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TEIL C

Jugendkultur 

„Das Prinzip der Sensation ging stets mit dem geflissentlichen Bürgerschreck zusammen und hat dem bürgerlichen Verwertungsmechanismus sich adaptiert.“ (Theodor W. Adorno)

9.   Von der Avantgarde zur Techno-Culture
Der Terminus Techno als eine Ableitung von Technologie bzw. dem englischen Technology bezieht sich sowohl auf die Technomusik als auch auf die von ihr ausgehende Technobewegung als Jugendkultur. Der hier verwandte Terminus Techno-Culture
 charakterisiert eine ganz spezifische Tanz-, Körper-, Maschinen- und Stadtkultur der Gegenwart. Techno steht gleichsam für Techno-Ästhetik und einen Jugendstil, der sich im Laufe der 90er Jahre von einer Subkultur zum Bestandteil postmoderner Alltagskultur entwickelte. Bei der Techno-Culture handelt es sich erstmals – im Gegensatz zu bisherigen Jugendkulturen – nicht um eine klar abzugrenzende, homogene Jugendkultur, sondern Techno steht als Überbegriff für eine Anzahl unterschiedlicher musikalischer Strömungen bzw. Stile. Es gibt nicht die oder eine Techno-Gemeinschaft, sondern viele Unterabteilungen mit großen Unterschieden. Die Ausdifferenzierung der Szene ist weitaus größer als es auf den ersten Blick erscheint. Erfolgreiche Technosongs in den Charts, kommerzielle Großveranstaltungen wie die Love Parade oder der in Dortmund stattfindende Mayday
 und ein gleichzeitig existierender avantgardistischer Underground, aus der Szene entstandene Vertriebe und Plattenläden, ein ausgebautes Netzwerk (Internet etc.) und die Organisation (il-)legaler Parties ohne finanzielles Eigeninteresse schließen sich innerhalb der Techno-Culture nicht aus. Der gemeinsame Nenner aller Raver
 ist die Vorliebe zu elektronischer Musik ekstatisch zu tanzen und ein gewisser Hang zu chemisch und technisch erzeugten Sinnesreizen.

Der Wunsch nach einer intensiven Realität und die Suche nach der außeralltäglichen Erfahrung zeichnet sowohl die künstlerische Avantgarde des 20. Jahrhunderts als auch Jugendkulturen wie die Techno-Culture und vor ihr viele andere aus. Drogenkonsum war und ist stilkonstituierendes Element in (fast) jeder Jugendkultur und vielen avantgardistischen Kunstbewegungen, wie in den Bewegungen des Surrealismus, Lettrismus und Situationismus ausführlich gezeigt wurde.
 Von den beschriebenen avantgardistischen Künstlergruppen wurde in je spezifischer Weise der experimentelle Versuch, „anders“ zu leben und den „neuen Menschen“ zu kreieren, unternommen. Für Futuristen wie für die Dadaisten im Cabaret Voltaire, für die Pariser Surrealisten und Lettristen bzw. Situationisten gab es keine Kunst außerhalb des alltäglichen Lebens, Kunst bedeutete für sie damit stets Lebenskunst. Der Begriff Revolution zieht sich durch die gesamte Manifestkunst, wenngleich unter diesem von allen Künstlergruppen weniger eine soziale oder materielle Revolution als die des Geistes und des Körpers verstanden wurde. In den fünfziger Jahren bildeten sich neben den Lettristen und späteren Situationisten in zahlreichen urbanen Metropolen Gruppen, die Moral und Wertvorstellung der Nachkriegsgesellschaft in Frage stellten und mit neuen Formen einer Gesellschaftskritik – die mitten im Alltag stattfinden sollte – experimentierten. In diese Zeit fällt auch die Jugendkultur der sogenannten Halbstarken mit dem wilden Rhythmus des Rock’n’Roll wie den sogenannten Halbstarkenkrawallen
 oder die amerikanische Beat Bewegung.
 Die Beat Generation als Gruppe von Dichtern und Schriftstellern in den USA der 50/60er Jahre mit ihren Hauptvertretern Jack Kerouac, Michael McClure, William Burroughs
, Allen Ginsberg und Gregory Corso hatte gleichfalls als frühe Protestorganisation eine wegweisende Funktion. Charakteristisch für die Beatniks war – analog zur den Lettristen – ihr freiwilliger Abstieg in den Untergrund der Städte, ein freiwilliges Leben in Kellern und Souterrain-Wohnungen, um am Rande der offiziellen amerikanischen Gesellschaft im „freiwillig gewählten Ghetto“, dem Underground, zu leben. Ihre Anti-Haltung zu den herrschenden Konventionen der Dominanzkultur wurde durch eine hedonistische Lebensweise, in der Drogen, Rausch, Jazz-Musik, Zen-Philosophie und künstlerischer Ausdruck im Mittelpunkt standen, deutlich artikuliert.
 Das bereits 1956 erschienene Gedicht Howl (Geheul) des kürzlich verstorbenen Beat-Lyrikers Allen Ginsberg symbolisierte nicht nur „die Nationalhymne der amerikanischen Gegenkultur“, sondern stand mit seinen Zeilen „Ich sah die besten Köpfe meiner Generation vom Wahn zerstört/hungrig hysterisch nackt...“ als repräsentative Aussage für diejenigen, die die vorgefundenen gesellschaftlichen Rahmenbedingungen negierten. (zit. n. Ohnemus 1997, S.46) Der Beatnik war fast immer unterwegs („on the road“
), auch um dadurch seiner Ablehnung aller gesellschaftlicher Konvention den größten Ausdruck zu verleihen. Im ständigen Unterwegs-Sein, einer permanenten Rastlosigkeit, konnte das subjektive Erleben intensiv erfahren werden. Der Sinn des Lebens wurde von den Beatniks ausschließlich im „subjektiven“ Erlebnis gesucht, das nur außerhalb der bestehenden gesellschaftlichen Rahmenbedingungen vorfindbar war. Jack Kerouacs Ausspruch, „Komponiere wild, undiszipliniert, rein! Schreibe, was aus den Tiefen des Innern aufsteigt! Je verrückter, desto besser!“, hätte ähnlich bereits Anfang der 20er von André Breton formuliert werden können. (Kerouac zit. n. Cossart 1995, S.142) In der Betonung des „subjektiven“ Moments findet die Beat Bewegung eine analoge Entsprechung sowohl im avantgardistischen Dadaismus und Surrealismus, als auch in der deutschen Jugendbewegung und im Existentialismus. Die Literatur stellte hierbei die wichtigste künstlerische Ausdrucksform der Beatniks dar. Mit einer „formlos-wilden Sprache“ drückten sie das aus, was sie zu leben suchten: Euphorie, Ekstase und Rausch. Die Beatniks sahen sich, ähnlich wie die Surrealisten, in einer langen Tradition der „Passion und Anarchie“, die von Bacchus-Dionysos, Bakunin, Rimbaud, Baudelaire, van Gogh, Trotzki, Chaplin, Wilhelm Reich u.a. zu den Marx Brothers führte. Die Underground-Künstler strebten die Einheit von Leben und Kunst an und verstanden sich in einer Variante des „sozialen Auftrages“ als anti-kommerzielle Kunst der Gegenkultur (vgl. Hollstein 1969, S.31ff; S.122ff.). Die amerikanischen Beat-Autoren hatten einen prägenden Einfluß sowohl auf die sich direkt anschließende amerikanische „flower children“-Bewegung, als auch auf alle nachfolgenden gegenkulturellen Bestrebungen. Die Open Air Veranstaltung Woodstock wird hierbei zu dem Kult-Ereignis der späten 60er verklärt, Woodstock steht für eine Zeit, deren politischer Impetus bis heute spürbar ist. So prägend das Dabeisein bei Woodstock für viele Hippies war, die sich durch einen gemeinsamen Spirit verbunden fühlten, ist für viele heute das Dabeisein auf einem friedlichen Mega-Rave, bei dem Tausende oder Zehntausende tagelang ohne Gewaltexzesse miteinander feiern. Das Lebensgefühl der Techno-Culture wird analog zu dem der Hippie-Culture
 der 60er vom Leitgedanken „Love, Peace, Unity and Respect“ getragen, der Vision einer friedlich-harmonischen Gemeinschaft, die die amerikanischen Blumenkinder in San Francisco und New York beseelte. Konsequenzen lassen sich aus den formulierten Idealen der Techno-Culture kaum ableiten, denn Techno definiert sich ausschließlich situativ. Die Techno-Culture kann als Augenblickskultur mit dem Ziel der Maximierung des „Jetzt“ verstanden werden. 

Zwischen (jugend-) kulturellen Bewegungen der Moderne und Postmoderne finden sich – was auf den ersten Blick nicht unbedingt deutlich wird – zahlreiche Übereinstimmungen. Provokationsformen wie Methoden und Techniken zeigen Analogien. So tauchen beispielsweise die Techniken der Collage und Montage der klassischen Avantgarde, die später auch von den Lettristen und Situationisten verwandt wurden, im postmodernen Sampling
 der Techno-Culture erneut auf.

Kulturelle Lebensweisen – gleich ob es sich hierbei um eine künstlerische Agitation oder um eine exzessive postmoderne Eventkultur handelt – erweitern den gesellschaftlichen Bezugsrahmen. Schöpferische Tätigkeit, Reflexion und Ausdruckskraft sind nicht außerhalb, vielmehr innerhalb des „normalen“ Lebens anzutreffen, die profane Kultur – profane culture – ist plural und dezentriert im Alltag zu finden und vor allem bei jungen Menschen deutlich über eigene symbolische Handlungen ausgeprägt.

Die Techno-Bewegung repräsentiert gegenwärtig ein kulturelles Phänomen, das sich einer einfachen Interpretation verschließt. Techno stellt sich nicht definitiv gegen das Establishment, kann sich jedoch von der Mehrheits-Gesellschaft abgrenzen. Da Jugendkultur stets Teil einer umfassenden Gesellschaft ist, kann sie nicht unabhängig von den gesellschaftlichen Rahmenbedingungen betrachtet werden. Ebenso mannigfaltig und unpräzise wie die Terminologie zur Erklärung des gesellschaftlichen Wandels der Postmoderne
 entstehen hinlängliche und eindimensionale Erklärungsversuche, die nur zur Analyse von Teilaspekten dienen können. Eine analytische Annäherung an das Phänomen Techno erscheint problematisch. Weder können die Raver einseitig als konsumorientiert, unpolitisch und kritiklos bezeichnet werden, noch können jene Erklärungsansätze, die für Jugendkulturen zuvor – ab den 68ern – Gültigkeit hatten, angewandt werden. Bis zur Techno-Culture war die einfache Ableitung (Jugend-)Subkultur als Ausdruck von Authentizität und Konsumkritik möglich. Die Techno-Szene verweigert sich der bisherigen Diskursivität und fordert eine neue jugendkulturelle Auseinandersetzung. 

Die folgende fokussierte Stilanalyse der Techno-Culture besteht sowohl aus exemplarischen Textpassagen aus dem transkripierten Material von mir durchgeführter qualitativer Interviews aus dem Jahr 1997
, Ergebnissen teilnehmender Beobachtungen an Szene-Orten, eigener Interpretation und Auswertung der vorhandenen Sekundärliteratur (Fachliteratur und Berichte über die Szene) bzw. Medien aus der Szene. Es soll deutlich werden, daß sich die Techno-Culture sowohl in der Tradition der historischen Kulturavantgarde des 20. Jahrhunderts als auch als Phänomen der Gegenwartsgesellschaft deuten läßt. Es gilt hier aufzuzeigen, welche historischen Elemente aus Kunst und Jugendkultur in die Techno-Culture transformiert werden und was das spezifisch Neue dieser jugendkulturellen Artikulationsform der Postmoderne ausmacht.

„Das revolutionäre Spiel, die Schaffung des Lebens, ist jeder Erinnerung an vergangene Spiele entgegengesetzt.“ (s.i. Nr. 6/August 1961)

10.   Die Eroberung des Stadtkörpers

Die Medienlandschaft, auch die der Techno-Medien, trägt ihr möglichstes dazu bei, das Bild einer großen homogenen Bewegung als Rave Nation zu erzeugen bzw. zu verstärken. Der Begriff der „Nation“ wird hierbei von den Medien als Neo-Konservatismus angesehen mit dem Urteil, nicht rebellisch und radikal genug zu sein. In der Techno-Culture muß jedoch zwischen einer Mikrostruktur, der sogenannten Club-Culture, und der Rave-Culture, Rave Nation bzw. Raving Society als Makrostruktur differenziert werden. Der Terminus der Raving Society wurde von Jürgen Laarmann, dem Chefredakteur der ehemaligen Kultzeitschrift der Techno-Culture Frontpage, geprägt und verweist darauf, daß die Raving Society eine Gesellschaft ist, in der Herkunft, Rasse, Geschlecht, Bildung und Einkommen keine Rolle spielen. Auf der Tanzfläche herrscht im Sinne dieser Idealisierung die verwirklichte Gleichheit aller. Ähnliches galt bereits für den offenen, körperbetonten Tanzstil des Rock’n’Roll der 50er Jahre, Jugendliche – gleich ob Arbeiter- oder Mittelschichtszugehörigkeit – machten gemeinsam die Erfahrung eines intuitiven Körpererlebens, was primär zählte waren der Spaß und die Beweglichkeit. 

Der exklusive Charakter einer kleinen Gruppe, einer Elite, anzugehören, wie er für die Pariser Surrealisten und Lettristen bzw. Situationisten in ihrer Stilfindung prägend war, ist in der Techno- und Houseszene gleichsam auffindbar. Hier sind kleinere und inoffizielle Techno-Partys – deren Zugang nur Auserwählten
 offensteht – zu nennen. Auffällig ist jedoch die Begeisterung für die Großveranstaltungen der Szene, für die Raves und Megaraves.

Ob in der Erscheinungsform der Szene-Clubs, der Straßenparaden oder der Eventkultur der Raves, Techno und Urbanität bedingen einander. Die postmoderne Jugendkultur Techno ist Teil jeder Großstadtkultur und nur in ihr möglich. Die Clublandschaft, die heute in urbanen Zentren zu finden ist, hat ihren Ursprung um die Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert, als sich ausgehend von den europäischen Zentren Paris
 und London in vielen Großstädten Tanzclubs etablierten. In Deutschland wurde 1911 in Berlin der Bostonclub als erster Tanzclub eröffnet. Das Tanzen stand – wie auch in den heutigen Clubs – im Mittelpunkt, gleichzeitig war hier eine Plattform des gesellschaftlichen Lebens gegeben.

