DJ,57 die als Organisationsprinzip des Sound System>8
operierten.

Die auf den Systemen gespielte Musik begrenzte sich anfangs auf
importierte>® Musik. Diese war ,restricted to the kinds of recordings ac-
cessible at any given time. Initially, this meant a mix of locally produced
mento and imported rhythm and blues“60 und erlebte Ende der 50er
eine Transformation, da die Verfligbarkeit neuer R&B Schallplatten aus
den USA abnahm.61

56 Selector oder Selecta “person actually playing the records”(Veal, Dub, 57) Der Selecta
ist innerhalb eines Sound Systems fiir die kuratorische Auswahl und das Abspielen
der Platten verantwortlich. Seine Rolle entspricht dem, was im US-amerikanischen
Hip-Hop als ,,D7“bezeichnet wird.

57 Der Deejay bezeichnet in der jamaikanischen Soundsystem-Kultur die Person, die
iiber die vom Selecta abgespielte Musik toasted (rhythmisch spricht/rappt, siche
auch Fuf3note zu toasting). Veal beschreibt: ,,Dfs—vocalists who rapped over rhythm
tracks—were becoming nearly as popular as singers inside of Jamaica“ (Veal 2007: 5).
Diese Rolle entspricht dem spiteren US-amerikanischen MC.

58 Da 1940 die meisten Jamaikaner*innen iiber kein eigenes Radio verfiigten (Vgl.
Sullivan, Kapitel 1, ,The Kingston Context*) und wer eines besaf, es zum Treff-
punkt machte, bildete dies Plattform fiir Sound Systems. Die ersten Sound Systems
wurden fiir politische Rallyes gebucht, um zwischen Redebeitragen Musik zu
spielen und die Zuschauer*innen ,involved and attentive® zu halten, dieses Prinzip
wurde spiter auf Parties iibertragen. Mit der Zeit wurden die Systeme grofier und
leistungsfihiger, unterstiitzt durch selbstgebaute Verstirker, die Manipulationen an
Tremble-, Midrange- und Bassfrequenzen erlaubten und so die Entwicklung immer
umfangreicherer Soundsysteme erméglichten. (Vgl. Sullivan, Kapitel 1, ,,7%e Rise of
the Jamaican Sound System*).

59 Bei diesem Riickgriff auf bereits von Schwarzen Communities gepragte Musik und
die friihere, auf eben diese Musik einwirkende Kolonialgeschichte wird, obwohl es
dem Autor bewusst ist, nicht weiter eingegangen.

60 Sullivan, Remixology, Kapitel 1, ,,System to Studio®

61 Als die USA sich von Rhythm and Blues dem Rockn‘Roll zuwandten, begann die
Versorgung mit R&B-Platten in Jamaika zu versiegen. Diese Verknappung fiihrte
zu einer Krise fiir die Sound Systems, die auf einen stetigen Nachschub exklusiver
R&BTitel angewiesen waren, um zu iiberleben (Sullivan, Remixology, Kapitel 1,
,System to Studio®).
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Pleasure Minott (Wearing Bowler Hat) Brother Of Dancehall Legend Sugar Minott,
With Deejay Donna P At The Youthman Promotion Sound System Hq At 1 Robert
Crescent. (April 1986, Wayne Tippetts)

Dies markierte den Beginn der Freilegung und Rekombinationslogik:
Die beschrankte Verflgbarkeit importierter Musik zwang jamaikanische
Produzenten dazu, vorhandenes Material neu zu verwerten und zu trans-
formieren. Die dabei entwickelten Studiotechniken legten den Grundstein
fur spatere Praktiken in Ambientmusik und darlber hinaus.

Veal dokumentiert fir Dub Produktionstechniken, die im Kapitel ,,Stu-
dio Technology and Compositional Strategies of the Dub Mix“ zentrale
Techniken, die spater fiir die Produktion elektronischer Musik und auch
fur Ambient essentiell werden sollten:

Veal beschreibt den “ambient use” von Reverberation: ,A contras-
ting application of reverberation can be called the ambient use, in which the
recording is saturated with such a bigh amount of reverberation that a purely
atmospheric dimension begins to form.“62 Dies wird im folgenden Kapitel

62  Veal, Dub,71.
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“Raum als Protagonist innerhalb der Musik” ausfiihrlich behandelt.

Die Manipulation der Bandgeschwindigkeit zur Verédnderung von
Tonhohe, Tempo und Klangfarbe bildet den technischen Vorlaufer der
extremen Verlangsamungen spater erwédhnter Akteure und Strémungen.
Die Produzenten entdeckten die Bandbreite an Wirkungen der Tempo-
manipulation: “Sometime the singer needs 1t in a differvent key,

And you have to speed it up to change the key to suit him. Sometimes you
Just max, it sounds better to you in the higher key. And when you slow it down a
little, the bass comes out heavier. So you just make it stay.”63

Das Inkludieren von Fremdmaterial: “Engineers also sometimes overdub-
bed various nonmusical sounds onto their vecordings. King Tubby's dub mixes
sometimes included various sound effects, while several of Lee Perry's mixes
feature overdubbed excerpts of television dialogue, crying babies, telephones, and
animal sounds. [...] The overdubbing of sound effects was used most extensively
by Errol Thompson [...] who made use of a wide array of overdubbed sounds
such as doorbells, sivens, alarm clocks, and other effects.”6%

Fragmentation der Stimme und Lyrics: Die systematische Aus-
I6schung und Fragmentierung von Gesangstexten transformierte die
Stimme von einer narrativen Einheit in fragmentierbares Material.65 Dies
spielt auch mit Erwartungen, deren Auflésung und dem Moment der
Uberraschung.

Die Verwendung von Equalization und Filtering zur Transformation
von Timbre, also der Klangfarbe. King Tubbys High-Pass-Filter, der
Frequenzen von 70 Hz bis 7,5 kHz abdeckte,66 erméglichte charakte-
ristische ,Sweeping“-Sounds durch live gefahrene Filtermodulationen.

Es wurde haufig unkonventionell oder extrem gefiltert, um Elemente zu
betonen oder auszudiinnen.

Diese Interpretation und Aneignung von Fremdmaterial sind bezie-
hungsweise waren undenkbar unter westlichem Verstandnis von Ur-
heberrecht.67 Das von britischer Kolonialmacht etablierte Urheberrecht
63 Veal, ,,Bunny Lee, interviewed®, Mirz 2002.

64 Veal, Dub, 74.
65 Vgl. Veal, Dub, 65.

66 Vgl. Veal, Dub, 114.
67 Jamaikas Datenschutzrecht selbst wurde stark von seiner Kolonialgeschichte ge-
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wurde zur Zeit des Aufkommen des Dub um ca. 1970 nicht konsequent
durchgesetzt.68 Musiker wurden per Studio Session bezahlt, nicht antei-
lig an den Gewinnen durch Plattenverkaufe. Diese zentralisierte Organi-
sation machte aus Produzenten Geschéftsleute.

Dieses Verstandnis von Rekombination und Urheberrecht lasst sich
abschlieBend mit mit einer Anekdote illustrieren, mit der Larisa Kingston
Mann ihr Buch Rude Citizenship: Jamaican Popular Music, Copyright,
and the Reverberations of Colonial Power beginnt. Bei einer Competi-
tion in Kingston 2009 bewertete der Producer Skatta eine Performance
folgendermaBen: ,,I wish he use a more original riddim, not one that they
make themselves. .. Use one move established riddim that been tested! Not this
amateurish thing! One that has passed the test already, been played out [in
public].“Das hier zum Ausdruck kommende Verstandnis von Originalitat
ist weniger im Sinne eines westlichen Urheberverstandnisses zu fassen,
sondern vielmehr als éffentlich anerkanntes und in seiner Funktionalitat
bereits bewahrtes, angeeignetes Medienmaterial. Dies bildete die Grund-
lage, auf der Dub operierte, welche spater die Aneignungsprozesse der
Digital Natives pragen sollten.

Die Offenlegung der Spuren erlaubte es jedes Klangobjekt frei inner-
halb des, durch die Effekte, erschlossenen Raumes zu bewegen.

prigt, dieses in seiner Fiille vollends auszufiihren iibersteigt den Horizont dieser
Arbeit. Vergleiche dazu das Konzept syncretism formuliert in der Dissertation:
Decolonizing Copyright Law: Learning from the famaican Street Dance, Mann, Lari-
sa K., 2012.

68 Vgl. Decolonizing Copyright Law: Learning from the Jamaican Street Dance, Mann,
Larisa K., 2012., s. 67
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Raum als Protagonist innerhalb der Musik Wie erwéahnt, wurden
die einzelnen Spuren und damit die Gerdusche aus ihrem vorherigen,
situierten Kontext entrlickt. Die so befreiten Fragmente wurden einerseits
zeitlich verteilt, also innerhalb der linear laufenden Zeit, andererseits mit
Hilfe dieser Zeitmanipulation und der, von der musique concréte bereits
genutzten Effekte, raumlich verteilt, also verraumlicht. Effekte wie Delay,
Echo und Reverb wirken dabei als psychoakustische Transformatoren:
Durch zeitlich versetzte Wiederholungen und die Uberlagerung zahirei-
cher reflektierter Signale entsteht die Illusion von Raum®2, siehe hierzu
auch das Kapitel “Tape Machines und die Fragmentation von Zeit”. Der
Raum, den die musique concréte durch ihre Experimente erschloss, wur-
de so selbst zu einem Akteur der Musik.

Diese ErschlieBung geschah durch Lee “Scratch” Perry und King
Tubby. Der Multitrack-Recorder war dabei essentiell: Nun hatten die
Produzenten Zugang zu den einzelnen Aufnahmespuren, die sie selbst
aufgenommen oder erhalten hatten. Dies erlaubte die prézise Editierung
und Isolation einzelner Klangelemente. Ein Lied war nicht mehr eine finale
Master-Spur, sondern ein Archiv aus Material, das mit sich selbst oder
externem Material collagiert werden konnte. Durch den Einsatz der Effek-
te, von Veal als “ambient use”?0 beschrieben, wird der Raum erhoben und
hérbar gemacht. Es werden atmospharische Layer aus den A-Seiten-
Tracks kreiert, zu denen die B-Seiten Dub-Versionen produziert werden.
Dadurch entstehen neue Klangelemente; Elemente, die nicht rhythmisch
sind, keine Percussion oder treibende Bassline, kein Gesang, der etwas
narrativ transportieren soll. Der Raum selbst wird hérbar und und tragt
fortan zu jenen Stimmungen bei, die durch dieses neu entdeckte Ele-
ment moglich wurden: unterschwellig ezngelullt in kathedrale Sile, um-
geben wie im Mutterleib von warmen sphirischen Hallfalmen, die sich durch
iibersteuertes Feedback verselbststindigen.

69 Es kann hier nicht um die konzeptuellen Rdume gehen, die hierdurch ermoglicht
werden. Denn dieses spekulatives Potential, wie Goodman es formuliert “tze
conceptual power of such effects is in their potential to preempt virtual sonic spaces
that do not yet actually exist, populating real spaces with audio hallucinations“
(Goodman, Sonic Warfare, 159), Also Raume, die also noch nicht tatsichlich exis-
tieren, dadurch jedoch vorweggenommen und imaginiert werden, iibersteigen den
Rahmen dieser Arbeit.

70 Veal, Dub, 71.
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Ein Dialog von Raumeffekten mit sich selbst, denn wenn das Roland
Space Echo aus Perrys Studio voll aufgedreht ist, wird der psychoakusti-
sche Raum so intensiv verstarkt, dass er aus sich selbst heraus erklingt.
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D&E Roland Space Echo RE-201, sowie das Innere des Space Echo in dem sich das frei-
laufende Magnetband windet, sowie die Losch-, Aufnahme- und Wiedergabekdpfe..




Spektrale Produktionstechniken All diese Produktionsmethoden definie-
ren Dub und summieren sich in der Neuinterpretation bereits existierender
Reggae-Tracks. In diesem Transformationsprozess werden auch die fort-
wirkenden Uberbleibsel, die Residuen, des Originals hérbar — die Spuren,
die das Material hinter sich herzieht. Der Prozess “morphed”den Track in
eine “[...] series of ghosted vocal traces haunting the riyythm track that has been
stripped down to a functional minimum of bass, drum, and effects.”1 Trotz
intensiver Manipulation bleibt die Wirkmacht des Materials erhalten.

4«4 Hip-Hop als die systematische Extraktion
musikalischer Medienarchive

Hip-Hop stellt eine facettenreiche Praxis und ein multi-dimensionales Pha-

nomen dar: einen Bericht {iber Unterdriickung und Marginalisierung??; eine :
in neoliberaler Verwertungslogik zugleich subsumierte Kritik an systemim-
manenten Strukturen”® die weltweite Verbreitung eines afro-diasporischen :
Widerstandskonzepts der ,,Coolness“??; sowie die Entwicklung von Aus-
drucksformen wie Breakdance, Graffiti, DJing und Rap80. Obwohl Hip Hop .
eine hoch-referenzielle Materialaneignung darstellt, soll es hier im Kontrast

zu den spater entwickelten spektralen und nicht-referenziellen Praktiken

aufgefiihrt werden und zwar zusétzlich als konstituierender 81 Aneignungs-

prozess von — im Vergleich zum Dub - fremden Medienmaterial. 82

Der Produzent des Dub stellte einen zentralen Vorreiter des digitalen
Zeitalters dar, in dem Rekonfiguration als kompositorische Strategie zu-
nehmend an Bedeutung gewann.?2 Aus der Figur des Selecta und Dee-
jay entwickelte sich so die Konstellation von DJ (der im amerikanischn
Hip-Hop die Schallplatten auflegt) und MC,73 welche liber das Toasting”4
schlieBlich in den Rap Uberging. Durch Migrationsbewegungen und kultu-
rellen Transfer gelangte diese Praxis nach New York, wo DJ Kool Herc75
(Clive Campbell, 1955) als zentrale Briickenfigur wirkte. ,,Dem Remix [...]
liegt also die Idee zu Grunde, in phonographisch gespeicherter Mustk verschie-
dene Versionen eines eingefiilnten musikalischen Stiicks, einer Musikstruktur
oder eines Grundmausters auszuarbeiten und zu erproben. Damit ermaglichte er
sowohl bistorisch als auch mediendsthetisch erst die Entfaltung der DJ-Culture
1m HipHop.[...] Die Idee der Versions wird [...] mit dem produktiven Ge-
brauch der Medienarchive verbunden und fiilnt so zu einer umfassenden neuen
mediendisthetischen Strategie. 76

77 Vgl. Rose, Black Noise, 21.

78 Vgl. Fisher, Capitalist Realism, 4.

79 Das Konzept der ,,Coolness“ als afro-diasporische dsthetische und politische Praxis
wurzelt in westafrikanischen philosophischen Traditionen (insbesondere Yoruba-
Kultur) und entwickelte sich durch die Erfahrungen von Sklaverei, Kolonialismus
und systematischer Unterdriickung zu einer Form des kulturellen Widerstands. .
,»Cool“bezeichnet dabei nicht nur einen distanzierten emotionalen Zustand,
sondern eine komplexe Haltung der kontrollierten Gelassenheit unter Druck, die
Wiirde und Autonomie auch unter repressiven Bedingungen bewahrt.

80 ~Rap music brings together a tangle of some of the most complex social, cultural, and
political issues in contemporary American society.“ ( Rose, Black Noise, 2.) Die in
vielen Texten sichtbare sexistische Machtdominanz und die Darstellung weiblicher
Unterwerfung zeigt sich im Rap sehr explizit, die lyrische, wie auch die visuelle
Sprache sind davon geprigt. Diese expliziten Ausdrucksformen fithrten immer

PREEN wieder zu Kritik, was nachvollziehbar und berechtigt ist, denn reproduzierende
. e Rollenbilder kénnen ebendiese Strukturen festigen. Was jedoch nicht iiberse-
71 Goodman, Sonic Warfare, 162. A hen werden darf, ist, dass diese Form der Gewalt weniger als individuelles oder
72 Veal, Dub, 93. ‘ \ : genrespezifisches Problem, sondern als systematisches begriffen werden muss. Als
73 MC (Master of Ceremonies) bezeichnet im US-amerikanischen Hip-Hop die Person, ees ) Symptom einer Gesellschaft, deren 6konomische, kulturelle und Identititspragen- o
die rappt - eine Interpretation und Weiterentwicklung des jamaikanischen Deejay. P de Grundfunktionen auf verschiedenen Formen unbezahlter Reproduktions- und
74 Toasting (vergleichbar mit dem heutigen rappen) bezeichnet den Akt des (/zythmi- ) EE Care-Arbeit von Frauen basiert. In dieser Perspektive offenbart sich dhnlich wie in
schen) Sprechens iiber abgespielte Riddims durch den Deejay, eine zentrale Vokal- aees C. G. Jungs Konzept des ,,Schatten® ein negierter Anteil gesellschaftlicher Reali-
technik der jamaikanischen Soundsystem-Kultur. (Vgl. Veal, Dub, S. 55) :gg : tdt, der im Rap in radikal expliziter Form artikuliert wird, in anderen biirgerli-
75 Nach seiner Migration in die Bronx (1967) transplantierte Herc das jamaikanische +134 chen Kulturen subtiler verhandelt werden. Ein Beispiel dafiir ist, wie tiefgreifend
Soundsystem-Modell auf New Yorker Block Parties und entwickelte die ,,Merry-Go- sons Ideologie die Selbstwahrnehmung und dadurch das eigene Erleben der Umwelt

prigt, denn es wiirde voraussetzen, dass Rap Musik in der Verantwortung stehe,
eine sonst sexismusfreie Gesellschaft infiziert zu haben. (Vgl. Rose, Black Noise,
15.) Tricia Rose betont, dass die Erzdhlungen einerseits als Schutzmechanismus
gegeniiber der ,reality of female rejection” dienen, aber auch Ausdruck eines ,,lack
of self-worth and limited access to economic and social markers for heterosexual
masculine power” (Rose, Black Noise, 15.) sind. In dieser Lesart potenzieren sich
postkoloniale und imperialistische Kontinuit4ten, die das Verhiltnis von Ge- .
schlecht, Macht und kultureller Nachwirkungen im Rap prégen. b
81 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14.
82 Vgl. Grof3imann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch
(medien-)materialbezogene dsthetische Strategien®;, 319.

Round“Technik: das Loopen instrumentaler Breakbeats mittels zweier Plattenspieler.
Wihrend er strukturell das drum & bass-Konzept des Dub beibehielt, ,toastete® er
iiber US-amerikanische Funk- und Soul-Platten statt iiber Reggae-Riddims. Veal be-
schreibt diesen Transfer als Transplantation ,,the famaican sound system model to New
York City, along with the concept of mobile outdoor entertainment“ , wodurch Herc die
technische und kulturelle Grundlage fiir Hip-Hop schuf. (Vgl. Veal 2007: 247-248)

76 Grofimann, ,,Die Geburt des Pop aus dem Geist der phonographischen Reproduktion®, 129.
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F Originale Einladung zur Block Party von DJ Kool Herc 1973.

Was von Eshun in More Brilliant than the Sun fir den Breakbeat als
mutierend und nun zu einer flexibel, in beliebiger Kombination existieren-
den Einheit begreift, erméglicht die endlose Extraktion aus vorhandenem
musikalischen Material denn der Breakbeat wurde zu einem ,,motion-
capture device, a detachable Rhythmengine, a movable rhythmotor
that generates cultural velocity. The break is any short captured sound
whatsoever. Indifferent to tradition, this functionalism ignores history,
allows HipHop to data mine unknown veins of funk, to groove-rob not
ancestor-worship“.83 Breakbeats und generell fremdes Klangmaterial
werden damit nicht als heilige und unveranderbare Erbschaft verstan-
den, sondern als flexible, modulare Einheiten, die beliebig kombiniert,
transformiert und extrahiert werden kénnen. Eshun nimmt damit bereits
die proto-digitale Praxis der Materialgewinnung vorweg, die sich in den
folgenden Jahrzehnten etablieren sollte.

83 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14.
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Sonic Data Mining: The Loop Digger84 Im Hip Hop bezeichnet
digging den Prozess der Materialsuche, analog zum selektiven Gra-

ben oder Ausgraben des Bergbaus. Gegraben wird dort, wo auf Basis
vorhandener Informationen die Wahrscheinlichkeit fur wertvolle Funde
am hdéchsten erscheint. In Verbindung mit Eshuns, im Fall des Mining
vorangestellten ,data“®5 wird dies somit ins Digitale und Archivische
Ubersetzt. Deshalb wird folglich von Sonic Data Mining gesprochen.

Der Begriff verweist nicht auf garantierte Ergebnisse, sondern auf eine
Zeitinvestition mit ungewissem Output. Zugleich spielt der Pool in dem
gemined wird eine zentrale Rolle; das damalige Crate Digging pragte das
Golden Age of Hip-Hop maBgeblich, doch das ab 1946 definierte ,,Data“
als transmittable and storable information @6 damit impliziert verweist auf
zunehmend indexiertes Material in digitalen Archiven87.

Das verfugbare Material wurde stark determiniert davon, wo Produ-
zent*innen lebten und welche Zugangsmadglichkeiten zu Record Stores,
Flohmarkten oder Kirchenbasaren bestanden. Extrahiert wurden Melo-
dien, Breakbeat88, Basslines oder Vocals aus primar Jazz-, Soul-, Funk-
und Dusco-Platten, da diese haufig instrumentale Segmente enthielten.
Die so gesampelten Fragmente wurden anfangs mittels zweier Platten-
spieler live geloopt, spater mithilfe digitaler Sampler neu arrangiert.

84 Wie der user Thomaharadja es bei der Analyse der Lyrics des Tracks Quasimoto
- Loop Digger treffend formuliert, sucht der Produzent Madlib ,, for good loops
to sample digging in the crates, just like a miner seaches/sic/ for gold digging in the
caves.“ Genius, ,,Quasimoto - Return of the Loop Digga Lyrics | Genius Lyrics®, web.

85 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14.

86 web. Etymonline, ,,Data - Etymology, Origin & Meaning®.

87 Diese Innerhalb der Infrastrukturen des Plattformkapitalismus befindenden Archi-
ve sowie daraus resultierende Fragestellen und Umstinde muss ales eigenstian-
dige Arbeit, die auf3erhalb des hier abgesteckten Rahmes existierende, behandelt
werden. Siehe hierzu bspw.: Technofeudalism (2023) von Yanis Varoufakis oder
Plattform-Kapitalismus (2018) von Nick Srnicek.

88 Als Breakbeat wird ein rhythmisches Segment bezeichnet - zumeist ein perkussiver
Instrumentalpart innerhalb eines Funk- oder Soul-Tracks -, das durch Isolation,
Wiederholung und Rekombination als autonome rhythmische Einheit fungiert.
Historisch entstanden Breakbeats aus der DJ-Praxis, mittels zweier identischer
Schallplatten den instrumentalen ,,Break® eines Songs endlos zu loopen, wihrend
MCs dariiber rappten. Im digitalen Sampling wurde der Breakbeat zur modularen
Einheit, die beliebig rekontextualisiert werden kann. Eshun beschreibt ihn als
»detachable Rhythmengine® (Eshun 1999: 14), die es ermdglicht, rhythmische Muster
aus ihrem originalen Kontext zu extrahieren und neu zu kombinieren.
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Referenzialitit als Kern der Samplingpraxis Neben der ErschlieBung
musikalischer Materialarchive, stellt Hip Hop einen starken Kontrast fur die
spater aufgeflihrt, teilweise nicht-referenzielle Produktionstechnik inner-
halb der Ambientmusik. Diese Referenzialitat operiert auf mehreren Ebe-
nen gleichzeitig. Wie Tricia Rose in ,,Black Noise“82 dokumentiert, funktio-
nieren Samples als eine Art collective memory. Sie transportieren nicht nur
klangliche, sondern auch sozio-kulturelle Informationen: “Sampling in rap
is a process of cultural literacy and intertextual reference”, wahrend auch
aus alterem Soul und Funk gesampelt wird, kommen manche Samples
von “recent charted songs, making them eminently recognizable.” “In addition
to the musical layering and engineering strategies involved in these soul resur-
rections, these samples are highlighted, functioning as a challenge to know these
sounds, to make connections between the lyrical and musical texts. It affirms
black musical bistory and locates these past’ sounds in the present.””90 Sie
versteht diese soul resurrections als Auftrag, die Referenz zu erkennen
und zu verstehen, das macht die Referenzialitat selbst zu einer groBen
Prioritat im Hip-Hop.

Doch diese Referenz zeigt sich fur GroBmann als eine Option, an-
wesend und abwesend, Bedeutung tragend und nicht. “Zitieren st eine
Option, keine Notwendigkeit, obwohl Plattenauswahl und das im Subcode der
Raptexte verborgene Signifying Verweise und Bedeutungen transportieren.”1

Weiter flihrt er aus, dass ein Fragment nur dann Zitatcharakter be-
sitzt, “wenn es esnen externen Bedeutungszusammenhanyg veprisentiert, der
fiir die Rezeption der Collage verstindlich und bedeutsam ist.”92 Wer sich
also auBerhalb dieser subkulturellen Kreise befindet, fir den “verwischen
[...] diese Bedeutungskontexte, der Verweischarakter tritt ambivalent in den
Hintergrund. ™3

89 Fiir eine tiefergehende Auseinandersetzung mit digitalen Navigationsstrategien
schwarzer Produzent*innen siche Fiir digitale Navigationsstrategien siehe die
Metaphern des Data Thief (entwickelt in John Akomfrahs Film 7%e Last Angel of
History, 1996) und des Black Cyberflaneur (entwickelt von Anna Everett in Digital
Diaspora: The Race for Cyberspace, SUNY Press, 2009). Der Data Thief ist ein Zeit-
reisender, der Archive pliindert. Der Black Cyberflaneur wandert kuratorisch durch
digitale Rdume. (Vgl. Jones, Cassandra L.: ,,7ke Data Thief, the Cyberflaneur, and
Rhythm Science®, CLA Journal 61:4 (2018), s. 206-208, 214.)

20 Rose, Black Noise, 89.

91 Grof3imann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (medien-)material-
bezogene dsthetische Strategien®, 319.

92 Grof3imann, ,,Collage, Montage, Sampling - Ein Streifzug durch (medien-)material-
bezogene dsthetische Strategien®; 312.

