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1. Personliche Einleitung

“Der Augenblick, in dem Moment wo du nicht mehr Musik machst, sondern es Musik macht.
Und alle eine Einheit bilden und zusammen dieses Erlebnis haben, wir gehdren alle

zusammen, wir kommen von einem Punkt, wir gehen zu einem Punkt.”(30, m, I 3)

Mein Interesse im Rahmen einer Diplomarbeit zum Thema Flow und Musik zu forschen
und zu schreiben, entstand aufgrund eigener Erfahrungen als (semi)professionelle
Musikerin im Bereich von Rock und Techno und zu wenig Moglichkeiten, diese
Erfahrungen zu reflektieren. Rauschartiges Spielerleben wihrend der Konzerte mit
meiner Band waren mir bekannt als faszinierender, schwer zu beschreibender
BewuBtseinszustand, aus dem man zusammen mit dem Publikum ein- und wieder
auftaucht. Als Teenager verhalf mir die Improvisation auf der E-Gitarre zu alten Hippie
und Rockschallplatten die psychischen Harten der Pubertdt und Konflikte mit Eltern,
Peergroup und christlich-patriarchalen Weltbildern einigermallen zu iiberstehen. Dabei
vergal} ich die triste bayrische Dorfwelt um mich herum und begab mich mit Hilfe der
Musik auf eine innere Reise, in der ich die Welt durchkreuzen und an imaginiren
Hippiefestivals “teilnehmen” konnte, die ich aufgrund meiner spiten Geburt verpal3t
hatte und wovor meine Eltern mich schon immer gewarnt hatten. Selbstvergessenheit
und Austoben stand auch im Vordergrund beim Tanzen auf Rockkonzerten bei
Schulbéllen und Grofveranstaltungen mit Zehntausenden von Menschen. Eine wirklich
lebendige Subkultur im Sinne einer autonomen Szene gab es im Regensburg der
Achtziger Jahre nicht. Als ich aufgrund meines Mitwirkens in einer Frauenband nach
Frankfurt kam, lernte ich “mittelgro3e” Clubs wie die “Batschkapp” und subkulturelle
Veranstaltungsorte wie das “Negativ”’ oder das “Exzess” kennen. In meiner Studienzeit
ab Mitte der Neunziger besuchte ich mit Kolleg(inn)en Drum'n Bass und Dub-
Veranstaltungen oder wir tanzten auf wilden House Parties im Frankfurter
Bahnhofsviertel. Nach der Teilauflosung meiner Band begann ich mich mehr fiir
Techno zu interessieren und landete schlieBlich im Jahr 1996 auf den ersten Frankfurter
Goaparties, wo ich das Gefiihl hatte, endlich das gefunden zu haben, wovon ich in
meiner Jugend getrdumt hatte.

Diese kleinen und groen Musikevents hatten das begliickende und berauschende
Gefiihl des Eintauchen, Aufgehen und sich Verlieren in der Menge und in der Musik

gemeinsam. Dazu kam ein Gefiihl der Gemeinschaft, Geborgenheit und Zeitlosigkeit.



Die Psychedelic-Trance Szene war am Anfang eine spannende Alternative zu Kneipen
und Rockclubs. Sie gab mir den Freiraum, mich frei und unbeobachtet zu bewegen und
selbstvergessen tanzen zu konnen. Ich konnte meine Freude und Inspiration an der
Musik zuriick gewinnen und fand den Mut, mich von meiner Band zu emanzipieren und
als Live-Act selbstindig zu machen. Dabei kamen mir die technische Entwicklungen im
Bereich der elektronischen Musik zu Gute, die sowohl in der Live- Situation als auch im
heimischen Schlafzimmer fiir viele Musiker(innen) neue musikalische Moglichkeiten
eroffneten.

Diese Diplomarbeit ist entstanden, um meine Erfahrungen der letzten Jahre als
OneWoman-Band zu reflektieren und etwas iiber die Entstehung -elektronischer
Tanzmusik zu lernen. Dariiber hinaus wollte ich mich bei dem Zentrum fiir
erziechungswissenschaftliche Lernforschung, an dem ich zwei Jahre arbeiten, forschen
und Veranstaltungen machen durfte, mit einer Arbeit iiber selbstorganisierte
Lernprozesse bedanken. Ich weil3, dall es immer ein Risiko darstellt, iiber ein Thema zu
schreiben, das einem selbst sehr nahe steht. Dennoch habe ich beschlossen, meine
Diplomarbeit zum Thema Techno zu schreiben, da dieser Bereich musikalischer
Tétigkeit und selbstorganisierter Lernprozesse in Zusammenhang mit dem subjektiven
Erleben der Musiker und DJs bisher kaum untersucht worden ist. Ich denke, dal} ich als
teilnehmende Beobachterin vielleicht nicht immer so distanziert wie ein auflenstehender
Beobachter schreiben kann. Dafiir ist es mir moglich, Aspekte zu beriicksichtigen, die

an der Musik unbeteiligten Personen eventuell verschlossen bleiben.

2. Zum Inhalt

2.1 Fragestellung.

Theoretische Ausgangsbasis dieser Arbeit sind die Untersuchungen zum Thema Flow-
Erleben von Csikszentmihalyi'. Seine Ausfiihrungen erschienen mir sowohl fiir unser
selbstorganisiertes Studium am Fachbereich Erziehungswissenschaft zum Thema
Trance, Musik und Jugendkultur als auch fiir meine Studienfach der Sonder- und
Heilpddagogik sehr brauchbar. Auf dieser Grundlage konnte ich nicht nur die
Erkenntnisse einer spannenden Studienzeit sortieren, sondern auch viele meiner
Erfahrungen und Lernprozesse im auBlerschulischen-musikalischen Bereich reflektieren.
Ich erinnerte mich an Gesprache und Aussagen von Freunden, worin von “Flow” die

Rede war, im Zusammenhang mit ihrer Tatigkeit als DJs, Drummer(innen),

1 Mihaly Csikszentmihalyi, Das Flow- Erlebnis, 1985; Flow-Das Geheimnis des Gliicks, 1999



Ténzer(innen), Jonglierkiinstler(innen), und an zahlreiche Beschreibungen von LSD-
erzeugten, sexuellen oder spirituellen Trancezustdnden. Ich begegnete dem Begriff
Flow in Musik-Magazinen” und als Chi im Bereich asiatischer Heil- und Kampfkunst °,
in der um die Perfektion flieBender und kraftvoller Bewegungsabldufe geht. Das
Erleben von Trance-Zustinden und Flow aufgrund von korperlicher Bewegung erschien
mir interessant, da die Produktion und Auffiihrung von Psychedelic Trance fast
ausschlieBlich fiir den Dancefloor geschieht und nicht unabhidngig vom Tanz begriffen
werden kann.

So machte ich mich auf die Suche nach Anzeichen von Flow-Erleben im Psychedelic
Trance-Bereich. Es ging mir in dieser Arbeit darum Momente einzufangen, auf die
Csikszentmihalyi ‘s Kriterien von Flow-Erleben anwendbar sind und diese in Bezug auf
Musik und das Arbeitsumfeld darzustellen, um sie am Ende dieser Arbeit zu erweitern.
Dazu habe ich mich in der abschlieBenden Diskussion auch auf Erkenntnisse aus der
“Verhaltensbiologie des Risikos” von Felix von Cube* bezogen.

Diese Arbeit beschéftigt sich inhaltlich nicht nur mit Flow-Erleben des Produzenten
oder der DJs beim Musikmachen, sondern auch mit dem Kontext, in dem diese Musik
steht und in dem Flow erlebt wird, das heilit auch mit gesellschaftlichen Entwicklungen
in musikalischen, kulturellen und religidsen Bereichen. Die Untersuchungen drehen sich
daher um folgende Fragen, die ich nach der Einfiihrung in die Theorie und in das zu
untersuchende Feld in Form von Hypothesen prézisieren werde.

1. Welche Auswirkung hat Flow-Erleben auf die Entstehung und Darbietung von
Musik? Was machen DJs und Produzenten arbeitstechnisch, musikalisch und
kiinstlerisch gesehen?

2. Wie wirkt sich die kommerzielle Vermarktung auf die Musik und auf das
musikalische Erleben der Akteure aus?

3. Welche Bedeutung hat das Musikmachen fiir den Einzelnen ?

4. Wie wird Musik auf den Parties erlebt und welche Bedeutung hat dieses Erleben fiir
die Einzelperson sowie fiir die Gruppe? Welche Wechselwirkungen bestehen zwischen
dem Erleben von Musik und der damit verbundenen Feier-Kultur? Welche Weltbilder

werden dabei vermittelt?

2 Mushroom Magazine, Psytrance Guide, Hamburg
3 Phoénix, Institut, Info-heft, Frankfurt
4 Felix von Cube, Gefihrliche Sicherheit 1995



2.2 Aufbau der Arbeit

Am Anfang dieser Arbeit stehen Csikszentmihalyis Untersuchungen von Flow-Erleben
beim Schachspielen, Klettern, Operieren, Basketball, Komponieren und Tanzen.
Danach gehe ich kurz auf die Begriffe “Trance” und “psychedelisch” ein, wobei ich
mich dabei auf Dittrich und Scharfetter’, Wier® und den Arbeitskreis zum Studium
populédrer Musik’ beziehe. Da es noch kaum Literatur zum Thema “Psychedelic Trance
— Musik und Szene” gibt, habe ich Ausziige aus den von mir gemachten Interviews zur
Darstellung des Forschungsfeldes benutzt. Theoretisch abgerundet wird diese
Darstellung mit Ausziigen aus “Eletc.ronic Vibrations” von der Soziologin Gabriele
Klein®, aus “Vom Urkult zur Kultur” von “Eve und Rave”- Mitbegriinder Hans Cousto’,

aus dem Kursbuch “Techno”!’

und aus “Cybertribe Visionen” und der “Kampf um die
Traume” von Wolfgang Sterneck''. Als Einstieg in das Thema stelle ich die
musikalischen Erfahrungen in Kindheit und Jugend sowie das Tanzen als
Schliisselerlebnis in bezug auf das Musikmachen dar. Danach werden die Tatigkeiten
des Auflegens/Plattenspielens, Produzierens und Livespielens in Beziehung zu den
Kategorien des Flow-Erlebens gesetzt und dargestellt. In der Auswertung gehe ich auf
die (Selbst)-Vermarktung als Bestandteil des Musikmachens und Auftretens ein und auf
die Bedeutung des Musikmachens fiir den Einzelnen sowie die Gruppe. Hierbei wird
das Thema Musik auch unter dem Aspekt Religion und Seelenheil diskutiert. In der
Auswertung und abschliessenden Diskussion erweitere ich Csikszentmihalyi’s
theoretischen Rahmen und beziehe mich — neben von Cube — auch auf den
lerntheoretischen Diskurs von Holzkamp und seine Ausfiihrungen zu Ergebnissen der
Verhaltensforscher Bandura und Seligmann'?. Auf viele Aspekte und Ergebnisse kann
hier nur am Rande eingegangen werden, da sie den aufwandstechnisch, theoretisch und
zeitlich begrenzten Rahmen einer Diplomarbeit sprengen wiirden. So habe ich mich
entschieden, die Kapitel “Drogen und Musikmachen” sowie “Frauen, Musik und
Offentlichkeit” in einen Anhang “auszulagern”, da sie zu sehr vom Thema wegfiihren
wiirden, zu wenig generalisierbar beziehungsweise zu personlich sind. Auch ein

“aussortiertes” Kapitel zu der Entstehung der Tanzkultur und zwei Exkurse zum Thema

5 Dittrich und Scharfetter, Ethnopsychotherapie, 1987

6 Dennis Wier, Trance, 1996

7 Helmut Rosing, Hrsg, Beitrdge zur Popularmusikforschung, 1996 -1999

8 Gabriele Klein, Eletc.ronic Vibrations, 1999

9 Hans Cousto, Vom Urkult zur Kultur, 1995

10 Philipp Anz, Patrick Walder, Hrsg: Techno,1995

11 Wolfgang Sterneck,Hrsg, Cybertribe Visisionen 1999, Sterneck, Der Kampf um die Trdume, 1998
12 vgl. Holzkamp, 1993



Partykultur sind dort zu finden.

Psychedelic Trance oder Goatrance wird im folgenden nur noch mit dem Kiirzel PT
gefiihrt. Der Begriff DJ bezieht sich auf méinnliche und weibliche Personen. Der Begriff
Produzent(en) beinhaltet theoretisch auch weibliche Personen. Praktisch wurden hier
nur Produzenten ménnlichen Geschlechts vorgefunden und interviewt. In allgemeinen
Zusammenhdngen spreche ich auch von Produzent(inn)en beziehungsweise
Musiker(innen). Der Begriff “Musikmachen” ersetzt den Begriff des Musizierens, den
ich eher dem klassischen Musikbereich zuordnen wiirde. “Musikmachen” wird hier als
“ganzheitliche” Erweiterung des eher “eindimensionalen”, das heifit auf ein Instrument
bezogenen, Begriffs “Musizieren” verwendet. Er taucht in dieser Arbeit sowohl in
Bezug auf die musikbezogene Titigkeit des Auflegens als auch in Bezug auf das
Komponieren/Produzieren beziehungsweise Livespielen auf. Anstelle des englischen
Begriffes “Deejaying” habe ich fiir die Tatigkeit des DJ's den géngigen deutschen
Ausdruck “Auflegen” beziehungsweise die umgangssprachliche Form “Platten spielen”

verwendet.

3. Das Flow-Erlebnis nach Csikszentmihalyi

3.1 Vorgehensweise und Ergebnisse

Der in den USA lebende Ungar Csikszenmihalyi entwickelte eine Theorie der
“optimalen Erfahrung”, deren Grundlage Kennzeichen von Flow-Erleben ist. Der
Begriff Flow wurde dabei von den Aussagen der Testpersonen selbst abgeleitet.

Er beschreibt einen Zustand, bei dem man so sehr in eine Tatigkeit vertieft ist, dal3
nichts anderes mehr wahrgenommen wird. Diese Erfahrung ist an sich so erfreulich, daf3
Menschen sie um ihrer selbst Willen machen wollen und sich immer wieder die
Gelegenheiten dazu verschaffen. Das Handeln dieser Personen ist intrinsisch'® motiviert.
Es wird auf Ursachen zuriickgefiihrt, die in ihnen selbst liegen und “von Innen” heraus
wirken. Seine Studien, die er am Anfang mit Kiinstler(inne)n durchfiihrte, legten nahe,
dal3 diese optimale Erfahrung dazu dient, Ordnung in das BewuBtsein zu bringen. Sie
kommt in allen Kulturen vor und wirkt sich gleichzeitig auf die Kulturbildung aus.
Csikszentmihalyi untersuchte eine Gruppe von Schachspieler(inne)n, Komponisten.
Tanzer(inne)n, Chirurgen, Basketballspieler(inne)n und Personen, die an der Steilwand

klettern. Dazu entwickelte er eine Liste von Griinden, von denen er vermutete, dal} sie

13 Holzkamp, 1993 S. 71



diese Aktivitdten erfreulich machten.

Der Rangreihenfolge nach ergaben die Auswertungen folgende Ergebnisse':

Platz 1. Lust an der Aktivitit und an der Anwendung von Kénnen

Platz 2. Die Aktivitét selbst, das Muster, die Handlung, die darin liegende Welt

Platz 3. Entwicklung personlicher Fahigkeiten und Fertigkeiten

Platz 4. Freundschaft, Kameradschaft

Platz 5. Wettbewerb, sich mit anderen messen

Platz 6. Sich an eigenen Idealen messen

Platz 7. Ausleben von Gefiihlen

Platz 8. Prestige, Achtung Ruhm

Bei den Komponisten und den Ténzer(inne)n war die Stérke intrinsischer Belohnung am
hochsten von allen Gruppen. Tdnzer(innen) und Komponistlnnen korrelierten von den
Einstufungsriangen her zusétzlich am stirksten.

Kameradschaft und Freundschaft waren bei Ténzer(innen) und Komponistlnnen im
Vergleich zu Klettererlnnen oder BasketballspielerInnen von geringerer Bedeutung.
Csikszentmihalyi interpretierte das so, dafl diese Personen entweder weniger
kontaktfreudig oder gesellig waren, oder daf} ihre Téatigkeit selbst wenig Anlafl dazu bot
und eher als ein Konzentrationsakt auf sich selbst als auf die AuBenwelt empfunden
wurde.

Wettbewerb und Entwicklung der eigenen Fertigkeiten hatten dabei im Vergleich mit
den BasketballspielerInnen bei Téanzer(innen) und Komponistlnnen eine geringe
Bedeutung. In den Kiinstlergruppen galt allgemein der Wettbewerb als unwichtigster
Faktor.

Im Vordergrund der Freude und Motivation bei den Ténzer(innen) stand vor allem das
emotionale Ausleben der Gefiihle.

Interessant ist, daf} die “Entwicklung von Féhigkeiten” von den Frauengruppen hoéher
bewertet wurde als von Komponisten und Kletterern, was nach Csikszentmihalyi auch
auf die Wichtigkeit der “Entwicklung von Fahigkeiten” bei Frauen in o6ffentlichen
Rollen hinweist.

Er kommt dabei zu dem Ergebnis, dal Alter, Geschlecht, sozio6konomischer
Hintergrund und Bildungsniveau positiv mit der Wertschéitzung intrinsischer Motivation
zusammenhangen. Dies ist auch Folge davon, was sozial von Ménnern und Frauen in

einem bestimmten Alter gesellschaftlich erwiinscht wird. Mit zunehmendem Alter und

14 Csikszentmihalyi 1985, S 47
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Wohlstand werden dabei autotelische Griinde bei der Ausiibung einer Tétigkeit
wichtiger. Wettbewerb wurde von den Fortgeschritteneren erfreulicher eingestuft als
von den Anfangern, die sich davon leichter bedroht fiithlen. Die Bedeutung des
Konkurrenzkampfes riickte mit zunehmender Etablierung in den Hintergrund.
Csikszentmihalyi verweist hier auf Maslow'’, wonach Menschen sich erst dann
Bediirfnissen, wie beispielsweise der Selbstverwirklichung zuwenden kdénnen, wenn
bestimmte Grundbediirfnisse nach Sicherheit befriedigt sind.

In den untersuchten Gruppen hatte das Komponieren die stirkste intrinsische Belohnung
zu bieten, wobei das gerade in diesem Fall extrinsische Belohnungen nicht ausschlo8.
Die Komponisten waren die einzigen, die aufgrund ihrer Téatigkeit Geld und Prestige
erhielten. Ergebnisse, dal extrinsische Belohnung die intrinsische Motivation
vermindert oder sogar zerstort, weil durch Belohnung von auflen das innere Erleben
beeinfluf8t und kontrolliert wird, schienen sich in diesem Fall nicht zu bestétigen.
Extrinsische und intrinsische Belohnung miissen nicht notwendigerweise miteinander in
Konflikt stehen. Geld, Status oder Pflichtgefiihl konnen die Freude an einer Arbeit auch
erhohen. Besonders dann, wenn diese Tétigkeit normalerweise als brotlose Kunst gilt

oder in bestimmten Gesellschaftsschichten nicht als Beruf anerkannt ist

3.2 Autotelisch

Autotelisch leitet sich aus ab dem Griechischen. Autos = Selbst und Telos = Ziel,
Absicht.  Csiksentmihalyi  unterscheidet zwischen autotelischen  Aktivitéten,
autotelischen Personen und autotelischen Erlebnissen.

Autotelische Aktivitdten sind danach Handlungsmuster, welche unmittelbar intrinsische
Belohnung maximieren. Man tut etwas um der Handlung selbst willen, von innen
heraus. Der Autor geht davon aus, dal man zwar bei jeder Téatigkeit Spal3 haben kann,
daf sich aber einige Téatigkeitsformen besser als andere dazu eignen. Der Spal}, den sie
erzeugen, ist intensiver.

Eine autotelische Person ist jemand, der fahig ist, an dem was er tut, Freude zu
empfinden — unabhéngig davon, ob er eine Belohnung von der Umwelt erhilt. Dazu
postuliert er eine autotelische Personlichkeitsvariable, die von der autotelischen Struktur
einer Arbeit an sich unabhéngig ist.

Es gibt Menschen, die bei Téatigkeiten mit gering autotelischem Charakter Spal3 haben

und solche, die bei an sich ausgeprigten autotelischen Tatigkeiten starke dulere Anreize

15 vgl. Maslow 1971
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brauchen. Eine autotelische Personlichkeit steckt sich ihre Handlungsziele und
Anforderungen selbst und schafft es sogar unter dullerst ungiinstigen Bedingungen, in
sich Freude zu erzeugen, beziehungsweise zu empfinden. Im Idealfall kann sie
Langeweile in Freude, Hilflosigkeit in Kontrolle oder Kompetenz und Entfremdung in
Engagement verwandeln.

Nach Csikszentmihalyi funktioniert eine Gesellschaft effizienter, wenn sie autotelische
Personen hervorbringen kann und beispielsweise autotelisches Erleben im Erziehungs-
und Arbeitsfeld fordert, als wenn sie auf &uBlere Belohnungen oder Zwang setzt.
Menschen, die aus eigenem Antrieb aktiv sind und sich selbst Ziele setzen diirfen, leben
gliicklicher und sind leistungsfdhiger. Die autotelische Erlebnisfahigkeit ist dabei nicht
nur von personlichen Faktoren, sondern auch von Alter, Geschlecht und

Schichtzugehdorigkeit einer Person abhingig.

3.3 Die Struktur autotelischer Aktivitit

Csikszentmihalyi stellt verschiedene Konzepte vor, die sich mit der Freude an der
eigenen Aktivitdt beschéftigen. Daraus leitet er einen Fragenkatalog fiir seine
Untersuchungen ab. Um herauszufinden, was eine Aktivitit von der Struktur her
belohnend macht, fithrt er den Begriff der Funktionslust'® nach Groos und Biihler ein.
Hierbei handelt es sich um

“...die angenehme Empfindung, welche ein Organismus verspiirt wenn er im Einklang mit

seinem physischen und sensorischen Potential funktioniert.” "’

Das Konzept des “optimalem Stimulationsniveau”’* nach Hebb und Berlyne besagt, da
eine Aktivitit dann Spall mit sich bringt, wenn sie sich von dem Gewohnten abhebt.
Nach White und de Charmes ist es die Gewissheit “Urheber einer Handlung”"® zu sein,
die eine Aktivitit erfreulich macht. Csikszentmihalyi findet keinen dieser Ansétze
zufriedenstellend, da sie nicht erkldren, warum gewisse Aktivititen angenechmer als
andere sind. Daher stiitzt er sich auf Ca.llois, der vier Kategorien® aufstellt, in denen
zentrale Bediirfnisse befriedigt werden:

1. Das Bediirfnis nach Wettbewerb

2. Das Bediirfnis nach Kontrolle des Unvorhersehbaren

3. Das Bediirfnis Beschriankungen zu durchbrechen

16 Csikszentmihalyi 1985, S.46
17 ebd. S.46
18 ebd. S.46
19 ebd. S. 47
20 ebd. S. 50
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4. Das Bediirfnis nach bewuBtseinsverdndernder Aktivitit

Letztere nennt Ca.llois auch Vertigo = Schwindel - Kategorie.

Fiir seinen Fragebogen erweitert Csikszentmihalys diese Kategorien:

Faktor 1: Liebe und Entspannung.

Etwa korperliche Liebe, Zusammensein mit einem guten Freund, einen guten Film
anschauen, gute Musik anhoren, ein interessantes Buch lesen.

Faktor 2: Risiko und Zufall

Etwa sich beim schwimmen zu weit hinaus wagen, sich Strahlungen aussetzen, um eine
eigene Theorie zu beweisen, zu schnell fahren, Drogen nehmen, an einem
Spielautomaten spielen, in ein brennendes Haus rennen, um ein Kind zu retten

Faktor 3: Problem 16sen

Etwa ein mathematisches Problem losen, Ausriistungsgegenstinde zusammenstellen,
einen unbekannten Ort erkunden, pokern

Faktor 4: Wettbewerb

Etwa ein Rennen machen, einen Wettbewerbssport ausiiben

Faktor 5: Kreativer Bereich

Etwa neues entwerfen oder entdecken

Mit Ausnahme der Basketballspieler gab es die auffilligste Ubereinstimmung in der
Auswertung dieser Fragen bei den Faktoren 3 und 5. Sie wurden von allen Gruppen als

in hohem Mal3e zutreffend eingestuft .

“Eine grundlegende Ahnlichkeit dieser autotelischen Tiitigkeiten besteht darin, (..) daf sie

alle den Ausiibenden ein Gefiihl des Entdeckens, des Erkundens und Problemlosens geben -

mit anderen Worten: Ein Gefiihl der Neuheit und Herausforderung.” *!

Im Vordergrund der Freude an diesen Tatigkeiten, steht die Erkundung und Erweiterung
der Grenzen der eigenen Fahigkeiten.

Eine hohe Einstufung erfahrt Faktor 1 bei den KlettererInnen, Komponistlnnen und
Ténzer(innen): Die korperliche Liebe wurde dem Komponieren, Tanzen und Klettern
als sehr vergleichbar gewertet. Dies steht im Gegensatz zu den Aussagen der Schach-
und BasketballspielerInnen. Das warme Gefiihl zwischenmenschlicher Nidhe und eine
Lockerung der Ich-Grenzen scheinen bei den musischen und naturnahen Aktivititen
eine groe Rolle fiir die Freude an der Aktivitdit zu spielen. Hier bezieht
Csikszentmihalyr den Begriff der “Communitas” nach Turner. Darin wird ein

BewuBtseinszustand beschrieben, der dann entsteht, wenn Menschen in einer Gruppe

21 ebd. S.29
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ihre soziale Rollen zeitweilig aufgeben und sich untereinander zu spontanen
Interaktionen ermutigen. Dies geschieht meistens anldBlich gewisser religioser Rituale
und Feste. *

Auf diese rituellen Elemente innerhalb der Jugend-Musikkulturen geht
Csikszentmihalyi in “Flow — das Geheimnis des Gliicks®* niher ein. Bei einem
Rockkonzert gibt es fiir viele junge Menschen die Gelegenheit, das Gleiche zu fiihlen,
zu denken, zu erleben und an Informationen zu verarbeiten, so daf} die Illusion entsteht,
man gehore zu einer Gruppe mit konkreter wirklicher Existenz. In Anlehnung an Emile
Durkheim spricht er vom Zustand eines “kollektiven Sprudelns”**. Nach Durkheim liegt
darin die Wurzel der religiosen Erfahrung.

Csikszentmihalyi stellt aufgrund der Untersuchungsergebnisse eine Konvergenz von
autotelischer Aktivitét, Erlebnissen und Menschen fest: Wer eher kreative und weniger
wettbewerbsorientierte Tatigkeiten bevorzugt, erlebt stirkere intrinsische Belohnung.
Personen, die auf intrinsische Belohnung ansprechen, beschreiben ihre Tétigkeit dabei
als deutlich weniger wettbewerbsorientiert und als kreativer verglichen mit Personen,
die vermehrt duBlere Belohnung wahrnehmen. Das autotelische MaB3 hdngt dabei davon
ab, wie ausgeprigt eine Person ihre Tétigkeit eher als Wettbewerb oder als Entdeckung
und Abenteuer interpretiert. So ordnete die befragte Gruppe der Schachspielerinnen ihre
Tatigkeit als viel riskanter ein als ihre Kollegen. Ursache ist dabei womdglich, daf3
Frauen sich in einem ménnlich dominierten Arbeitsbereich stirker psychisch belastet
fithlen. Die subjektive Wahrnehmung des sozialen Arbeitsumfeldes wirkt sich auf das
Erleben von Flow aus. Die eigene Einstellung hat EinfluB darauf, ob man seine
Tatigkeit eher kompetitiv oder kreativ sieht und erlebt. Csikszentmihalyis Ergebnisse
konnen nicht genauer kliren, welche Zusammenhénge zwischen Erwartung und Erleben
bestehen, das heiflt, ob es eine Voreinstellung zugunsten intrinsischer Belohnung gibt,
die dem Erlebnis autotelischer Aktivitat bereits vorausgeht oder erst spéiter nachfolgt.
Zusammenfassend 1468t sich hier feststellen, daBl die meisten der Befragten ihr
autotelisches Erleben in die Ndhe des kreativen Entdecken und Explorieren riicken. Dies
deckt sich auch mit den Modellen der Funktionslust und des Bediirfnisses nach Neuheit.
Autotelische Erfahrungen werden durch Aktivitdten begiinstigt, deren Ausgang offen
ist, die selbst bestimmt und kontrolliert werden kdnnen.

Auch wenn der Ausgang ungewil} ist, bleibt der Handelnde dabei potentiell die

22 vgl. Turner 1969
23 vgl.Csikszentmihalyi, 1990, S.150
24 ebd. S 150
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steuernde Instanz. Engagement und aktive Beteiligung sind Voraussetzung fiir
intrinsisch lohnende Erfahrungen.
Entdecken und Erforschen implizieren nach Csikszentmihalyi dabei eine Transzendenz,
die

“..ein Ausdehnen des eigenen Selbst zu neuen Fihigkeiten, Dimensionen der Fdihigkeit und

Kompetenz...” *

beinhaltet, was sich am ehesten im Wettbewerb messen 148t. Dieses Uberschreiten der
Grenzen bezieht er sowohl auf korperliche als auch auf geistige, intellektuelle
Féhigkeiten,

“..welche wuns das Ubertreffen unserer bisherigen Grenzen in irgend einem

Wirklichkeitsbereich erlauben”.*®

Bei den Komponisten stand dabei vor allem das Uberwinden innerer Hindernisse im

Vordergrund..

3.4 Der Begriff Flow
Csikszentmihalyi bezeichnet das holistische Gefiihl bei volligem Aufgehen in einer

Tatigkeit als Flow-Erleben.
“Im Flowzustand folgt Handlung auf Handlung und zwar nach einer inneren Logik, welche

kein bewuptes Eingreifen von Seiten des Handelnden zu erfordern scheint.””

Flow wird als Moment des Gliicks, der Sorgenfreiheit und der inneren Stirke erlebt.

Es ist ein Zustand in der Schwebe zwischen Langweile und Angst, der als einheitliches
FlieBen von einem Moment zum anderen empfunden wird. Die Trennung zwischen
Handelndem und Handlung, Handelndem und Umwelt, Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft ist so gut wie aufgehoben. Das Tun und der Prozef3 stehen im Vordergrund von
Flow-Erleben, das Produkt ist fiir den malenden oder musizierenden Kiinstler relativ
uninteressant.

Csiksentmihalyi begriindet die Umbenennung des autotelischen Erlebens in Flow mit
der Einfachheit und Eleganz des Begriffes, und mit der Ubertragbarkeit dieses Erlebens
auch auf Tétigkeiten, die nicht an sich autotelisch sind, in denen Flow aber dennoch
eine groBe Rolle spielt. Zum Beispiel auch bei monotoner Fabrikarbeit oder
Gefangenschaft, wo es darum geht, korperlich oder geistig zu tliberleben. Hier geht es

um die Fiahigkeit, Inhalte des BewuBtseins so zu verdndern, dal eine an sich

25 Csikszentmihalyi, 1985 S. 56
26 ebd. S 57
27 ebd. S. 59
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hoffnungslose oder langweilige Situation in eine Herausforderung verwandelt wird.
Neben den bereits beschriebenen typisch autotelischen Téatigkeitsbereichen der Kunst
und des Sports gibt es Flow-dhnliches Erleben auflerdem auch in Bereichen, welche
gewohnlich dem religiésen Bereich zugerechnet werden. **

Csiksentmihalyi sieht Flow zudem als ein ansteigendes Kontinuum - von
unstrukturierten Aktivititen (sog. Mikroflows), die den Lebensalltag erleichtern, liber
repetitive, beinahe automatische Handlungen (zum Beispiel Kritzeln, Kaugummikauen,
Gehen) bis hin zu ganz komplexen Aktivititen, welche die vollen physischen und

intellektuellen Fahigkeiten einer Person in Anspruch nehmen.

3.5 Bedeutung des Flow-Erlebens fiir das menschliche Bewul3tsein

Flow wird als eine optimale Erfahrung begriffen, die dann eintritt, wenn Informationen
ins Bewuftsein dringen, die mit den Zielen iibereinstimmen. Dabei befindet sich der
Mensch auf seinem hochsten Leistungsniveau.

Nach Csikszentmihalyi schafft Flow-Erleben Ordnung im Bewuftsein und wird als das
Gegenteil/Gift von Entropie begriffen, die Unordnung im BewuBtsein stiftet. Dabei wird
um Kontrolle tiber die Aufmerksamkeit gerungen. Flow-Erleben hilft, das Selbst zu
integrieren, das dadurch reift und komplexer wird. Die Integritdt des Selbst hdngt von
der Fiahigkeit, neutrale oder destruktive Erlebnisse in eine positive Sichtweise zu
verwandeln, ab. Es geht um die Féahigkeit, aus einem Chaos Ordnung zu schaffen und
aus Entropie Energie zu gewinnen.

Diese Fahigkeit zur Umwandlung bildet sich meistens gegen Ende der Adoleszenz. Im
Laufe der Jugend werden Bewiltigungsmechanismen entwickelt, die zu einem
gefestigten Selbst(bild) und zu einer immer komplexeren Personlichkeit fiihren, die sich
realistische Ziele mehr und mehr selbst setzt und diese auch erreicht. Dabei entsteht eine
innere Ordnung und Entschiedenheit, sowie innere Regeln. Dabei stirken selbst
gesteckte Ziele, die mit Erfolg erreicht werden, die Integritit des Selbst. Sie verbessern
die Lebensqualitit und geben dem Leben einen Sinn.

Csiksentmihalyi sieht im BewuBtsein kein geradliniges, sondern ein zirkuldres System.
Die Aufmerksamkeit bestimmt/formt das Selbst und das Selbst bestimmt/formt die
Aufmerksamkeit. Das Selbst wird dabei als Summe aller Inhalte des BewuBtseins
begriffen und als die Struktur seiner Ziele. Inhalte und Ziele sind daher Folge der

verschiedenen Arten, das BewuBtsein zu lenken. So bestimmt beispielsweise die

28 ebd. S. 60
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Aufmerksamkeit fiir ein Thema den Berufswunsch und der Beruf bestimmt die
Aufmerksamkeit fiir dieses Thema. *

Im Gegensatz zum integrierten Selbst steht die Desintegration des Selbst, die von dem
Psychoanalytiker Kohut* beschrieben wird. Desintegrationsdngste werden mit
narzifltischen und Borderline-Stérungen in Zusammenhang gebracht und koénnen bis zu
schizophrenen Selbstverlust fiihren.

Sie sind Folge von schweren personlichen Verletzungen und Frustrationen in Kindheit
und Jugend. Nach Csiksentmihalyi ist vor allem bedeutsam, wie negative Erfahrungen
im nachhinein konstruiert und interpretiert werden und was schlieflich davon abgeleitet
wird. Denn davon hédngt die Féhigkeit ab, ein negentropisches Lebensthema zu
entwickeln, das heiflt, Ziele und Herausforderungen zu finden, die zu Flow-Erleben
fithren und dem Leben trotz negativer Erfahrungen einen Sinn geben.

Schizophrenie und iibermdBige Schiichternheit verhindern Flow-Erleben, sowie starre
Muster oder das Gegenteil: Mangel an (Spiel-)Regeln.

Cziksentmihalyi sieht dann eine Analogie zwischen Kultur und Spiel, wenn es gelingt,
anregende Ziele und einleuchtende Regeln zu entwickeln, so daf die in ihr lebenden
Menschen ungewdhnlich hdufig und intensiv Flow in ihrem Tun erleben konnen.
Danach haben nur wenige Kulturen ein gutes Verhdltnis zwischen ihren
psychologischen Bediirfnissen und den ihnen zu Verfiigung stehenden Moglichkeiten
im Arbeits- und Erziehungsfeld entwickelt. Csikszentmihalyi sieht in Kulturen
Verteidigungsbollwerke gegen das Chaos, in denen der Einflu des Zufalls und des
Unkontrollierbaren durch vorgegebene Muster und Strukturen in Schach gehalten
werden soll. Durch die Verkrustung und Unflexibilitdt dieser Muster werden oftmals
auch die Handlungsmoglichkeiten nachfolgender Generationen behindert.

In der Arbeitsorganisation verhindern so starre Muster, zum Beispiel fremdbestimmte
Arbeitsabldufe und Ziele, intensives Flow-Erleben und fiihren zu Entfremdung
zwischen Menschen und ihren Tatigkeiten. Dadurch entstehen Gefiihle von
Sinnlosigkeit und Verhaltensweisen wie Lethargie und Passivitit, sowie iiberméfige
Konsumorientierung. Diese driickt sich vor allem auch im Freizeitverhalten aus, wobei
die Freizeit an sich oftmals als langweilig empfunden wird.

Im Gegensatz dazu stehen Aktivitdten in kreativen Arbeitsbereichen, in denen sich die

Grenzen zwischen Arbeit und Freizeit auflosen, und aufgrund der selbst gesteckten

29 vgl. Csikszentmihalyi, 1990, S. 55
30 Mertens, 1978, S. 148
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Ziele und eigener Motivation langer, konzentrierter und damit oftmals produktiver
gearbeitet wird als beispielsweise in staatlichen Institutionen. Dabei kann jedoch
Workaholismus — die Arbeitssucht — drohen. Daher betont Csikszentmihalyi, dall Flow-
Erleben zwei Seiten einer Medaille hat. Bestimmte Verhaltensweisen konnen aufgrund
von starken Flow-Erleben zur Sucht werden und damit die Handlungsfreiheit eines
Individuums wiederum beschridnken. Flow-Erleben an sich ist nach Csikszentmihalyi
eine Fahigkeit des menschlichen BewuBtseins, das an sich nicht immer “gut” ist. Um
das Potential positiv zu nutzen, braucht es sinnvolle und vor allem realistische

Herausforderungen.

3.6 Elemente des Flow-Erlebens nach Czsikszentmihalyi

1. Das deutlichste Anzeichen von Flow-Erleben ist die Verschmelzen von Handlung
und BewulBtsein. Danach hat ein Mensch in diesem Zustand keine dualistische
Perspektive auf sich selbst oder das, was er tut. Das Ich und die Handlung werden als
eine Einheit erlebt. Der Mensch ist sich nur der Handlung, aber nicht sich selbst als
handelndem Subjekt bewult.

2. Die Aufmerksamkeit zentriert sich dabei auf ein beschrinktes Stimulusfeld und ist
ungeteilt auf einen Gegenstand konzentriert: Das kann ein Spielzug, ein Gedanken, ein
Sound sein. Sobald sich die Aufmerksamkeit wieder teilt und man die eigenen
Aktivitaten von auflen sieht, ist der Flowzustand unterbrochen. Die Aufmerksamkeit gilt
nur der Gegenwart, in der Vergangenheit und Zukunft gleichsam mit enthalten sind.

3. Aus der Verschmelzung zwischen BewuBtsein und Handlung folgt die
Selbstvergessenheit. Damit ist der Verlust des Selbst oder BewuBtsein seiner Selbst bis
hin zu einem Transzendieren der Individualitit oder Verschmelzen mit der Welt
gemeint. Selbstvergessenheit heil3t dabei nicht, dal man den Kontakt zu der eigenen
physischen Realitit verliert. Oft wird diese sogar intensiver wahrgenommen als eine Art
erhohte BewuBtheit, aus dem das Selbst danach gestérkt hervorgeht. Nicht die
korperliche BewuBtheit geht im Flow verloren, sondern das Selbstkonstrukt. Das Selbst,
Ich oder Ego, das normalerweise zwischen Bediirfnissen des Organismus und den
sozialen Erwartungen vermittelt, wird dabei auller Kraft gesetzt. Da die Spielregeln bei
Flow-Aktivititen meistens klar und widerspruchsfrei sind, braucht ein Teilnehmer sein
ansozialisiertes, begleitendes Selbst nicht.

4. Das Wesen des Flow- Erleben ist autotelisch.
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Eine Handlung erfolgt spontan von innen heraus. Sie ist intrinsisch motiviert und
scheint keine Belohnungen von aufBlerhalb zu benétigen. Im Idealfall ist Flow das
Ergebnis des reinen Aufgehens in der Titigkeit, wo AuBerlichkeiten und Gedanken iiber
Resultate im Moment des Handelns keine Rolle spielen. Eine autotelische
Personlichkeit steckt sich ihre Anforderungen und Ziele selbst.

5. Ein weiteres Merkmal ist das Gefiihl, die eigene Handlung und die Umwelt zu
kontrollieren. Man hat die Situation im Griff. Damit ist das Gefiihl der Sorgenfreiheit
verbunden. Dies wird auch in Bereichen empfunden, die objektiv gesehen fiir den
Handelnden relativ gefdhrlich sind (zum Beispiel Klettern, Feuerspiel...). Bei
kompetitiven Spielen wie Basketball oder Schach konnten dabei auch aggressive
Komponenten festgestellt werden. In einem Interview wird es als “tyrannisches
Machtgefiih]” beschrieben, das durch das Gefiihl der eigenen Kontrolle und der
Féhigkeit, den Gegner zu schlagen, hervorgerufen und womdéglich durch die
Wettbewerbssituation gefordert wird.

6. Eine weitere Eigenschaft des Flow-Erlebens besteht darin, dal zusammenhingende
und eindeutige Handlungsanforderungen auftreten und klare, ebenso -eindeutige
Riickmeldungen an die handelnde Personen erfolgen.

Diese Feedbacks zeigen, wo und wie es weiter geht. Der Reiz ist in der Reaktion
enthalten, sie bringen sich gegenseitig hervor. Handlung und Reaktion sind dabei so gut

eingeiibt, daf} sie sich automatisieren.

3.7 Bedingungen fiir Flow-Erleben

1. Kreativitdt und Spiel

Flow-Erleben wird begiinstigt durch kreative oder spielerische Handlungen, deren
Ausgang offen ist, aber vom Handelnden kontrolliert wird beziehungsweise deren
Ausgang ein Teil der Handlung ist.

Es mull dabei Moglichkeiten geben, Eindriicke auszudriicken und Ziele selbst zu
bestimmen.

2. Klare Handlungsaufforderung/Entschiedenheit

Flow-Erleben wird begiinstigt durch zusammenhidngende und widerspruchsfreie
Handlungsaufforderungen und eindeutiges Feedback. Die Folgen des eigenen Handelns
miissen eindeutig interpretierbar sein. Dies geschieht oftmals eher intuitiv, da eine

ausfiihrliche Evaluation des eigenen Handelns die FEinheit von Handlung und
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BewuBtsein und damit den Flow-Zustand unterbrechen wiirde.

Die Handlungsstruktur und Handlungsmoglichkeiten miissen iiberschaubar bleiben.
Daher erlebt man Flow am héufigsten bei klar festgelegten Handlungsregeln, Spiel,
Ritual, Tanz, Instrument. Die handelnde Person braucht ein klares Ziel vor Augen.
Langwierige Uberlegungen und Unentschiedenheit stehen dem Flow-Erleben entgegen.

3. Anpassung von Fahigkeit und Anforderung

Flow scheint nur dann aufzutreten, wenn eine Aufgabe im Bereich der eigenen
Leistungsfahigkeit des Ausfilhrenden liegt. Die eigenen Fihigkeiten und
Handlungsanforderungen befinden sich im Gleichgewicht.

4. Positive Erwartungshaltung

Csikszentmihalyi ordnet Flow-Erleben als einen Schwebezustand zwischen den
Gefiihlszustinden Langeweile und Angst ein. Um Flow zu erleben, darf man sich von

einer Aufgabe weder unterfordert/gelangweilt noch iiberfordert/gedngstigt fiithlen.

Csikszentmihalyi stellt die Hypothese auf, da3 man theoretisch das Erleben von Flow
fordern kann, wenn fiir bestimmte Personen die Handlungsanforderungen angehoben
oder abgesenkt werden. Beispielsweise kann bei einem Zustand der Besorgnis die
Anforderungen an eine Person gesenkt werden oder ein gelangweilter Schachspieler
erhélt einfach einen stirkeren Gegner. Ob Flow-Erleben aber dann praktisch auch
eintritt, kann nicht vorhergesagt werden, denn Langweile, Lustlosigkeit und Angst
genau zu definieren oder voneinander zu trennen, ist oft nicht so einfach. Es kann nicht
sicher festgestellt werden, ob eine Person in einer bestimmten Situation Langeweile,
Angst oder Flow erlebt oder erleben wird. Die psychischen Dimensionen, etwa wie man
sich selbst in einer Situation oder Tagesform fiihlt, wie man seine Fidhigkeiten im
Vergleich zu Anderen einschétzt, und wie motiviert man ist, kdnnen nur schlecht
ermittelt werden. In der Realitét sind die Faktoren, die Flow-Erleben begiinstigen, von
der subjektiven Einschidtzung, Reflexionsfahigkeit, und Ehrlichkeit des Handelnden
selbst abhingig. Meiner Meinung nach muf3 man, um das Erleben von Flow in
bestimmten Lernsituationen zu fordern, nicht nur die Handlungsanforderungen, sondern
vor allem die Personlichkeit und Eigenschaften eines Menschen gut genug kennen,
sowie die Mechanismen, die zu Uber- oder Unterschitzung der eigenen Fihigkeiten
fiihren. Csikszentmihalyi merkt daher in seinen theoretischen Uberlegungen zu den

Bedingungen von Flow auch an, da3 Personlichkeitskorrelate des autotelischen Erleben
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in seinen Untersuchungen nicht gekldrt werden konnten und immer noch unerforscht
sind. Es bleibt bei der Spekulation, in der Handlungsmdglichkeiten und Anforderungen,
sowie menschliche Fahigkeiten nur theoretisch eingeschitzt werden konnen.

Das Individuums selbst kann allerdings im Laufe seines Lebens lernen, seine Umwelt so
zu strukturieren und gestalten, dal Flow-Erleben moglich wird. Diese Eigenschaft
schreibt Csikszentmihalyi den Kiinstlern, Dichtern, religiosen Sehern und

Wissenschaftlern zu,

“(.)die gelernt haben, ihre kognitiven Techniken so zur Organisation von Symbolen

einzusetzen, dafS sie an jedem Ort und an jeder Zeit auch unabhdngig von dufleren Faktoren

mit ihnen spielen kénnen” '

4. Entstehungsgeschichte von Psychedelic Trance

4.1. Trance

Trance ist ein Synonym fiir einen menschlichen BewuBtseinszustand, der sowohl im
religidsen und rituellen®, als auch im psychologischen Kontext auftritt. Der Begriff
kommt aus dem Franzdsischen und leitet sich urspriinglich von dem lateinischen “trans-
ire” ab, was ins Deutsche libersetzt “hiniibergehen” bedeutet®. Trance steht fiir den
verdnderten BewuBtseinszustand der Entriickung, des aus sich heraus und hiniiber
Gehens in eine andere Welt. Der Mensch verld8t die durch seine alltdglichen
Wahrnehmungsparameter geschaffene Ordnung oder Wirklichkeit und betritt eine neue
Ebene des BewuBtseins™. Es geht hier um die Grenziiberschreitung zum
Ubernatiirlichen, Ubersinnlichen, Transzendenten, also dem, was jenseits dieser Welt
liegt. Dittrich und Scharfetter beschreiben den aulergewdhnlichen BewuBtseinszustand

der Trance folgendermafen:
“Es kommt zu einer primdr prozefartigen Verdnderung des Denkens mit subjektiver
Konzentrationsstorung oder dem Gefiihl, klarer und schneller denken zu konnen.
Widerspriiche konnen konfliktfrei nebeneinander stehen.(..)Es tritt ein Gefiihl der Zeitlosigkeit
ein, einer punktuellen Gegenwart oder Vergangenheit und Zukunfi. Es kommt zur
Selbstverfremdung, einem Gefiihl des Verlustes der Selbstkontrolle, welches mit intensiven
positiven oder negativen Emotionen einher geht.(.)Das Korperschema ist verdndert(..)es
kommt zu einer Auflosung der Subjekt-Objekt Schranke, und damit zu einer Einswerdung des

Ichs mit der Umwelt.” ¥

31 Csikszenmihalyi, 1985, S 80
32 vgl. Eliade, 1986

33 vgl. Krebs, 1998

34 Mathesdorf 1989, S. 1

35 in Mitterlehner, 1996, S.25
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Hier kann man Ahnlichkeiten mit den Kennzeichen von Flow-Erleben feststellen.
Unterschiede gibt es dabei bei dem Gefiihl des Kontrollverlustes und der Wahrnehmung
von halluzinatorischen Phédnomenen. In Csikszentmihalyis Flow-Konzeption liegt der
Schwerpunkt darauf, daB der Handelnde sein Handeln selbst kontrolliert und sich an
dem BewuBtsein, selbst Urheber einer Handlung zu sein, erfreut. Nach Dittrich und
Scharfetter konnen in der Trance Gegenstinde fremdartig oder gefiihls- und
bedeutungstrachtiger als sonst erscheinen, was mit “iiberwiltigenden Aha und
Evidenzerlebnissen einhergehen kann”.*

Der Amerikaner D. Wier beschreibt Trance als einen Zustand eingeschriankter oder
eingeengter Wahrnehmung. Diese ist sowohl die Ursache, als auch die Folge des
Trancezustandes. Im Zustand der Trance ist das Zeit-, Raum- und Ko&rperempfinden
verdndert oder auller Kraft gesetzt. Die Féhigkeit zu kritischem Denken ist vermindert
oder verschwindet komplett, dafiir nimmt das primér-prozesshafte Denken zu. Trance
wird verursacht und aufrechterhalten, indem wir unsere Aufmerksamkeit auf die
Wiederholung einer eingeschrinkten Anzahl von Gedanken, ToOnen, Bildern,
Lichtblitzen richten, die assoziativ miteinander verbunden werden. Dieser Zustand kann
moduliert und verandert werden, indem einzelne Elemente ausgetauscht werden oder
sich langsam verdndern. Nach Wier liegt dem Trancezustand eine Dissoziation zu
Grunde. Darin spaltet sich das BewuBtsein in eine bewufite und latente, unbewullte
Tranceebene, die sich verselbstindigt. So kommt es beispielsweise, dall der Korper sich
automatisch zur Musik bewegt und der Geist frei wird, um umher zu wandern. Die
Abspaltung einer latenten Sequenz, die nach Wier auch beim Abstrahieren oder
Multiprozessing festzustellen ist, scheint dabei eine wirksame Art zu sein,
Speicherenergie im menschlichen Gehirn einzusparen. Trancezustinde helfen dabei,
sich auf Dinge und Handlungen zu konzentrieren. Sie behindern aber auch eine breitere
Aufmerksamkeit und konnen dariiber hinaus zur Sucht fithren, das heif3t, den Menschen
in seinen Wahlmoglichkeiten, zu handeln oder die Realitdit zu Kkonstruieren,
einschrianken. Ich will in diesem Kapitel nicht tiefer in die Trance-Theorien einsteigen.
Diese kleine Einfiihrung soll lediglich dazu dienen, die Spielregeln, das heilit, Ursache
und Wirkung von Trancezustinden und damit PT als repetitiven, hypnotischen
Musikstil, einigermaBen verstindlich zu machen. Ahnlichkeiten in der Analyse der von
Wier beschriebenen Trancezustinde und Csikszentmihaly’s Ergebnissen sind auch hier

nicht von der Hand zu weisen. Meiner Meinung nach liegt der Unterschied vor allem

36 ebd. S.26
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dabei, dafl Csikszentmihalyis Untersuchungen sich eher auf gegenstindliches Handeln
beziehen, bei dem die Aufmerksamkeit auf Gegenstinde der physischen Welt
konzentriert ist, wihrend bei den als Trance definierten Zustinden die Konzentration
auf andere Menschen oder den eigenen Korper und seine inneren Abldufe im
Vordergrund stehen. Wihrend bei dem von Csikszentmihalyi untersuchten Flow-
Erleben die Spielregeln allen Beteiligten klar und offensichtlich sind, stehen bei den von
Dittrich, Scharfetter und Wier beschriebenen Trancezustinden der Ethnopsychotherapie
eher personliche Projektionen und empathische Vorginge im Vordergrund. Es geht
dabei um “private” Spiele im eigenen Kopf und Korper, deren Regeln AuB3enstehenden
unbekannt sind und oftmals geheimnisvoll erscheinen. Daher haben diese Art von

Erfahrungen in unserer Gesellschaft auch den Touch des Esoterischen.

4.2 Psychedelisch

“Psychedelic ist fiir mich 'ne Zustandssache und nicht 'ne Frage von 'nem Sound..”

(34, m, 112)

“Es gibt Leute, die werden mit Medikamenten behandelt, damit sie diese Wahrnehmung nicht

haben. Es gibt andere, die nehmen diese Medikamente, um diese Wahrnehmung zu erzielen.

(41, m 114)
Psychedelisch stammt aus dem Griechischen und heiflt zu deutsch in etwa “die Seele
offenbarend’. Der Begriff tauchte auf in den Sechziger Jahren in Zusammenhang mit
einer neuen Jugendkultur der Hippies, die sich “Medikamenten” wie LSD bedienten,
um ihre Wahrnehmung zu verdndern. LSD war von dem Schweizer A. Hoffmann fiir
den medizinisch-psychatrischen Bereich®® entwickelt worden und wurde spéter unter

t*. Musiker, Kiinstler und Literaten

anderem als Wahrheitsserum vom CIA verwende
bedienten sich damals dieser Substanzen, um sich kiinstlerisch inspirieren zu lassen.

Bohm stellt eine daraus resultierende Verdnderung der Musik in Bezug auf Sound,
Improvisation und FEkstase fest und beschreibt sie anhand der musikalischen
Entwicklung der Beatles*. Halluzinatorisch wirkende Effektgerite wie Hall, Delay und
Flanger traten zu dieser Zeit in den Vordergrund der Musik. Es wurde experimentiert
mit neuen Spieltechniken und Soundmoéglichkeiten. Songstrukturen 16sten sich auf und

die Improvisation trat in den Vordergrund. Ekstatische Momente in der Musik und im

Gestus wurden provoziert und Sexualitdit wurde immer offener zur Schau gestellt.

37 vgl.
38 vgl.
39 vgl.
40 vgl.

Duden, 1994

Grof, 1983, S.18

Shulgin in Neumeyer, Schmitt Semisch (Hg.), 1997, S.100
Bohm, 1999, S. 7
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Begleitet wurde diese musikalische Entwicklung von immer ausgefeilteren Lichtshows

und brachialem Sound/Lautstéirke. B6hm unterscheidet in “Was ist Psychedelic Rock™*!

zwischen drei Arten eines moglichen Einflusses von Drogen auf den musikalischen

Kompositionsprozess:

1. Musik wird unter dem direkten Einflufl der Droge hervorgebracht.

2. Bei der Musik werden Erfahrungen der Musiker mit der Droge verarbeitet, ohne dal3
sie zu dem Zeit unter dem Einflu3 der Droge stehen

3. Das kulturelle und soziale Umfeld des Musikers ist von Drogen gepragt.

Auf die Diskussion, inwiefern sich der Drogenkonsum auf das Musikmachen auswirkt,

werde ich im Auswertungsteil noch ndher eingehen. Auf die Fragen, was ist

“psychedelisch” in zwei der von mir durchgefiihrten Interviews, bekam ich folgende

Antworten:

“Ja, wenn's Bilder erzeugt, also nicht nur bewufite gute Gefiihle erzeugt, sondern wenn es
innen drin gleichzeitig visuelle Bilder erzeugt” (26, m, [ 11)

“Psychedelische Musik ist in dem Sinn eigentlich Musik, die direkt die Psyche angeht und
nicht den Umweg iiber den Verstand macht, (...)wie Leute das auch manchmal gesagt haben:
Ich konnte nicht anders, ich mufite aufstehen und tanzen.” (41, m, I 14)

“Die Indianer bringen sich zum Beispiel durch Tanzen in solche Zustinde. (...) Du kannst
Getrommel dann anhéren und das wird sich auf einmal wie durch einen Phaser anhoren und
der Andere will diesen Effekt erzielen, daf3 es sich fiir dich so anhért. Dieser andere
Wahrnehmungszustand. Die wissen, daf3 sich das so anhdrt und versuchen das gezielt
aufzunehmen, so dafs es jedermann so héren kann.” (28, m, I 15)

“Es gab ja schon immer rituelle Musik, die den Menschen auch in andere
Bewufitseinszustinde versetzt. Und es ist ja auch (..,) eine der positiven Haltungen, die man
beim Produzieren und Livespielen hat, aber die sogar noch tiefer gehen konnen und einen

wirklich auch in andere Bewufitseinszustinde ohne Drogen reinbringen konnen.” (32, m I 6)

4.3 Schamanismus

In den vorhergehenden Aussagen zum Thema psychedelische Musik kommt auch der
schamanische Aspekt des Musikmachens zum Ausdruck. Der Schamane begibt sich im
rituellen Kontext alleine oder mit seinem Stamm in einen Trancezustand, auf eine
gemeinsame Reise. Er ist ein Experte, was die Kunst der BewuBtseinsverdnderung
anbelangt und er hat die Fahigkeit, sich in einen tiefen Trancezustand oder auch in eine
Ekstase zu versetzen.