Die Futuristen sahen bereits Anfang des Jahrhunderts in den modernen Großstädten London, Paris, Berlin, Rom oder Mailand den Prototyp der futuristischen Stadt verwirklicht. Die industrielle Moderne bot für sie keinen Anlaß der Verunsicherung und Irritation, sondern offerierte ihnen zahlreiche Objekte, die vom „Göttlichen“ der technischen Revolution besetzt waren. Die futuristische Stadt, wie sie von Sant’Elia im Essay Die futuristische Architektur
 1914 gefordert wurde, entspricht in ihren wesentlichen Merkmalen der Stadt der gegenwärtigen nachindustriellen Gesellschaft. Der „neue Mensch“ der Futuristen bedurfte ihrer Ansicht nach einer veränderten Umgebung, einer neuen Stadt, die seinen Ansprüchen gerecht werden sollte:

„Als könnten wir, Akkumulatoren und Generatoren von Bewegung, mit unseren mechanischen Verlängerungen, mit dem Lärm der Geschwindigkeit unseres Lebens, noch in denselben Straßen leben, die von den Menschen vor vier-, fünf- oder sechshundert Jahren für ihre Erfordernisse gebaut wurden. [...] [Die] Lösung des neuen und gebieterischen Problems [...] heißt: DAS FUTURISTISCHE HAUS UND DIE FUTURISTISCHE STADT. Das Haus und die Stadt also, die geistig und materiell unser sind, in denen wir uns lärmend tummeln können, ohne als ein grotesker Anachronismus zu erscheinen.“ (Saint’Elia 1914, S.231, Hervorhebung im Original)

Die Erneuerung der Stadt, die die Futuristen begehrlich herbeisehnten, ist in der Gegenwart an der Schwelle zum dritten Jahrtausend längst erreicht. Die vom Futuristen Prampolini geforderte „farblose elektromechanische Architektur“ wird bereits seit längerer Zeit durch die „Ausstrahlung einer Lichtquelle kräftig belebt“, das Idealbild einer futuristischen Stadtarchitektur wird somit heute mehr als übertroffen. (Prampolini zit. n. Schulenburg 1992, S.28)

In der lettristischen und situationistischen Stadtkritik sollte die Stadt des Spektakels in eine Stadt der Möglichkeiten transformiert, die neue Stadt sollte als „psychogeographischer Vergnügungspark“ gegen die Langeweile genutzt werden. Die Lettristen begannen bereits in den 50ern mit einer (Wieder-)Aneignung nicht (mehr) genutzter urbaner Räume. Das Paris der Nachkriegsjahre befand sich in einem Prozeß des Verschwindens und der Auflösung. Häuser wurden abgerissen, die vom Zweiten Weltkrieg gezeichnete Stadt begann sich architektonisch zu verändern. Neben Paris wurden weitere europäische Metropolen wie Amsterdam, Brüssel, Kopenhagen, London, Mailand und München zum situationistischen Experimentierfeld. Dérive und Détournement fanden im Alltagsleben der (Groß-) Stadt ihre Anwendung, die Stadt diente als Kulisse, als Spielwiese einer gelebten Phantasie. Die Geschichte der modernen und postmodernen Jugendkultur seit 1945 läßt sich gleichfalls als Geschichte der urbanen Jugendkultur verstehen. Kinder- und Jugendcliquen nutzten bis weit in die 50er Jahre hinein die Strukturen der Stadt, die Stadtviertel der Arbeiter und Kleinbürger. Die Wohnungen waren klein, der Straßenverkehr im Gegensatz zu heute gering, die Straße, öffentliche Plätze wie Parks und vom Krieg zerstörte Anwesen stellten (die einzigen) Orte dar, sich ungestört treffen zu können. Für die Halbstarken der 50er Jahre war die Straße der zentrale soziale Ort, aber auch spätere Jugendkulturen wie die Rocker, Punks oder Skinheads  treten auf die „öffentliche Bühne“ der Stadt. Am Ende des 20. Jahrhunderts setzen sich postmoderne Jugendstile wie Techno und HipHop mit den Möglichkeiten der Raumaneignung und kreativen Nutzung der nachindustriellen Stadt auseinander. So stellt die ständige Präsenz in Urbanitäten – neben der Präsenz in allen gängigen audio-visuellen Medien – die Ursache der großen Popularität des Techno bei den bis Dreißigjährigen dar. Den Nimbus einer rebellierenden Jugend wie bei den damals gleichalten Lettristen verfehlt die Techno-Culture. Doch auch hier findet sich eine Anwendung der beschriebenen lettristischen bzw. situationistischen Techniken des Détournement und Dérive als Ausdrucksformen eines avantgardistischen Lebensstils. Guy Debords Ausspruch „[e]ines Tages werden wir Städte zum Sichtreibenlassen errichten [...] aber, mit leichten Retuschen, kann man von bereits heute existierenden Zonen Gebrauch machen“ findet in der Techno-Culture seine direkte Umsetzung. (zit. n. Marcus 1996, S.375) Die Techno-Culture nutzt – analog zur Beat Bewegung, Hippie-Culture und der lettristischen bzw. situationistischen Bewegung – die Nischen der Dominanzkultur und deren Schattenseiten, um die eigenen kulturellen Bedürfnisse ausleben zu können. Die Hippies der 60er Jahre zogen sich in ihre Kneipen, Insider-Viertel und Wohnungen zurück, die Wirkungsstätte des Hipsters seit der Disco-Culture
 der 70er Jahre ist das Nachtleben der Großstädte, die urbane Partykultur. Die Club-Culture bildete sich innerhalb der städtischen Kultur, entwickelte sich dort mit der kreativen Nutzung von Industrieruinen zu einer eigenen urbanen Subkultur. Wenngleich gegenwärtig die Raumaneignung in allen urbanen Zentren von statten geht, begannen sich jedoch besonders im Berlin nach der Maueröffnung 1989 zahlreiche illegale Clubs zu etablieren, eine Entwicklung, die auch über zehn Jahre später, vor allem in den ehemaligen Ostbezirken Berlins, noch ungebrochen ist. Der Wunsch nach einem intensiven gemeinsamen Erlebnis scheint für die subkulturelle Szene im Vordergrund zu stehen, marktwirtschaftliche Interessen treten in den Hintergrund. Die Kellerclubs Ost-Berlins nutzen heruntergekommene Gebäude, die entweder vor der Renovierung stehen oder sich vor dem Abriß befinden, um dort ein improvisiertes Happening auf begrenzte Zeit, ein „Kurzzeitvergnügen“
 zu etablieren. Um in einen illegal betriebenen Club aufgenommen zu werden und dazuzugehören, müssen die Codes der Szene bekannt sein. Durch Mund-zu-Mund-Propaganda wird die Adresse – die durchaus von Woche zu Woche verschieden sein kann – an die Szenegänger weitergegeben. Neben der Großstadt Berlin eignet sich das Ruhrgebiet des Strukturwandels in besonderem Maße durch seine ehemaligen Industriehallen u.a. zur Raumaneignung durch postmoderne Jugendkulturen wie die Techno-Culture. Die im Rahmen dieser Arbeit interviewten DJs
 aus dem Ruhrgebiet verfügten alle über spezifische Erfahrungen in der Aneignung nicht genutzter Räume durch (il-)legale Partys in Ruinen der Industrie, in leerstehenden Kellern oder konzeptionell angelegten Open-Air-Partys.

„Die meisten Sachen mach’ ich hier in Bochum. Da gibt’s an der B1, wenn man Richtung Dortmund fährt, auf der linken Seite, also so’ne alte Abfüllanlage von Afri-Cola, und da ham wir dann auch mal ‘ne Party drin gemacht, obwohl da drin vorher noch nie was war. [...] Und im Sommer hab’ ich auch so Open Air Partys gemacht in Bochum auf dem alten Krupp-Gelände, das is’ so ruinenartig, wo wir eigentlich auch gar keinen Strom hatten und mit so’nem Generator halt die Anlage betrieben [haben].“ (DJ Marc)

In der sogenannten Underground-Szene der Techno-Culture
 können sich viele Jugendliche, die zuvor in der Punk-, Autonomen- oder auch HipHop-Szene jugendkulturell aktiv waren, bei illegalen Raves in besetzten Hallen oder nicht genehmigten Open Airs erneut ausleben. Die gelegentlichen Begegnungen mit der Polizei bei illegalen Raves
 bzw. bei Drogen-Razzien stellen in der Techno-Culture jedoch eher die Ausnahme dar, in der Regel finden sich keine Ansatzpunkte einer „rebellierenden“ Auseinandersetzung mit dem Staat.

Die Love Parade in Berlin, auf der man hunderttausende junge Menschen lachen, tanzen und feiern sehen kann, stellt neben dem Mayday das große Event der Techno-Bewegung dar. Der bunte Umzug, der vom Senat als politische Demonstration genehmigt wurde, weckt zurecht Assoziationen an einen Rosenmontagsumzug. Die Techno-Großveranstaltung begann 1989
 in Berlin mit 150 Leuten, die unter Musikbeschallung über den Kurfürstendamm zogen. Das damalige Motto der wenigen Raver um den Organisator Dr. Motte
, die ihren Spaß hatten, war „Friede, Freude, Eierkuchen“, in den letzten Jahren lag die Beteiligung an der Großveranstaltung bei einer Million
 Feiertagstanzender auf der Straße des 17. Juni. Auch in anderen europäischen und außereuropäischen Großstädten finden in großer Regelmäßigkeit Techno-„Demonstrationen“ mit mehreren zehntausenden bis hundertausenden Tanzenden statt, beispielsweise in Zürich, Paris, Tel Aviv und Tokio. Für die Love Parade sind ehemalige Ostberliner Militärbereiche und Bunker zu Tanzzwecken genutzt worden. Auch der ehemalige Münchner Flughafen wurde zur Örtlichkeit für einen Rave – zur Location. Bei den Streetparaden der Techno-Culture, vor allem bei der Love Parade wird die Straße im Sinne Henri Lefèbvres als „Ort der Begegnung“ und als „Bühne des Augenblicks“ intensiv genutzt. Die Straße stellt in seiner Interpretation einen „öffentlichen“ Raum dar, ist Ort der Unordnung, Informationsvermittlung, Symbol und Spielfeld zur gleichen Zeit. Auch kann die Love Parade – in Anlehnung an Lefèbvre – als die Variante einer karikierten „Wiederinbesitznahme der Straße durch den Menschen“ verstanden werden. (Lefèbvre 1972, S.27)

Die Raumbesetzung erfolgt nicht ausschließlich von der Techno-Culture, vor allem die Graffiti-Szene, die der HipHop-Kultur zuzuordnen ist, hinterläßt deutliche Spuren. Im Gegensatz zur HipHop-Jugendkultur, die von der Idee her „stets den Kiez oder die Straßenecke ausweist“, bleibt Techno der Tendenz nach ortlos. (Marquardt 1995, S.89) Techno verweist in seiner Aneignung von Räumen nicht auf einen bestimmten Ort. In der Techno-Culture finden sich durchaus stilistische Differenzen zwischen dem Sound in Frankfurt, Detroit und Tokio, doch die wesentlichen Stilmerkmale der Techno-Culture – Musik, Tanzen und Drogenkonsum – sind nicht an den Ort gebunden. Vielmehr handelt es sich permanent um Überschneidung und Gleichzeitigkeit, denn

„[i]n einen Ort des Techno-Spektakels ist prinzipiell jeder Ort verwandelbar, ob eine Wiese im Niemandsland oder eine Fabrikhalle im Industriegebiet. Gemeinsam ist aber allen Raves, daß nichts davon übrig bleibt, der Ort am nächsten Tag nicht mehr markiert ist, damit am nächsten Samstag ein anderer Ort besetzt werden kann.“ (ebd.)

Die Jugendkultur HipHop hat ihren Ursprung im jugendkulturell artikulierten Protest junger Schwarzer in amerikanischen Großstadtghettos, wenngleich sich in der deutschen Szene mehrheitlich Mittelschichtsjugendliche finden. Im Détournement der Graffiti-Szene steht das Besprayen nicht dafür vorgesehener Flächen im Mittelpunkt des Interesses. So werden Wände, Mauern, Waggons etc. in lettristischer Manier détourniert. Für Jean Baudrillard entspricht die Funktion der Graffiti im Bereich der Stadtarchitektur der der Tätowierung auf der Körperfläche, wie er in seinem Hauptwerk Der symbolische Tausch und der Tod
 darstellt:
„Seltsamerweise machen [...] die Graffiti die Wände und Flächen der Stadt oder die U-Bahnzüge und Busse wieder zu einem Körper, zu einem Körper ohne Ende und Anfang, vollständig erogenisiert durch die Schrift, sowie der Körper durch die primitive Inschrift der Tätowierung erogenisiert werden kann. Tätowierung findet an Körpern statt und macht in primitiven Gesellschaften zusammen mit anderen rituellen Zeichen aus dem Körper das, was er ist: ein Material symbolischen Tauschs – ohne Tätowierung, wie ohne Masken, wäre der Körper nur das, was er ist: nackt und nichtssagend. Indem sie die Wände tätowieren, befreien SUPERSEX und SUPERKOOL sie von der Architektur und machen sie wieder zur lebendigen, immer noch sozialen Materie, zum beweglichen Körper der Stadt vor seiner funktionalen und institutionellen Markierung. Es ist aus mit der Quadratur der Wände, wenn sie wie archaische Bildnisse tätowiert sind.“ (Baudrillard 1991, S.128, Hervorhebung im Original)

Das Graffiti ist damit – analog zur Markierung auf dem Körper in der Art des Tattoos, Piercing oder Branding
 – eine Markierung der Stadt. Wird an dieser Stelle noch einen Schritt in der Interpretation weiter gegangen, so kann das Graffiti in der Funktion gesehen werden, sich die Stadt wieder anzueignen, die Zerstückelung des Stadtkörpers aufzuheben, um die Stadt wieder zum ganzen Körper zu machen. 