93 Grofimann, ,,Collage, Montage, Sampling - Ein Streifzug durch (medien)material-
bezogene dsthetische Strategien®, 319.
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Neue Interfaces und technologische Ermaoglichung durch MPC60 & SP-1200
Digitale Sampler biindelten die bisherigen Errungenschaften der Zitat-
und Rekombinationslogik friherer Formen der Materialaneignung und
systematisierten sie bis ins Detail; Parameter sollten fortan in Echtzeit
und auf feinster Ebene manipuliert werden kdnnen,diese Manipulations-
logiken Uberschritten jegliche historisch mdglich gewesene und somit
das bisherige Vokabular;24 das so von Schaeffer 1948 imaginierte “mo-
ther instrument” wurde verwirklicht:

MIDI PRODUCTION CENTER

<SOFT KEY 1 <SOFT KEY 2> (SOFT KEY 3> {SOFT KEY 4>

F Bildschirm des MPC60 beim Slicen des Samples. Es ist zu erkennen, dass es noch
keine Reprisentation des Audiomaterials als Wellenform gab.

an organ with each key linked to a turntable that would have
appropriate discs put on 1t as required; let's suppose that the key-
board of this o1gan switches on the record players simultaneously
or one after the other, at the moment and for the length of time
desired, [...] in theory we get a mother instrument, capable of
7eplmmg not only all existing instruments but every conceivable
instrument, musical or not, whether or not their notes are at given
pitches in the tessitura. For the moment, this instrument is entirely
in my imagination, but, to a certain extent, it can be realized. “95

94 Vgl. Grof3mann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (imedien-)mate-
rialbezogene dsthetische Strategien®; 325.
95 Schaeffer u. a., In Search of a Concrete Music, 7.
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Die Praxis des loop diggings und die vollstandige Sample-basierte
Arbeitsweise etwa bei DJ Shadow (Joshua Paul Davis, 1972) (Endtro-
ducing...%, 1996) zeigen die Reichweite dieser Gerate. Das Loopen,
Zerlegen und Rekonfigurieren von Material — etwa das Loopen von
Melodien oder das Dekonstruieren von Breakbeats — wurde technisch
vereinfacht und zugleich dsthetisch verschoben: Die MPC6097 (Midi
Production Center), fungierte als kompaktes Produktionscockpit und
entlinearisierte den Prozess. Statt manuellem, performativem Loopen auf
Plattenspielern trat eine experimentelle und zunehmend kompositorische
Arbeitsweise hervor. Vor diesem Hintergrund lassen sich auch die ver-
mehrten aufkommenden metaphorischen Analogien der Lyrics verorten:
»,cooking“, ,in the lab“, ,laboratory*, ,alchemist“, und dem chemisch
versierten und gebildeten “mastermind”®8.

Sie rahmen Sampling als technisches Transformationsverfahren, das
an experimentelle Laborarbeit und das Mischen von Substanzen erin-
nert, also ein Zusammenfiigen von Zutaten. Denn die Sampler erlaubten
einerseits das Einspielen Uber Pads, womit vorher definierte Samples live
abgespielt und aufgenommen werden kdnnen, gleichzeitig erlaubte es
das schrittweise einprogrammieren von Samples. Der digitale Sampler
blindelte damit Praktiken, die zuvor einen ganzen physischen Raum aus
spezialisierten Geraten—Plattenspieler, Instrumente, Mikrofone, Effek-
te—erforderten, gepaart mit neuen kompositorischen Eigenschaften
in einem einzigen Geréat. Dadurch verschoben sich die materiellen und
operativen Produktionsbedingungen so deutlich, dass daraus die Figur
des Bedroom Producers hervorgehen konnte.

96 Das auf MoWax 1996 erschiendne Album und der wohl bekannteste Track und
Lead Single ‘Midnight in A Perfect World’allein basiert auf 18 verschiedenen ge-
sampelten Fragmente, darunter auch einen Spielfilm.

97 Ein weiterer zu dieser Zeit iiblicher verwendeter Sampler war die SP2200 (Samp-
ling Machine), welcher u.a. fiir die Alben Straight Outta Compton (1989) von NW.A.,
People’s Instinctive Travels and the Paths of Rhytm (1990) von A Tribe Called Quest,
Fear of a Black Planet (1990) von Public Enemy oder der von J Dilla produzierte
Track “Runnin”(1995) von The Pharcyde, verwendet wurde.

98 web. Deltron 3030, Mastermind.
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Kodwo Eshun sagte die Breakbeat Science als Zukunft der Compu-
termsik bevor: “alphanumerical sound escapes from the lab, replicating
across bedroom studios in a series of covert operations. Breakbeat
science is the secret technology of gene-splicing sound, the unofficial
science of rhythm hacking“®? Das ,,gene-splicing“ von Sound erfolgt :
bald auch durch algorithmische Empfehlungen der Plattformen, sowie
Kl-gestitzte Sample-Erkennung, letzteres einerseits fir Konsument*in- :
nen, andererseits um die Legacy der Major Labels zu schitzen.
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99 Eshun, More Brilliant than the Sun, 68. “.

47



Diese Plattformen sollten die neuen Materialarchive werden. Die Ver-
schiebung dieser Archive von der physischen zur digitalen Ebene pragt
die heutigen Produktionsbedingungen. Die Erweiterung dieser Archive
soll bildlich dargestellt werden, mit der Iceberg Meme Analoge.

I Das Iceberg-Meme-Template zeigt in der Regel verschiedene Stufen von Obskuriti- i Albumcover von DJ Shadow Endtroducing...
ten einer Thematik. ;



Das Cover von Endtroducing..... zeigt zwei Personenl09 in einem
Plattenladen, dies visualisiert offensichtlich die Suche nach Material im
analogen Archiv, ein Ort, der zugleich lokal, begrenzt und sozial co-

diert ist. Die Fotografie wurde jedoch beschnitten; erst das vollstandige ?{?

Panorama offenbart eine weitere Person und damit auch die tatsachliche e j}f\
Dimension des Raumes, des Teils des Eisbergs, der unter Wasser liegt. "’r-*grﬁ;*‘
Das diggen wird hier treffend als Mission mit ungewissem Ausgang ver- : o

anschaulicht, ein Akt zwischen Zufall, Geduld und Entdeckung, der die
Logik des analogen Archivs aufzeigt.

K Das vollsta.ndlge Panorama

100 Shadows Freunde Lyrics Born (Tsutomu William ,,7om* Shimura, 1972) und das
Duo Blackalicious, bestehend aus Chief Xcel (Xavier Mosley) und Gift of Gab (Ti-
mothy Jerome Parker 1970 — 2021).
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In der Dokumentation Scratch (2002) zeigt sich eine weitere, tiefe-
re Dimension. Shadow grabt in den Katakomben des selbigen Record
Stores, jenem Raum, zu dem ihm nach Jahren des regelmaBigen Einkau-
fens schlieBlich Zugang gewéhrt wurde. Der Verkaufer hatte wiederholt
angedeutet, dass sich ,unten im Keller“ noch mehr Schatze befanden. :
Nach funf Jahren fragte Shadow diesen Raum betreten zu dirfen, ein
somit noch starker ortsspezifisches, kontrolliertes materielles Archiv,
das den exklusiven Charakter der analogen Sampling-Praxis der 1990er
Jahre verdeutlicht, man kénnte annehmen, dieser Keller sei der unter
Wasser liegende Teil, doch er markiert den Ubergang von Materie, zum
Void, dem unendlichen tiefschwarzen Bereich unterhalb.
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Aufnahme aus dem Keller des Schallpalttenladen, auf weiteren vorhandenen Foto-
grafien wird die Dimension des Archivs deutlich erkennbar.

Mit den 2000ern verschiebt sich diese Archéologie ins Digitale dras-
tisch. P2P-Netzwerkel01 wie Napster oder LimeWire transformieren die
Materialsuche, jetzt war nicht mehr nur verfiigbar, was a) materiell in
Plattenladen oder Flohmarkten vorhanden und &) finanziell erschwinglich
war. :
mp3s erlaubten somit die Materialsuche und Materialgewinnung
online abzuwickeln, die Techniken diese immensen indexierten :
Kataloge zu durchsuchen werden komplexer, Small Professor
formuliert seine Taktiken fiir die Navigation: “find out what such-and-
such sampled, and download [the sampled artist’s] entive discography. The
second one is searching by category: ‘OST, 1974, or ‘Almad Jamal’. The
third method takes a little more time, as it involves using Wikipedia/AllMusic.
com/Discogs.com: I can type in an artist and see not only their most popular,
most downloaded works, but also the rarer stuff that a general search might
not yield.”'” Wir sehen wie eine Kombination aus Verfiigbarkeit und
innovative Nutzung der Indexierung den Materialpool und die Be-
schaffung formt.

In den 2010ern wéachst YouTube zu einer der gréBten Plattformen he-
ran und fungiert seitdem als universelles, standig expandierendes Archiv.
Hier wird die Navigation selbst zur kinstlerischen Praxis: Ben Bondy
beispielsweise “draws heavily from YouTube, taking sounds from gear
tutorial videos for equipment that remains out of reach.”103 Im Interview
fuhrt er aus, dass seine Seine Art des Samplings vielleicht auch nur ein
Nebenprodukt seiner im Internet verbrachten Zeit ist, wo er die nahezu
unendlichen Ressourcen des Internets durchforstet, sei es, um heraus-
zufinden, ,wie es im Inneren einer Waschmaschine klingt, oder um mitten -
in esnem Film eine schnelle Bildschirmaufnalbme zu machen, um ein paar
knackige Soundeffekte aus einem Hollywood-Blockbuster zu evhalten”[ Ubers. d.
Vﬂﬁ]_104
101 Gemeint sind friihe Peer-to-Peer-Netzwerke wie Napster, LimeWire oder Soulseek,
in denen Dateien direkt zwischen Nutzerrechnern ausgetauscht wurden. Sie ver-
lagerten die vormals rdumlich gebundene Materialsichtung in eine dezentrale,
dauerhaft verfiigbare digitale Infrastruktur.

102 OV., How Music Producers Went from Vinyl Dust to Dusty Digital, in: Vice

103 Warwick, , Interview ,Exploring the Music of Special Guest DJ, Perila and Ben

Bondy“.
104 Warwick, ,Interview ,Exploring the Music of Special Guest DJ, Perila and Ben Bondy*“. ’:
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Die Reichweite des auffindbaren Materials und seiner Qualitat sei
vielfaltig und diene Bondy als Grundlage fir seine Produktionen, dieses
organisiert und transformiert er: “I have my music libvary, and I have my
downloads folder that has random stems or just random shit in it. That's where
a lot of the pop edits I was doing last year were coming from. I have so many pop
songs downloaded that I listened to all the time, just on the train or whatever,
so that became my source material to add my own shit to.”105 Es wird Klar,
dass die neuen Archive die Navigation des diggens um weitere Facetten
ergénzt hatte, es wurde entlokalisiert, Funde wurden spontan, das be-
wegen innerhalb einer dauerprasenten Medialitat erlaubt ebenso, diese
zu jedem Moment aufzuzeichnen und festzuhalten. Ein angesehener Film
wird zum Materialpool, genauso wie ein Gear Tutorial, ein Videospiel.
You bave entered the void.

105 Warwick, ,, Interview ,Exploring the Music of Special Guest DJ, Perila and Ben
Bondy*“.
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[4-5] Referenz als
Kontinuum

Dieses Kapitel dient als Uberleitung, von Hip-Hop, als referentielles,
stark mit kulturellen Codes und Erzeugung kulturellen Kapitals durch
Wiedererkennung, hin zu einer fluiden Auflésung ebendieser. Wir be-
finden uns an einem zeitlichen Moment, an dem die Produktionsweise
zunehmend digitalisiert, sowie das Aufkommen des Internets immer stér-
ker Einfluss auf Produktionslogiken nimmt. Es wurde erértert, wie aus
der Umwelt Klangfragmente extrahiert und produktiv wurden. Dartber
hinaus erschloss Dub bereits vorhandenes musikalisches Material als
transformierbar. Letztlich eréffnete Hip Hop die popkulturellen Material-
archive. Was, abgesehen von der avant-garde musique concréte, diese
musikalischen Kategorisierungen verbindet, sind Referenz und Rhyth-
mus, was nun zu belegen ist, ist dessen Auflésung.

Hier wird eine Kombination aus genealogischer Logik und dem be-
reits vorgeschlagenen Konzept der Referenz als Kontinuum kombiniert,
frei nach der Logik der Mille Plateaux von Guattari und Deleuze, nach
der Geschichte und Kultur ein weites Netzwerk von Elementen und Um-
stéande darstellen — die auf unvorhersehbare Weise miteinander verbun-
den werden kénnen — wird so folgende Abstrahierung des Materials als
mégliche Konstellation vorgeschlagen.106

Referenzialitat soll nicht als bindre Opposition, sondern als Konti-
nuum verstanden werden. Die Position eines Samples innerhalb dieses
Spektrums bestimmt sowohl die Relevanz seines historischen Ursprungs
als auch seine Funktion als autonomes klangliches Material. Zu diesem
Zweck unterscheide ich fuinf Kategorien von Referenzialitat: referenziell,
partiell-referenziell, semi-referenziell, minimal-referenziell, non-referenziell.

106 Wihrend dem Autor bewusst ist, dass parallele Entwicklungen wie das von Simon
Reynolds formulierte Hardcore Continuum und Entwicklungen in Detroit und
Berlin stattfanden, wird diese historische Verflechtung abgehandelt.
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REFERENZ > AUTONOMIE

| []REFERENZIELL -> stark gebunden an historischen Ursprung |
| (z. B. erkennbares Sample, Zitat, Cover) |

| I
| RIPARTIELL-REFERENZIELL->teilweiseerkennbar,fragmentarisch |

| (z. B. geloopte oder gefilterte Passagen) |

I I
| BJISEMIREFERENZIELL ->ambivalent,zwischenQuelle& Eigenwert |

| (z. B. stark bearbeitet, aber noch ahnbar) |
I I
| 4] MINIMAL-REFERENZIELL ->kaumerkennbar,nurtexturalesEcho |
| (z. B. granuliert, zerlegt, resynthetisiert)|
I |
| [(]NON-REFERENZIELL ->vollstaendigautonomesKlangmaterial |
| (z. B. Extrem transformiert, nicht erkennbar)|

e m e e e e mm e mm e m +
| I | I |
1 2 3 4 5
(Referenziell) (Non-referenziell)
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Referenziell Am maximal referentiellen Ende des Spektrums steht
beispielsweise Space Afrika mit der Verwendung von Fieldrecordings
einer Demonstrationen in Manchester. Hier erfolgt eine rein extraktive
Bearbeitung ohne weitere Prozessierung, wodurch die kulturelle Signifi-
kanz vollstandig erhalten bleibt. Das Sample fungiert als direkter Verweis
auf seinen sozio-politischen Kontext.

Partiell-Referenziell ~ Eine partiell referenzielle Position nimmt
No.ID197 (Ernest Dion Wilson, 1971) in der Produktion fiir Common in

.1 Used to Love H.E.R.“ (1994) ein, dort wurde ,, The Changing World*“
(1974) von George Bensons gesampelt. Das Original enthélt wahrend
den ersten Sekunden Akkorde, die nach einem Fender Rhodes Piano
klingen, sowie eine Gitarrenmelodie. Ab 4:26 bis 4:31 héren wir Keys
sowie eine weitere Gitarre. Die Bearbeitung beschrankt sich auf eine
minimal-invasive, leicht gepitchte, aber primér loop-basierte Rekon-
textualisierung bei vollstandiger Transparenz der Vorlage. Die pragnan-
ten Keys werden als wiedererkennbares Fragment im zweiten Part des
Loops melodisch in ihrer vorherigen Reihenfolge beibehalten. Hier findet
ein Genretransfer statt, wahrend die urspriingliche harmonische Identi-
tat des Jazz-Materials beibehalten wird, wodurch das Sample sowohl
seinen historischen Kontext als auch seine asthetische Eigenstéandigkeit
bewabhrt.

Semi-Referenziell Eine semi-referentielle Position zeigt sich exem-
plarisch in der Produktion von Massive Attack108, die den Trip-Hop als
verlangsamte Variante des Hip-Hop pragten. Der “Track Five Man Army”
des Albums “Blue Lines” (1991) integriert insgesamt funf verschiedene
fremde Produktionen, aus denen jeweils unterschiedliche Elemente ent-
nommen wurden. Der Titel bezieht sich auf einen 1982 veréffentlichten
und gleichnamigen Track, dessen Bassline von Produzent Nellee Hoo-
per (Paul Andrew ,,Nellee“ Hooper, 1963) bereits ein Jahr zuvor fir die
Band Soul Il Soul gesampelt wurde. Dem des Roots Reggae und Dance-
hall zugehorigen und in Jamaika auf Oak Tree Records erschienenen
Track entnahmen Massive Attack direkt mehrere Elemente, das hier zu

107 Wilson gilt unter anderem als Mentor fiir Kanye West und J.Cole.
108 die sich aus dem Soundsystem-Kollektiv 72e Wild Bunch formiert hatten.
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behandelte Fragment, ein hochfrequentes, langgezogenes Vocalmotiv,
erscheint im Original bei Minute 3:11.

Die Transformation, horbar ab 1:11, verwandelt das Sample in ihrer
Gestalt radikal, das vorher im Vordergrund Stehende und den Track
dominierende Vocal ist runtergepitcht, in seiner Lautstérke auf etwa ein
Zehntel reduziert und mit einem Halleffekt versehen, wodurch es nach
dem eigentlichen Ende des Samples als Echo fortbesteht. Ein durch
multiple Effekte und ausschlieBlich mit Expertenwissen rekonstruierbares
Sample.

Minimal-Referenziell ~ Auch ein minimal referenzieller Aneignungspro-
zess findet eben genanntem Track statt. Wo auf dem Original bei 0:40
die Stimme des Sangers Trinity (Wade Brammer, 1954 -2021) mit den
Worten “You see, Jah is the light of this world (Yeah), And Jah is I lyght and

I salvation” erklingt, tritt das Fragment nach seiner Prozessierung auf
der Version von Massive Attack bei 2:49 in gewandelter Gestalt auf. Das
Material wurde radikal und mitten aus dem Wort “salvation” herausge-
schnitten und seines wértlichen Sinns beraubt. Durch diese Bearbeitung
wird es in eine Art phonetisch hybrides Bild, also eine Zwischenform aus
Klang und Sprache, tiberfiihrt. Das Vocal klingt nun wie das Wort “pha-
ser”, das sich durch einen erneuten Echoeffekt mehrfach wiederholt und
dann verebbt. Dies geschieht durch substantielle Transformation mittels
leichter Pitch-Transposition, spektraler Filterung und rdumlicher Pro-
zessierung. Dadurch entsteht eine melancholische und atmosphérische
Entfremdung der urspriinglichen Vokalqualitaten. Das Sample oszilliert
zwischen (semantischer) Erkennbarkeit und (morphologischer) Abstrak-
tion, wobei die menschliche Stimme zwar noch identifizierbar bleibt,
jedoch ihrer urspriinglichen emotionalen und kulturellen Konnotationen
weitgehend enthoben wird.

Die Existenz von zwei auf dem Spektrum unterschiedliche verorteten
Samples weist zusatzlich darauf hin, dass Kinstler*innen, einzelne Alben
oder gar einzelne Tracks nicht als homogene Einheiten innerhalb des
Referenzspektrums zu begreifen sind, bereits innerhalb eines einzelnen
Tracks sind multiple Positionen méglich.
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Non-Referenziell Am theoretischen Ende des Kontinuums steht
die vollstandig nicht-referenzielle Kategorie, die sich per Definition der
empirischen Verifizierbarkeit entzieht und nur durch Produzent*innenwis-
sen dokumentiert werden kann. Bei maximaler Verfremdung durch bspw.
Granularsynthese, extreme Pitch-Verschiebung, extreme temporale Ma-
nipulation oder spektrale Prozessierung dient das Material ausschlieBlich
der Klangmaterialgewinnung und verliert jegliche referenzielle Beziehung
zu seinem Ursprung. Diese Samples fungieren als pure sonische Subs-
tanz ohne semantische oder kulturelle Referenzen und markieren den
Ubergang vom referenziellen Sample zum abstrakten Klangmaterial.
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Stage One:

Initially, the sign (image
or representation) is a
reflection of basic reality.

Stage Two:

The sign masks a basic
reality. The image becomes
a distortion of reality.

Stage Three:

The sign marks the absence
of basic reality. The image calls
into question what the reality
is and if it even exists.

Stage Four:

The sign bears no relation
to any reality whatsoever: it
is its own pure simulacrum.

Internet-Meme zur Erlduterung von Jean Baudrillards Theorie der Simulation und
Simulakra (1981). Die vier Stufen werden durch verschiedene Verarbeitungsstufen
von Fisch illustriert: Stufe 1 zeigt lebende Fische im Wasser als direkte Reprisenta-
tion der Realitit; Stufe 2 zeigt gebratene Fischfilets, bei denen das Zeichen die ba-
sische Realitdt maskiert und das Bild zu einer Verzerrung der Realitit wird; Stufe
3 zeigt industriell gefertigte Fischstibchen in Fischform, bei denen das Zeichen die
Abwesenheit der basischen Realitdt markiert; Stufe 4 zeigt Swedish Fish Oreo-Kek-
se, bei denen das Zeichen keine Beziehung mehr zu irgendeiner Realitit trigt und
zu einem reinen Simulakrum wird.

[4-6] Das Studio als Instrument )

& the Producers as Cyborg

»With this new technology, you could do it all yourself. So you were :
the composer, you were the performer; you were the sole arbiter of

your creation. [... ] And the mmhme was alive. It was warm. It :
communicated. It was sensitive.“ — Laurie Spiegel0®

Um die Produktionsumgebung im post-Internet-Zeitalter zu fassen, wird
hier das Konzept des Studios als Instrument vorgeschlagen. Was einst
als physischer Raum eine Neuerung war, entwickelte sich Gber die ers-
ten digitalen Sampler zu abstrakten, softwarebasierten Interfaces.

Was Schaeffer mit der musique concréte ertraumte, die direkte For-
mung von Klang als Material mithilfe des bereits erwédhnten “mother ins-
trument”, wurde erst durch technologische Entwicklung realisiert. Laurie
Spiegel antizipierte dabei, was Haraway theoretisierte: die Maschine als
lebendiges Gegenuber, nicht bloB Werkzeug. ‘

Level 1: Das Studio als kompositorischer Raum Verschiedene Bearbei-
tungsverfahren machten es mdglich, Musik nicht mehr nur aufzunehmen,
sondern aktiv durch Transformation zu gestalten. Das Studio wird dabei

zum zentralen Ort musikalischer Gestaltung, in dem technische Geréate

zu kompositorischen Werkzeugen werden. Auf diese Weise erhielten die
Komponisten Zugriff auf Ausdrucksformen, die zuvor klassischen Mu-

sikern vorbehalten waren. Technische Mitarbeiter entwickelten sich zu
kinstlerischen Akteuren, die nicht mehr nur Aufnahmen dokumentieren, -
sondern eigenstandig klanggestalterische Entscheidungen treffen und

damit unmittelbar am schépferischen Prozess teilhaben.

Einer der Durchbriiche der musique concréte war somit die Etablie-
rung von Musikstudios, die rein fur das Experimentieren oder Produ-
zieren von elektronischer Musik gegriindet wurden. Und zwar in einer
Form, in der es weder Komponist*innen noch Musiker*innen brauchte.

109  Sisters with Transistors, 00:02:59,200-> 00:03:09,480 + 00:03:43,200->
00:03:59,320. o
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Die Techniker arbeiteten alleine und ihr Instrument waren Tape Machi-
nes und das Studio selbst, mit all seinen dazu gewonnenen Effekten. Es
kann von einer ersten Synthese aus Komponist*in und Maschine gespro-
chen werden, was sich mit Fortschritt der technischen Entwicklung noch
intensivieren wird, und mittels Dub die Mischkonsole spielbar machen.

Level 2: Das Mischpult als Instrument King Tubby verstand das Misch-
pult nicht mehr nur als technisches Werkzeug zur Abmischung, sondern
als performatives Instrument. Seine charakteristische Klangsignatur ent-
wickelte er durch ,swells of cavernous reverb, trails of clattering, feedbacking
delays, extreme filtering, phasing and modulation“10 und damit Techniken,
die zu den Grundpfeilern des Dub wurden. Entscheidend war dabei die
Echtzeitmanipulation wéahrend des Mischvorgangs: Filter wurden live
gefahren, Delay-Feedbacks in rhythmische Muster verwandelt, einzelne
Instrumentenspuren ein- und ausgeblendet. Tubbys MCI-Konsole besal3
keine Mute-Switches, weshalb er die Dropouts durch schnelle Manipu-
lation der Fader-Regler erreichte - eine kérperliche, performative Geste,
die das Mischpult zum Instrument machte.111

Das Studio wurde nicht mehr nur als Aufnahme- oder Produktions-
raum verstanden, sondern als Live-Performance-Space. Lee Perry trieb
diese Logik im Black Ark noch weiter, indem er mit minimaler Ausstat-
tung — einem Vierspurrekorder von Teac, einem Alice-Mischpult, einem
Grampian-Federhall und einem Echoplex Tape-Delay — maximal expres-
sive Klanglandschaften erschuf.112 Perry nutzte technische ,,Febler® pro-
duktiv und integrierte bewusst extraneous material: false starts, Studio-
Dialoge, Instrumenten-Tuning oder sogar Reste vorheriger Performances
auf dem Aufnahmeband.13 Diese nicht-musikalischen Elemente wurden
durch Echo und Reverb prozessiert und in die Komposition integriert.

Was hier entstand, war mehr als eine neue Produktionstechnik — es
war die Geburtsstunde eines konzeptuellen Ansatzes, der die Beziehung
zwischen Musiker und Maschine neu definierte. Das Mischpult wurde zur
erweiterten Prothese des Produzenten, eine erste Form der kybernetischen
Verschmelzung, die sich in spateren Entwicklungen nur intensivieren wirde.

110 web. Ableton, ,,A Brief History of The Studio As An Instrument®.
1 Vgl. Veal, Dub, 121.
112 Vgl. Ableton, ,,A Brief History of The Studio As An Instrument®.
13 Vgl. Veal, Dub, 74.

62

5
BN

it R T—
™ 200N e R g o &7
Sen apede S, - o ¢ Gy (¥
- - R Rt o iy A
v ‘-.‘_’é'%"v: 74 N X
e PRy N T A 9 7 R TR AR

Level 3: Digitale Sampler als kybernetische Schnittstelle Mit der Ein-
fuhrung digitaler Sampler wie der E-mu SP-1200 (1988) und der Akai
MPC-60 (1988) vollzog sich eine weitere fundamentale Transformation
des Studios als Instrument. Die SP-1200 war ein 8-stimmiger polyphoner
Sampler und Drum Machine mit 8 Touchpads statt einer Tastatur, mit
12-bit und bis zu 22 kHz Sampling-Rate (maximal 42,5 Sekunden). Die
Akai MPC-60 bot 16-stimmige Polyphonie, 12-bit bei 40 kHz, Stereo, 16
Touchpad-Controller und einen Sequencer.114

Die technischen Spezifikationen dieser Gerate waren dabei entschei-
dend fir ihre asthetische Wirkung. Wie Hank Shocklee von Bomb Squad
erklart, besitzt jeder Sampler eine eigenes ,feel:

[ The 1200] allows you to do everything with a sample. You can
cut it off; you can truncate it veally tight, you can run a loop in
it, you can cut off certain drum pads. The limitation is that it
romzdr white, because it's vigid. The Akai Linn [ MPC-60] allows
you to create more of a feel; that's what Teddy Riley uses to get his
m?mg beats. For an RSB producer, the Linn is the best, because
1t's o slicker machine. For house records, you want to use the TR-
808, because 1t has that chaiging feel, like o locomotive coming ax
you. But every rap producer will tell you that the 1200 is still the
ultimate drum machine. <05

Diese technischen Limitationen wurden zu &sthetischen Signaturen.
Der Bedroom Producer als Figur entsteht in diesem Kontext: ein Sam-
pler, Kopfhérer und Zugang zu Plattenldden, somit konnte ein einzelner
Produzent nun Klangwelten erschaffen, die zuvor ganze Studiokomplexe
erforderten. Was Kim Cascone bezogen auf die Glitch Music Produ-
zent*innen beschreibt, greift hier bereits. Sie ihr Wissen durch ,self-study,
countless hours deciphering software manuals, and probing Internet news-
groups for needed information. 116

DJ Shadow exemplifiziert diese neue Arbeitsweise paradigmatisch.
Als autark operierender Produzent rekonstruierte er mittels Sampler

114 Vgl. Holmes, Electronic and Experimental Music, 328.

1s Dery, ,,Hank Shocklee: ‘Bomb Squad’ Leader Declares War on Music¥, 82-83, 96.