Der Schamanismus ist eine Naturreligion, die den groen Weltreligionen vorausging,

41 ebd. S. 9.
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beziehungsweise zugrundeliegt. Darin “reist” er auf dem Weltenbaum oder “reitet” auf
den Rhythmen seiner Trommel in die verschiedenen Bereiche der Ober- und Unterwelt.
Er trifft und zdhmt dort eine Vielfalt von Geistern oder Gottern und spricht mit
verstorbenen Seelen und Vorfahren*. Der Schamane leitet das religiose und kultische
Leben seines Stammes. Zentral sind dabei die Elemente Musik — vor allem Rhythmus —
und ekstatischer Tanz, wie wir thn auch von den Indianern Nordamerikas her kennen.
Oftmals erfiillt der Schamane auch die Rolle eines Heilers und ist damit ein Vorfahre
unserer heutigen Psychotherapeuten. Nach Eliade wird die Eignung zum Amt des

t¥ und duBert sich durch bestimmte

Schamanen meist innerhalb der Familie vererb
psychische Auffilligkeiten, die in der Psychoanalyse als hysterisch oder latent
psychotisch kategorisiert werden.

Die Erzeugung verénderter BewuBtseins- oder Trancezustinde durch Musik und Tanz
spielen in allen Naturreligionen eine grofle Rolle. Diese Form der Selbsterfahrung
wurde durch das Christentum und durch die Aufkldrung der Moderne in unseren Breiten
unterdriickt und nahezu ausgerottet. Die Hippies der Sechziger Jahre sowie die Techno-
Bewegung seit Mitte der Achtziger Jahre griffen diese aus unserer Kultur verdréngten
psychologischen Techniken in spielerischer Weise wieder auf*. So entstand eine
Subkultur, deren aufsehenerregendes Lebensgefiihl und deren unkonventionelle
Sichtweise sich durch Kommerzialisierung spiter auch im sogenannten Mainstream
etablierten. Auf die Veridnderungen und Paradigmenwechsel, die dadurch in religidsen,
aber auch in wissenschaftlichen Bereichen mit verursacht wurden, kann hier nicht

weiter eingegangen werden.

5. Entstehungsgeschichte von Psychedelic Trance als Musik und Szene

5.2 Psychedelic Trance-Musik

“An der indischen Westkiiste liegt ca.. 600 km siidlich von Bombay ein Bundesstaat, der bis
1962 portugiesische Kolonie war und dadurch sehr christlich geprdgt ist. Durch die
klimatischen Gegebenheiten und die liberale, offene Grundhaltung der Goaner entwickelte
sich dieser Landstrich zu Beginn der Siebziger Jahre zu einer Art Hippieparadies. Von den
Einheimischen gern aufgenommen, trafen sich Freaks von tiberall her, um den europdischen
oder amerikanischen Winter auszusitzen. Mit den Freaks kamen die Parties, die mit extra
eingeflogenen Generatoren und Musikanlagen an Strdnden und Palmenhainen veranstaltet

wurden. "

42 vgl. Krebs, 1998

43 Eliade, 1986

44 vgl. Mathesdorf 1996
45 Mathesdorf, 1996, S. 4
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Durch das Zusammenkommen verschiedener Menschen aus unterschiedlichen
Kontinenten entstand so Ende der Achtziger Jahre ein eigener Musikstil, der am Anfang
eine Mischung aus traditioneller indischer Musik, Hippie- und Reggaemusik, EBM,
Techno, Acid House, und New Wave war®. Durch die neuen Mdglichkeiten digitaler
Reproduktion, wie etwa dem Dat-Gerit, entstand daraus im Laufe der Zeit ein ganz
eigener Stil technoider, psychedelischer Tanzmusik. Von Goa aus verbreitete sich diese
Musik und das dazugehorige bunte, spirituell angehauchte Partyambiente auch schnell
in den Herkunftslinder der Traveller, wo weitere Einfliisse dazu kamen, so dal} sich
auch innerhalb des PT verschiedene Stilrichtungen entwickelten .

Ein Interviewpartner, der 1989 in Goa war, beschreibt sein erstes Partyerlebnis so :

“...abends nach’'m Essen zuriick zur Hiitte, quatscht mich 'n Motoradfahrer an, ein Inder: Ob
ich nicht Lust habe auf 'ne Party zu fahren. Ne Party? Warum nicht? Bin dann einfach
spontan mit dem losgefahren und lande dann inner Bar am Beach. Dass war halt das was man
heute Goadeko nennt, aber das war damals recht neu in der Art und Weise so: Schwarzlicht,
irgend 'ne Einsteinformel, Mandalas in Leuchtfarbe und halt dieser Sound, der halt auch nach
Acidhouse klang, aber dessen Melodien melancholischer waren, auch schon orientalische

Elemente, aber mit synthetischen Instrumenten gespielt .. ”( 34, m, 1 12)
Heute ist PT oder Goa Trance vor allem in Europa, Australien, Israel, Stidafrika und
Stidamerika verbreitet. PT ist musikalisch dhnlich wie Techno am Vierviertel-Bass-
Drum orientiert und (urspriinglich) melodidser, das hei3t weniger monoton als Techno.
Neben den Offbeat betonenden Basslines sind vor allem die Sechzehntel-Hihats, Bass-
und Synthesizer-Linien charakteristisch flir diesen Stil. Dazu kommen merkwiirdige
Gerdusche, Glucksen, Trommeln, wabernde Flichen, vereinzelte Sprach-Samples und
Gitarrensound. Die Verfremdung der Sounds durch Effekte wie Flanger, Delay und
Phazer spielen vor allem fiir die psychedelischen, halluzinogenen Effekte eine grofe
Rolle. Manuela Keller schreibt in einer Musikanalyse in “Techno”:

“Inspirierend zum Tanzen sind im Allgemeinen die schnellen und rhythmisch dichten Tracks.

Denn bei diesen kénnen sich Tanzende auch einmal in die Hintergrundrhythmen einklinken,

was die Monotonie etwas auflockert. Wenn dazu noch ein treibender Sechzehntelgroove

eingebaut ist, um so besser.” ¥’

Cousto bezieht sich in “Vom Urkult zur Kultur” auf die unterschiedlichen
Spannungsbogen von “Goatrance” im Vergleich zu Techno. Er charakterisiert Goa-

Trance oder PT als spielerischer, abwechslungsreicher und malerischer, und beurteilt

46 vgl. Glossar
47 Techno, 1995, S. 123
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Techno beziiglich der Hohepunkte ekstatischer®®. Auf den Parties wird daher meiner
Erfahrung nach nachts oft hérterer, beziechungsweise technoider Sound gespielt und erst
gegen morgen PT im “klassischen” Sinne. Meine Interviewpartner bezeichneten PT als
moderne Hippiemusik, als Hippietechno, als Rock ‘n Roll des Techno, Urzustand der
Musik, ein Technorhythmus, den das Baby schon im Mutterleib als Herzschlag hort, als
Musik zum Traumen. Der Sound wird beschrieben als verspult, durchgeknallt,
anspruchsvoll, kompakt, vielseitig, fett, harmonisch, schwebend, hypnotisch, monoton

und energetisch.

“Also musikalisch ist PT die grofite Entwicklung der elektronischen Musik.(...)Die héchste
Form (...) Das ist quasi schon in der Klassik anberaumt, wo dann 30 Geiger mit 40
Trompetern zusammen harmonieren, so harmoniert da ein Virus mit einem M1 und einer
TB303.”

(31, m,13)
“Das ist wie so ein Grundgeriist von Musik allgemein. Also quasi ein vertontes Schema(...)das
alle Musik beinhaltet. Aber ohne in eine bestimmte Richtung oder Schublade abzudriften.”
(31,m,15)

Und ein DJ, der einen Club macht, meint:
“(...) diese Musik ist halt einfach eine Perfektionierung von Tanzmusik hinsichtlich der
Situation fiir die sie gemacht wird, sprich, auf der Tanzfliche mit vielen Lichtern laut, mit
vielen Leuten, die drum herum sind, und die einfach dasselbe gemeinschaftliche Erlebnis
haben.(29,m, 1 10)

Auf die Frage “Was bedeutet dir diese Musik?” wird geantwortet :
“Sehr viel, weil es halt wirklich einfach alle Facetten ausdriickt, die man halt auch so im
Leben erleben kann (...) Da ist halt nicht nur ein Feeling angesprochen wie im Trance, nur das
Frohliche, Gute, Schone, oder wie im Techno nur das Diistere, Bose Kalte. Sondern der tut das
halt alles vereinen, tut halt alle Bereiche ansprechen” (31, m, I 5)

Und unser Augenzeuge der Geburtsstunde(n) von Goatrance berichtet:

“(...)den Sound den ich ‘89 gehort habe, der war eben eine Mischung aus Techno,
Technoderivaten, die aus Europa kamen wie Deutschland und England irgendwie und auch
schon Friihformen von Trance, also Techno nicht nur minimalistisch(...) sondern wo plétzlich
harmonische Elemente, Streicher Fldchen solche Dinge mit ins Spiel kamen und das verbindet
das dann auch mit PT (...) daf} dann solche Elemente aufgegriffen wurden, weil sie eben diesen
spirituellen Zustand, den man herbeifiihren will eher unterstiitzen. Wenn man sich ruhig fiihlt,
nach einer Meditation, im Fluf3 sein, im Einssein mit Allem.(34, m, [ 12)

Diese Aussage deutet bereits auf das Thema dieser Arbeit, das Flow-Erleben, hin. PT ist

demnach eine Musik, die stark die Vielfalt menschlicher Emotionen anspricht.

48 vgl.Cousto,1995 S.36
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Allgemein wird gesagt, dal man seinem Musiklehrer in der Schule PT nur schlecht
beschreiben konne und empfohlen, ihn die Musik selbst anhdren zu lassen, um sich ein

Bild zu machen. Das hat mich auch dazu veranlaf3t, eine CD in den Anhang zu legen.

Die elektronischen Medien und vor allem das Internet sind fiir Vernetzung der
international organisierten PT Szene von groBer Bedeutung. Eines der wichtigsten
Magazine der Goa-Szene ist der Mushroom in der deutschen “Goa-Metropole”
Hamburg, der in einer Auflage von dreiflig- bis vierzigtausend Exemplaren {iber die
internationalen Entwicklungen im Party- und Musikbereich auf dem Laufenden hilt und
in deutsch und englisch (im Internet) informiert.

PT Trance wird durch zahlreiche, relativ kleine Labels veroffentlicht und vertrieben, die
jedoch je nach Produkt auch mit den groBen Labels der Musikindustrie
zusammenarbeiten. Nach Auskunft von Experten werden Longplayer meistens mit einer
Stiickzahl von 2000 und 10.000 Stiick verkauft, eine Maxi verkauft meist 1000 Stiick.
Insgesamt wird PT als eine Art international verbreitete Spartenmusik begriffen, die
sich in manchen Bereichen mit Techno und Trance iiberschneidet und die in
Deutschland eher als Untergrundmusik, dagegen beispielsweise in Israel eher als

Mainstream gesehen wird.

5.3 Die Parties

Die Goa-Parties in Deutschland finden meistens illegal und im Freien statt. Sie sind
typischerweise bunt und mit fluoreszierenden Dekorationsbildern gestaltet, auf denen je
nach Thematik der entsprechenden Party, indische Gottheiten, Maya-Kunst, Fabelwesen
aus europdischen Mirchen oder Phantasiewelten abgebildet sind. Sie werden an speziell
ausgesuchten Orten veranstaltet, mit Vorliebe an Voll- oder Neumond oder zu alten
keltischen, beziehungsweise germanischen Feiertagen wie Beltane, Sonnenwende oder
Halloween. Sie nennen sich Soma Solaris, Lovefield, Exca.libur, Antaris, die Fiinf

Elemente, Klangwelten-Festival, Amazone oder auch Solipse..

“(...) das besondere auf den Parties ist das Ambiente und die Deko beziehungsweise der
Rahmen, indem das stattfindet. Dafs es meistens besondere Plitze sind, und diese Plitze auch
noch mal besonders geschmiickt werden. Und dafs es fiir jeden Zustand, den du im Laufe einer
Party haben kannst, Ridume und Pldtze gibt, an denen du dich wohl fiihist. Die PT-Parties sind
ja so ausgelegt, daf} man sich komplett drauf einlifst und man geniigend Zeit bis zum néchsten
Tag hat.”

(41, m, I 14)
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“Sonst waren die Parties halt immer drinnen in irgendwelchen dunklen Lochern. Und das war
halt unter freiem Himmel auf Sand mit total viel Deko drum herum, und es war halt ein
kompletter Gegensatz zu dem vorher.”( 26, m, I 11)

“Meine erste richtige Goaparty war im Wald von den Waldgeistern organisiert. Das war eine
Party mit wenigen Leuten. Da gab es auch Pilzbowle. Ich kam dahin, horte die schrige Musik
und sah die vielen bunten Sachen, die dort hingen und wufSte sofort: Hier bleibe ich, hier

gefiillt’s mir. Ab dem Zeitpunkt war ich infiziert. (24, w, I17)

Die Besucherzahl der Parties kann je nach Art der Veranstaltung- zwischen 100 und
1000 oder mehr Personen betragen. Die groflen Open Air Parties im Sommer zdhlen
einige tausend Freaks und Wochenendaussteiger. Die Parties werden meist von Labels,
von politisch bis kiinstlerisch engagierten Gruppen und durch eigene Teams organisiert.
Der alljdhrliche Treffpunkt der Traveller ist die “Voov” mit ca. 10.000 Leuten. Wie
viele der groBen Goaparties findet sie auf einem der ehemaligen Flugpldtze zwischen
Hamburg und Berlin statt. Zur Sonnenfinsternis ‘99 trafen sich 30.000 Tanzwiitige aus
aller Welt auf einem Festival in Ungarn. Einmal im Jahr, im Oktober, wird die
Earthdance veranstaltet, bei der zu Gunsten Tibets weltweit in verschiedenen Stddten

und Clubs gemeinsam getanzt wird.

“(...)so eine Goaparty (...) hat natiirlich einen viel grofseren Event-Charakter, da werden
Sachen verkauft, es ist schon ein Markt dabei. Da gibt es Live-Acts, es gibt DJs, es gibt Chill
Out Zonen, es wird viel mehr geboten wie bei einem konventionellen Rockkonzert.”

(33, m 14)

“Ein Freund aus Hamburg hat mich zur Party gefahren. Der hat mir vorher schon erzdhlt.
Ey, da laufen Hippies rum und alles bunt und Fluorolicht und angemalte Bdume und wir sind
dahin gefahren, dann war es halt auch wirklich so.(...) Dann halt noch mit der Mischung von
Mousik so, das fand ich sehr angenehm. Angenehmes Ambiente und auch der Flair so auf den
Parties, ziemlich ruhig, ziemlich peacig, keine Schldgereien, nix, wenig Alkohol, das fand ich

halt wirklich cool. (35, m, I 18)

Eine Goa-Party ist “ein ritualistisch-kultisches Gesamtkunstwerk”(/ /2): Musik und die
Dekorationen bilden dabei eine kiinstlerische Einheit. Nach Auskunft eines
Veranstalters “sollen sie in einem idealerweise konzeptionellen Zusammenhang stehen
oder doch zumindest zusammen passen” (29,m,I 10). Das Ambiente tridgt mit dazu bei,
daB3 die Leute sich weniger cool benehmen wie in normalen Clubs und sich eher wie zu
Hause fiihlen. Es geht darum, ein Gemeinschaftsgefiihl zu erzeugen, mit dem sich “viel

erreichen 146t”.(7 10)

5.4 Die Leute
“Tendenziell kann man sagen, dafs die Leute die auf PT Parties gehen, offener, friedlicher und
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kreativer im Tun und Denken und auch beispielsweise im Aussehen sind, als jetzt in anderen
Szenes , z. B Drum n Bass oder Techno”. (29, m, 1 10)

“Das sind Leute, die halt in dem Alltagsleben sich nicht zurecht finden, die sich denken: Das
kann nicht alles sein, was mach ich an meinen freien Tagen, was macht der Rest der Welt? Ist
das wirklich alles, was ich erleben darf: arbeiten, fernsehen und Kinder grofsiziehen? ”

(30,m ,13)

“Langhaarige Drogen, Abhdngige, Gestorte, alle, die die aus der Klinik ausgebrochen sind
(Geldchter) Nein, nein, es sind auch auf alle Fille Musikfreaks mit dabei, und Leute die
einfach Trance wollen, das Wort, was bei dir auch vorkommt den Flow, darunter verstehe ich,

daf man sich einfach fallen lassen kann” (31, w, I 19)

Das Publikum auf den PT- Parties ist Gegensatz zu anderen Szenen sehr gemischt:

Von den verstrahlt-kieferklappernden Raver- und Technokids, die eher nachts
anzutreffen sind, iiber ausgediente Altrocker, entlaufende Hausfrauen und verirrte,
einsame Banker in Anzug und Krawatte auf Brautschau, bis hin zu Ex-Punks und
Grunge-Rockers auf Visionssuche, Mochtegern-Gurus auf Schifchensuche, und dem
typischen Goafraggle, den buntgekleideten verdreadlockten Cyberhippie, der solange
bleibt bis der letzte Sound verklungen ist und dann noch die Afterhour der Afterhour
organisiert.

Die Offenheit der Musik in verschiedene Richtungen scheint ein Publikum aus

unterschiedlichen Musikszenen anzuziehen.

“Ich denke, das ist auch eine Art von Musik, die viele Leute auch verstehen, wenn sie es das

erste Mal horen. Grad auch Leute, die mehr aus dem Rock oder Dark Wave Sektor kommen,.

weil alle moglichen Elemente in der Musik einfach drin sind.” (23, m, [ 9)

“Die Leute finden sich in der Musik halt wieder, dadurch spricht die Musik auch viele Leute

aus vielen Sparten aus verschiedenen Szenen an” (24, m, I 24)

“Das sind Leute, die eher eine Alternative zum Mainstream suchen, so war es zumindest

urspriinglich mal.” (32, m, I 6)
Insgesamt kann man feststellen, dafl sich viele Leute aufgrund des kommerziellen
Ausverkaufs der Techno- und Rockszene fiir PT begeisterten. Am meisten wurde von
meinen Befragten die Stagnation im musikalischen Bereich und die erstarrten kalten

Strukturen der Clubszene bemingelt, was sie veranlafite, sich nach neuen

Entfaltungsmdglichkeiten umzusehen.

“Ich bin 10 Jahre nicht mehr in dieser Szene (Rockszene Anmerk.) drin gewesen und ich bin
super erschrocken ,daf3 sich in zehn Jahren in dieser Szene nichts verdndert hat.”

(29, m, 1 16)

“Und irgendwann war halt auch im Technobereich keine tolle Musik mehr und es war alles

irgendwie das selbe so(...) man wurde eigentlich echt nur noch verarscht in der kommerziellen
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Technoszene”.(24, m, I 8)

Auf die Frage, welche Art von Leuten sich von Psytrance angezogen fiihlen, bekam ich

folgende Antworten:

(...) nicht so nach auflen gerichtet wie in der Technoszene, sondern eine mehr nach innen
gerichtete Szene, wo man hdufiger Leute trifft, die sich mehr mit sich selbst beschdftigen nicht
nur mit Party und druff sein.”(33, m, I 33)

“ Leute (...) die interessiert sind an energetischen Sachen. Daf3 die Dinge nicht nur materiell
gesehen werden, sondern daf3 man halt auf einer anderen Ebene auch noch irgendwie ein
bifichen kommunizieren kann.” (26, m, I 26)

“Das sind alles Leute, was sie haben von den Hippies der Siebziger Jahre gehort aber
vielleicht immer um Gottes Willen gesagt, aber im Inneren haben sie gesagt: Hmm, das war
eigentlich gar nicht so schlecht.”(41, m, [ 41)

“Es ist eine neue Gesellschaftsform entstanden, das sind meisten Leute, die keine Lust mehr
haben auf das stiere Leben was einem hier geboten wird, und die ziehen von Party zu Party
und wiirden am liebsten ein eigenes Dorf in ne Party verwandeln (...) da wichst ein eigener
Staat zusammen, wenn sie einen lassen wiirden.” (30, m, I 30)

“Mittlerweile gehen fast alle dahin, vom Rechtsradikalisten bis zum grofien Bauern gehen alle

auf'solche Parties.”(41, m, 1 41)

Die Szene, die in den letzten Jahren stark gewachsen ist, wird von meinen
Interviewpartnern mit der Indie- oder Alternativszene der Rockmusik verglichen, und
politisch eher links eingeordnet. Die Partygénger gelten als naturverbunden, und sie
interessieren sich fiir alte Stammeskulturen, fiir spirituelle Dinge und fiir technischen
Innovationen®. Auf die Frage “Was suchen die da? Warum gehen die da hin?” bekam

ich folgende Antworten:
“(...) weil der Mensch das Bediirfnis nach Kommunikation hat. (...)Und daf} der Mensch auch
so ein Bediirfnis nach Transzendenz hat und deswegen auch das Bediirfnis sich beim Tanzen
tiber eine Nacht so in den Rausch reinzutanzen, mit oder ohne Drogen.(32, m, I 6)

“(...)weil die Leute sich halt treffen und einfach positiv miteinander umgehen. (...) daf3 die
Leute miteinander wieder mehr Gefiihle ausdriicken wollen und einfach nicht mehr so kalt vor
sich hinleben wollen.” (31,m 31)

“In einer Atmosphdre zu sein, wo man einen Vibe spiirt, den man als positiv empfindet und mit
vielen anderen Menschen teilt” (32, m, I 6)

“Ein Stiick Abenteuer und Geborgenheit in unserer technisierten industrialisierten Welt. Es
bedeutet fiir mich auch ein Stiick Freiheit.”(33, m, [ 4)

“Das ist halt das Hippiemovement des Jahres 2000. Was sie immer gesucht haben, als noch
Jimi Hendrix und Janis Joplin Musik gemacht haben und sie waren noch zu jung, um da hinzu

fahren.(41, m, 1 7).

49 Sterneck, 1998, S. 164
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“Das war eigentlich genau das so was ich immer gesucht aber irgendwie nie so richtig

gefunden hatte” (24, m, 1 8)

Neben der Musik und dem Ambiente wird vor allem das positiv verdnderte
Sozialverhalten, der offene und freundliche, sogar familiire Umgang der Leute
untereinander, die Moglichkeit, sich iiber spirituelle und personliche Dinge austauschen
zu konnen, als Grund genannt, sich in dieser Szene zu bewegen und darin auch
musikalisch aktiv zu werden. Dazu tragen meiner Meinung nach neben dem
angenechmen Ambiente auch die aus dem psychotherapeutischen Setting stammenden
chemischen Substanzen wie LSD und XTC bei, sowie auch der Konsum von
Naturdrogen wie Zauberpilzen und Marihuana. Sie verdndern das alltdgliche
BewulBtsein, fiihren damit zu neuen oder veridnderten Perspektiven auf das eigene Leben
innerhalb der Gesellschaft und in der Konsequenz zu einer gesteigerten Selbstreflexion.
Damit ist auch ein erhohtes Kommunikationsbediirfnis feststellbar, das auch vor fast
Unbekannten nicht halt macht und in dem geschiitzten Rahmen des Partysettings seine
Legitimation findet. Die Partyszene wird dabei allméhlich zur Ersatzfamilie. Alte
Freundschaften und Beziehungen werden oftmals zugunsten der neuen
Wochenendfamilie und der eigenen Aktivititen auf den Parties aufgegeben. Das Leben
dreht sich zeitweilig nur noch um die Parties und um die Ideen, die auf den Parties
“geboren” werden.

“Wir treffen uns fast jede Woche, wenn nicht sogar unter der Woche, um irgendwelche Parties
zu zelebrieren und irgendwie musikalisch beieinander zu sein. Und das hat auch nicht immer
nur was mit Drogen zu tun, sondern wie gesagt Musik ist die Droge.(...) Mir langt es auch
schon die ganzen Leute zu treffen, die Familie quasi zu treffen und das ist schon ausreichend
dann.” (30, m, I 3)

“Na ja und die Szenen die Leute sind halt meine Freunde. Das ist halt eine eigenstindige

Szene. Ist halt auch wie so eine Familie.” (24, w, [ 17)

6. Kulturtheoretische Anséitze zum Thema Techno

6. 1 Die Begriffe Jugendkultur und Subkultur

Ergdnzend zu den Interviews, worin ich Menschen aus der Szene selbst zu Wort
kommen lieB3, stelle ich hier einige neuere kulturtheoretische Ansdtze zum Thema
Techno vor, die von Personen stammen, die sich aufgrund ihrer Tétigkeiten als
Soziologen, Musikjournalisten, oder Verleger mit der Szene beschiftigen. Ich beziehe
mich dabei vor allem auf die von Klein im Jahr 1999 veroffentlichte “Popkultur

Theorie” in “Eletc.ronic Vibrations”.
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Der Begriff der Jugend entstand urspriinglich im Bildungsbiirgertum. Er zog Grenzen
zwischen der Welt der Erwachsenen und der Welt der Kinder und diente dazu, jungen
Menschen die Rechte und Pflichten der Erwachsenenwelt vorzuenthalten,
beziehungsweise ab einem eigens bestimmten Zeitpunkt aufzuerlegen. Der Begriff
Jugend ist damit ein Konstrukt, um die nachwachsende Generation faBbar zu machen,
zu kategorisieren und damit auch zu problematisieren. In traditionellen soziologischen
Konzepten bedeutet Jugend die Standardabfolge von geschlechts- und
klassenspezifischen Ubergangsereignissen zwischen der Schulzeit, dem Auszug aus
dem Elternhaus, der Aufnahme einer Erwerbstitigkeit und der Heirat. Dies wird auf
psychosozialer Ebene begleitet von Abldsungsvorgingen vom Elternhaus, dem
Aufsuchen neuer Intimbeziehungen, der Ausbildung von Geschlechterrollen, der
Entwicklung von Kompetenzen zur Berufstitigkeit und der Entwicklung eigener
ethischer und ideologischer Konzepte. Nach Klein haben die mit einem
gesamtgesellschaftlichen Strukturwandel einhergehenden sozialen Differenzierungs-,
Pluralisierungs- und Individualisierungsprozesse die Lebensbedingungen von
Jugendlichen massiv verdndert. Bezog sich der Begriff Jugend friither auf den Abschluf}
der Ausbildung und auf die finanzielle Unabhéngigkeit von den Eltern, so sind diese
Kriterien als Ubergang in den Status der Erwachsenen nicht mehr zu halten. Aufgrund
der heute langeren Ausbildungszeiten erfolgt der Einstieg in das Arbeitsleben immer
spéter. Dazu kommt es durch die Umstrukturierung von einer Industriegesellschaft hin
zur modernen Informationsgesellschaft oftmals zu ldngerer oder zumindest zeitweiliger
Arbeitslosigkeit, aus der heraus sich ganz neue Formen der Erwerbstitigkeit bilden.
Familie und Schule als Orte der Identifikation und der Ich-Bildung sind nach Klein
zunehmend briichig geworden. Identititsbildung gilt heutzutage als ein lebenslanger
Prozess. Die soziologischen Jugendforschung spricht dabei auch von Bastel- und
Mehrfachidentitéten.

Identitits- und Sinnstiftende Funktionen {ibernehmen wéhrend der Schul- und
Ausbildungszeit die Peergroups und Cliquen, die durch &hnliche Interessen und durch
gleichen Musikgeschmack verbunden sind. Meiner Erfahrung nach bilden sich dadurch
auch verschiedene lokale (Musik)-Szenen aus, die ihre Treffpunkte in bestimmten Clubs
oder Kneipen haben. Nach Klein bestehen durch die jlngsten Prozesse der
Globalisierung mittlerweile verschiedenen Musikszenen nebeneinander und werden

nicht mehr wie in den Anfangszeiten voneinander abgeldst. In den unterschiedlichen
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Szenen jugendlicher Sub- und Teilkulturen geht es darum, sich die Kultur spielerisch
anzueignen, in Frage zu stellen und neu zu erschaffen, indem beispielsweise kulturelle
Symbole und Anwendungsarten in Mode und Musik aus dem Kontext der
Erwachsenenwelt heraus gerissen, verfremdet und neu eingesetzt werden.

Subkultur ist meiner Erfahrung nach ein Spielplatz und die Wiege, aus der heraus eine
Kultur erschaffen wird.*

Subkultur ist dabei ein Begriff, der aus den englischen Cultural Studies stammt und sich
urspriinglich auf Jugendkulturen wie die Mods, die Hippies und die Punks bezog. Sie
wird als Gegenkultur zum Establishment, zu den Herrschenden, ganz allgemein zu der
Welt der Erwachsenen begriffen’'.

Der Begriff Subkultur ist heute schwammig geworden. Subkultur ist oftmals nur noch
ein Wort, das im Diskurs zur Abgrenzung und der Aufwertung der eigenen Szene
eingesetzt wird, die jedoch real besehen keine wirklich autonome Gegenwelt fiir sich
darstellt. Es gibt vielmehr flieBende Uberginge zum Mainstream, das heiit zu
Menschen, die sich in etablierten, biirgerlichen Formen des Zusammenlebens und der
Arbeitszusammenhénge befinden und die sich zeitweilig in die tempordren, autonomen
Zonen> der Clubs und Parties begeben, um sich auszutoben, um zur Ruhe zu kommen
und um neu aufzutanken. Nach Sarah Thornton ist der Begriff Subkultur heutzutage vor
allem eine mediale Begriffskonstruktion. Jugendliche Subkultur und jugendorientierte
Medien bilden dabei ein Tandem™. Im Party- und Clubkontext geht es dabei vor allem
darum, sich szenebezogen zu definieren und abzugrenzen. Wer durch Flyer, Fanzines
und vor allem durch seine Priasenz in der Szene informiert ist, der ist bei dem, was
gerade als “in” gilt, mit dabei. Mit dem Begriff Underground wird das Interesse
gelangweilter junger Grofstadtbewohner(innen) geweckt, die Geburt eines neuen
Trends miterleben zu diirfen.

Da Jugendkulturen als Trendsetter des Mainstreams gelten®, schwingt dabei immer
auch die Vorstellung der Weltverdnderung oder ihrer Verbesserung und damit der Ruch

des Revolutiondren mit.

6.2 Technokultur

Klein bemerkt eine Leerstelle hinsichtlich wissenschaftlicher Untersuchungen zur Club

50 Michael Barrax ,1998

51 vgl. Hebdige, 1979

52 Bey in Sterneck (Hg),1999, S. 18
53 Thornton, 1995 S.162

54 Klein, 1999, S. 65
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und Ravekultur im deutschsprachigen Raum. Sie macht dies an der Tatsache fest, da3
Jugend nur dann in Forschungen zum Thema wird, wenn sie Probleme verursacht oder
als politisch links oder rechts ernst genommen wird. Nach Klein 146t sich auf den
Bereich des Techno am ehesten der Begriff der Teilkultur anwenden, da der Begriff
Jugend als Ubergangsphase aufgrund der gesellschaftlichen Verinderungen schlecht zu
definieren ist. Sie wéhlt dabei nicht das biologische sondern das soziale Alter, an dem
das Ausmall der individuellen Lebenserfahrung festgemacht wird, als
Orientierungsmafistab. Konstituierend fiir die kulturelle Praxis der Jugend sind nach
Klein Musik und vor allem der gemeinsame Tanz, dessen Bedeutung fiir das allgemeine
Lebensgefiihl in der jugendkulturellen Forschung, die sich oftmals nur an Symbolen,
Kiinstlern und Musikern orientiert, stark vernachldssigt wird. Sie sieht im Tanz das
Potential der Subversivitit und des Widerstandes einer Kulturpraxis, die auf
Sinnhaftigkeit und auf Asthetik ausgerichtet ist™. Dies stellt sie den allgemeinen,
nichtssagenden Parolen und Floskeln der Bekenntnis- und Diskurskultur der
Elterngeneration gegeniiber. Denn der Korper als Ausgangspunkt und Basis des
menschlichen Denkens und Begreifens, wird im Tanz nicht nur zum Objekt der
Selbstinszenierung, sondern ist vielmehr unmittelbares Subjekt des Erlebens. Der Tanz
ist dabei das Medium, das zwischen Korper(n) und kultureller Praxis vermittelt™.

Nach Gabriele Klein ist Techno eine éasthetische Kultur, in der es um die
Riickbesinnung auf die personliche sinnliche Wahrnehmung geht, aus der heraus jeder
Mensch seine eigene Realitit und Einstellung zum Leben konstruiert. Der
Diskursorientierung der Eltern steht in der nachfolgenden Generation eine Orientierung
am é&sthetischen Erleben gegeniiber. Die Riickbesinnung auf das personliche
individuelle Erleben, das sich dem Gruppen- und Konsenszwang politischer
Gruppierungen widersetzt, wird auf die Erfahrungen in der Politik und Gesellschaft der
letzten fiinfzehn Jahre zuriickgefiihrt.

So schreibt W. Sterneck in “Der Kampf um die Traume”:
“Die Technobewegung hat ihre Wurzeln im Lebensgefiihl von Teilen der Jugend gegen Ende
der achtziger Jahre. Die Kdampfe der Jugendbewegung um mehr Freirdume waren weitgehend
gescheitert oder im Sande verlaufen, die Hoffnungen auf grundlegende Verdnderungen
erschienen zunehmend illusiondr. Nach Phasen des sozialen Engagements fiihrte die

Ablehnung der vorgegebenen Strukturen vor diesem Hintergrund zu einer verstdrkten

55 Klein, 1999, S. 76
56 vgl.ebd. S 84
57 Vgl. ebd. S. 278
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Orientierung an den eigenen Bediirfnissen beziehungsweise. zu einer Suche nach individuellen

1 58

Entfaltungsmoglichkeiten

Klein fiihrt die Faszinationskraft der Partys in “Elektronic Vibrations” auch auf die

neueren Entwicklungen in Europa zuriick.

“Die Aufhebung der Konfrontation von Ost und Westblock, der Niedergang des Marxismus,
die Vereinigung Deutschlands und die Integration weiter Teile Europas kennzeichnen ein
neues historisches Stadium der Zersetzung herkommlicher Ordnungen universalistischer Ideen
und traditionell  kollektiver Identitdten.(...)hinzukommt die tendenzielle Auflosung

traditioneller Identitiitsstiftender Einheiten wie Familie, Schule und Kirche.”
Sie bezieht sich dabei auf Hitzler und Pfadenauer, die diese auf der Suche nach neuen
Sinneinheiten entstehenden neuen sozialen Gebilde, als post-traditionale Formen der
Vergemeinschaftung bezeichnen. Prototyp ist fiir sie dabei die Technoszene®.
Nach dem Franzosen Maffesoli® entstehen dabei neue Formen der Sozialitdt innerhalb
einer vermassten Gesellschaft, die er als Tribes oder Stimme bezeichnet. Diese Tribes
sind vor allem in den Metropolen zu finden und gehen iiber Klassenschranken hinweg.
Sie sind fiir ithn der Ausdruck des kreativen Potentials der Massen und ihre
Existenzmoglichkeit ist im direkten Zusammenhang mit der Entwicklung der
Medientechnologien zu sehen.
Er betont dabei, dall die heutigen Tribes nicht die gleichen existentiellen Funktionen
haben wie bei den Stimmen der Friihzeit, sondern daB3 sie sich tempordr und zu
bestimmten Gelegenheiten bilden. Den Tribes der Nachmoderne geht es um das
Moment des Feierns in der Gegenwart. Diese Auszeit, in der Alltag, Bindungen und
Konventionen iiber Bord geworfen werden, wird auch “temporire autonome Zone”
genannt®,
Nach Sterneck begreifen sich viele der Gruppierungen nicht nur als Tribes, sondern
auch als Cybertribes, die, durch das Internet weltweit miteinander verbunden, dhnliche
Ideen und Visionen verfolgen. Dabei steht die Beschiftigung mit psychedelischen
Substanzen, mit dem Wissen alter Kulturen und damit das Eintreten fiir
gemeinschaftliche Lebensformen im Vordergrund. Die Musik und das Erleben auf den
Parties, das in Cybertribe Visionen auch als kosmischer Orgasmus beschrieben wird,

stellen dabei eine kulturiiberschreitende Verbindungen dar®.
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Auch Sterneck sieht im Techno keine Gegenkultur, sondern vor allem eine Kultur des
Riickzugs. Wenn die Parties zur Fluchtburg und zum zentralen Lebensinhalt werden,
verlieren sie ihr subversives Potential. Die Ideen, die aus dem Feiern entstehen, werden
dann nur “getrdumt”, aber nicht in die Realitdt umgesetzt.

Er geht davon aus, dal die Parties durchaus eine Kraftquelle sein konnen, um sich mit
den Problemen des Alltags auseinanderzusetzen®. Nach Sterneck war Techno
anfanglich dhnlich wie Punk eine Bewegung, welche die herkdmmlichen Strukturen von
Musik und deren Wahrnehmung, Gebrauch und Vermarktung durchbrach. Da, wie in
jeder Musikbewegung, der Ausverkauf nicht lange auf sich warten lie, entstanden
relativ schnell wieder die klassischen Strukturen des Musikmarktes, die ohne
Songstrukturen, DJs als Popstars, Megaraves und Hypes nicht auskommt. Neben den
kommerziellen Veranstaltungen existiert dennoch daneben eine lebendige Subkultur,
die sich immer wieder selbst erneuert und neue Trends setzt. Die Uberginge zwischen
Mainstream und Subkultur sind dabei flieBend und héngen, wie ich in meinen
Interviews feststellen konnte, auch vom jeweiligen Standpunkt der Beteiligten ab.

Die PT wird dabei von denjenigen, die als Labelmacher oder Musiker von der Musik
leben miissen oder wollen, als Spartenmusik gesehen und der Subkultur zugerechnet.
Diejenigen mit PT als Hobby und zum Spal3 zu tun haben, gehen davon aus, dafl Goa
langst Mainstream geworden ist oder es bald sein wird, da der Eintritt auf den Parties
immer teuerer wird und immer mehr Menschen kommen, mit denen man bis auf den
Musikgeschmack nichts mehr gemeinsam zu haben scheint. Ich meine, PT ist eine
Szene, die einer globalen und sehr mobilen Subkultur zugerechnet werden muf, die sich
lokal in Dekoration und Musikstil unterschiedlich ausformt, wobei das angenehme,
heimelige Partyambiente gleichbleibend ist. Es gibt innerhalb einer Stadt flieBende
Ubergiinge von Underground-Parties zu Mainstream-Veranstaltungen. Aufgrund der
Vielfalt der Produktionen und der Flexibilitdt der Musiker, die von PT alleine oftmals
nicht leben koénnen, gibt es musikalisch auch Beriihrungspunkte zu Techno, Rock- und
Popmusik sowie zur Filmmusik. Viel Musiker leben von Remix-Auftrigen fiir
Independent und Majorlabels und von unterschiedlichen Musikprojekten.

Die mit der PT Musik in Zusammenhang stehende Partykultur bleibt jedoch das heilige
Herzstiick der Szene, welches die tempordren Gemeinschaften und Verbindungen

schafft, die eine Szene zusammenhilt. PT hat dabei die Funktion moderner
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Initiationsfeste®®. Darin werden bestimmte Bediirfnisse in Ubergangs- oder
Umbruchsphasen  befriedigt. Die PT Party Szene wird von meinen
Interviewpartner(inne)n nicht als klassische Jugendkultur gesehen. Da Lernen

heutzutage ein lebenslanger ProzeB ist, finden auch &ltere Leute an der Szene Gefallen.
“Ich finde mit auf PT Parties sind mit die dltesten Gdste iiberhaupt, also das sind die einzigen

Parties, wo ich mich selber nicht alt fiihle. Im Vergleich zu Techno, Trance Parties fiihle ich

mich sehr alt. Da sind sehr viele junge Leute und ich finde auf PT Parties sind mit die dltesten

Gdste (...) Das ist keine Jugendkultur!” (31,w, 119)

“Ich rede nicht nur von jungen Leuten, weil wir haben Leute von 13 14 Jahren, ich rede von

40 und 50 jihrigen Leuten, die auch zu diesen Parties kommen das erste Mal und du bekommst

sie nicht mehr weg von der Tanzfliche!” (41, m, 17)

“Erst mal viele von friiher so Althippies, die da Parties gemacht haben und jetzt viele neue

Jlingere Menschen, die halt vorher auf Technoparties gegangen sind und irgendwann entdeckt

haben daf} es da auch noch was anderes gibt.”

(24, w,117)
Dadurch, daB in dieser Neohippiebewegung bereits die zweite Generation von
Liebhabern psychedelischer Musik herangewachsen ist, trifft man gerade auf den Open
Air Veranstaltungen im Sommer unter den Besuchern auch viele dltere Menschen.
Unter den befragten Musikern und DJs in meinen Untersuchungen waren zwei tiber 40-
jéhrige und ein 50-jdhriger beteiligt. Sie waren auch schon in der Rock und Elektronik-
Szene seit den Siebziger und Achtziger Jahren musikalisch aktiv.
Nach Klein erscheint Techno im intergenerativen Diskurs als eine altershomogene
Kultur, im intragenerativen Diskurs hingegen ist diese Kultur durch eine Spaltung in
zwei verschiedene altersspezifische Teilkulturen geprdgt: Die jlingere, stdrker
kommerzialisierte Ravekultur des Mainstreams und die dltere, sich eher dem
Underground zugehdrig fithlende Clubkultur®. Letztere Kategorie bezieht sich dabei auf
House und Progressive Technoparties ebenso wie auf PT Veranstaltungen. Dabei ist
der “politische”, das heiflit der gesellschaftskritische Background in der PT Szene
meiner Meinung nach virulenter als in anderen Bereichen der Technoszene. Viele
Szenegénger sind nicht nur Hippies, sondern haben ihre Sozialisation in der Punk-,
Alternativ- und Hausbesetzerszene der Achtziger und Neunziger Jahre erlebt. Dazu
kommt die Auseinandersetzung mit der staatlichen Macht, die nicht nur durch das

Betdubungsmittelgesetz verursacht wird, sondern auch durch die Tatsache, daB3 die

Parties oft illegal oder halblegal unter freiem Himmel oder in leerstehenden Hallen
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stattfinden und es daher oftmals Arger mit aufgeschreckten Biirgern, Polizisten und dem

Ordnungsamt gibt.

7. Hypothesen und Zielsetzung der Studie

“Techno ist kommerziell. ”(Autonome)

“Techno ist keine Musik.” (Eltern)
“Techno ist unpersénlich.” (Rockmusiker)
“Liebhaber von Techno sind Hedonisten und das ist unpolitisch.” (Alt-68er)

“Technofans sind drogenabhdingig.” (Professor(in)

“Goapartybesucher sind immer auf XTC und Ildcheln, obwohl die Welt doch so schlecht ist.”
(Pddagogikstudentin)

“Das ist eine Sekte.” (Schwester)

”

“Technojiinger vergottern ihre DJs und folgen ihnen wie eine Herde Schafe.

(WG- Mitbewohner, Michael Barrax)
“Raver sind passiv, verfiihr- und steuerbar.” ( Soziologiestudent)

“Die Revolution tanzt. ” (ehemaliger Politikstudent und Clubbesitzer)

Die Meinungen, die ich mir im Laufe der letzten Jahren als Musikerin und
Veranstalterin zum Thema PT Parties und Techno angehort habe, regen zum
Nachdenken an. Ich konnte feststellen, dal vor allem bei denjenigen, die sich in
Frankfurt als “politisch” oder “autonom” definieren, das néchtelange Feiern ein
schlechtes Image hat. Das liegt nicht alleine nur daran, dal Raver dazu neigen, eher
korperlich als mit Worten ihre Probleme auszudriicken und mit anderen zu
kommunizieren. Dieses Bild resultiert hier vor allem aus den negativen Erfahrungen mit
kommerziellen Techno-Veranstaltungen im Raum Frankfurt und Clubs wie dem Omen
und Dorian Gray, mit denen Techno weltweit bekannt und ausverkauft wurde. Dabei
wird auch nicht zwischen PT und Technoveranstaltungen unterschieden.

Im Gegenteil: Der Hippytouch macht die Goa-Szene des reinen Hedonismus und
politischer Unkorrektheit um so verdichtiger, zumal die Eintrittspreise der Goa-Parties
um einiges hoher sind als bei den Underground Konzerten auf Wagenplitzen und
besetzten Héusern. Die Verbindung zwischen Tanzmusik und Politik féllt vielen nicht
leicht. Einzig die Frankfurter Nachttanzdemo scheint sich dieser Verbindung bewuf3t zu
bedienen, wobei die politischen Differenzen unter den Szeneaktivisten in den

Streitigkeiten beziiglich der Organisation und Planung offensichtlich sind. Auch hier
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geht es letztendlich nur um Selbstprofilierung und Etablierung des eigenen Clubs oder
der eigenen Szene im Frankfurter Nachtleben. Politik meint hier vor allem die Politik
des Nachtlebens im 6ffentlichen Raum und in den Clubs.

In den folgenden Hypothesen zu PT driicken sich meine personlichen Erfahrungen und
Gedanken aus, die mein Interesse verursacht haben, zu diesem Thema eine
Diplomarbeit zu schreiben. Es geht mir um die Relevanz und Virulanz bestimmter
Gedanken und Ideen. Sie sind entstanden oder wurden beeinflufit vom Studium der
Sonder- und Heilpddagogik und der Psychoanalyse, von Trancezustinden und von
jugendlichen Tanzkulturen innerhalb des selbst organisierten Studiums sowie von der
Beschéftigung mit matriarchalen Kulturen anldBlich des Frauenkongresses “Die
weibliche Stimme” in Berlin im Juni 2000.

Ich werde in Form von subjektiven und zum Teil gewagten Hypothesen meine
Gedanken formulieren und vorsortieren. Danach werde ich versuchen, sie in Bezug auf

das Thema Flow- Erleben und Musik zusammenzufassen.

1: Der Erfolg von Psychedelic Trance, dem Techno der Traveller, beruht auf dem
kommerziellen Ausverkauf und der kiinstlerischen Stagnation von Techno und
Rockmusik Anfang der Neunziger Jahre und der daraus resultierenden Frustration bei
Aktivisten und beim Szene-Publikum. IThre Ideen waren ordnungsgemdll nach den
allgemein giiltigen unumstoBlichen Regeln des Musikgeschifts verkauft worden. Das
emanzipatorische Potential der Grunge- und Riotbewegung war somit verpufft. Das
Soundpotential und die Einsatzmoglichkeiten einer E-Gitarre im Rahmen einer

Bandkonstellation hatten sich erschopft.

2: Das emanzipatorische Potential des Psychedelic Trance war und ist dasselbe wie bei
Techno, doch nur dort, wo es noch nicht komplett kommerzialisiert wurde. Es besteht in
der Auflosung der Grenzen zwischen Machern und Konsumenten und dem ekstatischen
Tanzen in einem Umfeld, in dem man sich frei und unbeobachtet fiihlt. Dies hat Folgen

fiir das allgemeine Lebensgefiihl.

3. Das “Tanzfieber” am Ende des Jahrtausends ist die Folge einer ‘“kollektiven
Schlaflosigkeit™. Ich stelle die Vermutung auf, daB es ausgelost wurde durch

apokalyptisches, das heillt offenbarendes Weltgeschehen in diesem Jahrhundert,
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welches sich besonders in Europa durch Volkermord, Umweltzerstorung, Staaten- und
Familienauflosung manifestiert. Daraus resultieren iibertragene Depressionen, (erlernte)
Hilflosigkeit und Wut®, die von Erwachsenen auf die Kinder {ibertragen werden. Durch
die mit den gesellschaftlichen Umbriichen einhergehenden familidren und
geschlechtsrollenspezifischen Verdnderungen werden narziftische und Borderline-
Storungen® als auch der Hang zu psychotischer Wahrnehmung begiinstigt. Man konnte
in einer gelungenen PT Party eine selbst organisierte Gruppen-Musiktherapie fiir

positives Denken sehen.

4a. Jugendkulturelle Bewegungen entstehen als Religionsersatz meist in der
anonymisierten Welt der GroB3stadte und Metropolen, in denen es in erster Linie um das
schnelle Geld, Leistung, Erfolgs- und Durchsetzungsvermogen geht sowie deren
glamourhaftes Glitzern, die junge Menschen aus dem Um- und Ausland auf der Suche
nach Zukunft und Gliick magnetartig anzieht. Als dsthetische Subkultur und Fluchtburg
ist die PT Szene eine Folge zunehmender Globalisierungsprozesse. Sie wirkt sich auf
das politische und gesellschaftliche Leben lokal und global aus, da sich darin viele
junge Menschen aus unterschiedlichen sozialen Milieus treffen, vernetzen und

austauschen.

4b. Man trifft auf den Parties viele Menschen, die sich fiir spirituelle Dinge und fiir die
Gemeinschaft interessieren. Die Anziehungskraft der Goa- und Technoparties beruht
auf einem Bediirfnis nach eigenem religiosem Erleben, das auf Verbindung, Gliick und
Sinn abzielt. In diesem religiosen Ritual geht es um das Herbeifiihren eines
vorgeburtlichen holistischen Erlebens, in dem nach Grunberger gilt: “Alles ist Eins”™.
Im Tanz zu der Musik sind alle mit allen verbunden und kénnen dennoch ihre eigene
Individualitdt zum Ausdruck bringen. In diesem “Aufgehen” des Einzelnen im Ganzen
werden die Selbststrukturen oder “Ich- Grenzen” durchlissig’'. Psychedelische Musik
reaktiviert das Erleben der pridnatalen Koénesthesie, der kosmischen Einheit. Sie ist
Folge der nomadischen Mutter-Kind Einheit, die wiahrend der Schwangerschaft erlebt
wurde. Nach Grof haben Motive und Bilder, die man aus Religionen, Mythen und

Mairchen kennt (Engel, Aliens, Energien, fremde Méchte, Gotter, Hexen etc.) ebenfalls

68 vgl.Seligman, 1995
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thre Wurzeln im prd- und perinatalen Erleben und der symbiotischen Mutter-Kind
Bezichung der ersten Lebensmonate eines jeden Menschen’. Das pri- und perinatale
Erleben ist dem erwachsenen Menschen jedoch unbewusst. Es priagt nach Janus aber
stark die Personlichkeit und das Handeln des Einzelnen sowie das Verhalten in der

Gruppe”.

4c. Die Sehnsucht der Menschen nach der Wiedererlangung paradiesischer Zustinde ist
Ursache von Religionen und wird zu deren Machterhalt benutzt. Dies geschieht unter
anderem mit Hilfe von Musik, Gesang und Show sowie mit berauschenden Farben,
Diiften und Getréanken. Religioses Erleben in der Kirche oder auf einem Rockfestival ist
gepragt durch die jeweilige Konstellation: Prediger auf der Biihne und ein andéichtiges,
thm zugewandtes Publikum.

Mit Techno kiindigte sich eine neue kulturelle Ara an. Die Kreisform beherrscht das
rituelle Geschehen. Die Ténzer stehen im Mittelpunkt. Darin kommt ein ganzheitliches
und demokratischeres Verstindnis von Musik und Tanz zum Ausdruck, in dem das

Publikum als das Volk sich selbst zelebriert.

4c: Religio bedeutet Verbindung. Musikszenen sind Glaubensgemeinschaften und
verbinden Leute, die an “ihre” Musik glauben. Friiher lief man Labels und Sekten
hinterher, heute hat man von ihnen gelernt und griindet eine eigene, nach dem Motto:
“This is my church”. Der Club oder eine Waldlichtung wird zum Ort der geheimen
sektiererischen Feier. Die Gefahr ist nicht mehr der Tod auf dem Scheiterhaufen,
sondern die Priigel von Polizisten oder der niederschmetternde BuB3geldbescheid vom

Ordnungsamt.

4d: Musikkultur tritt an die Stelle der Religion. Der Musiker wird zum Seelsorger,
Vorsprecher und Taktgeber einer Gemeinde. Musik lockt die Leute an und schafft
Verbindungen und Werte. Musik bringt Leute zusammen, die einen &hnlichen
Geschmack und dhnliche Interessen haben. Musik versetzt sie in Stimmung und schafft
damit Erinnerungen und Werte, die sie ihr Leben lang nicht vergessen und sie
zusammenschmiedet.

5: Sex and Drugs and Rock 'n Roll ist ein alter Slogan aus den Sechziger Jahren.

72Grof, 1983, S.90
73 vgl. Janus, 1989
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Musikmachen und Tanzen wird oft mit sexueller Ekstase verglichen. In der Tanzkultur
wird die Korperlichkeit gefeiert. Der Rhythmus wird von der Kirche verteufelt, weil er
die Menschen korperlich und damit geistig “befreit”. Die Verhéltnisse werden zum
Tanzen gebracht. Politiker, Wissenschaftler und Seelsorger, als Ordnungshiiter und

Kontrolleure des Lebens, fiithlen sich von den rhythmisierten Massen™ bedroht.

6a: PT und Technoparties sind vor allem dort, wo sie nicht vollig von Ravermassen
iiberlaufen sind ein Initiationsforum, ein Ubergangsritual fiir eine Generation, deren
Zusammenleben und Arbeiten partnerschaftlich, das heiflt in privaten und 6ffentlichen

Bereichen gleichberechtigt, organisiert werden mul.

6b: Fiir viele sind die Parties eher ein Durchgangsstadium oder ein Lebensabschnitt in
Phasen der Ausbildung oder Neuorientierung. Das Raven innerhalb eines “Tribes” ist
eine moderne Form der Initiation. Es ist Teil einer Ubergangsphase vom Jugendlichen
zum Erwachsenen. In der schamanischen Initiation der Indianer wird dieser Vorgang in
Form einer Zerstlickelung und Neuzusammensetzung des Selbst erlebt und beschrieben.
Nach Felicitas Goodman miissen bei bestimmten Stimmen Jugendliche in die
Einsamkeit gehen und ihr “eigenes Lied” finden”. Psychoaktive Substanzen kénnen den
Prozess der Selbstfindung innerhalb einer Gemeinschaft verstiarken. Die Personlichkeit
kann sich in und durch diesen Prozess in dieser Lebensphase verdndern. Es kommt zu
neuen Zielsetzungen und Sinngebungen. Das gemeinsame Kosten von der Frucht der
(Selbst-) Erkenntnis flihrt im religiosen Mythos zur “Austreibung aus dem Paradies”
und der Kindheit. Dies leitet das Dasein als Erwachsener ein, der fortan Verantwortung

ubernehmen muf.

7. Der Party-Drogenkonsum ist anfanglich am stérksten und flacht dann im Normalfall
ab’®. Die Wirkung 14Bt im Laufe der Zeit nach. Der Umgang wird gelernt und auf ein
die Realitit bezogenes Mal reduziert. Nur in seltenen Fillen kommt es zur
lebensgefihrlichen Uberdosis. Die Einlieferung in eine Klinik scheint in den Hértefillen

manchmal ein notwendiger Teil des Lernprozesses zum Erwachsenwerden zu sein.

8a. PT als Musik kann nicht unabhingig vom Tanz gesehen werden. Die Musik wird

74 Klein, S. 89
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erst durch die Bewegungen der Leute zum Leben erweckt. Ohne Tanzende keine Musik,

denn sie sind ihre Noten.

8b. “God is a DJ” heiBt es in einem Theaterstiick in Frankfurt”’. Frither war es der
Sanger oder der Gitarrist, doch das Spiel bleibt stets das gleiche: Der Heros sucht die
Verschmelzung mit der Goéttin im Rahmen eines Festes, welches vom Volk gefeiert
wird. Der junge Gott wird dem Rausch der Massen geopfert und stirbt so den
Heldentod™. Ich sehe den Tod hier eher symbolisch, als einen religiésen Mythos, der
Ahnlichkeiten mit der Opferung und Auferweckung des Sohn Gottes an Ostern zeigt”.
Mit Cszksentmihaly ist der von den (weiblichen) Massen gefeierte Heldentod einfach zu
erklaren: Der Held auf der Biihne braucht fiir den musikalischen Erfolg eine
Hingabefihigkeit, die von voriibergehender “Selbstauflosung” und Selbstvergessenheit
gekennzeichnet ist. Leider endet die Karriere als Musiker oftmals auch real todlich:
meist in Form einer Uberdosis Drogen, als Folge von Einsamkeit und der Unfihigkeit

mit dem Bad und dem Rausch in der Masse sinnvoll umzugehen.