 „Herrliche Kinder der Elektrizität“ 

(Luciano Folgore)
11.   Techno als ästhetische Gemeinschaft

Die Techno-Culture erhält vor allem durch die Großveranstaltungen Mayday und Love Parade, bei der in den letzten Jahren hunderttausende junge Menschen ohne Spuren von Aggression und Rassismus mit strahlenden Gesichtern durch die Straßen Berlin tanzten, ihre Manifestation als friedfertige Rave Nation. In der Techno-Culture wird die Orientierungslosigkeit der Gegenwartsgesellschaft bei gleichzeitig existierendem Pluralismus auch als Chance gesehen. Der Offenheit in der Sampling-Technik entspricht hierbei die Offenheit der Gruppenstruktur der gesamten Bewegung. Das Neue am Phänomen Techno liegt in der Durchmischung der Szenen als Basis für eine umfassende Partykultur begründet.
 Homo- und heterosexuelle Szenen vermengen sich in der Rave-Bewegung, es findet keine eindeutig sexuelle Determiniertheit mehr statt, stattdessen werden neue Begegnungsformen propagiert. Die Techno-Culture versteht sich ihrem formulierten Anspruch nach als Bewegung, in der Gleichheit, Freiheit, Brüder- bzw. Schwesterlichkeit innerhalb der Techno-Family gelebt, besser: getanzt werden. Die Street Parade oder der Dancefloor (Tanzfläche) machen das historisch gewordene Axiom der Egalité in der Alltagswirklichkeit – zeitweise – praktizierbar. Im vertrauten Club wie in der euphorisch tanzenden Masse auf der Straße oder in der Halle herrscht ohne herkömmliche Formen einer Kommunikation ein Gemeinschaftsgefühl. Es handelt sich nach Aussagen der Raver um eine lustvolle Geborgenheit in der Menge der Feiernden, die für den einzelnen sowohl Gruppenzugehörigkeit bieten, als auch der Abgrenzung zur Restgesellschaft dienen kann. So vergleicht der Konstanzer Soziologe Hans-Georg Soeffner den überwiegend am Wochenende stattfindenden Rave 
„[...] mit dem klassischen Kirchgang. Der einzelne wird durch die gemeinsame Trance oder einfach durch das Gemeinschaftsgefühl für seine Vereinzelung in der modernen Gesellschaft entschädigt. Ein innerweltlicher Versuch des Individuums, die immer stärker werdende gesellschaftliche Vereinzelung aufzuheben.“ (Soeffner 1995, S.19)

Die Jugendkultur Techno wird zum Spiegel einer Epoche, die man als Postmoderne, nachindustrielle Gesellschaft, Kommunikations-, Informations- Wissens- oder Simulationsgesellschaft bezeichnen mag, Techno steht als Reaktion auf einen gesamtgesellschaftlichen Wandlungsprozeß, der das Subjekt vor neue Aufgaben stellt und dessen Endpunkt noch lange nicht erreicht ist. In Anlehnung an Ulrich Beck kann die Techno-Culture in der Intention einer posttraditionalen Gemeinschaft interpretiert werden. Beck erkennt in seiner Analyse des gesellschaftlichen Wandels von der Nachkriegszeit bis Anfang der Achtziger für die alte Bundesrepublik den Übergang von der Industrie- zur Risikogesellschaft
. So zeigt er auf, daß in der Risikogesellschaft in Folge gesellschaftlicher Strukturveränderungen die Handlungs- und Entscheidungssituationen der Subjekte immer komplexer geworden sind. Traditionelle Bindungen wie soziale Schicht, Familie und berufliche Milieus spielen für das Gemeinschaftsgefühl der Raver keine wichtige Rolle mehr, vielmehr suchen sich Jugendliche am Ende des 20. Jahrhunderts ihre identitätsstiftenden sozialen Milieus selbst. Wo die Zugehörigkeit zu einer sozialen Gruppe verlorenging, kann eine Identität als Raver innerhalb eines familiären „Raver-Wir“ konstruiert werden. Es drängt sich jedoch der Eindruck auf, daß das von vielen benannte Familiengefühl, gleichwohl für den einzelnen bedeutsam, allzuoft inszeniert wird bzw. einen Kult darstellt, den man für die anderen zelebriert. Ein Gemeinschaftsgefühl innerhalb der Großgruppenbewegung erscheint eher konstruiert als real vorhanden. Daß leicht ein Familiengefühl innerhalb diverser Untergruppen, so beispielsweise innerhalb einer Gruppe, die für einen speziellen DJ schwärmt oder sich jedes Wochenende im Stamm-Club trifft, entstehen kann, liegt auf der Hand. Die Frage nach dem tatsächlichen Gemeinschaftsgefühl und der Bedeutung einer postulierten Raving Society für den einzelnen kann jedoch nicht pauschal geklärt werden.
 Das gern zitierte Gemeinschaftsgefühl basiert augenscheinlich in erster Linie auf dem kleinsten gemeinsamen – dem ästhetischen – Nenner. Bei der Techno-Culture handelt es sich in erster Linie um eine Gemeinschaft, die sich über Musik, Mode und Tanz situativ – gleich ob im Club oder auf einer Parade – konstituiert. In der Techno-Culture als ästhetischer Gemeinschaft tritt die sprachliche Artikulation vollkommen hinter die des Körpers und einer sprachlosen Musik zurück. Herkömmliche Diskursformen finden keine Anwendung mehr, auf Seiten der pädagogischen und soziologischen Jugendforschung, die mehrheitlich an einem bisher gültigen – diskursiven – Schema festhält, wird gerade deshalb mit großem Unverständnis reagiert. In der Techno-Culture findet jedoch eine non-verbale, eine symbolische Auseinandersetzung mit den Auswirkungen des gesellschaftlichen Wandels statt. Die Raver bleiben Kinder ihrer Zeit, die sich mit den gesellschaftlichen Auflösungserscheinungen, die sie vorfinden, auseinandersetzen. Orientierungsverlust und fehlender gesellschaftlicher Konsens stellen jene Rahmenbedingungen dar, innerhalb deren die Techno-Culture operiert, während gleichzeitig der Generationskonflikt seine Funktion als Triebkraft der Jugendkultur verloren hat. Die Frage nach Authentizität, Originalität und subversivem Potential der Jugendkultur Techno wird dennoch immer wieder neu gestellt und je nach Perspektive bejaht oder verneint.
 Für einige Autoren, u.a. Thomas Lau, stellt die Techno-Culture eindeutig keine eigenständige Jugendkultur dar, da sich Jugend-Stile gegenüber anderen, sowohl in Bezug auf die gegenwärtigen als auch in Bezug auf die vergangenen, abgrenzen. Techno sei demnach nicht mehr und nicht weniger als eine kategoriale Benennung eines Zustands, indem sich alle Jugendliche befinden. Durchaus berechtigt ist der Vorwurf, daß die Anhänger der Techno-Culture in erster Linie Spaß und Lebensfreude suchen und die Szene eng mit kommerziellen Ideen vernetzt ist. Man muß jedoch vorsichtig sein mit einseitigen Zuordnungen, ob eine Jugendkultur nun politisch oder apolitisch, konsumorientiert ist oder nicht, denn eine Reduzierung auf bloße Stereotypen kommt einer Fehlinterpretation gleich. Die moderne Jugend der letzten Jahrzehnte wurde von der jeweils älteren Generation gern mit Adjektiven wie „übertrieben“ oder „hedonistisch“ etikettiert.

Kann es denn gegenwärtig noch eine jugendliche Wertegemeinschaft oder politische Gemeinschaft im konventionellen Sinne geben? Der Gesellschaftstheoretiker Ulrich Beck verneint dies. In Kinder der Freiheit
 zeigt Beck auf, daß sich die Gesellschaft weniger durch eine Kulturkrise oder einen Werteverfall, denn durch das „verbale Lob der Freiheit“, das den Alltag und die Grundlagen eines Zusammenlebens in Frage stellt, gewandelt habe. Die „Kinder der Freiheit“ besäßen keinen einheitlichen Freiheitsbegriff, sondern jeder für sich definiere seinen individuellen. Die „Konzepte und Rezepte der ersten Moderne“ verlierten an Gültigkeit, die neuen und andersartigen Formen der Freiheit stellten gleichsam Chance und Katastrophe der Gegenwartsgesellschaft dar. (Beck 1997, S.11) Beck interpretiert die politische Praxis der Jugendlichen des „einfach wegbleibens“ als logische Konsequenz, denn das bisherige Verständnis von Demokratie und politischer Beteiligung sei schlichtweg nicht mehr zeitgemäß.

„Wenn sich diese Deutung erhärten läßt, dann artikuliert sich, verpackt in der Rede vom ‚Werteverfall‘, etwas anderes, nämlich die Angst vor der Freiheit, auch die Angst vor den Kindern der Freiheit, die mit neuartigen, andersartigen Problemen zu kämpfen haben, welche die verinnerlichte Freiheit aufwirft: wie kann die Sehnsucht nach Selbstbestimmung mit der ebenso wichtigen Sehnsucht nach Gemeinsamkeit in Einklang gebracht werden? Wie kann man zugleich individualistisch sein und in der Gruppe aufgehen? Wie ließe sich die Vielfalt der Stimmen, in die jeder einzelne zerfällt in einer unübersichtlichen Welt, zu einer politischen Stellungnahme und Tat, die über den Tag hinausweist, bündeln? [...] Die Folge ist: Die Kinder der Freiheit praktizieren eine hochpolitische Politikverleugnung.“ (ebd. S.12, Hervorhebung im Original) 

In diesem Kontext ist die Techno-Bewegung zu deuten, die Techno-Kids als Prototypen der Beckschen „Kinder der Freiheit“, die Politikverdrossenheit, Zukunftspessimismus und Chancenlosigkeit mit Hedonismus kompensieren. Beck sieht, wie er ausführt, keinen Werteverfall in der zweiten Moderne, sondern lediglich eine Verschiebung der Wertorientierung bei einem Großteil der Jugendlichen: 

„Viele der Jugendlichen – man muß ja, weil sie Kinder der Freiheit sind, vorsichtig mit Verallgemeinerungen sein – sehen sich demgegenüber vor völlig veränderte Welt- und Problemlagen gestellt – im großen wie im kleinen, in ihrem eigenen Lebenskreis wie in der Weltgesellschaft –, auf die auch die Erwachsenen und die von ihnen geleiteten Institutionen schon deswegen keine Antwort wissen, weil sie sie weder erfahren haben noch ernst nehmen. Die Kinder der Freiheit‚ sehen sich mit einer Welt konfrontiert, die nicht mehr in zwei Lager zerfällt, sondern eine unübersehbare Menge von Bruchlinien, Sprüngen und Klüften aufweist, zwischen denen sich niemand mehr auskennt. Die Zukunft ist multidimensional geworden, die Erklärungsmuster der Älteren greifen nicht mehr... Es gibt weit mehr Rätsel als Lösungen, und bei genauerem Hinsehen erweisen sich selbst die Lösungen als Säcke voller Rätsel (Barbara Sichtermann). Die Gefahr der neuen Vielfalt liegt nicht in der angeblichen Unübersichtlichkeit, die sie mit sich bringt.“ (ebd. S.16f.)

Der Optimist Beck beurteilt die Tendenz Jugendlicher in hochzivilisierten Gesellschaften wie der bundesrepublikanischen positiv, immaterielle Güter – darunter versteht er neben Gütern wie Ruhe, Muße, Engagement auch Abenteuerlust usw.“ – zunehmend höher zu schätzen, denn damit könne der bestehende „materielle Verteilungskampf“ unterlaufen werden.

„Mit der elektronischen Musik ist für mich und für den Tanz alles anders geworden, denn bis dahin zwang das musikalische Tempo den Tänzer zu zählen. Rhythmus dagegen ergreift die Nerven und nicht mehr die Muskeln. Und Elektrizität ist schwer zu zählen!“ (Merce Cunningham)

12.    Der Körper im Tanz

12.1  Tanz und Jugendkultur 
Musik und Tanz sind seit jeher kulturelle und gesellschaftliche Ausdrucksformen, an deren Entwicklung sich kulturhistorische Prozesse ablesen lassen. Jugendkultur bedeutet in den meisten Fällen gleichzeitig auch Tanzkultur. Sie bezieht sich auf Musik, benötigt diese, um sich stilistisch zuordnen und abgrenzen zu können.

Techno als eine der führenden Jugendkulturen der Postmoderne steht in einer Linie der Tanzjugendkultur, die von der Walzer-Begeisterung des 19. Jahrhunderts, über die Swing- und Jazztänze, den Rock’n’Roll bis zum Rave der Gegenwart gezogen werden kann. In den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg artikulierte sich im Tanz, beispielsweise im Tango oder den sogenannten Schiebe- und Wackeltänzen, die Suche nach einer neuen Körperlichkeit. Das Berliner Tageblatt berichtete am 1. Januar 1919 über die neue Tanzmode des Shimmy: „Wie ein Rudel hungriger Wölfe stürzt sich das Volk auf die langentbehrte Lust. Noch nie ist in Berlin so viel, so rasend getanzt worden.“ (zit. n. Wicke 1998, S.131) Der Hedonismus der Jugend der (goldenen) 20er Jahre ist letztlich nur vor dem Hintergrund der unmittelbar vorausgegangenen Kriegserfahrung verstehbar. Die Modetänze der 20er Jahre, Shimmy und Charleston, stehen wie der aufkommende Bewegungs- und Körperkult der Lebensreformbewegung als Ausdrucksformen einer Gesellschaft, die sich im Umbruch befindet und deren Teilgruppen in ihrem empfundenen Unbehagen in der Gegenwartsgesellschaft die Suche nach Veränderung einschlugen. Bei der Durchsicht der Geschichte der Tanzkultur wird deutlich, daß kritische Beobachter in der jeweils aktuellen Tanzmode (übertriebene) Sexualisierung und Sittenverfall diagnostizieren. Der sogenannte Twostep – ein populärer Tanzstil zu Ragtime, der in Deutschland in der Variante, des „Schiebers“ getanzt wurde, wurde zum Beispiel in der 1912 veröffentlichten Illustrierten Sittengeschichte des Zeitgenossen Eduard Fuchs als getanzter Geschlechtsakt gedeutet:
„Der Tanz beginnt mit innigster Umschlingung der beiden Tanzenden und endigt in einer Art aufgelöster Verschmelztheit, ähnlich der, wie sie nach einer wirklich vollzogenen Umarmung zweier Liebender sich einstellt. Beim Tanzen öffnet die Frau die Schenkel, erst leise, dann immer mehr; in gleicher Weise drängt der Mann ein Bein zwischen die Schenkel seiner Partnerin. In derselben Steigerung pressen sich die Leiber der beiden Tanzenden aneinander, wobei die Frau, um ihr Verlangen nach einer Begattung zu symbolisieren, ihrem Tänzer möglichst auffallend ihren Unterleib entgegendrängt, während sie sich ebenso stark mit dem Oberkörper nach rückwärts neigt; der gedämpfte Rhythmus der Bewegungen, besonders der der deutschen Schiebetänze, symbolisiert schließlich den gegenseitigen Vollzug des Geschlechtsaktes.“ (Fuchs 1912 zit. n. Wicke 1998, S.135f.)