116 Cascone, ,,The Aesthetics of Failure: ,Post-Digital° Tendencies in Contemporary
Computer Music®.
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komplexe musikalische Strukturen, jegliche Instrumentation, Vocals und
komplexe Arrangements aus fragmentiertem Archivmaterial. Was Kodwo
Eshun als Hip-Hops ,omn: genre“beschreibt — ,not a genre so much as an
ommni genre, a conceptual approach towards sonic oyganization rather than o
particular sound in itself 117 wird hier manifest: Der Sampler als universel-
les Organisationswerkzeny, das jegliches akustisches Material in rekombi-
nierbares Rohmaterial verwandelt.

Tricky!18 nutzte diesen konzeptuellen Organisationsprozess, kombi-
niert mit den Prozessierungstechniken des Dub, um in seinen Solo-Pro-
duktionen mit digitalen Samplern Kldnge zu experimentieren, bis ihre
Quellen zu ,unrecognisable wraiths“wurden — Geister ihres urspriinglichen
Selbst. Wie Simon Reynolds 1995 treffend beschrieb:

»The way that Tricky works — fucking around with sounds on the
sampler until bis sources are unvecognisable wraiths, ghosts of thetr
former selyes; composing music and words spontaneously in the
studio; mixing tracks live as they‘re recorded; retaining the glitches
and inspived errors, the hiss and crackle — all this is strikingly akin
to early Seventies dubmeisters like King Tubby.“119

Diese Arbeitsweise vereint die Echtzeitperformativitat des Dub mit der
granularen Kontrolle digitaler Sampling-Technologie. Der Produzent wird
zum Arché&ologen und Alchemisten zugleich: Er grabt in Plattenarchiven
nach gold und sonic gems, sampelt sie, dekonstruiert sie in ihre atoma-
ren Bestandteile und reassembiliert sie zu vollig neuen Strukturen. Der
Sampler fungiert dabei als Portal zwischen analoger Vergangenheit und
digitaler Gegenwart, als Maschine der Zeitmanipulation, die es erlaubt,
historisches Material in neue kontextuelle Rahmen zu verschieben.

1u7 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14.

118 Der Genrebezeichnung widersprechender Trip-Hop Artist aus Bristol. Tricky
war Teil der Gruppe Massive Attack, Grenzginger zwischen Dub, Hip-Hop und
britischem Art-Rock; Themen wie Identitit, Paranoia und ,,psychic pollution®, ein
~prophet of Babylon’s last days®, der seine eigene Verstrickung anerkennt (,I’'m
part of this fuckin’ psychic pollution). (Vgl. Reynolds, Simon (1995): Interview with
Tricky. In: Melody Maker, 24. Juni 1995)

119 Reynolds, Simon (1995): Interview with Tricky. In: Melody Maker, 24. Juni 1995
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Level 4: Die DAW als Cyborg Umgebung Digitale Sampler in Form
von VST-Plugins bieten teilweise eine hybride Form aus Zitatmaschine
und Instrument. Software Sampler bieten durch diverse manipulierbare
Parameter die Méglichkeit, ein Sample so zu verandern oder wiederzu-
geben, dass es eher der Synthese zugeordnet werden kann.

Ein konkretes Beispiel verdeutlicht diese kybernetische Omnipotenz:
Ein simples 1-Shot-Sample, extrahiert aus einem ASMR-Video auf
YouTube, wird innerhalb eines Software-Samplers platziert. Die folgen-
de Prozessierungs-Kette transformiert es vollstandig: (1) Pitch-Shift um
minus 5 Halbtdne verlagert das Material in ein tieferes Register; (2) ein
Multiband-Kompressor teilt das Signal in drei Frequenzbéander, die un-
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abhéngig voneinander komprimiert werden; (3) Redux - ein Bit-Crusher
mit Downsampling - reduziert die Bit-Tiefe und filtert Frequenzen ober-
halb 1 kHz heraus, verleiht dem Material eine ,warmere’, lo-fi Textur; (4)
ein Convolution-Reverb!20 prozessiert das Resultat mit der Impulsant-
wort ,nasty-sewers.wav, einem virtuellen Abwasserkanal-Hallraum. Dieser
gesamte Prozess ist vollstédndig nondestruktiv, im Vergleich zum over-
dubben vorheriger Level — das Material muss nie ,aufgenommen‘ oder
gefroren werden, sondern bleibt fluide manipulierbar, das Ausgangsma-
terial bleibt unangetastet auf der Festplatte gespeichert und wird durch
Software prozessiert. Jeder Parameter kann in Echtzeit verandert, auto-
matisiert oder durch MIDI-Controller gesteuert werden. Was entsteht, ist
kein modifiziertes Sample mehr, sondern ein komplett neues, spielbares
Instrument, dessen akustische DNA nicht mehr rekonstruierbar auf das
YouTube-ASMR-Video zuriickverweist.

Auf eben diese Tools hat der Producer im post-Internet Zeitalter
Zugriff. Die eingangs erwahnten — im Cyberspace geborenen - Digital
Natives zapfen die Ressourcen des global erschlossenen Medienpools
aus Material und Wissen an. Cascone formuliert dass nicht akademische
Produzent*innen das Internet fiir Tutorials oder wissenschaftliche Paper
zu jeglichen Formen der Computermusik finden kénnen u nd damit
ein grundlegendes und gutes Verstandnis davon zu erlangen. Weiter
erwahnt er, dass Forschungszentren zur Computermusik Entwickler
‘ausbriten’, welche Werkzeuge entwickeln, die mittels des Internets
auBerhalb des akademischen Kontexts verteilt werden.121 Dem fiigt
GroBmann eine den Urhebern “gegeniber gleichgultige oder gar ent-
gegengerichtete Nutzung digitaler Technologien” hinzu.122

120 Ein Convolution-Reverb (Faltungshall) kann einen virtuellen Hallraum abbilden,
indem er mit einer Aufnahme der Impulsantwort eines realen Raumes gefiittert
wird. Ein Algorithmus modelliert den Hallraum nach, der anschliefend durch
Parameter beeinflusst werden kann. Grundsitzlich kann jegliches Audiomaterial
als Impulsantwort zweckentfremdet werden, um ein Gerdusch durch ein anderes
Gerausch hindurchlaufen zu lassen - eine Form der Faltung (Convolution), bei der
die spektralen Eigenschaften des Quellmaterials mit denen der Impulsantwort ver-
schmelzen.

121 Vgl. Cascone, 7he Aesthetics of Failure, s.1

122 Vgl. Grof3mann, Digital Natives, s.2
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o Animationskurven in der DAW Ableton Live.

Im Vergleich zu den analog und von Hand gesteuerten Filter- und
Effektfahrten der Dubmeister kénnen in den DAWSs Filterfahrten automa-
tisiert werden. Dies flihrt einerseits dazu, dass die Maschine sich selbst
spielt, zusatzlich erlaubt es Animationen, die mittels eines physischen
Reglers gar nicht mdglich gewesen wéren, von Hand zu bedienen, ge-
schweige denn, wenn dies mehrere Tracks Ubersteigt.

Diese Entwicklungsstufen des Studios selbst als klingender Raum,
also Mdglichkeits-, Kombinations- und Transformationsrealisator, gipfeln
durch die technische Entwicklung ab der MPC und folgend den digitalen
Samplern und den ersten DAWSs in einer Verschmelzung der Steuernden
des Studios mit ebendiesen. Sie spielen das Studio als Instrument und
werden zu ihm. Wir erhalten ein Mischwesen, welches die Fahigkeiten
eines Komponisten zur Zeit der musique concréte, einem Dub Produ-
zenten der 70er und auch eines Hip Hop Fanatics aus den 90ern soweit
Ubersteigt, dass wir von kybernetischer Omnipotenz sprechen missen: es
wird méglich auf nondestruktive Weise das Abbild der physischen Welt
umformen, das Material kann granular transformiert werden.

Was wir erhalten, greift jegliches Konzept von Zeit innerhalb des
Medienmaterials fundamental an. Dieser wird Uberfihrt in eine Welt die

67




in ihrer Vernetztheit ein Maximum erreicht hat, wir erhalten den Bedroom
Producer, der in den Realms des Cyberspace zuhause ist und diese
unendlichen Rekombinations und Transformationslogiken als Vibration
unter seinen Fingerspitzen spuren kann. Je nach Deutung, wird er wird
zum Cyborg123 oder Shoggoth124 und ist nicht mehr klar von der Ma-
schine unterscheidbar; operiert durch endlose Rekombination (Sampling,
Remixen, Nondestruktive Bearbeitung), und reproduziert sich tGber digi-
tale Netzwerke, ein selbstgenerierender Komplex aus Mensch, Interface
und Code.

123
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Der Cyborg, als Figur der Auflosung. # Technik (Gewebe aus Werkzeug, Code und
Organismus) # Korper (der Befreiung in Form, der Ablehnung dualistischer Verstind-
nisse von Korper, Mensch und Tier, existierend und agierend in der grenzenlosen
Sphdre des Cyberspace, eine Hybridfigur voller Moglichkeiten, ablehnend jeglicher
Naturgesetze), # Material (Ausgangspunkt als auch Teil des Schaffensprozesses, ein
rekursiver Prozess) und # Signal (geteilte Intelligenz ist bei Haraway noch nicht vom
Plattformkapitalismus erfasst, es ist ist ein Raum hybrider und zugdnglicher kollekti-
ver Wissensproduktion).

Der Shoggoth ist Metapher eines grenzenlos mutierenden Systems ohne Zentrum.
Er beschreibt den Bedroom-Producer-Cyborg hier als Auflésung des schopferi-
schen Subjekts in ein sich selbst modulierendes Geflecht aus: # Technik (die DAW
als eingrenzender Produktionsraum, als Interface des Kapitals selbst) # Korper (ein
prekdres Wesen, das in der Illusion von Autonomie handelt und sich dem Algorith-
mus als Mechanismus zukiinftiger erhoffter Belohnung unterwirft) # Material (eine
hauntologische Praxis des Recyclings, in der Fishers lost futures erkennbar werden)
und # Signal (@/s Netzwerk, Internet, lebendig sich selbst reproduzierende YouTube
Tutorials, freies Wissen wird zur disziplinarischen Wahrheit). (Vgl. Left Hyperstition
1: The Fictions of Capital, Mark Fisher auf https:/k-punk.org/left-hyperstition-1-the-
fictions-of-capital/)
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Illustration einer Shoggoth Gestalt aus der Lore von H.P. Lovecraft.
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B Melting into Rain:
Die Genese des Ambientbegriffs

Die technologischen Grundlagen sowie die schrittweise Auflésung der
Referenz sind damit umrissen. Ambient manifestierte sich jedoch zu- )
néchst als funktionale Elevatormusik,125 bevor es sich allméhlich als
eigenstandige asthetische Praxis herausbilden konnte. :
Wahrend der Begriff Ambient dem 1978 Release ,Music for Airports*
von Brian Eno (Brian Peter George St. John le Baptiste de la Salle Eno, .
1948)126 zugesprochen wird, gab es lange vorher bereits Musik, deren
Fokus primar auf Textur und Atmosphére lag. Miles Davis* elektrische
Periode, beginnend mit 1969°s ,,In a Silent Way*, brachte eine neue
Form des Jazz hervor, die ,openly influenced by funk, rock and even Indian
classical music“war. Stlicke wie ,,He Loved Him Madly“ - ein 33-mindtiger
Tribute an Duke Ellington von 1974 - schufen Klanglandschaften, die als
Proto-Ambient verstanden werden kénnen.127 Diese Musik betonte ,zt-
maosphere, texture and tone over structure, harmony and melody“128 In den
Worten von Eno-Biograf David Sheppard, ,music whose sonic atmosphere ‘
outweighed its narrative thrust“129

Der vielfach zitierte Moment, der Brian Eno dazu veranlasste, Am-
bient als eigenstandiges Genre zu definieren, beschreibt er in den Liner
Notes seines Albums Discreet Music (1975) wie folgt: Im selben Jahr
war er aufgrund eines Unfalls an sein Bett gebunden. Judy Nylon, eine
Freundin, brachte ihm eine Schallplatte mit Harfenmusik aus dem - je
nach Quelle, Eno widerspricht sich selbst — 17. oder 18. Jahrhundert
mit. Nachdem sie gegangen war, legte Eno die Platte auf die Stereo- -
anlage und kroch, eigenen Angaben zufolge unter groBer Anstrengung,
zuriick ins Bett. Dabei stellte er fest, dass die Musik viel zu leise war und
einer der Lautsprecher nicht funktionierte. Dennoch lie er die Musik,
wenn auch aus Erschépfung, weiter laufen und nahm die Musik nicht als

125 siche Muzak in ebendiesem Kapitel.

126 Eno wurde in Suffolk, UK als Sohn eines britischen Postbeamten und einer flimi-
schen Kriegsiiberlebenden geboren. ( Vgl. Sheppard, On Some Faraway Beach, 14.)
bekannt auch fiir das Komponieren des Windows 95 Startup Sound.

127 Vgl. Kunze, The grains History of Ambient Music - Part 1/3: The Rootsd of Ambient.

128 Kunze, The grains History of Ambient Music - Part 1/3: The Rootsd of Ambient.

129 Sheppard, On Some Faraway Beach, 189. ’:
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primére auditives Ereignis des Verlangens war, sondern als Teil seiner
akustischen Umgebung:

»1is presented what was for me a new way of hearing music - as part
of the ambience of the environment just as the colour of the lyght and the
sound of the rain were parts of that ambience. <130

Er wurde langsam verfiihrt von der Kombination aus Regen und Mu-
sik, yltke little crystals, sonic icebergs rising out of the storm <, als er realisierte,
was er von Musik erwartete: ,a place, a feeling, an all-around tint to my
sonic environment. 131

Waéhrend Judy Nylon, seiner Version der Geschichte widerspricht,
denn sie hatten beide die Lautstarke angepasst so dass es eine mit der
»oftness“des Regengeprasselns ausbalanciert sei, entwickelte sich diese
Erzahlung zu einen Mythos, einer Urban Legend.132 Dieser Mythos funk-
tioniert als konzeptuelle Figur; mit bildhaften Assoziationen skizziert sie
die Idee von einer Musik als Atmosphare und texturale Erweiterung eines
akustischen Raums auf greifbare Weise.

Die verwendeten Worte arbeitete Eno zu einem Manifest aus, drei
Jahre nach Discreet Music veréffentlichte er das 42-minutige Album
Ambient 1: Music for Airports. Er positionierte sich damit gegen den Be-
griff der Muzak133 und beschrieb eine neue Art der Hintergrundmusik.
»An ambience is defined as an atmosphere, or a surrounding influence: a
tint.“ wie auf Music For Airports 1978 formuliert - sie sollte Ruhe schaf-
fen und einen ,space to think“kreieren. Er schlieBt mit den Worten:

130 Liner Notes: Eno, Discreet Music.

131 Eno, A Year with Swollen Appendices, 294.

132 Vgl. Sheppard, On Some Faraway Beach, 188-89.

133 welcher von der Muzak Inc. Gepriagt wurde. Ihr Produkt, Muzak, sei psychologisch
geplant und mehr als Musik. Geliefert direkt via Telefonleitung und eingesetzt in
Kaufhiusern, Biiros, Krankenhiusern, Banken oder Fabriken sollte es Produktion
und Kauflust steigern. Es bereitet seit den 1920ern einen ,,relaxed background to
profit.“. (Vgl. R. Murray Schafer, The Soundscape, p. 97) und wihrend Muzak Inc.
2009 insolvent ging und spiter an das passend betitelte Unternehmen Mood Music
verkauft wurde, priagt Hintergrundmusik weiterhin den 6ffentlichen Raum und
dringt dank Spotify Algorithmen und Stimmungsplaylist immer tiefer in das Priva-
te ein.)
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YyAmbient Music must be able to accommodnte many levels of lis-
tening attention without enforcing one in particular; it must be

as ignorable as it is interesting “*

Dieser Abschnitt zur Abbildung einer historischen Genredefinition )
lasst sich mit den Worten von David Toop schlieBen, der in Ocean of
Sound die Unféhigkeit solcher Begrifflichkeiten pragnant beschreibt. ,Va- :
rious forms of this music have been called [ ...] ambient, environmental, deep
listening, ambient techno, ambient dub, electronica, electronic listening mausic, .
wsolationist, post-industrial ambient, space music, beautiful music, sound art,
sound design, electronic music without beats, brainwave music, picture music,
ambient jungle, steady state music, holy minimalism, Fourth World, New Age,
chill out, or, the useless one to cap them all, new music.“genannt, wahrend
keine dieser Kategorien als mehr als verkurzte Beschreibung oder Ver-
marktungsbegriff verstanden werden kann. (eigene Ubersetzung und
Kiirzung35 Genredefinitionen wie Ambient kénnen folglich hinterfragt
werden. Genre fungiert hier weniger als analytische Kategorie denn als
diskursives Konstrukt, das zwischen medienékonomischer Vereinfa- ‘
chung und asthetischer Orientierung oszilliert. Nicht zuletzt auch, weil
es den meisten produzierenden Kunstler*innen selbst generell nicht allzu
notwendig erscheint, sich zu kategorisieren.136

134 Liner Notes: Eno, Ambient 1: Music for Airports.
135 Toop, Ocean of sound, 22.
136 Vgl. Reynolds, Generation Ecstasy, 319. ’:
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B2 Submersion into deep & mysterious pools:137

Barbara Braccini

»What is ambient anyway?“138formuliert Braccini in einem Interview, eine
Frage die ihre grundsétzlich ambivalente Haltung gegentiber dem Genre
und ihrer eigenen Produktionsweise verdeutlicht. Sie beschreibt ihre
Arbeitsprozesse als von automatisierten Abldufer'32, Selbstzweifeln140
und einem Mangel an addquatem Vokabular begleitet.141

Braccini nutzt die Mdglichkeiten des Internets auf vielféltige Weise,
indem sie flexibel verschiedene Alias konstruiert und diese als Ausgabe-
kanéle ihrer Produktionen verwendet. Die digitalen Plattformen und ihre
jeweiligen Funktionslogiken bieten ihr dabei den Raum, ihre facettenrei-
chen musikalischen Arbeiten zu verorten und parallel zu entfalten. Dies
ist notwendig, da sie teils mit Samples arbeitet, deren Lizenzierung in
keinem realistischen Verhaltnis zum Produktionsrahmen stehen wiirde,
o1 money disaster¥¥2 in ihren Worten.

Braccini bezeichnet sich selbst als , Tumblyr and YouTube kid 143 und
als ,emo, MTV teenager¥*% und wurde somit geprégt durch die Ent-
stehung und zunehmende Adaption popkultureller Medienarchive. Frih
lernte sie, sich dort zu bewegen, nahm beispielsweise neue Songs,
die im Fernsehen auf MTV liefen, Uber ihren angeschlossenen Laptop
mithilfe der Software Cubase auf und teilte die mp3-Dateien dann mit
Freunden.145 YouTube oder Tumblr und dessen algorithmische Struk-
turen nutzte sie sowohl zur Distribution eigener Werke, als auch zum
Entdecken neuer musikalischer Inhalte.146

137 Toop, Ocean of sound, 270.

138 Bruce-Jones, ,,Interview: Malibu®

139 Darville, ,,Beat Construction®.

140 Vgl. Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 1:26:00.
141 arabramusik, ,,Discord JUIF‘ Q&A 2025, 11.10.2025, 21:13%

142 Vgl. Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 1:43:00.
143 Bruinen, ,,Malibu: Vaulted Choirs and Training Algorithms®, 123.

144 Bruce-Jones, ,,Interview: Malibu®

145 Vgl. Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 00:17:18.
146 Vgl. Bruinen, ,,Malibu: Vaulted Choirs and Training Algorithms®, 123.
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An Braccinis Umgang mit Technologie lasst sich auch die technolo-
gische Entwicklung der Mediendistributionslogik exemplarisch nachvoll-
ziehen. Das Mitschneiden von MTV-Sendungen war fir Sie nur solange
praktikabel, bis sie LimeWire entdeckte, eine Peer-to-Peer-File-Sharing-
Plattform, vergleichbar mit Napster oder BitTorrent, fur diverse digitale
Inhalte, primér aber piratisierte Musik. Der zuvor lineare Zugang zu Musik
wurde somit fragmentiert, entzeitlicht und in seiner Verfigbarkeit unge-
mein potenziert.

Stretched in Time & Soaked in Reverb: Braccinis Transformatinstechni-
ken und dessen Urspriinge Braccinis Produktionen sind von tempo-
raler Verlangsamung sowie Halleffekten gepragt, eine klangliche Asthetik
mit Ursprung unter anderem im Southern oder dirty Hip-Hop der 90er
Jahre in Houston, Texas, Heimatstadt des Lean und City of Syrup147. Auf
den ersten Blick erscheint die Verbindung zwischen Braccini als zeit-
gendssischer fran-
z6sischer Ambient-

4 klnstlerin und einem
@ D regionalen Hip-Hop-
A ':‘- ; Subgenre der 90er
=

the 15t Major Independent Record Label WRECKSHOP RECORDS presents...

BARRE BABY OF spekulativ, doch
vertiefte historische
Recherche offenbart
mehrere stilistische
Parallelen und kau-
sale Entwicklungen.

Q Cover des Albums City of Syrup (2000) des Screwed Up Click Mitglied Big Moe,
welcher grof3ziigig Lean iiber Houstons Skyline verteilt.

147 Big Moe’s Debiitalbum, ,,City Of Syrup®, 2000
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DJ Screw (Robert Earl Davis Jr., 1971-2000148) gilt als Pionier eines ki S % DJ Screw machte diesen Effekt in Verbindung mit dem choppeniSt zum

microgenres namens chopped and screwed, welche erneut, dhnlich der im i Fundament seiner gesamten spéteren DJ-Praxis. Screw rekombiniert

Dub vergessenen Vocalspur, aus einem Zufall entstanden sein soll 149 7 vorhandene Hip-Hop

wobei auch hier diverse Griindungsmythen existieren, die Screw diese 5 4 151 In Screws Fall meint das choppen das Abspielen zweier identischer Tracks und

Proktionsweise bewusst und auf der Grundlage von Experimenten zu- v e das Oszillieren zwischen ihnen wihrend des Abspiclens. Dabei kann etwa der :

150 . ] . S he identische Track auf einem zweiten Deck leicht zeitversetzt — um eine Achtel- oder

sprechen. Chopped and screwed verbreitete sich Uber lokale Sze- ¥ S Viertel Note — abgespielt werden, sodass ein rhythmisches Flackern entsteht:

nen hinaus und wurde durch das World Wide Web global rezipiert. Das 2w ,;Zn;:;ilayinga{iﬁlzbitkbehind t::;ther,ﬁﬂicie;nr'lrgtzf:k andfort{zbeebtowe(e\;z, a]tl;:m with :
. . . ) e fader, running back vocals getting t to step on itself“ er,

Verlangsamen von Musik wurde dadurch zu einer zentralen Produktions- , ; DJ Screw: A Life in Slow Revolution, 89,90)Dies kann als als psychedelisch oder

technik, ein Aspekt, der auch fir die Verortung von Braccinis Produktio- o schwerfillig wahrgenommen werden und dient laut Screw auch dazu bestimmte .

nen von Bedeutung ist. ok Lyrics der Rapsongs hervorzuheben: ,When I am mixing, I might run across somet-

hing a rapper’s saying which is important. I may run it back two or three times to let
you hear what he saying—so you can wake up and listen, because they are telling you

Wer im Besitz eines Plattenspielers ist, hat moglicherweise in einem something.“ (Allah, ,,DJ Screw - Givin It To Ya Slow")

beilaufigen Moment eine Schallplatte auf 33 statt 45 RPM abgespielt und
somit eine zeitliche Dehnung, das Erstarken der Bassfrequenzen, tiefere
Stimmen, sowie hypnotischer und trédgerer Rhythmus, insgesamt eine
Transformation, die oft als trippy oder melancholisch beschrieben wird.

148 DJ Screw starb mit 29 Jahren an einer Uberdosis CodeinPromethazin, das in Hus-
tensiften enthalten ist. Der meist lilafarbene Sirup wurde in der Szene als ,,Syrup®
»Lean®, ,0il% ,Drank® oder ,,Barre“bezeichnet und meist gemischt mit Softdrinks
wie Sprite, Big Red oder Sunkist auf Eis in weif3en Styroporbechern konsumiert

Oné, 1wo, thres, /am a GEE

H-town Ballér worlduwde Sdc

Svid HOIH

wurde. (Vgl. Walker, D7 Screw: A Life in Slow Revolution, 100.) Dieses Getrank

iibernahm spiter auch eine starke symbolische Funktion im visuellen Erschei- G : SO S O T
nungsbild dgr Mixtapes und der Szgrnc, die daraus hervorging: weifde Double Cups BKE &m LEE/ mE , AS 1 SpiTOaCamE
und lilafarbene Farbschemata, besonders prominent auf Big Moes Release City of 5 Sowed + be Beal) down

Syrup kurz vor Screws Tod. Medien fiihrten seinen Tod zunichst ausschliefllich

auf diese Substanz zuriick, doch laut Autopsiebericht fanden sich zusitzlich Phen- Aid LEFF s Stz im ) Brrsw
cyclidin (PCP), welches er regelmif3ig konsumiert iiber in fliissigem PCP getrinkte 3

Zigaretten, sogenannte sherms, sowie Benzodiazepine im Blut. Die Kombination mothér Fuck On FamE

aus unbegrenztem Zugang zu Substanzen, Schlafmangel undungesunder Lebens-

weise fiihrten letztlich zu seinem Tod. In den Jahren nach seinem Tod nahm der TS SHay the SAnmé

Konsum von ,,Syrup“ weiter zu, begleitet von einer zunehmenden Verflechtung ;

zwischen Medien, repressiver Drogenpolitik und 6konomischen Interessen: So- KreelX »m) fnnd o Yy Strap
wohl die Gefiangnisindustrie als auch die pharmazeutische Industrie profitierten ! ; TR ¥

von der Popularisierung und gleichzeitigen Kriminalisierung des Hustensafts. Big | WA&"/‘ [ tn TIE [uraiy &AR7€

Pharma war aktiv in die Vermarktung von Codein-Promethazin eingebunden, bevor
Hersteller wie Actavis 2014 die Produktion einstellten - nach jahrzehntelangen
Milliardengewinnen. (Vgl. Walker, D7 Screw: A Life in Slow Revolution, 210-12.)