8c. Musikauflegen und Produzieren ist nicht schwer, es sei denn, man will davon leben.
Aufgrund zunehmender technischer Entwicklungen und dem damit verbundenen
Preisverfall kann mittlerweile jedermann zum “Komponisten” werden und auf dem
Computer seine eigene musikalische Welt kreieren. Die eigene Produktion von Musik
kann eine positive Selbsterfahrung sein, eine Art freudvolle Beschéftigungstherapie,
solange die eigenen Anspriiche auf Erfolg in der AuBBenwelt und der Vermarktung nicht
zu hoch sind. Sie stirkt die Personlichkeit, hilft bei der Selbstfindung und motiviert zum
Weitermachen. Man lernt, sich selbst Ziele zu setzen und diese auch zu erreichen.
Erfolgserlebnisse machen siichtig.

13. Nach Bastian werden vor allem Kinder aus den oberen Bildungsschichten
musikalisch gefordert®. Aufgrund meiner Beobachtungen wage ich zu behaupten, dal3
Tanzen eine Art nachgeholte frithmusische FErziehung ist, in der verpasste
Forderchancen  oder falsche musikalische Forderung in  der Kindheit
nachgeholt/kompensiert werden konnen. Es findet eine Zuriickversetzung in ein

Stadium kindlicher Aufnahmefdhigkeit statt. Dadurch werden Defizite in der

77 Theaterstiick auf stddtischen Biihnen in Frankfurt
78 Gottner Abendroth, 1983
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musikalischen Ausdrucks- und Aufnahmefihigkeit und daraus resultierende
Koordinations- und Aufmerksamkeitsstorungen aufgearbeitet®. Die Selbsterfahrung,
die darin besteht mit der Musik eins zu werden, fordert das Erleben der eigenen
Selbstwirksamkeit®, fithrt zu Funktionslust und Flow-Erleben und wirkt meiner
Erfahrung nach der erlernten Hilflosigkeit nach Seligman entgegen.

Nach diesen allgemeinen Thesen in Bezug auf die Szene, Partykultur und Musik
komme ich zu den Hypothesen, die sich auf direkt auf Musik-induziertes Flow- Erleben

beziehen.

Hypothese 1: Menschen machen und konsumieren Musik, weil Musik starkes Flow-
Erleben auslost und gliicklich macht. In dieser Funktion wurde/wird Musik als Droge
zur Kontrolle, Machterhalt und zu kommerziellen Zwecken von Kirche, Staat und
Wirtschaft benutzt. Das mit der Musik verbundene Gliickserleben hat sich im Laufe der
letzten 30 Jahre stark verdndert.

Hypothese 2: Es gibt Gemeinsamkeiten zwischen sexuellem und musikalischem Flow-
Erleben.

Hypothese 3: Musik kann nicht unabhéngig ihrer Wirkung begriffen werden. Die
Reaktion des Publikums wirkt sich auf die Aktion des Musikers sowie die Entwicklung
der Musik aus.

Hypothese 4: Musik macht siichtig. Der Musiker strebt immer wieder nach dem Auftritt
und der Rezipient will immer wieder das Gleiche horen und erleben.

Hypothese 5: Im Vergleich zur Rockmusikszene kann man in der PT Szene eine grof3ere
Durchléssigkeit der Grenzen zwischen Musik und Tanz, Ton und Bild, Biihne und
Zuschauerraum, Akteur und Konsument, Mann und Frau feststellen. Dualismen 16sen
sich zu Gunsten einer Einheit und eines Miteinanders auf. Kommunikation und der
Austausch von Informationen sind erhdht.

Hypothese 6: Zunehmende Professionalisierung und stdrker routinierte Arbeitsablédufe
verdndern diese Durchldssigkeit und das damit verbundene Lebensgefiihl. Dies wirkt
sich auch auf die Musik aus.

Hypothese 7: Die Entstehung des PT basiert auf selbstorganisierten Lernprozessen im
Musikbereich. Diese Lernprozesse griinden sich auf neue musikalische Techniken,

Ausdrucksformen und Arbeitsweisen, die musikalisches Flow-Erleben, im Sinne von

81 vgl. Amrhein, 1999
82 vgl. Bandura, in Holzkamp (Hrsg) 1993
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Erfolgserlebnissen mit Musik, begiinstigen, individualisieren und demokratisieren.
Hypothese 8: Flow-Erleben ist der Motor fiir die menschliche Evolution und ihre
kulturelle  Entwicklung.  Zwischen  Kultur und  Flow-Erleben  bestehen
Wechselwirkungen. Die Lernprozesse einer jeden Generation sind einmalig und
driicken sich in jeder Generation neu aus. Musik ist dabei ein méchtiges Hilfsmittel. Sie
fiihrt dazu, sich als Generation zu begreifen, sich als verbunden zu betrachten und das in
der Verbundenheit und in dem Austausch liegende Entwicklungspotential zu nutzen.
Hypothese 9: Die Struktur der elektronischen Musik und das Soundpotential der vielen
neuen Instrumente reaktivieren und fordern religioses Erleben: verdnderte
BewuBtseinszustinde, die pranatalen beziehungsweise friihkindlichen Ursprungs® sind.
Hypothese 10: In der PT-Szene wird dieses pra- und perinatale sowie das friihkindliche
Erleben mit Hilfe der Musik reakiviert, inszeniert und ausgelebt. Flow-Erleben wird
hier zum Teil von Trancezustinden von nur schwer kommunizierbaren, verdnderten
Bewulltseinszustidnden, die mit bestimmten Prozessen im Korper in Zusammenhang
stehen und sich stark auf das seelische Erleben auswirken. Durch Substanzen, die aus

dem psychotherapeutischen Setting stammen, wird dieses Erleben verstérkt.

8. Zur Methode *

8.1 Vorgehensweise

Nach einem Vorgesprach mit meinen Betreuern beschloB ich, eine qualitative Studie zu
unternehmen und Menschen direkt zu ithrer Musik zu befragen. Das erste Festival nach
Anmeldung des Diplomarbeitsthemas, war die “Fusion” auf einem ehemaligen
Militarflugplatz zwischen Hamburg und Berlin mit ca. 10.000 Besuchern.

Dort stellte ich bestiirzt fest, daB3 ich ein Thema angemeldet hatte, welches thematisch
einem “Fall ohne Boden” glich: Denn im Prinzip ist auf einer guten Party alles “voll im
Flow”: Musiker(innen), DJs, Ténzer(innen), Jonglierkiinstler(innen) und im Idealfall
auch die Veranstalter(innen).

Wo anfangen und wo authéren, wenn ich meine “musikalische Praxis” als ein
wertvolles Diagnoseinstrument und als Inspiration meiner Forschung sowie als Teil
meines Lebens nicht vernachlidssigen wollte.

Auf Rat meiner Betreuer begrenzte ich die Fragebogen-Aktion auf die Befragung der

83 Grunberger 1985, S. 189
84 Lamnek, 1993 S.74
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Produzenten und DJs, die fiir den musikpiddagogischen Bereich am interessantesten
sind, da ihre Tatigkeit mit der Musik direkt zu tun hat und noch relativ neu und

unerforscht ist .

Die vorliegende Untersuchung wurde mit Hilfe von sechzehn problemzentrierten
Interviews durchgefiihrt. Das problemzentrierte Interview gehort zur Methode der
qualitativen Sozialforschung®. Im Gegensatz zum narrativen Interview, wo der Forscher
ohne wissenschaftliches Konzept oder Voreingenommenheit in die Datenerhebung geht
und das Konzept durch die Ergebnisse der Interviews generiert wird, wird bei der
problemzentrierten Herangehensweise durch die Erzdahlungen der Befragten ein bereits
bestehendes wissenschaftliches Konzept modifiziert. Hier ist der Forscher eben keine
Tabula rasa, sondern hat sich durch Literaturstudium, durch Erkundigungen im
Untersuchungsfeld und Aneignung des Fachwissens von Experten auf die Studie
vorbereitet. So habe ich mich in einem sechs Semester andauernden, selbstorganisierten
Studium mit Themen wie Trance, Spiel, Techno und Rockmusik beschéftigt und mich
dabei in Csikszentmihalyis Forschung zum Thema Flow-Erleben eingearbeitet. Durch
meine Aktivititen als Musikerin und Veranstalterin in der Rock und Psytrance Szene
konnte ich wertvolle Erfahrungen sammeln, die in der Konzeption des Leitfadens zum
Ausdruck gebracht wurden. Damit bringe ich bereits theoretische Konstrukte und Ideen
in die Interviews ein. Stellt sich in Konfrontation mit der sozialen Realitdt heraus, dal3
diese Konstrukte unzureichend sind, so werden sie durch die Ergebnisse modifiziert,

revidiert und kénnen erneut an der Wirklichkeit gemessen werden.

Durch die Anwendung eines Leitfadens mit zwolf Kapiteln versuchte ich, den fiir mein
Thema interessanten Problembereich einzugrenzen und zu Erzdhlungen anzuregen.
Dabei habe ich die Fragen nicht einfach starr vom Blatt gelesen, sondern habe versucht,
sie der Erzdhlungsweise und dem Expertenwissen der jeweiligen Befragten anzupassen,
um den Erzdhlfluf und die Erzédhllogik nicht zu sehr zu stdren und so beziiglich der
Thematik zu aussagekréftigen Antworten zu gelangen.

Erste Interviews unternahm ich Ende Juli/Anfang August, wihrend dieser Zeit nahm ich
an den Fragen immer wieder leichte Anderungen vor. Im Prinzip wandte ich den
Leitfaden auch bei den restlichen Interviews im Herbst flexibel an. So verschwanden

zum Beispiel manche Fragen in der Versenkung und tauchten dann in spéteren
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Interviews wieder auf, je nachdem, wie das Gesprich mit dem jeweiligen
Interviewpartner verlief.

Ich lieB dabei die theoretische Konzeption gegeniiber den Befragten so gut wie moglich
offen, allerdings war durch den Titel der Diplomarbeit das Thema Flow bereits grob
angedeutet. Aufgrund meiner eigenen Erfahrungen als Expertin und aufgrund diverser
Vorgespriache ging ich davon aus, daB3 der Begriff Flow oder FlieBen den meisten
Teilnehmern als allgemeiner Szenejargon bekannt ist.

Die Bedeutungsstrukturierung ihrer sozialen Wirklichkeit anhand des Themas Flow-
Erleben blieb den Befragten dabei jedoch alleine iiberlassen. Die offenen Fragen zum
musikalischen Erleben beim Musikmachen, zum Auflegen auf Parties und zu Hause
sollten dazu anregen, die Erfahrungen und die soziale Wirklichkeit auf personliche Art
und Weise darzustellen und zu vermitteln. Der Leitfaden hilft lediglich dabei, nicht zu

sehr vom Thema abzuweichen oder wichtige Punkte zu vergessen

8.2 Fragebogen

Dem Interview ging ein standardisierter Kurzfragebogen voraus, der Daten zur Familie
und zur musikalischen Vorbildung enthielt, und der mit zwei Fragen zur Motivation und
zu unterschiedlichen musikalischen Fahigkeiten in Professionen wie Orchestermusiker,
Rockmusiker, DJ, Technomusiker etc. auf das daran anschlieBende Interview
einstimmen sollte. Diese Ergebnisse konnten in dieser Arbeit nur zum Teil ausgewertet
und verwendet werden.

Der daran anschlieBende Leitfaden gliedert sich in zwdlf Kapitel/Themengebiete, die
sich nicht nur auf das Musikmachen und das musikalische Erleben an sich bezogen,
sondern auch auf die eigene musikalische Sozialisation und das Umfeld, fiir das und in
dem Musik produziert/aufgelegt wird. Es gab zwei verschiedene Versionen des
Fragebogens, eine fiir die DJs sowie eine fiir die Produzenten. Je nach Tatigkeitsbereich
der befragten Person wurden auch Fragen aus dem jeweiligen anderen Feld gestellt.
Fragen zur Zukunft, zur Inspiration, zu Kunst und Musikalitit werden nur am Rande in
die Auswertung einflieBen, dort, wo es um die Darstellung von kiinstlerischen Idealen
und um die Spielregeln des Metiers geht. Dariiber hinaus waren einige Fragen lediglich
fiir meine personliche Wissenserweiterung gedacht, um das, was musikalisch getan
wird, besser zu verstehen und beurteilen zu kénnen. Am Ende des jeweiligen Interviews
gab es eine Frage, die sich direkt auf den Begriff Flow bezog, mit der ich priifen wollte,

wie weit dieser Begriff bei den Befragten bekannt ist und was sie darunter verstehen.
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Die Interviews wurden auf einem Kassettenrekorder mitgeschnitten und dauerten

zwischen 30 und 120 Minuten.

8.3 Stichprobe

Die Stichprobe ergab sich durch personliche Kontakte und Empfehlungen. Dabei war
mir ein weites Spektrum unterschiedlicher musikalischer Aktivitdt wichtig. Ich wollte
weder nur Berufsmusiker noch nur Hobby DJs befragen. In der Auswahl der Leute
sollten sich die unterschiedlichen Herangehensweisen und Einstellungen zum
Musikmachen spiegeln, da eventuell so auch die Auswirkungen zunehmender
Professionalitit auf das Erleben von Flow beobachtet werden konnen. AuBerdem
befragte ich auch DIJs, die haupt- oder nebenberuflich Veranstalter sind, weil dadurch
das Feld, in dem Musik gemacht wird und dessen Spielregeln, besser beleuchtet werden
kann. Es waren zehn Musikproduzenten, die teilweise auch auflegen, sowie zehn DJs,
wovon zwel auch als Produzenten aktiv sind, an der vorliegenden Untersuchung
beteiligt. Unter den DJs waren auch zwei Frauen. Die meisten der Produzenten
begriffen sich nicht als ausschlieBlich PT produzierende Musiker, da sie
unterschiedliche Musik fiir verschiedene Szenen und Anlédsse produzieren. Zwolf der
befragten Personen wohnen im Grofraum Frankfurt/Rhein-Main Gebiet bis Marburg.
Die iibrigen Personen wohnen in Limburg, Freiburg, Hamburg, Hannover und in der
Schweiz. Sechs Personen leben von der Musik Produktion und der Auffiihrung ihrer
Werke. Fiinf Leute arbeiten neben dem Auflegen und Produzieren in Bereichen, die mit
Musik zu tun haben, etwa als Veranstalter, Tontechniker, Labelmacher oder spielen in
Bands etc. Zwei gehen einer “normalen” Tatigkeit nach oder jobben, vier befinden sich
in einer Ausbildung und arbeiten zum Teil noch nebenher, eine Person ist im
Erziehungsurlaub, einige sind auch zeitweise als arbeitslos gemeldet. Eine Person war
zum Zeitpunkt des Interviews wegen Zeitmangels und Geldproblemen gar nicht
musikalisch tatig.

Zwolf der Gespriache fanden bei den Befragten zu Hause, beziehungsweise im Studio
statt. Ich bevorzugte diesen Ort der Kommunikation, weil ich mir dort mehr Ruhe und
Offenheit als auf einer Party erhoffte. Zwei Interviews fiihrte ich bei mir in der
Wohnung, ein Interview entstand spontan auf einer Party, eines in der Wohnung von
gemeinsamen Bekannten. Eine Befragung wurde aufgrund von Terminproblemen iiber

das Internet gefiihrt. Es konnte in dieser Arbeit nicht ausgewertet werden, da das
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Ergebnis zu unvollstindig war.

8.4 Auswertung

Von November bis Anfang Januar wurden die Interviews von mir und einer Freundin,
die ich als Sekretérin angestellt hatte, transkribiert. Dabei stellte sich heraus, dal} wir
verschiedene Vorstellungen von Transkriptionen hatten. Wihrend ich auch Gestottertes
fast wortlich abtippte, versuchte sie den Leuten “verniinftige” Sétze in den Mund zu
legen. Thre Argumentation, da3 unzusammenhéngende Sétze und unklare Aussagen bei
den Lesern keinen seridsen Eindruck erwecken konnten, kannte ich auch aus einem
Gesprich mit dem Macher einer Zeitschrift, der sich ebenfalls {iber wortliche
Transkriptionen geédrgert hatte. Andererseits liegt in der Genauigkeit der schriftlichen
Wiedergabe des gesprochenen Wortes der Wert wissenschaftlichen Arbeitens. In
Absprache mit meinen Betreuern beschlof3 ich die zahlreichen “dhms” und “&hs”
wegzulassen, da ja vor allem der Inhalt und nicht eine tiefenhermeneutische
Interpretation fiir meine Arbeit von Bedeutung ist. Dariiber hinaus iibernahm ich das
Gesprochene originalgetreu und muflte somit einen Teil der Interviews komplett neu
iiberarbeiten. Probleme gab es bei einem Teilnehmer, der aufgrund israelischer
Abstammung nur gebrochenes Deutsch spricht und dessen Aussagen ich zum besseren
Verstdndnis zum Teil etwas korrigiert habe, ohne jedoch die Eigenheit seiner Sprache
komplett auszuradieren.

Bei der Auswertung orientierte ich mich an Bastian “Leben flir Musik™, der empfiehlt,
die Ergebnisse in Grob-, Fein- und Mikrokategorien zu organisieren und aufeinander zu
beziehen. Die transkribierten Interviews wurden nach und nach zerschnitten und die
Schnipsel in Tiiten nach Themen und Stichwortern in Haupt- und Untergruppen
geordnet. Als die Interviews vollstindig waren, klebte ich sie in Schulhefte auf, um
einen besseren Uberblick zu haben.

Einige Ausschnitte, die sich auf die Partykultur im Allgemeinen bezogen, wurden im
vorherigen Kapitel bereits verwendet, in dem es darum ging, die Partyszene, das
Ambiente und die Leute zu beschreiben, fiir die Musik gemacht wird. Die anderen

werden in der folgenden Auswertung des vierten Teils verwendet.
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9. Allgemeine Ergebnisse

9.1 Erfahrungen mit Musik und Instrumentalunterricht in der Jugend
Von den in den Untersuchungen befragten Personen haben siebzehn ein
Musikinstrument auBBerhalb des Schulmusikunterrichts gelernt, darunter befanden sich
Klavier, Violine, Akkordeon, Schlagzeug, Gitarre und Querflote. Drei Personen brachen
den Unterricht bald wieder ab, fiinf erlernten ihr Instrument in einem mehr oder weniger
intensiven Selbststudium.
Ein professioneller Musikproduzent, der auch zeitweise Klavier studiert hat, kommt aus
einer Familie, in der beide Elternteile aktiv Musik machen. In den anderen Familien
spielen fiinf Elternteile ein Musikinstrument. Ein Vater ist im Gesangsverein und spielt
Trompete, eine Mutter spielt Mundharmonika, ein Vater ist Performance-Kiinstler, ein
Vater ist Gitarrist:
“Meine Mutter war dfters in so Hippiekommunen unterwegs(...)daran habe ich nur vage
Erinnerungen, bin aber als dreijihriger schon mit irgendwelchen Plastikgitarren so'n
Krempel rumgesprungen und hab’ vorm Fernseher rumgesungen. Bis ich dann mit 4 Jahren
meinen Vater kennen gelernt habe, der spielte Gitarre. Da hab ich dann angefangen auf dem
Ding rumzuklimpern”. (28, m, [ 15 )
Zwei Musikproduzenten kommen aus Familien, in denen eine Diskothek betrieben
wurde.
Das kindliche Interesse an Musik wurde auf unterschiedliche Weise geweckt: Durch
den dorflichen Musikverein, durch das Experimentieren mit Instrumenten bei
Bekannten der Familie, durch das Vorspielen von Musik durch die Eltern, und durch
das eigene Erfinden von Musikinstrumenten:

“Als kleines Kind habe ich so ne Kiste gebastelt, so ne kleine, wo die Ohrenstibchen drin sind
und hab drei Gummis driiber gespannt und hab dariiber Musik gemacht.(...)Darauf haben

meine Eltern gesagt, den mufs man musikalisch fordern anscheinend.”(26 , m, I 12)

Es wird eine Neugierde hinsichtlich des Experimentierens mit Tonen und Kldngen

beschrieben.

“Also meine Eltern spielen beide kein Musikinstrument, aber ich kann mich erinnern, daf} bei
Bekannten mal 'ne Gitarre oder irgendwas rumflog oder auch mal ne Trompete. Und ich fand
es sehr witzig, da irgendwelche Klinge zu erzeugen. Das war schon so ein friihes Interesse,
einfach aus kindlicher Neugierde, wiirde ich mal sagen. Wo es auch gar nicht darum ging, jetzt
dieses Musikinstrument zu beherrschen, sondern: Oh das macht ja irgendwelche Klinge!” (33,
m, 16)

“Mich haben wirklich nur diese Tone interessiert, und was die fiir eine Auswirkung haben,

weifst du? Wie die eingehdmmert haben.” (29, m,I 16)
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Die Erfahrungen mit dem Instrumentalunterricht werden eher negativ bewertet.
Bemingelt wird dabei das Spielen nach dem Notenprinzip und die Auswahl der
Musikstiicke, die als altmodisch und langweilig empfunden wurden, wozu die Schiiler
keine Beziehung hatten. In einem Fall wird der Unterricht als “sau-unpersonlich” ( 30,
m, [ 5) empfunden. Das selbstorganisierte Studium eines Instruments, zum Beispiel
anhand von Tontrégern, steht in den meisten Féllen im Vordergrund.

Einer der befragten professionellen Produzenten besuchte am Gymnasium den
Musikleistungskurs. Er spielte Geige im Orchester, was er als sehr quéilend empfand,
und bekam dann im Klavierunterricht einen Lehrer, dessen pddagogischer Ansatz ihn

nachhaltig beeinflufte.

“(...)Klavier hab ich gespielt zwélf Jahre. Nachdem ich aber nach zwei Jahren den richtigen
Klavierlehrer hatte(...)der mich dazu anregte, immer nur zu improvisieren, anstatt richtig zu

spielen, hab ich dann quasi das Komponieren/Improvisieren entdeckt.”(29, m, I 13)

Fiir ihn, der nach dem Abitur in Musik-Clubs bereits Kontakte kniipfte und dariiber

zligig ins Musikgeschéft einstieg, ist Klassik “(.)nichts gewesen: zuviel lernen, zuviel wissen
und zu wenig verdienen, das rechnet sich nicht”.

Er weill die Theorie und Harmonielehre durchaus zu schitzen, sagt aber daran

anschlieBend:

“(...)aber wenn es darum geht, daf3 die Theorie so kompliziert wird, daf3 du dir vorkommst wie

in einem Mathematikleistungskurs, dafs es nichts mehr mit Musik zu tun hat,

Spiegelriickfiihrthemen und dadada. Das braucht man nicht zu wissen. Das ist nicht wichtig.”

(29,m, 113)
Der theoretische Musikunterricht in der Schule wird insgesamt nur in drei Fillen als
interessant und als Ergénzung, beziehungsweise als Handwerkszeug fiir die eigenen
musikalischen Aktivititen betrachtet.
Der Unterricht wird meistens als Zwang und eher abschreckend beschrieben.
Beschuldigt werden die Lehrer, die auf Theorie “abfahren”, aber es nicht schaffen, ihren
Schiilern einen Zugang zum eigenstindigen Musikmachen verschaffen. Nach den
Angaben meiner Interviewpartner war der schulische Musikunterricht nicht

ausschlaggebend fiir ihr Interesse an der Musik.

“(...)Flotenunterricht. Das mufSte sein und galt fiir jeden. Das fand ich halt ziemlich storend.
Es war halt nicht sonderlich anreizend, um auf eigene Ideen zu kommen. Das ldfit man halt

tiber sich ergehen.” (27, m, 1 27)
In einigen Féllen gelang es zeitweise sehr engagierten Musiklehrern, die Klasse zu

motivieren: Eine Djane erzahlt:
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“Wir hatten einen ganz coolen Musiklehrer. Der konnte fast jedes Instrument. Dann haben wir
Michael Jackson, PhilCollins, ,irgendwelche Lieder nachgespielt, die ganze Klasse. Zu dritt
am Schlagzeug, zu dritt am Synthy gestanden, so jeder so zwei Tasten gehabt, aufler die

Gitarre, die hatte ich alleine! ”(24, w, I 1)
Ein Interviewpartner behauptet, der Blockflotenunterricht in der Schule hétte ihn sehr
beeinfluft:

“(...)wir mufsten immer nach Noten spielen und ich konnte nie nach Noten spielen. Ich hab alle
Lieder auswendig gelernt um dann schauen zu konnen, welche Finger ich da auf und zu
machen mufs. Und von daher hat das mein musikalisches Geddchtnis entscheidend mitgeprdgt,
sag ich jetzt mal.(...)Ich kann mir jetzt noch jede Platte, wenn ich die einmal gehort habe, kenn
ich die auswendig. Das ist ganz komisch.” (30,m, I 3)
Der Interviewte erzihlt auch, daf er gerne Klavier spielen wollte, aber nicht durfte. In den anderen Fillen
wurde der Akkordeon-, Klavier-, oder Querflotenunterricht, zu dem oft die Eltern dridngten, eher als

Belastung empfunden.

In der Jugend begannen einige der befragten Personen, ein Instrument von sich aus zu
erlernen, in Bands zu spielen oder bereits rein elektronische Musik-Projekte zu griinden.
Das intensive Selbststudium auf einem Instrument wie der Gitarre oder des Didgeridoo
wurde dabei als wertvolle und wichtige Selbsterfahrung beschrieben. Zwei DJs hatten
ihre Heavymetal- Phase, bevor sie auf Techno umstiegen.

Einer bekam den Kirchenschliissel und konnte so nachts die Orgel in der Kirche spielen.

Eine Djane lie} sich von ihrem Cousin inspirieren.
“Mein Cousin hat halt in einer kleinen Disko in unserem Geburtsort aufgelegt (...) das hat
mich schon fasziniert da. Daf3 er einfach die Atmosphdre mitbestimmt hat auch. Eine schone
Atmosphdre gemacht hat, das find ich total gut, fand ich total beeindruckend” (31,w,1 19)
Der Andere durfte endlich mit seiner dlteren Schwester in die Disko und machte sich
relativ schnell selbstindig:
“Ich war tatsdchlich mit 10 schon zum ersten Mal in einer Disko, die ging halt nur von 6-10
am Sonntag, so 'ne Kiddiedisko halt.(...) Ich war dann mit 14 schon im eigenen Jugendhaus
Diskjockey, weil ich das ndmlich damals schon immer ganz toll fand, DJ sein zu diirfen.
(-..)damals sind wir mit den Jugendbetreuern Platten einkaufen gegangen, heute gehen wir
alleine.”( 30,m,1 3)
Scheinbar verlief nur dort Musikunterricht erfolgreich, wo Lehrer es schafften, die
Schiiler zu motivieren, indem sie als anregendes Modell zur Verfiigung standen und den
Schiilern positive Erfahrungen durch eigene musikalische Aktivitit ermdglichten. Die
Session im Klassenzimmer, der Ubungsraum des Onkels, der Cousin als DJ, der Vater

als Gitarrist, der Lehrer, der zum Improvisieren anregt. Die personliche Beziehung zum

Lehrer oder Vorbild scheint von grofer Bedeutung zu sein. Dabei wird zum Lehrer
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nicht nur eine dafiir ausgebildete Person, sondern vor allem Menschen aus dem
familidren Umfeld und Freundeskreis, die es schaffen, Freude am Musikmachen zu
vermitteln und zu - im Idealfall - eigenstindigen musikalischen Lernprozessen
anzuregen, erkoren. Musik wird dann anregend empfunden, wenn zu ihr eine
personliche Beziehung hergestellt werden kann. Die Wirkung von Musik auf sich selbst
und auf andere steht hier im Vordergrund. Musikmachen muf3 beriihren. In einer
Modellsituation oder einem Schliisselerlebnis wird die Wirkung und der Zweck dieser
Musik vor Augen gefiihrt und erlebbar gemacht: im Ubungsraum, beim
Blaskapellenumzug, in einer Konzertsituation, beim ersten Diskobesuch. Diese
Erlebnisse erlauben es, sich eine bestimmte Vorstellung von Musikmachen innerhalb
eines bestimmten Kontext machen zu konnen und sie pragen die Vorstellungen, die zum
regelméfBigen Musikmachen motivieren. Die erlebte Situation wird als erstrebenswert
empfunden und fiihrt dazu, sich selbst in der Rolle des Musikmachers zu imaginieren,
sich mit ihm zu identifizieren. Die damit verbundenen spannungserzeugenden inneren
Bilder werden zum Motor der selbstorganisierten musikalischen Lernbestrebungen und
fithren zu einer aktiven Beschéftigung mit einem Instrument oder den Plattenspielern.

Die Suche nach dem Sound beginnt.

9.2 Erste Parties

“Also das Eindrucksvollste war wohl das Omen, das Abfahren, die laute Musik, das einfach

sich wegbeamen, also so gut drauf sein. Und einfach nur mit Musik sich wohl zu fiihlen, nichts

anderes zu brauchen, kein Essen kein Trinken kein Sex, keine Liebe einfach nur Musik. Okay

also viele Menschen um dich herum die mit dir Tanzen.” (31,w, I 19)

“Ja, und dann kam die Omenphase, und ab da war dann alles vorbei, sag ich mal . Nach dem

Omen tiberall feiern gegangen, wo es halt grad mal angesagt war. Bis dann zu der besagten

ersten Goaparty, die fand so 1996 statt. Und das war dann das néchste Schliisselerlebnis.” (23,

m, 19)
Die meisten Interviewten aus dem Raum Frankfurt hatten ihre Partyinitiation in Clubs
wie dem “Dorian Gray” und/oder dem “Omen”, in dem Sven Vith jeden Freitag an den
Plattentellern stand.
Im Laufe der Zeit verlieren diese Orte jedoch an Faszinationskraft. Die Musik verliert
ihre aufregende Neuheit, die Wirkung der ersten Drogenerfahrungen lassen nach, und

neues und jiingeres Publikum erscheint auf der Bildfliche. Man wichst langsam aus

dem “Omen”- Alter heraus und beginnt, sich nach Alternativen umzusehen.

“Das Feiern hat bei mir angefangen, da gab es noch keine Psychedelic Trance Parties, da
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gab es normalen Trance und Techno(...)[rgendwann hab ich aber mal gemerkt, dafs die ja

immer das Gleiche spielen, daf3 sich da musikalisch nicht viel entwickelt hat in den letzten zwo,

drei Jahren” (30, m, I 3)

“(..)Im Partybereich fand ich halt PT am Anfang ne Superalternative, zu technoiden Parties,

daf} die mir zu hart waren oder zu krass, teilweise dann so Sven Viith oder so, zu ego-mdfig..”

(31w, 119)
Flow-Erleben wird von Csiksentmihaly als Erleben zwischen Langweile und Angst
beschrieben. Die Techno Musik der Clubs beginnt die Leute zu langweilen, das
Sichvergessen im Tanz funktioniert irgendwann nicht mehr so einfach. PT mit seinen

undefinierbaren und vielschichtigen Sounds und Rhythmen ist etwas Neues und scheint

Abwechslung zu bieten und fiir neue Spannung zu sorgen.
“Besonders fasziniert hat mich, daf3 es eine neue Musikrichtung war, im Gegensatz zu
Clubmusik..”(26,m, [ 11 )
“Wenn da so bestimmte Téne drin sind und bestimmte Musik, wenn man so 'nen richtigen
Film drin hat, dann ist man wie weggeballert.” (24, w, I 17)
“(..)bei der Musik finde ich, daf3 ich da viele Elemente entdecke, die aus alten Sachen

stammen, die neu weiterentwickelt worden sind.”(31,w, 119)

Die Faszination an Psychedelic Trance beruht - wie in den vohergehenden Kapiteln
bereits beschrieben- nicht nur auf der Musik, sondern auch auf dem Ambiente und dem

verdnderten Sozialverhalten des Publikums.

“Am Anfang fand ich’s halt ziemlich eindrucksvoll, daf} es noch weicher, menschlicher wurde,
am Anfang! Mittlerweile sehe ich es ein bifichen skeptischer, die Psytranceszene. Am Anfang
war ich total geflascht von der Liebenswiirdigkeit, die dort geherrscht hat(...)fand ich halt
sehr herzlich am Anfang.” (31,w, 119)

“(...) die ganze Aura. Der ganze Spirit, der da war. Wie die Leute miteinander umgegangen
sind, und auch die schénen Plitze die Open Airs(...) Also das hat mich schon fasziniert, das

ganze nicht nur die Musik, sondern das Ganze drum herum.”( 31,m, I 5)

Der Spirit, den man in der “Anfangszeit” des Omen um die 1992 erlebt hat, ist auf den
PT Parties auf einmal wieder da. Ein Befragter, der seine ersten Techno-Parties im

Sauerland erlebt hat, definiert Spirit so.
“Also ich steh da drauf, dafs sich viele Kulturen auf einmal treffen. Ich steh nicht da drauf, daf3
sich irgendwelche Monokulturern and irgendwelche gleiche Auffassung zum Leben haben. Das
find ich einfach langweilig. Das war damals auch in der Kneipe bei mir gewesen, wo sich
verschiedene Sparten von irgendwelchen Gruppierungen getroffen haben, von Heavies, Punk;
(...) Popper, Kegelclubs.. Da fing bei mir einfach der Spirit an, wenn man davon heute
tiberhaupt noch von reden kann:, eine nonverbale Kommunikation zwischen den Sparten , das
hat mich fasziniert an Techno, wo ich’s erste mal innen Laden reingegangen bin und gedacht

habe das gibt’s ja gar nicht, hier sind ja wirklich alle Gruppierungen vorhanden, die damals
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schwer unter einen Hut zu bringen waren(..)Die Musik hat mich einfach fasziniert, weil
unheimlich viel Independent-Einfliisse in der Musik vorhanden waren.(...) Und das war
gemischt, mit so nem monotonen Diskogroove (...) wo ich vorher iiberhaupt nicht drauf konnte.
Und das hatte ich dann eigentlich direkt auf der ersten Party kapiert, so was das eigentlich
ausmacht.(...)Ich bin jetzt kein Typ der sagt frither war alles besser , aber das war ganz
einfach so, weil alles gemischt war, war wirklich Spirit da, und letztendlich war es das, wo

heute alle hinterher jammern.”(29,m, I 16)

Am Spirit scheiden sich wie in jeder Musikszene auch im PT bis heute die Geister. Der
Spirit trennt die Undergroundparty von der Mainstream-Kommerzparty. Ersterer wird
Spirit nachgesagt, letztere hat keinen. Der Begriff “Spirit” erscheint wie der Begriff
“Subkultur” im jugendkulturellen Kontext als Konstruktion. Das Interessante am Spirit
ist, da} er “damals” oder anfangs immer besser war als heute. Die Parties und die
Drogen waren frither besser ist eine gingige Aussage derer, die “damals” schon mit
dabei waren. Es kann hier nicht geklart werden, wie weit man diese Aussagen ernst
nehmen kann. Die Glorifizierung fritherer Erlebnisse konnte man auch auf ein
Nachlassen der ersten Faszination an der Szene oder auf das Abgrenzungsbediirfnis
gegeniiber den vielen Partygésten, die spéter dazu kamen, zuriickfiihren. Es kdnnte auch
auf die Einmaligkeit von Erfahrungen verweisen, die als Initiation erlebt wurden oder
gewirkt haben: als Einweithung in einen BewuBtseinszustand, der Forschungsobjekt
dieser Arbeit ist.

Die Tatsache ist aber auch, dal} sich durch das Wachstum der Szene eine zunechmende
Kommerzialisierung bemerkbar macht, die dazu filihrt, da3 Parties als unpersonlicher
erlebt werden. Die “Unschuld” der Anfangstage geht dadurch verloren und die Grenzen
zwischen Kiinstler, Aktivisten und Konsumenten werden undurchlissiger. Der Spirit als

gemeinschaftliches Erlebnis scheint dadurch in Mitleidenschaft gezogen zu werden.

9.3 Das Tanzen als musikalischer Lernprozess

Wihrend in der Punkszene gepogt, in der Metal-Szene “geheadbangt”, die Althippies
am Abchillen waren und in den Diskos die Coolness herrschte, lernten diejenigen, die
sich aus ihren Szenen hinauswagten, zusammen mit denjenigen, die endlich in das
Ausgeh-Alter kamen, das ekstatische Tanzen als ganz-korperliche Bewegung bis in die
Fingerspitzen, im Einklang mit der Musik. Der “Four to the floor”- Beat 16ste selbst bei

eingefleischten Headbangern die ersten Tanzversuche aus.

“(...)deswegen war Tanzen war fiir mich friiher ziemlich unwichtig. Weil ich halt aus der

Heavyszene komme, war das Headbangen eigentlich wichtig und nicht den Groove im Arsch zu
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haben. Und das hat schon so Jahre gedauert. Auf Heavy und Independent ist immer so eine
Eins-Betonung, das heifit, das ist sehr erdig,(...) Und Techno ist ja eigentlich mehr so eine Off
Betonung, das heifst die Energie geht nach oben, wo der Groove eigentlich erst entsteht. Und
schon auf der ersten Party, klar, hab ich angefangen zu tanzen, aber ich méchte heute nicht
wissen, wie das aussah. Aber ist ja auch egal. Weil letztendlich ist das ja auch das Geile an
der Technobewegung/Szene, daf3 das jeder tun und machen kann, was er will ’(29, m, 1 16)
“Und dann dieses Schliisselerlebnis zu haben einfach, die Musik das erste Mal zu verstehen,
die Musik das erste Mal auf sich wirken lassen zu kénnen.” (29, m, I 10)

Im Gegensatz zum Tanzen auf Konzerten oder in Diskos ist Tanzen hier vor allem eine
innere meditative Erfahrung. Der typische Technotanz findet in buntem Blitzlichtgewitter und
kinstlichem Nebel statt, die Aufmerksamkeit der Tanzenden ist nach innen gerichtet, auffallend
ist das Spiel mit Armen und Fingern. Der ganze Kdrper scheint sich von innen her zu bewegen.
Die Bewegungen wirken automatisiert, ferngesteuert und marionettenhaft, was unerfahrene
Beobachter oftmals erschreckt.

“Ich lebe beim Tanzen eine Menge aus, was sich vorher anstaut, eine Menge Energien, die in
mir sind, die ich ausleben kann beim Tanzen und zwar in der Form, daf3 ich gar nicht die
Musik erst wahrnehme und dann bewufst tanze, sondern das beste Tanzen ist halt, wenn das
alles ein Fluf ist, wenn alles automatisch funktioniert, wenn quasi jeder HiHat in der Musik
eine Bewegung in deinem kleinen Zeh verursacht. Direkt ohne driiber nachzudenken und sich
zu verschiedenen Rhythmen zu bewegen. Ich mach auch viel mit den Armen und Hénden..(...)
Ich versuche nicht ich mach es einfach jedes kleine Segment in der Musik einfach inner
Bewegung auszudriicken(..) Drogen sind vor allem fiir das Schliisselerlebnis meistens wichtig,
danach hat eigentlich meistens jeder die Fdihigkeit so meine Erfahrung sich immer wieder in
die Situation rein zu versetzen, das automatisch nachvollziehen zu kénnen.(Tm10, 29 Jahre)

“Das marschiert dann einfach von selber so. Die Musik bewegt dich, wenn es halt soweit ist.

Am Anfang dauert das ein Weilchen, bei mir halt auch so, bis es dann drin ist, und dann geht
es halt los..”(23,m,1 8)

“Erst tanzt du, dann tanzt du nicht mehr, sondern wirst getanzt und dann kannst du deinen

Gedanken freien Lauf lassen. Das ist wundervoll, von himmelhochjauchzend bis zu Tode

betriibt. Du kannst bose Geister kennenlernen, du kannst Feen kennenlernen, du kannst Bilder

sehen, Bilder malen und so. Du kannst dich entspannen oder tierisch aufregen.”

(30, m, I3)

Kennzeichen von intensivem Tanz ist die flow-typische Verschmelzung mit dem Objekt der
Aufmerksamkeit — der Musik — in der die bewulite Kontrolle des Kérpers aufgegeben wird und
Bewegungen sich automatisieren. Dieses Merkmal des Technotanzes ist auch charakteristisch
fur die Tanze alter Stammeskulturen, wo der Ténzer sich im Tanz in einen bestimmten Geist
oder Archetypen verwandelt, und die darin liegende Geflihlswelt zum Ausdruck bringt.

“Ich liebe es nach meinen DJ Sets immer zu den Druffen zu gehen, zu den ganz Harten direkt

vorm Lautsprecher und mit denen noch mindestens ein zwei Stunden abzutanzen. Weil das echt

ist ehrlich. Zustand! Das ist geil. Das gibt’s mir (29, m, [ 13)
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“(...)wenn ich am Tanzen bin, und wenn mich die Musik wirklich gepackt hat, dann hort das
auch nicht mehr auf, weil ich das geil finde, mich zu der Musik zu bewegen. Je mehr die Musik
dann an mich geht, desto heftiger wird das ganze Erlebnis. Was dann irgendwie dann auch in
so einem Gliicksgefiihl endet. (30, m, I 5)

“Tanzen macht dann Spafs, wenn man nicht mehr mit dem Kopf tanzt, sondern mit dem Korper

tanzt oder mit der Seele, wenn man gar nicht mehr darauf achtet, daf3 der Kirper es
automatisch macht.” (29, m, I 16)

Im intensiven stundenlangen Tanz verschmelzen Kérper und Musik, Ton und Bild, geistige
virtuelle Bewegung/Schwingung aus der PA Box und koérperliche Bewegung zu einer Einheit.
Tanzen |6st Flow aus. Damit sind Glucksgeflhle und Transzendenz verbunden.

“Der Tanz ist wichtig, der Tanz ist Transformation und er stellt eine Verbindung her , also

man muf3 nicht nur den Geist, sondern auch den Korper in Bewegung bringen.” (34, m I 12)

“Wenn du (...) stundenlang Tanzen kannst, das ist besser wie ein Orgasmus.” (31, w, [ 19)

“Wenn ich den Korper einfach in die Musik reinfallen lassen kann, dann spiire ich ein bifichen

mehr Freiheit, als wenn ich jetzt einfach nur joggen gehe. Vor allem fiihle ich halt den Fluf,

weil ich lasse den Korper in die Stiicke reinfallen, in die Musik reinfallen und dann tanzt der

Korper von alleine und das ist ein schones Phidnomen” (26, m, I 19)

“Fiir mich ist auf Psychedelic abfahren oder Tanzen auch ne ziemlich krasse

Konzentrationsiibung (...) es kostet mich auch eine Menge Kraft bis morgens oder bis mittags

auf der Tanzfldche zu stehen und ein Effekte einfach mit zu nehmen.” (26, m, I 11)

Der von Csiksentmihalyis untersuchte Rocktanz 1aRt sich mit dem Tanz von Techno nur
bedingt vergleichen. Technotanz ist vor allem im Oberkérperbereich sehr aktiv und die Musik
wird mit Uber die Arme und Hande bis in die Fingerspitzen hinein zum Ausdruck gebracht. Man
klammert sich nicht mehr aneinander fest, man tanzt sich nicht mehr aufdringlich an. Die
Paarkonfiguration beim Tanz ist bei Techno endgiltig verschwunden und macht Platz fiir das
Individuum, das in einer Gruppe von Individuen tanzt. Das Rollenverhalten zwischen Mann und
Frau 16st sich auf. Die Bewegungsmuster und Schritte werden mehr vorgeschrieben, oder von
umstehendem Publikum beobachtet und kontrolliert. Im Idealfall ist der ganze Raum in
Bewegung. Das Tanzen, ohne sich von auRen beobachtet zu fiihlen, wird als Befreiung erlebt.

“Und was mich an der Rockszene ankotzt ist(..)ist die Tatsache, dafs jeder der obercoolste

sein will, daf3 sich jeder super eingeschrinkt hat, dafs die Frauen nicht wirklich frei sind ,

sondern sie genau in deren gesellschaftliche Norm hineingepresst werden”.(29,m, I 16)

“Am Anfang ist man irgendwie noch so gefesselt und man traut sich nicht so richtig und spdter

ist das dann auch egal. Dann kiimmert man sich auch nicht mehr darum, ob die Leute

vielleicht gucken, ob man gut tanzt oder schlecht tanzt, ob das jetzt blod aussieht oder was

weif ich. Sondern man tanzt halt einfach so, und das befreit. (41, m, 1 7).

Im Vordergrund des Technotanzen steht der innere Prozess des Erlebens, Nachvollziehens
und Ausdrickens von Musik. Die kritische Selbstbeobachtung des eigenen Kdrpers sowie die

Konzentration auf einen Tanzpartner entfallt hierbei.
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9.4 Psychoaktive Substanzen
Die musikalische Aufgeschlossenheit und Beeindruckbarkeit der wilden Anfangszeit wird oft

verstarkt durch den Konsum von psychoaktiven Substanzen wie XTC und LSD. Im
Zusammenhang mit der machtigen Wirkung der Musik férdern sie musikalisches Flow-Erleben:
Es kommt zu einer Auflésung des sozialisierten Selbstkonstruktes®® und zu einer
Verschmelzung mit dem Gehdrten. Damit kénnen sich eingefahrene Horgewohnheiten
verandern.

“Also auf Acid wird die Musik sichtbar! Manchen Leute sagen ja man versteht die Musik erst

auf Acid. Ja, und so war’s halt bei mir. Ich habe die Musik halt auch erst so iiberhaupt Musik!

auch erst seitdem ich Acid genommen habe verstanden und auch andere Sachen halt” (24, m, 1

8).

“Am meisten beeinflufst haben mich die psychedelischen Droge, weil die noch mal die Musik

irgendwie verdndert hat und ich hab Sachen anders empfunden, gehort, gesehen..”

(31, m 15)

“Ich hab nur auf Mushrooms gemerkt,(...) daf} du Tone vorstellst und diese Téne sind dann auf

einmal auf der Platte drauf. (..) ich hdtte jetzt gern ein ldddng und dann kommt das auf

einmall(...) ohne daf3 dus weifit. Also das ist noch mal eine ganz andere Ebene.” (30, m, I 3)

Die Meisten sagen, da} sie durch den EinfluB3 psychoaktiver Substanzen die Wirkung
der Musik genauer wahrnehmen und korperlich intensiver fithlen konnen. Dies fiihrt zu
einer verstirkten Sensibilitdt gegeniiber Musik und ihrer Wirkung. Man taucht in die
Musik ein, hort ein Werk gleichsam von innen heraus, verwandelt sich selbst in Tone,
und flieBt so mit der Musik. Durch den empathischen Vorgang des sich
Hineinversetzens in die Gefiihlswelten des Musikers, die er in seiner Musik zum
Ausdruck bringt, kann dabei aus dem Moment heraus, Zukiinftiges, das heil}t, der
weitere Verlauf der Musik, erahnt und erspiirt werden.

Die psychoaktiven Substanzen kdnnen es am Anfang erleichtern, sich an die neuartige
Computer-Musik zu gewdhnen und in einen Zustand des Flows hineinzukommen. Sie
beeinflussen das musikalische Erleben beim Tanzen, welches manche Personen auch zu
eigenen musikalischen Aktivitdten inspiriert. Das Konsumieren psychoaktiver,
empathischer Drogen®’ ist meistens fiir das Schliisselerlebnis oder Initiationserfahrung
“Technotanzen” verantwortlich. Es pendelt sich spéter oft auf ein alltagsvertrigliches
MaRB ein, weil der Umgang damit gelernt worden ist und die Wirkung nicht mehr so
intensiv wie am Anfang erlebt wird®. Der EinfluB von Drogen auf das Produzieren von

Musik wird in meinen Interviews dagegen eher negativ bewertet. Das dadurch

86 vgl. Csikszentmihalyi 1985
87 Krollpfeiffer in Schmidt Semisch (Hsrg) 1997, S.85

88 Werse 1996
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verstiarkte primdrprozesshafte Denken begilinstigt zwar spielerische und kreative
Herangehensweisen, behindert aber produktives Arbeiten. Das FErgebnis ist im
Nachhinein betrachtet oft nicht so, wie man es wihrend des Machens unter
Drogeneinflul erlebt hat. Auf Zusammenhinge zwischen Musikmachen und
Drogenkonsum im allgemeinen wird im Anhang genauer eingegangen. Es wiirde den

vorgegebenen Rahmen dieser Arbeit sprengen und zu weit vom Thema abfiihren.

9.5 Vom Tanzen zum Musikmachen
“(...)Jund wihrend dem Tanzen hat sich dann mein Hirn vorgestellt, was jetzt als ndchstes
Lied kommen konnte, ein Tolles. Also daf3 ich das Lied gehért habe und dazu getanzt(..) im
Kopf war ich aber dann meistens schon eine Platte weiter und war dann auch meistens
enttduscht, wenn da jetzt nicht die Platte kam die ich mir da jetzt so vorgestellt habe. Und
wenn sie dann kam yeah geil(...) Von daher ist Tanzen natiirlich sehr wichtig!(30, m, I 3)

Die musikalischen Eindriicke werden im Tanz koérperlich zum Leben erweckt. In diesem
Selbstausdruck werden musikalische Eindriicke zu eigenen musikalischen Vorstellungen
weiterverarbeitet. Im Laufe der Zeit werden aus so aus Tanzer(innen) Musiker(innen), DJs und
Veranstalter(innen), die an ihren Heimatorten ihre ersten Psytrance Parties machen und dort
selbst auflegen.

“Manchmal verfliefe ich mit der Musik und spul 'mir sozusagen die Musik im Kopf noch mal

irgendwie wieder. Durch Noten oder irgendwelche Sequenzen, die ich mir selbst dazu denke,
(...) um es noch schoner zu machen” (31, m, I 5)

“Also ich hab friiher im Kopf schon immer gemixt, hab ich ja schon erzdhlt, auch beim
Tanzen, und dafs mir irgendwelche Platten eingefallen sind, und daf} ich, wenn wir schon eine
Woche von der Disko weg waren, immer noch irgendwelche Platten im Kopf hatte, die sich
gemischt haben. Und dann habe ich irgendwann mal gemerkt habe, da entwickelt sich gar
nichts mehr, musikalisch und du hast so krasse Ideen im Kopf.(30, m, I 3)

Musik wird gespielt, kérperlich nachvollzogen und damit bildlich zum Leben erweckt. Mit der

eigenen Stimme wird mitgesungen und dazu improvisiert. Oft nur fir den Moment des Tanzens.
“Ich bin dann schon eher Konsument.(...)Ab und zu wenn mir die Lieder nicht so gut gefallen,
dann denk ich mir halt noch was dazu, das es vielleicht noch verfeinert und schéner macht.
Aber daf} ich das jetzt unbedingt dann umsetzen miifite, selbst, das ist nicht so unbedingt der
Fall.” (30, m, 15)

“Also, wenn ich tanze denk ich nicht bewufit daran, wie es nachher ténen kénnte im Studio.
Unbewufit beeinflufit mich das vielleicht schon...” (29, m, I 1)

Das intensive Tanzen scheint auch bei den Leuten, die nicht selbst musikalisch im Sinne
eines DJs oder Produzenten aktiv werden, in erster Linie eine Sensibilisierung in Bezug auf
Sounds, Frequenzen, Téne und Rhythmen auszulésen, die zu der Orginal- Musik hinzu
phantasiert und halluziniert werden. Eigene Melodien und Ideen entstehen im Kopf und wecken

bei manchen Personen das Bedlrfnis, eigene Ideen zum Ausdruck bringen zu wollen, um damit
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der Musik neue Impulse zu geben. Auf meine Frage, welche Rolle der Tanz bezliglich des
Musikmachens spielt, bekam ich folgende Antworten:

“(...)wenn Musik mich packt, wenn sie mich rockt oder mich groovt, kann ich nicht still sein.

Und sei es, daf} irgendwas an meinem Kérper rumzittert. Und genauso hat halt das Tanzen

auch einen Einflufs auf die Musik, weil auch die Bewegung des Kérpers oder die innere Musik,

die man hort die zu dem Groove und zu der Bewegung fiihrt, natiirlich direkt in die Musik auch

einfliefsen kann. Deswegen ist das schon ne Sache, die irgendwie doch sehr viel miteinander zu

tun hat.” (32, m, 1 6)

“Ja, ich meine es gehort zu dem Instrument des Zustand, den man mit der Musik dann erzeugt.

Man muf3 sich halt bewufit sein, was fiir eine Art von Tanzen man anstrebt. Die

Mauerbauleute, die fiir sich technoid Tanzenden, die schwulen Handtdschchen schwingenden

Leute. Das kannste schon als Metapher benutzen.”( 29, m, I 13)

“Also die Bewegung ist die Musik. Und nur aus der Bewegung, finde ich, kann man Musik
machen” (26, m, I 26)

Einer der Befragten spricht von Enderogenitdt und meint damit das Nachvollziehen,
Nachgrooven der Musik, das oft dann nicht mehr méglich ist, wenn die Musik zu vollgepackt ist,
worin er einen typischen Anfanger-Fehler sieht.

“Und das muf3 man sich iiberlegen, kann ich das tiberhaupt noch kérperlich nachvollziehen.

Und das kann man letzendlich nur wenn man selber tanzt . Dann kapiert man das.”( 29, m, 16)

“Also bei mir beeinflufst das Tanzen sehr das Musik machen. Durch Tanzen hab ich auch viel
gelernt iiber Musik machen und warum das eine so und das andere so ist. Mehr wie durch
driiber nachdenken.” (28, m, I 15)

“Ich glaub jemand der nicht gerne tanzt, stell ich mir schwierig vor, wie der halt dann
auflegen kann.”(31, w, I 19)

Mit zunehmender eigener musikalischer Aktivitat und Erfahrung 14t sich feststellen, daf} der
Hang zu tanzen wieder abnimmt. Nicht nur die Tatsache, dald man jetzt weniger Zeit hat, sich
auf einer Party, die nun zum Arbeitsplatz geworden ist, auch einmal fallen zu lassen, sondern
dall auch die Spannung, ausgelost durch die Neuheit der Musik und durch die
Undurchschaubarkeit der DJs und Produzentenkunst, nachlat. Das Geheimnisvolle ist weg.

“Man geht halt anders ran so, mit anderen Augen man weifs halt, wie's gemacht wird.
(...)Jansonsten, wenn es etwas ist was man selber kann, dann ist es nicht so interessant. Vorher
hat man ja beim Tanzen die ganze Inspiration gesammelt, so.”

(23,24, m, 1 8und 19)

Die Musik wird jetzt rationaler, das heil3t analytischer, betrachtet und beurteilt, da es durch
die zunehmende Professionalisierung zu einer Aufklarung kommt. Die anfangliche Naivitat
verliert sich und das Geschaft riickt in den Vordergrund.

“Ich tanz halt noch, wenn ich auflege, kann da nicht stillstehen, geht einfach nicht. Aber

ansonsten ist man eher um den Dancefloor rum, hort Musik, ldfSt neue Sachen auf sich

einprasseln, nimmt das auf, versucht neue Richtungen auszuloten..(...)ist ein bifichen mehr in

das Business Ding abgewandert” (35, m, I 18)
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Csiksentmihalyi fiihrt neben dem sinnlichem und analogen Musikgenul® auch das
analytische Musikhdéren als Mittel zu muskalischen Flow-Erleben ein. Er bewertet das
analytische Hoéren dabei als die am meisten fortgeschrittene Kunst des Musikgenusses. Dabei
stehen die Strukturelemente im Vordergrund, weniger die damit verbundenen Gefiihle oder
evozierten Bilder. Die Struktur und der Stil der Musik ist meiner Erfahrung nach vor allem dann
von Bedeutung, wenn Uber Musik geredet wird, weil man sie zu wissenschaftlichen oder

kommerziellen Zwecken kategorisieren will.

10. Das Auflegen/Platten spielen
10.1 Motivation
10.1.1 Anfange und Schlusselerlebnisse
“Das kam halt durch zig Parties, wo ich immer das Gefiihl hatte, dafs halt eben keine gute

Atmosphdre gemacht worden ist” (31, w, I 19)

“Das war im D. G.. Der D. hat da aufgelegt und irgendwie hat’s bei mir Kling Klong gemacht,

und irgendwie hab ich gemerkt, dafs er genau zur gleichen Zeit genau das Gleiche Lied spielt

wie letzte Woche, obwohl ich das ein halbes Jahr vorher nicht gemerkt habe.(...) Und dann hab

ich das ein bifichen beobachtet, und dann hab ich irgendwann mal gesagt, so jetzt mufSte mal

losgehen, jetzt musst du mal selber Platten kaufen gehen.” (30, m, I 3)
Bei einem Grolteil der Befragten entsteht die Motivation, selbst aufzulegen, das heif’t “Platten”
zu spielen, aus dem Bediirfnis heraus, der Musik auf dem Dancefloor neue Impulse geben zu
wollen.. Man will sich auf einer Party mit seinen Ideen mit einbringen, weil man glaubt, das
Tanzgeschehen musikalisch bereichern zu kénnen. Den ersten DJ Sets geht die Suche nach
geeigneten Platten voraus, mit denen die eigenen Vorstellungen umgesetzt werden kénnen. Im
Laufe der Zeit entwickelt sich so ein eigener Stil .