Die gedeutete Sexualisierung von Tanzkulturen wie dem Twostep oder dem Schütteltanz Shimmy und anderen Wackeltänzen ist auf die Differenz zwischen Tanzstilen in Europa und solchen, die ihren Ursprung in der afrikanischen Kultur finden, begründet. Wackeltänze wie Charleston und Shimmy symbolisierten für die damalige Gesellschaft den Inbegriff von Lust und Provokation. In der afrikanischen Tanzkultur wird aus der Mitte des Körpers heraus getanzt, die Bewegungsästhetik konzentriert sich stark auf Beckenbewegungen. Mit der zunehmenden Verbreitung der neuen Tanzstile änderte sich parallel dazu die Kleidungsmode, denn mit einer engen Korsettschnürung, wie sie für das 19. Jahrhundert üblich war – in dem der sanduhrförmige Frauenkörper idealisiert wurde – ließ sich schlecht auf die Musik einer Jazzband tanzen (vgl. Wicke 1998, S.138ff.). Die Musik der Jazzbands wird vom Schriftsteller Kurt Tucholsky Anfang der zwanziger Jahre als „unpathetische“ Alltagsmusik charakterisiert: „Sie arbeiten: es ist das krasseste Gegenteil von Romantik, was sie machen. Sie untermalen den Alltag.“ Der Jazz symbolisiert für Tucholsky eine Ausdrucksform der Realität der Industriegesellschaft, Jazz sei „verdammt real“ und wolle „nicht in das lichte Reich der Träume erheben“. (Tucholsky 1921 zit. n. Wicke 1998, S.151) 

Ähnlich der Entwicklung nach dem Ersten Weltkrieg fand auch nach dem Zweiten Weltkrieg eine Welle der Befreiung und Wiederentdeckung des unterdrückten Körpers durch die Tanzkultur statt. Einige kleine Gruppen hatten trotz der nationalsozialistischen Verbote auch in der Zeit des Dritten Reiches ihre Musik- und Tanzbegeisterung nicht aufgegeben, so konnten beispielsweise die „Swing-Heinis“ heimlich organisiert weiter auf die diffamierte „Negermusik“ tanzen. In den Nachkriegsjahren wurde an die Vorkriegstradition des Jazz und Swing angeknüpft. In Großstädten wie Frankfurt, Düsseldorf und Berlin bildeten sich erneut Jazz-Clubs. Die Jugendkultur der Existentialisten – ein gemäßigtes Plagiat der amerikanischen Beatniks und der französischen Existentialisten und Lettristen – stellten neben der Rock’n’Roll-Bewegung einen signifikanten Jugendstil der 50er Jahre dar. Die Musik der „Exis“ war der Jazz, die bevorzugte Kleidung schwarz und als Treffpunkte wurden angesagte Jazzkeller oder Orte der Kunstszene gewählt. Obschon die Romane der Beat-Autoren – vor allem die deutsche Übersetzung des Kultbuches On the road von Jack Kerouac – von den „Exis“ verschlungen wurden, zeigten sich doch bezogen auf den Drogenkonsum und die anti-bürgerliche Einstellung große Unterschiede zu den Vorbildern (vgl. Krüger 1985, S.143f.). Im Stil des Rock’n’Roll artikulierte sich ein Generationenkonflikt, der deutlich mehr zum Ausdruck brachte, als nur einen anderen Musik- und Kleidungsgeschmack zwischen der Eltern- und Kindergeneration. Im Dritten Reich, das die Jugendlichen der 50er Jahre als Kinder erlebten, fand der Körper als durchtrainierter und gesunder Körper, als arischer Soldaten- oder Mutterkörper, seine Verwendung. Statt strenger Selbst- und Körperdisziplin sowie Verleugnung der individuellen Bedürfnisse setzte sich zunehmend in den Nachkriegsjahren der Wunsch nach mehr Autonomie, Lebensfreude und selbstbestimmter Körperlichkeit durch. Bereits Ende des Jahrzehnts machte sich die Aufbruchstimmung der Jugend bemerkbar, die ein Aufbegehren gegen die ältere Generation mit jugendkulturellen Mitteln – wie Mode, Musik und Tanz – darstellt. Beliebte Tänze dieser Zeit waren der Boogie-Woogie und seine salonfähige Weiterentwicklung zum Jive, der in den Tanzschulen gelehrt wurde, sowie der Jitterburg. In den USA war der Jitterburg (Zitterkäfer) bereits seit Ende der 30er der angesagte Tanzstil, in Deutschland sollte der Jitterburg erst in den 50er und 60er Jahren zum Rock’n’Roll getanzt werden. Es war ein schneller expressiver Tanzstil in Paarformation. Wenn man ihn sehr gut beherrschte, konnte man schwierige Figuren wie Sprünge und das Herumwirbeln der Partnerin integrieren. Beliebt war auch, die Frau von hinten durch die gespreizten Beine des männlichen Partners zu ziehen und in die Luft zu werfen. Die meisten Paare wählten jedoch gemäßigte Varianten des freien und körperbetonten Tanzstils. Gaststätten mit Musikbox, Kino, Konzert- und Tanzveranstaltungen wie privat organisierte Parties bildeten in den 50er Jahren den Bezugsrahmen der Rock’n’Roll- und Halbstarkenkultur. Im Gegensatz zu den männlich geprägten Halbstarkencliquen, in denen patriarchalische Strukturen vorherrschten und die dem Moped oder (weniger häufig) dem Motorrad einen Kultstatus beimaßen, konnten im Rock’n’Roll Mädchen wie Jungen gleichermaßen im expressiven Tanzstil ohne genormte, feste Regeln den eigenen Körper lustvoll erfahren. Körpererfahrung und Körperinszenierung jenseits der Normierung und Steifheit war auf der Rock’n’Roll-Tanzfläche zu finden. Dem lustvolleren Spiel mit der Körperlichkeit der Jungen stand die Körperverleugnung der Elterngeneration gegenüber, Körpernähe ersetzte deren Körperdistanz. Die Körperfeindlichkeit der Kriegsära wurde mit der Wiedererkennung einer positiv besetzten Körperlichkeit und einem aufkommenden Lebenshunger durch die Tanzkultur der Großstädte im Nachkriegsdeutschland abgelöst. Viele Jugendliche wollten in der Nachkriegszeit mehr als die Werte der Wiederaufbaujahre wie Fleiß und Sparsamkeit und materielle Güter versprechen konnten. Die Halbstarken rebellierten symbolisch – auf jugendkulturelle Art – gegen die im Alltag erfahrene Enge. 

Aus dem soldatischen Körperideal wurde das der Lässigkeit und der Coolness, aus dem starren Körper wurde der wiederbelebte tanzende Körper. Doch ein intensiver körperlicher Selbsterfahrungsprozeß und eine im Tanz kreierte Mann-Frau-Erotik auf den hämmernden Rhythmus des Rock’n’Roll bedeutete keineswegs, daß diese auch tatsächlich ausgelebt worden wäre. Vor allem die weibliche Sexualität wurde weiterhin unterdrückt gehalten, „ordentliche“ Mädchen nahmen an Halbstarken-Konzerten von Rock’n’Roll-Heroen wie Bill Haley
 nicht teil. Von den damaligen Medien und kritischen Beobachtern als obszön etikettiert, den Moralverfall der Jugend verkündend, erscheint aus heutiger Sicht der Rock’n’Roll vergleichsweise harmlos, wenngleich er die Wiederentdeckung des Körpers nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges symbolisiert und die Tabuisierung des Körpers ein weiteres Stück auflösen konnte. 

Die 60er Jahre waren stark durch die Studentenbewegung
 und ein neues Verständnis von Alltagskultur, Körper und Kunst geprägt. Nacktheit und Freizügigkeit, die in den 50er Jahren nicht denkbar gewesen wären, hielten in den 60er Jahren Einzug in den Alltag.
 Die Wochenzeitschrift Der Spiegel widmete 1967 eine Ausgabe der „übertriebenen Generation“ und berichtete von einem in Frankfurt von deutschen Schülern organisierten Kongreß, der die „Einführung eines Spezialunterrichts über Verhütungsmittel, die Bereitstellung von Anti-Baby-Pillen für geschlechtsreife Schülerinnen und den Abbau der Diskriminierung der sexuellen Betätigung von Schülern durch die Schulautorität“ forderte (vgl. Der Spiegel Nr.41/1967, S.154). Die Anti-Baby-Pille trug dazu bei, daß Sexualität ein Stück unbeschwerter und freier gelebt werden konnte, wenn auch das Stigma des gefallenen Mädchens daneben ungebrochen weiterexistierte. Der jugendkulturelle Protest Ende der 60er Jahre äußerte sich nicht mehr allein im Ausdrucksmedium Musik und Tanz wie noch zehn Jahre zuvor in der Halbstarkenkultur und im Rock’n‘Roll. Mit der Studentenbewegung begann ein Prozeß des Umdenkens sowie der Artikulation gesamtgesellschaftlicher Fragestellungen. 

Alles wurde fortan im Kontext politischer Theorie diskutiert, endlich sollten auch die Frauenfrage und die Ausgestaltung des Geschlechterverhältnisses neu bedacht werden. Es etablierten sich „Weiberräte“ als Vorläufer der Frauenbewegung der nachfolgenden Jahrzehnte, das Bewußtsein wurde geschaffen, daß sich politische Frage und Sexualität nicht trennen lassen, der Körper wurde – nun auch auf einer bewußten Ebene – zum Politikum. 

Musik und Jugendkultur der 60er Jahre zeichneten sich bereits durch das Merkmal der Vielfalt aus. Aus den Halbstarkencliquen wurden Rocker. Mods, Skins und Teds stellten kleinere jugendkulturelle Bewegungen dar. Neben rebellierenden Studenten suchten die ab Mitte bis Ende der 60er vorfindbaren Jugendkulturen der Gammler, Provos, Hippies, Happeners, Yippies als Einzelbewegungen jeweils nach Alternativen zu herkömmlichen Lebenskonzeptionen der vorgefundenen Gesellschaft. Sie drückten in ihrer Suchbewegung symbolischen und/oder aktiven Widerstand und Protest gegen den Sozialisierungsprozeß dieser Gesellschaft und damit den Wunsch nach sozialer Veränderung in unterschiedlicher Akzentuierung aus (vgl. Hollstein 1969, S.11). Häufig wird der Eindruck erweckt, die 60er seien ausschließlich von Studentenbewegung, Vietnamverweigerung und revolu-tionären Parolen gekennzeichnet. Vieles davon ist jedoch Mythos bzw. trifft nur auf eine spezifische Teilmenge zu. Die Mehrheit der Jugendlichen zählte nicht zu den „politischen“ Jugendbewegungen, war jedoch interessiert an Musik und Tanz. 

Die Beat-Musik, die als Fortsetzung des Rock’n’Roll in Kellerclubs britischer Arbeiterstädte Anfang der 60er entstand, schwappte mit der wohl bekanntesten Beat-Band, den Beatles
, schnell von England nach Deutschland über. Beat-Musik mußte laut gespielt werden, der Grundschlag – der Beat – gab der Musik ihre spezifische Struktur. Getanzt wurden darauf die Beat- als Weiterführung der Twist-Tänze. Der Twist zeigte bereits den Zusammenhang zwischen Tanz und narzißtischer Selbstdarstellung, wie er sich in einer ausgeprägten Form beim heutigen Raven findet. Getanzt wurde ohne direkten Partnerbezug, es ging vielmehr um den eigenen Körperausdruck im Tanz. Die Beatles experimentierten – wie auch viele andere Bands – bereits ab Mitte der 60er Jahre mit moderner Technologie im Bereich der Musik. Aus der bisherigen Ein- oder Zweispurtechnik der Aufnahme entstand die verbesserte Vierspurtechnik, die Perfektionierung der technischen Aufzeichnungssysteme machte den Live-Auftritt im gleichen Zuge zunehmend unwichtig. 