149 Wie Charles Washington, der spiter Screws Manager werden sollte, berichtete,
verlangsamte Screw wihrend einer Session, in der er Schallplatten mixte, verse-
hentlich das Tempo. Einer der Anwesenden bot ihm daraufhin zehn Dollar fiir ein
vollstindig verlangsamtes Mixtape an. Screw fertigte dieses, zunidchst unglaubig, when I Kollin oné dEEF
an, woraufhin weitere Freunde nach ,slowed-down tapes“ fragten.

(Vgl. Hall, ,,7%e Slow Life and Fast Death of DF Screw®.)

150 Vgl. Walker, D7 Screw: A Life in Slow Revolution, 57.
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Notizbuch von Screw sowie eines der Screw tapes von 1999.



Screw selbst war sich diverser anderer Produzenten bewusst, die s ,éi'z- »What was on everybody’s mind on any given night, beavy ideas rattling the
Musik bestehender Kiinstler'innen verlangsamten, darunter Darryl %893 tile floor beneath their feet, big shoes and huge voices in there for hundreds of
Scotts 33 2 Tapes aus den spaten 80er Jahren sowie die sogenann- : VAL sessions. “157
ten drag tapes von Disco Dave aus Miami, Florida. Etwa zwei Jahre e
nach Screws ersten Releases verdéffentlichte Gabriel ,,Sonzdo“Duenez in
Monterrey, Mexiko seine verlangsamten cumbia rebajada-Tapes. Screw
stand somit sowohl in einer Tradition friiherer experimenteller Techniken
zur Manipulation von Medienmaterial als auch in einem zeitgleichen,
globalen Feld medialer Experimente.152 Hier I&sst sich eine deutliche
Parallele zur Epoche der musique concréte ziehen, in der zeitgleich in
Agypten, mehreren Stadten in Europa und kurz darauf in den USA mit
aufgezeichnetem Material experimentiert wurde.

Nachdem Screw das Elternhaus verlassen und sich mit den Einnah-
men aus dem Verkauf seiner Mixtapes ein eigenes Haus leisten konnte,
richtete er sich in einem ungenutzten zweiten Schlafzimmer, bekannt
als the wood room153, sein Studio ein. Von diesem Moment an war er
nicht mehr aufzuhalten: Nachts nahm er dort Mixtapes auf, wéahrend
Mitglieder seiner sich formenden Screwed Up Click (S.U.C) anwesend
waren und berauscht Freestyles beisteuerten. Mithilfe von Plattenspie-
lern, die wie Eshun es treffend beschreibt, zur Maschine werden, zur Ma-
schine for building and melding mindstates from your vecord collection“15%
- eine Rekombinationsmaschine, welche die Grenze zwischen Mensch
und Maschine verwischt, erzeugte Screw einen nahezu unerschdpf-
lichen Output neu zusammengesetzten Materials. ,,7he HipHop fanatic
lyves inside the 12 [inch vinyl], rides across the surfiace of the sleeve, shrinks until
the same size as the stylus scoring its revolutions round the mind.“155 Screw
war bekannt dafiir, innerhalb von Sekunden seine Finger an (beiden)
Schallplatten zu haben, die er suchte, innerhalb eines nur ihm bekannten : : _ i . :
Ordnungssystems.156 Er lebte innerhalb dieses Kosmos aus Wax und ' D e Y acyg In somupest Fousior wilirend der Aufnahmen scince
navigierte ihn; die 12, genau wie die Plattenspieler, wurden eine Erwei- '
terung seiner selbst. Im wood room nahm er auf:

152 Walker, DJ Screw: A Life in Slow Revolution, 56-57. e hd ’:4

153 Walker, DJ Screw: A Life in Slow Revolution, 89. % ; .

154 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14. \\ ;

155 Eshun, More Brilliant than the Sun, 14-15. B .

156 Walker, DJ Screw: A Life in Slow Revolution, 89. Soved 157 Walker, D7 Screw: A Life in Slow Revolution, 22. o
- "' lal i

78 5 79



Screws verlangsamte Mixtapes, die auf Kassetten in tausendfacher
Auflage kopiert und erst aus seinem Haus und spéter im eigenen Ge-
schéft, Screwed Up Records & Tapes, vertrieben wurden, pragten den
Sound Houstons nachhaltig: ,,By the mid-1990s, you couldn’t open a window
in the big, hot city without hearing a car drive by playing slowed down bip-hop.
You still can’t.“158 und das nicht nur in Housten, wie Leonard Martin es
treffend in seinem Essay Slowed + Reverb: A Pop Genealogy formuliert,
besteht seine Legacy fort und zwar: ,beyond both real and imagined spaces
and places, enjoying many afterlives online.©

Seine Techniken sollten weiterleben, besonders innerhalb dieser ima-
gined spaces, dem Internet. Ab 2017 bereitete ein weiterer Produzent aus
Houston den Weg fiir das chopped and screwed des Post-Internet-Zeit-
alters. Der damals 20-jahrige slater666 (Jarylun Moore, 1997) erreichte
mit seinem Remix von Lil Uzi Verts ,20 Min“ zunachst 4 Millionen Aufrufe
auf YouTube, bis er wegen Copyright entfernt wurde; ein Reupload auf
einem anderen Account verzeichnet bis heute 36,2 Millionen Aufrufe. Die
Methode ist simpel: der Track wird auf ca. 85 % der Originalgeschwin-
digkeit verlangsamt und mit Hall versehen, anschlieBend mit einer sich
loopenden Anime-Sequenzen der 80er unterlegt, wodurch beim Publikum
nostalgische Empfindungen fir eine in der Regel nicht erlebte, da popular
primér bei Millenials und Gen-Z152, Zeit evoziert werden.

Der niedrigschwellige Zugang zu dieser Remixtechnik lieB das micro-
genre Uber einen kurzen Zeitraum zu groBer Bekanntheit innerhalb von
YouTube und TikTok werden. Die Transformationsmethode der Zeitma-
nipulation wird demokratisiert und es findet ein Shift statt, der Fans mit
Hilfe von Freeware zu Produzent*innen macht. Nun kann jeder die den
Charakter seiner Lieblingsmusik alteren, mit slaters Worten, hinzu: ,more
personal, more introspective, almost acquiring a sensation of privacy“160

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass sowohl die Mixing-
Technik chopped and screwed als auch slowed and reverb vorhandenes
musikalisches Medienmaterial durch gezielte Bearbeitung und Effekte
158 Walker, DF Screw: A Life in Slow Revolution, ix.

159 Vgl. Martin, ,,Slowed + Reverb: A Pop Genealogy®; 26.

160 Cush, ,,How Slowed + Reverb Remixes Became the Melancholy Heart of Music
YouTube®
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in einen perzeptiv gealterten, zeitlich gedehnten Zustand uberfihren. Im

Fall von slowed and reverb, oder dem frilheren Phaznomen des (proto-)
Vaporwavel6! geschieht diese Transformation und Extension der Pro-
duzent*innen technologisch weiterentwickelt, mithilfe von DAWs oder
Freeware, also Software, die innerhalb des Computers atmet. :

Hyper-specific micro genres and their Aesthetics, Braccinis visuelle :
Sprache Auch von Braccinis Releases finden sich auf Plattformen wie
YouTube fan basierte slowed and reverb Remixe. So existiert etwa eine .

Version des Tracks JOIN ME (RAW) vom Release GOT LOST (2017),
hochgeladen vom user rainyrains, welcher nun 05:06 anstatt der origina-
len 04:34 Laufzeit aufweist, was eine Verlangsamung um ca. 89,6% ent-
spricht.162 Visuell wird dies mit einer sich loopenden Szene aus einem
Anime gepaart, die eine Person unter einem Pavillon in einem begriinten
Park im Dauerregen zeigt.163

161 Oneothrix Point Never (Daniel Lopatin, 1982) entwickelte zwischen 2008 und 2009
die eccojams, DIY-Produktionen basierend auf verlangsamt gesampelter Popmusik,
Glitch, Soundcollage und Plunderphonics. Auf seinem YouTube-Kanal Sunsetcorp
Iud er friihe eccojams hoch, darunter die Single ,,Angel“ (2009), und verdffentlichte
das visuelle Album Memory Vague (2009), gepaart mit VHS-stylisierten Aufnahmen
aus Infomercials, Musikvideos und TV-Werbespots, sowie Eccojams Vol. I (2010,
unter dem Pseudonym ,,Chuck Person® als 100 handgedubbte Kassetten verdffent-
licht), das als erstes vollstindig ausgebildetes proto-Vaporwave-Album gilt. Diese
Werke kombinierten verlangsamte Samples (typischerweise 60-90 bpm), Echo- und
Reverb-Effekte und nahmen bewusst Bezug auf chopped and screwedTechniken.
Vaporwave darf als Inspiration fiir Slators Uploads nicht vernachlissigt werden, o
der ein weiteres microgenre prigen sollte. ot
162 YouTube, ,,dj lostboi - join me (raw) (slowed + reverb)“.
163 YouTube, ,,dj lostboi - join me (raw) (slowed + reverb)“.
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Auch findet sich eine neuere Produktion als temporal verzerrt unter
dem Titel ,,dj lostboi - silver pool of sadness (slowed and reverb edit)*,
hochgeladen am 09.05.2025, knapp zwei Jahre nach urspriinglichem
Release des gleichnamigen Tracks ihres dritten EP als djlb, auf der
Plattform wieder. Der/die Autor*in dieses Remix drown in fog, hélt in der
Videobeschreibung fest:

H#darkambient #liminalspaces #ambientsound

»for now we see through a glass, darkly, but then face to face. now i
know in part, but then shall i know even as also i am known.“

all respect to dj lostboi. Legend.

stretched with paulstretch164 (FFT at 0.84), mixed in reaper.”

Des weiteren werden Schlagworter wie ethereal, drone oder soothing-
musicl®S verwendet, die zwar primar der Auffindbarkeit dienen, zugleich
jedoch andeuten, welche affektiven Assoziationen der User entweder
selbst beim Hoéren erfahrt oder intendiert zu evozieren. Darlber hinaus
verweist die Verwendung des Hashtags #darkambient — ein Begriff, der
wiederum als Subgenre dark ambient innerhalb des Mikrogenres Am-
bient existiert — darauf, dass zumindest drown in fog die fur slowed and
reverb typische klangliche Prozessierung des Tracks als fur das genann-
te Subgenre charakteristisch erlebt, namlich als introspektiv, melancho-
lisch, unheilvoll oder gloomy166 (dt. diister®, aber auch traurig® bzw.
wSchwermiityy©).

Als visuelle Untermalung wurde ein Video der Webseite Pexels167
verwendet. Es tragt den Titel ,,Footage of a Full Moon on the Beach*,
hochgeladen von Luz Calor Som168 und zeigt eine statische Totale

164 Was auf den PaulStretch Algorithmus von Nasca Octavian Paul verweist, welches
ein experimentelles Programm fiir extremes Dehnen von Audio ist und mit Hin-
weis des Autor versehen wurde: ,suitable only for extreme[ly] stretching the audio”
(Nasca, paulnasca/paulstretch_cpp.)

165 dj lostboi - silver pool of sadness (slowed and reverb edit).

166 Rate Your Music, ,,Dark Ambient - Music Genre - Rate Your Music®.

167 Pexels ist eine Website fiir frei verfiigbare Stockfotos und -videos.

168 Auf dem Pexels Profil wird Brasilien aufgefiihrt, sowie in einem auf Instagram
geteilten Foto der Ort Praia Barra Do Una (,,Luz Calor Som (@luzcalorsom) -
Instagram®) an der Kiiste Sao Paulos, was darauf hindeutet, dass die zu Braccinis
gepaarte Aufnahme den Mond iiber dem Siidatlantik zeigt.
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eines tief stehenden, von Wolken umschlossenen Monds, dessen Spie-
gelung sich auf dem leicht bewegten Meer abzeichnet. Die Aufnahme
wurde von drown in fog passend zur Stimmung des Remix in der Farb-
temperatur sowie Belichtung abgesenkt, wodurch es blaulicher wirkt und
insgesamt das Geflihl entsteht, dass sich die Szene spater am Abend
abspielt, als das originale Video suggeriert.

U dj lostboi - silver pool of sadness (slowed and reverb edit)

Die geringe Anzahl der so prozessierten Remixe von Braccinis Pro-
duktionen lasst sich durch zwei Faktoren erklaren. Erstens besitzt Brac-
cini eine stark ausgepréagte visuelle Sprache, fiur die sie die langste Zeit
primér selbst verantwortlich war und ist.162 |hre konsistenten Leitmotive:
der Ozean, die Strande, die Leere, dramatische Tag- und Nachtwechsel,
sowie die Wolken und das Fliegen generell, ziehen sich durch alle ihre
alter Egos und werden jeweils in eigenstandiger Form adaptiert.

169 web. Becker, ,,Interview ,Timeless Luxuries®.

83



Als DJ Lostboi, “creator of worlds™70 verwendet sie entweder Foto-
grafien beliebiger mannlicher Teenager als Artwork fiir ihre Releases
oder den von Acacio Orta gezeichneten, cartoonhaft anmutenden Cha-
raktere eines kleinen Jungen mit zu groBem schwarzem Kapuzenpullover
und Baggy Jeans. Letztere referenzieren direkt ein weiteres Internetpha-
nomen - das Lofi Girl171 beziehungsweise dessen Livestream auf You-
Tube von Lo-fi Hip-Hop. Der Visualizer der UNTITLED EP (2021) zeigt
den animierten Charakter in exakt derselben Haltung wie das Lofi Girl:
sitzend in einem Zimmerl72 eingerichtet mit Artefakten, die ikonisch fiir
die 2000er sind, eine PlayStation Portable, ein iPod Classic und der You-
Tube-to-MP3 Converter, welcher zugleich als Hinweis auf ihre bewusst
Datenschutz- und Urheberrecht ignorierende Produktionsweise gelesen
werden kann. In einem 2025 in ihrem geschlossenen Discord gehaltenen
Q&A reagiert sie auf die Vermutung, einen gregorianischen Chor in ihrem
Track Spicy City gesampelt zu haben, mit den Worten: ,zd rather not
say in case they sue me......but 1 youtube to mp3d something that i thought was
gorgeous, sampled a little part, pitched down, slowed down etc“173 Dies ist
produktionstechnisch nicht unbekannt, der User schimmelA beschreibt
auf Reddit eine vergleichbare Technik und empfiehlt, “Tiy throwing in

bulgarian choirs. You’ll get the most haunting soundscapes which work great for : B v DJ LOSTBOI — UNTITLED EP
anything spine chilling“174. Bei meiner eigenen Samplesuche stieB ich auf 54 i
das Phanomen, dass zeitlich gedehnte Aufnahmen von Chéren sich be- 5. Als belmont girl schneidet sie eigenes und gefundenes Videomate-
sonders gut fiir Pads oder hintergriindige Texturen eignen, was bei der R b rial zusammen, in dem es immer entweder ddmmert oder tiefschwarze
Analyse von Braccinis Tracks detaillierter untersucht wird. PR Nacht ist. Szenen in denen wir im Auto Uber endlose StraBen fahren oder
o im Flugzeug Uber die Wolkendecke gleiten, hin oder weg zur funkelnden
Sonne. In einem Interview beschreibt sie 2021, dass der Produktions-
sosd prozess der Videos ein sehr intuitiver Prozess ist, ,[...] if there‘s images .
170 Ef:n%cé_P_;dward kommentiert dies unter die “UNTITLED”EP. (dj lostboi, UNTIT *‘( N :; that i find on youtube [...] that i like or that i feel fitting [...] i just type on
171 Lofi Girl ist cin franzdsischer YouTube-Kanal, der insbesondere durch den dauer- \L\.:.’E youtube like: ,,dog running on the beach” umm ,sunset”, ,plane flying*
haft laufenden Livestream 24/7 lofi hip hop radio - beats to relax/study to zu einem Ry T 3 or i don‘t know ,,clouds” and some videos are mines. i took them on the
ﬁzﬁgmfﬁt‘ggfgﬁ%gg; r‘i‘; ;‘;ﬂiz‘;ﬁ:‘;‘; idgif ;i’:rzﬁg‘ge’n delin e oy 113 train or something. Just a mix of both.“175 Dadurch entsteht eine visuelle

ersten Version auf einem Standbild aus Whisper of the Heart (Studio Ghibli, 1995).
Aufgrund urheberrechtlicher Probleme wurde diese Darstellung spéter durch eine
eigenstindig angefertigte, stilistisch stark an Ghibli erinnernde Illustration ersetzt.
172 Durch das Fenster sehen wir einen Sonnenuntergang, der stark an das Albumart-
work Sunset Mission von Bohren & Der Club Of Gore aus dem Jahr 2000 erinnert.
173 arabramusik, ,,Discord JUIF‘ Q&A 2025, 11.10.2025, 20:42%.
174 ,Tips and tricks for paulxstrech? : r/AdvancedProduction®.

Collage zwischen privater Aufnahme und digitalem Fundstiick, zwischen
persdnlicher Erinnerung und kollektivem Internetgedéachtnis.

175 Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 1:22:25. ’:
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Letztendlich finden sich auch in ihrem ,professionellen“176 Alter
Ego Malibu die gleichen Motive wieder — hier jedoch riickt sie selbst als
Person in den Mittelpunkt. Auf eine Weise platziert sie sich nun in jenen
Szenerien, die sie zuvor als belmont girl noch aus YouTube-Videos sam-
pled: Wir sehen sie am Strand, vor oder im Wasser, unter der unterge-
henden Sonne, im Wind oder vor vorbeiziechenden Vdgeln. All das formt
die Umgebung in der ihre Musik rezipiert wird, in Kombination mit dem
an Y2K-Asthetiken177 angelehntes Grafikdesign, das heute nicht mehr
futuristisch, sondern nostalgisch wirkt, verstarkt es die musikalisch be-
reits evozierten Affekte von ebendieser Nostalgie, aber auch Introspek-
tion oder Melancholie. Im Gegensatz zu dem, wie Martin es geltend fur
diversen -wave-Genres beschreibt™178, wire Braccinis Musik ohne ihre
visuelle Sprache nicht einer generischen Ambient Richtung zuzuschrei-
ben. Es ist keine Musik, die rein visuell Bezug auf nostalgische Momente
oder die erwdhnten Leitmotive nimmt. Es ist Collage nach GroBmann,
verwendet Field Recordings, komplexes Layering von Spuren und in der
Regel Loops aus fremder Musik, nicht vollstdndige Kompositionen.

Um den Bogen zu schlieBen, spricht ferner dafir, dass abgesehen
von ihrer klaren visuellen Sprache, nur wenige slowed and reverb-Remi-
xe von Braccinis Tracks existieren: Sie agiert gewissermaBen selbst als
Autorin dieses Mikrogenres und hat die asthetische Operation bereits so
radikal vollzogen, dass weitere Transformation redundant wirde.

176 1:26:14 Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu“.

177 Die retrospektiv als Y2K (Year 2000) benannte Asthetik bezeichnet eine visuel-
le Stilrichtung und Zeitgeist, die an den Ubergang vom spiten 20. ins frithe 21.
Jahrhundert existierte und zyklisch zurzeit erneut an die Oberfliche tritt. Sie
ist gepriagt von futuristischen, technoiden und zugleich kitschigen Gestaltungs-
elementen, die Optimismus und digitale Utopie des friihen Internetzeitalters
widerspiegeln. Charakteristisch sind metallische Texturen, Chrom- und Glas-Ef-
fekte, 3D-Schriftziige, sphirische Formen, irisierend-holografische Farbverliufe.
Produktdesign manifestierte sich in transluzenten Kunststoffgehiusen (iMac G3,
Gameboy Color), wihrend digitale Oberflichen durch Skeuomorphismus, Lens
Flares und frithe CGI-Asthetik geprigt waren. Kulturell iiberschneidet sich Y2K
mit Cyberpunk-Motiven, Rave-Kultur und dem techno-utopischen Narrativ des auf-
kommenden World Wide Web und Cyberspace.

178 Vgl. Martin, ,,Slowed + Reverb: A Pop Genealogy*, 25-26.
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Strategien der Referenzialitit: Drei Fallstudien

a) dj lostboi - all the clouds disturbed: Die strate-
gische Amnesie und die bewusste Obfuskation als Metho-
e

Als aufwiihlend kdnnte auch die Produktionstechnik von ,ALL THE

CLOUDS DISTURBED" bezeichnet werden. Der dritte Track der ,,UN- :
TITLED“ EP, welche auf dem ersten Track ,,LAST CALL“ direkt mit dem
Gerausch eines eines startenden Flugzeugs in die vertraumte und in die .
Ferne verzehrende Atmosphére einfiihrt, erinnert in klanglicher Asthetik
stark an slowed and reverb Remixe.

Der Kern von ,ALL THE CLOUDS DISTURBED" ist ein elfsektindiger
Loop, der Gber 3:49 Minuten wiederholt wird. Fragmente des Loops wer-
den durch gezielte Effekte Gbertragen und moduliert. Die prominenteste
Spur sampelt den Trance-Track Guanxi (Menno de Jong, 2004). Genutzt
wird ein Break, in dem der Rhythmus aussetzt und lediglich eine hypno-
tische Synth-Melodie erklingt, ergénzt durch typische Build-up-Akkorde,
eine hochfrequente phasende Flache, eine subtile Basslinie und sparlich ‘
verteilte Percussions.

Was im originalen Trance Track nach einer Reduzierung eines an-
sonsten energetischen Stiicks klingt, beinhaltet fir Braccini alle nétigen
Komponenten einer Produktion. Mithilfe von Pitch Shifting, Time Stret-
ching, Hall und leichtem Delay auf bestimmten Frequenzen baut sie den
grundlegenden Loop von ,ALL THE CLOUDS DISTURBED".

Braccini produziert in der DAW Logic Pro (Apple); der hierfir ein-
gesetzte Hall durfte entweder auf dem integrierten Algorithmus Chro- -
maVerb oder auf einem externen Reverb-Plugin der Firma Valhalla DSP
basieren.172 Das Original zeigt am anfang des gesampelten bereichs
eine ausklingende snare, die den break einleitete, so wie Braccini dies
ausgeschnitten und prozessiert hat verliert dieses perkussive Element all
seine Harte, tragt aber noch immer die Funktion eines Indikators.

UnregelmaBig, aber immer zu Beginn einer der Loops sind gehauch-

179 In einer Nachricht auf Discord schreibt sie: “i only use chromaverb from logic or
valhalla shimmer/room/massive or idk with its called”, womit sie sich auf die VST
Plugins ChromaVerb, Valhalla Shimmer, Valhalla Room und Valhall Supermassive
bezieht. (arabrabmusik, 11.10.25, 20:36, UiF Discord) .
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burning desire

4879 Aufrufe « vor 2 Jahren

strobe

4849 Aufrufe « vor 2 Jahren

amo bishop roden

4865 Aufr or 2 Jahren

heaven & earth

7281 Aufrufe « vor 2 Jahren

w Ausschnitt aus Braccinis als belmont girl hochgeladenen YouTube Videos.

scared

4808 Aufrufe + vor 2 Jahren

monopoly

4462 Aufrufe - vor 2 Jahren

don't belong

61 Aufrufe + vor 2 Jahren

shipwrecked

3747 Aufrufe + vor 3 Jahren

brazen

5368 Aufrufe « vor 2 Jahren

sunblind

3998 Aufrufe « vor 2 Jahren

jaded

2118 Aufrufe « vor 2 Jahren

white ferrari

5364 Aufrufe * vor 3 Jahren

emprisoning sound on a piece of wax

5253 Aufrufe + vor 2 Jahren

no frontiers

3436 Aufrufe « vor 2 Jahren

where do i go

2354 Aufrufe « vor 2 Jahren

idk

1982 Aufrufe * vor 3 Jahren

e
.

.
.

5735 Aufrufe « vor 2 Jahren

5.04.2023 18:3%

the matrix

rufe + vor 2 Jahren

so far out of love

4044 Aufrufe « vor 2 Jahren

pusher

2213 Aufrufe « vor 3 Jahren




te Vocals hérbar, die sie wahrscheinlich selbst aufgenommen hat, was
der typischen Produktionsweise flr djlb entsprechen wiirde. Die Vocals
sind meistens unverstandlich, dinn gefiltert und auch mit Hall versehen,
sie erwecken dadurch ein Gefiihl von Nahe und Intimitat. Teilweise sind
Satzfetzen hérbar wie: “a nightmare of childhood”, oder “and it only gets
worse”.

Was aufféllt, ist, dass der Loop nicht immer nahtlos und unauffallig
schlieBt, was den Eindruck vermittelt, dass Braccini die Arbeitsweise be-
wusst sichtbar macht und die Rekonstruktion ihres Produktionsprozes-
ses erlaubt. Auch macht es erkennbar, was sie selbst Uber den Arbeits-
prozess als djlb formuliert, dieser ist intuitiv und direkt.180

Braccini Gberfihrt hier durch partiell-referenziell Samplingtechnik ei-
nen - laut dem user nickburns651 sowieso schon grenzenlosen Track181
—zu einer Ambient Hymne.

o[ T]hx i had forgotten where i had sampled it from“182 erwidert Braccini
auf einen Kommentar, welcher Sie auf das gesampelte Original hinweist.
Auf den Angriff welcher zuséatzlich in der Nachricht von russianvoodoo
formuliert war, geht sie nicht ein: ,,Nicely resembled, but finding stolen melo-
dies is just @ mood killer;183 worin sich auch die Gespaltenheit iiber den
Wert von Musik, die Produktion und Reproduktion ineinander tGberflihrt,
manifestiert, 184 was sich auch in anderen Kommentaren unter ihren
Produktionen abzeichnet.185

180 Im Interview mit DJ Mag sagt sie etwa: “With dj lostboi, if I feel inspired I could
make an EPin two days [...] If I happen to have a few samples I like, it can be very
fast. That’s what I like about dj lostboi, there‘s no pressure, I have fun doing it.” ( web.
Stanton, ,,Interview: ,Recognise: Malibu®)

181 Wie nickburns651 unter dem YouTube Video des gesampelten Tracks schreibt: “no
solo es un suerio, no solo es imaginar, es saber que no hay limites de verdad, eso me
transmite’, ibersetzt: “Es ist nicht nur ein Traum, es ist nicht nur eine Vorstellung,
es ist das Wissen, dass es wirklich keine Grenzen gibt, das vermittelt es mir.” ( web.
Menno de Jong, - Guanxi.)

182 DJ LOSTBOI — UNTITLEDEP.

183 DJ LOSTBOI — UNTITLED EP.

184 Vgl. Grof3mann, ,,Collage, Montage, Sampling — Ein Streifzug durch (medien-)mate-
rialbezogene dsthetische Strategien®, 308.