“Ich hab angefangen diese Musik anzuhoren und dann angefangen diese Musik aufzulegen ein

Jahr oder ein halbes Jahr spdter. Weil ich habe lange Zeit meinen Stil gesucht und dann hab

ich gesehen, da fehlt noch was in der Musik, da fehlt noch vieles, was man noch damit machen

kann, und das versuche ich einzusetzen. Und das ist nicht so einfach (41, m,17)
Neben dem eigenen Musikgeschmack und den Sound-Vorstellungen, die verfolgt werden,
braucht ein angehender DJ auch technisches Know-How. Die meisten lernen das Auflegen von
Freunden, die sie daheim in die Geheimnisse des Auflegens einweihen. Diese ersten “Do-it-
Yourself’- Erfahrungen werden oft als pragendes Schllsselerlebnis gewertet. Es fihrt zu der
Entscheidung, DJ werden zu wollen und motiviert dazu, sich Plattenspieler anzuschaffen, mit
denen stundenlang im heimischen Kammerchen fiir den ersten Auftritt getibt wird.

“Diese eine Nacht beim Auflegkumpel. Der war wirklich fanatisch der Mensch, der hat uns

auch durch die Mangel gedreht von A-Z.”” Die ganze Nacht zwolf Stunden(...) und dann hat

man halt das Prinzip gut gesehen, wo man einsteigt und wo und wie man aussteigt(...) so nach

der Nacht haben wir halt morgens bei der Heimfahrt uns angeguckt und iiberlegt: das miissen

wir auch irgendwann mal anfangen”. (23, 24, m, [ 8,1 9)

Ein befreundeter House DJ stellt wahrend seines Umzugs seine Plattenspieler bei einem der
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Interviewpartner unter, um dort die Moglichkeit zu haben, “Musik zu machen”. Dieser nutzt die
Gelegenheit: Die ersten Erfahrungen mit der Dreisamkeit aus Mensch und zwei Plattenspielern
wird beschrieben als:

“(...) der grofie Augenblick, wo ich, wo der S. zum ersten Mal ganz alleine bewaffnet mit drei

Schallplatten einen Zwélfzehner anschmeifst. Also das war wirklich wie jemand, der seinen

ersten Champagner trinkt. Du machst dieses Ding an und es leuchtet dich so an: So Bing Bing,

das ging so irgendwie von der dem Beriihrungspunkt bis zur Fuf3sohle und wieder zuriick. Und

an dem Abend hab ich das Ding um 11 Uhr abends angemacht und ausgemacht morgens um

11, das weif ich noch ganz genau.” (30, m, I 3)

Es lat sich wohl nicht vermeiden, dal} solche Augenblicke, die das Leben stark pragen
sollten, im Nachhinein entsprechend glorifiziert werden. Ich wirde wohl meine ersten
Erfahrungen “Allein mit einer E-Gitarre” in ahnlicher Weise beschreiben. Bereits hier deutet sich
ein Zustand an, in dem Raum und Zeit vergessen werden.

Es gibt naturlich auch einige Vorbilder, deren Kénnen im Club erlebt, gelernt und
spater kritisiert wird.
“Es gibt natiirlich ein ganz grofies Vorbild: Das ist der Sven der Papa, gell der
‘Uffleschegott™”, sozusagen (...) schon so ein bifichen Vorbildfunktion. Und der Ca.rl Cox war
auch ein ganz groffes Vorbild von mir. (30, m, I 3)

Bei den Frauen sieht es etwas anders aus, da die in Frage kommenden Lehrer zumeist
mannlichen Geschlechts sind. Selbstorganisierte musikalische Lernprozesse finden nicht im
geschitzten Umfeld von Schule und Unterricht statt. Da fir eine Frau ein Mann nicht nur
Vorbild, sondern auch oft gleichzeitig Objekt der Begierde ist, wirkt sich oftmals auch die
heterosexuelle Anziehungskraft auf den Lernprozess und die Wahl des “Lehrers” aus. Oftmals
lernen sie von ihrem Freund, der “zufalligerweise” DJ ist und der sie im Idealfall férdert. Sie
schlief3en sich oftmals mit einer Freundin zusammen und ziehen es vor, im Team zu lernen und
arbeiten.

“Alleine hdtte ich das bestimmt nicht gemacht, sondern ich hab halt mit noch einer Frau
zusammen angefangen(...) weil man sich dann auch mal abwechseln kann, wenn man unsicher
wird und sich gegenseitig unterstiitzen kann, weil am Anfang sind uns immer Besoffene auf den
Plattenteller gefallen.” ( 30, w, I 19)
Eine Frau beobachtet zusammen mit einer Freundin die Arbeit der DJs auf den Parties. Zum
Lernen kommt es erst im Rahmen eines Workshop.
“Also bei meiner ersten Goaparty, war ich mit meiner Freundin da . Und dann ist die zum DJ
gegangen und hat so geguckt, und ich hab mir das dann auch angeguckt, mit den
Plattentellern. Und dann waren wir auf noch einer Party und noch einer Party. Irgendwann
sind wir dann in ein Ca.fe gekommen, und da hing ein Zettel: Techno DJ Workshop.”
(24, w, 117)
Einige DJs lernen das Auflegen aufgrund des Bedarfs in ihrem Umfeldes, wo sich

Gelegenheiten anbieten, selbst musikalisch aktiv werden. Dieser Bedarf muf} selbst geschaffen

89 hessisch!
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werden. Viel machen ihre eigenen Parties, wo sie dann auch auflegen, oder man hat einen
Club, dessen Musikprogramm man auf dem Laufenden halten muf3.

“ Angefangen hat das Ganze, daf3 wir unsere ersten kleinen Parties gefeiert haben .(...) daf3 es

in meinen Bekanntenkreis sonst niemanden gab, der aufgelegt hat. Dann hab ich mir

irgendwann Plattenspieler besorgt und ein paar Platten gekauft irgendwo, und hab dann auf

unseren kleinen Parties ein wenig Dancefloor aufgelegt.” (32, m, I 4)

“(...)weil man muf3 als Veranstalter einfach am Zahn der Zeit bleiben, man muf3 sich iiber

musikalische Entwicklungen informieren, die immer im Blick haben und das ist eigentlich auch

eine der Haupt Aufgaben eines DJs(...) und ich hab mir damals halt iiberlegt: Ah ja wenn ich

da schon irgendwie total im Blick habe, dann kann ich auch mal anfangen, jetzt mal hier

Musik zu machen”.(29, m, 1 29)

Im Vordergrund steht in diesem Fall ein eher konzeptioneller oder padagogischer Ansatz: Es
geht ihm vor allem darum, ein bestimmtes Musikkonzept zu haben, mit dem Grenzen
ausgetestet werden, um zu sehen, wie sehr sich der musikalische Horizont seiner Gaste

erweitern lafit.

1.2  Das Erleben beim Auflegen
“Angefangen hab ich damit aus Neugier, dann hat es Spafs gemacht”
(24, w, 117)
Neben der Faszination von Psychedelic Trance als Tanzmusik und am Ambiente,
motiviert vor allem das musikalische Erleben selbst zum Auflegen.
“Und der Spafsfaktor, daf3 es eben Spafs macht! (31, w, I 19)
“Das ist das erste, wo ich dabei bleibe, was mir Spaf3 macht. Das Erste, wo ich dran bleibe,
was ich nicht aufgebe.” (24, w, 1 17)
Die meisten Befragten gaben an, dal ihnen das Platten spielen Spal® macht. Vor allem der
Spal} hat sie zum Auflegen motiviert hat.
“Das war halt, was ich konnte und was mir Spafs gemacht hat und ich hatte dann endlich mal
was gefunden, womit ich Musik machen konnte.” (24, m, 1 8)
Man hat endlich sein Instrument gefunden und “kann Musik machen”. Man beherrscht ein
Instrument, man lernt sich damit auszudriicken, und hat an seinem Kénnen Spal}.
“Wenn du selbst Spaf3 hast, wenn die Leute Spaf3 haben und vor allen Dingen, wenn du dir mit
der Zeit technisch immer mehr was aneignest, so Skills also. Einfach Fertigkeiten entwickelst.”
(31, w,119)
Die eigene Leistungsfahigkeit und Lernfortschritte motivieren und erhéhen den SpaR. Der
“Spaly” beim Auflegen hat verschiedene angenehme Aspekte und Folgen.
“Ich fiihle am Anfang viel Unsicherheit und irgendwann kommt dann halt dieses typische
Gliicksgefiihl, ja? Wenn man Gliick hat.” (30, m, I 3)
“Positiv.(...) ich geh eigentlich immer aus dem Set raus, daf3 es positiv ist, und ich gut gelaunt

bin. Ich eigentlich dann voller Energie strotze so..”(31, m, I 5)
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Der Spall macht gliicklich und regt zu “positivem” Denken an. Dazu kommt das Gefiihl
eine innere Ruhe und Entspannung beschrieben als “Gewahrsein der Situation des
Raumes der Menschen, eine innere Offenheit, in der man “Medium” (33, m, [ 4) ist. Es
ist ein “warmes Gefiihl, wie auf Acid. (Tm 9 , 24 Jahre)

Im Zusammenhang mit einen musikalischen Partner geht es darum, zu harmonieren.
Verglichen wird der optimale BewuBtseinszustand des Auflegens mit einer “Form von
Meditation”, die Aufmerksamkeit richtet sich auf das Thema “Einszwodreiundvier”. Es
ist das Einzige, was noch “gedacht” werden kann. Der Zustand wird mit Ekstase oder

einem Trancezustand verglichen, der mit Joggen oder Computerspielen verglichen wird.

“(...) das ist schon fast so gut wie Sex!” (30, m, I 5)
“Ja manchmal, wenn das gut ldufi: mit Sex.. Wenn der Sex gut lduft .!”(41, m , 1 7)

“(...)wenn du in sexueller Exstase bist oder wenn du verliebt bist.” (30, m, I 3)
Der hiaufigste Vergleich ist der mit gutem Sex, der nicht nur korperlich, sondern auch
geistig befriedigt.

“Ich hore lange Musik, und ich war nie so richtig befriedigt. Das ist das Wort. Diese Musik

gibt Befriedigung einfach. Aber mit allem drum und dran. Ich mein vom Sex vom Gehirn her

von allem.”( 41, m, 17)
Man fiihlt sich, “wie von der Traumfrau gekiisst.”(30, m, I 3)

Manchmal hat man das Gefiihl, in seinen “Grundfesten erschiittert” zu werden. Eine DJ-
Frau beschreibt das mit Karussell oder Loopingbahn fahren, wo es einem schlecht und

“schwindelig” werden kann.

“Also manchmal ist man auch so voller Adrenalin, daf3 einem schwindelig wird.” (24, w, [ 17)
“Du kommst hoch wie eine Rakete: kriegst so einen Schub, das gibt’s iiberhaupt nicht.”
(41, w,17)

“Das ldfst mich irgendwie meditieren. Abheben von meinem eigentlichen Dasein und meiner
Galgenfrist hier in dem Kérper. Das ist so universell alles irgendwie. Das gibt einem so ein

Gottesgefiihl so nah. Gottesndhe.” (30, m, I 3)

Der Korper groovt in der Musik und das Schmerzempfinden ist herabgesetzt. Ein
Interviewpartner erzihlte, er hétte Magenkrdmpfe mit Auflegen kuriert und gegen
Bandscheibenvorfall wire das beste Schmerzmittel das Tanzen. Mich erinnert das an
den christlichen Mythos der Christi Himmelfahrt, beziehungsweise an die im

Schamanismus beschriebenen Reisen des Schamanen in die Oberwelt.

“Das hat mir so nen Spafs gemacht. Das Energetische daran, daf3 ich einfach weitergemacht
habe.” (32, m, [ 4)
“Das mach ich, um meine Energien zum Techno oder zu dem eigentlichen Zustand auf der

Tanzfldche nicht zu verlieren”. (29, m, 1 13)
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Es geht um etwas Gottliches, das auf “etwas Energetisches”, auf eine “flieBende
Energie”, zurtickgefiihrt wird.
Diese Energie wird gemeinsam mit den Tanzenden erzeugt.

“(..)das ist einfach wie bei jeder anderen Art von Musik auch einfach ein Feeling zu
bekommen, mit den Leuten auf dem Dancefloor zusammenzuarbeiten, so dieses Feedback zu

sptiren von den Leuten: Ist das gut oder schlecht?” (Tml8, 35 Jahre)

Er fiihrt hier auch den Begriff Flow ein als einen Zustand, den man fiir sich selbst erst
einmal herbeifithren mu3 und dann dariiber “mit den Leuten auf dem Dancefloor
arbeitet”.

Man “liebt” es, “den Funken iiberspringen lassen”, “etwas Positives zu vermitteln” und
Feedback in Form von “strahlenden Gesichtern”(30, m, I 3) zu bekommen. Die
Beziehung zum Publikum wird dabei als Wechselspiel oder als interaktives Geschehen
beschrieben.

Ein Veranstalter sagt iiber DJs, daf3 ein erfolgreicher DJ vor allem Charisma haben muf,

das heif3t, “er strahlt SpaB3 und Party aus”. (29, m, I 10) Und er meint aufgrund seiner
DJ-Erfahrungen sehr unheilig:

“Es fiihlt sich natiirlich gut an und da kann mir jeder erzdhlen, was er will, mit seinen
Handgriffen, seinen Reglern in bestimmten Mafen zu beeinflussen, zu kontrollieren, was da

vor einem abgeht.” (29, m, 1 10)
Der Begriff der “Kontrolle” 10st zwiespiltige Reaktionen aus. Die einen finden den
Ausdruck problematisch oder unpassend. Fiir andere ist die “Kontrolle” ein
selbstverstidndlichen Bestandteil des Spiels, auch wenn sie es nicht unbedingt als
Ausiiben von Kontrolle bezeichnen wiirden. Die Leute sind im Unterschied zu Schule
oder Kirche schlieBlich freiwillig da, und man ist ihnen als “Musiker” oder DJ ein
Stiick weit genauso ausgeliefert.

“Also mich fasziniert am Auflegen besonders, daf3(...)mit meiner Musik halt so viele Leute

s

bewege. Wenn es dann halt lduft und ich dann das Kribbeln bemerke.

(24, w,117)

“Der optimale Zustand ist eigentlich, wenn man nicht mehr auflegt, sondern aufgelegt wird”.

(31, m, 13)
Sowohl der scheinbare Machtfaktor des Gefiihl, die Situation im Griff zu haben, scheint
dabei Spall zu machen, als auch der Moment, wo “Es” anfangt von selbst zu laufen oder
zu spielen. Das Denken hort auf und ein “Es” {ibernimmt die Kontrolle. Die Macht wird

dabei transzendiert: Sie verweist auf etwas, das jenseits der Grenzen des individuellen

Konnens und Wirkens einer Person liegt, welches tliber das technische Kénnen und {iber
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erklarbare Zusammenhénge hinausgeht. Es wird auch als “Gliick haben” beschrieben. In
diesen Momenten hochster Konzentration und Leistungsfahigkeit wird dieser Moment
der Kontrollverschiebung, in dem die Kontrolle sich verselbstindigt und scheinbar
zufdllig Sachen passieren, die “wie von selbst passen”, als eine hohere Macht
empfunden. Dieser Zufall fasziniert und motiviert zugleich.

Es denkt sich von alleine, es ldauft von selbst, ist eine hdufige Antwort auf die Frage:
Was fasziniert dich am Auflegen, was liebst du daran besonders? Wenn alles wie von
selbst palt.

“Wenn alles stimmt, wenn man total gut drauf ist, die Leute gut drauf sind und alles
zusammen pafit. Hast halt alles im Griff. (24, w, [ 17)

Nach der Darstellung der freudvollen Gefiihlszustdnde in Zusammenhang mit dem
Auflegen, werde ich in den nichsten Kapiteln auf ihre Ursachen und Wirkungen néher
eingehen und diese diskutieren. Dazu muB} ich zuerst einmal der Frage nachgehen, was
beim Auflegen passiert, was die musikalische Kunst des Auflegens/Plattenspielens
ausmacht und zu Erfolg fiihrt. Dazu habe ich mir von meinen Interviewpartnern als

Experten die Spielregeln des Genres erklédren lassen

10.2 Fihigkeiten und Anforderungen

10.2.1 Allgemeine Bedingungen

Nach Csikszentmihalyi wird Flow durch spielerische und kreative Aktivititen
verursacht, in denen es klare Handlungsaufforderungen und Feedback gibt. Im Falle der
DJs steht die Musik im Zentrum der Aufmerksamkeit, die mit Instrumenten wie P.A. als
Verstirker, Plattenspieler und Mixer als Werkzeuge und dem Publikum auf dem
Dancefloor als Kontrollinstanz und Messgerdt verbunden ist. Der DJ muB sich auf den
Sound aus Monitor oder PA konzentrieren, mit Gerédtschaften hantieren und sein
Publikum im Blick behalten. Gleichzeitig mufl er sich eine Vorstellung von den
nichsten Stiicken machen und entsprechende Entscheidungen treffen.

Um Flow zu erleben, miissen seine Fihigkeiten den Anforderungen entsprechen.

Das Gefiihl, etwas “im Griff” zu haben, sein Handeln und Denken zu beherrschen, ist
nach Csikszentmihalyi eine wesentliche Voraussetzung fiir Flow-Erleben. Ich gehe
daher zuerst auf die Spielregeln des Auflegens in Zusammenhang mit Musikrezeption,
Technik und Publikum ein, bevor ich das Flow-Erleben selbst einer genaueren Analyse

unterziehe.
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10.2.2 Technik und ihre Spielregeln .

“Ein guter Dj ist eigentlich ein Mdrchenerzihler und der fingt nicht zwischen drin an
Englisch zu reden oder Worte riickwdrts zu benutzen oder irgend einen Quatsch zwischen rein
zu machen.(...)man muf3 dann schon eine Geschichte aufbauen konnen und das sollte man

natiirlich auch wenn man gut ist, auch fehlerfrei machen” (30, m, I m3)

Die Musik- Instrumente des DJs sind eine groe Anzahl Schallplattten, zwei
Plattenspieler, und ein Mixer. Dazu kommt immer mehr auch der CD Player. Aullerdem
konnen auch Effekte gespielt werden, die oft im Mixer integriert sind. Was macht ein

DJ handwerklich/technisch gesehen?
“Wir von der klassischen Dj Riege vom alten Schlag sagen natiirlich, ein guter DJ hat ein
gewisses Maf3 an Technik einfach zu beherrschen. Also Uberginge, die linger sind als acht
Takte und kein Geholper. Und viel Sinn auch fiir irgendwie Tonlagen, und was gehdrt nach
was. Das sollte man eigentlich schon wissen.” (30, m, I 3)
“Das ist natiirlich auch sehr viel eine Technik Sache. Je besser du spielen kannst, desto

weniger mufst du driiber nachdenken.” (30, m, I 3)
Beim Auflegen vor Publikum ist das Beherrschen der technischen Spielregeln auch die
beste Methode gegen Nervositit.
“Also fiir mich ist nicht nur ein guter DJ, der halt den Plattentakt gleichkriegt, weil das wiirde
ich jetzt mal so frech behaupten, schafft man mit ein bifichen Ubung und technischen
Verstindnis immer, nach einem halben Jahr bis einem Jahr. Der Rest ist halt so ein Set
aufzubauen oder so ein Verstindnis fiir Musik zu entwickeln, oder wie erzdhl ich eine
Geschichte, oder(...) die Sounds halt aneinander zu fiigen im Endeffekt, das macht fiir mich
halt eher einen guten DJ aus, wo es mich dann in den Beinen kitzelt.” (30,m, 1 5)
“Also (ich brauche) erst einmal Taktgefiihl und dann Feingefiihl, daf3 man die Platten richtig
hinschubst, dann ein Gefiihl fiir Musik und die Leute.”(24, w, 1 17)

Der DJ versucht, von einem Lied zum anderen flieBende Ubergiinge zu schaffen und
bedient sich dabei des Mischpults, bei dem er die Wirkung der Frequenzen einstellt,
indem er die Hohen, Mitten und Bésse mit Reglern dazugibt oder herausnimmt. Am
Mischpult wird vor allem der “Druck” gemacht. Es ist das “Gaspedal” des DJs.

Manchmal baut er auch bewuBt Uberraschungseffekte mit ein: Er spielt mit der

Bassdrum, schiebt sie taktweise rein oder raus, oder mischt spezielle Samples dazu.

“Wenn du es richtig gut drauf hast, bekommst du durch die Uberginge besondere Kicks.
Wenn du es richtig, richtig gut drauf hast, kannst du sehr experimentell deine eigenen Samples
von mehr oder minder bekannten Sachen reinspielen, kurz anspielen, damit spielen und immer

wieder ein Thema wiederholen.” (29, m, T 10)

Der “Hitchcock Moment”, wie ihn einer der Produzenten nennt, 146t sich beim Live-

Act noch mehr ausbauen, da es dort noch mehr Mdéglichkeiten gibt, direkt in die Musik
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einzugreifen und fiir Uberraschungen zu sorgen.

10.2.3 Musikalisches Konnen
“Es ist dadurch Musikmachen, wenn man wirklich verschiedene Stiicke ineinander verwebt

und dadurch etwas Neues herauskommt.” (33, m, T 4)

Auf die Frage, was denn das Musikalische oder das Musikmachen beim Auflegen sei,
bekam ich ein weites Spektrum an Antworten, die sich auf das Rhythmusgefiihl, das
musikalische “Taktgefiihl und Feingefiih]” (I 17) bezogen haben, ebenso wie auf die
empathischen Fihigkeiten, die in diesem Fall darin bestehen, auf Menschen musikalisch
eingehen zu konnen, sie zu beriihren und zum Mitmachen anzuregen. Diese Fihigkeit
wird auch als Kunst im allgemeinen Sinne gesehen.

Musikalisch geht es vor allem darum, “vier Takte zdhlen konnen (I 1 7), “Stiicke gut zu
kennen und gezielt einzusetzen” (I 18), “die Fahigkeit, Musik denken zu kénnen” (I 3),
“sich mit und durch Musik ausdriicken kénnen”, (I 9) Das Musikalische am Auflegen ist
“der kompositorische Aspekt, das heifit, “wenn man neue Lieder entstehen lasst ” (I 19)
und musikalisch ist, wer “sich taktbezogen auf Musik bewegen kann™ (7 5).

Auf was muf3 der DJ beim Auflegen horen?

“An dem Mischpult versucht man halt genau diese Tone anzugleichen, oder manche Sachen
sind auch verschieden gepresst. Einer hat zum Beispiel einen stirkeren Bass, oder sie sind
auch verschieden produziert. Einer hat eine weichere Bassdrum, einer hat eine hdrtere
kickende Bassdrum Und das versucht man halt, mit dem Mischpult angleichen, daf3 es halt
wieder eine Gesamtheit gibt.” (31, m, 1 5)

Die Verhiltnisse der Sounds zueinander miissen stimmen, damit das Klangbild
ausgewogen ist.

Neben dem Gespiir fiir die Ausgewogenheit der Soundverhéltnisse braucht der DJ die
Féhigkeit, sich zu entscheiden. Er mufl “den richtigen Griff zur richtigen Platte zur
richtigen Zeit beherrschen” (I 10). Dies geschieht eher intuitiv, aus dem Gefiihl heraus.

Die Voraussetzung ist dabei, die zur Verfiigung stehende Tontrdger gut zu kennen.

“(...)und dann natiirlich die Musikauswahl. Das ist sehr entscheidend als DJ(..) jeder hat ein
paar Hundert, ein paar tausend Platten daheim. Das geht los, wenn man seinen Kofferchen
packt.(..)man muf3 sich halt vorher ein bifichen erkundigen: Wann spiel ich? Das ist ganz
wichtig, und danach packe ich meinen Koffer.” (35, m, I 18)

Das Musikmachen beginnt im Prinzip schon vor der Party. Der DJ mul3 bereits zu

Hause Entscheidungen treffen, die sich darauf beziehen, in welche Richtung sein
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musikalisches Rahmenprogramm gehen soll. Er muB sich auf die Party einstimmen.

“(...)und das, was man dabei hat, mufs man nachher auch gezielt einsetzen. Das ist halt die
musikalische Kunst, jeden Track wirklich genau zu kennen, wissen wie er anfingt, wie er
aufhort, wie er in der Mitte ist, und wenn man viel mixt, wo sind die zwei drei Minuten, die
man von dem Track spielen will.(..) Da mufs man halt einfach 'n paar tausend Platten drauf
haben. Man kann halt nicht irgendwas Auflegen. Man muf3 auch wissen, wie das Stiick wirkt,
wie das Stiick produziert ist, welche Hi Hats da spielen, was es fiir eine Bassdrum ist, was fiir
einen Bass, die Tonart muf3 man wissen. Ich kann nicht ein Stiick auf C und das ndchste auf D
spielen, das geht nicht das muf} passen.”( 35, m, [ 18)

“Sagen wir zum Beispiel einmal, die eine Platte geht “Nanananaaa , nannannaa”, und dann
weifs mein Kopf genau: Aber Moment mal, dieses “Nananana”, da gibt’s eine Platte,(..) die
hat eigentlich genau die gleiche Note, nur eins tiefer, die macht vielleicht
“Nonnonnooo,nonnonnoo”. Und wenn ich die beiden zusammen lege, dann krieg ich so ein
ganz tolles Wechselspiel.(..)Von daher ist das schon Musikmachen. Weil du halt versuchst
verschiedenen quasi vorgegebene Sequenzen irgendwie zueinander zu stimmen. Du machst
zwar in dem Sinne die Sequenz nicht, aber du tust sie zusammensetzen wie zum Beispiel beim
Komponieren (30, m, I 3)

Der DJ spielt mit fertig komponierter Musik. Er driickt sich mit der Musik anderer aus und stellt sie in
einen neuen Zusammenhang und macht dadurch eine Reise in Raum und Zeit mdglich®. Dies geschieht,
indem er Verbindungen herstellt zwischen einzelnen Platten und Elementen auf den Platten.

“Ich guck halt wirklich, welchen Sound fiig ich wann, wie, wo, dran.(...) Manchmal nehme ich
eine Thematik halt von einem Basssound mit riiber auf die andere Platte, manchmal eine
Thematik von einer HiHat, die als sechzehntel gespielt sind(...) Und so wie gesagt verschachtel
"ich das, und es geht immer weiter”.(30, m, I 5)

Am Anfang an legt er sich dabei oft vorsorglich ein paar Platten zurecht, die er gut
kennt und von denen er weil}, dal3 sie funktionieren, das heif3t, sie auf das Publikum
positiv. wirken. Mit ausgewdéhlten Tontrdgern erzeugt er im Laufe eines DJ- Sets

musikalische Spannungsbogen. Es geht darum,
“(..)daf} man irgendwann anfingt eine Geschichte zu erzihlen. Eine Geschichte mit
verschiedenen Kapiteln. Das zum Hohepunkt treibt und sozusagen angenehm ausklingen Idfst.
Die Leute irgendwo hin mit nehmen, irgendwas zeigen, etwas Illlusionierendes Illusiondres,
und dann aber halt trotzdem genau da wieder raus fiihren auf den “Boden der Tatsachen”
wieder zuriickbringen. (30, m, I 5)

In normalen Discos werden meistens Hits nacheinander gespielt, die das Publikum
bereits kennt und auch erwartet. Zwischen den Stiicken entstehen Breaks, so dal} die
Leute stehen bleiben und auf den Beginn des nichsten Stiickes warten miissen, wodurch

sie aus dem Flow-Zustand des Tanzens herausgerissen werden.

90 vgl.Thornton 1995
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Das Musikalische am Auflegen, wie sie in der modernen elektronischen Tanzmusik
perfektioniert wurde, besteht darin, mit Tontrdgern zu improvisieren, damit eine
Geschichte zu erzdhlen und ein Gesamtwerk zu komponieren. Dabei werden am
Mischpult aus zwei Platten eine gemacht und flieBende Uberginge zwischen den
Stiicken erzeugt. Im Idealfall gleitet die Aufmerksamkeit der Tanzer von einem Stiick
zum anderen langsam hiniiber. Der Tanzende wird von der einen Welt in die andere
getragen, ohne sich des Ubergangs direkt bewuBt zu sein. Die Filter wirkt dabei oft wie
ein Schleier, der den nédchsten Track und die darin liegende Gefiihlswelt, langsam
enthiillt und mehr oder weniger iiberraschend als neue “Tanzunterlage” zum Wirken
bringt. Dazu braucht er ein gewisses Horvermogen, das sich auf Rhythmen und
Melodien bezieht. Er mufl einzelne Tracks und einzelne Sounds zu einem runden

Gesamtbild integrieren konnen.

10.2.4 Die Kunst des Auflegens
“Die Kunst des Auflegens ist, dafs man mit den Tdnzern eins wird”(24, w, 1 17)
“Es kann jemand technisch noch so perfekt sein, in dem Moment, wenn er kein(..) Feeling

dafiir hat, kein Gefiihl riiber bringen kann, dann ist es auch fiir'n Arsch”(31, w, I 19)
Das Beherrschen der technischen Spielregeln und Musikalisches Know- How machen
noch keinen Kiinstler, aber sie sind eine Voraussetzung, um sich selbst mit seinen
Geflihlen gezielt zum Ausdruck zu bringen und diese einem Publikum zu vermitteln.
Erst der Selbstausdruck, der sich dabei auch in den Reaktionen und Verhaltensweisen

der Leute zeigt, macht das Auflegen zur Kunst

“Auflegen kann Kunst sein(...)Kunst bedeutet auf jeden Fall Emotionen zu erregen, in welcher
Form auch immer.” (33, m, [ 4)

“Also die Kunst des Auflegens ist eigentlich, die Leute in seinen Bann zu ziehen und das
Partyvolk fiir eine Zeit lang Raum und Zeit vergessen zu lassen. Daf sie halt wirklich nur in

der Musik sind.”( 30, m, I 5)

Es geht um die Kunst, Emotionen im Rezipienten auszuldsen und fiir Uberraschungen
zu sorgen. Inspiration wird verstanden als “etwas, das mich zu etwas bewegt, etwas zu
tun” (I4), “wenn man von irgend etwas beeindruckt wird, etwas aufnimmt, gezeigt
bekommt, und das neu zum Ausdruck”(I5) bringt. Es scheint um einen
zwischenmenschlichen Kreislauf zu gehen, der von Eindruck zu Ausdruck und
umgekehrt verliuft.

Die Kunst des Plattenspielens besteht darin, Spannungskurven und Hohepunkte zu
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schaffen.

Die Spannung wird langsam aufgebaut und entlddt sich an bestimmten Punkten. Der
orgastische Aspekt eines guten Tracks sowie eines guten DJ-Sets oder Konzerts bildet
genau wie auch die Karthasis in bestimmten Korpertherapien oder innerhalb eines
schamanischen Rituals, einen dramaturgischen Hohepunkt. Die Wirkung der Drogen
oder der Musik ist in diesen Momenten so stark, dafl die Menschen “loslassen”. Der
LSD Psychotherapeut Grof hat dies auch in Form von vier perinatalen Matrixen®'
verdeutlicht. Sie beziehen sich auf den menschlichen Geburtsvorgang, bei dem das Kind
durch den Geburtskanal gedriickt wird, sich von der Mutter 19st, und mit einem Schrei

in der diesseitigen Welt ankommt.

“Das sich Sachen entladen, einfach von der Energie her.(...) Die Leute betteln in meine Augen
manchmal naher zu darum, sich entladen zu diirfen. Und sie freuen sich dariiber, wenn du

ihnen die Gelegenheit dazu gibst.”(29, m, I 13)
Diese Entladung wird hier weniger mit einem sexuellen Orgasmus verglichen, sondern

vielmehr als ein massenpsychologisches Phdnomen gesehen.

“Und es gab Leute, die frither das gemacht habe , bei denen ich ja Anhinger war. Gerade der
Sven Viith, zum Beispiel, weil er dieses Metier so gut beherrscht und weif3, was das Publikum
will, um es ihnen dann zu geben, einen Austausch zu machen. Deswegen ist er beriihmt. Sonst

widre der Viith nie so beriihmt geworden. Der kann das halt.” (29, m, I 13)

Fiir eine der DJ- Damen macht dieser Punkt, wo die Leute “schreien und so wild sind”,
das Faszinierende am Auflegen aus. Der zuvor zu Wort gekommene “Experte” des
“kosmischen Partyorgasmus” merkt dabei wie Cousto an, da im Techno auf den
Hoéhepunkt direkter zugearbeitet wird als im Trance, den er eher Orgasmus-
verschleppend empfindet. Hier geht es darum, die Leute moglichst lang fit und am
Tanzen zuhalten und langsam in Richtung Hohepunkt zu steuern. Ein Interviewpartner
verrdt mir das Geheimnis, dal3 auf die Bassline die Ménner stirker “so unten rum”
reagieren und daf} auf die Hi-Hats eher die Frauen reagieren.

Neben dem emotionalen Aspekt, Menschen zu beriihren, wird Kunst im Allgemeinen
darin gesehen, kreativ im Selbstausdruck zu sein. Es geht darum, bereits Bekanntes neu
zum Ausdruck zu bringen. Es geht um personliche und kulturelle Weiterentwicklung,
um Alternativen und neue Wege, die beschritten werden wollen. Der DJ macht dabei
aus zwei Stiicken ein neues Stiick und aus vielen Stiicken ein nicht reproduzierbares
Gesamtkunstwerk. Im Idealfall ist der DJ ein Zauberer, ein Magier, denn er spielt mit

Illusionen, ein Geschichtenerzihler, der die Leute auf die Reise in eine andere Welt

91 Grof, 1983, S. 90
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nimmt und sie, wenn er fair ist, auch wieder zurlickbringt. Die Geschichten, die er
erzdhlt, miissen originell, innovativ intuitiv und gefiihlvoll sein und das Publikum
ansprechen, damit sie bei der Geschichte mitspielen und sie im Tanz dramaturgisch zum
Leben zu erwecken. Er muB3 dabei Entscheidungen treffen und im Idealfall einen
Geschmack beweisen, der sowohl ihm als auch dem Publikum gefillt. Sein Handwerk
im musikalischen und technischen Bereich hat er dabei professionell zu beherrschen,
damit er iiber seine Technik nicht nachdenken mufl und den Kopf frei hat fiir die

kiinstlerische und musikalische Gestaltung.

10.3 Spiel (regeln) mit dem Publikum
Die Aufmerksamkeit des DJs zentriert sich nicht nur auf Musik und die Instrumente,
sondern auch auf die Tanzenden im Publikum, deren Aufmerksamkeit und
Wahrnehmung Teil des Spiels sind.

“Das ist wie so ein ganz, ganz feines Band, was entsteht irgendwie (...) wie so ein Schleier, so

die Verbindung von den Leuten auf der Tanzfldche zum DJ. Aber das ist so fein, dafs man es

ultrafein behandeln mufs. Sobald man merkt jetzt ist es da, dann ist es auch wieder weg!”

(23, m 1)
Die meisten nennen es Wechselspiel. Die Interaktion wird im Idealfall als Einheit
empfunden. Treten die daran beteiligten Pole zu sehr ins BewuBtsein des
Musizierenden, wird das Flow-Erleben gestort.

“Das ist auch so ein Frage —Antwortspiel, das man auch direkt merkt, so Holla! Oder ich

merke das auch an mir selbst, wenn ich denke, das wird jetzt aber langweilig und gucke auf die

Tanzfliche und sehe, daf3 das auch wirklich langweilig wird, weil es da einfach nicht mehr so

abgeht. Und dann denke ich mir, wenn ich denke: Holla, jetzt miifSite aber was passieren, dann

ist es eigentlich schon fast zu spdt. Da hdtte eigentlich schon vor einer halben Minute was

passiert sein sollen.” (24, m, 1 8)
Das Publikum gibt Feedback und dient als Spiegel, der dabei hilft, die Musik des DJs zu
korrigieren. In Augenblicken der Langeweile mu3 etwas Neues passieren, das die
Aufmerksamkeit der Tanzenden auf die Musik konzentriert hilt und sie weiter tanzen
1aBt. Eine andere Moglichkeit der Inspiration ist, sich nicht auf die Masse der
Tanzer(innen), sondern auf Klasse zu konzentrieren.

“Wie gesagt am wichtigsten ist fiir mich wirklich mit den Tdnzern zusammen zu arbeiten. Sich

ein oder zwei heraus zupicken, wo man weifs die sind jetzt alle schon an dem Punkt, daf3 nicht

mehr unbedingt nach jedem zweiten Stiick abhauen vom Dancefloor, sondern die haben halt

Bock, zu tanzen und dann pickt man sich am besten einen Mann und eine Frau raus,

beobachtet die und versucht mal nur fiir die beiden aufzulegen, und wenn's klappt stecken die
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auch die anderen Leute an, oder die anderen Leute lassen sich mitreifsen.”(35, m, I 18)

Vorténzer heizen die Stimmung auf. Im Club helfen sie, den noch leeren Dancefloor zu

fiillen und auf einer Biihne das Publikum zum Tanzen zu animieren. Auf den Goaparties

t92

sind sie Teil des Publikum. Die Involviertheit™ engagierter Ténzer ist eine wichtige

Orientierung flir den Musizierenden.

Den meisten Aussagen gemill bestimmen im Prinzip die Tanzenden, in welche
Richtung aufgelegt wird. Natiirlich gibt es noch den eigenen kiinstlerischen Anspruch
und Ideen, die vermittelt werden wollen, aber letztendlich hédngt das Gliick des

Musizierenden vom guten Willen der Tanzenden ab, die seine Ideen unterstiitzen.
“Wenn das Publikum einfach nicht entsprechend ist, dann hast du einfach verloren mit einem
Techno Set. Du muf3t es natiirlich auf der einen Seite den Leuten recht machen, auf der
anderen Seite hast du natiirlich die Macht sie zu beeinflussen. Das Publikum zeigt dir gewisse

Grenzen innerhalb denen kannst du agieren. Und genauso ist es auch umgekehrt” (29, m, I 10)

Im Vordergrund steht nicht unbedingt der bewufite Wille, andere Menschen zu
kontrollieren wie vielleicht bei einer Rockshow, sondern es geht vielmehr darum, ein
“gemeinsames Level zu finden”, auf dem “abgefahren” werden kann. Es geht darum,
eine “Verbindung” (I 17) zu schaffen. Man versucht, sich gerade am Anfang eines Sets
der Stimmung anzupassen und das Publikum dort abzuholen, wo sie der Vorgénger

hingebracht hat.

“Ich versuch immer die Leute gut wahrzunehmen..,..) Weifst du, du muf3t immer mit den Leuten
zusammen, du mufit die auf dem gleichen Level lassen, ja und dann langsam zu deiner
Richtung bringen.” (41, m 1 7)

“Der optimale Zustand ist, wenn das so ein Wechselspiel wird. Also am Anfang, kommt man
hin, soll auflegen, ist erst mal ein bifichen unsicher. Hat man jetzt die richtigen Platten dabei
und iiberhaupt. Dann merkst du halt schon nach den ersten zwei Platten, wenn die Leute dich
dann anschauen so von wegen “oh wer macht denn da jetzt Musik? Na wer bist denn du? Und
kannste noch ein bifichen hdrter(...)? "Daf3 die dann anfangen mit dir mental irgendwie zu
kommunizieren. So eine Art Telepathie wird da hergestellt. Und das Beste ist halt irgendwann
mal, wenn du dich dann so dafiir dffnen kannst, daf3 die anderen quasi fiir dich auflegen: Ja,
dafs du bei jedem Ding oder Zucken erkennen kannst, daf} du irgendwie da noch ein bifichen
mehr reindrehen muf3t oder da ein bifichen rausnehmen, oder das néchste Lied super soft sein
soll. Und dann gibt’s halt auch so die Momente, wo du dann natiirlich auch mit den Leuten
spielen kann. Du kannst erst mal drei Stunden durchbrettern und machst dann das Lied wo

sich alle auf einmal in die Arme fallen, das ist auch schon vorgekommen!” (30, m, I 3)

Der FluB} entsteht durch ein Wechselspiel, das auch als Geben und Nehmen beschrieben

wird. Man gleitet gemeinsam von einem Moment zum anderen und geht gemeinsam auf

92 vgl. Hedonismus und Rockmusik 1999
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eine Reise.

Hier wird emotionale Intelligenz, das heillt Einfiihlungsvermdgen geprobt, indem mit
Emotionen in Form von Musikstiicken und Stimmungen gespielt wird.

Der Geschmack und die Stimmung des Publikums setzen dem DJ gewisse Grenzen —
innerhalb derer kann er jedoch prinzipiell spielen, was er will. Und die Leute haben
Lust, mit sich spielen zu lassen.

“Wichtig ist daf} alles Spaf3 haben . Und wenn alle Spafs haben dann merkt man das schon so,
wenn man halt auflegt.” (24, w, [ 17)

In der Diskussionsrunde mit Freunden kamen wir zu der Erkenntnis, dal man im
Auflegen die Weiterfiihrung kindlicher Doktorspiele sehen konnte. Allein die Pose ist
schon verdéchtig dhnlich. Zum Doktorspiel gehort es, den Puls und die Gerdusche der
Verdauungsorgane abzuhdren. In den GenuB3 dieses Soundpotentials kommt jeder
Mensch dabei auch schon in der vorgeburtlichen Lebenszeit. Der zumeist kindliche
Patient findet es angenehm, mitzuhdren und beriihrt zu werden. Der Onkel Doktor “DJ”
wird so im Spiel animiert, den Kdrper seiner Patienten noch mehr zu untersuchen/zu
beriihren. Techno-Tanzen ist im Prinzip eine ganzkorperliche Entdeckungsreise und die

Musik wirkt dabei stimulierend, wenn sie pal3t und als angenehm erlebt wird.

“Beim Tanzen funktioniert so etwas nicht rational. Die Elemente die dir sagen: Jetzt auf und

Jjetzt halt, sind nicht rational. Die Musik wirkt direkt, genau wie ein Dufi, genau wie das Licht.

Man braucht keine Worte dafiir, keine Aufforderung, auch keine Betriebsanleitung. Jeder

weifs, wie's geht und das ist das Wort Plausibilitit. Plausibilitdt erzeugt ein Gefiihl von ner

Logik, aber Logik ist was Rationales. Das ist innerlich plausibel: das ist logisch fiir dich. Du

kannst es nicht nur in Worte fassen, den Zustand. Das ist was da auf dem Weg passiert(..)es

geht dabei um Spannungsbogen, Gestaltung, Involvierung, um was Nichtrationales am Ende

des Tages, um was Gefiihlsmdfsiges.”( 34, m, 1 12)

“Wenn alles stimmt. Wenn man total gut drauf ist und alles zusammen pafst. Also wenn jetzt

die Leute total am tanzen sind am Ausflippen, und du dich selber total gut fiihlst. Hast halt

alles im Griff, dafs man sich wohl fiihlt. Also manchmal ist man dann so voll Adrenalin, daf3

einem richtig schwindelig wird.”(24, w, 1 17)
Warum etwas paBt oder nicht, ist eine Frage der Asthetik und damit eine Angelegenheit
des personlichen Gefiihls und Geschmacks. Im Prinzip ist es ein Herumspielen und
Ausprobieren, das zu allgemeiner Befriedigung fiihrt, wenn alle Beteiligten gut
eingespielt sind.
Es dhnelt dem flowtypischen Urgliicksgefiihl, welches unseren Trieb nach sexueller

Vereinigung, nach der Einheit mit dem anderen Geschlecht zu befriedigen versucht.

Damit wird versucht, die Urkrinkung, nur die Halfte der Welt zu besitzen,
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voriibergehend aufzuheben™.

Wenn zwei Menschen sich beriihren, dann werden diese Beriihrungen als passend oder
unpassend empfunden. Und am meisten Spall macht es natiirlich, wenn es zwischen
zwel Menschen wie von selbst passiert.

“Es war so aufregend, weil die Leute so wild drauf waren. Haben sich so gefreut und
geschrieen. Wenn man dann selbst so heftige Musik auflegt dann steigert ja die sich in einem

selber auch drin. Im Kopf'so..” (24, w, 117)

Von Denken kann in solchen Momenten nicht mehr die Rede sein. Es ist auch nicht die
Aufgabe des Musikers, sein Tun beim Tun zu reflektieren. Im Gegenteil: Nachdenken
wiirde ihn in der direkten Ausilibung seiner Kunst eher behindern. Zur Beobachtung,
Reflexion und dem damit verbundenen Denken fiihlt sich normalerweise eher der
Wissenschaftler hingezogen, der die irrationalen Aspekte menschlichen Tuns
erforschen, festhalten wund kontrollieren will. Fir ihn stellen scheinbar
massenpsychologische Phidnomene, die in Sternecks “Cybertribe” auch als kosmische
Orgasmen beschrieben werden, vielmehr eine Bedrohung dar, die es zu erforschen gilt.
Das Spiel mit Korper(n) und Schwerkraft hat durch den Rhythmus etwas Pulsierendes
an sich. Die Spannung in der Musik, auf die alle bis in die Fingerspitzen konzentriert
sind, steigt und die Leute beginnen zu schreien. In diesen Momenten wird psychische
Energie freigesetzt. Ich meine, daBl sich dann angestaute Energien aus Triebimpulsen
entladen, die im Alltag in geordneten Bahnen laufen und am Wochenende im
geschiitzten Setting eines kollektiven Rituals mit Hilfe der aktivierenden Wirkung der
Musik freigesetzt werden. Das ist ein Gemeinschaftserlebnis, das der DJ im Idealfall als
nicht getrennt von den Leuten erlebt. Unabhidngig davon, wie er sein Erleben im
nachhinein konstruiert und nach auflen hin verkauft, ist er in den Spannungsmomenten
Teil des Ganzen. Die Machtfrage wird hier irrelevant. Es geht darum, was im Moment

geschieht.

“Die Kunst des Auflegens ist, daf3 man mit den Tdnzern eins wird, daf3 man nicht als DJ
alleine dasteht und die Tdnzer fiir sich alleine, daf8 mufs alles Eins sein. Deswegen mag ich es

auch nicht, wenn man auf ein Podest gestellt wird”. (24, w, [ 17)
Auf die Frage, was ist der optimale Zustand des Auflegens sei, sagt ein Interviewpartner
“am optimalsten: Einssein”. Und auf die Frage, “Wer bestimmt was gespielt wird?”,
antwortet er: “Niemand. Das passiert einfach”.(I 4)

“Es gibt Momente, wo ich dann weif3: I got them. Oder: We got us! Oder es passiert halt
gerade” (33, m, [ 4)

93 Maly, Gosis und Narzimus, Referat 1997
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DJ und Publikum stimmen sich durch die Musik aufeinander ein. Die daraus
resultierende dynamische Einheit mit der Musik fiihrt zu Selbstvergessenheit und wird
als raum- und zeitlos erlebt. Der DJ teilt beim Tanzen hinter den Plattenspielern seine
Freude an der Musik gemeinsam mit anderen Menschen, die auf dem Dancefloor
tanzen. Es findet eine rhythmische Synchronisation vieler menschlicher Gehirne statt.
Das individuelle Flow-Erleben vieler Menschen, die sich im gleichen Rhythmus zur
Musik bewegen, integriert sich zu einer Einheit. Es wird ein zwischenmenschlicher
Konsens bei gleichzeitiger individueller Ausdrucksfreiheit hergestellt, der auf einem

Plenum wohl nur kaum zu erreichen wire.

10.4 Kennzeichen von Flow-Erleben beim Auflegen
Wir konnten feststellen, dal ein guter DJ ein Spieler ist. Er spielt mit Musik und
Publikum . Er spielt zusammen mit dem Publikum Musik. Er wéhlt die Musik aus und
das Publikum hilft ihm bei seinen Entscheidungen. Das Publikum gibt ihm einen
Rahmen, in dem er sich spielerisch bewegen kann. Der DJ muf} seine Platten und
Musik-Instrumente gut kennen, um intuitiv die richtigen Entscheidungen fillen zu
konnen und um nicht allzu viel nachdenken zu miissen. Er mul3 konzentriert und
entschieden handeln und darf sich nicht zu stark von seinen Spielparametern ablenken

lassen. Er muB in die Musik “hineinkommen”.

“Ich versuche Gesprdche auch von links und rechts zu unterbinden, ich versuche mich relativ
stark da reinzusteigern und da kann ich das oftmals auch gar nicht haben (...) Ich denke auch
wirklich dann echt nicht mehr viel. Ich hab auch den Anspruch mich voll darauf zu
konzentrieren und andere Sachen lenken da auch ab.” (29, m, 1 10)

“Wenn man mal drinn ist, dann lduft das auch wie von selbst. Aber da den richtigen Einstieg
zu finden, ist oftmals nicht so einfach. Und wenn man am Anfang was verbockt hat, dann hat

man meistens auch Schwierigkeiten, dann irgendwie richtig rein zu kommen.” (29, m, I 10)

Hilfreich ist dabei, sich zuvor schon Gedanken iiber passende Platten fiir den Einstieg in

das Set iiberlegt zu haben.

“Ansonsten war’s (...) das Optimale, wenn man das Denken, dann wirklich dieses Technische
rausnimmt und nur noch wie beim Autofahren, daf3 es sich automatisiert, dafs man die
Handfertigkeiten einfach und nur nebenher macht noch dieses Gefiihl riiber bringt.”
(31, w,119)

Wihrend des Sets geht es darum, einen Zustand zu erreichen, in dem das Denken

aufhort.
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“Wenn du dann aufhorst zu denken, dann ist eigentlich der Zustand erreichen.”

(30, m, 13)
Im Idealfall kann der DJ sich fallen lassen und er “taucht ein” in die Welt der Musik.
Im Flow- Erleben verschmelzen Handlung und BewuBtsein. In diesem Zustand gibt es
keine dualistische Perspektive auf sich selbst oder auf das, was man tut. Der Dualismus
ist charakteristisch filir das rationale, analytische Denken, welches die Welt in Subjekte
und Objekte, Beobachter — Gegenstand, passiv und aktiv, aufteilt.

“Irgendwann da kommt dieser Zustand, da weif3 man gar nix mehr. Dann greift man einfach
nur noch rein ohne hinzugucken, und es pafit immer. Und vorher mufs man halt versuchen,

diesen Zustand zu erreichen.” (30, m, I 3)

Eine Person ist sich nur der Handlung, aber nicht sich selbst als handelndem Subjekt
bewuBt. Das Ich und die Handlung werden als eine Einheit erlebt. Fiir Reflexion oder
Bewertungen ist in diesem Moment kein Raum. Analysiert werden kann die Qualitét
eines Sets immer erst hinterher. Ein Interviewpartner sagt, da3 er wihrend des Sets
nicht sagen kann, ob es jetzt sehr gut oder weniger gut lduft, abgesehen von wirklichen
“Schnitzern”. Erst im Nachhinein kann er dariiber wirklich nachdenken, wenn er das
denn will. Neben dem eigenen Gefiihl ist fiir die Beurteilung seiner Leistung vor allem

die Stimmung des Publikums ein wichtiges Kriterium,
“(...) daf die Leute schon getanzt haben ” (31, m, 1 5)
“Wenn du dich iiberhaupt nicht mehr Erinnern kannst, dafs du iiberhaupt aufgelegt hast.”
(30, m,13)
In der Verschmelzung mit den Subjekten der Aufmerksamkeit kommt es zu einer
Automatisierung des Handlungsablaufes. Man tut etwas wie im Schlaf oder im wie

Rausch.

Es l4uft von selbst.
“Also wenn man in so einem Flow, sagen wir mal so, drin ist, dann denkt es sich eigentlich
von alleine” (23, m, 1 9)
“Der optimale Zustand ist eigentlich, wenn man nicht mehr auflegt, sondern aufgelegt wird.

Das heifst wenn man nicht mehr auflegt, sondern wenn es auflegt!” (30, m, I 3)

Aus der Verschmelzung des Bewufltseins mit der Handlung resultiert das Gefiihl der

Sorgenfreiheit und Selbstvergessenheit.
“Wenn man iiber diesen Punkt riiber ist, kommt man einfach ne Art,. weif3 nicht, wo man alles
um sich herum vergisst.” (35, m, I 18)
“(...)daf3 man halt einfach Raum und Zeit um sich herum vergisst.” (31, m, I 5)
“(...).ich hab so Bauchschmerzen gehabt. Ich hab angefangen aufzulegen und ich hab meinen

Kérper nicht mehr gemerkt. Ich war nur im Auflegen drin.” (41, m, 1 7)
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Selbstvergessenheit heiit nach Csikszentmihalyi nicht, daB man den Kontakt zu der
eigenen physischen Realitét verliert. Das Selbst als psychisches Konstrukt “verfliissigt”
sich, eingeschliffene Bahnen im Gehirn, Strukturen des Denkens, Prigungen werden
voriibergehend auBler Gefecht gesetzt. Damit konnen sogar Schmerzen voriibergehend
auBler Gefecht gesetzt werden.

Nach Csiksentmihaly geht das Selbst aus diesem Prozess gestirkt hervor. Er wird im
Schamanismus als Zerstiickelung und Neukonsolidierung des eigenen Korpers erlebt

und beschrieben. Nach einer abenteuerlichen Reise fiihlt man sich wie neugeboren.

“Man kann auch diese Gefiihl bekommen, wenn man ein ganz krasses Buch gelesen hat, was
einen jetzt ganz heftig irgendwie in seinen Grundfesten erschiittert hat.” (30, m, I 3)
“Ich geh also eigentlich immer aus dem Set raus, dafs es positiv ist und ich gut gelaunt bin,

daf3 ich vor Energie strotze, so irgendwie” (31, m, I 5)

Die Grooves und Betonung der Oftbeats wirken der Schwerkraft entgegen und fiihren
zu dem Gefiihl des Abhebens und Fliegens: der Korper wird leicht. Der Trancezustand,

in den er hineingleitet, fiihlt sich korperlos leicht an und verleiht Energie.

“Du kommst hoch wie ne Rakete...Du kriegst einen Schub das gibt’s iiberhaupt nicht.” (Tm?7,
41Jahre)
“Abheben von meinem eigentlichen Dasein und so, von meiner Galgenfrist hier in dem

Korper.” (Tm3, 30 Jahre)

Das “energetische” Moment besteht darin, “anzuschieben”. Das “Schubgefiihl” konnte
ein Kennzeichen autotelischen Erlebens und intrinsischer Motivation sein. Es regt an,
aktiviert und macht wach. Diese Motivation als “energetischer Input” oder Schub wird
verursacht durch die Spannungsbogen der Musik und durch Rhythmen, die integrieren
und mitnehmen: Sie “schicken drauf” in einen Trancezustand, in ein Paralleluniversum,
in eine andere Welt oder Realitit.

Es kickt, sagt man auch im Szenejargon dazu. Ich vermute, daB3 dabei dem Korper
eigene Drogen und Botenstoffe wie etwa Adrenalin, Noradrenalin und Dopamin zum
Einsatz kommen. Sie sind Teil des Flow- Erlebens und werden in stressigen Situationen
und durch Aktivitdten, die bis an die Grenzen der eigenen Leistungsfahigkeit gehen,
ausgeschiittet’. Offentliches Auftreten und Agieren stellt eine hohe korperliche und
geistige Beanspruchung dar. Dazu kommt die oft unberechenbare Wirkung der Musik.
Einer Djane sind die Adrenalinschiibe, ausgeldst durch die Musik und durch ein
tobendes Publikum, manchmal fast zu heftig, so dal} sie das Gefiihl bekommt, sich

lieber von einem Kollegen ablosen lassen zu wollen. Auf der anderen Seite sind das die

94 vgl. Zehetmeier 1993
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Kicks, die sie immer wieder zum Auflegen motivieren. Sie vergleicht diese mit
Karussell- oder Loopingbahnfahren und spricht von Schwindelgefiihlen.

“Wenn man selbst so heftige Musik auflegt dann steigert die sich in einem selber auch drin. Im
Kopfso.” (24, m, 1 17)

“Ich spiire jede einzelne Note, wenn ich Dancefloor auflege. Ich bin danach fix und fertig,
weil ich eben mit jedem Sound jedem Ton jeder Stimmung total mitgehe. Das bin praktisch ich,

die Musik die dann gespielt wird in dem Moment.” (32, m, I 4)

Der DJ verschmilzt mit der Musik, ist in der Musik, “wird zu Musik”. Er hat dabei mehr
Freiraum als der Musiker im Live-Act, der durch seine Instrumente im korperlichen
Nachvollzug der Musik eingeschréinkt ist. Er kann tanzen wie sein Publikum, wenn er
das will. Sein ganzer Korper kann zum Instrument werden. Musik und Bewegung
werden im Flow- Erleben zu einer Einheit.