Die amerikanische „Flower Power“-Bewegung, vor allem das „Hippie-San Francisco“ in den Jahren 1965 bis 1967, markierte gleichzeitig Beginn und Höhepunkt einer Bewegung, die sich ausgehend von den USA in Europa ausbreiten und in einer Art Urahnenschaft von allen nachfolgenden Jugendkulturen zitiert werden sollte. Im Hippie-Stil stand das Musikhören im Vordergrund, sie zu empfinden war weitaus wichtiger als der körperliche Ausdruck im Tanz. Die Hippies bevorzugten die Musik, die sich mit den wichtigen Aspekten ihrer Kultur auseinandersetzte und entwickelten diese weiter. Vor allem Liedtexte
, die von Drogen handelten, waren angesagt, beispielsweise Songs wie White Rabbit, I Can Hear the Grass Growing, Strawberry Fields Forever und Stg. Peppers Lonely Hearts Club Band. Wie Paul Willis in seiner Studie Profane Culture
 illustrativ darstellt, wurde Musik bei den Hippies laut gespielt, um das Erleben des Zuhörens zu steigern, „bis zu dem Punkt [...], an dem der Brustkorb und das Trommelfell vibrierten, und um alle anderen Stimuli auszuschalten.“ Der Hippie-Stil drückte sich kaum durch autonome körperliche Bewegung aus. Wenn getanzt wurde, dann möglichst „freaky“, eine Art „verrückter Tanzstil“. Relativ unwichtig war das Tanzen an sich, das Zuhören der Musik stand eindeutig im Vordergrund. Der Rhythmus, der Beat, wurde in erster Linie nicht als Ermunterung zum Tanzen angesehen, sondern war ein Mittel, „um intellektuelle Aufmerksamkeit zu erzeugen.“ (Willis 1981, S.197)

Die Popmusik der Gegenwart entwickelte sich in den letzten drei Dekaden durch eine Verbesserung der technischen Möglichkeiten, durch Innovation im Bereich der Musiktechnologie. Pink Floyd, die ab Mitte der 60er Jahre als britische Hippie-Band begannen, und die deutsche Band Kraftwerk gelten als die großen Musikingenieure bzw. technologischen Avantgardisten der Popmusik und damit als Urahnen der Techno-Culture. Die Popband Pink Floyd nutzte schon früh die innovative Technologie für die Verzerrung und Bearbeitung der Klänge optimal aus und integrierte das Mischpult als „fünftes Instrument“. Damit hatten sie – wie es Ulf Poschardt in DJ-Culture
ausdrückt – „den Rest der Welt [bereits] Mitte der 60er Jahre technisch und aufgrund dessen auch ästhetisch überholt.“ (Poschardt 1995, S.360) Auf dem Cover ihrer Platte The Dark Side of the Moon wurde in Folge der optimalen Ausnutzung und Anwendung der modernen Technik als Dank an die benutzten Synthesizer das Kürzel VCS3 auf der Besetzungsliste aufgeführt (vgl. ebd.). Die in der Musik der Techno-Bewegung propagierten Prinzipien knüpfen ebenfalls an den gesamten sogenannten Krautrock – die führende deutsche Musik der 70er – an. 

Eine weitere Quelle der Techno-Culture stellt die Disco-Culture dar, die neben dem Punk zur wichtigsten Jugendkultur der 70er zählt. Im Disco-Stil erfuhr der tanzende Körper ein Revival. Der Disco-Stil stellte anfänglich eine Bewegung „von unten“ dar, entstanden in Nischen für Homosexuelle innerhalb einer repressiven Dominanzkultur. In den amerikanischen Schwulendiscos vor der Aids-Zeit, in denen freie Körperlichkeit inszeniert und hemmungslos getanzt werden konnte, wurde die Disco-Musik als DJ-Stilart am Turntable, dem Plattenspieler, erfunden. Disco steht damit als Vorläufer für die Musikrichtungen HipHop, Techno und House. Der modische Disco-Tanzstil war der sogenannte Hustle, aber auch noch der Twist (vgl. ebd., S.119). Von den USA aus – vom dortigen subkulturellen Milieu der Homosexuellen der Großstädte – entwickelte sich Disco ab Mitte der 70er Jahre zum Euro-Disco.
 Die Subkulturströmung breitete sich schnell zum Mainstream aus, das Motto des energievollen Tanzens blieb jedoch gleich. Die typischen Drogen der Disco-Szene waren Speed, Kokain, Cannabis und LSD. Im Zuge des „Disco-Fiebers“ bis Ende der 70er fanden viele Elemente der Subkultur der Schwulen Eingang in den Mainstream. Die Techno- Housebewegung bezieht sich sowohl musikalisch als auch in der Körperbetonung auf die Club-Szene der 70er Jahre. Das Zusammenspiel von Musik, Drogen, Glitzer-Mode und inszenierter Körperlichkeit findet seine direkte Fortführung im House-Stil der Gegenwart. Der House-Stil wird in Anlehnung an den Vorläufer als der „neue“ Disco-Sound bezeichnet und stellt somit die direkte Fortsetzung des alten Underground-Disco-Stils dar. Anfang der achtziger Jahre wurde in Chicago im (halb-) legalen Club Warehouse – einer alten Lagerhalle – von innovativen DJ-Musikern der nach ihm benannte House-Stil kreiert, eine Musik, die von den Tanzenden begeistert aufgenommen und mit „music plaid in that house“ beschrieben wurde. Der Detroiter Juan Atkins, der 1981 die Band Cybotron gründete, gehört zu den ersten DJ-Produzenten der neuen Bewegung. Gemeinsam mit Richard Davis, der sich 3070 nannte, entwickelten sie unter dem Namen Cybotron den Elektro-Stil.
 1985 erschien deren Single Techno City und gab damit der neuen Musik ihren Namen. 

Ab 1988 bildeten sich in Europa ausgehend vom amerikanischen Detroit-Techno und dem Chicagoer Warehouse-Sound verschiedene Techno-Substile wie House
, Acid House, Jungle
, Drum’n’Bass, Goa
, Hardtrance, Gabber
, Trance
, TripHop, Ambient
, Tekkno-Hardcore
 und Dancefloor-Techno
, um die wichtigsten zu nennen. Die Club-Culture ist abhängig von dem jeweiligen Club und kann stark variieren. Die gegenwärtige Club-Szene ist sehr ausdifferenziert, jeder Club, der etwas auf sich hält, und diesen Anspruch findet man innerhalb der Techno-Culture mehrheitlich vor, grenzt sich zum nächsten ab. So zieht beispielsweise ein Club, in dem vorrangig House-Stil gespielt wird, ein bestimmtes Club-Publikum an, da die House-Culture sich in der direkten Traditionslinie der Disco-Culture begreift. Aber selbst innerhalb der House-Clubs findet eine Ausdifferenzierung statt. Es gibt sowohl Clubs der traditionellen heterosexuellen Nightclubszene, die als Droge eher Kokain als Ecstasy
 konsumiert und bei einem Discobesuch primär „Balzrituale“ ausleben möchte, als auch Clubs, in denen sich Homosexuelle treffen, als Ort, an dem sie ihre Körperlichkeit ausleben und inszenieren können. Die Eventkultur des Rave – ob in alten Industrieruinen oder in großen Veranstaltungs- und Mehrzweckhallen – vereinte die bislang getrennten musikalischen Linien der minimalistischen Techno-Produktionen (wie dem Detroit-Techno) und der Housemusik der Clubs zur körperbetonten Gemeinschaftserfahrung, dem Rave. 

12.2    Die Inszenierung des erotischen Körpers
12.2.1  Körper und soziale Erfahrung

Eine Auseinandersetzung mit Tanz bedeutet stets eine Analyse eines komplexen Bezugssystems. Norbert Elias zeigte in seiner Zivilisationsanalyse bereits deutlich die Korrespondenz zwischen Veränderungen in der Gesellschaft und körperlichen Veränderungen bzw. Verhaltensänderungen wie zunehmende Triebkontrolle und wachsendes Schamgefühl. Der Körper wird im Verlaufe des Zivilisationsprozesses zu einem restringierten Ausdrucksmedium, der natürliche oder freie Ausdruck wird immer mehr reduziert und gesellschaftlich determiniert.
 Im Tanz artikuliert sich deutlich die körperliche Selbstinszenierung der Tanzenden, der Tanz kann somit als Spiegel gesellschaftlicher Entwicklungen stehen. So definiert Gabriele Klein in FrauenKörperTanz
 die Funktion des Tanzes als Sozialgeschichte menschlicher Körper, denn

„[e]ine von der Gesellschaftsgeschichte wie auch von der Körpergeschichte unabhängige Tanzgeschichte hat auf keiner Stufe des Zivilisationsprozesses existiert. [...] Die Ausprägungen des jeweiligen Zivilisationsstandes werden im Tanz aber nicht nur abgebildet oder gespiegelt. Vielmehr kündigen sich über das Medium des Körpers gleichzeitig gesellschaftliche Veränderungen an. Dies wird in Phasen gesellschaftlichen Aufbruchs besonders deutlich. In seiner Funktion als körperlich-affektives Ausdrucksmedium der Menschen wie auch als Ankündiger und Spiegelbild gesellschaftlicher Umwälzungen läßt sich der Tanz gleichzeitig als Produzent, Instrument und Resultat gesellschaftlicher Veränderungen charakterisieren.“ (Klein 1992, S.280)

Jede Tanzkultur ist Ausdruck ihrer Zeit, in ihr zeigt sich mehr als ein oberflächliches, künstlich erzeugtes Amüsement der Tanzenden, jeder populären Tanzkultur kommt eine spezifische gesellschaftliche Artikulationsfunktion zu. Tanz heißt immer auch Einübung in soziale Verhältnisse, Distanzverhältnisse und in die Konvention des Geschlechterverhaltens. In Tanzstilen des 19. Jahrhunderts, etwa dem Walzer oder dem Cancan, wurde eine soziale Codierung im Ausdruck der Körperhaltung und der Körpersprache deutlich, weibliches und männliches Rollenverhalten wurde in Tanzformen auf subtile Weise eindeutig modelliert (vgl. Wicke 1998, S.71). Die Cancan-Welle, die in den Pariser Amüsiertheatern ab 1870 entstand, sprengte die traditionelle Rolle der Frau als schwachem Geschlecht zumindest im Tanz. Dennoch, der Objektstatus der Frau wird gerade im Cancan nicht aufgehoben, sondern verstärkt, anständige Mädchen tanzten keinen Cancan, zeigten sich nicht auf eine solche Weise. Der populäre Tanz im 19. Jahrhundert war der Walzer, nicht zuletzt aufgrund der guten Vermarktungsstrategien der Strauß-Walzer-Dynastie breitete sich der Wiener Walzer zur Massenkultur aus. Der Wiener Walzer spiegelt wie andere übliche Ballrituale im 19. Jahrhundert das Patriarchat und die hierarchische Rollenverteilung – sowohl in Bezug auf Geschlecht als auch bezogen auf die soziale Hierarchie – deutlich wider. Adolph Freiherr von Knigge verweist bereits im Knigge aus dem Jahre 1788 bezogen auf die Darstellungsfunktion des Gesellschaftstanzes auf die weitreichenden Konsequenzen für das Individuum als Teil des gesellschaftlichen Gefüges. So schreibt er: 

„Ich habe bemerkt, daß man (dies ist besonders bei Damen der Fall) sich beim Tanze oft von einer nicht vorteilhaften Seite zeigt. Wenn das Blut in Wallung kommt, so ist die Vernunft nicht mehr Meister der Sinnlichkeit; verschiedene Arten von Temperamentsfehlern werden dann offenbar. Man sei also auf seiner Hut! Der Tanz versetzt uns in eine Art von Rausch, in welchem die Gemüter die Verstellung vergessen. – Wohl dem, der nichts zu verbergen hat! [...] Das Alles würde in der Tat nicht verdienen, daß man ein Wort darüber verlöre, wenn nicht in der heutigen Welt Mancher der Beobachtung oder Vernachlässigung solcher Kleinigkeiten sein zeitliches Glück oder Unglück verdankte.“ (Knigge 1788 zit. n. Wicke 1998, S.73f.)

Von jeher korrespondiert mit dem Tanzen Sinnlichkeit, die Lust am eigenen wie fremden Körper. So läßt sich die Erotisierung der populären Tanzmusik im 20. Jahrhundert vom Tango Anfang des Jahrhunderts, über den Rock’n’Roll der 50er Jahre bis zur Club-Culture der Gegenwart aufzeigen. 

In der Tanzkultur zeigt sich – wie bereits die historischen Beispiele populärer Tanzbewegungen des 18. und 19. Jahrhunderts deutlich machen – prägnant die Funktion des Körpers als Kristallisationspunkt sozialer Erfahrung. Der Körper ist gleichsam individuell und gesellschaftlich determiniert, er ist stets auch klassen-, schichten- und geschlechtsspezifisches Ausdrucksmedium. Wie Pierre Bourdieu in Die feinen Unterschiede
 ausführlich darstellt, artikuliert sich im Geschmack die gesellschaftliche Distinktion, der Körper dient hierbei als bevorzugtes Distinktionsmedium. Kleidung, Musik, Sportarten, Tänze und Eßgewohnheiten stellen allesamt kulturell determinierte Ausdrucksformen dar. Bourdieu versteht den Körper als Produkt und Medium sozialer Erfahrung, der Körper wird zum eigentlichen Bezugspunkt sozialer wie kultureller Praxis. Die Idee, den Körper als Ort der sozialen Erfahrung zu sehen, ist keineswegs neu. Die Rückwirkung gesellschaftlicher Verhältnisse auf den Körper und das Körperempfinden des Einzelnen wurde bereits ausführlich bei modernen Theoretikern wie Norbert Elias und Georg Simmel thematisiert. So beschreibt der Philosoph des letzten Fin de Siècle im Essay Die Mode
 diese als Ausdruck einer dem Menschen innewohnenden Dualität, die das individuelle Handeln maßgeblich steuert. Nach Simmel entsteht die Kulturgeschichte einer Gesellschaft aus einem Kampf, einem steten Kompromiß

„[...] zwischen der Verschmelzung mit unserer sozialen Gruppe und der individuellen Heraushebung aus ihr [...]. Innerhalb der sozialen Verkörperung dieser Gegensätze wird die eine Seite derselben meistens von der psychologischen Tendenz zur Nachahmung getragen. Die Nachahmung könnte man als eine psychologische Vererbung bezeichnen, als den Übergang des Gruppenlebens in das individuelle Leben. Ihr Reiz ist zunächst der, daß sie uns ein zweckmäßiges und sinnvolles Tun auch da ermöglicht, wo nichts Persönliches und Schöpferisches auf den Plan tritt.“ (Simmel 1983, S.27, Hervorhebung im Original)

Das Individuum ist Kraft seiner Eigenschaft als duales Wesen in der Lage, seine „fragmentarische Wirklichkeit“ auf eine konstruktive Weise schöpferisch zu gestalten und eine „Einheit des Gesamtlebens“ herzustellen (vgl. ebd., S.26). Der für den Menschen charakteristische Dualismus findet sich in allen Facetten seines Lebens wieder, beispielsweise im Streben nach Freiheit und Bindung, Bewegung und Ruhe, Sehnsucht nach Sozialität und Individualität. Georg Simmel sieht in der Mode als Artikulationsform in erster Linie die Momente Nachahmung und Unterscheidung ausgedrückt, eine Feststellung, die nicht an Aussagekraft verloren hat, die sich auch in der Gegenwart auf die Bedeutung des Stils für das Individuum im Verhältnis zur sozialen Einheit übertragen läßt. Stil läßt sich als Integration der Elemente Zeichen, Symbol, Emblem, Ritual verstehen. Stil kann als Bricolage, als Stilbastelei, die eigenen Normen und eigenem ästhetischen Empfinden folgt, als bedeutungsvolle Abweichung und symbolischer Widerstand verstanden werden.
 Eine spezifische stilistische Präsentation verweist auf eine soziale Orientierung, auf einen spezifischen Habitus, die Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gruppe. Der Körper als Zeichenträger (Kleidung, Haarfrisur, Accessoires, Sprache), ritualisierte Handlungen, die milieuspezifischen Interaktionsweisen und Symbole u.a. drücken die vielfältigen Aspekte der jugend(sub)kulturellen Alltagskultur aus.
 Heute ist das Potential an Stilisierungsobjekten unüberschaubar groß, jedoch führt erst die spezifische Objektauswahl zum kennzeichnenden Stil, die Jugend(sub)kultur definiert sich selbst durch Homologien und Beziehungen zu den gewählten Objekten. Stilschöpfung beinhaltet damit einen kreativen Akt der Entnahme von Objekten und Symbolen mit spezifisch innewohnender Bedeutung aus ihrem herkömmlichen Kontext zur Bildung eines neuen kohärenten Ganzen. 