185 Auf SoundCloud verdffentlichte der offenbar gleiche russianvoodoo den erwahnten
Kommentar in leicht abgewandelter Form: ,,Any chance that you will credit the me-
lody you have stolen here? I'm old enough to remember Anjunabeats Vol. 2 and Menno
De Fong — Guanxi.“ Der SoundCloud-Kommentar wurde am 19. Dezember 2022
um 17:37:06 UTC und der YouTube-Kommentar etwa zweieinhalb Stunden spiter
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Das eingangs aufgeflihrte Vergessen ist als methodisches Vorgehen
zu verstehen. Es verbindet die Manipulation der Samples mit der Be-
hauptung, ihre Herkunft nicht mehr exakt rekonstruieren zu kénnen. Ziel
dieser Strategie kdnnte sein, Lizenz- oder Clearing-Gebuhren zu umge-
hen, in der Hoffnung, das Originalmaterial bleibe unidentifizierbar. Formal
lasst sich diese Haltung so zusammenfassen: Es sei einfacher, nachtrag-
lich um Vergebung zu bitten als im Vorhinein um Erlaubnis zu ersuchen.

Wie Braccini auf Discord oder in Interviews kommuniziert, erweckt
Sie nicht den Eindruck, durch kalkuliertes ,, Vergessen “bewusst rechtlichen
Konsequenzen ausweichen zu wollen oder zu kénnen. Sie geht diese
Risiken bewusst ein, méglicherweise auch kalkuliert aufgrund der gerin-
gen Reichweite ihrer Produktionen, insbesondere unter dem Pseudonym
djlb, denn sie sampelt groBe Artists wie Ecco2k und Playboi Carti.186

Wie bereits fur ,,Spicy City“ bereits erschlossen, kann zudem davon
ausgegangen werden, dass Braccini sich der rechtlichen Konsequenzen,
zeitgleich aber auch der ihrer Transformationstechniken innewohnende
Starke und daraus resultierender Unkenntlichkeit und somit der Entzie-
hung dieser Identifizierbarkeit bewusst ist.

Ob das Sample wirklich vergessen wurde, spielt keine Rolle. Dze
Produktionstechnik des Vergessens ist eine dem Dugitalen inhirente Praktik.
Obfuskation bezeichnet nach Bennke dabei nicht primar eine intentiona-

um 19:08:17 UTC gepostet. Diese Zeitangaben konnten mithilfe des externen Tools
www.hazdy.com rekonstruiert werden, das die exakten Veréffentlichungsdaten
von YouTube-Kommentaren ausliest, welche die Plattform selbst mittlerweile nur
noch in relativer Form (,vor X Monaten/Jahren) anzeigt, sowie durch Auswertung
des Quellcodes im Fall von SoundCloud. Am 6. Januar 2025, also rund drei Jahre
spiter, schloss sich der Nutzer Alberto Balsam (wahrscheinlich eine Anspielung auf
den gleichnamigen Track von Aphex Twin aus dem Jahr 1994 und somit ein echter
Intelligent Dance Music Fan, welcher sich empdort zeigt, dass ein Sample nicht ge-
credited wird, wihrend dies bei seinem Idol die gingige Praxis ist) dieser Diskus-
sion an. Alberto B. kommentierte: ,,£ years later still no credit.“ Es wird ersichtlich,
dass Alberto B. nur eine Antwort unter genau diesem Thread als Richtigstellung
der Wahrheit und Credit versteht, da Braccini Menno De Jong mittlerweile in der
Bandcamp Beschreibung aufgefiihrt hatte. Auch wird deutlich, wie wichtig es fiir
russianvodoo war, dass er selbst nach zwei Stunden nicht loslassen konnte und
einen ebenso wertenden Kommentar bei YouTube posten musste, um auf den Dieb-
stahl hinzuweisen.

186  Vgl. djlostboi, UNTITLED EP.
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le Verschleierungsstrategie gegen Machtdispositive, sondern vielmehr
»den Einbruch einer Kontingenz in die etablierten kulturellen Muster.”187
Diese bewusste Praxis der Unkenntlichmachung korrespondiert mit
dem, was Geert Lovink in Bezug auf die Situationisten als “ntentional
amnesin” beschreibt — die revolutionére Forderung, ,not bringing us up as
a refevence, forgetting us a little. <188 Braccinis Aussage, sie hétte verges-
sen, was sie gesampelt habe, operiert in genau diesem Spannungsfeld
zwischen strategischer Obfuskation und genuiner Verweigerung archivi-
scher Ruckverfolgbarkeit. Es ist eine bewusste Praxis des Nicht-Archi-
vierens und damit das Loslassen von Fundort und Autorenschaft.

In der Funktion erreicht sie mit der produktiven Verfremdung in
Kombination mit vagen Respects eine wirksame Verschleierung des Ur-
sprungsmaterials. Somit kénnen die Algorithmen der DSP182 die Quelle
nicht linear zuriickverfolgen; die Signatur verschwindet, was darin re-
sultiert, dass ihre Musik, trotz nicht gezahiter Lizenzgebiihren auf Strea-
mingplattformen monetarisiert werden kann. Diese Ambiguitat Gbertragt
sich somit von der asthetischen auf die juristische Dimension. Was
klanglich unkenntlich wird, entzieht sich zugleich der algorithmischen
Identifikation durch Content-ID-Systeme.

Ubertragt man, was Bennke fiir Softwarecode und Militartechnologie
im Digitalen formuliert, erschlieBt sich eine weitere Ebene, denn die Ver-
schleierung, die: ,,Obfuskation ist dann nicht zu verstehen als Verschleierungs-
taktik gegen Machtdispositive, sondern als der Einbruch einer Kontingenz in
die etablierten kulturellen Muster. 190

Auf diese Weise untergréabt der <world emo boss:- 191 Strukturen der
Medien- und Musikindustrie, wo die drei Majorlabels Universal, Warner
und Sony die Rechte an Produktionen besitzen, verwalten und dariiber

187 Bennke, ,Vorbemerkungen zu einer Logik des Digitalen. Obfuskation in Codes,
Kunst und Datenvisualisierung®, 358.

188 Lovink, Sad by Design, 150.

189 DSPs (Digital Service Providers) sind digitale Plattformen, die Musik streamen
oder vertreiben, wie z. B. Spotify, Apple Music oder YouTube Music.

190 Bennke, ,Vorbemerkungen zu einer Logik des Digitalen. Obfuskation in Codes, Kunst
und Datenvisualisierung®, 358.

191  djlostboi, UNTITLED EP.
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Einnahmen generieren, wie auch Urheberrechtsverletzungen nachgehen.
Gleichzeitig wird dies erst méglich durch die diffusen Bedingungen der
Plattformdkonomie des 21. Jahrhunderts, wo Nischen Communities auf
Websites wie bspw. Soundcloud existieren und autonome Distribution
via Bandcamp ermdéglicht wird., Innerhalb dieser alternativen Plattfor-
men, wie aber auch den etablierten und kommerzialisierten wie YouTube
bestimmen Content-Algorithmen wo eine potenzielle Urheberrechtsver-
letzung verfolgt wird.

Die strategische Amnesie und Obfuskation bilden dabei nur eine
Seite von Braccinis Sampling-Praxis. Wahrend ,,ALL THE CLOUDS
DISTURBED* die Herkunft des Materials verschleiert und in Unkenntlich-
keit Uberflihrt, entwickelt sie in anderen Tracks alternative Strategien im
Umgang mit Referentialitat — von der vollstindigen dsthetischen Auflosung
bis zur bewussten Transparenz.

. b) Malibu - Spicy Ci%y:
Asthetische Auflésung ‘der Referenz

Auf dem Track ,,Spicy City“ vom 2025 auf YEARO0O1 erschiene-
nen Album Vanities lasst sich beobachten, wie Braccini durch gezielte
Prozessierung eine nahezu vollstandige Auflésung der Referenz erreicht.
Die Bearbeitung unterscheidet sich in Intensitat und Verortung auf dem
Referenzkontinuum nicht drastisch von ihrer Arbeit als dj lostboi; auch
die Techniken scheinen dieselben zu sein. Sie sampelt jedoch nicht
einen Part, in dem mehrere Spuren interagieren, sowie die Synth-Me-
lodie des gesampelten Trance-Tracks in ,,ALL THE CLOUDS DISTRU-
BED*, sondern isoliert eine einzelne Stimme, die sie verstreut Giber den
Track platziert.

Der 3:10-minutige Track beginnt mit einem Fieldrecording ferner, rau-
schender Wellen, das langsam aus der Stille an Lautstarke gewinnt. Dem
schlieBt sich ein Synth an, der eine Mischung aus digitalem Artefakt und
Melodie bildet; sein Klang wirkt kuinstlich und suggeriert eine gewisse
Digitalitat im Kontrast zum organischen Wellenrauschen. AnschlieBend
werden wir in den Hauptteil des Tracks Uberfuihrt. Die Fieldrecordings
verklingen, kehren jedoch spater wieder zuriick. Braccini haucht Worte,
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die stark mit Reverb bearbeitet wurden, bevor das hier behandelte Sam-
ple auftritt: ein atherischer Chor, der in Dialog mit ihrer eigenen Stimme
tritt.

Wie sie in einem 2025 in ihrem geschlossenen Discord gehaltenen
Q&A reagiert auf die Vermutung, einen gregorianischen Chor gesampelt
zu haben, mit den Worten: ,zd rather not say in case they sue me......but 1
youtube to mp3d something that i thought was gorgeous, sampled a little part,
pitched down, slowed down etc“192 |nhre Aussage fasst zusammen, was im
post-Internet-Zeitalter gangige Praxis ist: das unlizenzierte Extrahieren
und Neuverarbeiten von gefundenem Audiomaterial. Als Materialarchiv
dient YouTube, von dem sie die Tonspur eines Videos sampelt. Dass
Vanities auf einem Label erschien und sie dennoch nicht preisgeben will,
was sie sampelte, legt nahe, dass das Sample nicht gecleared wurde.

Auf reddit werden vergleichbare Prozesse diskutiert. Der User IvGroz-
zny beschreibt:

yFinding that FFT'93 size sweet spot can get some crazy ghostlike
vibes. I adso love playing some fmous music through it and get a
really atmosferic[sic] floor<so I can use it in low volumes on my
tracks, sort of the most distant sound plane’. 1 feel like I'm in a
dream, and the music is playing on the room where my body is
asleep, so I only get a really stretched eerie (?) glimpse of it. (dont
think it breaks any copyright thing haba) 194

Die Anmerkung am Ende: ,,(dont think it breaks any copyright thing
habn)“ist bezeichnend fir eine Haltung, die auch Braccini vertritt: Durch
Transformation wird das Sample so weit vom Original entfernt, dass es
algorithmisch nicht mehr identifizierbar ist und somit eine rechtlichen
Grauzone betritt.

192 arabramusik, ,,Discord JUIF‘ Q&A 2025, 11.10.2025, 20:42%.

193 FFT (Fast Fourier Transform) ist ein Algorithmus, der Audiosignale vom Zeit-
bereich in den Frequenzbereich transformiert. Die ,,FFT size“ bestimmt dabei die
Auflésung der Frequenzanalyse: Grofiere FFTWerte ergeben prizisere Frequenzin-
formationen bei geringerer zeitlicher Auflésung. Tools wie PaulStretch nutzen FFT,
um Material zeitlich zu dehnen, ohne die Tonhéhe zu verindern.

194 reddit, ,,Tips and tricks for paulxstrech? : r/AdvancedProduction®.
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Der Chor wurde mit massivem Hall versehen, jedoch, anders als bei
PaulStretch-basierten Produktionen, nicht zeitlich extrem gedehnt oder
granularisiert. Es handelt sich vielmehr um Pitch Shifting und Time Mani-
pulation in Kombination mit spektraler Bearbeitung195.

Das Resultat dieser Transformation ist ein Sample, das die eingangs
definierte Nicht-Referenzialitat erreicht. Der Chor wurde so prozessiert,
dass — wie Braccini selbst andeutet - er bei Offenlegung der Quelle még-
licherweise noch erkennbar wére. Gleichzeitig ist er so stark verfremdet,
dass sie keine rechtlichen Konsequenzen zu befirchten braucht. Es sind
also Anteile des Originals noch vorhanden, aber sie manifestieren sich
nicht mehr als direkte Referenz.

Martin Hagglund préazisiert Derrida‘s Gespenst-Begriff: ,,What is im-
portant about the figure of the specter [...] is that it cannot be fully present: it
has no being in itself but marks a relation to what is no longer or not yet. 196
Der Chor im Original-Song, das ,no longer®, existiert nicht mehr in seiner
urspriinglichen Form. Zugleich ist er in Braccinis Track noch nicht voll-
sténdig als neues Objekt prasent — das ,,not yet“. Das Sample bewohnt
existiert in diesem Zwischenraum.Es tragt Spuren seines Ursprungs,
ohne dass diese direkt rekonstruierbar sind, und vermittelt Wirkung
durch seine Materialitat allein. Das Sample fungiert als reines Ausgangs-
material (source material), losgeldst von dem Kontext, den es urspriing-
lich erbte oder hatte evozieren kénnen.

Womit wir es zu tun haben, ist ,z copy, of a copy, of & copy“einer Per-
formance. Das Sample des Chors, den wir horen, war nie ,rea/“im Sinne
einer reinen Prasenz — es war schon immer ein Abbild von etwas, das
selbst bereits medial vermittelt war. Denn ein Chor ist ein Auftritt, eine
Performance, ein inszeniertes Moment. Wie Fisher formuliert:

YHauntology isn‘t about the veturn of the past, but about the fuct
that the origin was already spectral. 197

195 Der Begriff , spektrale Bearbeitung®wird hier technisch verstanden: Er bezeichnet
die Transformation von Audiomaterial durch Verfahren des Spectral Processing,
bei denen ein Klang in seine Frequenzkomponenten zerlegt und anschlief3end in
diesem spektralen Raum manipuliert wird (z. B. durch Filtering, Resynthesis, Mor-
phing oder spektrale Dehnung).

196 (Radical Atheism: Derrida and the Time of Life, Stanford University Press, 2008, s.
82) zitiert ausaus Fisher, Ghosts of My Life, 27.

197 web. Fisher, ,,Phonograph blues*
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Es gibt keinen Punkt urspringlicher, unverféalschter Prasenz — selbst
die Live-Performance war bereits eine Wiederholung von Traditionen,
bereits Inszenierung fur ein Publikum oder eine Aufnahme. Diese wurde
medial Ubersetzt, war also bereits spektral, als Braccini sie fand.

Der Track endet mit demselben Wellenrauschen, welches ihn einlei-
tete — eine zirkulare Struktur, die den Hoérer in der vom Track erzeugten
Atmosphére einschlieBt. Ein Bandcamp-Kommentator fasst die affektive
Wirkung zusammen: ,,Everything I hoped for from the album; intimacy, me-
lancholy melody, cinematic scope and those dreamy vocalisations. Like nostalgin
for a promised future. 198

»Nostalgia for a promised future”— diese Formulierung bringt auf den
Punkt, was Fisher als zentral fur hauntologische Musik beschreibt. Es ist
nicht Nostalgie fur eine tatsachliche Vergangenheit, sondern fur eine Zu-
kunft, die nie eintrat. Der Chor ist prasent als Textur, als ,atmosferic floor”
(IvGrozzny), aber abwesend als semantische Referenz. Was bleibt, ist
reine Materialitat und die Vermutung einer Spur, eines Urpsrungs.

C) belmont girl - 2 faced:
Transparenz und De-Monetarisierung

Im Kontrast zur obfuskierenden Praxis als dj lostboi und der dsthe-
tischen Aufldsung bei Malibu steht Braccinis produktionstechnische

Arbeitsweise als belmont girl primér fur Transparenz und Unmittelbarkeit.

In einem Interview beschreibt sie den Produktionsprozess: ,,[TJheres a
track that I like, there's this one part I'm gonna cut, loop, for three minutes-ish.
And I put the same settings on all the tracks, it's just the same settings. [...] It
takes me like five to 30 minutes to do. Its very, very simple and very gratifying
because it's very instant.“199

Im Interview beschreibt Braccini belmont girl als ein weiteres ,,dump
folder® Projekt — ein automatischer Prozess: “dont credit me, I'm literally
Just sampling”200, sagt sie (iber die Weitergabe ihrer Tracks an andere
Musiker fur deren Mixes.

198 Malibu, Vanities.
199 Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 1:21:54.
200 Malibu, ,,The Art of Winging It: An Interview with Malibu®, 1:21:20.
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Diese aus dem dump folder entstandenen Werke kombiniert sie
mit Videofootage, die aus eben dieser Art von Materialarchiv stammen
kénnte. Hier soll exemplarisch “2 faced” aufgefiihrt werden. Der Track
wird von einem Video begleitet: Fragmente aus amateurhaften Nacht-
aufnahmen, die Lichter einer Stadt glitzern in der Ferne, das Meer und
den Horizont, wir sehen Braccini selbst. Alles intim wirkende Aufnahmen,
dann erscheint das Logo des Filmproduktionkonzerns Carolco Pictu-
res201 darunter “Home Video”in VHS-Optik, scheinbar abgefilmt, denn
wir sehen Reflektionen eines Zimmers dariiberliegen. Hier greift auch
ganz klar die Nostalgie-Asthetik des Vaporwave-Genres, obsessiv mit
dem, was die 80er versprochen haben, der dsthetischen Erforschung der
damaligen Zukunft.

Im Sinne von GroBmann lasst sich das erstellte YouTube-Musikvideo
als eine hybride Form aus Collage, Montage und variablen Zitaten be-
schreiben. Die musikalische Ebene entsteht aus der Rekombination von
Fragmenten — extrahiertem Audio, Samples, Fremdmaterial und eigenen
Aufnahmen - und entspricht damit jener digitalen ,, Versatzstiicklogik <202
die GroBmann als charakteristisch fir postdigitale Aneignungsprozesse
beschreibt. Das Video schichtet wiederum eigenes und fremdes Bild-
material, wodurch eine Collage aus heterogenen visuellen Fragmenten
entsteht, wahrend die zeitliche Strukturierung von Ton und Bild als Mon-
tage fungiert. Der Zitatcharakter bleibt variabel, da einzelne Elemente als
Fremdmaterial erkennbar bleiben kénnen oder in transformierter Form in
das neue Werk eingehen. Diese Formen der Rekombination entsprechen
genau jener digitalen Materialékonomie, in der — so GroBmann — kreative
Praxis weniger in der Erzeugung neuen Materials als in der Neuzusam-
menstellung und Transformation vorhandener Inhalte besteht.203

Genau wie als dj lostboi agiert Braccini hier produktionstechnisch
intuitiv und spontan, im Vergleich zu dj lostboi addiert sich jedoch der
Aspekt der kompletten Transparenz der Sampleherkunft.

201 Carolco Pictures war ein unabhingiges US-Filmstudio, das Ende der 1970er Jahre
gegriindet wurde und vor allem in den 1980er und frithen 1990er Jahren durch
Blockbuster wie Rambo: First Blood Part IT (1985), Total Recall (1990) oder Termina-
tor 2: Judgment Day (1991) bekannt wurde.

202 Grof3mann, ,, Digital Natives — eine Generation des Ubergangs: Zur Gestaltungsmacht
digitaler Kultur®; 7.

203 Grof3mann, ,, Digital Natives - eine Generation des Ubergangs: Zur Gestaltungsmacht
digitaler Kultur<; 7.
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“The purpose of it is to be mutomatic music making, as opposed to
spending months on a track trying to get it vight”, erkliirt sie. “If
I henr o sony that I like, I download 1t, drop it in the Logic file
and then it's done in 30 minutes, but ﬂmt s the max. I don‘t really
allow myself to do more.”20%

Dies ahnelt im Grund dem Improvisationsprozess des Dub. Es sind
zwar nicht Versionen vom Gleichen, doch auch eine spontane Perfor-
mance im Gegensatz zu langen, laborhaften Produktionssessions, die
DAWs zeitgleich erméglichen wirden. Michael Veal beschreibt diese
Praxis: “These maxes were improvised on the spot, with a minimum of pre-plan-
ning. Most dub mixing was done on Friday evenings, when producers deposited
their master tapes with engineers, and sound system operators gathered at the
studio so that each could be given a unique mix of a currently popular tune.
Under these corcumstances, an engineer might create dozens of different mixes
of a given tune in one remix session. Unlike the computerized mixing boards
of today, engineers had no way of preparing a mix beforehand; they usually
improvised their way through dozens of mixes of the same track.”205

Die Pop-Tracks, die sie sampelt, sind Material, das jede*r kennt, aber
niemand sampelt oder als samplebar betrachtet. Ahnlich produzieren
auch Artists wie Merely aus Schweden, zugreifend auf die endlosen Ma-
terialpools aus Popmusik.

Was Braccinis Produktionen als belmont girl besonders macht, ist die
komplette Transparenz des Ursprungsmaterials. Wie die oben erwahnte
Musikproduktion ,,2 faced“aufzeigt. Hochgeladen am 02.07.2025 und
seitdem 3.910 mal aufgerufen, fuhrt die Videobeschreibung vier Links
auf, die zu 3 YouTube Videos und einem Soundcloud Track flihren:

Riva - Stringer (2001)

Louise - 2 Faced (Agnelli & Nelson Dub)
/shine2-c

Addison Rae - Times Like These (Official V...)

204 Bruce-Jones, , Interview: Malibu®.
205  “Veal, Dub, 78.
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Wie in ihren vorherigen analysierten Produktionen werden wir durch
einen langsamen Fade-In der Lautstérke, welcher den Track erst ab ca.
00:06 wirklich hérbar macht, in von Hall gepragte Pianoakkorde ein-
gefuhrt, die aus dem Track ,,shine2[c]“ von dj something gesampelt
und verlangsamt wurden. Schleppende hypnotische Trance-Melodien
werden hérbar und verschwinden wieder, welche aus dem titelgebenden
Track ,,2 Faced” von Louise als (Agnelli & Nelson Dub) enthnommen wur-
den. Daruber gelayert liegen ihre weichen Vocals, diesmal mit leichtem
Auto-Tune und Echo prozessiert. Wie im Kapitel ,,Fragmentierung, Re-
kombination, Autorenschaft“ erlautert, wendet sie eine auch durch den
Dub popularisierte Remix-Technik an, die eine Fragmentation der Lyrics
des Tracks ,, Times Like These“ von Addison Rae beinhaltet. Wahrend
die erste Strophe im Original lautet:

“I kenow you like when I wear this dress
I feel best when Im wearin® less

If I dye my haar bleach blonde

Mmllle then I turn Yot on

Tell you what I want tonight

What will it make me feel this time?
I‘m so canght up in my head

Wanna take back what I swid”

verwendet Braccini lediglich die Fragmente ,I fzel best when I‘'m wea-
rinless, ,I'm so canght up in my head“und ,I wanna take back what I said<
wobei sie dem letzten Fragment das ,,/“vorangestellt hat. Das Original
enthalt noch weitere Lyrics bestehend aus Pre-Chorus, Chorus, Exten-
ded Chorus, Bridge und Outro, in denen sich diese Reflexion iber Bezie-
hungsdynamiken, Autonomie innerhalb dessen und Selbsterméchtigung
vertiefen. Braccini beschrankt sich jedoch bewusst auf diese Fragmente,
die ein grobes Bild dieses inneren Konflikts aufzeigen, diesen kontextua-
lisieren und komplett der Komponente berauben, die eine Beziehungs-
dynamik suggeriert.

Wenn eines der Samples wiedererkannt wird oder wie im Fall des
Addison Rae Tracks die neu aufgenommenen Lyrics, dann entsteht
ein Realitatseffekt, der eine synthetisierte Erinnerung hervorrufen kann:
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Bilder aus der Vergangenheit treten in die aktuelle Hérsituation ein und
disruptieren die eigene Zeitebene. Ein Déja-entendu-Effekt206 tritt ein.
Dieser wird von Braccini als Werkzeug genutzt und steht im Zusam-
menhang mit der Wiedererkennbarkeit eines Samples. Hier wird wieder
deutlich, wie wichtig der Grad an Referenzialitat ist. Gleichzeitig zeigt es
auch auf, dass ein Sample wiedererkannt werden kann, obwohl es stark
verfremdet wurde. Braccini nutzt dies gezielt als Technik, verstérkt durch
visuelle Elemente wie die VHS referenzierenden Aufnahmen, was zeigt,
dass sie sich der evozierten Wirkung bewusst ist.

“You are sure that sound is familiar, but perhaps not from this
lifetime. Those serrated frequencies have resonated before with
some part of your body, and that anomalous recognition testifies to
the acoustic memory implant folded in your body, latent, waiting
to be reactivated by a future that is filtering in.”207

Steve Goodman208 beschreibt in Sonic Warfare, wie dieser Effekt
auf Bergsons Konzept der Erinnerung basiert: ,,/O/nly with such a concep-
tion of memory is it possible to admit the affective reality of both sonic memories
and premonitions haunting the present.”202 Goodman bezieht sich an-
schlieBend auf Augoyard and Torgue, die den Begriff der Anamnesis hier
als Effekt beschreiben, bei dem ein Signal oder ein sonischer Kontext
eine vergangene Situation ins Bewusstsein zurlickruft, welcher unwillkir-
lich durch die evokative Kraft von Klangen ausgelést werden kann.210

Dieses dekonstruierte Klangmaterial wirkt also und tragt seinen Ur-
sprung mit, dessen Wiedererkennung erzeugt in Kombination mit dem
fragmentarischen Rekombinieren auch weitere Wirkungen, die mit Er-
wartung, Uberraschung und verspéteter Belohnung synergieren.

206 Der Ausdruck déja entendu (@t schon gehért) bezeichnet ein Wahrnehmungsphino-
men, bei dem ein Klang oder Musikstiick vertraut wirkt, ohne dass eine konkrete
Erinnerung vorhanden ist.

207 Goodman, Sonic Warfare, 133.

208  produziert Musik als Kode9 und ist Griinder des Labels hyperdub.

209 Goodman, Sonic Warfare, 151.

210 Jean-Francois Augoyard and Henry Torgue, Sonic Experience: A Guide to Ever-
yday Sounds (Montreal: McGill- Queens University Press, 2006), p.21 iibersetzt aus
Goodman, Sonic Warfare, 151.
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Wie Michael Veal fur Dub formuliert: ,,7he effectiveness of the dub mix
results from the engineers ability to de- and reconstruct a song's original archi-
tecture while increasing the overall power of the performance through a dyna-
mic of surprise and delayed gratification. The engineer continuously tantalizes
the listener with glimpses of what they are familiar with, only to keep them out :
of reach, out of completion. 211

»A dub mix works upon a listener's desive for completion, a desive based on -
their memory of & preexisting song. “ Braccini selbst bestétigt diese Strate-
gie und dem Moment der Wiedererkennung vage in einem Interview: T .
like using tracks that everyone already knows and reworking them to a point
where you can't tell what's there from the original track™212

barbaraofcanada die Nostalgiemaschine Braccinis Produktionen,
ob als dj lostboi, Malibu oder belmont girl, spielen alle mit Erinnerungen
und Versprechungen an eine Vergangenheit oder Zukunft. lhr Username
auf diversen Plattformen213 verweist auf die starke Inspiration durch
Boards of Canada, die als Vorreiter hauntologischer Musik gelten. Die ‘
schottischen Briider Marcus Eoin und Michael Sandison entwickelten

Ende der 90er Jahre eine dunkle Verschmelzung von Electronica und
Psychedelia, die Simon Reynolds in ,Retromania“ als unmittelbaren

Vorléufer der britischen Hauntologen bezeichnet.214 Was fiir BoC die
verlangsamten gesampelten Breakbeats waren, sind bei Braccini die
Trance-Melodien.