Die Halluzination, daf3 der DJ die Musik nicht nur durch seine Auswahl und Mixkiinste
macht, sondern sie gleichsam auch verkorpert, wird verursacht durch seine
Positionierung an den Plattenspielern, dem Ort der Musik, dem Ort der Macht. Diesen
Eindruck kann er durch seine Posen und seine Einstellung verstdrken. Er verleiht ihm

den Glanz, ein echter Musiker zu sein.

10.5 Motivation, Selbstbewulitsein und Flow-Erleben

Nach der Beschiftigung mit den Spielregeln und der Kunst des Auflegens und Erleben
von Musik und Tanzenden stellte ich mir die Frage, was eigentlich am Erleben der DJ's
der typisch autotelische Moment ist. Ich denke, es ist das Moment der Entscheidung fiir
oder gegen eine bestimmte Platte, die er zum Kauf oder zum Spielen auswéhlt. Es ist
eine intuitive Entscheidung, die im Nachhinein um so mehr Spall macht, wenn sie durch
die Reaktionen der Tanzenden bestitigt wird. Das Feedback, der Moment des Gefiihls,
selbst etwas in anderen zu bewirken, macht somit das Auflegen zu einem wirklich
befriedigenden Erlebnis. Es geht darum, in seinen intuitiven Entscheidungen nicht
alleine da zu stehen, sondern auch sich dariiber anderen mitzuteilen und in seinem
Geschmack bestitigt zu werden.

Diese Bestitigung motiviert und fiihrt zu SelbstbewuBtsein. Der Glauben an sich selbst
und seinen Sound, den er mitgebracht hat, wird so verstirkt. Nach Bandura handelt es
sich dabei um das Erleben von Selbstwirksamkeit®. In diesem Zusammenhang geht es

um die Uberzeugung oder Erwartungshaltung, daB man selbst durch eigene Aktivitit

95 Holzkamp 1993, S. 96
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und Entscheidungen etwas bewirken kann, beziehungsweise dafl diese sich auswirken.
So lernt man, seinen Entscheidungen zu vertrauen. Dies fiihrt zu Selbstsicherheit. Der
DJ ist eher Konsument als Musiker/Produzent. Er ist inspiriert, begeistert und
beeindruckt von den Erfahrungen, die er auf Parties und auf dem Dancefloor im Laufe
der Zeit gesammelt hat, und er will diese Erfahrungen weitergeben. Mit der Aufwertung
des Plattenspielens konnte sich der DJ als Musiker etablieren.

Ein DJ ist im Prinzip ein Musikfan, der stark motiviert ist, Musik, die seinem
Geschmack entspricht, zu présentieren und sich selbst durch seinen individuellen Style
der Auswahl und des Mixens zum Ausdruck zu bringen. Der DJ gibt vor, der bessere
Konsument und Kenner von Musik zu sein. Er hat scheinbar Beziehungen und ein
Wissen, welches sonst keiner hat. Er ist innerhalb einer Masse von Fans der grofte Fan
von Musik. Er beschiftigt sich damit umfassend, hat den Uberblick, den der Musiker
nicht hat. In seinem Bestreben, sich als aus der Masse herausragender “Insider” zu
profilieren, hilft er mit, seine Lieblingsplatten und damit Lieblingsproduzenten
bekannter zu machen. Er verbreitet Musik {iber die Grenzen der Stidte und Linder
hinaus und erweitert den Fankreis dieser Musik.

DJs verwenden und verwerten Musik und sind daher immer auf der Jagd nach neuen
Tontrdgern oder unveroffentlichten Tracks, die noch keiner kennt. Autotelisches
Erleben scheint hier in Zusammenhang mit einem starken inneren Drang zu stehen, der
sich in der Motivation oder im Willen ausdriickt, innerhalb einer Masse von
Produktionen “seinen eigenen Sound” zu suchen, zu finden, weiter zu verbreiten und zu
priasentieren. Auf der Suche nach dem neuesten Sound, der immer auch ein Prozef3 der
Selbsterkenntnis ist, entwickelt sich dabei ein personliches Musikkonzept, das der DJ
mit auf die Party bringt. Die Motivation besteht dabei nicht nur aus dem Erleben beim
Auflegen selbst, sondern auch darin, das auf Gefundene zu présentieren und damit zu
gldnzen. Nicht nur die eigene Freude an den gefundenen Tracks motiviert, sondern auch
die Vorstellung, wie sich das Publikum und andere DJs dazu wohl verhalten werden.
Ein weiblicher DJ sagt daher, man muf3 die Szene und die darin sich bewegenden
Menschen erst einmal gut kennen, wenn man fiir sie erfolgreich Musik machen oder fiir
sie auflegen will. Das Feedback des Publikums ist dabei ein machtiger Wirkfaktor. Ein
guter DJ spielt “seinen Sound” nicht nur fiir sich alleine, sondern hat auch die
Reaktionen seines Publikums im Auge. Das Publikum hilft durch seine Involviertheit

dem Auftretenden, die richtige Auswahl und Reihenfolge seiner Tracks zu finden. An
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den Bewegungen des Publikums kann er sich selbst einer Priifung unterziehen. Er kann
so feststellen, ob sein Sound auch wirklich funktioniert. Kann der eigene Spall mit dem
Publikum geteilt werden? Kann er sich die fremden Menschen zu Freunden machen?
Das Publikum verwandelt sich im Idealfall von einem fremden Gegeniiber zu einem
musikalischen Partner und Mitspieler, an dessen Reaktionen die Grenzen der Musik
ausgetestet und erweitert werden. Der DJ erweitert im Spiel die Grenzen der
musikalischen Moglichkeiten einer Musikrichtung und die Grenzen des Fankreises
dieser Musik.

Musik wird nicht nur rein zu autotelischen Zwecken benutzt, sondern immer auch, um
sich selbst zu positionieren, abzugrenzen’® oder auch etwa vor anderen DJs zu
profilieren. Den intrinsisch motivierten Entscheidungen, die fiir sich selbst intuitiv
geschehen, stehen somit extrinsische Faktoren gegeniiber, die nicht nur das zu
gewinnende Publikum, sondern auch Arbeitskollegen/Konkurrenten und Veranstalter
umfassen. Das autotelische Erleben, der eigene Musikgenull, kann nicht von
unabhingigen, duBleren Faktoren gesehen werden. Insgesamt stelle ich fest, dafl die
intrinsische Motivation von extrinsischer Motivation nicht klar getrennt werden kann.
Beide verursachen sich vielmehr gegenseitig. Die dualistische Aufspaltung in innen
oder aullen ist hierbei nicht moglich. Sie steht zudem im Widerspruch zu den
Merkmalen des Flow-Erlebens, als holistische Erfahrung des Zusammenspiels und der
Einswerdung.

Die Personen, bei denen intrinsische Motivation und autotelisches Erleben auch
unabhingig vom direkten Einflufl eines Publikums zu vermuten ist, sitzen hinter den
Kulissen der Szenerie. Es sind die Musik-Produzenten, die, im Gegensatz zum
diesbeziiglich eingeschrinkten DJ, direkt auf Arrangements und auf die Sounds
zugreifen konnen. Dafiir braucht der Produzent den DJ als Vermittler zu den Leuten,
zum Dancefloor, denn er selbst sitzt weltabgewandt Tag und Nacht in seinem Studio vor
dem Computerbildschirm, vor flimmernden, blinkenden Kisten mit geheimnisvollen
Drehreglern und Schiebern. Hinter den Kulissen der eher als extrovertiert, feiersiichtig
einzustufenden DJs scheinen geheimnisvolle Brut- und Spielstitten der Sounds und
Tone zu existieren. In monchsartiger Zuriickgezogenheit werden hier wahre
Wunderwerke erschaffen. Um die Entstehung moderner elektronischer Tanz-Musik
nachvollziehen zu kénnen, mufl man als Forschende(r) auch das Tun der Produzenten in

den Studios untersuchen.

96 vgl Thornton 1995
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11.Das Produzieren

11.1 Fahigkeiten und Anforderungen
11.1.1 Musikinstrumente und Technik

“Technik ist ein notwendiges Ubel. Damit muft du umgehen konne, sonst kannst du ja was die

musikalische Aspekte betrifft, die rein aus Intuition bei mir besteht, ja nicht fliefen lassen,

wenn du erst mal nachdenken mufit, wie's geht. Das muf3 laufen.” (34, m, I 12)
Im Unterschied zum DJ ist der Arbeitsplatz des Produzenten nicht die Party, der
Auffiihrungsort der Musik, sondern das Tonstudio, das er im Gegensatz zu Rockmusik-
Tonstudios oftmals bei sich zu Hause hat. Das Herzstiick des Studios ist der Computer,
der vornehmlich zum Arrangieren und Komponieren benutzt wird, aber in Form von
bestimmten Programmen auch selbst Sounds erzeugen kann. Musikinstrumente wie
Sampler, Synthesizer, und Drummachines werden dabei als externe Gerdte
angeschlossen und iiber Midi synchronisiert. Mit ihren Kndpfen, Reglern und Tasten
sowie ihren blinkenden Lichtern sind sie bedienerfreundlicher als computerinterne

Soundquellen.

“Ich glaub es braucht auch noch n bifichen Gerdtefanatismus, wenn man elektronische Musik
macht so wie wir. Da muf8 man die Freude an den Gerdten haben..” (29, m, I 1)

“An den vielen Limpchen, die leuchten.” (31, m, I 2)

Im Laufe der letzten dreiig Jahre wurden elektronische Klangerzeuger immer weiter
entwickelt und den Bediirfnissen des Marktes angepalit. Die Gerdte wurden dadurch
immer erschwinglicher. In den 90er Jahren tauchten auch immer mehr Geréte auf, die
das Live- spielen auf der Party erleichtern sollten. Damit wurde auch neben den DJs
immer mehr Musikern die Moglichkeiten gegeben, vor Publikum aufzutreten und die
Wirkung ihrer Musik direkt zu testen.

Da in dieser Arbeit der Umgang mit der Technik als Musikinstrument und die dadurch
ausgelosten Geflihlszustinde im Vordergrund stehen, interessieren hier weniger die
technischen Details, sondern vielmehr die Einstellung, die Produzenten zur Technik
haben. Ist man als Techno-Musiker eher ein Techniker oder eher ein Musiker?

“Du mufst schon beides haben. Wenn du musikalisches KnowHow hast und kannst, aber nicht
mit der Technik umgehen, dann wirst du wenn du elektronische Musik machst ein Problem
bekommen, dann auch wirklich deine musikalischen Ideen so erklingen zu lassen.(...) je mehr
du Bescheid weifit, wie was funktioniert, dann kannst du (...) auch deine musikalischen Ideen

prdziser ausdriicken.” (28, m, I 15)
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“Du brauchst schon beides. Da du als Technomusiker gleichzeitig Produzent, Arrangeur und
Komponist und doch Musiker bist, also in Personalunion, da muft du schon sehr viel
musikalisches Knowhow als auch technisches KnowHow haben.(...) Du muft ein technisches
Grundwissen haben, damit du trotzdem diese Wirkung ,die du haben willst, bekommst” (41, m,

114)

Instrument und Musik sind eng verkniipft. Mit verdnderten Musikinstrumenten
verdndert sich die Musik. Das Spielen der Musikinstrumente besteht darin, ihre
Soundméglichkeiten zu entdecken, auszuschopfen und einzusetzen. Man mufl sein
Instrument kennen, um sich dann ausdriicken zu konnen, um die geistige Freiheit zu
erlangen, damit wirklich spielen zu konnen. Aber allein die technische Kenntnis der
Instrumente scheint noch keinen Musiker zu machen. Es muB3 noch etwas dazu

kommen, das aus der Technik Musik entstehen 14ft.

“(...)wenn du einfach nur die technische Ahnung hast, wie was funktioniert, aber keine
musikalische Ideen entwickelst, dann bist du halt ein Techniker. Der kann verkabeln oder
Instrumente zusammenbringen, aber der kann keine Musik machen”. (28, m, I 15)

“Technik ist immer Mittel zum Zweck.(...) genauso wie ein Musikinstrumente spielen zu
konnen, eigentlich nur eigentlich nur Mittel zum Zweck ist und kein Selbstzweck, d. h das

technische Verstdndnis dient nur dazu, seine Ideen umzusetzen.” (32, m, I 6)

Neben der Kenntnis der Musikinstrumente und ihrer Soundmoglichkeiten muf3 der
Produzent eigene Ideen mitbringen. Er muf3 eine Vorstellung von dem haben, was er
musikalisch ausdriicken oder erreichen will. Dazu hat er meistens ein Ziel vor Augen,
einen Sound, den er kreieren will, einen Auftrag fiir einen Track, das Fertigstellen eines

Albums oder einen Live-Gig.

“Wenn man mit elektronischen Instrumenten Musik machen will, mufs man eine grobe
Vorstellung von dem vorne weg entwickeln, wohin die Reise gehen soll, also welche Hilfsmittel
und Werkzeuge benutze ich in etwa.(...) Das heiflt ich mache das wie ein Maler bei seiner
Palette. Such ich mir erst Mal Elemente raus, wo ich denke, die konnten zusammenpassen.(...)
Dann gibt es halt noch eine Metaebene, die wenn ich sage, daf; ich fiir ein bestimmtes Projekt
einen bestimmten Sound in der Wiedererkennbarkeit entwickle(...) damit s eben einen

bestimmten Ausdruck kriegt.” (34, m, I 12)

Der Produzent arbeitet track-orientiert. Der Inhalt der Tracks entsteht meistens in Form
von “Sessions”, dem spielerischem Ausprobieren von Grooves und Sounds. Die
Vorgehensweisen meiner Interviewpartner waren verschieden und reichten von
“Sessions” alleine oder zu zweit bis hin zu konzeptionellen Vorgehensweisen. Letzteres
steht vor allem bei den erfahreneren Produzenten im Vordergrund, die spezielle

Auftragsarbeiten, wie zum Beispiel Remixe, erfiillen miissen. PT als Spartenmusik,
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scheint dabei eher ein spielerisches Nebenprodukt zu sein.

“Also wir versuchen immer wieder unsere Herangehensweise zu dndern und neue Sachen
auszuprobieren.(...) Also immer wieder probieren, welches Element paffit zu welchem, dahin
programmieren, und dann entsteht so ein Arrangement aus so 'nem Fluf3 heraus, dafs man die
Sachen mal grob hintereinander setzt und hért einfach zu, was passiert? Klingt es fliissig,
klingt es organisch?(...) oder ist der Bruch zu grof3? Oder passt einfach nicht, harmoniert
nicht.” (32, m, 1 6)

“Ich mach mir keine groffen Gedanken iiber Stiicke. Das hat bei mir nix mit intellektuellem
Rumsitzen zu tun und nachzusinnen, warum ich jetzt das mache und jenes mache. Indem
Moment, wo ich es mache, mache ich es und stell dann fest, mich geht das jetzt grad was an.
Oder ich spiel was und merke mich geht’s grad nicht an. Dann lass ich s auch schnell wieder
sein. Also ich wiirde fast sagen, wenn ich Musik mache, sind das oft reine Zufallsprodukte.(...)
Das kommt im Moment. Indem Moment, wo du da stehst und fast dein Instrument an.(...) also

immer dann, wenn du es tust, finde ich, ist es am stdrksten, das was passiert, nicht wenn du

driiber nachdenkst.” (28, m, I 15)

Der Moment, in dem ein Sound erzeugt wird, regt dazu an, weiter zu suchen, zu
forschen und zu finden. Das elektronische Musizieren ist ein spielerischer Vorgang und
hat viel mit Lernen durch Versuch und Irrtum zu tun® oder mit “studieren durch
probieren”.

Dies geschieht intuitiv, aus einem gewissen Bauchgefiihl.

“Ich setz mich hin, mach was, und wihrend dessen bekomme ich die Ideen, was dann noch

dazu kommt. Das kann durch Improvisieren oder durch Ausprobieren sein oder manchmal

auch dadurch, daf3 man genau weify was man will”. (41, m, I 14)

“Es gibt immer wieder irgendwelche Initionsziindungen: Ein Sound, ein Gerdusch, eine

Melodie, eine Idee, keine Ahnung irgendwas. Dann horst du was spontan.” (29, m, I 13)

“(...)Jmanchmal hab ich schon das Gefiihl auch, dafs man wirklich so eine Art Mediumsposition

einnimmt, daf3 so die Musik irgendwo ist, sei es im Kosmos oder in der Luft und man sie selber

als Medium wahrnimmt und sie umsetzt in Gehor-Schwingung, also in fiir das menschliche

Ohr addquate Schwingung.” (32, m, I 6)
Das Produkt, welches dabei herauskommt, scheint eine Mischung aus einer groben
musikalischen Vorstellung, einem momentanen Gefiihlszustand und aus Zufall zu sein.
Der Musiker wird als aktiver Fernlenker, als Dirigent seiner Maschinen, dargestellt oder
als Vermittler: Als in ein gegeniiber aller Richtungen offenes Medium. Er ist die
Schaltstation zwischen Instrument-Maschine und seiner Umwelt, die ihn inspiriert, die

er aufnimmt, die er “sampled”.

Geantwortet wurde auf die Frage nach dem eigenen Handeln auf zwei Ebenen. Die eine

97 Holzkamp, 1993 S. 41
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bezieht sich eher auf den Inhalt und Ziele, die andere auf die mit der Arbeit
verbundenen Gefiihle. Der selbstbewusste, etablierte oder erfolgreiche Kiinstler
antwortet eher auf der Promotions- und Arbeitsebene: Er beschreibt die eigene Leistung
und sein musikalisches Konnen, in der er sich als aktiv am Ergebnis Beteiligter darstellt.
Er ist jemand, der vorgibt, zu wissen, was er will und der seine Instrumente “unter
Kontrolle” hat.

Der sensiblere, nachdenklichere Interviewpartner und vor allem die Anfanger und
Hobbyproduzenten antworten hier eher auf einer Gefiihls- und SpaBlebene. Sie
beschreiben einen BewulBtseinszustand, der mehr mit Spiel und Zufall zu tun hat. Die
Selbstdarstellung und Erkldrung als Kiinstler und “aktiv-musischer” Filter steht hier
eher im Hintergrund. Thnen geht es mehr um das Erleben selbst. Autotelisches Erleben
und das produktunabhingige Arbeiten scheinen aufeinander einzuwirken. AuBere
Wirkfaktoren oder die Pflege des Image stehen hier im Hintergrund.

Unabhédngig von der Professionalitit gleicht bei allen das Musikmachen einer
abenteuerlichen Selbstfindungs- und Entdeckungsreise, die beim Anfianger eventuell
noch mehr Uberraschungen birgt. Der Musiker ist dabei aktiv und passiv zugleich. Er ist

dhnlich wie der DJ immer auf der Suche und “am Finden”.

(...)weil man halt an seinen Synthies rumschraubt und eigentlich im Kopf irgend einen Sound
hat, den man versucht hinzubekommen, schafft’s aber irgendwie nicht so ganz, aber dann
dadurch wieder ganz neue Sachen entdeckt, irgendwie. Das ist halt das Spannende dran und
auch das Reizvolle.(...) passieren halt auch viele Sachen zufillig, halt irgendwie, grad in der
elektronischen Musik. Weil man halt irgendwie auch mal lernen mufs, wie krieg ich diesen

Sound, den ich im Kopf habe jetzt mit dem elektronischen Gerdt hin.” (32, m, I 5)

Nicht nur das Geplante, sondern das Ungeplante fasziniert und macht die Sache
spannend. Der Musiker findet oft nicht genau den Sound, den er sich vorgestellt hat,
sondern einen anderen. Die Suche ist beendet, wenn er etwas findet, das pafit und ihn

zufriedenstellt.

“Was auch sehr wichtig ist, in der Musik immer wieder zu experimentieren. Offen zu sein auch
fiir das was passiert, zu zuhdren zu gucken, wie es auf einen wirkt und eben auch Fehler zu
produzieren. Weil wenn irgend etwas unvorhergesehenes passiert, kann das das Spannende
Element schlechthin sein.” (32, m, I 6)
“Ein Stiick fand ich immer erst dann wirklich gut, wenn es sich auch verselbstdndigt hat.”
(32, m, 132)

Die Suche nach dem Sound zur Verwirklichung innerer Vorstellungen hort nicht auf.

Ein Instrument ist dann “erlernt”, wenn man seine Funktionen kennt und alle
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Soundmdglichkeiten ausgeschdpft sind. Neben unterschiedlichen Musikprojekten macht
die Anschaffung neuer Instrumente das elektronische Musizieren immer wieder
spannend. Denn jedes Instrument besitzt individuelle Funktionsweisen und die damit
verbundene, eigene Welt an Soundpotentialen. Der Musiker ist ein Spieler und ein
Entdecker in der Welt der Technik und ihrer elektronischen Mdglichkeiten der

Klangerzeugung.

11.1.2 Musikalisches Konnen und Kunst
Der Frage, was denn am Spiel mit der Technik musikalisch sei, ging eine allgemeine
Frage zu dem Begriff Musikalitdt voraus. Welche Auffassung von Musikalitit gibt es in

der zu untersuchenden Personengruppe?

“Jemand, der sich alleine hinstellen kann mit seinem Instrument oder seiner Stimme eine
Stimmung erzeugen kann und die Leute begeistern kann. Demnach wiirde ich Musikalitdt in
einer schnelle Auffassungsgabe verstehen. Weniger Musikalitdt wiirde fiir mich bedeuten, daf3
er schwerer daran arbeiten mufs, obwohl er genau das gleiche macht. Der andere, der
Musikalitdt mehr hat, der stellt sich hin und macht das, ohne grof nachzudenken, macht es
ohne grof3 zu iiben.” (41, m, I 14)

“Ja, mit einem Instrument, egal wie es geartet ist, sich irgendwie ausdriicken zu konnen. Ich
glaube, das wichtigste ist, Gefiihle beim Horer zu erzeugen(...) daf3 man halt irgendwie
erreicht, daf3 die Leute einem zuhoren. Es gibt Leute, die verstehen von Technik sehr wenig,
auch von Instrumentaltechnik, aber die sind sehr begabt, eine gewisse Stimmung zu erzeugen.
Das ist ein Knackpunkt unter Musikern.” (28, m, I 15)

Neben der schnellen Auffassungsgabe und der Fihigkeit, eine Wirkung zu erzielen,
steht das personliche Empfinden im Vordergrund. Derjenige, der Musik machen will,
mul sich von der innerpsychischen Wirkung von Tonen und Gerduschen angesprochen

fithlen.
“Musikalische Begabung ist vielleicht einfach also fiir mich ist es einfach nur, daf} ich Spaf3
daran habe, ob ich jetzt begabt bin, weif3 ich gar nicht. Ich hab da halt Spaf3 dran!”
(26, m, ,26 Jahre)
“Fiir mich ist es, wenn ich etwas zuhore und finde es interessant.(...) daf3 es nicht an einem
vorbeilduft, wie im Einkaufszentrum, halt.” (30, m, I 2)
“Ich denke musikalische Begabung, das hat jeder. Das wird zum Teil auch zu wenig gefordert
oder von der Hitparaden Musik einfach zu stark in Schemen reingedriickt.” (31, m, I 2)
“Ich gehe davon aus, daf; eigentlich jeder Mensch musikalisch ist. Weil das ist ein Bestandteil

der Sinne, die jeder besitzt. Und es ist mehr oder weniger ausgeprdgt bei jedem” (41, m, I 14)

Da die Erfahrungen mit dem klassischen Musikunterricht primér negativ erlebt wurden,

wird Musikalitdt eher beziiglich der Gefiihle, der Vorstellungen und inneren Bilder
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definiert, als in Bezug auf die konkrete musikalische Bildung oder auf instrumentale
Spielleistungen. Es geht darum, da man sich durch bestimmte Musik angesprochen
fuhlt und Lust hat, sich selbst musisch auszudriicken. Musikalisches Grundwissen
erleichtert jedoch das Musikmachen und verbessert die musikalische Qualitit eines

Tracks.

“(...) also musikalisches KnowHow ist nicht unbedingt notig, aber es ist schon, wenn es dabei
ist so, dafs man sich in den Tonarten nicht immer verhaut, oder macht es auch einfacher, wenn
man die Spuren zusammensetzt.(...)Und ansonsten fehlt da eigentlich nix. Weil das ist auch
was, was man lernen kann, im Laufe der Zeit.” (26, m, I 10)

Die Produzenten, die von der Musikproduktion leben, haben bis auf eine Ausnahme
eine solide musikalische Ausbildung am Gymnasium oder in diversen professionellen
Bands genossen.

Die Fihigkeit, Stimmungen aufzunehmen, auszudriicken oder gar in Leuten zu
erzeugen, wird nicht nur als musikalisches Konnen, sondern auch als Kunst im

allgemeinen verstanden.
“Also die Kunst ist irgendwie eine Stimmung zu treffen, die die Leute mitnimmt oder an die
Gefiihle von den Leuten rangeht” ( 28, m,I 15)
“Man muf} offen sein fiir Musik. Man muf3 Kreativitdt einbringen und die Technik, die man
braucht soweit beherrschen, um Offenheit und Kreativitdit auch vermitteln zu koénnen.”
(32, m,16)
“Also Offenheit ist sehr wichtig, also offen gegeniiber dem zu sein, was beim Musikmachen
tiberhaupt passiert. Und das denke ich, ist auch eh so eine Grundvoraussetzung fiir Kreativitdit,
weil Kreativitit eben bedeutet nicht zu reproduzieren, sondern kreativ zu transzendieren.” (32,
m, 16)

Zwei Interviewpartner, die zum Zeitpunkt des Interviews von der Kommerzialisierung
der Szene ziemlich frustriert waren, nahmen das Thema Kunst am Beispiel Techno

nicht besonders ernst und antworteten ironisch:
“Sich durch tausend Gebrauchsanweisungen kdmpfen. Das ist da wirklich die Kunst.”
29, m,11)
“Sonst ist elektronisches Musikmachen eigentlich keine Kunst, wie Klavier oder Jazz.’
(31, m,12)

“Eigentlich sind es die Drogen oder was auch immer. Solange der Beat irgendwie immer

>

durchgeht und nichts in der Musik ist, was krass herausragt, positiv oder negativ.(...) Wenn es
negativ ist, dann tanzen der Grofiteil der Leute eh weiter, also kann es nicht so eine grofe
Kunst sein. Ich mein so ein Beat ist ja schnell gemacht. Obwohl der Anspruch ist gestiegen..”
(29, m,11)

Diejenigen, die sich in ihrer Haut als Elektronik-Musiker wohl fithlen oder sogar davon
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leben, Szenepopstars oder Techno-“Kiinstler” zu sein, lassen sich da schon mehr

einfallen, wenn es um den Inhalt und den Wert ihres Konnens geht.

“Ja gut, die Kunst des elektronischen Musikmachens ist die, daf3 du autodidaktisch sozusagen
Dirigentenfunktion erfiillst und quasi ein Einmannunternehmen—mdfsig als Gesamtorchester
spielen ldsst.” (29, m, I 13)

“Ja, daf3 man ein bifichen breitflichiger Denken kann(..) ich arbeite im Endeffekt wie ein
Orchester. Das heifst: ich muf3 ein bifichen gedffneter denken halt, dafs sich Musik sich dann
nicht nur aus einem Ton zusammensetzt, sondern dafs sie sich gleichzeitig aus 'ner

Kombination von vielen Tonen zusammensetzen kann” (26, m, I 11)

Der Technomusiker arbeitet meistens Track-orientiert, das Musikmachen besteht vor
allem darin, zu komponieren, die gefundenen Sounds auf verschiedene Spuren zu
rhythmischen oder teilweise melodiosen Mustern zusammenzusetzen, die wiederum
dadurch, daB sie ein neues Muster erzeugen, zusammenpassen.

Die musikalische Kunst in der elektronischen Tanzmusik besteht weniger darin,
komplizierte Tonabfolgen oder Melodien zu komponieren, sondern die Aufmerksamkeit
liegt vor allem auf den Klangbildern und Frequenzen, die bei einem Ton mitschwingen,
beziehungsweise ihn verfremden.

“(...)die Kunst ist dabei erst Mal entscheiden zu konnen, weil letztendlich kriegt jeder
Kreativitit zugeschustert, mehr oder weniger. Man muf3 einfach nur ein bifichen aufmachen,
entscheiden zu koénnen, ob man emotional drauf abfihrt oder nicht. Und die Kunst des
Machens liegt eigentlich glaub ich darin (...) mit einem gewissen Klang 'ne gewisse Frequenz
zu treffen. Es geht jetzt wie gesagt nicht darum, bestimmte Melodien zum Ausdruck zu bringen,

s

sondern aus ner Komposition von Frequenzen, eine Melodie entstehen zu lassen’

(29, m, 116)

“ Es ist beim elektronischem Musizieren nicht immer nur die Harmoniefolge wichtig, sondern

genau das Klangsprektrum, die Frequenz, das ist entscheidend” (29, m, 1 16)

“Also da geht’s eher um den Klang des Tones, als um die Bewegung des Tones innerhalb der

Frequenz. Das ist halt ne andere Dimension, die halt ein Synthesizer noch mal in der Musik

erschliefft.” (32, m, I 6)
Es geht darum, bestimmte Frequenzen zu treffen, die eine Wirkung beim Musiker selbst
erzeugen: Frequenzen beziehen sich dabei auf Ober- und Unterténe, die mitschwingen,
und Klangfarben, die moduliert werden. Es geht darum “die Synapsen zu kitzeln”, die
den Hormonhaushalt und die dem Korper eigenen Drogen des Zuhorers aktivieren und
damit Gefiihle auslosen.

“Natiirlich will ich beim Produzieren meine Ideen in Ton umsetzen , meine Gefiihlszustinde”
(29, m,11)

Stimmungen werden erzeugt und festgehalten. Was an einem Tag eine bestimmte
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Wirkung hatte, kann am néchsten Tag die Wirkung verfehlen. Musik gleicht dabei einer

psychoaktiven Droge, gegen die auch der Musiker nicht resistent ist.

“Es kommt immer drauf an wie man drauf ist und dementsprechend hért man das auch.(...)
Man kommt rein und denkt Boa ist der Song schief, haben wir denn da tiberhaupt die Synthies
gestimmt.(..)Jund das stimmte alles vom Tuning her. Und am ndchsten Tag war das wieder
superharmonisch. Und ich meine, das ist so das interessante an der Musik so, daf3 die Musik
nicht gleichbleibend ist, sondern sich auf deine Psyche einstellt, also wie du es wahrnimmst

s0” (29, m, I 16)

Die erzeugten Gefiihlswelten sind von der Stimmung im Moment des Produzierens
abhingig. Das Korrekturhoren dient dazu, festzustellen, ob auch am néichsten Tag die
am Vortag erzeugte Stimmung noch verstanden wird. Es geht darum, sich vom Zustand
des Machens zu l6sen und mit Distanz zu hdren. Dazu mufl man aus der Musik
hinaustreten.

“(.)wirken zu lassen wie sich das anhort, immer wieder, immer wieder, mantrahaft, und
somit eigentlich das, was man tu, verinnerlichen. Was habe ich gemacht? Stimmt das so? Wie
fiihle ich mich jetzt dabei? D.h irgendwie einerseits tief involviert zu sein, andererseits einen
Abstand herzustellen zu einer Sache, damit man das noch irgendwie beurteilen kann, aus ne

anderen Sicht.” (34, m, 1 12)
Fiihlt man sich in dem, was man zum Ausdruck bringen will, bestétigt, kann die Musik
am Publikum getestet werden und festgestellt werden, ob die Produktion verstanden
wird. Es geht um Kommunikation von Gefiihlen, die in eine tanzbare Form gegossen
werden nach bestimmten Regeln.

“Die Kunst ist zum einen kompatibel zu DJ- Sets zu klingen und zum anderen trotzdem
individuell zu klingen.(...) daf3 du einen eigenen Stil hast, der trotzdem kompatibel ist.(...) Die
Produktionen sind ja alle fiir den Dancefloor gemacht (...) Das heif3t, die haben ja schon einen
bestimmten Zweck, fiir den die gemacht werden. Also ein bestimmter Ort, Rahmen, indem die

stattfinden.” (41, m, I 14)

Die auf Asthetik bezogenen Techno-Kultur zielt auf den Geschmack des Publikums
und beeinflusst ihn. In Subkulturen geht es um die Aneignung des Alltdglichen und
dessen Verfremdung. Gerdusche, Sounds und Sprache werden aus ihrem zugehorigen
Kontext gerissen und zu musikalischen Bildern verarbeitet. Die Welt der
(Alltags)Klange auBerhalb des Studios kann per Minidisc aufgezeichnet, in den Sampler
eingespeist und verfremdet werden. Sie werden arrangiert und in anregende Beats und
Rhythmusspuren eingeflochten. Die DJs greifen diese Produktionen auf, stellen sie
innerhalb eines bestimmten kiinstlerisch-ritualistischen Rahmens einem Publikum vor

und machen ihnen den neuen Sound als tanzbare Unterlage ‘“schmackhaft”. Durch
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technische Entwicklungen verwischen dabei die Grenzen zwischen dem

Musikrezipieren und dem Musikmachen.

“Irgendetwas was einfach fiir sich existiert, wird niemand als Kunst definieren. Aber ein
Jemand, der sagt er ist jetzt ein Kiinstler, stellt diesen bestimmten Kontext her und es wird
dadurch zur Kunst.” (32, m, 1 6)

“Genauso wie man vielleicht mit einem Mikrophon durch die Welt liuft und denkt, das ist ein
geiles Gerdusch, das nehme ich auf (...) und sagt den anderen Leuten: Hier, ich hab dieses
Gerdusch gehdrt, aufgenommen, hor’s dir mal an. Kann man sagen, er hat jetzt Musik
gemacht, weil er hat ein Gerdusch gehort und aufgenommen hat und das Gerdusch in sich

schon musikalisch ist?” (32, m, 1 6)

11.2 Flow- Erleben beim Produzieren

Der Technomusiker sitzt vor seinem Computer und arbeitet meistens alleine. Er macht
sich auf die Suche nach bestimmten Sounds, die er im Kopf hat. Bevor er sie arrangiert,
das heilt zu rhythmischen Figuren anordnet und tibereinanderschichtet, mu} er die
“richtigen” Instrumente auswéhlen, die zu seiner Idee passen und ihm bei der Suche
behilflich sind. Er schaltet zum Beispiel einen Synthesizer an, wihlt Presetsounds aus
und beginnt Parameter einzustellen, um sie zu iiberarbeiten. Er ist dabei auf den Sound,

den seine Instrumente erzeugen, und auf das, was sie in ihm auslosen, konzentriert.
“ Ich finde grad bei Techno ist das so, daf3 man irgend einen Synthie anmacht und man fdangt
an zu klimpern. Und ich klimpere so lange bis ich eine Géinsehaut krieg und dann sagt’s mir
ganz einfach: okay, es spricht mich an so. Und dann nehm ich’s auf.(...) Man hat das Gefiihl
verewigt.(...)Also fiir uns sind einfach Emotionen entscheidend.” (29, m, I 16)
Die Konzentration auf sich selbst scheint nicht immer so einfach zu sein.
“ Man muf3 sich auf jeden Fall in so 'nen Zustand reinarbeiten, das merk ich immer wieder.
Teilweise ist es sogar miithsam. Du muft (...) so sdmtliche Sachen, die dich sonst so betreffen,
einfach weglassen beziehungsweise loslassen.(...) Eigentlich muft du dich aber erst mal von
sdmtlichen Zwingen so befreien kénnen.”
(41, m, I 14)
“(...)man muf3 sich tiberwinden erst mal anzufangen(...) man muf} erst mal sich wieder rein
finden,(..) auch Vorarbeiten machen. Das kostet halt ein biichen Uberwindung .(...) Aber wenn
man einmal drin ist, in diesem Fluf, halt dann ist der optimale Punkt, der kreative
schopferische Punkt erreicht. Und deswegen ist das meiner Meinung nach so eben die
optimale oder gewiinschte Geisteshaltung, die man aber auch nicht erzwingen kann . Also die
muf einfach von sich aus kommen.” (32, m, I 6)
“In dem Moment, wo ich mich unterhalte (...) oder n Freund kommt auf einmal in’s Studio (...)
ist alles fiir'n Arsch, weil man braucht dann wieder zwanzig Minuten, bevor man wieder auf

dieser Erde gelandet ist, und dann kann man sich unterhalte. Aber dann braucht man bestimmt
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eine halbe Stunde um da reinzukommen, deswegen ist schon irgendwie ein bifichen

autistisch. (29, m, I 16)

“Bei mir ist, glaub ich der beste Zustand nachts, weil ich komme nachts in Stimmung. Da kann

man sich plétzlich konzentrieren, da kristallisiert sich das Wesentliche halt raus von selbst.”

41, m, I14)
Die Meisten scheinen am besten nachts arbeiten zu konnen. Damit riickt das
schopferische Handeln in die Ndhe zur Traumwelt. Der Musiker braucht innere Ruhe
und Konzentration auf sich selbst, damit ithn die Muse wirksam kiissen kann. Das
scheint in der Hektik des Tages, wo es vor allem um die Abwicklung von alltidglichen
Geschéften geht, fiir viele nicht so einfach moglich. Genau wie “das Eintauchen” in die
Musik seine Zeit braucht, dauert auch das Zuriickkehren aus dem Zustand tiefer
Konzentration auf den Sound und die Instrumente in die Alltagswelt seine Zeit.

“Wenn du dann die Gerdte ausgeschaltet hast, nach 8 Stunden, bist du noch mal vier Stunden
nicht ansprechbar, also nicht aufnahmefiihig.(...) Wenn ich aus dem Ubungsraum raus kam
war das kein Problem, aber nach 'nem Tag am Computer ist es manchmal echt schwierig,

wieder in die Welt zuriickzukommen.” (31, m, I 29)
Der Zustand des Produzierens selbst wird als autistisch beschrieben, da der Musiker am
besten arbeiten kann, wenn er mit sich und den Instrumenten alleine ist.
Der “Homo Studio” taucht ein in die Welten des Sounds und der Grooves und vergif3t
die Welt und die Zeit um sich herum. In der fiir das Flow-Erleben charakteristischen
Selbstvergessenheit verliert die Alltagswelt und das eigene Selbstkonstrukt an

Bedeutung.

“Ich versuch mich zu verlieren (34, m, I 13)

“Wenn man Musik macht, um sich selber auszudriicken, tut man auch einen Teil von sich
verlieren.”( 32, m, 1 6)

“Eins mit der Musik. Das hort sich vielleicht doof an, aber bei mir ist das schon so. Da

kommen bei mir die besten Dinger raus.” (28, m, I 15)

Die Spielregeln sind klar. Die Instrumente mit ihren Kndpfen, Parametern und
Blinklichtern ziehen die Aufmerksamkeit auf sich. Sie regen an, zu spielen und die
erzeugten Sounds regen dazu an, weiter zu spielen und zu experimentieren. Die
modernen Klangerzeuger iibernehmen die Kontrolle und nehmen den Suchenden
gefangen..

Der Musiker offnet sich dem, was aus den Instrumenten kommt, und begibt sich auf

eine innere Reise, die er selbst steuern kann.

“Plotzlich(...) in die Komposition also so einzutauchen und auch so ne Klarheit zu haben, sich

davon mitreifen zu lassen, das heifst man macht und hért und macht sich gar keinen
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Gedanken, d.h es lduft einfach wie von selbst. Das ist eigentlich die optimale Geisteshaltung.
(...)das kostet halt ein bifichen Uberwindung,aber wenn man einmal drin ist, in diesem fluf3
halt, dann ist der optimale Punkt erreicht, der kreative,der schopferische Punkt.

(.)Man muf3 sich auf jeden Fall auf etwas einlassen, was iiber dem Intellekt steht, das heifst
man hat vielleicht eine Vorstellung davon, Musik zu machen. Wie sie dann klingen kénnte, nur
im Endeffekt ist sie eigentlich erst dann spannend, wenn sie sich verselbstindigt und eine

eigenstdndige Sache ist, die man gar nicht hitte vorausplanen kénnen. (32, m, I 6)
Es kommt zu der von Csikszentmihalyi beschriebenen Automatisierung des
Handlungsablaufes. Die Aktion besteht darin, einen bestimmten Sound oder Groove zu
erzeugen. Das Moment des kreativen Aktion fiihrt gleichzeitig zu einer Reaktion, denn
der Sound wird direkt rezipiert. Er wirkt unmittelbar. Das Feedback im Inneren fordert
dazu auf, weiterzumachen oder einen neuen Weg einzuschlagen. Der erzeugte Sound
wirkt oder wirkt nicht, er kickt oder kickt nicht. Es geht um intuitive Entscheidungen,
fiir die das Flow-Erleben zum Gradmesser wird.

“Indem Moment, wo ich es mache mach ich es und stelle dann fest: Mich geht das jetzt grad

was an. Oder ich spiele und merke mich geht’s grad nicht an , dann lasse ich es auch schnell

wieder sein.” (28, m, I 15)

“Manchmal ist es so, dafs man 2-3 Wochen (...) an einem Stiick rumtiiftelt (...) und dann setzt

man sich einen Tag hin und dann flief3t es halt einfach aus den Fingerspitzen raus. Dann find’

ich halt einfach Tone, wie als wenn sie kommen wiirden.(..) Das ist ein super schoner

Zustand..”

(26, m, I 26)
Offenheit wird als die wichtigste Voraussetzung fiir kreatives Arbeiten im
elektronischen Musikbereich genannt. Die Begrenzungen des eigenen Denkens und der
Selbstkonstruktion treten im Zustand des Flows in den Hintergrund. Ahnlich wie beim
Brainstorming als kreative Technik o6ffnet der Musiker sich im Idealfall dem, was
moglich ist, ohne sich durch geistige Paradigmen zu beschrinken. Leistungsdruck und
zu hohe Erwartungen, die man an sich selbst stellt, konnen das Musikmachen
beeintrachtigen.

“Und manchmal, wenn man so kopflastig dahin geht , kommt gar nix”.(29, m, I 1)

“Du kommst ins Studio, und was wichtig ist fiir 'ne Kreativitdt ist einfach ne angenehme
Atmosphdre. Also man sollte keine Erwartungshaltung erst Mal haben. Und keine Hektik und
so, daf3 der Space einfach stimmt. In dem Moment, wo man eine Erwartungshaltung hat,
verkrampft man sich.”(29, m, I 16)

“Ich finde Kreativitiit wird einem immer angeboten, und man kann selbst nur entscheiden , ob

man es jetzt annimmt oder nicht annimmt . Das kann man halt am besten, wenn man aufhért zu

denken(...) Weifst du in dem Augenblick, wo ich denke, begrenze ich mich. Nicht so: “Ach das
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ist zu tuntig, das ist zu liebevoll. Der ideale Zustand ist, nicht zu denken, einfach zu machen,

man kann sich hinterher noch entscheiden ob man es will oder nicht.” (29, m, I 16)

“Wenn sich ein Stiick zusammensetzt, ohne daf8 man viel Denken muf3 dabei. Sondern einfach

nur machen. Das sich die Tone selbst finden, ohne daf3 man sie lange suchen muf.”

(26, m, 111)
Ahnlich wie beim Auflegen geht es darum, mit dem Denken aufzuh&ren. Eine rational
kritische oder bereits bewertende Einstellung wirkt hier beschrinkend. Es geht darum,
sich in der Musik zu verlieren und sich den Soundmdglichkeiten, dem in den Maschinen
schlummernden Potential an Klidngen zu 6ffnen. Dabei kommt es zu Zufillen, die ich
definiere als “Etwas, das einem zuféllt”. Was daraus gemacht wird, ob man es annimmt
oder nicht, entscheidet man dabei selbst. Der Musikmachende sucht und findet, indem
er sich entscheidet. Er wird dabei zum Konstrukteur seiner eigenen Welt und

Wirklichkeit, die sich ihm immer wieder neu erschlief3t.

“So ein richtig optimaler Zustand ist oft irgendwie ein Zufallszustand, wo die besten
Geschichten bei rum kommen” (28, m, I 15)

“Aber am meisten fasziniert mich der Zustand, wenn man nicht mehr nachdenkt, was man
gerade nachdenkt. Sondern dafs man halt gerade weg ist, dafs man es tatsdchlich einfach
fliefsen lisst, intuitiv.( 29, m, I 13)

“Das ist halt irgendwie so, daf} du irgendwie in der Musik aufgehst, so wirklich in der Musik
drin bist und sonst nichts mehr um dich herum wahrnimmst. Vor allem dann, wenn man dann
mal soweit ist, dafs man die Gerdte im Griff hat und sich nicht mehr mit der Betreibsanleitung

herumschlagen muf3.” (31, m, I 2)

Das holistische Erleben der Musik wird erleichtert, wenn die Technik beherrscht wird

das heif3t, in diesem Fall, wenn der Musiker weil}, wie seine Maschine funktioniert und
er sie bedienen kann. Er mul3 nicht mehr blind suchen, sondern er sucht gezielt und
findet, was er erwartet. Das Gefiihl, daBB etwas paBt, 16st ein Gefiihl innerer
Befriedigung aus.

“Wenn alles pafit, wenn das gehort dazu (...)wenn ich mache eine Bassdrum und eine Hihat

und Bassline und das lduft rund und dann finde ich noch einen geilen Sound und stecke das

2

noch dazwischen, und das macht so eine Bewegung, da kann ich drauf wichsen, ohne Witz.
(41, m,17)

(...)neue Sachen zu entdecken, weil ich finde (..) da lernt man nie aus. Also es kommt
irgendwie immer irgendwas Neues dazu was einen tiberrascht oder was wo man denkt, da

konnte man noch mal was drauf setzen oder mehr ins Detail gehen” (30, m, I 5)

Informationen dringen in sein BewuBtsein, die mit dem angestrebten Ziel
iibereinstimmen, und 16sen tiefe Befriedigung und Zustimmung aus: Jawoll, so geht’s,

das ist es!
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“Wenn auflegen ist wie Sex, dann ist Musikmachen wie Liebe machen. Das ist so hmmmmm.’
(41, m, 17)
Produzieren gleicht einer Form klosterlicher Besinnung oder Meditation, denn es findet
zuriickgezogen von der AuBenwelt statt. Die Publikumsreaktionen und der Tanz
werden dabei zu einer rein abstrakten Vorstellung. Die Aufmerksamkeit ist dabei
weniger auf das Spiel eines Instruments und einer bestimmten Tonabfolge gerichtet,

sondern auf den Zusammenklang von vielen Instrumenten.

“Das sieht eher so aus wie so ein Arbeitsplatz: Tisch, Monitore, Maus und Tastatur. Ist eher
ein geistiger Akt bei uns. Es gibt sicher Leute, da ist das anders. Du sitzt halt wirklich da und
machst nicht mehr, die Musik und hiipfst halt rum.” (31, m, I 2)

“Also ich glaub das ist eher ein geistiger Akt. Weil wie gesagt die Sounds die
Soundstrukturen(...)eher im Kopf rumschwirren, die du dann halt mir irgendwelchen
Elektronischen Instrumenten verwirklichen willst. Und Kérperlich...? Rock 'n Roll ist eher
korperlich, weil du das da halt irgendwie instrumentell umsetzen muf3t, zum Beispiel

Schlagzeugspielen oder Gitarre.” (30, m, I 5)

Der Korper spielt dennoch eine wichtige Rolle. Denn durch das Mitgrooven oder mit
dem Ful3 wippen, ist er ein wichtiges Instrument und Werkzeug, um den inneren Flow

zu spiiren und damit zu messen .
“Also man macht etwas am Computer. Dazu muf3 man sich natiirlich auch bewegen. Ich
arbeite im Studio natiirlich auch ofter so: etwas zu machen und zu loopen und einfach mal zu
zuhoren eine ganze Weile. Wie kommt es riiber? Was bewirkt es in mir?(...)Einfach um was
auszuprobieren(... )Jum rumzuexperimentieren(...)das ist nur so ein bifichen ein gestiickelter
Arbeitsvorgang. Aber wie gesagt, man kann so in diesen Fluf3 reinkommen, in diese
Geisteszustinde wie beim Live spielen auch. Nur sind sie natiirlich nicht vergleichbar, weil es
gibt in dem Moment kein Publikum, und es ist nicht ganz so motorisch. Es ist unter Umstdnden

eher entspannter.” (32, m, I 6)
Im Studio tritt die AuBBenwelt zuriick und der Komponist technoider Welten kann sich
ganz auf die eigene Befriedigung seiner Bediirfnisse und seinen eigenen Spaf3
konzentrieren. Er kann mit der Musik experimentieren und mit &dsthetischen Grenzen
spielen, ohne dabei die Reaktionen eines Publikums beachten zu miissen.

“Ja, der Spaf} besteht nur darin, daf3 ich mich mit Sachen beschdftige, die halt wirklich Spaf3
machen. Sich mit Tonen beschdftigen, bedeutet fiir mich sich kreativ zu beschdftigen und das
kann ich eigentlich auch den ganzen Tag machen.” (26, m, I 1)

“Schopferisch zu sein ist, einfach eine sehr befriedigende Sache.” (32, m, I 6)

Produzieren ist im Idealfall, also dann, wenn man nur fiir sich selbst spielt, ein rein
autotelischer Vorgang, der von innen heraus kommt. Ein Interviewpartner sagt, daf}

Inspiration daher riihrt, daf3
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“(...) von innen her etwas raus muf3. Das ist das Ding. Weil ich sonst hippelig werde.”
(29, m, 1 16)
Und an anderer Stelle wird er noch konkreter:

“ Es kommt einfach von innen heraus. (...) Ich hab so den Eindruck, dafs so die Kreativitdit von
innen nach aufien kommt und ich durchdrehen wiirde. Also ich wiirde sonst supernervés sein

und unausgeglichen. Das ist eigentlich, was mich dazu bewegt.(29, m, I 16)
Ein Interviewpartner, der Musik eher als Hobby betreibt, stort sich am Wort
Selbstbestitigung. Er meint, es gehe nicht nur um Selbstbestitigung, sondern vielmehr
um Selbstfindung.

“Also es ist eigentlich eher Selbstfindung. Also ich kann mich durch Musik zwar selbst
bestitigen, aber eigentlich suche ich ja was. Dadurch, daf ich das mache, bestdtige ich mir
eine Suche halt. Aber nicht unbedingt, daf3 ich mich selbst bestditige, sondern ich erfiille mir
einen inneren Wunsch. Dadurch tue ich einfach das finden was ich vorher gesucht habe halt.
Wie so ein innerer Bildungsauftrag.(...) Wenn ich was gefunden habe, dann bestdtige ich meine

Suche, warum ich auf der Suche bin.” (26, m, I 11)
Der Suchende findet und fiihlt sich in seinem Antrieb, auf die Suche zu gehen, bestitigt.
Der Antrieb “sich selbst zu erfreuen, sich einen Wunsch erfiillt”, wird in einem weiteren
Interview mit einem professionellen Produzenten als triebhaft beschrieben.

“Das ist einfach trieb hafi(...) das ist Teil meines Lebens geworden, weil ich das halt als Kind
als Jugendlicher mich begleitet hat, meine Ichwerdung.(..)Ich hab mich halt mit meiner
Gitarre ausgetauscht, und das ist irgendwie ein Prozess gewesen, der mir selbst gezeigt hat,
,daf3 ich was lernen kann, was mir nicht ein Lehrer beibringt, sondern ich mir selbst durch
eigenes Studium. (...) Ich hab mein Instrument studiert und im Prinzip aber nur mich selbst.
Ich hab’ mich selbst angeguckt. Selbst lernen gelernt und zwar ohne, dafs Mama Pappa oder

ein Lehrer anschiebt, und das ist eine ganz wichtige Erfahrung.”(34, m, I 12)

Die hormonellen Umschwiinge der Pubertdt scheinen die selbstorganisierten
Lernprozesse auf einem Instrument zu begilinstigen. Die damit verbundenen
Gefiihlsschwankungen werden bei der Selbstfindung auf einem Musikinstrument
verarbeitet. Die personliche Gestimmtheit wird in musikalische Stimmungen
verarbeitet. Der Pubertierende macht sich ein Bild davon, in dem er sich selbst
wiederfindet und er lernt dariiber die Kontrolle seiner Gefiihle. Diese Technik der
“Selbstkontrolle durch aktives musikalisches Flow-Erleben” prégt sein Selbstbild und

begleitet den Musiker, dhnlich wie die Meditation den Monch, sein ganzes Leben.

“Aus Leidenschaft und das ist ganz klar eine Ventilfunktion. Ich werde unruhig, wenn ich

nicht Musik machen kénnte, auf Dauer. Das ist wichtig.” (29, m, I 13)
Im Studio hat der Musiker im Gegensatz zur Live-Situation die Moglichkeit, sich

komplett zuriickzuziehen und eine innere Konzentrationsleistung zu vollbringen, die zu
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zuerst einmal auf ihn selbst bezogen “autistisch” ist, und scheinbar von der Aulenwelt
unabhéngig ist. Es geht um seine narzifitische Befriedigung. Narzif} sitzt am Wasser und
verliert sich in sich selbst. Wer bin ich, wie mochte ich gerne sein?

Musik ist gleichzeitig aber auch Kommunikation. Im Unterschied zur Meditation wird
beim Musikmachen diese innere Welt der Selbstfindung nach auBlen hin hérbar zum
Ausdruck gebracht. Damit gerdt Musik unter die Kontrolle der Umwelt, die darauf
reagiert. Er lebt nicht alleine, sondern frither oder spéter hat er zu tun mit den
Erwartungen der Ténzer(innen), DJs und Plattenfirmen, die auf seine Produktionen
EinfluB nehmen. Musikmachen befriedigt oft um so mehr, desto mehr Erfolg man hat,
das heil}t, desto mehr auch andere Menschen Spall an dem haben, woran man selbst
seinen Spal} hat. Um erfolgreich zu sein, muf3 das, was man tut, auch ankommen. Das
Bestreben, mit dem, was man tut, gefallen zu miissen, kann aber auch einen Schatten
auf das rein intrinsische Moment und autotelische Erleben des Produzierens werfen: Die
Motivation, sich an seine Instrumente zu setzen, wird nicht immer von selbstbestimmten
Zielen verursacht. Wenn es darum geht, seinen Lebensunterhalt mit der Musik zu
finanzieren, ist man um so mehr Zwéngen und/oder Erwartungshaltungen unterworfen.
Ob diese duBeren Faktoren eher bedriickend oder als Anreiz empfunden werden, hdngt
von der Personlichkeit des Einzelnen ab. Der Akt des Musikmachens bleibt autotelisch,
wenn er selbstbestimmt ist, wenn man sich selbst dazu entschieden hat und bei der
Entscheidung bleibt, weil man wei, warum man sie getroffen hat. Die Motivation ist
dann am hochsten, wenn der eigene Wille zu einer Handlung fiihrt. Man setzt sich an
ein Instrument oder vor den Computer, weil man ein Album verdffentlichen, eine
Auftragsarbeit ausfiihren oder einen Live-Act machen will. Erst wenn das Ziel und die
Spielregeln klar sind und “zu einem passen”, kann man optimal loslassen und sich dem
O0ffnen, was da kommt und was sich findet, in und aus einem selbst. Das Musikmachen
ist ein Weg. Das Flow-Erleben, die Entwicklung der eigenen Kompetenzen und

selbstgesteckte Ziele, die erreicht werden wollen, gehen dabei Hand in Hand.

11.3 Motivation
11.3.1 Das Erleben selbst

Der Technomusiker hat Freude an der Technik und den technischen Innovationen
elektronischer Klangerzeugung mit ihren versteckten Soundmdglichkeiten. Es macht
thm SpaB}, auf Entdeckungsreise zu gehen und dabei neue Sounds und Tone

hervorzubringen, von denen er sich angesprochen fiihlt.
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“Fiir elektronische Musik habe ich angefangen mich zu interessieren, seit ich meinen ersten
Synthesizer in der Hand hatte, weil das einfach eine andere Art ist mit Tonmaterial um
zugehen.” (32, m, 1 6)

“Aber gemacht an sich hab ich das einfach wegen der elektronischen Sounds, z.B den

Fléichen. Also die Synthesizer sind immer besser geworden, und die Téne sind nicht einfach so
einfache Streicher ohne Effekt oder so was, sondern, daf3 man halt Effekt benutzen kann.”
(26,m, 111)
“Ja motivieren tun mich(...) die intensiven Sounds, die man hat.(...) Als ich mal an der Orgel
gesessen habe, da hab ich mir gedacht: So jetzt noch ein Rhythmus mit dazu, dann wiirde es
noch ein bifichen schneller gehen und dann kommt noch dies dazu. Und das geht halt alles mit
elektronischen Sachen. Das geht halt nicht einfach nur mit Klavier. Klavier ist halt
beschrdnkt.” (26, m, [ 11)

“(...)daf3 man nur minimal an irgendwelche Téne gebunden ist also an Schemen.” (31, m, I 2)

Er setzt seine Emotionen in musikalische Stimmungen und Geschichten um und
erschafft sich dadurch seine eigenen Welten. Das Komponieren, bei dem er nicht nur
auf die Sounds und Instrumente einwirkt, sondern sie auch spielerisch in

Zusammenhang zueinander setzt und kombiniert, stimmt zufrieden.