12.2.2  Techno-Ästhetik

Die Techno-Culture ist neben der Musik signifikant durch einen Modestil gekennzeichnet, in dem sich das Prinzip des Samplings wiederfindet, der Raver wird somit zur gesampelten Erscheinung. Die Parallele zwischen gesampelter Musik und gesampelter Kleidung als wichtiges Merkmal für die Szene zeigt sich auch deutlich in dem von Birgit Richard beschriebenen Prinzip der Schichtung, das unter anderem in der Mode als „Layering“ bekannt ist und indiziert, daß mehrere Lagen an Kleidung übereinander getragen werden. In der Szene wird häufig zwischen den verschiedenen Kleidungstypen differenziert, so wird etwa von Clubwear (Club-Kleidung) und Streetwear (Straßenkleidung) gesprochen. Techno als Mode definieren zu wollen ist nicht leicht, da die Wirkung des Modebusiness groß ist und die Kleidung nicht immer unmittelbar die Zuordnung zu einem musikalischen Stil zuläßt. Außerdem gibt es neben der großen Anzahl der stil-bewußt Gekleideten auch innerhalb dieses Partykultur-Lifestyles eher puristische Raver, bei denen Musik und Tanzen im Mittelpunkt stehen. Vieles von dem, was vor einigen Jahren extravagentes Styling für einen Clubabend oder Rave war, kann man heute unter der Zuordnung Clubwear in jedem größeren Geschäft kaufen. Durch eine kommerzielle Ausbreitung und Vereinnahmung des spezifischen Clubwearstyles wird der Kleidungsstil der Techno-Culture zunehmend zur gängigen Jugendmode unserer Tage. Es läßt sich jedoch insgesamt eine eher undogmatische Haltung feststellen, wenngleich es so etwas wie einen Kleidungscode in der Techno-Culture, vor allem innerhalb der Substil-Zuordnung gibt. Es werden neben der kommerziell angebotenen Clubwear-Kleidung auch „exzentrischere“ und wildere Styling-Montagen gewagt.

„Also es gibt schon sowas wie ‘n House-Style oder so ’ne Richtung so, weiß nich’ der Hang zum bißchen Trashigen und [...] das is’ wohl mit da drin so, vielleicht gehört das auch zusammen so. Aber es is’ auch so ’ne Zeitgeistgeschichte so, würd’ ich mal behaupten. Anziehsachen sind ja auch immer Lifestyle so, also ich könnte eigentlich auch ‘n ganz normalen Pullover anziehen und, na ja mir die Haare wieder umfärben und weiß nich’, aber das gehört irgendwie auch mit dazu, find’ ich schon.“ (DJ Mick)

In der Techno-Mode wird gleichfalls – wie bereits bei den Lettristen üblich
 – mit codierten Botschaften auf der Kleidung operiert, Codes wie beispielsweise IST (International Stüssy Tribe) können nur von Insidern verstanden werden bzw. nur sie geben diesen Buchstaben die Bedeutung, entweder dem Stüssy-Tribe zugehörig oder nicht zugehörig zu sein. Hatte die Lettristische Internationale noch die Idee, mit subversiven Parolen auf den Kleidern „die nichtsahnenden Agenten der spektakulären Warenökonomie aufs Korn“ zu nehmen, so sind die Stüssy-Klamotten längst Teil der Warenökonomie. (Marcus 1996, S.334) Dennoch ist auch in der Techno-Culture der Humor ein integraler Bestandteil der symbolischen Gesellschaftskritik. Ein Beispiel dafür ist die humorvolle Verfälschung von Werbe-Slogans bzw. Logos der Dominanzkultur. Das ironische Spiel mit Symbolen aus der Alltagskultur wird neben dem Styling auch in allen anderen Bereichen der Techno-Culture betrieben, zum Beispiel im Layout der Flyer
, in den Printmedien und in der Musik. Das Prinzip der bewußten Verfremdung und Karikierung von herkömmlichen Firmenlogos bzw. Schriftzügen als Aufdruck von T-Shirts findet jedoch nicht ausschließlich in der Techno-Mode eine Anwendung, sondern ist in sämtlichen Jugend-Stilen der Gegenwart vorfindbar. Für Paul Willis unterscheiden sich heutige Jugendkulturen von früheren gerade durch die Tatsache, daß sie bewußt Marken und kommerzielle Signets in ihre symbolische Arbeit miteinbinden und so ihre Bricolage um einige Variationen erweitern (vgl. Willis 1991, S.23). Die Stil-Bricolage der Techno-Culture wird in einer dynamischen Bewegung fortgeführt und neu codiert. Der Prozeß ist weder einseitig noch statisch, kommerziell angebotene Sampling können aufgegriffen oder zurückgewiesen werden. Die Techno-Mode besteht größtenteils aus einer Neuorganisation verschiedener Stil-Elemente und Einflüsse der letzten Jahrzehnte. Im sogenannten Retro-Stil werden bunte Hippie-Klamotten, Trainingsanzüge und Sportschuhe aus den 70ern, bunte Frisuren aus der Punktradition oder Glatze zusammengebracht. Bunt gefärbte Kurzhaarfrisuren haben eine lange Tradition. Sowohl Charles Baudelaire als auch die exzentrische Surrealistin Claude Cahun färbten sich ihre Kurzhaarfrisuren zeitweise grün bzw. im Falle Cahuns, die ab ihrem 20. Lebensjahr ihre Haare färbte oder sich den Schädel gar kahl rasierte, blau, rosa, gold oder silber. Baudelaire und Cahun konnten in ihrer exzentrischen Selbstinszenierung in Bezug auf ihre bürgerliche Umwelt noch in jedem Falle mit Irritation oder Schockiertheit rechnen.
 Kahlrasierte oder extrem kurz geschorene wie bunt gefärbte Frisuren der Raver beiderlei Geschlechts sind gegenwärtig in allen Milieus und Altersgruppierungen verbreitet und haben längst ihren Schockcharakter verloren. Viele Jugendliche sind im Alltag unauffällig gekleidet und putzen sich dann für die entsprechenden Events, die Veranstaltungen im Techno-Bereich, am Wochenende heraus. Um mitzuhalten, muß man über ausreichendes ökonomisches Kapital verfügen, denn auch wenn viele Raver für den Betrachter ähnlich gekleidet sind, dient das Styling in erster Linie der Selbstvergewisserung der eigenen Individualität. Wie wichtig der richtige Szene-Look ist, bestätigte auch im Interview DJ Mick, der sich intensiv mit dem adäquaten Styling beschäftigt: 

„Also ich würde mich schon eher als Ästheten bezeichnen, ich achte halt auch auf Kleidung und solche Sachen halt so. Also [...] ich mag halt einfach so extravagante Sachen so und die trag’ ich halt dann auch und ich hab’ damit auch keine Probleme so. Ich mach’ [...] das schon seit ich denken kann so, such’ mir halt merkwürdige Sachen aus dem Kleiderschrank aus und kombinier’ die miteinander [...].“ (DJ Mick)

Im Styling der Raver kann teure Kleidung aus einem Edel-Szene-Laden mit einer alten Klamotte vom Flohmarkt kombiniert werden, vor allem der Discolook der 70er Jahre mit dessen Plateauschuhen und reflektierenden Glitzer- und Satinstoffen ist in der Szene sehr begehrt. Manche Styling-Montage erinnert an die futuristische Mode, wie sie Anfang des Jahrhunderts von den Avantgardisten propagiert wurde. Die Futuristen wollten ihre Ideen auch auf dem Feld der Mode verwirklicht sehen und forderten deshalb eine futuristische Kleidung, die „dynamisch, aggressiv, Anstoß erregend, schwebend leicht, heftig, fliegend, munter machend, fröhlich, illuminierend, phosphoreszierend, geschmückt mit elektrischen Lampen“ sein sollte. (Balla in: Schulenburg 1992, S.30) Die von den Futuristen propagierten glitzernden Stoffe finden sich Jahrzehnte später zuerst in der Disco, dann in der House- und Techno-Szene wieder. Paul Virilio, der seinen dromologischen Ansatz
 stets sehr weit faßt, verweist in seinen Texten immer wieder auf die Bedeutung von Helligkeit und die Funktion von reflektierenden metallenen Farben in Bezug auf eine Intensitätssteigerung. Der helle oder angestrahlte Körper wirkt durch seine Transparenz und Sichtbarkeit verführerisch, „die Mode der gebleichten Haare und Lamé-Kleider, der spiegelnden Stoffe aus blinkenden Metallen“ kreiere ein Wesen, „das keine feste Form besitzt und so durchscheinend ist, als würde das Licht den Körper durchdringen.“ (Virilio 1986, S.60f.) Für Virilio muß ein Star für sein Publikum „leuchten“, gleichsam gehören für ihn Erotik und Helligkeit zusammen. 

Parallel zur Ausbreitung des House- und Techno-Stils wurde auch das Outfit immer körperbetonter und aufreizender, die Miniröcke immer kürzer, die Stoffe immer durchsichtiger und die Stretchhosen immer gewagter. Tanzende Mädchen in Unterwäsche, Jungen in engen Radlerhosen und auch Bodies sind längst keine Seltenheit mehr. Die Lack- und Lederkleidung der Schwulenszene sowie auch Sado-Maso-Accessoires feierten Einzug in die Clubscene. Man zeigt gerne und häufig Haut, und diese ist oftmals mit Tätowierungen und Piercings geschmückt. Das Durchstechen des Nasenflügels, der Lippen, der Zunge, der Augenbrauen, Brustwarzen oder des Bauchnabels, um an diesen Stellen einen Ring oder einen Stecker zu tragen, ist von der anrüchigen Körperpraxis stigmatisierter Subkulturen in den letzten Jahren zur populären kulturellen Praxis geworden. Tätowierung, Piercing wie Branding – eine Methode, die an die Brandmarkung von Tieren und Sklaven anknüpft – sind gleichzeitig Ausdruck einer Körperveränderung – im Sinne einer veränderten Ästhetik –, als auch einer Ästhetik der Selbstzerstörung, eine Variante postmoderner Autoaggression. Methoden aus archaischen Gesellschaften bekommen in den postmodernen Wohlstandsgesellschaften eine neue Funktion, die Selbstzerstörung wird lustvoll inszeniert und ästhetisiert. Zerstörung und Lust bilden die Kehrseite ein und derselben Medaille, der Spaß an der Selbstzerstörung ist gleichsam historisches Phänomen wie Ausdruck der gegenwärtigen Ära des „überreizten Menschen“.
 Die Ästhetik des Häßlichen und der Zerstörung wird heute in Video, Film und Musikclip verherrlicht, immer mehr Blut, immer mehr Gewalt, immer mehr obskure Gewaltphantasien werden in der Medienkultur umgesetzt. Kann in der Gewaltfaszination der surrealistischen Avantgarde
 noch ein existentieller oder künstlerischer Antrieb – in der Form einer wie auch immer gearteten subversiven gesellschaftsverändernden Motivation – vermutet werden, so fehlt heute ein solcher Begründungszusammenhang, vielmehr kann unterstellt werden, daß die Faszination an Destruktion aus purer Lust und Langeweile geschieht. 

Neben dem Motiv der (lustvollen) Selbstzerstörung finden sich gleichfalls Zeichen des Krieges im populären Modestil. Ob auf klassischen Karnevalsumzügen, den jährlichen Paraden der homosexuellen Szene am Christopher Street Day oder auf der Love Parade, erstaunlich ist die ungebrochene Faszination an der Uniform. Das modische Spiel mit Kriegszeichen ist Teil der Stil-Bastelei der Raver, in die alte und neue Elemente, nutzlose und zweckmäßige Kleidungsstücke gleichermaßen integriert werden. So stehen neben den Zitaten des androgynen Discolooks in der Kleidungs-Montage Anleihen an Sportkleidung und an Uniformen wie Feuerwehrjacken, Polizeijacken, Müllabfuhrkleidung etc. gleichberechtigt nebeneinander. Bereits in Masken- und Kostümbällen des 18. Jahrhunderts bestand die Union aus Musik und Verkleidung, wie sie in den gegenwärtigen Straßenparaden signifikant auffällt. Die Inszenierung der anonymen Körperlichkeit unter der Verkleidung; das auf die Spitze getriebene Spiel mit dem Körper als Zeichenträger zeigt sich hier deutlich, wenngleich die damalige Bedeutung der Masken zur Verschleierung der Identität heute eine untergeordnete Rolle spielt. 