Damit evoziert Braccini nicht die 2000er wie sie tatsachlich waren,
sondern die 2000er als phantasmatisches Konstrukt. Es ist die beach -
vacation die man nie hatte, es ist Sehnsucht nach etwas, das nie real
war und nur medial via den MTV Top 100 versprochen wurde. lhre Musik
entsteht from the residue scratched off an old iPod Classics 3rd generation
surface. Es sind sind endlose Abende am Strand, wéhrend in der Ferne

211 Veal, Dub, 78.

212 Stanton, ,,Interview: ,Recognise: Malibu“.

213 TikTok, ,,Profil von barbaraofcanada®, Letterboxd, ,,Profil von Barbaraofcanada®,
Bandcamp, ,,Profilseite von Barbaraofcanada®.

214 Vgl. Reynolds, Retromania, 330. ’:
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inna — hot215 heriiber schallt, der sich mit dem smmer wiederkelrenden
Rauschen der Wellen zu einem Coming-of-Age Ambienttrack verschmilzt.

Braccini trauert nicht wie Burial um Jungle oder Dubstep, sondern
um Swedish House Mafia, Trance(melodien) und Pop(-lkonen) generell.
Das ist eine andere Art von lost future, eine Zukunft, die der Mainstream
versprach und nie einlste. Vergessen wurde bereits die utopische Vision
einer Arberterklasse um die Mark Fisher trauert, vielmehr ist es hier eine,
die innerhalb des verdréangenden System versprochen wurde, Trauer um
eine kapitalistische Zukunft. Im Vergleich zur utopischen Gegenkultur der
UK der 90er, dem subversiven Untergrund; Malibu trauert um Luxus, um
Vanatues.

215 dj lostboi, ,,outside at night“.
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[5.3] Intro:
Space Afrika

Dieses Kapitel adressiert den Teil der Forschungsfrage, der die digitale
Navigation durch popkulturelle Materialarchive in der Post-Internet-Ara
betrifft. Im Zentrum steht der Wandel von ortsgebundener Produktion
und analoger Materialentnahme hin zu zeitunabhéngigen, vernetzten
Produktionsweisen. Dieser Abschnitt basiert stark auf Interviews, welche
zwischen 2016 und heute erschienen sind und damit auch ihre Laufbahn
und Entwicklungen abbilden. Space Afrika - das Duo Joshua Tarelle
Reid und Joshua Inyang aus Manchester — markieren diesen Ubergang
exemplarisch: lhre kinstlerische Entwicklung vollzieht sich von dee-

ply rooted, ortsgebundenen Produktionen hin zu digital-kollaborativen
Arbeitsweisen, ohne dass dabei die referenzielle Funktion ihrer Samples
aufgelést wirde.

Im Kontrast zu Barbara Braccini, deren Sampling-Praxis am spekt-
ralen Pol des Kontinuums anzusiedeln ist (vollstdndige Transformation
bis zur Unkenntlichkeit), operieren Space Afrika am referenziellen Pol:
Ihre Samples bleiben identifizierbar, ihre Herkunft erkennbar, ihr Kontext
prasent. Wahrend Braccini mit time-stretching und extremen Reverb-
Effekten popkulturelle Fragmente in dtherische Abstraktionen verwan-
delt, integrieren Space Afrika Fieldrecordings, YouTube-Ausschnitte
und Sprachnachrichten mit minimaler Prozessierung. Die Frage, die sich
daraus ergibt: Wie verandert sich eine solche referenzielle Praxis, wenn
das ,Feld“ des Fieldrecordings zunehmend der digitale Raum ist?

Manchester als Ausgangspunkt: Ortsspezifische Sozialisation ~ Space
Afrika wuchsen in Manchester auf und sind seit langem befreundet.216
Ihre musikalische Sozialisation war durch hochspezifische lokale In-
frastrukturen gepragt — eine Verwurzelung, die sich grundlegend von
Barbara Braccinis Pragung durch das global zirkulierende MTV unter-
scheidet.

216 web. Bick, ,,Space Afrika and Tibyan Mahawah Sanoh Discuss Their New Film
Collaboration®, Vgl.
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Braccini wurde durch den US-amerikanischen Musikfernsehsender
MTYV sozialisiert: ein kapitalistisch kuratiertes, illusionsférderndes Me-
dium, das Popmusik als globales Produkt prasentierte. Space Afrika
hingegen hatten Zugang zu Channel U217, einem seit 2003 operierenden
lokalen britischen Grime Musikfernsehsender. Channel U funktionierte
als Plattform fiir eine spezifisch britische, schwarze Jugendkultur. Diese
unterschiedlichen Medialisierungen pragen die jeweiligen Produktions-
weisen fundamental: Braccini de-kontextualisiert Pop und Trance-Sam-
ples, entfernt sie aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang, referenziert
diese von stark zu gar nicht. Space Afrika kontextualisieren ihre Sam-
ples, verankern sie so in sozialen und geografischen Bezlgen.

Auf die Frage, woher ihre Liebe zu Bassmusik kommt, antworten
beide:

“Listening to pirate radio®18 in the car and at home, tuned into

broadway moss side212, big up the West Indian centre on Carmoor

217 “Channel U, a digital/satellite TV station that airs UK. urban music on an equal foo-
ting with American rap and R&B. It juxtaposes the latest glitzy videos from 50 Cent
with shakily choreographed, low-budget promos from local heroes like Bruza.” web.
Reynolds, ,,Against All Odds: Grime in 2005%, 31. Oktober 2017.

218 Piratensender waren das primire Medium fiir Underground Musik wie beispiels-
weise Grime, bevor digitale Plattformen oder in diesem Fall Channel U existier-
ten. Rinse FM, eine der wichtigsten Stationen, operierte aus einem ehemaligen
Reisebiiro im Keller eines unauffilligen Gebdudes in East London. Drinnen zeigte
ein Fernseher Aufnahmen einer CCTV Kamera der Strafle vor dem Gebaude - fiir
den Fall eines Raids durch OFCOM, die Regierungsbehdrde zur Bekampfung der
“pirates”. Die Finanzierung erfolgte durch Werbeeinnahmen und Abogebiihren
der Crews, die regelmiflige Shows hatten. Roll Deep etwa hatten jeden Sonntag
eine Show auf Rinse FM. Simon Reynolds beschreibt die Atmosphire: ,,Before Roll
Deep turn up, legendary grime MC D Double E does his weekly show. Nearly sixfeet
tall, but weighing only 130 pounds, he has elegant, cut-glass features that border on
emaciated. You wonder if the sheer rapidity and intricacy of his flow burns up all his
calories. “I'm gonna start zonin’ out in a minute,” he warns, and there’s something
faintly redolent of Joy Division’s Ian Curtis in the way he stares sightlessly into the
middle distance, one hand darting in dainty, air-carving gestures. Double’s imagery is
relentlessly violent—T’m on the way to stardom / Anyone test me I will scar dem’—but
the vibe he transmits is entranced reverie rather than menace. Every so often he emits
an eerie ululation, what he calls ‘the D Double signal’— ‘Muwui! Mwui!’* Die Shows
waren essenziell fiir die Szene - MCs rappten live ins Mikrofon fiir ein unsicht-
bares Publikum und die Luft konstant aufgewiihlt durch “rervejangling bleeping of
cell phones—‘missed calls’that assure Roll Deep the faithful are out there (without the
listeners having to pay a phone charge) or texted requests for a shout-out.” Das war
der vibe. (Vgl. Reynolds, Simon: ,,Against All Odds: Grime in 2005, Spin Magazine
2005, spater verdffentlicht auf reynoldsretro.blogspot.com) web. Reynolds, ,,Against
All Odds: Grime in 2005 31. Oktober 2017.

219 “broadway moss side”bezieht sich wahrscheinlich auf einen auf einen lokalen
Piratensender, der aus dem Moss Side Viertel Manchesters sendete. Moss Side ist
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road, grandmother fither used to run that, RIP. Had a big sound
system for parties of all ages. Later down the line, Dubstef?20/
Grime was a huge moment for us. Edging towards the clubs and
all that; TRG, Silkie, Benga, 2562, Scubn, Burial &r¢r."221

Diese Antwort offenbart mehrere Schichten, eine familiare Infra-
struktur und lokale Verwurzelung: Das West Indian Centre, geleitet vom
GroBvater eines Duo-Mitglieds, mit Soundsystem flr “parties of all ages” -
Musik als generationsibergreifende, community-basierte Praxis. Zwei-
tens: Piratensender als lokale Mediendkologie, Broadway Moss Side als
spezifischer geografischer Bezug, sowie eine Genealogische Kontinuitét:
von jamaikanischer Soundsystem Culture Uber UK Garage zu Dubstep/
Grime, Clubkultur aber auch post-Clubkultur durch post-Dubstep Artist
Burial.

Diese Verwurzelung ist nicht nostalgisch gemeint. Reid prazisiert:
“We can take the reins and make the city our own®222 - die Stadt ist kein
statisches Erbe, sondern ein formbares Material. Space Afrika definieren
aktiv, wie Manchester klingt, und inszenieren sich selbst als Produkt und
Produzenten dieses Soundscape und Legacy zugleich.

Die beiden operieren innerhalb einer klar verorteten Manchester
Konsequenz, gepragt durch Simon Reynolds‘ Konzept des “Hardcore
Continuum?™, die Tricky-Legacy und eine lokale DIY-Szene. Venues wie
das White Hotel fungieren als Plattform, die nicht auf digitale Raume
reduziert ist. Aus diesem Milieu gingen auch Artists wie Iceboy Violet,
Rainy Miller, Afrodeutsche, Blackhaine oder Florence Sinclair hervor —

ein historisch von afro-karibischen Communities geprigter Stadtteil im Siiden
der Stadt. einzige Plattform fiir lokale schwarze Artists vor dem Aufkommen von
Channel U und digitalen Plattformen.

220 Dubstep entwickelte sich Anfang der 2000er in South London aus UK Garage,
2-Step und Dub-Einfliissen. Charakteristisch sind halftime Breakbeats (mneist 140
BPM, aber dadurch gefiihlt wie 70), tiefe Sub-Bass-Frequenzen und eine dunkel-mi-
nimalistische Asthetik. Mark Fisher kritisierte Dubstep als tendenziell geprigt von
»emotional autism and austerity“ - indem Dub als in sich abgeschlossene Entitit
konstituiert wurde (©hne Bezug zu Pop oder dem ,,Song“), verfehle Dubstep oft die
Spektralitit, die durch ,,dub‘s subtraction-in-process® entsteht: , 7he emptying out
has tended to produce not space but an oppressive, claustrophobic flatness.“ (Vgl.
Fisher, Ghosts of My Life, London After the Rave: Burial))

221 Reveron, ,, Interview: ,No Limitations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews
Space Afrika®.

222 web. Yalcinkaya, ,,Space Afrika“
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eine Gruppe, aus der auch zukiinftige Kooperationen erwachsen sollten.

Hier zeigt sich ein zentraler Unterschied zu Braccinis Produktionskon-
text: Space Afrika sind eingebunden in eine physisch-soziale Szene mit
eigenen Infrastrukturen. lhre Musik entsteht nicht in digitaler Isolation,
sondern in Bezug auf konkrete Orte, Personen, Events. Diese Ortsspe-
zifitat pragt inre Sampling-Praxis fundamental: Samples sind nicht nur
Klangmaterial, sondern Referenzen auf gelebte Erfubruny.

Archivierung vs. Transformation: Ein methodischer Kontrast Im Kont-
rast zu Braccini, deren Produktionsweise tagebuchartig und wenig kon-
zeptuell reflektiert ist, arbeiten Space Afrika explizit und bewusst kon-
zeptuell.223 Sie reflektieren eigene Erfahrungen und verarbeiten diese,
sie versuchen zu verstehen auf welchen Errungenschaften ihre musikali-
sche Ausrichtung basiert. Reid beschreibt diesen Ansatz:

“We’ve studied how people like ourselves, Black British artists,
have been able to become pioneers of a particular sound, or push
electronic music forward a certain way. That was the real lear-
ning, rather than being super-engaged in listening to hip-hop,
then R B, then dub. It was more asking: How have these figures
moved? What have they put in place? What sort of strategy have
they had bebind the scenes that has allowed them to be understood
better? 224

Sie stellen also nicht nur die Frage, was Massive Attack, Tricky und
Dean Blunt produziert haben, sondern vielmehr, wie haben sie es ge-
schafft, als schwarze britische Artists verstanden zu werden und da-
durch anerkannt und letztendlich auch erfolgreich. Sie analysieren die
Bedingungen dieser kiinstlerischen Produktion, ebenso wie die Produkte
selbst.

Inyang fugt hinzu: “You know, paying attention to the basics, watching
interviews with Massive Attack and Tricky.”225 Die “basics”sind hier keine
223 “We‘ve always had a conceptual approach to what we do. When it comes to Space

Afrika, it's never had a singular perspective.” (web. Owen, , Interview: SPACE AF-
RIKA & THE IMPETUS OF THE CITY*.

224 web. Guttridge-Hewitt, ,, Interview ,Space Afrika: Borderless Creativity*.
225 web. Guttridge-Hewitt, ,, Interview ,Space Afrika: Borderless Creativity*“.
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technischen Fahigkeiten, keine Frage danach welcher Synthesizer oder
welches Plugin verwendet wurde. Es ist strategisches Wissen, Naviga-
tion in kulturellen Kontexten oder das Aushalten von Ambivalenz.

Diese strategische Herangehensweise war fir Space Afrika nicht
optional, sondern notwendig. Reid erklart:

yBecause wed traversed through so many different kinds of scenes as we were
coming of age and trying to find our feet as youny people [...] Building that
world became refevential of the immediate surroundings that we were in, and
the experience from speaking to our parents, our family, to people that look ltke
us, so we wanted to try to capture the essence of that experience and use that as
the driving force of the project.”226

Die Lésung war nicht Anpassung, sondern die Schaffung eines eige-
nen Raums, der ihre spezifische “working class Black British reality.”227
reflektiert und behandelt. Inre Musik ist nicht “Ambient” im Eno’schen
Sinn (funktional, entspannend, apolitisch), sondern explizit dokumenta-
risch, politisch, ortsgebunden.

Das Studio als akustischer Filter: Melting into Noise Space Afrikas
frihe Produktionsweise — nach ihrer stark durch dub techno gepragten
Zeit hin zu hybtwihbt?, aber noch vor Honest Labour — war nicht nur
konzeptuell ortsgebunden, sondern auch physisch-akustisch durchléssig
fur die stadtische Umgebung. Das Studio fungierte als Filter zwischen
urbaner Soundscape und musikalischer Komposition — eine Praxis, die
sich von digitaler Isolation ebenso unterscheidet wie von klassischem
Fieldrecording.

Joshua Inyang beschreibt die Produktionsumgebung:

l--.] the apartment I'm living in right now is Josh's old apartment. When Josh was
here we'd be in this room every day working with the window open. Every time we were
making music, you'd always bear the tram in the background. Sometimes we werent
sure whether the sound was cominyg from outside or from the track. And that room
has some of the best sound 1ve ever heard anywhere, 1t's special. So everything that was
allowed to come into that room, existed in the world of what we were creating. 228

226 Owen, ,Interview: ,SPACE AFRIKA & THE IMPETUS OF THE CITY*“

227 Space Afrika, Untitled (To Describe You) [OST]

228 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,, Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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Diese Passage ist methodisch zentral. Sie beschreibt eine produktive
Unscharfe: Die Grenze zwischen Komposition und Umgebungsklang
wird pords und somit durchlassig. Der Tram-Sound oszilliert zwischen
Stérung und Material, zwischen auBen und innen, zwischen ungewollt
und integriert. Das offene Fenster ist keine Nachlissigkeit, sondern Methode.

Was hierbei besonders ist: 2) die Unentscheidbarkeit der Quelle: ,,So-
metimes we weren't sure whether the sound was coming from outside or from the
track“—dies ist_nicht Problem. sondern Methode. Die Musik soll klingen,
als wire sie Teil der Stadt, nicht als wére sie Uber sie gelegt. 4) Das Studio
als Resonanzraum: ,Everything that was allowed to come into that room, exis-
ted in the world of what we were creating“— das Studio filtert nicht heraus,
sondern lasst herein,_im Kontrast zu klassischen beinahe hermetisch ab-
geriegelten Studioumgebungen mit fein kalibrierung Raumakustik. Hier
verlaufen die Grenzen zwischen innen und auBen. ¢) ,,Special sound”: Die
Qualitat der Raumakustik wird nicht primar technisch erklart (Treatment,
Equipment oder Akustik), sondern raumlich. Der Ort préagt den Klang.

Das flihrt dazu, dass wir Manchester auf mehreren Ebenen horen,
einerseits durch ihre Fieldrecordings, jedoch auch auf eine tieferliegen-
den Ebene. Wahrend der Produktion im Studio verschmilzt die Musik mit
dem Soundscape, wird angepasst auf die Umgebungsgerausche, die
beim héren spater inexistent sind. Die Musik reagiert und passt sich an,
sie lasst Raum flr etwas, den Soundscape von Manchester.

Space Afrika beziehen sich explizit auf Deepchord (Rod Modell, 1969,
Detroit, Michigan), einen Dub-Techno-Produzenten, dessen Releases
haufig nach Stadten benannt sind222. Inyang erklért:

oFrom the very beginning we were researching Rod Modell (DeepChord) and all
that stuff;, a lot of their ethos was about what's going on in a specific time and place —
the records were often named after the city they were in or the location. Or ltke Hash-
Bar Loops which was recorded in Amsterdam, and sounds ltke Amsterdam. With all
of our records, we could tell you where we were at the exact time, who we were around,
and what we were doing, because every record has that signature of location. 230

229 Das 2010 verdffentlichte Album Ziumin®ist nach einer Bar in Shinjuku, Tokyo
benannt und auch andere Tracks referenzieren Ort wie “Amsterdam Remnant 67,
“Lison” oder “BCN Dub (Original)”

230 web. Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,, Interview: ;The
Human Element with Space Afrika™.
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Der Begriff ,signature of location “ist zentral; es geht nicht um mime-
tische Abbildung der Stadt (Fieldrecordings von Trams, Sirenen, Men-
schenmassen, post-club Stimmung, Konstruktion), sondern um eine
klangliche Signatur, die Ort, Zeit und soziale Konstellation vereint und
verdichtet, es geht um prazise Momente.

Reid beschreibt den konkreten Prozess:

»A lot of the inspiration comes from walking around [between Bradford,
Leeds, Manchester | with something playing on your headphones, and then the
train comes past or the bus comes past and you get some sub bass... Like, ,ob shit,
that would be sick in this track!‘ [... ] All these industrial sounds, cranes going
up, building work. [...] Maybe the rlythm for a track can come from this metal-
work, and the bass from a distant car.“231

Dies ist keine klassische Fieldrecording-Praxis im dem aufgenom-
men, entriickt und im Studio rekontextualisiert wird. Es ist eine eigene
Technik;_Das Héren von Musik im urbanen Raum wird zur kompositori-
schen Methode. Der zuféllige Bass eines vorbeifahrenden Autos tber-

lagert sich mit dem Track auf den Kopfhérern — und diese Uberlagerung
wird zur Inspiration. Der Sound wird nicht extralert, sondern erinnert,
imayginiert und anschlieflend rekonstruiert.

Fieldrecordings als ,Human Element” Space Afrikas Verwendung von
Fieldrecordings unterscheidet sich sowohl von klassischer musique
concrete (material als neutrales Objekt) als auch von Braccinis Sampling
(musikalisches Material als weitgehend immaterielle, universelle popkul-
turelle Referenz). Fur sie sind Fieldrecordings priméar Trager des ,human
element” - ein Begriff, der mehrfach in Interviews féllt und zentral fur ihr
Verstandnis von Sampling ist.

Tarelle erklart:

»It’s the human touch I think. Sometimes computer music can sound too much...
ltke computer music you know? With field recordings, it doesn't have to be someone
standing next to a waterfall with loads of recording equipment. It can just be me
recording Josh talking in the next room, or the sound of friends coming out of & club.
Anything that sounds like an emotion or of human element. 232

231 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,,Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.

232 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ., Interview: ;The Human
Element with Space Afrika™.
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Fieldrecordings sind hier nicht nur dokumentarisch im engeren Sinne
(Beweis, dass etwas stattfand), sondern affektiv: Sie transportieren
emotion“und dadurch Jmman element. ,,[M]e recording Josh talking in the
next room“ diese Beilaufigkeit als Methode suggeriert low-fi und Sponta-
nitat, wie mit dem durchlassigen Studio wird hier erneut klar, dass nicht
Technik im Fokus steht (wze die perfekte Raumakustik), sondern Erfahrung
und Konzept (kein aufwendiges Setup, es suggeriert das Smartphone,
was nachts immer dabei ist). Tarelle fahrt fort:

»It’s about memory and location. We like recreating that moment at the end
of the night when clubs are shutting, and we‘d be walking through the streets of
Manchester. All the interference that comes with that environment, sivens going
past — a car steveo or cheering at the end of & concert — there are sounds that you
want and sounds that you don't. Including all these details feels innate to us.“233

Mit ,,Recreating that moment“deuten sie darauf hin, dass Fieldrecor-
dings nicht nur Rohmaterial im Sinne eines raw sonic material sind, das
neutral eingesetzt wird, sondern Erinnerungsobjekte. Sie sollen einen
spezifischen affektiven Zustand evozieren: das Ende einer durchfeierten
Nacht, die StraBen Manchesters um 6:00 und die besondere Atmospha-
re solcher Momente, gepragt von Euphorie, Erschépfung, Inspiration und
Kollektiv. Weiter erwahnt Terelle, dass das Material ambivalent bleibt, es
enthalt ,,Sounds that you want and sounds that you dont [want]“. Die Auf-
nahmen sind nicht steril, sie bilden etwas ab, das auch Geradusche ent-
hélt, die klassischerweise als Storgerdusche ein Material als unbrauchbar
definieren. Doch diese bleiben enthalten, eine asthetische Entscheidung,
denn diese ,,Stérungen* sind Teil der Realitat, die abgebildet werden
soll.

Inyang fligt eine weitere Dimension hinzu: ,,We love R&B music — music
that makes you cry, or sing along in your head because the lyrics are screaming
out to you because they‘re so beautiful and effective. Having something that
people can relate to, human experience, it adds a whole new dimension to a
track. You know, if me and Josh could sing, then we‘d be singing instead and
we wouldnt have to do the collages to be honest. 234

233 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, , Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.

234 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,, Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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Fieldrecordings und Samples fungieren als Ersatz fir Gesang - nicht
weil sie technisch dhnlich wéren, sondern weil sie eine vergleichbare
Funktion erflllen. R&B-Vocals transportieren Emotionen durch Lyrics
und Melodik; Fieldrecordings und gesprochene Samples transportieren
Emotionen durch Kontext und Konnotation. Die ,,collages” sind nicht
formale Experimente, sondern Versuche, menschliche Erfahrung kom-
munizierbar und erfahrbar zu machen.

heartbreaking x perception-bending23S
von Dub Techno zu referenziellem Sampling

hybtwibt? alsdsthetische Neuausrichtung

Mit dem Mixtape hybtwibt? (have you been through what i been
through?, 2021) vollzog sich eine fundamentale asthetische Transfor-
mation in Space Afrikas Praxis. Wahrend ihre friiheren Releases wie
~Somewhere Decent To Live“ (2019) primér aus synthetischen Sounds,
Dub-Techno-Einflissen und gelegentlichen Fieldrecordings bestanden,
6ffnete sich ihre Produktion nun radikal zu vorgefundenem Material:
Samples von Reden, YouTube-Videos, Sprachnachrichten, Podcast-
Ausschnitten.

Frihere Space Afrika-Produktionen arbeiteten mit Synthetischen
Pads und Bass, damit klare Dub Techno-Asthetik mit Einfliissen durch
Deepchord oder Basic Channel (Moritz von Oswald, 1962, Hamburg
und Mark Ernestus, 1963), Fieldrecordings als texturale zuriickhaltende
Elemente. Mit hybtwibt? andert sich diese Klangéasthetik, Tarelle formu-
liert diesbeztiglich: “t#’s obviously linked to what happened last year, with the
murder of George Floyd ighlighting continuous social injustice and refocused
attention on various disparaging situations both in the US and UK, as well as
some personal stuff that me and Josh have been dealing with. Everything kind
of clicked. We wanted to put ourselves on the frontline, and be less careful or
aware of showing vulnerability. 236

235 (from bandcamp about their shortfilm) Space Afrika follow last year‘s heartbreak-
ing x perception-bending mixtape ,,hybtwibt?“ with an anxious patchwork of drill
bass, reflective musique concrete and after-hours surrealism >> singular deep
headspace exploration to file alongside Mark Leckey, Perila, Burial or Klein.

236 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,,Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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Das Abbilden ihrer Erfahrungen, die urbane Umgebung Betonland-
schaft gezeichnet auf Above The Concrete/Below The Concrete (2014)
verschiebt sich im Fokus, jetzt auf von eigenen rassistisch gepragten
Erfahrungen zu einem die lokale afrofuturistische Vision turns global.

Joshua Inyang beschreibt den veranderten Arbeitsprozess:

o[ We] spent hours and hours watching videos, listening to podcasts, films
and all sorts. As soon as we come across something that relates to that way of
thinking we have, we will rip that, we will transiate 1t. We will write poetry
from 1t. We build an archive of material for most of the time working on the
project which is heavily invested in that, for whatever period of time. Nothing
else enters or leaves that world. We change the context bebind them, change the
intonation, change the pitch. It's a constant thing, because we‘re always recor-
ding music. We're always collecting. “237

Diese Aussage vereint mehrere zentrale Aspekte ihrer neuen Pro-
duktionsweise. Sie beginnt mit exzessiver Medienrezeption: ,Jours and
hours“des Konsums von YouTube-Videos, Podcasts und Dokumenta-
tionen. Das Material wird nicht zufallig gefunden, sondern gezielt ausge-
wahlt, sofern es ihnrem “way of thinking” entspricht. Die Formulierung ,zp
1“und translate“sind zentral, rip it kann hier auf zwei Arten verstanden
werden 1) rippen bezeichnet eine Medienaneignung, wie sie durch das
CD ripping oder spater mp3s 2) rippen als reien, also als aus dem Kon-
text entnehmen mit gewaltvoller Konnotation, beinahe wie stehlen. Dann
transiate’, denn das Material wird nicht neutral Gbernommen, sondern
als zu ubersetzendes Dokument verstanden, in ihr Narrativ tberfuhrt.
SchilieBlich die Formulierung ,nothing else enters or leaves that world“: Es
schwingt Isolation mit, ein Abschotten von einer Welt und das aufgehen
einer Anderen, komplette Immersion innerhalb des konzeptuellen Kos-
mos.