“Es ist ein positives Erlebnis auch die Befriedigung irgend etwas zu erschaffen zu haben, was
aufser gewohnlich ist . Natiirlich auch Technikbegeisterung, der Fluf3 der Musik an sich.”
(32,m,16)

“Am Produzieren fasziniert mich am meisten, die Herausforderung einen neuen Weg zu
benutzen. (29, m, 1 13)
“Was mich dazu motiviert ist, auf jeden Fall mich selbst auszudriicken. Das ist eigentlich so
der héchste Punkt.”

“Es kommt auf jeden Fall aus dem Bediirfnis heraus zu kommunizieren.” (32, m, I 6)

Grundlegend fiir die Tétigkeit des Produzierens und Komponierens ist die Motivation,
etwas Eigenes zu erschaffen. In dieser selbst erschaffenen Welt kommt das Selbstgefiihl
einer Person zum Ausdruck. Musik wirkt wie ein Spiegel. Die Suche nach bewegenden
Sounds und der Hang zum Experimentieren und Komponieren entstehen oft schon in
der Kindheit. Die Freude und Herausforderung eigener musikalischer und vor allem
schopferischer Aktivitdt jenseits vorgegebener Normen und Standards wird nach
Aussagen der Interviewpartner im normalen Musik- und Instrumentalunterricht nicht
ausreichend gefordert. Dies wird hier nachgeholt..

“Ich wollte als Kind schon immer irgendwas produzieren. Ich bin schon klar Techniker vom
elektronischen her, aber ich konnte auch Sachen bauen(...) aus Holz und Stein. Aber es war nie
so was, was mich wirklich interessiert hat. Die Frage, was kénnte man jetzt noch erschaffen
und das war fiir mich, irgendwann ist der Groschen gefallen, auf jeden Fall Musik, irgendwas

zu komponieren. (29, m, 1 16)
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“Das ist auch ne Motivation, ja auch etwas zu schaffen.”.

Auch hier ldsst sich wieder der Zusammenhang zwischen Erschaffen im Sinne
schopferischen Handelns, und Schaffen im Sinne von Aktivitdt auf. Man steckt sich ein
Ziel, das in der inneren Vorstellung mit einer erstrebenswerten Belohnung oder
Feedback verbunden ist. Die Erfolgserlebnisse, verursacht durch das Erreichen dieses
Ziels, verstirken den Spal3, das Flow-Erleben am Musizieren und den Willen, weiterhin
selbst aktiv zu bleiben. Dadurch wird das SelbstbewulBtsein gestirkt. Man ist sich seiner

selbst sicher. Man hat sich etwas selbst bewiesen.

11.3.2 Autonomie fiir den DJ

Der DJ hat keinen Zugriff auf die Musik selbst. Er ist abhingig von den Platten, die er
iiber den Héndler seines Vertrauens bekommt, von seinen Beziehungen zu Labels, die
ihm Platten zur Promotion geben und zu Produzenten, die wollen, da3 er die Musik fiir
sie am Dancefloor testet. Diese Abhdngigkeit von Musikgeschéft und die miihselige
Suche nach Tontrdgern, die den inneren Vorstellungen entsprechen, konnen zu
Frustrationen fithren. Dabei entsteht der Wunsch, seine eigene Musik machen zu

wollen.

“Und dann kommt halt irgendwann der Punk, wo man sagt: mein Gott ich renne jede Woche
zweimal in den Plattenladen und finde aber immer weniger. Man wird kritischer in den
Auswahlpunkten und fingt halt immer mehr an, daf3 man sagt, ja die Platte ist geil, aber da
stort mich das, die Melodie hdtte ich da niemals mit reingepackt. Und irgendwann sagt man
sich: mal'n bifichen Geld sparen und dann fingt man halt an Sachen sich zu kaufen, um selber
was zu machen. Man sagt, ich will diese Kompromisse nicht mehr eingehen. Ich kann das

mindestens genauso gut.”( 35, m, 1 18)

Wenn der DJ einen Plattenladen betritt, hat er eine grobe Vorstellung im Kopf von dem,
was er an Musik sucht. Manchmal geht es auch nur darum, in neue Tontriger
reinzuhdren und auf dem Laufenden zu bleiben. Die Musik, die er jedoch selbst im
Kopf hat, seine eigene Vorstellung von Musik, die seinem Geschmack entspricht, wird
er dennoch niemals finden. Sie bleibt ein Traumgebilde, und gibt lediglich eine

Richtung vor, in die es den Suchenden zieht.

“Ich wollte schon immer mit elektronischen Instrumenten was Eigenes mache, weil ich die
Musik die ich im Kopf habe nirgendwo kaufen kann. Ich kann mir was dhnliches kaufen. Das

ich im Kopf habe oder in mir selbst, kann ich nur selbst verarbeiten.” ( 33, m, I 4)

Zudem ist es oft schwer, vom Auflegen alleine leben zu kénnen. Um als DJ von der

Musik leben zu konnen, ist es wichtig, sich auch anderweitig “einen Namen” zu
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machen, indem man neben der Veranstaltung eigener Parties ein Label griindet oder
selbst Musik macht. Dies geschieht auch oft in der Form des Zusammenschlusses mit

Produzenten und deren Stiicke zu remixen.

“Du kannst so gut auflegen, wie du willst. Es wird sich nie herumsprechen in der Welt. Aber
wenn du zwei gute Platten produziert hast, dann weif das jeder. Daher méchte ich demndchst
auch mehr produzieren, um meine eigenen Ideen von Musik umsetzen zu konnen und eben

auch um ein bifichen mehr Bekanntheitsgrad zu kriegen.” (30, m, I 3)

Ein Interviewpartner sieht das Produzieren von PT als Ubergangsphase zu seiner
weiterfiihrenden Tatigkeiten als Produzent. PT stellt sich hier dar als ein (Spiel-)Feld
des musikalischen Lernens und Experimentierens. Man kann sich langsam an das
Musikmachen heran tasten, indem man sich eine den individuellen Bediirfnissen

entsprechende Studioeinrichtung zusammenstellt.

“Fiir mich ist es, glaub ich, eher ein Sprungbrett, um 'nen Tontechniker zu machen. PT ist halt
einfach dadurch, daf} es so umfangreich ist, auch so schwer zu produzieren ist. Es ist halt
einfach super gut zum lernen. Speziell diese ganzen Abmischsachen, das ist halt schon was

besonderes.”(35, m, I 18)

PT ist der Rock 'n Roll des Techno und hinsichtlich der Instrumentierung &hnlich
aufgebaut und vielschichtig wie eine Band. Das Schlagzeug groovt, der Bass wummert
und in den Mitten und Hohen dominieren verspielte Sounds und Hooklines, die einen
unterhaltsamen Charakter haben wund oftmals einem Track einen gewissen
Wiedererkennungswert verleihen. Im Gegensatz zu musikalischen Lernprozessen in der
Rockmusik herrscht im PT allein schon durch die Technik ein groBerer Freiraum fiir
selbstorganisierte Lernprozesse. Der DJ kann lernen, selbst zu produzieren und ist so
nicht mehr gezwungen, sich an andere Personen zu binden, um seine Ideen umzusetzen.
Mit etwas Talent und mit einem starken Willen hat er die Moglichkeit, seine
Lernschritte und Lernziele mehr oder weniger selbst zu bestimmen und sich musikalisch

selbstindig zu machen.

11.3.3 Autonomie fiir den Musiker

“Ein Orchestermusiker ist einer, der seinem Orchester untergeordnet ist. Ev ist ja ganz klar
einer Gruppe und einem Dirigenten untergeordnet. Ein Rockmusiker ist seiner Band

untergeordnet (...)als Elektronikmusiker ist man da vielleicht freier.” (29, m, I 1)

Musiker waren anfangs der Neunziger Jahre noch an Band oder Plattenfirma gebunden,
um ihre musikalischen Visionen umzusetzen. Das Aufnehmen in einem Studio war

aufgrund der hoch komplizierten technischen Gerite teuer und verursachte hohe
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Produktionskosten. Diese wurden meist von Label, Management und Verlag finanziert,
an die eine Band vertraglich gebunden war. Fiir kreative Musiker bedeutet die jlingste
Entwicklung im elektronischen Musikbereich und der damit verbundene Preisverfall vor

allem ein Stiick Freiheit.

“Also ich hab angefangen elektronische Musik zu machen aus purem Egoismus. Weil als
Schlagzeuger hast du halt wenig Chancen, irgendwas zu machen oder alleine Musik zu
machen.(...) Ich hatte mir halt gedacht, wenn ich wenn ich einen Computer hditte und 'n paar
elektronische Instrumente, dann kann ich auch selbst Musik machen und brauch nicht immer
meine Band dazu. Du kannst deine Ideen halt, wenn du halt schon Ideen hast, relativ autark
umsetzen. Mufst halt nicht noch deinen vier anderen Kollegen erkidren, was du halt gerne
hdittest von denen. Wo dann auch deren Ego wieder eine Rolle spielt. (...) Das passiert halt
nicht, wenn du da sitzt mit deinem Rechner, der gibt keine Widerworte.” (28, m, I 15)

“So ersetz ich mir in dem Fall meine Band. Das ist so eine Art von kiinstlichem Multischizzo
sein. Ich kann eben mein eigener Bassist sein, mein eigener Pianist(...) Ich mufs nicht die

Neurosen anderer Leute austragen, also das ist schon so ein Befreiungsprozess.”( 34, m, I 12)

Das Homerecording Studio ersetzt nicht nur die Mitmusiker, sondern auch den
professionellen Produzenten, der in einem Hightech-Studio dafiir bezahlt wird, fiir
andere zu arbeiten. Der Musiker wird hier selbst zum Produzenten. Abgesehen von
Remixauftrigen wird in Technostudios die eigene Musik produziert. Die so gewonnene

Autonomie hat jedoch zwei Seiten.

“Aber wie immer gibt’s zwei Seiten der Medaille. Es ist halt nicht der Austausch da. Man
tauscht sich nur mit sich selbst aus (...)Da fehlt eben dieser Moment irgendwie, den ein Jam
ein gemeinsames Spiel, ein Improvisieren eben ausmacht. Wo man sich mitteilt iiber die
Instrumente (...)mit einem anderen Instrumentalisten nimlich ohne Worte. Und wenn man das
aufzeichnet und das hort entsteht Spannung und die simuliere ich natiirlich hier. Ich bin meine
eigene Band. Das ist aber auch sehr reizvoll.” (34, m, 1 13)

“Ich hab in letzter Zeit auch das Gefiihl, daf ich nicht mehr Lust habe allein da im Studio zu
sitzen. Ich merke, daf3 ich eigentlich wieder Lust habe, mehr was mit Leuten zusammen zu

machen, als stundenlang im Studio allein vorm Computer zu sitzen.” (31, m, I 2)
So kommt es wiederum zu einem punktuellen Austausch oder zur
Zusammenarbeit mit Kollegen, die in losen Projekten besteht. Manchmal
entstehen auch feste Teams, die jedoch meistens aus nicht mehr als zwei Leuten
bestehen.

“Ich brauche den Austausch schon, aber auf keinen Fall feste Beziehungen eingehen. Das

gibt’s selten. Also mit Y. und anderen Kollegen brauchte ich meine Distanz, weil ich sonst

keine Luft mehr gekriegt hdtte.”(29, m I 13)

“Und in dem Moment, wo ich auch noch mit Partnern arbeite, kommt ja dann das, was ich
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dann mache, mein Filter, da kommt dann ja noch der Filter von denen dazu. Und das macht ja
die Spannung auch aus, weswegen ich nicht nur alleine, sondern mit anderen Leuten gerne
arbeite. Der Ausdruck der Charakter deiner Seele meinetwegen, der mischt sich da und das ist

eine Spannende Sache.” (34, m, I 13)

Insgesamt kann man feststellen, da3 die Bindungen der Musiker(innen) untereinander
loser, spielerischer und gleichzeitig gezielter sind, eher angelegt auf ein gemeinsames
Ziel, zum Beispiel das Produzieren eines gemeinsamen Tracks oder das Spielen eines
gemeinsamen Gigs anldBlich einer bestimmten Party. Diese Freiheit bei punktuellem
Austausch fordert die Kreativitit der einzelnen Personen und hilt die Musikszene
lebendig. Dadurch dal immer wieder neue Kombinationen und Kooperationen von
Musiker(innen) und Musik moglich sind, wird Langweile vermieden und eine
kreativititsfordernde Spannung erzeugt, die inspirierende Flow-Erlebnisse und eine

musikalische Entwicklung begilinstigt.

11.3.4 Musik als Beruf

Irgendwann entsteht bei den meisten der Wunsch, das Musikmachen als Beruf ausiiben zu kénnen. Jetzt
geht es vor allem darum, wie man mit dem SpaBl Geld verdient.
“(...)elektronische Musik deshalb, weil es das einfachste Mittel ist, um als Ein-Mann
unternehmen ein musikalisches Bild zu entwerfen, (...) weil ein Orchester kann ich nicht als
ein Mannunternehmen spielen. Um Musik machen zu konnen, muf3t du es finanzieren kénnen.”
(29, m,113)
Motivation besteht darin, von seiner Selbstverwirklichung zu leben, die wiederum auf

der Fahigkeit, sich selbst Ziele zu setzen und zu bestimmen, basiert. Ein

Einpersonenunternehmen muf} gegriindet werden.
“Ich mein es ist echt eine coole Art Geld zu verdienen, so. Man ist sein eigener Chef! Man muf3
nicht irgendwo morgens um halb sieben aufstehen, um irgendwo in einer Firma einzulaufen,
wo tausend Leute sind, die einem sagen, was man machen soll.(...) wenn man sich ein biichen
im Griff hat, dann ist das der beste Beruf, den man machen kann(..) mit der eigenen Kreativitit
Geld zu verdienen, wo niemand ist, der einem sagt: das ist Scheifle, laf3 das. (...) das hasse ich,
so was! Wenn man nicht zuviel feiert, kriegt man das alleine auch gut hin.”
(35, m, 118)
“Da ich schon sehr lange Musik mache, ist auf jeden Fall eine Motivation, die Ambition mal
mit der Musik auch soweit Geld zu verdienen, um davon leben zu kénnen. Was auch damit zu
tun hat, daf3 man halt einfach mehr Zeit dafiir hat.”( 32, m, I 6)
“Und natiirlich auch noch eine Motivation grad hier im Sauerland, wo jeder nur Bdcker und
Mauerer ist. Und die erste Frage als Musiker natiirlich ist: Kann man denn davon leben? Ich

glaube das ist auch allgemein in Deutschland so. Nur hier ist es natiirlich total extrem und ich
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glaube, dafs ich auch da ziemlich viel Energie herziehe, eine Selbstverwirklichung. Also mein
Ding widre es halt nicht Brétchen zu backen oder weifs ich nicht was. Ich muf3 mich irgendwie

kreativ(...) Es mufs etwas raus und das ist halt Musikmachen.” (29, m, I 16)
SpaBl wird nun zur tdglichen Pflicht. Die Professionalisierung wirkt sich auch auf das

Flow- Erleben und damit auf die Freude am Musizieren aus.
“Jemand der rein ohne weiter Ambitionen Musik macht, nur fiir sich selber, fiir den ist es unter
Umstdnden sogar einfacher, diesen Flow aufrecht zu erhalten, weil man dann einfach keine
Musik macht, wenn man grad nicht so drauf'ist. (...)Auch wenn man wirklich mehr Ambitionen
mit der Musik hat, ist es trotzdem immer wieder wichtig, den Spafs daran aufrecht zu erhalten.
Also Musik ist in gewissen Sinne doch immer noch irgendwie was iiber materiellen Werten
steht, meiner Meinung nach. Und wenn das verloren geht, ist das schon doch irgendwo eine
Vergewaltigung dieser Form.” (32, m, I 6)
“Ja, als Musiker, wenn du von der Musik leben kannst, hast du ja dein Hobbie zum Beruf
gemacht. Das hat Vor- und Nachteile. Weil jemand, der sein Hobby als Hobby behidilt, kann
das vielmehr lieben, als wenn du es zum Beruf machst.(...)weil dann kann das dich auch
manchmal nerven weil, es dich unter Druck setzte(...) weil man ja gewisse Auftrdge abarbeiten
muf3. AufSerdem, wenn du dein Hobby zum Beruf machst, was hast du denn dann noch fiir ein
Hobby?” (32, m, I 6)

Die eigene Erwartungshaltung, die Erwartungen anderer und Termindruck kdénnen

sowohl motivieren, als auch zu DisstreB”® und Frustrationen fiihren. Kreativ sein zu

miissen kann das autotelische Erleben beeintrachtigen.

“Frustrieren tut mich, wenn mir einfach nichts einfdllt. Wenn mein Hirn leer ist wenn man im
Studio sitzt und einfach nicht weiter weifs.(...) Das kennt einfach jeder. Es gibt Phasen, wo es
einfach super gut lduft, wo die Ideen einfach nur so raussprudeln, und dann gibt es auch Tage,
da passiert einfach gar nichts. Wenn man dann noch einen Abgabetermin hat fiir ein Album
oder andere Sachen, dann ist das natiirlich frustrierend. Weil man einfach stark unter
Drucksteht, was die Situation nicht gerade bessert.(...) Manchmal fehlt einem halt der Funke
einfach.” (35, m, 1 18)

“Das ist 'ne ziemliche Disziplin morgens ins Studio zu gehen, abends wieder raus. Also unser
Studio ist da auch 'n Spezialfall, im Sommer so 35 Grad warm und es tropft von der decke.”
(31, m12)

“Was mir auf 'n Sack geht, ist jeden Tag kreativ sein zu miissen. Viele gehen da mit so 'ner
gewissen Naivitit ran, so von wegen: Hahaha, da kann ich jeden Tag machen und tun was ich
will. Aber das ist ja nicht die Wahrheit. .Wenn aus deinem Hobby ein Job wird, dann ist
hinterher dein Hobby dein Job, und das heifst du mufst dich jeden Tag damit befassen.”

(29, m, 116)
Gegen Einfallslosigkeit und Langeweile helfen neue Herausforderungen und Ziele.

Erstrebenswerte Vorstellungen halten die Kreativitdt und den kiinstlerischen Output im

98 Kauke,1992, S.71

103



Schwung.

“Da kriegst du einen Anruf, und dann heifst es alles klar: du spielst jetzt hier auf der Party,
irgendwie eine Riesenparty und wir machen super Promotion und dann setzt du dich wieder an

den Schirm, und dann mit einmal lduft die Sache.” (35, m, I 18)

Die Féhigkeit, fiir Abwechslung im musikalischen Berufsleben zu sorgen, verhindert
Langweile und Stagnation. Man legt in unterschiedlichen Clubs, Parties oder Landern
auf, macht nebenbei noch ein Label oder hat verschiedene Projekte, an denen man
musikalisch beteiligt ist. Der Beruf des Technomusikers ist abwechslungsreich und er

mulB sich meist selbst vermarkten sowie alleine seine Kontakte pflegen.

“(..)wie ich Langeweile umgehe, ist ganz einfach, dafs ich viel Masteringarbeiten mache.
Mastern ist auch eine Art von Kreativitdt, aber es ist eine andere Ebene. Und wie gesagt. ich
hasse monotone Sachen und Musikmachen hat auch viel mit Monotonie zu tun.” (29, m, I 16)

“(...) langweilig kann ich eigentlich nicht sagen. Nee ganz und gar nicht. Aber deshalb mach
ich halt auch so viele dagegen. Wir haben jetzt ein eigenes Label noch gemacht, produzieren
und auflegen. Ja die ganze Biiroarbeit, mit Leuten sprechen, neue Leute kennen lernen iiber e-

mail Telefon, was auch immer. Das sind halt ein paar Sachen, das macht Spaf3.” (35, m, I 18)

Kreativitdt und Selbstreflexion sind notwendig, um das Arbeitsleben fiir sich selbst
interessant und abwechslungsreich zu gestalten und sich die Freude am Beruf zu
erhalten.

Dazu kommt ein Sinn fiir das Geschiéftliche. Von Musik leben zu konnen, heiflt auch,
sich zu verkaufen, sich selbst zu vermarkten. Man muf} selbst seinen Wert bemessen,
Grenzen stecken und verhandeln.

Im Idealfall entwickelt das aus einer Person entstandene Unternehmen entlang seiner
Kunst oder Selbsttétigkeit eigene Regeln und Gesetze, mit denen es am Musikmarkt in
Erscheinung tritt und auf dessen Matrix verhandelt wird. Der eigene Wert und das

eigene Tun muf3 dabei immer wieder nach au3en hin promotet werden.

“Aber ich muf3 halt auch was tun. Ich hab gemerkt, wenn ich mich nicht bewege, also wenn ich
nicht etwas tue, und damit nach auflen gehe, in irgend einer Form Kontakt suche, um das zu
vermitteln, dann wird auch nicht so viel passieren. Niemand klopft an die Tiir, wenn man
nichts tut. Du mufst schon erfahren, daf3 es ein neues Baby gibt und das es ein Namen
hat(...)Und das bedeutet, also in Kursform Kunst und Kommerz. Also den Kaufmann und den
Kiinstler: Kund K.” (34, m, [ 13)

“Ich hab einen ziemlich langen Alltag in Anfiihrungsstriche. Bei mir ist nie Feierabend. Das
sind eben diese Herzblutjobs, da ist nie Feierabend, kreative Jobs (...)Um einen kiinstlerischen
Ausdruck zu erlangen, der fillt einem nicht zu, den mufS man sich erarbeiten.(...)Das
verwdchst mit dir. Du musst nicht mehr nachdenken, beim Tun und das macht einen guter

Marketingmanager und prima Bdcker aus, der macht das aus dem Bauch weil’s ihm Spaf3
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macht. Und er es aus Uberzeugung macht und nicht, weil er reich werden will oder einen

Status gewinnen will, das ist es nicht. Das ist eben eine Mischung aus Berufung und wie man

sagt, wenn du dem Leben Sinn gibst. Sinngebung .” (34, m, I 13)
Nach Csiksentmihaly ist ein Kennzeichen einer autotelischen Person die Fahigkeit, unabhéngig von den
sie umgebenden Umsténden, in sich Freude zu erzeugen. Das Unmdogliche zu erreichen, sich seinen
eigenen Beruf und ein Unternehmen zu (er)schaffen, in dem Flow erlebt werden kann, macht Spal,
motiviert und gibt gleichzeitig dem Leben einen Sinn. Das Erreichen selbst bestimmter Ziele gibt dem
Suchenden ein positives Feedback und spornt an, weiter auf der Suche zu bleiben und sich zu entwickeln.
Dazu gehort auch die Fahigkeit, aus Fehlern, bezichungsweise durch unangenchme Erfahrungen zu
lernen, sie als positiv zu beurteilen, weil man sie als Ansporn begreift, der dabei hilft, die eigene Leistung
zu verbessern. Der Weg ist letztendlich das Ziel, und er sollte Spal machen, sonst resultiert daraus
Frustration. Die Sucht, sich selbst zu suchen, wird beim Musiker zum Beruf. Er schafft es, seine inneren
Suchbewegungen, die seine individuelle Welt strukturieren und konstruieren, nach auBlen hin zu
vermitteln und er wird fiir die Verdffentlichung dieses Suchprozesses anerkannt und bezahlt. Das
autotelische Erleben flihrt dazu, daf3 er lernt, an seine eigenen Gefiihle zu glauben. Ein positives Feedback
durch seine Umwelt verstarkt diesen Glauben an das eigene Potential und die eigenen Kompetenzen. Geld
und Ruhm stehen dabei nicht an erster Stelle. Sie sind Teil dieser Bestitigung. Die hauptsichliche
Befriedigung besteht darin, irgendwann in seinem Leben seine musikalischen Ziele, Visionen und
Berufsvorstellungen selbst in die Hand genommen zu haben und in dieser Entscheidung im Nachhinein
bestitigt zu werden. Diese Suche hort trotz ihres illusiondren Charakters hinsichtlich der Ziele, Traume
und Ideale nicht auf, sondern geht immer weiter. Das kreative Element dabei ist, dal} aus erreichten Zielen
neue Wiinsche entstehen. Menschliche Entwicklung findet statt, indem Grenzen des Vorstellbaren
iiberschritten werden.
Hier gibt es Parallelen zum Suchtverhalten, das sich hier jedoch nicht auf bestimmte Substanzen, auf das
Fernsehen oder auf eine Person bezieht”, sondern auf Erfolgserlebnisse, die man sich selbst organisiert
hat. Man gerdt in einen identititsstiftenden Trancezustand und wird vom eigenen Lebensentwurf
gefangen genommen. Man gewohnt sich somit eine Lebensweise an, die womdglich ungesund und
stressig ist. Man kann sich sein Leben einfach nicht mehr anders vorstellen. Es ist ein Gewdhnungs- und
(Selbst)erziechungsprozess, der letztendlich dazu fiihrt, im BewuBtseinszustand/Trancezustand des/der
UnternehmerIn, KiinstlerIn, WissenschaftlerIn oder PolitikerIn zu leben und zu funktionieren. In all
diesen Berufen geht es darum, andere von seinen Vorstellungen zu iiberzeugen, beziehungsweise in
seinen Vorstellungen bestétigt zu werden und sich von den Reaktionen motivieren zu lassen, weiter zu
suchen, auszuwéhlen, sowie zu prisentieren. Der mit einem direkten Feedback durch die Umwelt
verbundene Erfolg macht siichtig und motiviert zum Weitermachen. Dieses Machen fiihrt letztendlich
auch zu Macht. Aktivitét ist dabei eng mit Kreativitit verkniipft. Kreative Menschen sind daher meistens

immer in Aktion. Der Gegensatz zwischen Arbeit und Freizeit 19st sich dabei auf.

99 Wier, 1996, S.110
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12. Der Liveact - Vom Produzieren zum Live spielen
12.1 Motivation
12.1.1 Publikum
“Erst ab da wo man es den Leuten halt prisentiert hat, kann man von sich sagen, ich schimpf
mich jetzt Musiker.(...)Jemand, der nur iibt, aber es den Leuten nicht zugdnglich macht, ist
zwar auch Musiker, aber hat nie so dieses...Ich weif3 nicht auf einer gewissen Weise bist du
wohl exhibitionistisch veranlagt.”(28, m, I 15)

Irgendwann zieht es jeden Musiker hinaus aus dem Ubungsraum oder Studio, um seine
Produktionen einem gréferen Publikum vorzustellen. Dabei wird der Liveauftritt zur
Feuerprobe, denn dort stellt sich heraus, ob er die in seiner Musik sich darstellenden
Geflihlswelten anderen Menschen mitteilen kann und ob seine Vorstellungen und Ideen

verstanden werden.
“Beim Techno Live Act ist halt dann das spannende, ob die Leute auch wirklich tanzen und
auf der Tanzfldche bleiben.” (41, m, I 14)

“Finfach zu sehen, ob die Leute abfahren auf das was du tust.(...) Du hast halt immer so das
direkte Feedback, was halt kommt. Du spielst was und kannst halt gucken, gefillt es den
Leuten oder nicht. Das ist so die Motivation, live zu spielen.” (29, m, I 16)

“Du suchst halt schon die Reaktion. Sei es jetzt du willst eine Ablehnung provozieren oder
eine Zustimmung erreichen. Also testest du das, was du machst aus: Wie wirkt es auf ein
Publikum. Wenn du es live machst, finde ich, ist es am aufregendsten. Weil wenn ich es im
Studio mache und presse es auf Platte(...)jemand hort die und sagt dann irgendwann, wie er es
fand, das ist ne lange Kette von Ereignissen.” (41, m, I 14)

Die Motivation, live zu spielen, besteht darin, seine Musik in direktem Zusammenhang
mit einem Publikum zu erleben. Der Musizierende tritt aus der abgeschotteten Welt

seines Studios und sucht die Reaktion der Aullenwelt.

“Was ich wichtig finde, ist aber da das Feedback, was dabei entsteht mehr oder weniger. Also
man braucht als Musiker schon 'nen Erfolg. Es ist ein Ausgleich zu dem, weil man ja den
ganzen Tag, die ganze Woche im Studio abhdngt. Ein Feedback ist wichtig, ganz einfach auch
um zu lernen. Grad am Anfang, wo man noch auf der Suche ist seinen Stil zu finden, ist es
unheimlich wichtig Live-acts zu machen. Das ist fiir mich so der wichtigste Bestandteil, um zu
lernen.(...) Das Feedback ist auch wieder wichtig, weil es wieder Energie gibt, man kriegt

unwahrscheinlich viele neue Impulse.”(29, m, I 16)

Das Feedback des Publikums motiviert dazu, weiter Musik zu machen, um dieses
Erlebnis zu wiederholen und/oder zu intensivieren. Erfolg in Form sozialer
Anerkennung und Beliebtheit fiihrt zu einer Art zwischenmenschlichem Flow-Erleben,

das nach weiteren Erfolgserlebnissen siichtig macht.

“Fiir mich steht eigentlich nicht im Vordergrund, ob ich da jetzt vor tausend oder zehntausend
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Leuten stehe, und dafs ich mich dann auf einmal toll finden, das ist mir eigentlich ziemlich
egal. Das gehort einfach mit zum Job(...) Auf der anderen Seite sind Erfolge wiederum fiir
einen wichtig. Wenn einer sagt, das ist mir total egal, der wiirde liigen. Weil man kriegt
Feedback und das Feedback hat wieder ne neue Motivation. Geld steht da gar nicht im
Vordergrund.” (29, m, I 16)

Die meisten Interviewpartner gaben an, in anderen Bereichen als in der PT Szene mehr
Geld verdienen zu konnen. Meiner Erfahrung nach gibt es Phasen, gerade nach
Veroffentlichung neuer Tontrdger, in denen Musiker(innen) aufgrund der damit
zusammenhdngenden Promotion gutes Geld verdienen konnen, wenn sie es schaffen,
sich als Live- Act zu verkaufen.

Geld wurde von meinen Interviewpartnern als selbstverstdndliches Tauschmittel und
Aufwandsentschddigung gesehen, das die musikalische und organisatorische Arbeit

anerkennt und fiir den Verschleil der teuren technischen Gerite entschiadigt.

12.1.2 Musikproduktionen im Test

Die Musikproduktionen konnen durch den Livetest ausgefeilt werden, damit ihre
Veroffentlichung auf einem Tontridger eine optimale Wirkung auf dem Dancefloor
erzielt.

“Das Livespielen beeinfluf3t die Produktionen stark, da man sehen kann, ob die Sachen die
man sich im Studio ausdenkt, auch einfach mal gucken kann, wie andere Menschen drauf
reagieren und zwar direkt und spontan.(...) Man kann gucken, welches Potential welche
Sounds oder Rhythmen halt so in sich bergen und wo sie hinfiihren konnen.”

(32, m,16)
Das Potential eines Tracks, das in den Sounds und den Arrangements steckt, kann so
optimal genutzt werden und in die Studioarbeit mit einflieBen. Ein Liveset ist meist eine
einmalige, nicht reproduzierbare Musikproduktion.

“Das ist eigentlich eine Mischung aus Interpretation von schon gegebenen Sachen und relativ
freie Improvisation, was jedes Mal komplett anders sein kann. Wo wir selbst nicht genau
wissen, wie es jetzt genau klingt. Keiner kann vorher sagen, ob das jetzt ankommt oder nicht.

Du wirst es nie herausbekommen, wenn du es nicht ausprobierst.” (28, m, I 15)
Der Musiker erschafft zusammen mit dem Publikum ein einmaliges Gesamtkunstwerk
aus dem Moment heraus und kann dabei gleichzeitig einen Eindruck von der Wirkung
seiner Studio- Produktionen gewinnen. Er kann sich ein fliichtiges Bild davon machen,
wie seine Produktionen auf die Ténzer wirken und wie ein zukiinftiges Album
konzeptioniert sein konnte.

“Ich meine, man wiirde es im Studio doch wieder anders machen, aber es ist auf jeden Fall
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das ist eine wichtige Erfahrung.”(32, m, I 6)

Der Live- Spielen beeinfluf3t
“ (...)in erster Linie das Arrangement, es sind dann nicht so die Fldchen und Harmonien, da
wiird sich glaub ich nichts dran dndern.(...)Das ist auch noch nicht mal das Ziel, weil

letztendlich haben wir ja unseren eigenen Stil kreiert. ”( 29, m I 16)

Um kiinstlerischen Erfolg zu haben, braucht der Musiker einerseits seinen eigenen
unverwechselbaren Stil, andererseits aber auch muf3 seine Musik kompatibel zum
Dancefloor und den DJs sein. Das Livespielen wirkt sich im Studio vor allem auf das
Arrangement der im Studio vorab produzierten Musik aus. Die Musiker kdnnen so die
Wirkung einzelner Parts, Sounds oder Grooves abschitzen, was flr die

Veroffentlichung der Musik auf Tontragern vorteilhaft ist.

12.2 Technische Spielregeln

Fiir den Livetest der Studioproduktionen muf} das richtige Equipment zusammengestellt
werden. Gute Instrumente zu finden, die auch in der Live-Situation leicht zu handhaben
sind, ist oftmals nicht so einfach. Von neun Interviewpartnern, die auch Erfahrungen
mit Liveacts haben, spielen flinf regelméBig live, der Rest eher sporadisch. Sie sind auf
der Suche nach der idealen Instrumentenkombination, um das, was sie sich vorstellen,
live auch zufriedenstellend ausdriicken zu konnen. Da das Publikum meistens das hort,
was es schon von Tontrdger kennt, bevorzugen einige daher, ihre Musik aufzulegen, als
sie live zu spielen.

Ein Interviewpartner spielt live zusammen mit einem Schlagzeuger. Die meisten spielen
ihren Live-Act zu zweit.

Beim Live spielen werden hdufig vorarrangierte Stiicke neu interpretiert. Man arbeitet
mit vorbereiteten Sequenzen oder Loops. Diese werden neu arrangiert und abgemischt.
Dazu werden auf dem Synthesizer oftmals einzelne Sounds und Fliachen und

Effektegerite gespielt.
“Welche Instrumente erméglichen mir das, was ich eigentlich machen will. Und ich will live
mir eine gewisse Spontanitdt erlauben, ich will aber die Elemente, die meine Musik
wiedererkennbar machen, verfiigbar haben und verformbar machen.(...) Weil What you see is,
what you get! Weil das sag ich mal nach Musiker- Verstdndnis eher live ist: Was du horst, ist
was er spielt. Und live im Elektronikzusammenhang ist eher abstrakter, weil du wirst eher zum
Dirigenten zur Fernbedienung von deinem Orchester, und das hat eben nicht die
Korperlichkeit, die ein Musiker hat, der sein nichtelektronisches Instrument bearbeitet. Da
kann man ihm bei zusehen, und man hort es. Da passiert eben das, was eine Ubertragung ist,

und die ist halt mitunter kérperlich. (34, m, 1 12)
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Daher arbeitet er auch manchmal mit einem DJ zusammen, was ihn mehr

zufriedenstellt.

“Das verbindet diese Art Overdub-Set eigentlich mit einer Idee von Jazz. Ndimlich den
spontanen Ausdruck einzufangen, den spontanen Geist, der da ist einzufangen und mit Mitteln,
die man hat spontan zum Ausdruck zu bringen. Das ist viel mehr live als ein Studio aufzubauen

und ein Stiick so zu spielen wie man es auf Platte kennt.” (29, m, I 13)
Bei den meisten Rockbands wird, abgesehen von einzelnen Gitarrensoloparts, kaum
improvisiert. Es geht darum, ein Produkt zu verkaufen und die darauf fest gefrorenen
Momentaufnahmen oder Produktionen moglichst exakt nach zu spielen. Dies entspricht
den Erwartungen des Publikums, das sich liber den Wiedererkennungswert der Stiicke
freut.
Da man beim Live - Act hauptsidchlich Sequenzen und Loops bedient, fillt das direkte
Spiel auf einem Instrument weg. Der Musiker wird dabei eher

“(...)zum Fernbediener zum Dirigenten. Das ist eher der Produzentenmoment im Studio.(..)da
findet keine Ubertragung statt, es sei denn man benutzt Hilfsmittel. Hilfsmittel wie Bilder oder

Ténzer, die von der langweiligen Performance ablenken. (34, m, 1 12)

Knackpunkt ist der Begriff “Live” und die Erwartungen des Publikums. Nicht alles, was
als Liveact verkauft wird, ist daher auch wirklich live. Die Eingriffsmoglichkeiten auf
die Musik sind bei manchen Liveacts geringer, als die des DJs. Es beschrinkt sich dann
auf das Anklicken von und abmixen von einzelnen Parts. Mit dem Etikette “live” kann
viel Geld verdient werden. Der Aufwand ist jedoch sehr grofl und oftmals ist es fast
unmdglich, Studioproduktionen live umzusetzen und zu reproduzieren. Man geht daher
lieber auf Nummer sicher, und spielt die Tracks von Dat oder Computer ab. Nicht alle

Studiogerite sind zudem Live tauglich.

“Du hast ne Gitarre und spielst die halt einfach nach Gefiihl. Du mufit einfach nur in den
Saft reingucken(.)Wenn man in den Computer reingucken mufs, guckt man in eine
elektronische oder kiinstliche Energiequelle. Und ansonsten kann man in die gute

Energiequelle reingucken. Das ist halt ein anderer Effekt.”( 26, m, I 11)
Die “gute” Energiequelle bedeutet hier das tanzende Publikum, die “Schlechte” der
Computer, der zum Livespielen im Rahmen eines Festivals zu schlecht ausgeriistet war.
Dadurch fiihlte sich der Musiker in seiner Konzentration und Eingriffsmoglichkeiten auf

die Musik stark behindert.

“Im Studio kann man fast arbeiten wie ein Maler(...)Live ist unsere Herangehensweise eben die
vollkommen improvisierte Herangehensweise. Auch ein Mittel als Ausgleich zur Studioarbeit und
Musik ganz spontan zu erschaffen. Also da ist dieses Flow-Element im Live-bereich natiirlich

immens wichtig bei dieser Art von Musik oder Herangehensweise.” (32, m, I 6)

109



12.3 Flow-Erleben beim Live-Act

Der ideale Zustand wéhrend des Livespielens wird ganz dhnlich dem Zustand wihrend

des Auflegens und Produzierens geschildert.

“Das ist halt wie beim Produzieren, daf$ man sich keine Gedanken mehr macht.”

(26, m, [ 11)

“Die Geisteshaltung, die optimal ist, die entsteht im Prinzip im Studio. Ich sehe da nicht so
den Unterschied. (...)Live ist es unter Umstdnden intensiver, (...)weil noch viel mehr Leute
dran beteiligt sind. Sprich das komplette Publikum, die ja genauso dazugehéren.”

(32, m, 16)

“Also man muf3 aufhéren zu denken. Also grad wenn so ein Film auf der Biihne anfdngt:
Oh Gott, da sind jetzt 20 000 Leute und alle gucken mich an und hoffentlich stiirzt nichts ab
und hoffentlich geht dies und jenes. Dann hat man eigentlich schon verloren.(...)Deswegen
sehe ich eigentlich das ganze Livespielen esoterisch. Und auch teilweise religiés so. Vor
dem Livespielen gehe ich eigentlich schon einfach zwei oder dreimal durch den Laden und
stell mir einfach vor, daf3 jeder der da ist mir ein bifichen Energie gibt, und ich geb alles!
Dapf} so ein Austausch stattfindet, weil wenn man sich alle Sachen vorstellt, die schiefgehen
konnen, dann dreht man durch. Am Besten ist einfach, daf3 man nicht driiber nachdenkt.
Daf3 man einfach macht und das Beste gibt. Man muf3 auf jeden Fall aufhoren zu denken,
sondern es einfach flieffen lassen. Weil in dem Augenblick, wo du driiber nachdenkst,
begrenzt du dich und grad beim Live-spielen ist das Jetzt entscheidend. Du kannst diese
Sachen auf einmal gar nicht verstehen, du kannst nicht driiber nachdenken, wie ist den der
obere Frequenzganz, groovt das iiberhaupt noch?(..)Du muf3t einfach gar nicht denken und
das ist ja das schwere. Gar nicht denken einfach nur zu fiihlen. Und wenn sich was komisch
anfiihlt, dann liegst du meistens richtig.” (32, m, I 6)

Der Musiker befindet sich in einer Stress-auslosenden Situation. Er steht im Zentrum
der Aufmerksamkeit des Publikums, anderer Musiker und DJs. Es hingt von seiner
psychischen Konstitution ab, ob und wie er diese Situation in Flow-Erleben umwandeln
kann, welches das Live spielen zu einem befriedigenden und erfolgreichen Erlebnis
macht. Flow- Erleben hidngt hier meiner Meinung nach stark mit der Fahigkeit zur
Priasenz, das heiflt, im Moment sein, und zur Authentizitét, das heiflt, Glaubwiirdigkeit,
zusammen. Das holistische Gefiihl des “Aufgehens in der Musik” ist dabei grundlegend
fiir musikalische Sensibilitdt, Einfilhlungsvermégen und Leistungsfihigkeit. Die
Selbstvergessenheit hilft dem Auftretenden dabei, sich optimal auf die Einheit mit
Instrument und Sound zu konzentrieren und fiihrt zu einem Gefiihl der Sorgenfreiheit.
Voraussetzung fiir Flow- Erleben beim Auftritt ist das psychische Wohlbefinden des

Auftretenden. Im optimalen Fall herrscht eine Atmosphére, in der sich der Musizierende
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schon vor dem Auftritt wohl und geborgen fiihlt. Neben innerer Ruhe gehdrt dazu eine
freudig erregte Erwartungshaltung und der Glaube, es schaffen zu konnen. Das erhoht
die Lust und den Willen, fiir ein Publikum zu spielen und sein Bestes zu geben. Dazu
braucht er auch eine positive Einstellung zu seinem Publikum. Im Laufe seines Sets
muf3 der Musiker dann eine tragende Beziehung zu seinem Publikum aufbauen. Die
psychologische Kunst ist hierbei, sich von dem &ufleren Druck nicht aus der Fassung
bringen zu lassen und bei seinen Vorstellungen und Uberzeugungen, die man im Studio

gewonnen hat, zu bleiben.

“Gerade bei der Art von Musik ist es eine Publikumresonanz einerseits sehr wichtig, um
tiberhaupt in diesen Fluf3 reinzukommen. Weil das wdre der ndchste hinderliche Grund:
Unsicherheit oder Mif3trauen dem Publikum gegeniiber.(...)

Was es auf jeden Fall featuren kann, sind auch Lichteffekte, die einen dazubringen, sich
leichter fallen lassen zu konnen.(...) Die Art des Publikums, die Atmosphdre des Clubs,
wenn an natiirlich vor einem Publikum steht und denkt Oh Gott, was sind denn das fiir
Idioten. Was strahlen denn die fiir Vibes aus. So eher negative Vibes. Da kommt man dann

natiirlich schlechter rein.” (32, m, I 6)

Vibes sind Gefiihle oder Stimmungen, die in einem Menschen durch andere Menschen
ausgelost werden. Man konnte dabei in Anlehnung an die Fachsprache der
Psychoanalyse von einer Art Ubertragungsbeziehung'® zwischen Publikum und
Musiker sprechen. Hierbei werden gewisse Stimmungen und Erwartungshaltungen
schon vor dem “Gig” iibertragen und vermittelt. Die Vibes sind die gefiihlsmaBig-
spiirbaren Auswirkungen gegenseitiger Projektionen.

Die Beziehung zum Publikum wird wahrend des Gigs als Interaktion beschrieben. Offen
zu sein und sich aufeinander einzustellen, ist die Voraussetzung fiir den Austausch, den

ein gutes Konzert ausmacht.
“Wenn das Publikum z.B abfdhrt und wenn es wild tanzt.(...) Da reagiert man auch mit der
Mousik darauf. Und das bringt wiederum die Leute dazu zu reagieren. Das ist auf jeden Fall
eine ganz interaktive Geschichte. Gerade bei Musik, die nicht vorproduziert ist, die nicht
vorab einstudiert ist, sondern die sich selber frei entfaltet, reagiert der Musiker auf das
Publikum und das Publikum reagiert wieder auf die Musik. Ich finde das ist eine Sache, die
ich beim Live-konzert wiinschenswert finde, soviel Interaktion einzubauen, wie es geht, um
halt den Flufs noch zu steigern, die Intensitdt halt.”(32, m, I 6)
Das Publikum unterstiitzt mit seinem Wohlwollen und seiner Aufgeschlossenheit den

Musiker dabei, sich optimal zu konzentrieren. Gemeinsames Flow- Erleben wird

dadurch begiinstigt. Der Musiker fiihrt die Rezipienten in seine musikalische Welten

100 Mertens, 1981,S. 171
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ein, und die Rezipienten weisen ihm dabei den Weg. Ahnlich wie beim Auflegen
werden die Rezipienten hier zum Mafstab und zur Orientierung, in welche Richtung die
eigene Musik sich entwickelt, beziechungsweise interpretiert werden soll. Er mul3 Tracks
haben, die er fiir eine bestimmte Szene produziert hat und er mul3 seine Tracks so
spielen, daf die Leute ihn verstehen und darauf tanzen.

Die geballte Aufmerksamkeit des Publikums zwingt den Musiker zur Aktion. Die von
diesem Druck erzeugte Spannung kann dabei helfen, sich optimal auf die Musik zu
konzentrieren. Im besten Fall 16st das Publikum durch seine Aktivititen auf dem
Dancefloor schon vor dem Gig eine freudige Erwartungshaltung beim musikalischen
Akteur aus und motiviert ihn, sein Bestes zu geben. Es fiihrt dazu, daB3 er auch wirklich

spielen und nicht etwa davonlaufen will, wozu er instinktiv genauso neigen konnte.
“Der Druck auf einer Party ist gréfer dadurch, dafp du Publikum hast.(...) Auf der Party gibt’s
Leistungsdruck, weil du halt weifit, da gibt’s Leute die haben dafiir bezahlt, um dich zu
sehen.” (28, m, 1 15)
“Das ist halt spannend live zu spielen, da du unter Leistungsdruck stehst. Wenn es dann klappt
und die Leute freuen sich und tanzen, freust du dich um so mehr. Das ist die grofite
Bestitigung, die man als Musiker kriegen kann, direkt vom Publikum. Halt irgendwie die
Mousik zu erleben(...) Beim Live spielen spielst du es in dem Moment und im gleichen Moment
in dem es passiert, reagiert halt das Publikum: Das ist das schonste an jeder Livemusik.” (28,
m,115)
Ein Live-Act ist immer eine psychische Belastung und Herausforderung. Das Auftreten
erfordert SelbstbewuBtsein, denn es besteht immer auch die Gefahr, sich vor vielen
Leuten zu blamieren. Neben den empathischen Aspekten des sich aufeinander
Einstimmens, handelt es sich beim Konzert immer auch um eine Wettbewerbs- und
Testsituation. Der Musiker, DJ oder Kiinstler hat bestimmte Vorstellungen, die er
vermitteln will. Damit will er nicht nur bei seinem Publikum Erfolg haben, sondern
auch bei andern Musikern und DJs, die er beeindrucken will.
Nach Csiksentmihaly befindet sich ein Mensch im Zustand des Flow auf seinem
hochsten Leistungsniveau. Anforderungen der Situation und die eigenen Fihigkeiten
stehen im Einklang miteinander. Der Musiker darf sich weder von dem Publikum
gedngstigt fihlen, noch sich langweilen.
Im Gegensatz zum Rockkonzert sind die Uberginge von Programmpunkt zu
Programmpunkt flieBend. Es geht darum, die Leute am Tanzen zu halten. Der Live-Act
spielt oft weniger disponiert und es ist schwieriger festzustellen, wie die Personen sich

innerlich fiihlen, da sie oft sehr konzentriert iiber die Gerdte gebeugt sind. Es gibt
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keinen Gesang und weniger Posen, die zum Mitmachen auffordern. Trotz der
unauffélligeren korperlichen Bewegungen iibertrdgt sich Musik auch hier iiber
korperliche Vorginge der Mimesis'”', etwa durch Mitwippen und dem In-Sich
Grooven'” der Musiker. Das eigene Flow-Erleben wirkt sich synchron auf die
Beziehung zum Publikum und dessen Verhalten aus. Es ist ein eher meditativer
Vorgang, der von innen heraus kommt und tbertragen wird. Die eigene FEinstellung
wirkt sich auf die Interpretation der Tracks aus und {ibertrdgt sich auch auf das
Publikum .
“Was im Endeffekt ein gelungener Live-act war, muf3 jeder selbst entscheiden. Man wird auch

immer Leute finden, die es nicht gut fanden.(...)das muf3 jeder fiir sich selbst beurteilen. Fiir

mich personlich ist das Kriterium, ob ich selber in den Flow halt reinkomme.” (32, m, I 6)

Das Publikum orientiert sich im Technobereich eher an der Stimmigkeit der Musik als
an den Posen der Musiker. Musik und Tanzlust wirken hier direkt aufeinander ein und
fordern sich gegenseitig zum Weitermachen auf. Die Interaktion automatisiert sich
dabei. Die verschiedenen Pole werden nicht mehr getrennt voneinander
wahrgenommen. Man erreicht und erzeugt gemeinsam einen Energie-Level, der die

Involviertheit'” anzeigt und die Leute zum Schreien bringt.

“Ein guter Live- act sollte im Unterschied zur Studioproduktion spontan und schépferisch
sein(...)Er sollte auch diese Interaktion und den Flufs mit dem Publikum zusammen aufbauen.”
(32, m,16)

“Bei guten Live-acts ist es eine nonverbale Kommunikation mehr oder weniger. Ist ja jetzt
nicht wie beim Rockkonzert, dafs eine richtende Energie da ist, das wirklich alle in eine
Richtung gucken und dich kritisch beobachten, sondern es gucken dich schon alle an, aber
nicht die ganze Zeit, die drehen sich dann und tanzen ja auch wieder, und deswegen findet
schon eine sehr wichtige Kommunikation statt.”( 29, m, 1 16)

“Also ich mein ein guter Liveact ist eigentlich ein Live-act, der die Leute rockt logischer
Weise oder zumindest die Leute beriihrt. Ein guter Live-act wire genauso einer bei dem die
Leute sich einfach superangeregt unterhalten sprich Ambient live- act oder auch einer der die

Leute total wegfliegen ldsst, auch indem sie sich nur treiben lassen.” (32, m, I 6)

Im Unterschied zum Rockkonzert findet der Live- Act vor Leuten statt, die sich frei
bewegen konnen. Die Kommunikation findet so vielmehr iiber die Bewegungen der
Téanzer(innen) und ihrer Reaktionen auf die Grooves statt. Der Live-Act 14Bt sich nicht
unabhingig vom Publikum begreifen. Durch das Moment der freien Improvisation kann

der Live-Act im Vergleich zur Rockmusik, die mit festgelegten Parts und Arrangements

101 Klein ,1999, S.263
102 Holzkamp K. 19
103 vgl. Poland, 1999
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arbeitet, besser und spontaner auf das Publikum eingehen und bestimmte
Spannungsbogen forcieren. Die Tanzenden driicken die Musik dabei ganzkorperlich aus
und beeinflussen mit ihren Reaktionen direkt im Moment die Spielweise des Live-Acts.
Bewegung und Musik bedingen und verursachen sich hier gegenseitig. Das Publikum
wird dabei zum Mitverursacher der Musik und bringt durch seinen Tanz gleichzeitig
deren Wirkung zum Ausdruck. Erst der Tanz erweckt Technomusik zum Leben.

Das Feedback und das gemeinsame Involvement'*

erzeugt eine anregende Energie und
ist eine der Hauptursachen, Live spielen zu wollen. Die im Studio ersonnenen
Vorstellungen des Musikers werden dabei im Austausch bestitigt. Gleichzeitig erobert
er sich neue Fans und Wirkungskreise. Er macht sich Fremde zu Freunden.

Ein Interviewpartner bezieht sich auf das Live Moment, sowohl beim Auflegen als auch
beim Live.-Act, wenn er sagt:

“Also, ich mach das nicht nur rein fiir mich sonst konnte ich ja so alleine in meinem

Schlafzimmer exerzieren.(..)das ist fiir mich ne Mischung aus Entertainment. Unterhaltung

(-..) also erst mal ne gute Zeit zu haben, und auf der anderen Seite so der Moment den ich

“educa.tional” beschreiben wiirde. Wo ich sage: Hey ich nehme euch da jetzt mit auf 'ne

Reise, wo ich in etwa weifs, wie ich da drauf reagiere, wie ich das empfinde und ich versuche

das zu teilen.”(34, m, 1 12)
Tanzmusik wird am Dancefloor ausgetestet. Das bedeutet, sie entsteht und entwickelt
sich entlang der Reaktionen und des Geschmacks eines lokalen und globalen
Publikums. Der Musiker ist dabei derjenige, der mit den Grenzen spielt und diese auch
iiberschreiten kann, wenn er sein Publikum sensibel an seine Ideen heran fiihrt und es
ithm vertraut. Insofern steckt hinter einem erfolgreichen DJ oder Live-Set immer auch

eine padagogische Leistung, wenn es darum geht, nicht nur zu begeistern, sondern auch

fiir neue Sichtweisen und fremde, unbekannte Moglichkeiten Interesse zu wecken.

13. Platten spielen und Live-spielen im Vergleich

“Im Unterschied zum Auflegen es ist einfach spannender(...) ein Instrument kann irgendwie
ausfallen.(...)Es konnen einfach so Dinge passieren und da muf3t du improvisieren kénnen und
das ist echt ein spannender Moment, weil eher elektrisierte Luft und Wow! Und auf der
anderen Seite: Haha ich weifst was du nicht weifst:Der Hitchcock-Moment. Ich weif3 meine
Opfer werden gleich zappeln weil gleich kommt ein Tusch, wo erfahrungsgemdf; immer die
Post abgeht und so in dem Spannungsfeld liaft sich ganz gut arbeiten.” (34, m, 1 12)

Der Liveact bietet dem Musiker die Moglichkeit, direkt in die Musik einzugreifen.

Er muB sich dabei meist mehr konzentrieren als der DJ, da der Musiker nicht nur Stiicke

104 vgl. Poland 1999.
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auswahlt und aneinander reiht, sondern sie im Idealfall parallel dazu auch noch spielen
muB. Er spielt nicht nur ein Instrument, sondern muf} ein ganzes Orchester dirigieren. Er
146t je nach Bedarf einzelne vorgefertigte Sequenzen parallel ablaufen und arrangiert so
der Stimmung entsprechend einen Track. Im Idealfall komponiert er Musik aus dem

Moment heraus fiir den Moment. Dies geschieht in Form einer Improvisation.
“Ich denke der Musikus in mir bricht da eher durch. Der DJ weif3, daf3 Repetition wichtig ist,
das sanfte Modulieren und Steigerungen zu erwirken. Das kommt ja aus dem Trance. (...) Ja,
so Sachen lasse ich schon in meine Musik mit einflieflen, aber der Musiker macht dann gerne
einen Break einen Stop, er inszeniert irgendwie ein bifichen. Das es ein Intro und ein Outro
gibt und daf; du einfach bestimmte Paare Konstellationen wieder erkennst, solche Dinge kann
ich nicht lassen. Also dann doch Strukturen herzustellen, wo es doch eigentlich um Auflosung
im Grunde genommen geht und in dem Spannungsfeld bewege ich mich.”
(34, m, 112)
“Also der DJ ist in der Lage durch die Auswahl seiner Platten eine Stimmung hervorzurufen. Wie
soll man sagen Schattierungen des Bewuftseins. (...)Er kann halt an den Tdnzern erkennen, was
die gerade brauchen. Wir sind halt die Musiker und da wir als Live-act nur unsere eigenen Stiicke
machen (..) heifit das dann, diese Schattierungen kommen bei uns nur zustande, wenn wir unsere
Stiicke so interpretieren, das Stiick in einer traurigen oder lustigen Stimmung spielen, indem man
irgendwelche Sachen hinzufiigt oder wegldf3t, der Stimmung entsprechen verdndert.” (28, m, I 14)
“Beim Livespielen eine Sache ist das Reagieren also auf den Ort und auf die Leute auch, daf3 ich
meine Perfomance irgendwie der Stimmung so ein bifichen angleiche oder die versuche zu fiihren,
so ein bifichen mit dem, was ich da tue. Und daf3 es eine Spannung ergibt.(...) Ich hab da schon ein
Konzept, wo ich denke ich nehme Sachen mit, die wiirde ich gerne spielen, aber ich weif nicht bis
ins I- Tiipfchen, mit was ich anfange und aufhdre, weil sonst ist fiir mich die Spannung weg. Ich
weifs nur, ich bewaffne mich mit meiner Munnition, aber mit was ich schiefSe(...) das hingt davon

ab, was da los ist, wie viele Leute, wie ist die Stimmung.” (34, m, [ 12)
Der Umgang mit der Technik ist im Vergleich zum Auflegen oftmals komplizierter. Es
miissen Parameter eingestellt werden, Samples nachgeladen werden. Hier geht es auch
um Aktivititen, die mit dem musikalischen Erleben erst einmal nicht soviel mit Musik
zu tun haben. Im Idealfall harmoniert man mit seinen “Maschinen”, man synchronisiert
sich mit Beats und Parametern. Diese Art von Flow-Erleben wird durch den von

99105 reCht

Kraftwerk stammenden Begriff, beziechungsweise Songtitel “Menschmaschine
gut umschrieben. Man muf} im Idealfall mit den technischen Geritschaften, Computern
und Parametern “eins” werden.