Paul Virilio, der sich bezugnehmend auf die Mode mit der Bedeutung der Helligkeit und den reflektierenden Eigenschaften bestimmter Stoffe auseinandersetzte, interpretiert an anderer Stelle die Entwicklung und Funktion von Uniformen. So ist die Uniform seit ihrer Einführung sowohl Zeichen der Zugehörigkeit zu einer bestimmten sozialen Gruppe als auch Teil einer vielschichtigen Inszenierung, der abhängig davon, ob es sich um eine befriedete oder eine kriegerische Zeit handelt, ein unterschiedlicher gesellschaftlicher Prestigewert beigemessen wird. Die Parallelität der Mode zum Krieg wird gerade von Virilio hervorgehoben, für ihn geht die Entwicklung der Mode einher mit der Weiterentwicklung der Kriegsführung, (militärische) Mode, Schminken und körperliche Gewalt bilden damit einen Gesamtkomplex. Der Ursprung des Verkleidens liegt – folgen wir seiner Interpretation – in der Tarnung, im sich tarnenden Versteckspiel, der militärischen Maskerade zum Schutz der Truppen. Die Uniform dient dem Zweck der Inszenierung und der Verkleidung, die letztlich einer „Ästhetik des Verschwindens“ entspricht. Die Farbe der Uniform muß neutral sein, damit der Träger möglichst „unsichtbar“, gleichzeitig trotzdem unterscheidbar von den anderen „unsichtbaren“ Trägern bleibt, auf grelle Farben wird verzichtet, um die Sichtbarkeit der Soldaten zu vermindern. Die Tarnfarben Khaki und Grau bewirken demnach in ihrem Effekt eine Entkörperlichung des kämpfenden Menschen. Militärische Strategien beinhalten für Virilio zwangsläufig eine „Ästhetik des Verschwindens“, die der „Ästhetik der Geschwindigkeit“ verwandt ist. Für Virilio steht damit fest, daß das Schminken wie die Uniformierung der Soldaten eine Tarnung darstellt, die vordergründig als schön betrachtet werden kann, in Wahrheit jedoch tödlich ist. 

Sein Transfer zum weiblichen Schminken, zum Make-up als Kriegsbemalung, erscheint jedoch etwas weit hergeholt: Der Krieger als homme fatal wird zum Vorbild der Frau, das militärische Schminken als Selbstschutz und „Vorspiel des Tötens“ eines Gegners wird von der Frau in das „Vorspiel der Liebe“ transformiert. Es handelt sich nach Virilio um einen Übertragungsprozeß, der letztlich nichts anders als die „Verführung durch den transvestierten Krieger“ und damit eine Form der Homosexualität darstellt, eine Homosexualität, die er als „Ursprung des Schönen“ deutet, eines „Schönen, das nur die erste Stufe einer den Körpern zugefügten Tortur darstellt, die über Schnitte, Stiche, Narben bis zu Verstümmelungen und Tod führt.“ (Virilio 1989, S.93)

12.2.3  Der tanzende Narziß

Tanz und sinnliches Erleben bilden von jeher eine zusammengehörige Erscheinungsform. Im Ausdrucksmedium Tanz spiegelt sich die Einheit von Körper und Geist wider, Tanzen dient dem ganzheitlichen Ausdruck und damit der sinnlichen Expression des Individuums. Die Erotikinszenierung ist – wie prototypisch bereits am Beispiel des Walzertanzens als der führenden Tanzkultur des 19. Jahrhunderts abgelesen werden kann – wesentlicher Bestandteil historischer wie aktueller populärer Tanzkultur. Der Tanz bietet sich auch im Techno idealiter an, „den vollständig beherrschten Körper öffentlich zur Schau zu stellen“, er stellt bestmöglich das Instrument zur „Selbstvergewisserung und Selbstdarstellung in einem“ dar. (Wicke 1998, S.74) Ebenfalls zeigen die medial vermittelten Bilder der Love Parade eine variantenreiche sexualisierte Körperinszenierung auf Musik. 
Das üblicherweise ungleiche Verhältnis zwischen Tanzenden (Frauen) und herumstehenden observierenden Nichttanzenden (Männern) der „normalen“ Disco-Szene ist in der Techno-Szene, wenn man von einigen harten Substilvarianten wie dem schnellen, harten Gabber absieht, weitgehend aufgehoben. Sowohl Insider als auch Beobachter der Techno-Culture betonen stets die Tatsache, daß innerhalb der Rave-Szene eine gelebte Gleichheit, ein verwirklichtes Gemeinschaftsgefühl zwischen den Geschlechtern anstelle der alten „Aufreißermentalität“ auffindbar sei. In der Techno-Culture gibt es prinzipiell keine stereotypen Tanzrituale, es ist alles erlaubt und getanzt wird überall. Der Körper wird zelebriert, und jeder und jede kann sich hier den Freiraum nehmen, sich selbst zu inszenieren. In vielen Clubs gibt es Vortänzer, die sich auf einem Podest, manchmal sogar in einem Käfig, der über den Köpfen der Tanzenden an der Decke angebracht ist, zur Schau stellen.

Bewußt oder unbewußt gleichen sich die tanzenden Raver in ihrer Körperhaltung und Körpersprache einander an. Auch wenn das Tanzen nicht im herkömmlichen Sinne eine „Anbaggerfunktion“ innehat, so findet trotzdem eine körperliche Kommunikation unter den Tanzenden statt. Man lächelt sich an, übernimmt Tanzbewegungen von anderen. Der getanzte Dialog der Körper kann auf eine unverbindliche Weise aufgenommen und abgebrochen werden. Der Raver nutzt die Möglichkeit einer körperbewußten Selbstinszenierung im Spiegel der anderen, die sinnliche Erfahrung und der Selbstgenuß am eignen Körper wird durch den kollektiven Tanzrausch verstärkt. Innerhalb der Techno-Culture wird Sinnlichkeit und Sexualität inszeniert und zelebriert, ohne jedoch eindeutig auf das Ziel der Vollstreckung des Sexualaktes angelegt zu sein, vielmehr handelt es sich hierbei um ein Spiel. Das Gruppenritual Rave kann metaphorisch als Erotik des Spiels oder Spiel der Erotik bezeichnet werden.

Durch den Konsum der Szenedroge Ecstasy wird zwar ein stundenlanges, pausenloses und sexuell-aufgeladenes Tanzen ermöglicht und der Körper als Powermaschine an seine Leistungsgrenzen gebracht, doch hat Ecstasy keine sexuell stimulierende, sondern eine dämpfende Wirkung auf den Organismus. Körperkult und stilechtes Outfit, gekoppelt mit dem individuellen Tanzstil, sind wichtig, um eine erotische Stimmung zu erzeugen, es besteht hier jedoch der Zwang zur Perfektion und die Angst vor realer Nähe und vor allem vor Gesichtsverlust. Die perfekte Inszenierung darf nicht durch menschliche Störfälle unterbrochen werden. Für den Raver impliziert der Tanz eine narzißtische Aufführung, die in erster Linie auf Körperbeherrschung und Künstlichkeit beruht. Durch die Inszenierung des Körpers im Styling, durch das Zulegen eines perfekten Looks, soll gleichzeitig eine unverwechselbare eigene Identität geschaffen werden. So sieht Jean Baudrillard in den Strukturen eines kurzlebigen Augenblicks-Look und einer übertriebenen Inszenierung des Selbst letztlich gar die „Austreibung des Körpers“ verwirklicht. Baudrillard stellt für das Subjekt der Gegenwartsgesellschaft die These vom gesteuerten Narzißmus auf. Er knüpft in seinem Ansatz an Freuds Narzißmus-Begriff – dem libidinösen Ichtrieb – an und erweitert diesen, in dem er ihn ausdifferenziert und von einer Weiterentwicklung des primären Narzißmus zu einem gesteuerten Narzißmus, – einem Narzißmus im Zeichen des Wertes –, ausgeht: 

„Es ist ein gesteuerter Narzißmus, eine gesteuerte und funktionale Überschätzung der Schönheit, die dazu dient, die Zeichen zur Geltung zu bringen und ihren Austausch zu sichern. Diese Selbstverführung hat nur den Anschein von Zweckfreiheit, in Wirklichkeit ist jedes Detail durch eine Norm für den optimalen Einsatz des Körpers auf dem Markt der Zeichen festgelegt. Welche Phantasmen auch immer die moderne Erotik in Umlauf bringt, sie wird von einer rationalen Wert-ökonomie reguliert, und darin besteht die ganze Differenz zum primären oder infantilen Narzißmus.“ (Baudrillard 1991, S.173f., Hervorhebung im Original)

Das Subjekt der Postmoderne im Sinne Baudrillards ist für die (auto)erotische Inszenierung seines Körpers selbst verantwortlich. Im „synthetischen Narzißmus“ geht es um eine Dekonstruktion des personalisierten Körpers im Hinblick auf ein funktionales kollektives Modell und einen kollektiven Eros, damit korrespondiert die „narzißtische Verführung“ des anderen. Den Inbegriff der Verkörperung der Autoerotik stellt für Baudrillard die Striptease-Tänzerin dar. Die Funktion des Striptease ist für ihn nicht – wie es auf den ersten Blick erscheint – die „rituelle Entblößung“, sondern die öffentliche Inszenierung des eigenen Körpers und der eigenen Erogenität:

„Die Starrheit des Blicks ist ein wesentliches Mittel der guten Striptease-Tänzerin. Man interpretiert ihn gewöhnlich als Distanzierungstechnik, als coolness, die die Grenzen dieser erotischen Situation abstecken soll. Ja und nein: der starre Blick, der nur das Verbot sichtbar machen sollte, würde genau damit den Stiptease zu einer Art von repressivem Pornodrama machen. Aber der gute Striptease ist das nicht, die Beherrschtheit des Blicks ist keine gewollte Kälte [...]. Dieser Blick ist der neutralisierte Blick der autoerotischen Faszination, der Blick der Objekt/Frau, die sich selbst betrachtet und ihre weit geöffneten Augen in dieser Selbstbetrachtung verschlossen hat. Dies ist nicht die Folge eines zensierten Wunsches: es ist der Gipfel der Perfektion und Perversion. Es ist die Vollendung des ganzen sexuellen Systems, das die Frau nur dann so verführerisch und ganz sie selbst sein läßt, wenn sie es akzeptiert, zunächst sich selbst zu gefallen, wenn sie Gefallen daran findet, außer ihrem eigenen Bild keinen anderen Wunsch, keine Transzendenz zu kennen.“ (ebd. S.170, Hervorhebung im Original)

Kritisch muß hier angemerkt werden, daß Baudrillard – wie auch Sigmund Freud oder Georges Bataille – sich in seiner Analyse auf das Bild einer männlichen Sexualität stützt. Baudrillard bezieht sein Konzept der Verführung auf die Frau als autoerotisches Wesen, als Trägerin des Körperfetischismus, wenngleich – wie im Falle männlicher Stripper wie den California Dream Boys und der männlichen wie weiblichen Raver – seine Aussagen geschlechtsübergreifenden Charakter haben. Die Inszenzierung von Coolness und Erotik und die Spiegelung im Blick des Anderen hat in der körperbetonten Techno-Culture eine signifikante Bedeutung erlangt. Das spannungsgeladene Spiegeldrama und das Drama des unbefriedigten Begehrens, wie es im Narcissus-Mythos geschildert wird, erfährt im Raver neue Bezugspunkte. Das im ersten Teil dieser Arbeit dargestellte Subjektverständnis Jacques Lacans geht vom Spiegelstadium als „Matrix aller identifikatorischen Prozesse“ aus,

„[w]enn Lacan die Spiegelfixierung als das dominierende Moment der frühkindlichen Ichbildung beschreibt, so erschöpft sich dieser Prozeß keineswegs in dem Instrument Spiegel. Vielmehr steht der Spiegel als Modell für die Deskription einer imaginären Intersubjektivität. Er verdeutlicht den narzißtischen Charakter menschlicher Selbstfindung, insofern diese der Illusion des Eins-Sein-Wollens mit sich selbst als einem anderen unterliegt. Eine Anstrengung, die ebenso notwendig wie vergeblich bleibt.“ (Pagel 1989, S.33f.)

Das Subjekt kann sich durch Sprache konstituieren, in der Frage sucht der Sprechende die „Antwort des Anderen“. Analog ließe sich eine Suche nach dem Anderen im Tanz – als einer nicht sprachlichen Kommunikationsform – formulieren. Es kann hier die These aufgestellt werden, daß der Raver sein Spiegelbild in den perfekten Körpern der anderen Raver sucht und somit das narzißtische Begehren des Ravers nach sich selbst auf den anderen verlagert wird. „Der Träger des Blicks“ wird somit zum Anderen des Subjekts. In der Bespiegelung durch die anderen Tanzenden fühlt sich der einzelne Raver als Ganzes, als Einheit. Im Tanzkollektiv kann sich für einen begrenzten Moment die Sehnsucht nach Vollständigkeit, nach Integrität, erfüllen.

12.2.4  Body Image 

Mit dem sozialwissenschaftlichen Terminus des Body Image, der der Baudrillardschen Beschreibung des Looks ähnelt, läßt sich die Analyse körperlicher Prozesse, die zu den prägenden Erfahrungen in Pubertät und Adoleszenz gehören, um die Aspekte der Imagination und Spiegelung erweitern. Am Body Image bemessen postmoderne Jugendliche – wie die körperbetonten Raver – ihren individuellen Wert. Stand das Nacktsein in der Freikörperkultur im ersten Drittel des zwanzigsten Jahrhunderts unter dem Motto „Nackt und Frei“, und wollten die Licht- und Sonnenkämpfer noch die neue Freiheit einleiten, so hat der Sexy Body der Raver, wie er auf der Love Parade gezeigt wird, keinen solchen Impetus mehr. Der nackte Körper ist längst aus dem Schlafzimmer – von Norbert Elias als „einem der ‚privatesten‘ und ‚intimsten‘ Bezirke des menschlichen Lebens“ bezeichnet – tanzend auf die öffentliche Bühne der Straße getreten. (Elias 1969, Bd.1, S.222) Natürlich war der sexuelle Körper immer Teil des öffentlichen Lebens, wie etwa die Geschichte der Prostitution deutlich zeigt, doch ist er erst mit dem Anliegen einer „sexuellen Befreiung“ in der Bewegung der 68er deutlich ins allgemeine Bewußtsein getreten. Dennoch: Hunderttausende Männer wie Frauen makellos gebräunt in Bikinis, knappsten Shorts, in Leder oder in Strapsen, den gepiercten Bauchnabel zeigend, viele oben ohne, manche nackt und bemalt von einem bunten Bodypainting, vereinzelt auch ganz nackt auf der Straße zu Techno-Beat tanzend, ist als Massenphänomen neu. Der nackte (makellose) Körper wird nicht mehr „hinter die Kulissen“ verbannt, sondern stolz zur Schau getragen. 