237 Bick, ,,Space Afrika and Tibyan Mahawah Sanoh Discuss Their New Film Collabo-
ration®.
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Samples als
condensed formog knowledge transfer

Space Afrika verstehen Samples als verdichtete Form der Wissensuber-
tragung, als Medium, das komplexe Erfahrungen in kurze Momente kom-
primiert und ihnen ermdglicht, pointiert zu erzahlen:

»How can we get thns feeling out of our heads in a way so that someone will

gust get 1t? If I can't speak to you as a Black person to another Black person, or

a Black person to a non-Black person, and you can‘t understand me through
words, what media have I got? If not my voice, then maybe someone elses.”238
Dies ist mehr als eine asthetische Entscheidung - es ist eine kom-

munikative Notwendigkeit. Die eigene Stimme reicht nicht aus, um die
Komplexitat schwarzer Erfahrung im postindustriellen Nordengland zu
vermitteln. Daher wird die Stimme anderer eingesetzt — nicht als Ersatz,
sondern als Verstarkung, als Verdichtung. Inyang prézisiert:

SYbtwibt? was about answering these questions — finding the source ma-
terial that summarises something for you in 30 seconds. We were essentially
accentuating and soundtracking these moments. Other forms of medin some-
times work better — talking can be jarring or boring. We want to translate the
human experience. We know how to translate ours.“239

Ein 30-Sekunden-Sample kann mehr kommunizieren als zehn Minu-
ten Erklarung. Die Samples sind bereits komplett — Space Afrika kreieren
damit den OST zu einem imaginierten Film, schaffen einen sonischen
Rahmen, der die Botschaft verdeutlicht, quasi condensed form on know-
ledge transfer.

Diese Verdichtung erscheint einerseits inhaltlich auf hybtwibt? aber
ebenso als extreme Verdichtung von Materialaneignung. Ahnlich wie bei
DJ Shadows besteht das Mixtape beinahe ausschlieBlich aus Samples,
darunter Reden, Vocalspuren aus Pop Songs, die wiederkehrenden Poli-
zeisirenen, Ambiances, Interview Fragmente zum Thema Polizeigewalt,
Aufstéanden, dazwischen Shout Outs und Nachrufe, Erfahrungsberichte,
Konversations, chopped up Soul Gesang und hallende Saxophone, ge-
loopte Percussions, ein Videospiel Soundtrack, intime Tonspuren von

238 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, , Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.

239 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, , Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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Videoaufnahmen, verlangsamte Breakbeats, Gitarren. Den Ursprung
all dieser Fragmente zu rekonstruieren, Ubersteigt diese Arbeit, jedoch
sollen einige exemplarisch aufgefiihrt werden.

Track Nummer vier des Mixtapes zeigt diese verdichtende Praxis des
Inhaltes. Der Track &ffnet mit Streichern und einem namensgebenden
Soul Vocal “oh baby”, danach die Stimme neunjéhrige Zianna Oliphant -
die nach den Charlotte Riots 2016 beziehungsweise der ErschieBung
von Keith Lamont Scott durch die Polizei in Charlotte, North Carolina
spontan vor dem Stadtrat sprach — mit den Worten “I come here today to
talk about how 1 feel.” Darauf folgt die komplette Rede:

“And I feel like that we are treated differently than other people.
I don‘t like how we‘re treated. Just because of our color... doesn‘t
mean anything to me.
[beginnt zu weinen, Publikum ermutigt sie weiterzumachen:
YKeep going! <, ) You got this!“ und “do not stop!” |
It's a shame that our fiuthers and mothers ave killed and we can‘t
see them anymore. It's a shame that we have to go to their gravey-
ard and bury them. And we have tears. We shouldn 't have tears.
We need our fiuthers and mothers to be by our side.

Ive been born and raised in Charlotte. And I never felt this way
till now and I can't stand how we‘re treated.
[Publikum applandiert]
We are black people and we shouldn‘t have to feel like this. We
shouldn 't have to protest because y‘all are treating us wrong. We
do this because we need to and have rights.”240

Space Afrika samplen diese Worte mit keiner erkennbaren Prozessie-
rung. Umrahmt von den wiederkehrenden Worten “oh baby” als wirde
man sie trésten wollen in dem Wissen, dass die Welt eine grausame ist.
Der Track funktioniert als Dokument, nicht als Abstraktion. Space Afrika
positionieren sich dabei nicht als neutrale Archivare, sondern als be-
wusste Kuratoren. Die Musik dient als Verstarkung der Message, nicht
als ihre Interpretation.

240 Zianna Oliphants Speech at Charlotte City Council.
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dairyday4:

ICO und die Poetlslerung des Digitalen
Ein eher metaphorisches Sample findet sich auf Track Nummer 15,
‘dairyday4‘. Dort sampeln sie aus dem Videospiel ICO (das 2002 fir die
PlayStation 2 erschien und sich thematisch mit einer Art Befreiung be-
schaftigt). Das Original, eine melancholische leichte Melodie, ertént im
Spiel, wenn der/die Spieler*in den Spielstand speichert, was mit einem
Gefuhl von Sicherheit, Pause und temporarer Erlésung assoziiert ist.
Das kann Zufall sein, doch wirkt diese Melodie, dessen Héhen leicht
mit einem Equalizer abgedampft wurden, grundsétzlich als Bruch auf
dem Album und werden selbst dort zu einem Moment des Innehaltens.
Dynamisch liegt das Sample leiser im Mix, weshalb das Sprachsample
am Ende des Tracks harsch und abrupt wirkt und aus dieser Erfahrung
herauszureiBen scheint.

Das Sample demonstriert, dass der Prozess, das eigene Erleben zu
dokumentieren, fur Space Afrika nicht auf die physische Realitat be-
schréankt ist. Auch digitale, fiktionale Welten kénnen als Dokumente ihrer
Erfahrung fungieren — nicht weil ICO explizit Uber Rassismus handelt,
sondern weil die affektive Struktur (Marginalisierung, Flucht, Suche nach
Sicherheit) resoniert. Das Videospiel wird zum kulturellen Archiv, das
ebenso ,gerippt“werden kann wie YouTube-Videos von Aufstanden (ver-
arbeitet im dritten Track und sogar im Titel referenziert als riot ambr’).

Sichtbarkeit der DAW als
Produktionsbedingung/raum

Ein weiteres Beispiel handelt nicht um das Sample selbst, sondern
dessen Prozessierung. Auf dem ersten Track ,,self“ (ca. 1:50) héren wir
deutlich den Ableton Resonator241 Effekt — ein digitales Plugin, das cha-
rakteristische metallische Resonanzen erzeugt und Uber eine Auswahl
von Presets verfugt, hier héren wir mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit das

241 Der Resonators Effekt von Ableton ist ein Audioeffekt, der das eingehende Signal
aufnimmt und es durch eine Reihe von Verzégerungsleitungen (Delays) leitet. Wenn
diese Delays in sich selbst zuriickgefiihrt werden, beginnen sie zu schwingen oder
zu oszillieren und erzeugen eine Reihe von tonalen Obertdnen, die dem eingehen-
den Signal iiberlagert werden, hence Resonances, deshalb der Name. Jede der fiinf
Verzdgerungsleitungen kénnen chromatisch gestimmt werden, sodass die resul-
tierenden Obertdne immer musikalisch sinnvoll sind. [Ubers. d. Verf] (Vgl. Staff,
»macProVideo.Com®. )
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Preset namens ,,Berlin“ gepaart mit einem Delay Effekt. Im Gegensatz zu
den beiden vorherigen Beispielen ist der Fokus nicht auf dem prozessier-
ten Medienmaterial, sondern auf den digitalen Signal-Processing-Tools.
Dies ist derselbe Effekt, der eingangs beim ,Ambient Dubtechno in 12
minutes‘ Tutorial eingesetzt wurde, eingebrannt in jener Nacht, in der
sich der Soundscape des Stadtrands mit seinen nocturnen, vorbeifah-
renden Autos mit den Produktionsanfangen von dub techno Uberlagerte.

Die Entscheidung, diesen Effekt so prominent und unverfremdet zu
verwenden, dass er als Ableton eigenes Plug-in identifizierbar bleibt, ist
ungewdhnlich. Sie steht im Kontrast zur klassischen Studio-Asthetik, die
digitale Werkzeuge unsichtbar machen will, in diesem Fall machen sie
ihre Tools jedoch hérbar. Dies wird nur mit entsprechendem Vorwissen
deutlich und kann als eine Art ,Easter Egg‘ verstanden werden, welches
nur innerhalb von Kreisen Produzierender entschlisselt werden kann.

Dennoch, die Musik verschleiert ihren Ursprung nicht als etwas
digitales. Als erarbeitet innerhalb einer DAW und explizit mit Ableton
Live. Sie zeigt die demokratisierten Produktionsmittel der post-inter-
net Ara auf, wo jede*r mit einem Laptop und gecrackter Software Musik
produzieren kann. Space Afrika sind nicht nur Produzenten von Klangen,
sondern Navigators digitaler Archive und ihrer Tools dieser spezifischen
Software-Okosysteme. Die Tools sind somit nicht neutral, sondern pra-
gen die Asthetik.

Diese Sichtbarmachung der Produktionsbedingungen setzt sich auf
Honest Labour fort. Der Track ,,B£E (ft. Blackhaine)“ enthalt bei 0:25
(sowie an weiteren Stellen im Track) deutlich hérbares White Noise - ein
charakteristisches Artefakt, das typischerweise bei gecrackter oder im
Demo-Modus operierender Software auftritt. Ob dies ein bewusster
asthetischer Verweis auf die Realitdt demokratisierter Produktionsmittel
darstellt oder ein tatsachliches Produktionsartefakt, das bewusst im fi-
nalen Mix belassen wurde, bleibt offen. In beiden Fallen manifestiert sich
hier die materielle Infrastruktur digitaler Musikproduktion als hérbares
Element - die Spur der Software oder die Spur der pirates wird Teil der
Komposition.

Mit hybtwibt? etablierten Space Afrika eine neue asthetische Rich-
tung: Von Dub-Techno-inspirierten atmosphérischen Kompositionen hin
zu sample-basierten, explizit politischen Collagen. Diese Transformation
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vollzog sich parallel zu einem rdumlichen Wandel, denn Reid verlie3
Manchester und lebt seitdem zwischen Paris und Berlin. Das folgende
Album Honest Labour (2023) manifestiert die Konsequenzen dieser Ver-
schiebung — sowohl dsthetisch als auch in Bezug auf die Produktions-
weise. Die Frage, die sich stellt: Wie verandert sich die ,,signature of
location“, wenn der Ort nicht mehr physisch geteilt wird?

Honest Labour — Kollaborative Riume und post-physische Produktion

Distanzierte Kollaboration: Production across

Mit dem Album Honest Labour (2023) manifestiert sich die vollstéandige
Transformation zu einer post-physischen, digital-kollaborativen Pro-
duktionsweise. Reid lebt mittlerweile zwischen Paris und Berlin, Inyang
weiterhin in Manchester — die gemeinsame physische Lebensrealitat in
Manchester aber auch Prasenz im Studio, die die friihen Releases pragte
(die offenen Fenster, durch die der Soundscape der Stadt eindrang, die
nachtlichen Spaziergange mit Fieldrecordern), existiert nicht mehr. Das
Studio als Ort wird ersetzt durch das Studio als Netzwerk, als Umge-
bung, die imaginar funktioniert und organisiert ist, basierend auf Verbin-
dungen innerhalb einer vernetzten Welt.

»We have ideas simultaneously although we‘re in completely different count-
ries“242 peschreibt Reid beschreibt die neue Arbeitsweise. Diese simp-
le Aussage markiert einen fundamentalen Wandel: Simultaneitat trotz
Distanz, da wird ihre jahrelange Freundschaft helfen, doch ihre Vernetzt-
heit bilden die Grundlage. Die kreative Synchronizitét, die friher durch
gemeinsame Prasenz im Raum entstand - durch das gemeinsame Héren
der Stadt, durch spontane Entscheidungen wéhrend der Session, durch
die unmittelbare Reaktion auf das, was der andere gerade spielt — wird
nun durch digitale Infrastruktur vermittelt.

»Me and Josh are constantly working, making music individually, sending
1t back and forth, finding what the meaning or the real essence of the track is
and how it fits into our lives. “243

242 Yalcinkaya, ,,Space Afrika“.

243 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,,Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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Dieser asynchrone Modus ersetzt die synchrone Session. Stems
werden geschickt, bearbeitet, zurtickgeschickt. Ideen zirkulieren digital
zwischen Paris, Berlin und Manchester. Die Produktion wird zu einem
Korrespondenz-Prozess, in dem jede Iteration eine Antwort auf die vor-
herige ist.

Digitale Ridume der Kollaboration

Die Kollaboration beschrénkt sich nicht auf das Duo selbst. Honest
Labour entstand unter Beteiligung mehrerer Artists; guest, Blackhaine,
kinseyLloyd, bianca scout, LA Timpa und HforSpirit. Auf die Frage, wie
sie andere Musiker*innen in ihren ,distinct sound “integrieren, antworten
Space Afrika:

»With the collaborators, they are people who are close to us that we consider
friends and bave admiration for in their own creative endeavours. [...] Some
parts were recorded together, others sent via emails and voice notes etc. There's
a confidence and trust in the raw approach we take with each collab piece that
permentes the record and I think this energy can be heard and felt. 244

Entscheidend ist die Mischung aus Vertrautheit und technologischer Ver-
mittlung. Die persdnliche Beziehung ermdglicht die erwahnte Vertrautheit,
Material kann unfertig geteilt werden, work-in-progress zirkuliert, ohne dass
Perfektion erwartet wird. Voice Notes impliziert diesen experimentellen und
Offenen Austausch, kann aber auch meinen, dass diese Sprachaufnahmen
direkt implementiert werden, das wére konsistent, da sie erneut den Fokus
auf ein konzeptuelles und intuitives Arbeiten legen, nicht auf technische Per-
fektion. Gleichzeitig erlaubt diese digitale Vermittlung auch eine Offenheit:
»Some parts were recorded together, others sent via emails“, physische gemein-
same Sessions werden somit optional, nicht Voraussetzung.

Auch auf spateren Alben sollten sie kooperieren, fir eine Produktion
mit Caterina Barbieri in 2023 beschrieb Inyang ihren Prozess als extrem
effizient, gleichzeitig schienen sie innerhalb des digitalen Raums direkt
in Verbindung zu treten: “There was just an extremely efficient use of the re-
sources and sounds that we all shaved, and we seemed to instantly bond on what
we were butlding together, you know, sharing the folder, stems, writing new bits,
responding to what each other bad written. 245

244 Jumbo Records, ,,Interview with Space Afrika“.
245 Warwick, , Interview: ,Every Song is the Last Track: An Interview with Caterina
Barbieri and Space Afrika®.
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YouTube -Wormlécher246 und produktionsorientiertes
Browsing
Die Material-Akquise fur Honest Labour erfolgt, wie bereits fur hybtwibt?
beschrieben, durch intensives digitales Navigieren. Inyang konkretisiert
dies kirzlich in 2024:
oIt happens quite naturally. There's not so much of a thought process, I guess.
At times, we may end up on a run where we‘re just exploring the internet or
weve watched something and it might spark an idea. Then you diyg more into
that particular scene and in the process of doing that, you just come across
interesting moments, sounds, and things that just pop out to you and they might
immediately spark an idea as a sample to use at some point.“247
»Exploring the internet“als kreative Praxis — ein Prozess, der struktu-
rell dem traditionellen Crate-Digging &hnelt. YouTube-Algorithmen schla-
gen verwandte Videos vor, ein Klick fuhrt zum nachsten, man versinkt
in einem ,Wormhole“ aus verwandten Inhalten, welche die User auf der
Plattform halten sollen. Dieses algorithmisch geleitete Flanieren produ-
ziert unerwartete Entdeckungen und ungeplante Verbindungen.
Entscheidend ist die Unterscheidung zwischen konsumierendem und
produktionsorientiertem Browsing. Reid beschreibt den Einfluss digitaler
Fragmentierung auf ihre Collagen:
ySubconsciously or consciously, people are choosing the best parts of things to
create perfect, homogenous entertainment packages for themselves. You ve got
Spotify playing, and YouTube, alongside that your computer's got 100 different
tabs open. It's difficult to get back to this idea of just focusing on a single thing.
[...] When making collages we‘re drawing on music styles weve grown up with.
[.-.] You're just constantly revisiting old stuff alongside new things because
memories ave what keep you goinyg. Before you know it, you ‘re switching between
all kinds of stuff. I think that's the influence of online space on how collages are
formed. 248
Reid illustriert perfekt die verschiedenen Modi digitaler Navigation:
multiple Tabs, standiger Wechsel zwischen verschiedenen Zeitebenen
“were drawing on music styles weve grown up with, also Jungle aus den
246 War;vick, LHInterview ,Exploring the Music of Special Guest DJ, Perila and Ben
247 gl?:ni}:,“,-,lmerview: ,Experience Is at the Root of Everything That We Produce*“.

248 Borshch Magazine via Wayback Machine Internet Archive, ,, Interview: ,The Human
Element with Space Afrika™.
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90ern, Grime aus den 2000ern, Dubstep, alles in Kontrast zu aktuellen
Produktionen. Man oszilliert zwischen verschiedenen Zeiten, verschie-
denen Stimmungen und verschiedenen geografischen Kontexten. Diese
nicht-lineare Struktur digitaler Archive wird zur asthetischen Form.

. Manchester as digital archive:
Sampling the cityscape from the Outside Realm

Die physische Distanz zu Manchester verandert die Beziehung zur Stadt
fundamental. Reid, konsumiert Manchester nun digital:

»In the absence of 4am city walks together, theyve been finding samples from
Manchester online (of riots or discussions about housing projects), and Reid says
he's been listening to more UK music than ever to remind him of home. 249

Auf dem ersten Track “yyyyyy2222” héren wir zunéachst weitlaufige,
atmosphérische Pads, bevor ab etwa 00:41 ein stark verhalltes Vocal-
Sample einsetzt. Der User Notorious P.1.G.250 yermutet, dass es sich
dabei um ein Fragment aus “Satellite (Original Above & Beyond Mix)”
handeln kénnte. Im Original setzt der Chorus bei ungefahr 03:00 ein; dort
liegt das Vocal relativ isoliert von den tbrigen musikalischen Schichten
vor. Obwohl das exakte Fragment bislang nicht eindeutig identifiziert oder
rekonstruiert werden konnte, erscheint diese Zuschreibung plausibel.

Reid erwahnte, dass er erneut wieder mehr Musik aus England hért
als jemals zuvor und sich mit alteren Tracks auseinandersetzt. “Satellite”
erschien 2004 in GroBbritannien und verzeichnet tber eine Million Plays
auf YouTube - eine Bekanntheit, die eine bewusste oder unbewusste
Wiederverwendung durchaus wahrscheinlich macht. Der Track wurde
auf Anjunabeats verdffentlicht, jenem Label, auf dem auch der von Brac-
cini gesampelte Trance-Track von Menno de Jong (2021) erschienen ist.
Die Uberschneidung verweist auf die Vernetztheit digitaler Archive, in
denen historische und zeitgendssische Trance-Produktionen in unmittel-
bare Nachbarschaft geraten und neue Sample-Pfade eréffnen.

Ein weiteres Beispiel fir den Einsatz fremden musikalischen Materials
findet sich auf “LV”. Dort ist ein verzerrtes, kurzes, rauschendes, Noise-
Burst, synthstab-artiges Element zu héren, das von Rauschen durch-
zogen ist. Bei Sekunde sieben tritt genau dieses Gerdusch hervor - ein

249 Stubbs, ,, Interview: ,The Rates: ambient duo Space Afrika discuss their under-ap-
preciated artists, new and old““.

250 Space Afrika, ,yyyyyy2222“
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Sound, der in Kanye Wests “Coldest Winter” mehrfach als disruptiver
Akzent erscheint, etwa bei 00:02, 00:10, 00:17 und an weiteren Stellen.
Die Wahrscheinlichkeit erhéht sich zusatzlich dadurch, dass sie Kanye
West - und insbesondere das Album 808s & Heartbreak — als einen ,ma-
Jor impact on [their] creative spirit“bezeichnet haben.251

Damit dhneln sie sich West in ihrem Arbeitsprozess sogar, Wests
Track ,,/ Thought About Killing You* (2018) sampelte ,,Fr3sh“ des Produ-
cers Kareem Lofty, der selbst wiederum PNL und ihren 2015 released
Track “J‘suis PNL”, beziehungsweise die Version dessen Producers
MKSB ein Jahr davor, gesampelt hatte (Sample eines Samples eines
Samples). Das Sample wurde erkannt, aber vorher von Kanye nicht ge-
cleared. Die Konsequenz war — nachdem dies auf Twitter kommuniziert
wurde252 - kein Rechtsstreit oder Riickruf der physischen Datentrager,
stattdessen wurde auf Streaming-Plattformen eine bearbeitete Version
hochgeladen, die das Loftys Sample nicht mehr enthait.

Die Realitat wurde nachtréaglich umgeschrieben. Wer den Track heute
streamt, hért eine andere Version als jene, die 2018 released wurde. Es
gab LP- und CD-Releases mit dem urspriinglichen Sample, aber die do-
minante Form — Streaming — wurde retroaktiv editiert. Die (Ghost) Planes
wachsen oder schrumpfen: Es gibt keine stabile ,,Version < kein fixiertes
Objekt mehr. Die Aufnahme ist mutabel, fliissig, riickwirkend editierbar.253

Manchester existiert darliber hinaus als digitales Archiv: YouTube-
Videos von Aufstanden, dokumentierte Diskussionen Uber stadtischen
Wohnraum, hochgeladene Fieldrecordings anderer. Die Stadt wird — fur
einen der beiden - nicht mehr durch physische Prasenz erlebt, sondern
durch mediale Vermittlung konsumiert. Dies ist paradigmatisch fur die
post-internet condition: Ort ist nicht mehr priméar physischer Raum, son-
dern digitale Prasenz, Datensammlung, Archiv.

Dennoch - und dies ist entscheidend - bleibt Manchester als kon-
zeptueller Bezugspunkt zentral. Der Albumtitel Honest Labour referiert
explizit auf die Arbeitsethik inres Umfeld und den Menschen, die vor
ihnen kamen.254

251 Reveron, ,, Interview: ,No Limitations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews
Space Afrika®™.

252 PAN [@PAN_hq], ,,Kanye samples mono no aware smh*.

253 Vgl. Simon, ,,Kanye West Removes Sample on Ye Due to Copyright Issues“ web.

254 »The term ,Honest Labour* is a reflection of our everyday routine [...] rooted in a
heavy work ethic [...] 24/7, the hustle, is all we know.“ Reveron, ,Interview: ,No Limit-
ations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews Space Afrika‘.
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»Ihe album artwork is one thousand percent it. Manchester in the
rain, hoods up, nighttime, lomp posts, puddles, amber lights be-
aming and Tibyan [Mahawah Sanob, Filmemacherin, Kollegin
und Freundin] at our bus stop. Real beauty. 256

Die Stadt ist der Kontext, aus dem heraus gesprochen wird, auch
wenn die Produktion selbst transnational geworden ist. Das Albumcover :
zeigt Tibyan Mahawah Sanoh an einer Bushaltestelle - ein symbolischer
Ort des Wartens, des Transits, der Begegnung. Die Bushaltestelle als .
Nicht-Ort (Marc Augé), der dennoch hochgradig spezifisch ist, denn es
ist diese Bushaltestelle, in Manchester, in diesem bestimmten Staditteil.

Sonic painters&sonic fiction

Space Afrika verstehen ihre Praxis explizit als visuell-auditiv verschrankt.
Ihre Live Shows werden in der Regel von Videos und fragmentarischen
Zusammenschnitten begleitet, auch dort finden sich Themen wie der
urbane Raum oder Polizeigewalt visuell wieder. Auf die Frage, ob sie
beim Produzieren eine visuelle Geschichte erzéhlen, antworten sie:

yMost definitely, we [are] painters, sonic painters. Fine art. Quote that. The
visual story is and has literally been our day-to-day since the inception of the
project. We show what we see.“257

»onic pantersist mehr als Metapher, es beschreibt eine Methode.
Sound wird als Material verstanden, das Bilder evoziert, das visuelle
Szenen klanglich rekonstruiert und als Welten abbildet. Die Tracks sind
keine abstrakten Kompositionen, sondern Versuche, spezifische visuelle
Momente zu Ubersetzen: Die Bushaltestelle im Regen, die StraBenlater- e
nen, das bernsteinfarbene Licht, die Pflitzen.

Dies verbindet sie mit einer Tradition der Dubmeister, die schon wie

X Albumcover des Albums Honest Labour & Maler agierten258 (iber Eshun’s Konzept der ,sonic fiction 2> 9 bis zu
. b 5 ‘” 256  Akingbehin, ,,Space Afrika“.
Das Artwork zeigt entsprechend eine nachtliche StraBenszene in o 257  Reveron, ,Interview: ,No Limitations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews
. - . Space Afrika™“.
M'anchgste.r. ),77'73 artwork tia representation of t.ho.re'momen't:v c.aptu'red at 258 Vel Veal, Dub, 3.
night-time in solitude. There's something about beinyg in transit listening to the 259  Sonic Fiction ist eine von Kodwo Eshun in seinem 1998 erschienenen Buch ,,More
. sounds of the city which allows for self-reflection. 255 Brilliant than the Sun: Adventures in Sonic Fiction® entwickelte Methode, die sich
B f oy f f gﬂ f2ias gegen reduktionistische musikjournalistische und akademische Analysen richtet.
* ‘Fe i Statt Musik als Text zu dekodieren oder sie auf soziopolitische Kontexte zu redu- o
. L. s ) ) e zieren, behandelt Sonic Fiction Musik als Interlocutor — als Gesprdchspartner;, mit M
255 geverczli,‘ ,,i}{nt‘grvmw. ,No Limitations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews o R dem man argumentiert und durch den man neue mégliche Welten schafft.
129 pace Alrika . o ‘ (Vgl. Macon, ,,Kodwo Eshun, Mark Fisher and Beyoncés “Lemonade” - A 123

Sonic Fiction of Capitalist Realism“ web.)
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Burials ,audio portrait of a wounded South London“260. Sound wird zum
Medium, das nicht nur auditiv funktioniert, es nicht nur etwas, das man
hoért, sondern eine Imagination und Visualisierung von Umwelten. Die
Musik zeichnet mentale Bilder und evoziert spezifische (urbane) Szenen.
Der erste Teil der Frage, dem sie enteigneten, sie seien Sonic Painters’,
war auch ebendas:

“Pm listening to Honest Labour, I don’t just hear the music, I see
it in my mind’s eye.”261

Die Verschrankung von Sound und Bild manifestiert sich auch in der
bewussten Kuratierung des Artworks, das nicht nachtraglich hinzugefugt
wird, sondern integraler Teil des Projekts ist. Die nachtliche StraBen-
szene ist eine lllustration der Musik und gleichzeitig auch nicht, sie ist
methodisch ihr visuelles Aquivalent — beide, Sound und Bild, versuchen
dasselbe festzuhalten: einen spezifischen Moment, eine spezifische
Stimmung, eine spezifische Erfahrung der Stadt. Beide funktionieren
durch Layering, fragmentarische Darstellung und Affekt.

. Outro: |
inner city ambient

or
chaotic living.

Die Produktionsbedingungen von Honest Labour vollziehen eine para-
digmatische Verschiebung: Manchester wird nicht mehr physisch
durchstriffen, sondern Digital, gleichzeitig erweitert sich das Archiv auf
ein globales.