Die oft komplizierte Technik fithrt manchmal auch zu mehr oder weniger unerklirlichen

Pannen.

105 Techno, 1995, S. 12
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“Wobei beim Liveact eigentlich eher ne technische Sache ist, daf3 man aufpassen muf3, daf3
mit dem Computer alles glatt lduft. Also man kann sich nicht so treiben lassen, wie beim
Auflegen. Beim Live-act kann immer was passieren, was ganz unvorhergesehen ist. Beim Live-
act, da kann alles schief gehen, also vom Computerabsturz, bis zum Stromausfall, da mufs man
sehr konzentriert dabei sein.” (35, m, 1 18)
Eine der wichtigsten Voraussetzung, um Flow-Erleben beim Spielen zu erleben, besteht
darin, sich gut zu horen. Was beim DJ ein Schonheitsfehler ist, kann beim Liveact zu
einer ernsthaften Behinderung werden.
“Fiir uns ist auch wichtig eine gescheite Monitoranlage, weil wir miissen ja selbst in der
Musik auch drin sein. Und wenn wir hinter den Boxen stehen und kriegen nur die
Resonanzfrequenzen mit, dann sind wir nicht in der Musik drin. Da fingt dieses Denken an,

von wegen oh wie klingen wir den jetzt. Weil man kann es ja nicht fiihlen.”(29, m, I 16)
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Zusammenfassend 148t sich hier sagen, da3 die Live-Performance am Dancefloor wohl eine der
faszinierendsten Erlebnisse ist, da man seine eigene Musik spielt und direkt darauf einwirken kann. Der
Live-Act gilt bei den meisten Elektronik- Musiker(innen) als ein sehr erstrebenswertes Ziel, das jedoch
nur dann Spal3 macht, wenn die technischen Voraussetzungen stimmen. Die Anspriiche an diese
technischen Voraussetzungen sind dabei sehr verschieden und haben auch viel mit der eigenen
Einstellung und Zielsetzungen in Bezug auf Musik und Publikum zu tun. Voraussetzung fiir den Live-act
ist dabei nicht nur der Glaube an die technischen Gerétschaften, sondern auch der Glaube an sich selbst,

dafl man das Beste aus dem, was einem zur Verfiigung steht, herausholen kann.

14. Die Kunst sich zu verkaufen und trotzdem am Leben zu bleiben

Ein Kiinstler lebt nicht fiir sich alleine. Um von seiner Kunst leben zu konnen, braucht er die
Anerkennung und Finanzierung durch die Offentlichkeit. Er muB sich unter vielen anderen erst einmal
seinen Platz erobern, von dem aus er wirken kann und ein Publikum fiir sich gewinnen. Musikalische
oder kiinstlerische Leistungen stehen dabei eher im Hintergrund. Natiirlich gibt es bestimmte Kriterien,
die erfiillt sein miissen. Dariiber hinaus spielt vor allem die Motivation eine grof3e Rolle. In den seltensten
Fillen ist man Musiker oder DJ, weil man dazu geboren wurde, sondern weil man es will. Das intuitive
bis bewusste Wissen, warum man etwas will, fiihrt zu der Uberzeugungskraft und dem Aktionismus, den
man braucht, um eine kiinstlerische Karriere zu verfolgen und sie trotz ihrer Hérten als positiv zu erleben.
Ein Kiinstler muf3 von sich selbst und seiner Kunst {iberzeugt sein und wissen, wie er sie vermitteln kann.
Er darf sein Zielpublikum nicht aus den Augen verlieren. Ein Kiinstler muf} nicht nur iberzeugt sein, dafl
er etwas Besonderes zu bieten hat, was er allein durch die Musik vermitteln kann, sondern er muf} sich
auch verkaufen konnen, das heit den Wert seines Tuns selbst bemessen. Er mufl Kontakte kniipfen,
Aussicht nach potentiellen Geschéftspartnern halten und geschickt verhandeln. Er muB sie von seinem
Marktwert und der Verkaufstriachtigkeit seiner Kunst iiberzeugen. Er ist sich selbst ein zu verkaufendes
Produkt.
Nach Aussagen eines Veranstalters braucht der erfolgreiche DJ auch gewisse Portion Charisma, welches
dann am wirksamsten zu sein scheint, wenn es Freude am eigenen Tun vermittelt.

Tml10: “Ein guter DJ braucht vor allem Charisma!”

Conni: "Ist das denn so bei erfolgreichen DJs?”

Tm 10 : “Jaja!”

Conni: “Und was strahlen die dann so aus?”

Tm 10: “Ei, was weifs ich. Die strahlen einfach aus: Party! Da kommt's auch gar nicht auf die

Mixe so drauf an, die machen einfach Party: Der DJ Kotze, der sich benimmt wie Sau, das ist

sein Charisma, das macht ihn aus.(..) Also um so erfolgreich zu sein, wie (..) muf3t du einfach

eine gewisse Ausstrahlung haben. Du mufst dich irgendwie verkaufen konnen.(..) Das ist ein

gehoriger Teil eines erfolgreichen DJs, wie auch eines jeden anderen Musikers. Sich verkaufen

zu konnen, sowohl auf der Biihne, wie auch auf3erhalb der Party. Das ist ein fundamentaler

Punkt.”( 29, m, I 10)
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Nicht nur das objektive Konnen scheint bei der Fahigkeit, Spall zu vermitteln, eine Rolle zu spielen. Der
Musiker muf3, um in Hochleistungsform zu kommen, von seiner Leistungsféahigkeit und seinem Erfolg
bereits vor einem Auftritt tiberzeugt sein. Er muf sich vorstellen kdnnen, eine Priifung seines Kénnens
erfolgreich zu tiberstehen.

Dabei wirkt sich auch die Erwartungshaltung und Einstellung des Publikums auf das Selbstvertrauen des
Kiinstlers aus. Er muf} sich in seinem Umfeld wohl fiihlen und eine positive Beziechung zu den Menschen,
fiir die er spielt, autbauen. Nach Csikszentmihaly wirkt Angst dem Flow- Erleben entgegen. Die
Fahigkeit zu Selbstkritik in diesen Momenten scheint fiir den Erfolg musikalischer Darbietung schidlich
zu sein. Man wird schlieBlich dafiir bezahlt, entschieden und iiberzeugend zu handeln. Es geht darum,
Sicherheit und Freude am Leben zu vermitteln, denn “there is no business like show business”. Kritisches
Reflexionsvermogen, Objektivitit, Realismus oder sogar Bescheidenheit schadet der Aura der
Selbstsicherheit. Selbstbewuftsein bis hin zur Selbstiiberschitzung scheinen dazu zu gehdren, um nicht
nur ein Publikum, sondern auch die allgegenwirtige Musiker- oder DJ-Polizei zu iiberzeugen. Werden
Ziele erreicht und sind Auftritte vor Publikum erfolgreich bestanden, so ist das Selbstbewultsein, der
Glaube an die eigenen Fihigkeiten gestirkt. Man weil3, man kann etwas, weil man hat “es” den Leuten
einfach oft genug gezeigt. Erfolg wirkt sich positiv auf das Selbstbewuftsein aus und das
SelbstbewuBtsein positiv auf den Erfolg und die Leistungsfahigkeit.

Nach Csiksentmihaly wirken Schiichternheit und ein Gefiihl der Angst dem Flow-Erleben entgegen.
Sicherheit und Wohlbefinden sind nicht nur von technischem K&nnen, von gutem Equipment und von
ausgepragtem SelbstbewuBtsein abhéngig, sondern auch davon, wie man sich mit den Kollegen und dem
Veranstalter versteht. Auch wie das Publikum und die gesamte Atmosphére auf einer Party erlebt wird, ist
von

Bedeutung fiir eine gute Stimmung. Leute, die anstarren, ansprechen oder unkonstruktiv kritisieren,
storen dabei oftmals.

Das dadurch ausgeldste Unwohlsein oder Verunsicherung beeintrachtigt die Konzentration auf die Musik.
Die Angst, nicht gut genug zu sein oder die Befiirchtung, da3 das Geschehen aufler Kontrolle gerdt, wird
durch diese duBeren Einfliisse verstarkt und fiihrt zu einer unnétigen Selbstbehinderung. Diese
Anspannung, verursacht durch Lampenfieber, reale Probleme mit der Technik und ein unfreundliches
Publikum verursachen DysstreB'®. Wihrend EustreB typisch fiir Flow-Erleben gilt, bedeutet Dysstre
unangenehmen Stref} und ist mit fiebriger Aktivitit verbunden. Bestimmte Angste sind oft tief in der
Personlichkeit verwurzelt. Angstlichkeit kann aber auch AnlaB sein, sich der Mutprobe des 6ffentlichen
Auftritte zu unterziehen. Die Erfahrungen, sich in der Menge aufgehoben zu fiihlen und zu harmonieren,
macht nicht nur gliicklich, sondern gibt auch Mut, weiter zu machen, weiter zu leben.

Ist man erst einmal etabliert, kommt man dagegen eher in die Gefahr, sich auf den vergangenen
Leistungen auszuruhen oder sich zu langweilen. Man hat sich einen Namen gemacht und damit als
Produkt erfolgreich verkauft. Der Erfolg, der sich vor allem am Produkt und nicht am ProzeB des
Erlebens orientiert, kann zum Gefangnis werden und dazu fiithren, dafl Flow-Erleben und Kreativitit zum

Erliegen kommen.

106 vgl. Kauke M., 1992
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Die Gefahr, an bestimmten, vollbrachten Leistungen und Erfolgen immer wieder gemessen zu werden, ist
hoch und kann dazu fiihren, sich immer wieder selbst zu reproduzieren. Um kiinstlerische Stagnation zu
vermeiden und das Flow- Erleben, damit die Freude am Tun, zu erhalten, muf} eine Person in Bewegung
bleiben und den Mut haben, sich zu verdndern. Jetzt geht es darum, herauszufinden, was man selbst
wirklich will. Es geht darum, sich das eigene autotelische Erleben als wesentlichen Bestandteil des Flow-
Erleben zu erhalten und sich den Erwartungen der Umwelt zu widersetzen. Das kann bedeuten, dal man
auf Bestitigung in Form von offentlicher oder finanzieller Anerkennung verzichten kénnen muf3. Auch
dies erfordert Selbstbewuftsein. Man muf} sich sehr sicher sein, daf3 es sich lohnt, neue Wege zu gehen.
Es ist nicht einfach, von den alten Belohnungs- und Zwangsmustern Abstand und Unabhéangigkeit zu
gewinnen. Hier kommt wirklich intrinsische Motivation zum Wirken, da die extrinsische Motivations-
Faktoren vorerst wegfallen.

Diejenigen meiner Interviewpartner, die schon lédnger professionell im Musikbereich tétig waren,
versuchten aktiv, Abwechslung in ihr Berufsleben zu bringen und sich immer wieder neue Ziele und
Entwicklungsmoglichkeiten zu schaffen: Sie spielen an unterschiedlichen Orten und Parties, sie
veranstalten eigene Partys oder erdffnen einen Club, sie wollen selbst Musik machen oder ein Label
griinden etc. Es war ihnen wichtig, neue Herausforderungen zu finden, die das Auflegen und Produzieren
weiterhin spannend machen. Im Techno-Bereich es zudem iiblich, Projekte mit wechselnden Namen auf
die Beine zu stellen, verschiedene musikalische Projekte gleichzeitig zu haben, in denen auch mit anderen
Musiker(innen)  zusammengearbeitet ~ wird. Dadurch ist es  mdglich, sich  kreative
Entwicklungsmdglichkeiten in verschiedene Richtungen offen zu halten. Damit wird Musik nicht einfach
zum Job. Die Begeisterung und der Enthusiasmus, verbunden mit den musikalischen Anfangen, bleiben
in dieser Form von Musik-Kulturbetrieb eher erhalten. Damit erneuert sich musikalisches Flow-Erleben
immer wieder von selbst.

Meiner Meinung nach ist Flow-Erleben damit auch wesentlicher Bestandteil der Funktionsweise
musikalischer Subkultur. Denn es geht hier darum, von selbst immer wieder etwas Neues zu schaffen und
zu entdecken und damit Spannung im sozialen Umfeld und im Kulturbetrieb zu erzeugen. Es geht nicht
darum, sich auf der Vergangenheit oder den Werken anderer auszuruhen wie im etablierten Musikbetrieb
oder gar im Musik- oder Instrumentalunterricht. Die Musiker machen sich nicht mehr von der Meinung
der Majorlabels, von Radiostationen oder Musikfernsehen abhéngig. Es sind nicht mehr an der Musik
Unbeteiligte, die ein Produkt vermarkten und verkaufen und die von den Entstehungsprozessen der Musik
keine Ahnung haben. Die Kiinstler werden selbst aktiv. Die Hélfte der Zeit, die ein Musiker in die Musik
investiert, hat nicht mit dem Akt des Spielens oder Komponierens zu tun, sondern mit Organisation,
Aquisition und Verhandlung. Die Grenzen zwischen Musiker, DJ, Labelmacher und Vertrieb 16sten sich
in den Neunziger Jahren zunehmend auf. Selbstorganisierte Produktions- und Vertriebssysteme gewinnen
immer mehr an Bedeutung. Ein typisches Techno Label ist ein Independent Label, das fiir bestimmte
Produktionen auch mit grofleren Labels oder sogar Majors zusammenarbeitet. Zudem hat es ein bis
mehrere Sublabels, um ein weites Spektrum an Musik verdffentlichen zu konnen ohne das Profil des

Stammlabels zu schidigen. '’

107 Fehlmann, 1995 S. 235
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Ich denke, es ist diese charakteristische Offenheit, die, ursdchlich fiir Flow-Erleben, das Phidnomen
Techno und elektronische Tanzmusik im Allgemeinen so erfolgreich macht. Darin werden die
Begrenzungen vorgegebener Musikgenres, Produktionsweisen, Vertriebs- und Verkaufswegen immer
wieder spielerisch iiberschritten und aufgelost.

In der Selbstorganisation im freien Tanzen spiegelt sich die Selbstorganisation der Musik, des

Kulturbetriebes und letztendlich der Politik.

15. Bedeutung des Musikmachens fiir den Einzelnen und die Gruppe

“Musikmachen ist mein Leben! Ich kann mir nicht vorstellen keine Musik zu machen oder

etwas anderes zu machen oder der Musik komplett abzusagen! Da wiirde ich, glaube ich,

ziemlich ausflippen. Wenn ich keine Musik machen kann, bin ich unausgeglichen! Das merk

ich dann schon, wenn ich ein oder zwei Wochen keine Musik gemacht habe. Dann werde ich

irgendwie ungehalten. Ich brauch das fiir meinen seelischen Ausgleich, sonst flippe ich

irgendwann aus!” (28,m, I 159)
Nachdem im ersten Teil der Arbeit bereits die Bedeutung der Partyszene und von PT im Allgemeinen fiir
die Interviewten dargestellt wurde, will ich hier abschlieend darauf eingehen, was das Musikmachen an
sich meinen Interviewpartnern bedeutet. Ahnlich wie in “Leben fiir Musik”'*® entwickelt sich die eigene
Identitdt und das eigene Selbstbild entlang der musikalischen Aktivitdt, die hier nicht in stidtischen oder
staatlichen Institutionen, sondern selbstorganisiert stattfindet. Die Grenzen zwischen Musik und Leben
16sen sich dabei auf.

“Wie gesagt, das ist ein Gefiihlsventil, psychologisches Ventil. Das gehért zu meinem

Lebenszustand dazu und es ist quasi das Gleiche wie das Andere. Es gibt keinen Unterschied

zwischen Leben und Musik, zwischen Musik und Zustand etc..”(29, m, [ 13)

“Ich mache schon so lange Musik, das gehort fiir mich fast zusammen, das Musik machen und

mein Leben.” (29, m, I1)

“Also ein Leben ohne Musik ist unvorstellbar, aber ein Leben nur mit Musik ist auch ein

bifichen schwierig!” (26, m, I 11)

“Ja ich weif nicht ,was zuerst da war. Das ist so ne Frage wie (..) was war zuerst da? Das Ei

oder das Huhn ?Ich glaube dass, das mit mir alles im Einklang ist, so mehr oder weniger.”

(29,m ,116)

“Ja, das Auflegen war fiir mich am Anfang natiirlich die Suche nach neuen Platten und so ein

bifichen Seelenheil.”( 30, m, I 3)

Die Macht der Musik dient zur Regulierung des Seelenhaushaltes und erfiillt damit

dhnliche Funktionen wie die der Psychotherapie oder Religion.

“Im allgemeinen beinhaltet das Auflegen ja nicht nur das Energetische auf dem Dancefloor, sondern
eben beides. Also den Chill Out und den Psychedelic Trance, was sich bei mir wie Ein- und Ausatmen
verhdlt. Chill-Out ist eben Einatmen und neue Eindriicke gewinnen. PT , Techno ist wie Ausatmen, sich

austoben. Das sind beides verschiedene Formen von Meditationen.”(33,m, I 4)

108 vgl.Bastian, 1989
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“Das macht das Leben nicht so krampfig!” (26,m, I 11)

Meine Vermutung, dall Musikmachen siichtig macht, wurde von allen Interviewpartnern
bestatigt. Musik wird zum Opium des musizierenden Volkes und die Symptome duflern

sich darin,
“dafs man keine Lust mehr hat, zu essen und zu trinken und zu schlafen. Dafs man eine Woche
am Stiick sich mit einer Sache beschdftigen kann, ohne dafs mir auffillt, daf3 auflenrum - was
weifs ich- die Welt zusammen fdllt. Das sind so die ersten Merkmale, wo ich dann merke, jetzt
ist es ein bisschen heftig.” (26,m, I 11)

Die Sucht der Produzenten spielt sich in der “autistischen” Zweisamkeit Computer

-Mensch , oder Mensch -Maschine- Musik ab.

Die Sucht des DJs enthédlt mehr Komponenten, die aus den sozialen Interaktionen auf

den Parties resultieren:

“Ganz schlimm siichtig sogar, also nicht nur das Gefiihl, sondern alles, was mit dranhdngt!
Man kennt ja auch die anderen Kollegen irgendwie so, man tritt dann auf und man denkt sich:
Boa, der hat das aber gut gemacht, dann wird man selber angespornt, das auch gut zu

machen. Das ist dann einfach so auch die Austauscherei..!” (23, m, 1 9)

Bei einem Hobby-Produzent und DJ, der neuerdings noch dazu Vater geworden ist,

nimmt die Sucht schon bedenkliche Formen an. Er gesteht:

“Ich brauch die Bassdrum. Ich bin Bassdrum-abhdngig: Einfach Bassdrum-siichtig. Das ist
das Schlimmste. Echt schlimmer als Drogen!”( 41, m, I 7)

Die von einer dergestaltigen Sucht geschlagenen schlielen sich oftmals zu

“Selbsthilfegruppen” zusammen, wo man mit seinen “Problemen” unter sich ist.
Letztendlich dreht sich seit 3 Jahren mein Leben nur noch um Musik , so sieht’s eigentlich aus.
Das wire die Wahrheit. Wenn du im Jahr(...) Zwischen 30 und 40 Live-acts hast und das nur
am Wochenende sich abspielt, dann bleiben ja nicht viele Wochenende iibrig fiir was anderes.
Und in der Woche dreht es sich eh nur um Musik mit den Leuten mit denen man verkehrt.(...)
letztendlich dreht sich eigentlich mein ganzes Leben fast nur um Musik, grad hier im Haus wo
drei Studios drin sind das heifst du hast auch vier, fiinf verriickte die wirklich nur von Musik
quatschen.. Das ist so das Ding. Ich mein das ist auch ganz gut so, desto tiefer man in dem
Film drin ist, desto besser kann man das ausleben. Es ist nur die Frage , wie lange man das so
allgemein machen kann, weil ich trdum schon irgendwie ,irgendwann ne Familie auch haben
zu wollen.”(29, m, I 16)

PT kann nicht unabhéngig von der Szene, in der und fiir die es gemacht wird, gesehen

werden. Diese Szene bedeutet Geborgenheit, in der man sich fallen lassen kann,

Freiheit, ein unerkliarbares Lebensgefiihl, Spal. Der soziale Umgang der Menschen

untereinander im Vergleich zu anderen Musikszenen wie auch die Offenheit, die im

Vergleich zum Mainstream- Kulturbetrieb ein Mehr an direktem Austausch ermoglicht,
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wirkt sich auch auf die Musiker und die Musik aus.

“Fiir mich personlich also in erster Linie Spaf3, wie ein Grossteil von meinem Leben, und ja
Leute kennenlernen und ja es nimmt einen groflen Teil von meinen Leben ein, sagen wir mal
s0.”(35,m, 1 8) "Also das Auflegen ist so eine Art Weiterentwicklung von einem Zustand. Weil
man da auch selbst dann die Musik quasi spielt und auch verdndern kann und noch was
eigenes mitreinbringt.(..) Und das ganze Pipapo auf3enrum, ist schon ganz interessant(..)
Friiher bin ich halt weggegangen, habe einen Flyer gelesen und mir bei manchen DJs gedacht.
Das gibt wieder ne super Abfahrt. Und dann das erleben, dass das umgekehrt halt, dann Leute
von uns denken. So, wir sind hier um euch zu horen. Das war beim ersten mal schon recht

komisch. Damit umzugehen. Fiir uns war das immer normal.”( 26, m, I )

Durch das offentliche Auftreten wird die Erfahrung gemacht, plétzlich selbst bedeutsam
zu sein. Man wird in eine Schublade eingeordnet, bekommt eine Bedeutung und wird
zum Symbol. Das, was frither andere einem selbst bedeutet haben, symbolisiert man
nun selbst. Damit wird die “olympische Fackel” musikalischer Inspiration
weitergegeben. Musik und ihre kulturelle Inszenierung wird zum Glauben, der
iiberliefert und tiberformt wird. Der DJ bekommt eine dhnliche Bedeutung wie der
Priester fiir die katholische Kirche, die Musik und Ambiente iibrigens schon immer
meisterlich zur Vermittlung von Ideen und Werten eingesetzt hat. Der Produzent macht
die Kirchenmusik. Er ist der Hofkapellmeister, der mal fest angestellt oder frei arbeitet
und dessen Werke vom mehr weltlich orientierten Pfarrer benutzt werden, um die
Schifchen zusammen zu bringen, beziehungsweise zu halten. Eine Musikszene ist eine
Glaubensgemeinschaft. Die Musik wird zum Glauben und 148t sich, dhnlich wie Musik
und Leben oder Musik und Drogen, nur schwer voneinander trennen. Dieser Glaube
priagt die Menschen oft ein Leben lang. Wie sieht dieser Glaube aus, der in der PT-

Szene und Musik zum Ausdruck kommt?
“Ich bin heute schon, was man heute vielleicht esoterisch nennt, und was spdter auf jeden Fall
einmal in einer Religion sein wird. Oder teilweise in anderen Kulturen ist es in einer Religion
Ich bin schon ein ziemlich religioser Mensch, ohne daf3 ich auf die Knie falle und irgendwelche
Opfer machen muf3. (..)Und wir probieren schon immer so verschiedene Einfliisse- das machen
wir auch gar nicht — da rein zu bringen, um so vielleicht so leicht Gedankenstofle bringen zu

wollen.” (29, m, I 16)

Was ist das fiir ein Glaube, der hier vermittelt wird und der in der Musik zum Ausdruck

kommt?
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“Ich denke mal eine Kraft, aus der man schopfen kann, ist wirklich der Glaube oder der

Gedanke, daf3 der Kosmos wirklich eins ist. Ein zusammenhdngendes Ding und dadurch die

Getrenntheit der Menschen eben aufgehoben wird.” (32, m, I 6)

“Ich glaube an Lebensenergie. Ich glaube an verschiedene Formen von Energien und

Daseinsformen. Und von was Urspriinglichem wie man das betitelt, weifs ich nicht.”

(29, m, 1 13) “Ich bin ein spiritueller Mensch. Religis nicht im Sinne der Verfolgung

irgendwelcher Bibeln, was weif3 ich, was vor 2000 Jahren war. Das ist fiir mich abstrakt,

metaphorisch schon teilweise, durchaus nicht verkehrt aber verkldrt. Ich denke eben spirituelle

Erfahrungen haben mir den Eindruck gegeben, dafs es eine Existenz von etwas gibt , was nicht

von dieser Welt ist, um es mal so zu sagen, was durch alle Kulturen hindurch Allah,. Gott, oder

Shiva oder sonst wie genannt wird, was halt nur ein Jachwe ein Ausdruck ist. Jachwe —Ich bin

der ich bin. Das ist der Name des Gottes des Judentums, den die Juden iibrigens nicht

aussprechen.” ( 34, m, 1 12)
Lassen wir hier unseren israelischen Interviewpartner zu Wort kommen:

“Also ,ich weifs nicht. Es gibt eine hohere Macht auf jeden Fall. Es gibt etwas, das alles

bewegt. Ich glaube nicht, daf3 er jemanden gehdrt, er gehort uns allen. Und dieser Gott ist

bestimmt auch ein Goafreak, glaub ich. Er mag Trance! (41, m, I 7)
Tendenziell scheint das Thema Religion und Spiritualitdt fiir die Musiker mehr Bedeutung zu haben als
fiir die DJs und Veranstalter, bei denen der SpaB, der Glaube an sich selbst oder die eigenen personlichen
Erfahrungen im sozialen Umfeld im Vordergrund stehen. Den verweltlichten Geistlichen der Goa-
Stadtpfarrei stehen die weltabgewandt iiber ihre Musik meditierenden Musikmonche gegeniiber, die im
Kloster “Studio” so manch “iibersinnliche” Erfahrung der kosmisch-musikalischen Einheit machen. Auch
hier konnte man den personlichen Glauben auf die Wirkung des musikalischen Flow-Erlebens
zuriickfithren. Dieses Motiv konnte verursacht sein von der Erfahrung der Selbstvergessenheit und
“Verschmelzung” beim Musikmachen, bei dem der Produzent sich als Schopfer der Welten erlebt.
Die befragten DJs und Veranstalter beschiftigten sich in den Antworten vor allem mit der Funktion des
Glaubens innerhalb eines sozialen Kontexts.

“Es gibt nichts schlimmeres fiir einen Menschen als nicht zu wissen. Also irgend etwas nicht

zu wissen es aber unbedingt wissen zu wollen. Jeder méchte gerne wissen was ist eigentlich

nach dem Tod.(...)Und dann fingst du dir halt an dir irgendeinen Glauben auszudenken.(...)

ich hab halt den Glauben, daf3 wenn ich sterbe dann werde ich mich in einen Ton verwandeln

und zuriick ins Universum hiipfen zu ganz vielen Anderen ténen und dann werden wir einen

riesigen ganz tollen Urton machen und dann werden wir uns wieder auf der erde neu verteilen.

Und dann den ganzen urpriinglichen religiésen Quatsch glaub ich schon mal gar nicht. Hast

du gewusst-jetzt mal zum Thema Glauben, daf} die Christen insgesamt um ihren Glauben

durchzusetzen 70 Millionen Menschen getétet haben..?” (130, m, I 3)
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Das Modell des Urtons, in den sich alle Tone integrieren, taucht als Motiv in verschiedenen Religionen
auf und ist seit Leibniz auch ein beliebtes Thema der Philosophie und Péddagogik. Auf einer guten Party
oder bei guter Musik integrieren und synchronisieren sich viele Teilchen harmonisch zu einem Ganzen.
Die Anspielung auf die Opfer der Religionskriege kdnnte auf eine hohe Motivation in der Szene
verweisen, die sich aus der kulturellen Notwendigkeit néhrt, einen spielerischen Umgang mit dem Thema
Glauben zu entwickeln und zu pflegen. Womdoglich begriindet sich daraus auch die Anziehungskraft und
der Erfolg von PT in Deutschland. Das personliche individuelle Erleben riickt in dieser
“Glaubensgemeinschaft” in den Vordergrund. Es geht darum, sich seine Gotteserfahrungen selbst zu
organisieren und zu erleben. Diese Form der Selbsterkenntnis wird verstérkt durch psychoaktive
Substanzen und durch die Musik und findet innerhalb eines rituellen Kontexts statt. Er ist an eine
“Gemeinde” gebunden, die sich regelméBig trifft und sich gegenseitig in ihren Erkenntnisprozessen und
ihrer geistigen Entwicklung unterstiitzt. Musik ist die Wunder- Waffe dieser selbstorganisierten
Gruppentherapie, in der sich eine Generation selbst sozialisiert. Musik bringt und hilt Menschen
zusammen und hilft, indem sie Flow-Erleben hervorruft, sich auf sich selbst und bestimmte Themen zu
konzentrieren. Dieses Potential wird traditionsgemifl von Menschen zur gesellschaftlichen Organisation
von Masse und Macht benutzt: Die GroBelterngeneration erlag den Inszenierungen Hitlers, die Eltern den
Inszenierungen der Rolling Stones und der Beatles, die Kinder nun lernen, sich selbst zu inszenieren. Sie
bilden kleine Gemeinden, die auf lokaler und globaler Ebene miteinander vernetzt sind. Ein Teil dieser
Gemeinden inszeniert sich jéhrlich mit ihren Wagen auf der Loveparade und das ist nur die Spitze eines

Eisberges.

Die Inszenierungen und ihre jeweilige Technik verdndern sich im Laufe der Zeit und
haben in verschiedenen Generationen und auch Kulturen ihre spezifischen
Einfairbungen. Die Themen aber bleiben die gleichen: Die Regelung des
Zusammenlebens von Ménnern und Frauen sowie die Nutzung prédnatalen Erlebens fiir
den Zusammenhalt der Gemeinschaft. Musik in Zusammenhang mit ekstatischem Tanz
macht Erfahrungen mdglich, die den religiésen und transzendenten Phédnomenen
zugerechnet werden miissen. Sie stehen in Zusammenhang mit der von Grunberger als
solche bezeichnete Koaenisthesie'”, einer Erfahrung, die als Verschmelzung mit dem
Universum und als Einssein mit Gott erlebt wird, der damit eigentlich zur Géttin wird,
denn dieses Erleben ist prinatalen Ursprungs. Dazu kommen weitere Erfahrungen
perinatalen Ursprungs, in denen verschiedenen Facetten des Lebens und personlicher
Lebensthemen zum Ausdruck kommen. In vielen religiosen Mythen wurde versucht,
dieses Erleben in Worte und Geschichten zu verwandeln. Im PT werden diese
Erfahrungen selbst gemacht, auf dem Dancefloor mit anderen Menschen zusammen.
Diese personlichen Visionen und Erkenntnisse konnen nur zum Teil kommuniziert

werden. Letztendlich bleibt es ein privates Geheimnis, welches die Einstellung zum

109 Grunberger 1985, S. 189
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eigenen Leben prigt. In dieser privaten Esoterik demokratisiert sich das den Religionen
zugrundeliegende transzendente Erleben des “Nirvanas”, der kosmischen FEinheit.
Dieses Flow-Erleben, das sich auf den eigenen Korper und seine inneren Vorginge
bezieht, war sonst nur den Eingeweihten oder Ausgebildeten médnnlichen Geschlechts
moglich. Es findet seinen Ausdruck in den Mythen und Geschichten religidser
Schriften, die von Ménnern konstruiert und geschrieben wurden. In europiischen
Mairchen zeigen sich dagegen eher auch die weiblichen Sichtweisen und Themen, denn
sie wurden zumeist miindlich iiberliefert. Marchen und Mythen versuchen, das pra- und
perinatale Erleben und die unbewuBlten Geschichten der frithen Kindheit im Nachhinein
in Worte zu fassen und zu rekonstruieren. Bestimmten Personen und Themen wird
damit eine Bedeutung gegeben, um einen paddagogischen Auftrag zu erfiillen. Man
bezieht sich auf Jesus, auf die Mutter Gottes, das Paradies, den Teufel oder den bosen
Wolf, die Schlange, die Prinzessin, die Hexe etc., um schwer verstindliche
Zusammenhinge Kindern einfach zu erkldren und bestimmte Regeln und Maf3stidbe des

gemeinschaftlichen Zusammenlebens von klein auf deutlich zu machen.

“Ich personlich denke, dafs Musik dhnliche Zustinde wie eben Drogen auslésen und nicht nur

Drogen. Jesus ging 40 Tage in die Wiiste, das nennt man Hungerextase. Und diese Dinge

bewirken halt eine Form von Spiritualitit halt auch. Musik tut das auch. Sie stellen halt

irgend eine Verbindung her zu etwas was meiner Meinung nach von uns da ist, aber

verkiimmert, weil wir in dieser Welt eher rational denken, lenken miissen und das andere findet

ehe inner Kirche statt zum Beispiel also meine GrofSmutter die in die Kirche geht und sich

dort eben ihre Portion Spiritualitit abholt mit Weihrauch , griechisch orthodox mit allem drum

und drann und sich bekreuzigt, oder halt wenn ich mir zum Beispiel ne so ne PT Party

angucke, wo es Leute gibt, fiir die das eben mehr als nur eine reine Party ist, sondern fiir die

das eben eine spirituelle Erfahrung ist. Die wirklich mehr als wirksam ist.”

(34, m,112)
PT — vor allem dort, wo es nicht vollig dem Kommerz zum Opfer féllt — ist weniger Volksmusik als
vielmehr eine Art Kirchenmusik, oder besser, eine Volkskirchen-Musik, im Rahmen derer jeder predigen
und komponieren kann. In diesem Umfeld beichtet jeder jedem und es tragen sich geheimnisvolle
Wandlungen bei jedem, nicht nur bei Pfarrer, Monch oder Heiligem, zu. Es geht darum, mit Hilfe der
Konzentration auf Musik und sich selbst, aus sich herauszutreten, geradezu davon zu “fliegen”'"’. Man
begibt sich auf eine Reise, indem man sich von der Musik davontragen 148t. Dies gibt die Gelegenheit,
die Verwirrungen des irdischen Lebens aus einer anderen Perspektive zu betrachten. Eingeschrénkte,
eindimensionale Sichtweisen konnen damit aufgelockert werden. Die Zusammenhénge riicken dabei in

den Vordergrund der Betrachtung und der Selbstreflexion des Lebens.

Der Tanz auf dem Dancefloor gleicht einem narzifltischen, personlichen Gebet, in dem
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die eigene Bibel geschrieben wird, denn darin wird die eigene Lebenserfahrung
korperlich ausgedriickt und geistig reflektiert. Die gesamten Lebenserfahrungen, die den
Geist oder das Selbst strukturieren und sich im Korper abzeichnen, kommen dabei zum
Ausdruck. Man tanzt sich von ihnen frei. Die Begrenzungen der Korperklassen und
Klassenkorper'! verwischen im Tanz. Der Habitus''?, der nach Bourdieu aus sozialen
Existenzbedingungen hervorgegangen ist und den Kdrper und dessen Wahrnehmungen,
Denken und Fiihlen priagt, wird voriibergehend aufgebrochen. Im Flow-Erleben,

verursacht durch Musik und ekstatischen Tanz, gerét diese “einverleibte Struktur des

Sozialen” '"* in Bewegung.

Mit zunehmender Professionalisierung laft die geistige Bedeutung des PT fiir die
gemeinschaftlichen Gruppenzusammenhinge nach. Die Euphorie der Anfangsphase
macht einer realistischeren Arbeitseinstellung Platz. Die Mission wird zum Beruf und

damit zu Arbeit.
“Machen wir uns nichts vor. Ich glaube an mich, ich glaube an Freundschaft, und ich glaube
an Liebe und ich glaube sogar an Geld. Ich meine, machen wir uns nichts vor: Das ist so die
Hauptaussage eigentlich: Machen wir uns nichts vor. Wir konnen in einer kleinen Gruppe uns
etwas vormachen und das ist auch wunderhiibsch und das mache ich auch super gern . Aber
kosmopolitisch miissen wir uns gar nichts vormachen. Und ich bin mit Sicherheit als DJ oder
Partyveranstalter kein Gott, sondern ich versuche irgendwie meine Ideale zu verwirklichen auf
meine Art, und jeder hat die Freiheit das so zu tun.” (29, m, I 10)
Religion ist fiir ihn, den ehemaligen Soziologiestudenten, ein reines Machtphdnomen, bei dem es
letztendlich darum geht, wer wen von seinem Glauben iiberzeugen kann.
“Ich glaub an die Evolution. Ich finde Darwin war ein wahnsinnig schlauer Mann und er hat
recht, der gute Mann. Gott ist oder iiberhaupt alle Gotter in irgendwelchen Kulturen sind
einfach das Resultat von irgendwelchen schlauen Leuten, die aufgrund ihrer gesellschaftlichen
Position sich herausgenommen haben, daf3 verschiedenen Dinge so und so sind.(...) Fiir
Fragen die einfach seit der Menschheitsgeschichte in allen Kulturen offen sind. Woher
kommen wir .Wohin gehen wir? Warum und weshalb?”( 29,m, I 10)
Im Gegensatz zu den Produzenten, denen immer wieder die Moglichkeit zum weltabgewandten kreativen
Riickzug offen steht, stehen Veranstalter und DJs mitten im Leben des Kulturbetriebes und miissen ihre

Rolle und ihr Tun innerhalb der Masse im Laufe der Zeit realistischer betrachten.

Auseinandersetzungen in Bezug auf Organisation und vor allem auf Geld 146t so
manchen im Veranstaltungsbereich erniichtern und an dem Onefamily- Gedanken
Zweifel autkommen. Je mehr jemand in die Arbeit hinter den Kulissen eingebunden und

eingeweiht ist, desto realistischer wird auch das Partygeschehen betrachtet. Man sieht
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die Szene vielleicht immer noch als Brutstitte kultureller und musikalischer
Innovationen, der Touch des Heilsbringertums oder des Revolutionéren tritt jedoch in
den  Hintergrund.  Sicherheiten  hinsichtlich von  Familiengriindung und
Existenzgriindungen werden bedeutsamer. Eine Generation wird erwachsen. Man

etabliert sich.

16. Zusammenfassung

In den vorhergehenden Kapiteln wurden bereits einige der Aspekte musikalischer
Tétigkeit, die in den Hypothesen zur Sprache kamen, heraus gearbeitet. Angesichts der
Tatsache, daB3 die zuldssige Linge meiner Diplomarbeit nun langsam iiberschritten ist
und meine Ergebnisse nicht komplett darin ausgewertet werden kénnen, will ich hier
zumindest meine wichtigsten Erkenntnisse in diesem Forschungsprozess
zusammenfassen. Ich habe versucht, Flow-Erleben und Merkmale ‘autotelischer”
Personlichkeiten nach Csikszentmihalyi im Kontext moderner (Jugend)Musikkulturen
am Thema Tanz und Musik darzustellen. Es geht hier um einen Kreislauf, in dem Kultur
geschaffen wird. Im Zusammenspiel und Einklang zwischen Korper und Geist entsteht
dabei aus der Bewegung Musik und aus der Musik wiederum Bewegung. Es ging mir
darum, zu zeigen, wie Flow-Erleben, verursacht durch das Musikmachen, persénlich
erlebt wird und welche Bedeutung ihm fiir das eigene Leben, beziehungsweise fiir
Lebensperspektiven beigemessen wird.

Ich kam in meinen Untersuchungen zu der Erkenntnis, daB3 die Produktionen der
Musiker(innen) und DJs eng mit autotelischem Erleben verkniipft sind, welches nicht
unabhingig von Umwelteinfliissen zu begreifen ist. Es ist gebunden an das Flow-
Erleben der Ténzer(innen), die den Handlungsablauf mit bestimmen, indem sie
automatisch auf die Musik reagieren. Sie geben das Feedback, das fiir das Flow-Erleben
und damit fiir das Gliick der Musikmachenden notwendig ist. An den Reaktionen der
Tanzenden wird die Musik im “Dancebereich” entwickelt und ausgetestet. Musik und
Tanz bilden eine Einheit. Insgesamt kann man dabei feststellen, da3 im Techno- Bereich
die Rolle der Konsumenten gestirkt wird. Das Auflegen wird zu einer Kunstform
aufgewertet und der DJ hat einen groBen Einflul auf die Darbietung und Verbreitung
von Musik, die nicht mehr live, sondern aus der Konserve gespielt wird.

Man kann eine Arbeitsteilung zwischen Komposition von Musik, Darbietung von

Musik und Ausdruck von Musik durch Bewegung feststellen, die in den einzelnen
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Bereichen zu verstirktem Flow-Erleben fiihrt, da die Aufmerksamkeit gezielter
konzentriert werden kann. Man muf} nicht mehr Musik machen und sich gleichzeitig in
einer Show inszenieren. Fiir die Show sind die Ténzer und Performer zustindig. Zudem
findet ein verstirkter Austausch zwischen den einzelnen “Arbeitsbereichen”,
beziehungsweise Produzent und Konsument statt. In Anbindung an die Spielregeln des
Dancefloors werden dabei die Vorginge des Tanzens, des Produzierens, Musizierens
und Auflegens nicht nur selbst bestimmt, sondern oftmals alleine durchgefiihrt und
erlebt. Wihrend im Alltag gestreute Aufmerksamkeit vorherrscht und Kompromisse
gemacht werden miissen, steht beim Musikmachen und Tanzen der Spa3 am eigenen
Erleben und der eigenen Ausdrucksweise im Vordergrund. Die hedonistische
Konzentration auf sich selbst fiihrt zu verstirktem Flow-Erleben. Die
Wabhrscheinlichkeit, Erfolgserlebnisse im Sinn gezielter Befriedigung der eigenen
Bediirfnisse und Ausdrucksweisen in einer “tempordren autonomen Zone” zu haben, ist
erhoht, denn das Tanzen, Produzieren, Auflegen sind Vorginge, die individuell und
selbst gestaltet werden diirfen. Diese Entwicklung lduft parallel mit Entwicklungen in
Politik und Wirtschaft, wo Selbstdarstellung und Ausdrucksfahigkeit, Ausstrahlung, die
Fahigkeit — in Anbindung an die Firmenphilosophie — selbstéindig zu arbeiten und zu
entscheiden, abgeflachte Hierarchien, Fahigkeit zu Teamarbeit und Kreativitit immer
mehr gefragt sind'".

PT beruht auf selbstorganisierten Lernprozessen, in denen es darum geht, sich selbst
Ziele zu setzen und durch das Erreichen dieser Ziele Flow zu erleben. Dazu gehort auch
die Fihigkeit, schlechte Erfahrungen positiv zu sehen und daraus zu lernen. Denn Erfolg
und Zufriedenheit sind abhéngig von subjektivem Erleben und damit immer auch eine
personliche Konstruktion, in der das, was man erlebt, im Nachhinein betrachtet und
interpretiert wird. Selbst herbeigefiihrte Erfolgserlebnisse verstirken die Motivation zu
selbstandigem Handeln. Kennzeichen von Techno im Gegensatz zur Rockmusik ist die
Tatsache, dal man sich selbst vermarktet, erforscht und erklédrt. So entstehen eigene

Unternehmen, wie beispielsweise Plattenfirmen im Musikbereich oder SaferUse-

2115 2116

Gruppen, die sich wie “Eve” und “Rave”'” oder die “Sonics” " im pddagogischen
Bereich vernetzen. Auch Wohnprojekte im privaten Bereich sind hierfiir ein Beispiel.
Meiner Meinung nach ist das zentrale Thema, das sich im Laufe dieser Arbeit

herauskristallisiert hat, die Gewinnung von Selbstbewulltsein durch das

114 vgl, Hohler 2000
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selbstorganisierte Herbeifithren von Erfolgserlebnissen. Dabei spielt das Herbeifiihren
von “Gotteserfahrungen” durch Inszenierung eine groBle Rolle. Diese Erfahrungen
werden entlang der Machtverhiltnisse und gesellschaftlichen Realitit provoziert,
interpretiert und vermarktet. Selbstermichtigungsrituale durch das elektronische
Verstiarken von Musik und Licht wurden in diesem Jahrhundert durch die technische
Entwicklungen im Veranstaltungsbereich mdglich. Was anfinglich noch dem
Fiihrerkult und dem politischen MiB3brauch diente, hat sich in den letzten Jahrzehnten
durch das Entstehen von jugendkulturellen Gemeinschaften, durch Popkultur und
neuere Entwicklungen im technischen Bereich demokratisiert. Selbstermdchtigung
durch Selbstinszenierung sind meines Erachtens Bestandteile aller jugendkulturellen
Musikszenen, wobei im PT die spirituellen, mythischen Komponenten besonders in den
Vordergrund der Gestaltungs-Phantasien treten. Diese sind letztendlich verbunden mit
prd -und perinatalem Erleben und mit Erfahrungen aus der frithen Kindheit, denn
Machtkdampfe um Aufmerksamkeit und Zuneigung beginnen bereits in der Familie. Das
kleine hilflose Kind erlebt die Eltern dabei als “Gotter”, von denen die eigene Existenz
abhéngig ist.

Musikinduziertes Flow-Erleben hilft dabei, Erfahrungen zu machen, mit Hilfe derer
Geburtstraumata und Defizite in der Kindheit kompensiert werden konnen. Dies kann
etwa dazu fiihren, daB3 sich eine Person die Aufmerksamkeit und Anerkennung selbst zu
schenken lernt, die ihr in der friihen Kindheit und in der schwierigen Phase der
Adoleszenz gefehlt hat/fehlt. Musik ist dabei ein méchtiges Hilfsmittel, denn sie wirkt
auf den korpereigenen Drogenhaushalt. Das Spiel mit der Musik flihrt dazu, sich sicher,
geborgen und allmichtig zu fiihlen.

Dabei werden die von Csikszentmihalyi beschriebenen menschlichen Bediirfnisse
befriedigt. Es geht hier um das Erleben von Liebe und Entspannung, von Risiko und
Zufall, um den SpaBl, Probleme zu 16sen, um das Suchen und Finden, um das sich
messen im Wettbewerb und um das Bediirfnis nach kreativem Selbstausdruck. Die von
Callois'” beschriebenen Vertigo-Erfahrungen — Schwindelgefiihle — lassen sich auf die
Wirkung von Musik und Tanz auf den korpereigenen Drogenhaushalt und auf
autotelisches Erleben zuriickfiihren. Aspekte von Flow- Erleben, wie fokussierte
Aufmerksamkeit, Verschmelzung mit Handlung und Umwelt, Auflésung von Zeit und
Raum, Automatisierung, Selbstvergessenheit und das Gefiihl der Kontrolle wurden in

den einzelnen Kapiteln, die sich auf Tétigkeiten des Tanzens, Auflegens, Produzierens
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und Live-Performens beziehen, dargestellt und genauer analysiert. Probleme gab es in
der Unterscheidung zwischen intrinsischer und extrinsischer Motivation, die meiner
Meinung nach nicht voneinander unabhingig begriffen werden konnen. Sie wirken
aufeinander und potenzieren sich gegenseitig.

Kennzeichen von Flow-Erleben ist das Gliicksgefiihl, das dabei entsteht, selbst etwas
herausgefunden und gemacht zu haben. Es geht hier darum, Vorginge menschlichen
Handelns und zwischenmenschlicher Beziehungen selbst zu erleben, zu verstehen und
thnen eine personliche Bedeutung geben zu konnen. Dies wird in Form eines Aha-
Effektes belohnt, der nicht nur gliicklich macht, sondern auch selbstsicher und stolz.

Holzkamp nennt diese Momente auch Lernspriinge''®

. Was vorher ein Problem war,
wird plotzlich wie von selbst verstanden. Er beschreibt diese Spriinge anhand des
Bewegungslernens beim Hochsprung und der Rezeption von Musik bei Schonberg.
Dabei geht es darum, iiber sich hinauszutreten, beziehungsweise in etwas einzutauchen.
Das mit diesen Momenten verbundene Erleben wirkt motivierend, lebensbejahend und
antidepressiv. Wiéhrend nach Csikszentmihalyi Gefithle des Gliicks und der
Aufgehobenheit aus dem Gefiihl der Kontrolle {iber das eigene Handeln resultieren,
wurde von meinen Interviewpartnerlnnen vor allem auch das subjektive Gefiihl des
Aufgebens von Kontrolle und eine gewisse Automatisierung als Gliicksmoment
beschrieben. Der Begriff Kontrolle scheint dabei problematisch, da im Sinne von
einseitiger Machtausiibung und Miflbrauch vorbelastet. Er wird vor allem dort zum
Thema, wo es um Wettbewerb, Konkurrenz und Selbstprofilierung geht. Im
Vordergrund des Flow-Erlebens bei Musiker(innen) und Ténzer(innen) stehen jedoch in
erster Linie Gliicksmomente, die auf Selbstvergessenheit beruhen. Zugespitzt
formuliert: Es geht um das Aufgeben von Kontrolle, darum, sich fallen lassen zu
konnen in eine Situation, in den Moment. Der Begriff der Kontrolle wird dabei
irrelevant, er 16st sich “in Nichts” auf. Das Nachdenken iiber das, was man da gerade
tut, wiirde das Flow-Erleben und die Konzentration auf die Musik und die Menschen
nur storen. “Ernst” wird aus dem Spiel erst auBerhalb des Flow- Erlebens in der Musik,
etwa wenn es darum geht, eine Veranstaltung “abzurechnen”. Im alltiglichen
Uberlebenskampf geht es vor allem darum, menschliches Handeln zu kontrollieren, zu
beurteilen, zu vergleichen und diesen Wert finanziell zu bemessen. In unserer
Gesellschaft wird Kontrolle im Sinne von Aktivitidt und Machertum begriffen. Sie wird

bezahlt, denn sie ist mehr wert als das Aufgeben von Kontrolle. Das Aufgeben von

118 Holzkamp 1993, S 294

130



Kontrolle wird hierbei als ein passiver Prozess verstanden, der keine grofe Kunst ist.
Man mul} dafiir scheinbar nichts tun. Es wird nicht bedacht, da3 auch das Aufgeben von
Kontrolle ein selbst kontrollierter ProzeB ist.

In dieser Einseitigkeit im Umgang und der Bewertung von Kontrolle spiegelt sich ein
Weltbild, das patriarchal, also von Sichtweisen geprégt ist, in denen der Mann sich als
aktiv und kontrollierend und die Frau, deren Korper kontrolliert werden muB, als passiv
begreift. Dies entspricht der bewuften Illusion der “Macher” auf den Biihnen dieser
Welt, die die “Puppen tanzen lassen”. In dieser Illusion bestitigen sich Frauen und
Minner gegenseitig, denn es bringt ihnen bestimmte Vorteile und schafft Ordnung
zwischen den Geschlechtern. Was aber passiert, wenn eine andere Illusion sich immer
mehr etabliert, deren Sichtweise darin besteht, da3 diese scheinbar “géttlichen” Macher
eigentlich nur “ferngesteuerte Marionetten” sind, die nach den Spielregeln und
Reaktionen der BetrachterInnen funktionieren? Ohne ein Publikum macht das Machen
keinen Sinn. Man konnte genauso gut behaupten, die Erwartungen des Publikums
steuern das Reden und Musizieren auf den Biihnen. Es werden dabei vom Publikum
Inszenierungen erwartet, die ermutigen oder/und unterhalten. Es geht darum,
Langeweile, beziehungsweise Angst abzubauen und fiir Spannung, beziehungsweise
Entspannung zu sorgen. Das Betrachten wirkt sich dabei auf das zu Betrachtende
genauso aus, wie das zu Betrachtende auf den Betrachter. Subjekt und Objekt “fallen
zusammen” und erschaffen gemeinsam die Realitdt: Die Brille, durch die das
Weltgeschehen gesehen, betrachtet und interpretiert wird.

Im Bereich Techno bilden Kulturproduzent'®/Akteur und Rezipient/Konsument im
Idealfall eine Einheit. Dabei wird die Rolle der Rezipienten, und damit das Zuhoren, das
Betrachten, das Tanzen aufgewertet. Das Rezipieren, die korperliche Bewegung und die
Ausdrucksmoglichkeiten stehen im Mittelpunkt der Inszenierung. Je gréfer und
kommerzieller eine Szene wird, desto unpersonlicher werden die Beziehungen zwischen
Tanzer(innen) und Musiker(innen). Die Anonymitit verhindert einen Austausch und
verstirkt die gegenseitigen Projektionen. Der Musiker wird als Star erlebt und
vergottert, das Publikum wird als anonyme Masse, die gesteuert werden will, erlebt.
Von dieser Anonymitdt profitiert das normale Musikgeschift, wenn es darum geht,
Kiinstler “aufzubauen” und Hypes zu produzieren.

Die Funktionsweise des menschlichen Bewuftseins und Denkens wird von

Csikszentmihalyi als zirkuldr beschrieben. Ebenso definiert Wier menschliche
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Trancezustinde als sich selbst erhaltende Kreisldufe menschlichen Handelns und

Denkens, die zu Gewohnheiten werden'®.

In meinen Untersuchungen konnte ich
feststellen, dall zwischen intrinsischer und extrinsischer Motivation nicht unterschieden
werden kann. Sie verlaufen &hnlich zirkuldr und beeinflussen sich wechselseitig. Flow-
Erleben wird erzeugt durch das Erzeugen von Spannung und Entspannung zur
Kompensation von Langeweile und Angst, welche die Lebensqualitit stark
beeintrachtigen. Dieses Wechselspiel 14Bt sich nicht nur im Denken und in der
Motivation der Menschen, oder als Spiel zwischen Musiker und Publikum feststellen,
sondern ist auch ein wesentlicher Bestandteil des Zusammenspiels von Subkultur und
Mainstream. Hierbei geht es um den Vorgang der Abspaltung und Integration.
Subkulturen spalten sich regelméfBig vom Mainstream ab und gehen frither und spéter
wieder darin auf. In diesem Kreislauf, der fiir Spannung und Entspannung sorgt,
geschieht kulturelle Entwicklung. Die Mechanismen, die dabei wirksam sind, kommen
auch in Bereichen der Politik und Religion zum Ausdruck: Es geht um die Verwandlung
von Unsicherheit in Sicherheit'”'. Gruppenzwang sorgt fiir Abgrenzungsbediirfnis,
Einsamkeit sorgt dafiir, dal Menschen die Gemeinschaft zu suchen.

Von Cube geht in seiner Verhaltensbiologie des Risikos davon aus, da der dem
Menschen angeborene Trieb der Neugierde eigentlich ein Sicherheitstrieb ist. Es geht
darum, Unbekanntes bekannt zu machen. Das Fremde sorgt fiir Angst und das Bekannte
sorgt fiir Langeweile. Flow ist danach die mit Lust erlebte Endhandlung des
Sicherheitstriebes'”.  Dabei wird das Unbekannt erforscht und das Bekannte
verfremdet. Es geht darum, Unbekanntes zu erkennen und zu verstehen,
beziehungsweise Bekanntes neu zu erfinden, zu inszenieren, darzustellen. Der
Produzent (er)findet neue Sounds in seinen Instrumenten, der DJ erobert/gewinnt ein
Publikum, der Ténzer lernt neue Bewegungsmuster kennen. Musik und Tanzformen
iiberschreiten die Grenzen der Lénder unabhidngig von Nationalstaat, Religion und
Kultur. Cube unterscheidet zwischen aktivem und passivem Flow- Erleben und
formuliert einen Experten- Flow, in dem iiberdurchschnittliches Kénnen erreicht werden
kann. Dieser Weg ist mit hoher Anstrengung verbunden und wird mit zunehmender
Freude und Anerkennung durch die Umwelt und andere Experten belohnt. In der Party
Kultur ist der DJ nicht nur ein Experte im Sinne der Auswahl und des Mixen von

Musik, sondern Experte ist auch der Tanzende, der die Moglichkeit hat, Musik bis in die
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Fingerspitzen auszudriicken und zu interpretieren. Der DJ ist jedoch ein Experte der
Musikauswahl und der Produzent ist ein Experte des Details, der Sounds und der
Rhythmen. Die Grenzen zwischen den aktiven und passiven Flow, an denen Cube den
Expertenstatus festmacht, sind flieBend und aufgrund der technischen Entwicklung
selbst relativ einfach verénderbar. Ein Tanzender kann schon morgen DJ sein und als
“Experte” scheinbar mitreden. Das Expertentum ist dabei hart umkampft. Vor allem die
Motivation und der eigene Wille fiihren dazu, einen bestimmten Status als DJ zu
erlangen. DJ wird jemand, der Lust hat aufzulegen und er wird um so besser, je mehr
Lust er dazu hat. Bis zu einem gewissen Grad erleichtert dabei musikalische Bildung
und Vorwissen den Spall und damit die Lust auf mehr.