Diese Transformation produziert eine Musik, die sich radikal von kon-
ventioneller Ambient-Asthetik emanzipiert. Tarelle prazisiert: ,,Ambient
1s usually associated with natural sounds, but what we do is inner city am-
bient for chaotic living. Were not out field recording waterfualls. We live in the
North, its rainy as shit anyway.“262 Der Regen wird nicht aufgenommen,
weil er malerisch oder armosphérisch ware, sondern weil er da ist — als

260  Fisher, Ghosts of My Life, 99. (Original erschienen in The Wire 286, December 2007)

261 Reveron, , Interview: ,No Limitations In Sound or Sight: CVLT Nation Interviews
Space Afrika®.

262 Akingbehin, ,,Space Afrika“
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Bedingung des Lebens im postindustriellen Nordengland. Dies ist keine
healing music, kein Eskapismus. Wie Reid im Dazed Interview erklart:
»Ambient music can be a form of escapism that people listen to take themselves
away from the everyday, but for us, it's not necessarily escaping struggles but
understanding and recontextualising them. 263

Diese radikale Haltung provoziert vorhersehbare Missverstéandnis-
se. Die Tone Glow Reviews offenbaren ein fundamentales Scheitern,
Space Afrikas Projekt zu erfassen. Mark Cutler (er gibt dem Album eine
6 von 10) beklagt: ,, There are scraps of old-school trip-hop, string arrange-
ments, ambient washes, field recordings and drum loops, all shuffled together
in seemingly arbitrary combinations, in between some very mediocre crooning
by various British women. «264 \\3as er als »arbitrary“und ,mediocre“ abtut,
ist prazise kuratierte Dokumentation gelebter Erfahrung. Seine Diagnose
— yone senses from the album and track titles, as well as the consciously placed
monologues and recordings of what sound like protests and sirvens, that Space
Afiika have something vaguely political they want to convey. What that is,
however, remains lost in all the murk“265 — verfehlt den Punkt vollstandig:
Die ,murk“ist die Botschaft. Die Unscharfe ist nicht Versagen der Kom-
munikation, sondern akkurate Darstellung einer Realitat, die sich klaren
Narrativen verweigert.

Samuel McLemore (2/10) liefert die vernichtendste Kritik und atta-
ckiert nicht nur Honest Labour, sondern die gesamte zeitgendssische
Ambient-Szene. Er diagnostiziert .2 wave of narcissists who believe the
best way to make their mediocre music stand out from the crowd is to build a
gimmicky narrative avound it so transparently manipulative it's hard to see
how anyone could take the music seriously. Sein Fazit: ,their music is flawlessly
produced, deeply boring, and so simple that 1t's impervious to any serious ana-
lysis or criticism. 266

Diese Kritiken fallen genau in die Fallen, vor denen Kodwo Eshun
warnt. Beide Kritiker nehmen die Position ein, die Eshun als ,Jeadmas-
ter“267 beschreibt, der der Musik ,a thing or 2 about life“268 beibringen
will. Sie versuchen via Genres einzuordnen und suchen nach expliziten
textlichen Bedeutungen, nach konventionellen politischen Statements,
nach traditionellen Songstrukturen — und tbersehen dabei, dass die Mu-
263 Akingbehin, ,Space Afrika“

264 Minsoo Kim u. a., ,Writers Panel on Space Afrika“
265 Minsoo Kim u. a., ,Writers Panel on Space Afrika“
266 Minsoo Kim u. a., ,Writers Panel on Space Afrika“

267 Eshun, More Brilliant than the Sun, 00[-004].
268 Eshun, More Brilliant than the Sun, 00[-004]. 125
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sik selbst bereits theoretisch operiert. Was McLemore als ,zmpervious to
analysis“bezeichnet, ist genau das, was Eshun ,sonic fiction “nennt: Musik
als eigenstandiges theoretisches Objekt, das nicht dekodiert, sondern
durch das gedacht werden muss, nicht Gber. Die Musik funktioniert als
Erweiterung, als Vehikel.

Die Beschreibung des OST zu Untitled (To Describe You) fur den
gleichnamigen Kurzfilm der bereits erwahnten Tibyan Mahawah Sanoh
beschreibt: ,sounds like Burial remixing Unknown T into pure syrup“— eine
Formulierung, die die Textur ihrer Transformation erfasst. Das ,syrup“
meint nicht primar lean-fueled Verlangsamung (wie bei DJ Screws chop-
ped and screwed), sondern Verdichtung, thickness: Material wird so
transformiert, dass es seine diskrete Form verliert und zu viskoser. dick-
flussiger Substanz wird. Wie Screw durch radikale Zeitmanipulation den
Moment dehnt bis er kollabiert, verdichten Space Afrika durch explizite
und referentielle Sampleauswahl ihre Message.

Dies geschieht nicht durch ,drowning in reverb, wie Braccinis Am-
bient-Produktionen, sondern durch préazise Chirurgie: condensed forms of
knowledge transfer.

Honest Labour ist damit das paradigmatische post-internet Album:
transnational produziert, digital kollaboriert, aus Online-Archiven ge-
sampelt — und dennoch tief in einem spezifischen Ort verwurzelt, der
nicht verschwindet, sondern sich transformiert. Manchester ist nicht
mehr akustische Umgebung, sondern konzeptueller Rahmen, ethischer
Bezugspunkt, visuelle Referenz. Die Stadt existiert im Album als Er-
innerung, als Verpflichtung, als spektrales Echo einer geteilten Vergan-
genheit, die die Gegenwart pragt. Die ,signature of locationist zu einer
methodischen Signatur geworden - ezner Art, Material zu kuratieren, zu
verdichten, zu spektralisieren.

126
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Die Analysen der Case Studies etablieren Referenzialitat als Konti- o evoziert phantasmatische Zukulnfte (MTV-Luxus, Swedish House Ma-

nuum, nicht als bindre Opposition. Braccini operiert mit drei Alias, die Q fia-Trauer, Vanities); Space Afrika kontextualisieren, dokumentieren,
unterschiedliche Positionen auf diesem Spektrum markieren, doch auch 3 archivieren gegenwartige Realitat (Black British life, postindustrielles
nicht konsistent arbeiteten — sie bleibt ambivalent auf dem Spektrum % _",",'_. Nordengland, chaotic living). Die erste Praxis produziert spektrale Nost-
positioniert. DJ Lostboi transformiert Trance Samples partiell-referentiell. U algie fiur nie erlebte 2000er, die zweite produziert spektrale Prédsenz und
Als belmont girl hingegen bleiben sie Samples transparenter, sie fing- R Ubersetzt Lebenserfahrungen. Beide navigieren ein digitales Terrain,
mentiert und rekombiniert im Dub-Modus, die Herkunft bleibt hérbar. Als g'.i::f:-: kreuzen sich und verlieren sich. Sie arbeiten mit verschiedenen metho-
Malibu verliert sich der Chor, verliert sich die Referenz, sie bleibt ambi- "t dischen Werkzeugen: Obfuskation vs. Transparenz, lost futures vs. condensed
valent, doch ist so weit prozessiert, dass sie es selbstbewusst auf einem . knowledge.
Label prasentiert, uncleared. Braccinis Praxis ist nicht statisch, sondern Das Spektrum der Referenzialitat erweist sich damit als zentrales
bewegt sich je nach Projekt, Track, Moment entlang des Spektrums. .o organisierendes Prinzip zeitgendssischer Ambient-Sampling-Praktiken in
Space Afrika markieren den dokumentarischen Pol, der sich hau- 6° der post-internetlichen Ara. Nicht die Frage ,Ist es referenziell?“, sondern
fig explizit referenziell verorten lasst: Zianna Oliphants Rede, ICO als e »Wo auf dem Kontinuum operiert es, und warum?“Das Archiv ist Umwelt

imaginier Gameworld, Manchesters Blaulicht, erneut Trance Vocals
- die Samples bleiben identifizierbar, tragen ihren Kontext sichtbar mit
sich. Aber die Transformation ist nicht weniger radikal. Inyang und Reid
verdichten Material zu ,syrup“— keine Verlangsamung wie DJ Screws
chopped & screwed, sondern thickness, Viskositét, Verdichtung. Dies ge-
schieht nicht durch ,drowning in reverb’, wie Braccinis Ambient-Produk- :
tionen, sondern durch prazise Chirurgie: condensed forms of knowledge /
transfer. Politische Fragmente, urbane Soundscapes, gelebte Erfahrung L
werden zu dickflussiger Substanz, die sich nicht dekodieren, sondern }
nur durchschreiten l4sst. o

Das Kontinuum zwischen vollstandiger Abstraktion und bewusster
Dokumentation ist kein Gegensatz, sondern ezn Feld méglicher Strategien ; :
1m Umgang mit derselben Bedingung: der post-internet Sampling-Kul- i
tur. Post-Internet bezeichnet nicht eine Zeitperiode ,nach dem Internet
sondern eine fundamentale Verschiebung im Verhaltnis zur digitalen
Infrastruktur. Das Internet ist nicht mehr bewusstes Medium, sondern
unsichtbare Bedingung. Fur die erwahnten Artists ist es selbstverstand-
lich, dass YouTube das Archiv ist, dass shared folder die Kollaboration
ermdglichen, dass jede Stadt auch digital existiert. Die Infrastruktur
verschwindet in ihrer Ubiquitat, ihrer Allgegenwaértikgeit. sie wird trans-
parent durch Omniprasenz.

Beide Artists sampeln aus diesem hybriden Materialarchiv als Um-
welt, navigieren dessen Planes. Braccini dekontextualisiert, abstrahiert,

geworden, die Umwelt ist Archiv geworden — und das Sample navigiert
diese Schleife, mal als Gespenst, mal als Dokument, immer als Spur.
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Die vorangegangene Analyse hat etabliert, dass Braccini und Spéée
Afrika nicht bindre Oppositionen verkérpern, sondern unterschiedliche
Positionen auf einem Kontinuum der Referenzialitadt markieren. DJ Lost-
boi transformiert Samples bis zur Unkenntlichkeit, Space Afrika lassen

sie identifizierbar; doch beide Pole teilen dieselbe Grundbedingung: E:» -

Sample ist spektral und zwar bereits im Moment seiner Geburt.

cam.
.

Ein Sample ist spektral und zwar bereits im Moment seiner Geburt.  :{ssy:~

Die phonographische Aufnahme spektralisiert das Ereignis im Augen-
blick seiner Fixierung. Derridas Hauntologie-Konzept impliziert, dass
es keinen Punkt reiner Prasenz gibt — ,there is no point of pure orygin, only
the time of the always-already‘. Das Sample des Chors auf Malibu‘s Track

,Spicy City*: die Aufnahme ist eine Représentation eines live gesungenen |

Chors, doch der live gesungene Chor war selbst schon Performance,
medial strukturiert, sozial kodiert. Es gab nie einen Moment reiner Pra-
senz; Aufnahmetechnologie macht diese konstitutive Spektralitat nur
sichtbar, hérbar. Mark Fisher radikalisiert diesen Punkt: “Hauntology 1snt
about the return of the past, but about the fuct that the orygin was already spec-
tral.”269 Die Aufnahme kehrt nicht als Geist eines urspriinglich prasen-
ten Ereignisses zurlick — sie war von Anfang an Gespenst.“

Sampelt heute jemand beispielsweise ,,93 ‘til Infinity“ von Souls of Mi-
schief (1993), dann spukt darin: 1993 als verlorene Zukunft, Golden Age
Hip-Hop als kultureller Moment, die eigene Nostalgie fur diesen Moment.
Das Gespenst ist der kulturelle und affektive Uberschuss. nicht die Mate-

rie selbst. Was spukt also? Die verlorene Présenz, die Erinnerung, der kul-
turelle Moment, die Referenz, die nicht mehr greifbar ist. Ubertragt man
»Ihe orygin was already spectral“auf 1993, dann war damals die Zukunft
bereits spektral, weil sie all die Anderen enthélt, noch-nicht-prasent,
virtuell, unentschieden. 1993 enthielt multiple Futures als Gespenster -
einige wurden realisiert (Kommerzialisierung), andere aborted (communal
underground continuity, ‘til infinity). Diese aborted futuresbleiben als Ge-
spenster wirksam. Sie waren nicht ,fzlsch, sondern wurden historically
murdered. Der Kapitalismus hat die Trajektorie abgeschnitten, nicht weil
sie unmaglich war, sondern weil sie unprofitabel war.

Der Schmerz kommt nicht aus Enttarnung einer Liige, sondern aus dem
Wissen, dass es anders bitte sein konnen. Das sind sie. die lost futures.

269 Fisher, ,,Phonograph blues®.
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lan Penman, in seiner Analyse von Tricky‘s Maxinquaye (1995),
formuliert die Konsequenzen dieser Einsicht radikal: ,Modernity was built
upon ,technologies that made us all ghosts, and postmodernity could be defined
as the succumbing of istorical time to the spectral time of recording devi-
ces. 270 Die Aufnahmetechnologie hat nicht nur unsere Musik spektrali-
siert, sondern uns selbst. In der medialen Wirklichkeit der post-internet
Ara, welche gepragt von einer Simultanitit ist, existieren wir alle als
Replicants— “speaking vords” — zusammengesetzt aus Samples, Zitaten,
fremden Erinnerungen und (obsukuren) Referenzialitaten.

Beide Artists agieren auf diesem Kontinuum, beide navigieren spektrales
Terraan — doch ihre Samples bleiben spektral, unabhédngig vom Grad der
Transformation. Die Frage ist nicht ,,Ist es ezn Geust?, sondern: Was fiir ein
Geist, und wie wird er inszeniert?

Erinnern wir Reynolds gewahlite Terminologie fur Trickys Produktions-
methode, er arbeite ,until his sources are unvecognisable wraiths, ghosts of
their former selves.“Reynolds hatte ,ghost “oder ,specterverwenden kén-
nen - Begriffe, die im kulturtheoretischen Diskurs gelaufig und seman-
tisch relativ stabil sind. Stattdessen entscheidet er sich fur ,wra:th ein
Wort, das im Deutschen kein wirklich adaquates Aquivalent besitzt.

Der wraith bezeichnet nicht lediglich ein Gespenst, sondern eine
schattenhafte, bereits vom Ursprung abgeldste Erscheinung - eine Itera-
tion, ein Restduum, ein Echo einer vorherigen Identitat. Er ist nicht das ur-
spriingliche ,,Gespenst“im Sinne eines resthaften Fortbestehens, sondern
dessen Abdruck, dessen Nachbild, eine geisterhafte Nachfolgeform. In
dieser begrifflichen Verschiebung verdichtet Reynolds prazise das, was
Tricky in seiner Produktion vollzieht: Das Sampeln von bereits spektralen
Material.

Diese Unterscheidung wird zentral, wenn wir die Iterationen der
Spektralitdt nachvollziehen, die jedes Sample durchlauft. Am Beispiel
des Chors auf Malibus Track ,,Spicy City“: Der Chor singt live. Doch be-
reits dieser Moment ist Performance, medial strukturiert. sozial kodiert.
Es gab nie einen Moment ,yeiner Prisenz“— das Singen selbst ist bereits
eine Auffiihrung, eingebettet in Konventionen, Erwartungen, technische
Rahmungen (Mikrofonplatzierung, Raumakustik). Die vermeintlich ,zr-
spriingliche Darbietung ist immer schon theatralisch, immer schon fiir ein
- wenn auch nur imaginiertes — Publikum inszeniert.

270 Fisher, ,,Phonograph blues®.
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Diese Performance wird aufgezeichnet, und die phonographische
Fixierung produziert das erste explizite Gespenst. Darin spukt bereits die
Performance des Realen (im Lacanschen Sinne: das, was der Symbolisie-
rung widersteht, aber dennoch seine Spuren hinterlasst). Die Aufnahme
ist Ghost: Sie bewahrt Uberreste der abgebildeten Person. des urspriing-
lichen Ereignisses. Der Chor ist nun medial konserviert, temporal fixiert,
emmgefroren — nicht mehr Ereignis, sondern Objekt.

Wird dieses Material nun gesampelt, in einen neuen Kontext einge-
bunden, bearbeitet (pitch-shifted, mit Reverb versehen, zeitlich gedehnt),
geschieht etwas Entscheidendes: Obwohl transformiert. existiert darin
noch ein Teil des vorherigen Gespenstes. Das Sample ist Wraith — Echo
emner Iteration, die selbst bereits Echo war. Es verweist nicht mehr direkt auf
den urspringlichen Chor, sondern auf die Aufnahme des Chors, auf das
erste Gespenst. Der Wraith ist Geist zweiten Grades, Schatten eines Schattens.

Hier offenbart sich eine methodische Spannung: Es ist irrelevant. wie
stark das Sample verfremdet wird — hauntologisch bleibt es spektral.
selbst bei Granularsynthese, bei der das Ausgangsmaterial in mikro-
skopische Fragmente zerlegt wird. Der Producer weif3, dass es sich um
ein Sample handelt; diese Entscheidung — die Wahl, fremdes Material zu
verwenden — macht es spektral, nicht die Erkennbarkeit der Referenz.

Das Sample existiert zwischen Erkennbarkeit und Unkenntlichkeit,
zwischen ,n0 longer (nicht mehr das Original) und ,not yet“ (noch nicht
vollstdndig neu). Braccini, die Angst hat, dass sein Sample erkannt wird,
weshalb sie es auf Nachfrage auch nicht revealed, hofft auf Verselbst-
standigung — darauf, dass es eine neue Existenz annimmt, losgeldst von
seiner Herkunft. Doch kann es das jemals? Fisher wiirde wahrscheinlich
sagen: Nein. Es bleibt immer verbunden mit seiner Herkunft (Chor), sei-
ner Medialitat (YouTube to MP3), seiner Transformation (Pitch, Reverb).
Es wird nie ,7eal“und seinen Status als Specter nie verlieren.

lan Penmans Analyse von Trickys ,Aftermath” liefert die radikalste
Formulierung dieser Bedingung. Der Track sampelt zweierlei: David Syl-
vians ,,Ghosts* (,Just when | thought | was winning...“) und Dialog aus
Blade Runner, in dem der Replicant Leon sagt ,Let me tell you about my
mother“— eine anti-6dipale Provokation, denn Leon hat keine Mutter, nur_
implantierte Erinnerungen.
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Penman erkennt in dieser Konvergenz keine Zufalligkeit: ,,‘Ghosts*..
Replicants?“Beide Samples sprechen dieselbe Wahrheit aus. Er schreibt:

»1he replicant is a speaking void. The scary thing about ,After-
math is that it suggests that nowadays WE ALL ARE. Speaking
voids, made up only of scraps and citations... contaminated by ot-
her people s memories... adrift... 27

Der Replicant ist unméglich in der Lage, eigene Erinnerungen zu be-
sitzen. Er ist immer Produkt des Vorherigen, zusammengesetzt von Dr.
Tyrell, der fremde Memories implantiert. Er glaubt, sie seien seine eige-
nen — kontaminiert durch other people’s memories. Das sind Samples. Und in
einer Zeit des post-Internet, in der die Wirklichkeit, innerhalb der wir uns
bewegen, die mediale, vernetzte und in Simultaneitat existierende ist,
sind wir alle genau das: leere Hiillen, die niemals sterbende Materialarchive
rezitieren.

Das Sample ist Ghost, wird Wraith, bleibt Echo. Eine niemals enden-
de Iteration. Wir sampeln Samples von Samples, Simulationen von Simulatio-
nen, Gespenster von Gespenstern. Die Frage ist nicht mehr ,,Ist es ein Geist?S
sondern: Welcher Iteration gehort er an, dieser Ghost in the Shell, und an
welche Kette von Abwesenheiten ist er gebunden?

Y Sigil, The City of Doors

271 BLACK SECRET TRICKNOLOGY, Ian Penman in The Wire, March 1995 (Issue 133),
zitiert aus Fisher, ,,Phonograph blues*
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Suyil - die ,,City of Doors*” aus Dungeons & Dragons - bietet eine pro-
duktive Metapher fiir die Position des Samples. Im D&D-Kosmos ist Szgz/
eine ringférmige Stadt, die auf der Innenseite eines Torus liegt und alle
Planes des Multiversums durch unzahlige Portale verbindet. Szl existiert
innerhalb der Outlands, schwebt Giber dessen Oberflache was sie trennt
von der Logik aller Planes und sie zu einem truly neutral ground macht,
ein Zwischenraum, weder das eine, noch das andere ist. Von Sz5:/ aus
kann man die mechanischen Ebenen von Mechanus (pure Order), das
Chaos von Limbo, die Hollenebenen oder die himmlischen Sphéaren er-
reichen. Jeder dieser Planes folgt festen metaphysischen Strukturen — sie

sind Ontologien im philosophischen Sinne und bilden Seins-Zusténde
ab, mit je eigenen Gesetzen.

Sugil selbst ist keiner dieser Planes. Es ist das Portal, das Dazwischen,
das Noch-Nicht-Entschiedene. In Sygil koexistieren alle Méglichkeiten, ohne
dass eine realisiert ware. Man konnte durch ein Portalin eine Ebene
purer Ordnung treten, oder in eine Sphére totalen Chaos - Si:/ selbst
bleibt neutral, funktional, rein transitional.

Nichts an diesem Zwischenraum ist zundchst ,gespenstisch“— bis man
erkennt: Sigilist das Nicht-Anwesende, das dennoch wirkt. Es ist der
Raum, in dem alle Vergangenheiten, die nicht vergehen, alle verworfenen
Madglichkeiten, alle Zukunftsformen, die nie eingetreten sind, als Ge-
spenster persistieren. Sigil ist das Portal zu ,the ghost of a possible world“

- zu den aborted futures, die Fisher beschreibt.

Das Sample existiert in genau diesem Zwischenraum. Es ist unbe-
stimmter Mdglichkeitskérper. gefangen im Zustand des Noch-Nicht-Seins.
Wenn Braccini den Chor von YouTube herunterladt, hat das Sample sei-
ne urspriingliche Welt verlassen (als gregorianischer Chor, verordnet in
kirchlichem, sakralen Kontext), aber noch keine neue Identitdt angenom-
men. Es schwebt in Sig:/ - zwischen allen Planes, voller Transformations-
potenziale. spectral presence. Das Sample ist: no longer das Original (nicht
mehr der Chor in der Kirche), aber not yet vollstindyy nen (noch erkennbar
als Chor, noch konnotiert mit Sakralitdat, noch immer Gefahr laufend, ent-
larvt zu werden)

Es trégt noch Spuren, es ist morphologisch als Chor decodierbar.

Es ist noch nicht vollstandig autonom als abstrakte Klangflache. Wenn

138

Braccini sagt ,,I‘d rather not say in case they sue me, gesteht sie ein: Das
Sample ist erkennbar genug, dass es rechtlich anfechtbar bleibt. Es hat
Sig:l noch nicht verlassen.

Kann sich das Sample zur ,kompletten Prisenz“entwickeln? Kann es :
Sygil verlassen und vollstandig zu einer anderen Plane portiert werden —
vollstdndig autonom. selbst-identisch. seine Spektralitét verlieren?

Derrida wirde dies radikal verneinen. Es gibt keine komplette Prisenz
- weder beim Original noch beim Sample. Das ist der Kern von Haun-
tology. Das Sample macht nur sichtbar. was immer schon der Fall war.
Seine Herkunft: Der Chor bleibt eingeschrieben, auch wenn unhérbar;
Seine Medialitat: YouTube to MP3, die Kompression, die Artefakte;

Seine Transformation: Pitch-Shift, Reverb, zeitliche Dehnung - jede Be-
arbeitung tragt inre eigene Geschichte und Entscheidung.

Das Sample bleibt in Szgzl. Es oszilliert zwischen den Portalen, nie-
mals Destination. Es verweist immer auf andere Planes (den Ursprung,
den Kontext, die Zukunft), und damit wird es sich nie den ontologischen
Gesetzen eines anderen Seins-Zustand unterwerfen (kénnen). Seine,
Suyils, |dentitéat ist rein funktional. rein transitional - ein Durchgangsort fur
Bedeutungen, die woanders herkommen und woanders hingehen.

Sugelist nicht gespenstisch, bis man erkennt: Es ist das Gespenst. Der_
Ort. der kein Ort ist. Die Prasenz, die keine ist. Das Sample als metaphy-
sischer Knotenpunkt, der alle aborted futures, alle lost possibilities, alle ,what
could have been“in sich tragt — ohne jemals in einer davon anzukommen.
Suyil, Heimat aller lost fustures. Hier definiert sich das Sample durch alle
Abwesenheiten.

Diese Metapher scheint zwei Lesarten anzubieten — aber das ist eine -
Falle. Beide sind Fluchtversuche.

Fishers ,slow cancellation of the future“kdnnte als Entvolkerung der
Planes gelesen: als melancholischer Verlust ontologischer Mdglichkeiten,
die einst existierten. Szg:/ wird dann zum post-Internet-Zustand, unter
dem sich die Planesbefinden — dort, wo der Chor ,real, unreproduziert”
existierte, bevor die mediale Kontamination begann.
Das wiirde Fisher als Wunsch nach einem “preturn‘to a presence which,
needless to sy, was never there in the first place; hauntology is a coming to terms o
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with the permanence of our (dis)possession, the inevitability of dyschronia.”272 be-
schreiben. Die Fantasie einer verlorenen Prasenz. doch diese war nie da.

Es gab keine Planes ,darunter®. Der Chor war nie ,real, unreprodu-
zzert®. Selbst live war er Performance — medial strukturiert, sozial kodiert,
immer schon Gespenst. Die analoge Welt war nicht ontologisch stabil. Sie_
erschien nur so. weil ihre Medialitat verdeckt war.

Die slow cancellation of the future entvblkert nichts. Sie macht sichtbar
dass die Planes nie bevolkert waren. Oder: dass ihre Bewohner immer
schon Gespenster waren.

Hauntology ist keine Wahl zwischen Trauer und Hoffnung. Sie ist die

Weigerung zu wéhlen.

Die futures waren méglich (deshalb der Schmerz) und sie sind fur
immer verloren (deshalb die Melancholie) und wir kdnnen nicht zuriick zu
einem Vor-Zustand (deshalb dyschronia273). Diese unmégliche Simulta-
neitat ist nicht auflésbar.

Sugilist nicht die Metapher fiir einen Zwischenraum, aus dem man
entkommen konnte. Sig:list die permanente Bedingung. Wir sind ent-
eygnet von einer Prisenz, die nie existierte. Wir werden heimgesucht von
Zukiinften. die nie eintreten werden. Wir sind umgeben von Portalen, die
wir nie durchschreiten kénnen.

Das ist keine Resignation.
Das st keine Versohnuny.
Das ist Realismus 274

Die Gespenster sind nicht da, um uns Trost zu geben liber verlorene
Méglichkeiten. Sie sin um uns daran zu erinnern. dass es anders
hatte sein kdnnen — und um diese Erinnerung unertriglich zu machen.

272 Fisher, ,,Phonograph blues®.
273 siehe dazu: reddit, ,,Origins of the term ,dyschronia‘? (Mark Fisher, Simon Rey-

nolds) : r/CriticalTheory*.
274 it was revealed to me during a Methylphenidat induced psychosis.
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