Da Musikunterricht in Deutschland immer noch sehr auf die klassischen Themen
beschrinkt und an Noten gebunden ist, wird er von den meisten Schiilern lustlos erlebt.
Zu Erfolg am Dancefloor flihrt weniger das “musikalische” Talent, die Kenntnis der
Musiktheorie oder Noten, sondern vielmehr das Agieren und Reagieren im Moment.
Dazu gehoren Konzentrationsfahigkeit, Prdsenz, Entschiedenheit im Handeln,
Einflihlungsvermdgen in die Bediirfnisse der Tanzenden, die Fahigkeit zu improvisieren
und zu spielen, und die Féhigkeit, auch in StreBsituationen Ruhe zu bewahren. Die
Produzentlnnen dagegen benétigen Geduld in Bezug auf das Erlernen und Erforschen
der Technik. Es geht um einen Selbstversenkungsprozef3, in dem genaues Arbeiten
gefragt ist. Produzentlnnen brauchen die Fahigkeit, mit sich und der Musik alleine zu
sein. Sie vergessen die Welt um sich herum, indem sie sich eine eigene erschaffen. Die
fokussierte Aufmerksamkeit, die tief in einen Gegenstand eindringt, steht dabei der
gestreuten Aufmerksamkeit, die sich auf viele Gegenstinde gleichzeitig bezieht,
gegeniiber. Meiner Erfahrung nach ist die letztere bei Frauen hédufiger anzutreffen, was
ein Grund dafiir sein konnte, warum Frauen seltener Musik machen oder auflegen. Die
Welt um sich herum vergessen zu konnen, ist ein Luxus, den sich eine Frau oft weniger
erlauben kann als ein Mann. Mehrere Dinge gleichzeitig im Auge zu haben, ist beim
GroB3ziehen von Kindern und dem Zusammenhalten einer Familie eine notwendige
Eigenschaft menschlichen BewuBtseins. Selbstvergessenheit als Merkmal sexueller
Ekstase hat fiir die Frau schwerwiegendere Folgen als fiir den Mann. Frauen sind sich
ihrer Verletzlichkeit, Sterblichkeit und der Folgen ihrer Handlungen bewuBter. Ihre
Sicherheit beziehen sie daher vor allem aus der Interaktion sowie dem Zusammensein

und Austausch mit anderen Menschen. Nach Hohler neigen Frauen in
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Fithrungspositionen mehr zu Teamarbeit als Ménner, die zumeist von der Géttlichkeit
ithrer eigenen Entscheidungen iiberzeugt sind. Zugespitzt konnte man sagen: Frauen sind
realistischer im Handeln als Ménner, da sie weniger selbstvergessen handeln und die
Zusammenhinge, und damit verbundene Unsicherheitsfaktoren, eher im Auge haben'®.
Dafiir neigen sie dazu, bei Entscheidungen zu z6gern und Chancen zu verpassen. Diese
Vorsicht der Frau ist nicht biologisch verursacht, sondern meiner Erfahrung nach vor
allem ein kulturelles Erbe. Sie duBert sich in vielfiltigen Ohnmachtsphantasien, Angsten
und psychosomatischen “Frauen-Krankheiten”, wie sie in den Krankheitsbildern der
Hysterie, der EBstdrungen und Depressionen beschrieben werden.

In der Verhaltenspsychologie geht man davon aus, dal} die erlernte Hilflosigkeit durch

Erfahrungen der Selbstwirksamkeit iiberwunden werden kann'*

. Hier geht es um die
Kontrolliiberzeugung, daBl eigene Aktivititen den Ausgang einer Handlung
beeinflussen. Erlernte Hilflosigkeit ist dabei Folge von generalisierten Erwartungen, die
beinhalten, dafl das eigene Handeln nichts bewirkt. Dies ist Folge erfahrener
Unabhéngigkeit zwischen dem Gang schmerzhaften Aktivitit und Aktivititen des
Individuums zu ihrer Abwendung'”. In der internen, bezichungsweise externen
Kontrolliiberzeugung geht es um die Frage, ob man etwas wirklich selbst herbeigefiihrt
hat. Oder war es jemand anders oder geschah es zufillig. Bin ich am Zufall beteiligt
oder nicht? Der Ort, an dem der Lokus of control'*® festgemacht wird, bestimmt dabei
das eigene SelbstbewuBtsein. Holzkamp bemingelt, daB der Ubergang zwischen
externer zu interner Kontrollerwartung mit den sozialkognitiven Lerntheorien nicht
erklirt werden kann. Ich denke, da3 das Umschlagen von Passivitit in Aktivitit durch
Lernspriinge verursacht wird, in denen Flow-Erleben zur Wirkung kommt. Denn diese
Momente sind gekennzeichnet von der Selbstvergessenheit, in der sich die
Wahrnehmung der Realitdt fiir einen kurzen Moment “lockert”. Es geht um
Schliisselerlebnisse, die liberraschend zu Aha-Erlebnissen, zum Staunen tiber sich selbst
fiihren und dazu, die Realitdt plotzlich aus einem anderen Blickwinkel zu sehen. Man
wundert sich selbst dariiber, dal man plotzlich etwas geschafft hat, ohne groB3 dariiber
nachzudenken. Die Erfahrung der Selbstwirksamkeit, das heif}t, selbst etwas bewirkt
oder herausgefunden zu haben, flihrt zu der Motivation, sein Leben selbst in die Hand

zu nehmen. Selbstorganisierte Ziele und Erfolgserlebnisse spielen dabei eine grofle

123Hohler 2000, S. 87
124 Holzkamp, 1993, S 97
125 ebd. S.99
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Rolle, konnen der erlernten Hilflosigkeit entgegenwirken. Wenn die eigenen Ideale und
Zielvorstellungen jedoch unrealistisch sind oder zu ernst genommen werden, kommt es
zu MifBlerfolgen und Disstre3. Dieser stellt das unangenehme Gegenteil von Eustrefl und
damit Flow-Erleben dar. Es kommt zu fiebriger Aktivitdt und zu Suchtverhalten'”’. Der
Moment des Erlebens wird dabei dem Ziel geopfert. Dies kommt vor allem in radikalen
Weltanschauungen und Lebensweisen zum Ausdruck, die oft Folge von traumatischen
Erlebnissen sind und dazu dienen, erlebte Frustrationen zu kompensieren'?*. Das Gefiihl
der eigenen Ohnmacht und Depression ist also kein reines Frauenthema, sondern betrifft
selbstverstiandlich genauso auch Ménner. Wir leben in bedrohlichen Zeiten, in Zeiten
des Umbruchs. Das Weltgeschehen scheint aus dem Ruder zu laufen, Nationalstaaten,
Religionen und patriarchale Familienzusammenhinge sind in Auflosung begriffen.
Gedankenloses, (selbstvergessenes!) Handeln zerstort die Umwelt und sorgt fiir die
Vergiftung unserer Lebensgrundlagen. Technische Errungenschaften scheinen nicht so
sicher zu sein, wie ihre Konstrukteure behaupteten. Politiker stilisieren sich zu Popstars
und sind gleichzeitig Marionetten der Wirtschaft. Es gibt genug Griinde, sich selbst zu
organisieren, sich selbst zu ermichtigen und sich darin gegenseitig zu bestétigen.
Entweder du wirst verkauft oder du lernst dich selbst zu verkaufen. In einer Welt, in der
Menschen zu Produkten werden, ist es wichtig, sich wenigstens den personlichen Spal3
zu erhalten und das, was man tut, mit Liebe zu tun. Das eigene Flow-Erleben wird dabei
zum Gradmesser der eigenen Bediirfnisse. Das Herbeifiihren von Flow-Erfahrungen als
Selbstermachtigungsritual in der Gruppe hat sich in diesem Jahrhundert verindert.
Soldaten Aufmaérsche in Stadien, geordnete Volkskorper und die Show eines tobenden
Fiihrers mufBten amerikanischen und englischen Rock- und Popshows weichen, die auf
denselben Biihnen mit Hilfe selbst gespielter Musik die Aufmerksamkeit auf sich zogen.
Daraus hervor gingen Horden von tanzenden Gemeinden, in denen sich die Gegensitze
zwischen Akteur und Rezipient, Aktiv und Passiv, Mann und Frau gédnzlich auflosten.
Flow- Erleben als Gemeinschaftsritual konzentriert sich im Dancebereich auf das eigene
Erleben. Es hat sich damit individualisiert. Der Individualismus, der eng mit
hedonistischem Erleben und dem in dieser Arbeit beschriebenen Flow-Erleben
zusammenhdngt, kann daher auch als Schutz gegen den Gruppenzwang politischer
Parteien und religioser Vereinigungen verstanden werden. Die Vielfalt hedonistischer

Jugend- und Musikkulturen und die durchldssigeren Grenzen zwischen

127 Kauke, 1992, S.66
128 vgl. Grunberger 1985
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(Kultur)produzent und Konsument konnen einseitigen Mif3brauch oder Ausverkauf
verhindern. Damit wird der Hedonismus der Jugend- und Musikkulturen zu einem
wertvollen Kulturgut, dessen Inhalt eigentlich uralt ist, denn letztendlich geht es darum,
seinen Néchsten genauso zu lieben, wie sich selbst. Sich selbst zu lieben wird damit zu

einem Akt politischer Handlung und sich lieben zu lernen zum Bildungsauftrag.

17.Reflexion und Schluf3iwort

Diese Arbeit ist zu einem Dokument aktuellen Zeitgeschehens geworden. Als
Diplomarbeit kommt sie hiermit zu einem vorldufigen SchluBpunkt. Ich habe in meiner
Forschung versucht, Entwicklung und Lernprozesse in Kultur und Musik zu
untersuchen und darzustellen, von denen ich glaube, dal sich darin bestimmte Regeln
und Fihigkeiten des menschlichen BewuBtseins spiegeln.

Am Ende dieser neunmonatigen Forschungsperiode stelle ich fest, da3 noch genug
Fragen und viele Aspekte offen geblieben sind, die es wert gewesen wéren, ndher
betrachtet zu werden. Es wére interessant gewesen, auf die Zusammenhéinge zwischen
Flow-Erleben als Briicke extrinsischer und intrinsischer Motivation genauer einzugehen
und unter dem Aspekt des Lernens am Modell und der Erfahrung der Selbstwirksamkeit
zu analysieren. Auch auf das Thema der korpereigenen Drogen konnte hier nicht nédher
eingegangen werden. Interessante Aspekte zum Thema Frauen, Musik und
Offentlichkeit sowie das Thema Drogen und Musikmachen muBten in den Anhang
weichen.

Die Untersuchungen gaben mir als Einzelkdmpferin in einem ménnlich dominierten
Arbeitsfeld die Moglichkeit, mich in sachlicher Art und Weise mit Kolleglnnen
unabhingig vom Kontext Party und Musikgeschift auszutauschen. So konnte ich meine
eigene musikalische und padagogische Tatigkeit der letzten Jahre reflektieren, was mir
letztendlich auch dazu verhalf, mich mit der Praxis weiterzuentwickeln und zu
professionalisieren. Ich sehe diese Arbeit als ersten Schritt in einen Bereich, der von
der (Musik) Pddagogik noch wenig untersucht wurde. Kiinstler halten es meistens nicht
fiir nétig zu studieren/sich selbst zu hinterfragen und Studenten haben nicht die Zeit fiir
professionelle Kunst. Ich habe versucht, in meinem Studium, das mit dieser
Diplomarbeit abschlieBBt, eine Liicke im Bereich Musik, Selbstorganisation und
Padagogik zu fiillen und das Wissen, das mir meine Interviewpartner, die im

Musikgeschiaft um den Dancefloor titig sind, zur Verfiigung stellten, umfassend
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darzustellen. Als eine Person, die in der zu untersuchenden Szene musikalisch tétig ist,
fehlt mir vielleicht etwas die kritische Distanz um zu beurteilen, welche Aspekte fiir
AuBlenstehende bedeutsam sind. Ich kann hierbei nur von mir, meinen Erfahrungen und
Sichtweisen ausgehen, die ich versuche, theoretisch zu fundieren. Als weibliche
Musikerin befinde ich mich dabei in einer Expertensituation, die sich vom ménnlichen
Experten unterscheidet und andere Schwerpunkte setzt. Selbstorganisiertes Studieren
baut meiner Erfahrung nach auf dem eigenem Erleben, auf selbstbestimmten Zielen und
den eigenen Erkenntnissen auf. Im Selbstorganisierten Studium haben wir in den letzten
Jahren versucht, unsere Erfahrungen in bestimmten Konzepten und Theorien nicht
unterzuordnen, sondern wiederzufinden und uns dariiber auszutauschen.
Selbstorganisierte Lernprozesse sind das Gegenteil defensiver Lernprozesse, die in ihren
Zielen und Methoden der Fremdbestimmung unterworfen sind. Holzkamp nennt diese
Lernprozesse affinitiv oder expansiv, denn es geht hierbei um ein die Welt
aufschlieBendes Lernen, das von den eigenen Interessen geleitet ist. Dies steht der
schulischen Disziplin und den péadagogischen Kontrollprinzipien entgegen. Damit
werden alternative Losungsfindungen und Entwicklungsmoglichkeiten in der ganzen
Gesellschaft  behindert'”. Flow-Erleben, Lernen und Lernerfolge stehen meiner
Meinung nach in engem Zusammenhang. Lernen ist ohne Motivation,
Konzentrationsfahigkeit und damit verbundener Selbstvergessenheit nicht wirklich
moglich.

In dieser Untersuchung und Auswertung ging es mir darum, zu fragen, zu forschen,
auszuwerten und zu schreiben, was mir als einsame Expertin in und zwischen den
Welten der Wissenschaft und Popkultur bedeutsam und lehrsam erscheint. Ich lie3 mich
dabei von meinem personlichen Flow-Erleben leiten. Diese Arbeit mag daher vielleicht
ein paar Seiten ldnger geworden sein als iibliche Diplomarbeiten am Institut fiir
Musikpadagogik. Sie sollte jedoch dennoch das Giitesiegel Diplom wert sein, denn es
handelt sich hierbei um den lang ersehnten und hart umkdmpften Abschlul3 eines
vierjahrigen selbstorganisierten Lernprozesses, der nicht reproduziert, sondern neu
konstruiert. Darin iiberschreitet diese Arbeit die Grenzen einzelner Fachgebiete und
wird zu einem Original, das nicht versucht, den Gang des Lebens zu kontrollieren und

zu kritisieren, sondern zu dokumentieren und zu begreifen.

“Flow ist ein Zustand, indem die Welt im Fluf3 ist, in dem sich Energien austauschen kénnen.

129 Holzkamp 1993 5.523
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(-..)Ohne Flow wiirde vieles gar nicht funktionieren in der Natur und im Menschen.’
(32,m,16)

“Flow ist genau das Ding, das so schwer greifbar ist.(..) das einfach von einer Vielzahl von
Faktoren abhdngig ist, ob es jetzt fliefit oder nicht fliefSt. Entweder es lduft oder es lduft nicht.

Und es ist natiirlich immer schon, wenn es ldufi. Das ist geil!.” (29,m, I 10)

18.Glossar:
Ambient  ruhige Musik mit schwebenden Klangen ohne Beats zum Ausruhen
Acid Saure ursprunglich LSD, spater House-Musik Stil mit dtzenden,

quietschenden Sounds

Dancefloor Tanzflache
DJ Mensch der, die Platten auflegt/spielt
DJ Set Programm eines DJs

Dorian Gray Disko am Frankfurter Flughafen

Druff, drauf sein/drauf geschickt  im Trancezustand,

Drum machine  Schlagzeugmaschine zum Beispiel TB 808

Drum 'n Bass  schnelle elektronische Tanzmusik mit Breaksbeats,Nebelhornbdssen

und viel Krach, Nachfolgemodell von.Jungle

Chill Out Raum zum Ausruhen vom Tanzenund Ambient Musik hdren

EBM elektronische Musik enstanden ende der 70 er Jahre ,mit Industriesounds,
z.B von Maschinen, Metall etc....

Flouro floureszierendes Licht und Farben, Schwarzes Theater Effekt

Heavy Metal harte laute gitarrenorientierte Musik

Headbangen  Schnelles rhythmisches Kopfschutteln zu Heavymetal Musik

Hippie = Aussteiger in den 60er Jahren, Liebhaber psychedelischer Musik und Drogen

Live-act Elektronische Musik auf einer Party live gespielt

New Wave  Musikstil in den 80er Jahren, poppig

Omen beriihmterTechnoclub in der Frankfurter Innenstadt
Pogen sich heftig herumwerfen und Schubsen auf der Tanzflache
Platten Schallplatten

Progressiv(Trance) technoider PT

Punk Musikstil, anarchistisch, alle spielen alles, dazu aufsehen-erregendes Styling
Sampler Musikgerat zum Aufnehmen und Bearbeiten von Sounds

Sound Ton, Gerausch, Musikstil eines DJs

Synthisiszer  elektronischer Klangerzeuger
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Track Spur auf dem Sequenzer, oder fertiggestellte Produktion

Spirit Gemeinschaftsgeist,communitas
Vibes Vibrationen, Ausstrahlungen, unbewute Ubertragung von Emotionen
Vath DJ aus Frankfurt mit Weltruhm, Ohmen -Macher
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Die im Anhang stehenden Kapitel wurden aufgrund der bereits Uberschrittenen Lange der
Diplomarbeit aussortiert. Sie sind entweder zu weit vom Thema wegflihrend, nicht reprasentativ

genug, beziehungsweise zu personlich.

5.1 Die Urspriinge: Techno, Acidhouse und Rave

Die Idee, die hinter Techno steht, 148t sich bereits zu den Komponisten des beginnenden
Zwanzigsten Jahrhundert zuriickverfolgen. Russolo, Schonberg, Stockhausen, Cage
beschiftigten sich mit Musik, verursacht durch Gerdusche und Zufille'™. Deutsche
Bands wie Can, Tangerine Dream und Kraftwerk, englische Synthypopbands wie
Depeche Mode, New Order und Musikstile wie Industrial/EBM und House prégten die

B1 - Als Kulturform entstand Techno in

Anfinge von Techno als Musik und als Szene
etwa gleichzeitig in den USA und in Europa'”. Mit dem Niedergang der
amerikanischen Autoindustrie und Motown- Ara in Detroit entstand ein, im Vergleich
zu House, eher rhythmus- und funktionsorientierter minimalistischer Stil elektronischer
Tanzmusik. Die damaligen Macher waren hauptsdchlich Afro-Amerikaner. Parallel
dazu entstand in Chicago durch den verfremdeten Einsatz der TB 303 ein neuer Stil
elektronischer Tanzmusik, der sich in Anlehnung an den Wirkstoff LSD “Acid” (=
Sdure) nannte. Er fand vor allem in der englischen Partyszene der Achtziger Jahre
grolen Anklang, deren Parties in leerstehenden Fabrikgebduden als auch im Freien
stattfanden und als Raves (dt. rasen, wiiten, toben, phantasieren) bekannt wurden. Die
Musik wird gemacht/ aufgelegt vom DJ, der hier nicht nur als Handwerker, sondern
auch als Kiinstler gilt, indem er Schallplatten ineinander mixt und so dafiir sorgt, daf3
der MusikfluB nie unterbrochen wird. Fiir das Gemeinschaftsgefiihl und die lange
Ausdauer beim Tanzen auf den oft tagelang andauernden Raves sorgte vor allem der
Konsum von Ecstacy/XTC. Nach dem kommerziellen Ausverkauf der Raves und
Acidhouse-Parties Anfang der Neunziger und aufgrund harter staatlicher Restriktionen
verlagerte sich der Partyspall Mitte der Neunziger Jahre auf das européische Festland
und in das auBereuropdische Ausland, da dort die Gesetzgebung liberaler war. Nach
Abzug der alliierten Soldaten und durch die Wiedervereinigung Deutschlands taten sich
dabei vor allem in Berlin und im norddeutschen Raum neue Entwicklungsmoglichkeiten
und Freirdume in Bezug auf leerstehende Gebdude, die ehemals miltitdrisch genutzt

wurden auf.

130 Anz, Walder, 1995 S.10
131 vglebd. S. 14-18
132 ebd. S . 20
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14. Frauen, Musik und Offentlichkeit

Im Gegensatz zur Rockszene kann ich mich als Musikerin iiber die PT als Szene und
Publikum nicht beklagen.

Die Offenheit der Menschen hat in meinem Fall zu einer kiinstlerischen Entwicklung
gefiihrt, die wohl in anderen Musikbereichen in dieser Art nicht moglich gewesen wire.
Der Umbruch in meiner musikalischen Entwicklung geschah zeitgleich mit den ersten
PT Parties in Frankfurt. In diesem geschiitzten Rahmen war es moglich, Erfahrungen zu
machen, gerade was das Spielen vor und mit dem Publikum angeht, was in der Form in
einer normalen Clubszene niemals moglich gewesen wére. In den normalen
Kulturbetrieb kommt man erst durch einen entsprechenden Hype in den Medien. Ein
gewisser Bekanntheitsgrad heifit dabei aber noch lange nicht, vor zahlreichem Publikum
zu spielen. Mit meiner Exband “The Slags” spielten wir trotz Majorvertrag und daraus
resultierendem, relativ hohem Bekanntheitsgrad und zahlreichen Ankiindigungen in den
Printmedien, im Radio und auch im Fernsehen, vor 50 bis im Idealfall 300 Besuchern.
Ab und zu konnte man sich auch groferen Festivals prdsentieren, wobei die Stimmung
dort sich nicht mit der Stimmung einer Psytranceparty vergleichen 1aft. Dagegen konnte
ich auf sogenannten Undergroundparties, die nur mit Flyer und Hotline beworben
wurden, Spielerfahrungen vor 300-1000 und mehr Personen sammeln und so meine
Live-Acts am Dancefloor immer weiter entwickeln. Diese Veranstaltungen sind im
Team organisiert und man ist dabei Teil eines allumfassenden Musikprogramms, in dem
auch Platz fiir Experimente bleibt. Natiirlich gibt es frither oder spéter wieder dhnliche
Probleme, wenn es darum geht, professioneller zu arbeiten, {iberregional zu spielen und
dir richtigen Labels zu finden. Aufgrund meines Studiums, zahlreicher Live-Gigs und
zweier Touren, die ich in den Balkan organisierte, hatte ich bisher keine Zeit und kein
Geld, mir ein eigenes Studio und damit Produktionsmoglichkeiten zu schaffen. Jedoch
mull ich zugeben, daB die Faszination und die Freude am live spielen und die
Inspiration auf den Parties eine Zeitlang einfach grofer war, als sich wochenlang in
einem Studio zu vergraben und mit chronischem Bandscheibenvorfall vor einem
Computer zu sitzen. Produktionserfahrungen in den Studios anderer, die mit dem
Schreiben dieser Arbeit einher gingen, verstirkten aber mein Bediirfnis, mich im
Produktionsbereich endlich unabhédngig zu machen. Wegen meiner beklemmenden

Erfahrungen in der Rockszene und aufgrund von vielen Ermutigungen aus der Szene,
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aus dem Freundeskreis und dem Amt fiir Wissenschaft und Kunst, spiele ich dariiber
hinaus mit dem Gedanken, in Zusammenhang mit dem von uns gegriindeten Verein
“Playground” ein eigenes Label aufzuziehen. Die musikalische Selbstorganisation ist
dabei fiir mich als “wohlerzogene” Biirgertochter ein harter, aber spannender
LernprozeB3. Schwierigkeiten habe ich eher mit mir selbst, als mit meiner Umwelt. Im
Gespriach mit einigen weiblichen DJs konnte ich dhnliche Probleme feststellen. Dabei
geht es vor allem um Fragen des SelbstbewuBtseins, des Durchsetzungsvermogens, des
Verhandlungsgeschicks und der Kontakte, die zu Musikern, DJs, Labelmachern und
Veranstaltern méinnlichen Geschlechts entstehen. Diese Kompetenzen sind
Voraussetzung, um erfolgreich Musik zu machen. Frauen haben dabei andere
Schwierigkeiten als Ménner, wenn sie sich in einer Szene etablieren wollen.
Csikszentmihalyi stellte in seinen Untersuchungen fest, dal Frauen oftmals sensibler
auf duBleren Druck und Konkurrenz in einem ménnlich dominierten Umfeld reagieren.
Dazu kommt, dafl im allgemeinen das Selbstbewufltsein der Frauen aufgrund ihrer
Erziehung, aber auch aufgrund ihrer erhohten emotionalen Intelligenz und ihres
Einflihlungsvermdgens, anders als bei Mannern strukturiert ist: Frauen nehmen eher
berufliche finanzielle Nachteile in Kauf, wenn sie sich davon soziale Vorteile, das heifit,
eine friedliche Stimmung versprechen. Aufgrund ihrer Erziehung fiihlen sie sich oftmals
eher dazu verpflichtet, nett zu sein und fiir gute Beziechungen zu sorgen. Sie sind
zurlickhaltender, was das Agieren anbelangt, und tendieren weniger dazu, auf den Tisch
zu hauen, Forderungen zu stellen und dabei zu vergessen, was die anderen von ihr
denken. Bescheidenheit gilt dabei als Zier und die wird den Frauen zur Falle. Denn
weiter kommt man ohne diese Tugend, zumindest als Kiinstlerin.

Ellbogen zu zeigen, ist bei Frauen eher verpont. Macht, die offene Zurschaustellung von
Koénnen und Kontrolle, wird bei Frauen auch von der Umwelt weniger belohnt und
gefordert. Wie wir festgestellt haben, stidrkt die Erfahrung der eigenen Stirke das
Selbstbewultsein und regt zu positivem Denken und Erwartungshaltung an. Dies wiirde
gerade Frauen gut tun, denn aufgrund ihrer Neigung, Aggressionen nach innen zu

133 Dabei ist letzteres

wenden, erkranken sie leichter an Depressionen oder EBstérungen
eine extreme Form der Selbsterméchtigung, in der das Thema Kontrolle und Macht eine
grofe Rolle spielt.

Um sich als Kiinstlerin finanziell abzusichern, muf} frau lernen, Geld fiir etwas zu

133 Essstorungen depressionen???
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verlangen, das sie liebend gerne tut. Es ist dabei nicht so einfach, seinen eigenen Wert
in Geld bemessen zu miissen und sich als “besondere Ware”, die etwas Besseres leistet
als andere, zu “promoten”. Wenn eine Frau mit dieser Selbstpromotion und einem
gewissen Durchsetzungsvermogen kein Problem hat, lduft sie Gefahr, dafl ihr genau
dies als Riicksichtslosigkeit, “Egofilm” oder Arroganz vorgeworfen und nachgesagt
wird.

Interessant ist, daf} sich Frauen dabei oft selbst zu den erbittertsten Kritikerinnen und
Moralaposteln entwickeln und behindern sich damit gegenseitig in ihrer
Durchsetzungskraft.

Dazu gibt es in der PT Szene eine hohere Sensibilitdt und Kritikfahigkeit in Bezug auf
die kiinstlerische Gestaltung, die Eintrittspreise und das Verhalten der Menschen
untereinander. Der spirituelle, vergeistigte Kontext der Goa-Parties verschérft dieses
Dilemma, denn die Szene ist fiir die meisten eine temporire Fluchtburg, in die man sich
von den beruflichen und finanziellen Hérten des Alltags zuriickzieht und erholt. Goa-
Parties sind mittlerweile Pop. Hierbei geht es vor allem darum, Realititen und
Illusionen zu erschaffen, die Bediirfnisse in den Konsumenten erzeugen und
befriedigen, mit denen sich Geld verdienen 146t und von denen die Akteure hinter den
Kulissen der Show leben konnen. Die Illusion einer besseren sozialen Welt ist Teil der
Anziehungskraft und damit Teil des Geschéifts mit den Parties und der Musik.

Frauen tauchen darin zwar auch als DJs und Veranstalter(innen) auf, meistens spielen
sie jedoch die Rolle der schonen Freundinnen und Téanzer(innen), sie sind Chai- Mamas,
“Psychotante” oder Groupies. Sie haben sich im Idealfall aus den Rangeleien um das
Geld rauszuhalten oder Streit zu schlichten. Man ist ja schlieBlich eine Familie. Fiir eine
berufliche, das heifit finanziell erfolgreiche Karriere als eigenstindige Kiinstlerin ist
kritisches Denken, Selbstreflexion, Einfiihlungsvermdgen und Bescheidenheit ein
Hindernis.

Eine Frau muB sich aus der Verstrickung dieser gesellschaftlichen Erwartungen und den
eigenen Anspriichen befreien kdnnen, um sich in einem von Minnern dominierten
Berufsumfeld durchzusetzen. Zudem mufB} sie oftmals technisch perfekter als die
meisten Ménner sein, am besten musikalisch herausragen oder innovativ neue Wege

gehen, um die Ménner und vor allem die DJ-Welt zu beeindrucken.

“Ich weif3 nicht ob es so an technischen Sachen Fertigkeiten liegt .(..) daf3 das teilweise mehr
so eine Veranlagung ist, glaube ich aber nicht, denn es gibt welche, die sind ja wirklich gut.

Dayf3 einfach nicht so dieser Wille da ist so sich da in Vordergrund zu drdngen, so das denk ich
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auch manchmal(..)Frontfrauen gibt es wenige. (..)Bei den DJs Sachen hab ich schon
manchmal das Gefiihl gehabt, dafs man da einfach auch gedisst wird, teilweise(..) entweder
besonders gefordert, von wegen: Huch unsere Quotenfrau! Oder halt anders herum zur Seite
gedringt. Aber daf3 das dann viele Abgeschreckt hat, dafs sie gegangen sind (..) glaub ich
mittlerweile auch nicht mehr. Ist fiir mich auch ein Rdtsel” (31, w, I 19)

“Also als Frau kann man sich manchmal nicht so gut durchsetzen. Man muf3 halt hértere
Mousik spielen, daf3 die einen fiir voll nehmen. Ist ja ja auch so bei Y. Die legt ja Techno auf
und ist auch immer so die, die am meisten abgeht. Ist halt so bei Frauen, wir miissen halt

zeigen, wo es langgeht.” (24, w, [ 17)
Es gehort Mut und SelbstbewuBtsein zu der Féhigkeit, auch mal auf die Pauke zu hauen.

SchlieBlich handelt es sich dabei um den Akt, sich in der Offentlichkeit “selbst zu
vergessen”, sich selbst zu “befriedigen” und zu tun, was einem selbst palit. Diese
Féhigkeiten sind wesentliche Bestandteile von Flow- Erleben in der Musik. Durch die
jahrhundertelange, patriarchale Rollenverteilung scheint die Fahigkeit, sich wirklich
selbst zu bestimmen, bei Frauen stark geschiddigt worden zu sein und bedarf bis heute
der Entwicklung.

Der weibliche Korper gilt immer noch als etwas Privates, das entsprechend unter
VerschluB3 zu halten ist. Wird er 6ffentlich zur Schau gestellt, so bekommt das gleich
etwas Anriichiges, denn der weibliche Korper wird damit rein optisch allen zugénglich.
Durch Biithnen, zum Beispiel in der Rockmusikszene, wird dieser Effekt noch verstarkt.
Eine Frau muB} bei einem Auftritt nicht nur eine musikalische Leistung beweisen,
sondern sie muB} auch die Blicke und Reaktionen der vornehmlich ménnlichen
Menschen und deren eifersiichtig wachenden Freundinnen aushalten und lernen, damit
zu spielen. Es gilt, wihrend des Auftritt der Aufmerksamkeit des Publikums
standzuhalten, sich nicht davon zu stark beeindrucken und vom Spielen ablenken zu
lassen. Wihrend fiir Ménner dieser Druck oft eher flow-stimulierend wirkt, konnen sich
Frauen durch die 6ffentliche Aufmerksamkeit, die Reaktionen und Projektionen auf ihre
Spielkunst und ihre Ausstrahlung oft auch eingeschiichtert oder {ibermiBig belastet
fithlen.

Die Frau hat einen Kdorper und den kann sie beim Musikmachen nicht zu Hause lassen.
Dieser Kdorper bringt nicht nur Nachteile, sondern auch Vorteile mit sich. Frauen die
Musik machen, sind immer auch etwas besonderes. Manchmal nennt man es Charme,
manchmal nennt man es “Tittenbonus”, meistens ist sie die Quotenfrau. Starke Frauen
als Projektionsfliche haben heutzutage einen hohen Marktwert. Das macht es um so

notwendiger, sich im kulturellen Bereich selbst zu organisieren.

145



Frauen spielen gerne zusammen, wenn es die Mdglichkeit dazu gibt. Die Damenkapelle
hat eine lange Tradition und war /ist meistens eine der wenigen Mdglichkeiten, als Frau

134 Dazu zihle

im musikalischen Bereich aktiv zu werden und davon leben zu kénnen
ich auch die heutigen Girlgroups, in denen Tanz und Inszenierung die gleiche
Wertigkeit erhalten wie der Gesang. Die Musik wird dabei von Ménnern produziert.

In der PT-Szene gibt es viele Frauen, die zu zweit zusammen auflegen. Weitverbreitet
ist auch das Modell “Musikerin und Ehemann”, bei dem der Ehemann (oder Freund)
ebenfalls Musik macht, im Musikbereich arbeitet oder seine Frau “managt”. Diese
Beziehungen konnen zeitweise sehr fruchtbar sein, nach Beendigung der sexuellen
Beziehung ist jedoch meistens auch die kiinstlerische Zusammenarbeit zu Ende.

Im allgemeinen finden Mainner leichter als Frauen jemanden, der ihnen im
kiinstlerischen Grofenwahn “die Stange hilt”. Fehlende Beziehungspartner, die ihre
Karriere unterstiitzen, sind vermutlich ein weiterer Grund, weswegen Frauen seltener
ambitioniert Musik machen und mehr Schwierigkeiten haben, sich in der Welt der
Kiinste als eigenstidndige Person zu behaupten. Selten findet sich ein Mann, der fiir das
seelische und leibliche Wohlbefinden seiner Frau oder Freundin sorgt und an ihrer
Stelle die Kinder groBzieht. Dabei ist die PT- Szene immer noch kinderfreundlicher als
andere Musikszenen.

Minner “miissen” halt, klagt eine Djane, und zwar jetzt und sofort. Ménner konnen
immer, weil sie wollen immer, weil sie miissen es. Sie miissen “es” den Leuten zeigen.
Frauen miissen “es” nicht, sie haben es ja “nicht so notig”. Sie sind ja schon was.
Frauen haben einen Korper und mit dem “wirken sie von Natur aus.” Warum sich
anstrengen, wenn man sich mit einem Licheln und einem gekonnten Hiiftschwung die
Welt auch ohne Strel erobern kann? Es ist immer angenehmer, sich auf seinen
biologisch verursachten Vorteilen auszuruhen und sich damit méchtig zu fiihlen. Der
Mensch ist ein Gewohnheitstier.

Das triebhafte Ausleben und Erzeugen von Energien scheint beim Mann ein groBeres
Selbstverstindnis zu genieBen als bei der Frau. Das SelbstbewuBtsein ist bei Frauen
oftmals dahingehend eingeschrinkt, daB3 sie es eben nicht als Selbstverstandlichkeit und
Recht empfinden und erfahren, einen personlichen eigenen Willen zu haben, den man
selbstvergessen und sogar auf Kosten anderer ausleben darf und dafiir sogar noch mit
Aufmerksamkeit oder sogar Anerkennung belohnt wird.

Etwas selbst zu machen, steht bei den Prinzessinnen aus gutbiirgerlichem Hause oft

134 Vgl. Kaufmann, 2000
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nicht hoch im Kurs: “Der Papa wird’s schon richten” und spiter richtet es der Freund.
Die Ausiibung von Kontrolle und Macht, hier verbunden mit technischem Wissen, wird
gerne an den Mann abgetreten, von dem frau oftmals ganz selbstverstindlich erwartet,
dall er — besser als frau selbst — ein Instrument reparieren, ein technisches Problem
16sen, einen Gig und die Gage “klar machen” kann. Prinzessin macht sich die Finger
nicht schmutzig und begibt sich damit in eine selbst verursachte Abhingigkeit. So
konstruiert sie sich ihren von daheim erworbenen goldenen Kéfig immer wieder selbst
neu.

Eine positive Einstellung und Erwartungshaltung zum eigenen Koénnen und ein
unbefangener Umgang mit Erfolg und EinfluB ist fiir viele Frauen nicht
selbstverstiandlich. Sie miissen vielmehr erlernen, im Gegensatz zu den Ménnern, die
gesellschaftlich dazu ermutigt werden, sich in der Welt durchzuschlagen(!). Man ist
stolz auf sein Konnen und den damit verbundenen Einflu3 und man schiamt sich nicht,
dafiir méchtig zu sein. Die Kunst des Musikmachens und der musikalische Erfolg
besteht bei Ménnern eher darin, zu lernen, sich auf ein Publikum einzulassen und sich
einzufiihlen. Bei Frauen geht dabei darum, zu lernen, sich von den Reaktionen des
Publikums und sozialen Umfeldes abzugrenzen und auf sich selbst, ihr Spiel und ihre
Rolle als Kiinstlerin konzentriert zu bleiben. Frauen spielen, um sich zu verbinden,
Mainner spielen um sich abzugrenzen/sich selbst darzustellen. Das sind jedenfalls meine
Erfahrungen.

Nach Csiksentmihalyi behindert die soziale Umwelt viele Menschen dabei, intensive

Flow- Erlebnisse zu machen. Fiir die meisten bleibt das Flow- Erleben auf

“jene duferst triviale Formen der Kontrolle beschrinkt”, welche wir Microflow genannt

haben” '’

Hierbei handelt es sich um Alltagserfahrungen durch idiosynkratische Gewohnheiten
des Denkens, der Bewegung, Wahrnehmung und sozialen Interaktion. Frauen litten in
Untersuchungen mehr als Maianner unter der Deprivation von diesen alltidglichen
Microflow- Erlebnissen, was Csikszentmihaly darauf zuriickfiihrt, daB sie darauf mehr

angewiesen sind als Ménner:
“Vielleicht lassen sich die Geschlechtsunterschiede dadurch erkldren, dafs Frauen weniger
Gelegenheit haben, Freude an instrumentellen Rollen zu empfinden und daher mehr auf
Microflow angewiesen sind.. Moglicherweise finden Mdnner eher in ihrer Arbeit oder in ihrem

Studium Freude, so daf} sie unter einem Entzug kleiner alltiglicher Flow- Episoden weniger

135 Csikszentmihalyi, 1985, S.222
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leiden.” 3%

Bei der Untersuchung der Schachspielerlnnen kommt er zu dem Ergebnis, da3 Frauen
deswegen schlechtere Ergebnisse erzielen, weil sie im Vergleich zu den Méannern das
Spielen erst zehn Jahre spéter erlernen und es fiir ein Madchen sehr schwierig ist, in
unserer Kultur diese Fahigkeiten friih genug zu entwickeln, um mit den Ménnern
konkurrieren zu konnen. Sie muf} oftmals erst eine unabhéngige Erwachsene werden,
um sich auf das Spiel konzentrieren zu konnen, wihrend ihrem Bruder das Spielen von
klein auf zugestanden wird. Dazu kommt, dafl das Wissen in der Hand von Ménnern ist.
Frau erlernt gewohnlich das Spielen von einem élteren Mann, zu dem sie eine kulturell
definierte, abhidngige Beziehung hat: Vom Vater, Ehemann oder Freund. Dazu kommt
die Tatsache, daf sie auf ausschlieBlich méannliche Gegner trifft, die oftmals glauben,
daf allein aufgrund der Tatsache gegen eine Frau zu spielen, das Spiel zu gewinnen
sei’?’. Wie wir festgestellt haben, wirken sich die Erwartungshaltungen stark auf das
Spiel und das Erleben wihrend des Spiels aus. Um das Thema der
geschlechtsspezifischen Unterschiede beim Flow-Erleben nicht ausufern zu lassen,

abschliefend der Kommentar einer weiblichen Schachspielerin:

“Die Vorbereitungen fiir die weibliche Rolle in der Gesellschaft beginnt sehr friih. In welchem
Alter auch immer ein weibliches Wesen herausfindet, dafs es Schach mag- es wird so sehr
hinsichtlich der weiblichen Rolle und deren Anforderungen indoktriniert, dafs es schlicht keine
Zeit hat eine wirklich grofle Spielerin zu werden. Beispiel: Bobby Fischer konnte sein ganzes
Leben der Perfektionierung seines Spiels widmen. Wiirde eine Frau dasselbe versuchen, wiirde

man sie in ein Irrenhaus einliefern.” '

14. Drogen und Musikmachen

Auf die Frage nach der Bedeutung von Drogen fiir das Musikmachen und deren
Auswirkungen auf die Musik wurde allgemein und personlich geantwortet. Im
Allgemeinen gibt es die Auffassung, daB3 jede Musikszene ihre Drogen hat und daB die
Entstehung von musikalischen Strdmungen nicht unabhédngig von den im Umfeld der
Musik und Musiker(innen) konsumierten Drogen gesehen werden kann. Dariiber hinaus
gelten psychoaktive Substanzen wie XTC oder LSD vor allem forderlich fiir das Tanzen
und die Rezeption der Musik. Die besondere Rolle der Drogen beim Schliisselerlebnis
“Technotanz” wurde bereits im Kapitel 9.4 angesprochen. In Bezug auf das

Musikmachen selbst gab es unterschiedliche Auffassungen. GemaBigter Konsum von

136 Csikszentmihalyi, 1985, S. 197
137 Csikszentmihalyi., 1985, S 99
138ebd. 1985 S. 99
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Alkohol und das Rauchen von THC sind in allen Personengruppen als Hilfsmittel, sich
der Musik zu 6ffnen und/oder Lampenfieber zu mildern, verbreitet. Bei den DJs wird
einerseits festgestellt, dall der Gebrauch vor allem von Drogen wie XTC und Speed weit
verbreitet ist, um das Einfiihlungsvermogen in die Party zu erh6hen oder sich auch bis
in die Morgenstunden wachzuhalten. Der DJ kann tendenziell eher mit den anderen
feiern als der Live-Musiker, dessen Job mehr Konzentration und Aufmerksamkeit
verlangt. Kritisiert wurden vor allem DJs, welche die Auswirkungen ihres Konsums
nicht unter Kontrolle haben und den Dancefloor leer spielen, weil sie nur noch mit sich
selbst beschiftigt sind, die “Leute zuballern” und “blutige Ohren verursachen”(I 19).
“Ein gesundes Mittelmal zu finden” oder “im Zweifelsfalle es lieber bleiben zu lassen”
(I10), gilt dabei als die Drogenpolitik eines professionellen, verantwortungsvollen DJs.
Der Weg dahin ist oftmals steinig und kann nur selbst erlernt werden. Das negative
Feedback eines kritisches Publikums wirkt dabei jedoch Wunder und kann helfen, die
Drogenexzesse, die gerade fiir Anfanger typisch sind, bleiben zu lassen. Der Grofteil
meiner Interviewpartner(innen) meinte, dal Drogenkonsum sie eher verwirren und ihre
Konzentrationsfahigkeit beeintrachtigen wiirde. Konsumiert wird, wenn tiberhaupt, erst
wihrend des Auflegens, dann, wenn man “drin” ist.
Bei den Musikern wurde die Auswirkung synthetischer Drogen auf das Musikmachen selbst fast
ausschlielich negativ bewertet. Dabei gibt es Unterschiede zwischen professionellem, zielgerichtetem
Arbeiten an einer Produktion und dem Musikmachen nur zum SpaB3, wo es schon mal passieren kann,
eine Nacht lang auf XTC oder LSD im Studio hdngen zu bleiben. Hierbei geht es eher um das
Experimentieren, das prozeBartige Erleben und den personlichen Spal3.

“Man kommt schneller in s Nirvana, (...)wo man aufhért zu denken wo man einfach nur macht.

Und dementsprechend gibt einem 'ne Droge neue Impulse fiir ne Kreativitdt, und das ist auch

dann toll. Nur in der westlichen Kultur allgemein... Uns wurde nie beigebracht mit etwas

umzugehen, sondern uns wurde beigebracht zu konsumieren.”(29, m, I 16)
Nur einer der Produzenten erzéhlt von einem positiven XTC Trip zu Hause bei sich im Studio:

“Das ist so geil, die Musik lduft von alleine, du muf3t nichts machen. Weifst du, was du spielst
gehort da. Weifdst du kommst zu einem Fliefsen mit deiner Musik selber. Weifst du, wie in einem
riesigen Fluf einfach, und du fliefit mit. Und alles was du spielst auf dem Keyboard oder auf
dem Drum-computer, das pafst genau dahin, wo es sein muf3. Und manchmal denkst du, ah ich
bin drauf, das kann sein, weil ich drauf bin, und am néchsten Tag hérst du das, und das ist
trotzdem geil.” (41,m, 1 7)

Die anderen Kandidaten sind kritischer.

“Wenn ich unter Drogeneinfluf3 Musik mache, dann ist das nicht so klar. Es muf} immer

nachbearbeitet werden.(...) Wenn man wieder normal unterwegs ist, dann ist es gar nicht
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mehr so, wie es vorher war. Aber das Erlebnis wie es war, ist auf jeden Fall noch da.” (26, m,

111)

150



“Im Studio haben wir die Erfahrungen gemacht, (...)da fihrt man einfach zu sehr ab. Da ldsst

man sich halt treiben und wenn man das am ndchsten Tag wieder anhort....Das geht nicht. Das

macht Spaf3 so, aber das kann man nicht verwerten. Beim Auflegen geht das halt, wenn man

eine Routine drin hat. Und wie gesagt, man muf3 halt dann wirklich mit den Leuten

zusammenfeiern und nicht fiir sich alleine.” ( 35,m, I 16)
Das durch den Einsatz psychoaktiver Substanzen verstirkte Flow-Erleben wird hinsichtlich des
produktorientierten Arbeitens im Allgemeinen als untauglich empfunden, da im Nachhinein die Musik
oftmals nicht mehr so wahrgenommen wird wie in dem Moment des Spielens, als der Musizierende unter
dem EinfluB der sensibilisierenden Drogen stand. Das prozesshaft verstirkte Erleben vertrdgt sich eher
mit der spielerischen Tatigkeit des Auflegens innerhalb des sozialen Kontextes ‘“Party”, als mit dem
einsamen, zielgerichteten Arbeiten im Studio. Je professioneller die Musiker, desto weniger kommen
Drogen zur Inspiration zum Einsatz. Professionell heiflt dann, auch ohne Hilfsmittel inspiriert und
konzentriert zu sein. Bei den Musikern wird zudem der kulturelle Kontext, in dem Drogen genommen
werden, mehr reflektiert als bei den DJs. Dabei geht es vor allem um die Fahigkeit, das eigene
BewuBtsein und dessen Zustinde wahrzunehmen und zu kontrollieren. Musik und Drogen werden oftmals
aufeinander bezogen und mit Traumzustinden verglichen.
Menschen benutzen Musik und Drogen als Mdglichkeit, um ihre Gefiihlswelten zu kontrollieren und mit
dem eigenen UnbewuBten zu kommunizieren. Die befragten Musiker sehen Musik und Drogen dabei eher
getrennt. Fiir sie ist der einfachste Weg, mit seinen unbewuften Gefiihlszustinden zu spielen, das eigene
Musikmachen. Sie lernen dabei gleichzeitig, ihre Gefiihlswelten auszudriicken und zu kontrollieren. Sie
miissen nicht wie die Konsumenten und DJs auf die Suche nach dem musikalischen oder
drogeninduzierten Kick in die Plattenladen oder auf eine Party gehen. Sie wissen, wie sie ihre
BewubBtseinszustinde selbst verdndern konnen, denn ihre Droge ist vor allem die Musik. Abhéngig sind
sie daher primir von einem uniiberschaubaren Markt an Musikinstrumenten, auf dem sie sich ein ihren
individuellen Bediirfnissen entsprechendes Instrumentarium zusammenkaufen/cracken miissen.
Ein Musiker, dessen neueste Produktion “Zustand” heil3t, erzahlt:

“Drogen sind die dltesten Genussmittel der Welt, was soll man sagen. Es wdre infantil, etwas

anderes eigentlich immer zu behaupten, das hat was mit Musik zu tun. Die Musik ist das

“Zustand” auslésende Moment.”(29,m, I 13)
Drogen werden vor allem als Genussmittel begriffen. Kaffee, Alkohol, THC und Nikotin gelten dabei
nicht im eigentlichen Sinne als Drogen. Sie werden in Maflen zur geistigen Stimulation oder Beruhigung
eingesetzt.

“Also, am Anfang musste ich immer einen ganz klaren Kopf haben, wenn ich das gemacht

habe. Ich mufite auch kérperlich total ausgeschlafen sein. Also, wenn ich zwei Bier getrunken

hatte oder einen Joint geraucht habe, dann konnte ich keine Musik mehr machen. Dann war

ich irgendwie abgeschossen. Was dann natiirlich fiir mich bedeutet: Der optimale Zustand ist

ausgeruht und frisch und voller guter Laune dran zu gehen.” (41,m, I 14)
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Mich interessierte bei dieser Frage neben den Konsumgewohnheiten vor allem auch die Auswirkung von
Drogenkonsum auf die Entstehung der Musik. Die meisten Antworten liefen darauf hinaus, dal man die
unter psychoaktiven Drogen erlebten Phantasiegebilde und Wahrnehmungen in der Realitit nie umsetzen
kann. Sie konnen lediglich zur Inspiration dienen.

“Brian Wilson (..)meinte halt, daf} das Fatale irgendwie ist, daf3 du zum Beispiel iiber LSD

eine Erfahrung machst, er irgendwie Musik phantasiert oder eine Inspiration hat, die er

niemals umsetzen kann. Das ist irgendwie der leidende Moment. Du wirst niemals diese

Erfahrung die Ubersinnlich ist mit der Musik wirklich in der Form zum Ausdruck bringen.(..)

Andere Leute, die das konsumieren, die empfinden vielleicht was iibersinnliches, weil es (..) in

einer bestimmten Umgebung zum Ausdruck kommt. Aber fiir den ,der das macht, ist das nicht

so. Der wird das nie hinkriegen kénnen. Das ist wahrscheinlich wie auch mit religiésen

Erfahrungen, wenn einer sagt, ich habe ein Erleuchtung gehabt. Ich habe eine Stimme gehdrt,

und auch wenn die Leute mich fiir verriickt halten, ich weif, es ist real, ich weifs, was ich zu

tun habe. Das ist mein Weg!” (34,m, I 12)
Gearbeitet wird — bis auf die zuvor erwihnten Substanzen — niichtern und die musikalischen Ergebnisse
sind hochstens indirekt von eigenen Drogenerfahrungen beeinfluft. Wahrend die DJs aufgrund der
psychischen Strefsituation im Partyumfeld eher dazu tendieren unter DrogeneinfluB zu arbeiten, gilt bei
den befragten Produzenten der Grundsatz: Musik ist meine Droge. Das schlieft Drogenkonsum auf3erhalb
der musikalischen Arbeit nicht aus. Die Musiker sind nicht unbedingt Kostverdchter psychoaktiver
Substanzen.
Die Ergebnisse meiner Befragungen weisen jedoch darauf hin, dal gerade die professionellen Musiker
bewuBter und gezielter psychoaktive Substanzen konsumieren und weniger zu Suchtverhalten neigen, als
die im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stehenden DJs. Zumindest scheinen sie den Konsum mehr zu
reflektieren.

“Wie gesagt das mit dem Drogenkonsum mache ich eigentlich schon lange nicht mehr. Ich

kann aber jetzt nicht sagen, daf} ich iiberhaupt keine Drogen nehme oder sie verteufeln will.

Ich finde, die Wahrheit an Drogen ist einfach es selten zu machen, wenn tiberhaupt, daf3 man

auch wirklich was draus gewinnen kann.(...) letztendlich ist fiir mich eine Droge ein

Genussmittel und keines, wo ich in eine Abhdngigkeit gerate. Das vergessen viele Leute.”

(29, m,116)

Exkurse aus dem Kapitel Jugendkultur und Techno

Exkursl1:

In der gelockerten Atmosphédre des Hier und Jetzt konnen neue Ideen geboren und
alternative Problemlosungen gefunden werden. Zudem ist im Psytrance die Trennlinie
zwischen den reinen Konsumenten und den Szene —Aktivisten relativ durchlissig. Aus
Besuchern werden DlJs, Dekorateure und Veranstalter oder einfach nur Helfer. Das

wirkungsvolle Ambiente regt Menschen an, sich kiinstlerisch zu betétigen oder
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weiterzuentwickeln. Etliche Personen verdienen mit Parties, Labels und Musik ihren
Lebensunterhalt, was i1mmer wieder zu den altbekannten Kunst- oder
Kommerzdiskussionen fiihrt. Dariliber hinaus kann man beobachten, dal3 auf Parties
Verbindungen entstehen, die auch {iber das Feiern hinaus wirken und die darin bestehen,
sich gegenseitig Jobs und Wissen zu vermitteln, was durch die berufliche und auch
standesmiBige Unterschiedlichkeit der Leute begiinstigt wird. Es sind eben nicht nur
Studenten oder Arbeiter unter sich und der klasseniiberschreitende Informationsflu3 und
Austausch ist dabei nicht zu unterschitzen. Zudem kann Jugend- und vor allem
Tanzkultur immer auch als potentieller Heiratsmarkt in moderner Verkleidung begriffen
werden, wo aufgrund des freundlichen Ambiente und &hnlicher musikalischer und
geistiger Interessen der Besucher, sexuelle Kontakte entstehen und somit Kinder
gezeugt und (Patchwork)Familien gegriindet werden. Mit der Familiengriindung
verlieren die Parties jedoch oftmals nicht ihre Attraktivitit. Im Gegenteil, gerade im
Sommer trifft man sich samt Anhang auf den Open Air- Parties, auf denen Kinder nicht
wie bei Rockveranstaltungen ausgeschlossen sind, sondern oft sogar extra Kinder
Spielplitze eingerichtet und sie mit ins Unterhaltungsprogramm (Theater, Performance)

integriert werden.

Exkurs 2:

Meiner Meinung nach greift die zweite Nachkriegsgeneration die verdringten Ideale
ihrer Eltern wieder auf und zelebriert diese auf spielerische Art und Weise zu
bestimmten Gelegenheiten. Sie weil um das traurige Schicksal drogenverseuchter
Hippies und um die Verlogenheit der 68er Revolutionére, die sich mittlerweile in den
Staats- und Stadt-Amtern etabliert haben. Sie kennt die Geschichten iiber verstorbene
Rockstars, die sich mit Heroin trosteten oder sich erschossen, iiber die Gefahren des
musikalischen Ausverkaufs durch Menschen, die mit der Szene und der Musik an sich
nichts zu tun haben. Sie lernt endlich, ihre Eigenproduktionen, Visionen und Ideen
selbst zu verkaufen und macht sich selbstindig. Sie hat gelernt, da3 der komplette
Riickzug aus der Gesellschaft eben nicht unbedingt autonom macht und daB3 das
stundenlange Reden auf Plena die Probleme dieser Welt nicht alleine l6sen kann.
Realitit wird viel mehr als in der Elterngeneration als Konstruktion der eigenen
Handlungen und Sichtweisen begriffen, die als personlich verdnderbar gilt.

Daher bekdmpfen die Menschen dieser Generation nicht ihre Lust auf Konsum und
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Spal3, sondern sie benutzen die menschlichen Begierden, um sich innerhalb der
Gesellschaft, die in Politik und Kultur immer noch stark von der Elterngeneration
dominiert wird, per Kaufkraft selbstindig zu machen. Denn es wird nicht wahllos
konsumiert, sondern gezielt. Moderne Jugendkulturen wie Techno sind immer auch
Konsumkulturen, mit denen Trends gemacht und Mafstibe gesetzt werden, die sich
auch auf die Lebenswelt der Erwachsenen auswirken. Der Eintritt ins
Informationszeitalter und die Entwicklung der neuen Medientechnologien kommen dem
Individualismus, dem Unternehmergeist und der Kreativitit der Partypeople und
Raverkids bei der (Er)findung neuer Erwerbsmoglichkeiten, Beziehungs- und

Familienformen zu Gute.
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