Bezogen auf seine Gegenwartsgesellschaft Mitte des Jahrhunderts stellte Norbert Elias bereits eine Tendenz der Lockerung innerhalb des einmal erreichten Niveaus der Schamgrenzen fest. Das Schamgefühl, das in Folge einer Verinnerlichung gesellschaftlicher Erwartungen durch die Umwandlung einstiger Fremdzwänge in Selbstzwänge, entstand, unterliegt Transformationsprozessen. Die zunehmende Tabuisierung und Ausschließung des nackten Körpers und der Sexualität aus dem öffentlichen Raum seit dem Mittelalter, hat nach Elias die menschliche Zerrissenheit, den steten Kampf zwischen Wunsch nach freier Selbstverwirklichung und Triebentladung und gesellschaftliche Restriktion bzw. verinnerlichtem Selbstzwang zur Folge. Mit der fortschreitenden Zivilisation teilt sich das gesellschaftliche Leben immer stärker in „eine intime oder heimliche Sphäre und eine öffentliche Sphäre“, analog dazu entwickelt sich ein heimliches und ein öffentliches Verhalten des Individuums, eine Spaltung, die dem Individuum letztlich selbstverständlich wird, die es zur Gewohnheit verinnerlicht, die sich tief ins Unbewußte eingräbt. (ebd. S.262) Elias – und mit ihm Freud – geht von einem triebgesteuerten und gespaltenen Wesen aus, einem Menschen, der an seiner Kultur leidet und einen konstanten inneren Kampf auszutragen hat.
 In der Gesellschaft des beginnenden 21. Jahrhunderts haben das Bett und der Körper weitgehend die Bedeutung als „psychische Gefahrenzonen“ – so der Terminus von Elias – verloren. Doch mit einer Zunahme der sexuellen Selbstbestimmung und einer größeren Unabhängigkeit besonders der Frauen durch die Errungenschaften der letzten Jahrzehnte, allen voran die Bemühungen einer „sexuellen Revolution“ in den 60er Jahren, korrespondiert ebenfalls ein Mehr an Körperdisziplin. Auch in der Gegenwartsgesellschaft finden im Elias’schen Sinne Zivilisationsschübe – Veränderungen der Schamgrenze und Rationalisierungsschübe, die beide als Symptome für die Vor- und Langsicht der sozialen Existenz innerhalb der Gesellschaft stehen – statt. In postmodernen westlichen Zivilisationsgesellschaften ist für das Subjekt die Gefahr einer Bedrohung durch Gewalt von außen im Vergleich zu mittelalterlichen Gesellschaftsformen weitgehend gebannt. Aus der Gefahr, die vom Anderen ausging, ist die sublimere Variante der Furcht vor dem eigenen Versagen geworden. Der Elias’schen Diagnose einer zunehmenden Triebdämpfung, einer differenzierten Regelung der Affekte wie einer immer stärkeren Ausbildung einer Selbstzwangapparatur kommt auch gegenwärtig noch Gültigkeit zu, wenngleich sich die Kristallisationspunkte verschoben haben. Die gegenwärtigen Schamängste und Selbstzwangmechanismen beziehen sich nicht so sehr auf das Tabu eines nackten Körpers als auf das Tabu des nicht perfekten Körpers. Film und Werbung zeigen – und erzielen damit eine umsatzfördernde Wirkung – den unverhüllten, perfekt modellierten Körper. 

Das Subjekt der Postmoderne muß heute in weiten Teilen nicht mehr mit Liebesverlust und Bestrafung rechnen, wenn es seinen nackten oder wenig verhüllten Körper zeigt. Doch Selbstzwang und gesellschaftlicher Kontrollmechanismus in bezug auf den Körper sind nicht verschwunden, sondern zeigen sich gegenteilig im neuen (subtileren) Gewand. Das Subjekt der Postmoderne wird von der permanenten Frage gequält: Bin ich ästhetisch genug? Schönheitsoperationen, Veränderungen am Körper durch die Methoden der Schönheitschirurgie und der Pharmaindustrie, Eßstörungen wie Bulimie und Magersucht bei jungen Mädchen und Frauen, aber auch zunehmend bei jungen Männern, autoaggressives Verhalten anstelle von Selbstakzeptanz und Körperakzeptanz sind die Auswirkungen dessen. Das Body Image, das Bild des Körpers, das das Subjekt über seinen Körper entwickelt, sein individuell imaginierter Körper steht in Abhängigkeit zum gesellschaftlichen Ideal. Die vermeintlich geltenden und durch die Medien transportierten Attraktivitätsvorstellungen und Körpernormierungen werden bewußt oder unbewußt übernommen, der perfekte (nackte) Körper als sexualisiertes Objekt der Begierde in der Werbung wird zur Sollgröße.
 Das Idealselbst sieht sich in einer coolen und erotisch-lasziven narzißtischen Erscheinung verkörpert, ist lässig, souverän und strebt nach immer mehr Perfektion und Künstlichkeit. Für den Pessimisten Baudrillard erscheint es aussichtslos, die Entfremdung des Selbst aufheben zu können, eine Wiederaneignung des Selbst und ein Begehren außerhalb des künstlichen Systems ist für ihn schlichtweg nicht mehr möglich. In der Simulationsgesellschaft hat sich die Funktion des Anderen verschoben und „[j]edermann hat sich und sein Begehren verteufelt gut im Griff.“ (Baudrillard 1992, S.191) Als Ausweg der verfahrenen Situation des Subjekts der Postmodeme bleibt nur der Vorstoß zum „Anderen des Anderen“, zur „radikalen Andersheit“, um die Entfremdung möglicherweise doch aufheben und damit Verführung und Begehren neu definieren zu können.
12.2.5  Androgynität und Transsexualität

In der Techno-Culture findet ein kreatives Spiel der Erotik statt, in das gleichfalls eine Auflösung der dualen Vorstellung von Mann oder Frau integriert wird. Der Wunsch nach Androgynität ist in keiner anderen Jugendkultur der Gegenwart so offensichtlich wie hier. Ein Grund ist sicherlich in der Tatsache zu sehen, daß die Dicso-Culture, auf die sich die Techno-Culture in ihrem Stil bezieht, in erster Linie in der Homosexuellen-Szene, entstand. Die (jugend)kulturelle Inszenierung der Androgynität ist jedoch – wie bereits ausführlich dargestellt – kein neues Phänomen. Knabenhafte Mädchen, feminine junge Männer, homosexuelle wie heterosexuelle Männer, die sich erotisch inszenieren, all dies sind Erscheinungsformen des Androgynitätsmythos, der Suche nach dem dritten Geschlecht. Das Geschlecht ist wie der Körper in der Bedeutung für das Individuum sozial determiniert, das dritte Geschlecht integriert die Eigenschaften beider Geschlechter und impliziert die Aufhebung des Entweder-Oder-Denkens, zugunsten eines sowohl weiblich als auch männlich sein. Im Androgyn kommt es zur Auflösung einer kulturellen Determinierung als geschlechtliches Subjekt wahlweise männlicher oder weiblicher Prägung inclusive des kulturell geprägten Rollenverhaltens. Ein Blick zurück auf die Avantgarde des 20. Jahrhunderts macht deutlich, daß es sich hierbei um eine kontinuierliche kulturelle Auseinandersetzung und Entwicklung handelt. So beschreibt etwa die Futuristin de Saint-Point den Menschen des dritten Geschlechts im Manifest der futuristischen Frau
 mit Bezug auf den Übermenschen, wie er von Nietzsche im Zarathustra formuliert wurde, als „ein vollkommenes Wesen“, weil er „aus weiblichen und männlichen Elementen besteht“. Für sie ist ein „nur-männliches Individuum [...] ein Vieh; ein nur weibliches Individuum das Weibchen.“ (de Saint-Point 1912, S.92) Gleichfalls sprengte die spartenübergreifende surrealistische Künstlerin Claude Cahun in ihrer Biographie und ihrem Werk die Geschlechtergrenzen. Ihre Bilder der 20er und 30er Jahre nehmen bereits die postmoderne Diskussion über Identität und Subjektivität vorweg. Cahun kann als Prototyp der modernen Androgynität stehen, sie befand sich auf der kreativen Suche nach dem Nullzeichen, nach dem Nullgeschlecht. Damit ist nicht die Negation der Geschlechtlichkeit, vielmehr die Aufhebung der vermeintlich kontradiktorischen Opposition zwischen männlichem und weiblichem Geschlecht gemeint. Eine geschlechtliche Identität wird im Androgyn zugunsten einer Mehrperspektivität aufgelöst, anstelle einer vermeintlich festen Identität, die sich auf ein Geschlecht bezieht, tritt die fragmentierte oder multiple Persönlichkeit (Ich bin viele) hervor, oder mit den Worten Claude Cahuns „Unter dieser Maske eine andere Maske“ (vgl. Weibel 1997, S.35f.). Cahun gehörte im Paris der Vorkriegszeit zu jenen schillernden Frauengestalten, die nach neuen Lebenskonzepten und Rollenmodellen suchten, die über ein halbes Jahrhundert später von der Mehrheitsgesellschaft immer noch nicht als gleichwertig anerkannt sind. In den 20er und 30er Jahren verkörperten auf dem Sektor der Kunst ebenfalls zahlreiche Tänzerinnen des modernen Bühnentanzes und der Wackeltänze den androgynen Typus. So wurde Josephine Baker von den Medien ihrer Zeit gleichsam fasziniert wie irritiert wahrgenommen. Beispielsweise wurde nach der Premiere der Revue Nègre im Oktober 1925 im Pariser Champs Élysée Théâtre der Auftritt der Charleston-Tänzerin vor allem in bezug auf ihre androgyne und sexualisierte Selbstinszenierung thematisiert:

„Ein Mann? Eine Frau? Die Lippen sich schwarz bemalt, die Haut bananenfarben, das ohnehin kurze Haar an den Schädel geklebt wie eine Kappe aus Kaviar. Ihre Stimme ist schrill, die ganze Person wird von ständigen Konvulsionen geschüttelt, der Körper windet sich wie eine Schlange [...], sie schielt, bläst die Backen auf, macht die unmöglichsten Verrenkungen, fällt in den Spagat und geht schließlich auf allen vieren ab, steifbeinig, den Hintern höher als den Kopf, wie eine junge Giraffe... Und schon ist sie wieder da, ungestüm wie ein One-Step; das ist keine Frau, das ist keine Tänzerin, das ist etwas so Undefinierbares und Unfaßbares wie die Musik, das Ektoplasma, wenn man so sagen darf, aller Klänge, die zu hören sind... Und dann das Finale... Dieser beispiellose unschickliche Tanz ist der Triumph der Geilheit, die Rückkehr zu den Sitten der Urzeit... die wortlose Aufforderung: Die Arme über dem Kopf erhoben, den Bauch vorgereckt und das Hinterteil in frenetischer Bewegung. Josephine ist völlig nackt, bis auf einen kleinen Kranz aus blauen und roten Federn um die Hüften und einen zweiten um den Hals.“ (zit. n. Wicke 1998, S.144f.)

Bakers kurze Haare, die Uneindeutigkeit in der geschlechtlichen Zuordnung und ihr „unweibliches“ Benehmen sprengte das Rollenverständnis ihrer Zeit. Was heute auf Straßenparaden wie der Love Parade nicht mehr als ein amüsanter Anblick ist, in Discos längst spätestens seit den 70ern dazu gehört, stieß einige Jahrzehnte zuvor noch auf großes Unverständnis. 

In der Historie der Jugendkultur nach dem Zweiten Weltkrieg wird das Motiv der Androgynität in vielen Stilen deutlich. Auch in den auf den ersten Blick rein männlich dominierten Jugendkulturen lassen sich Verweise auf androgynes Verhalten aufzeigen. Beispielsweise gab es im Halbstarkenstil neben der Inszenierung des coolen Machismus mit den Stilmitteln Lederjacke, Blue Jeans und Cowboy-Stiefeln den – der Tendenz nach – weiblichen Habitus, der Haarfrisur viel Aufmerksamkeit zu schenken, sie mit Haarcreme zu stylen, sich eine „Entenfrisur“ oder Elvis-Tolle zuzulegen und es überhaupt auf eine „unmännliche“ – bis zum Ohr – Länge wachsen zu lassen. Ein Ähnlichsein der filmischen Vorbilder wurde angestrebt, James Dean, Marlon Brando und Elvis Presley prägten ein „neues“ Idealbild des jungen Mannes. Sie inszenierten sich mit Männlichkeitsattributen und spielten gleichfalls mit dem „reizvollen Verhüllen und Enthüllen des Körpers“ in einem erotischen Spiel. (Maase 1992, S.121) Feminine Züge und das Spiel mit der Erotik prägten auch die Stile nachfolgender Jugendkulturen, beispielsweise die der Mods, Teds, Hippies und Popper. 

Auf den ersten Blick scheinen die jungen Raverinnen der Gegenwartskultur Techno ein traditionelles Frauenbild weitgehend abzulehnen. Dies kann gleichsam als nicht verbal artikulierter Versuch, die vorhandene Geschlechterdifferenz aufzuheben, interpretiert werden. Obwohl das Verhältnis zwischen tanzenden Frauen und Männern innerhalb der Techno-Culture zahlenmäßig ausgewogen ist, haben es dennoch im Bereich des DJ-ings die weiblichen Künstler weiterhin schwer. Unter den Top-DJs sind – wie in vielen Bereichen der Gegenwartsgesellschaft, aber auch in den beschriebenen avantgardistischen Künstlergruppen – mehrheitlich Männer zu finden, auch wenn man beispielsweise in der Techno-Queen Marusha eine Vorzeige-DJane als Gegenbeispiel gefunden hat. Die Ideologieproduktion des offenen freien Geschlechterverhältnisses im Sinne eines postulierten Love, Peace, Unity and Respect steht im krassen Gegensatz zum männlich besetzten DJ-Kult. Damit wird letztlich die konventionelle Hierarchie auch in der Techno-Culture erneut reproduziert.

„Es scheint, glaube ich, weniger Frauen zu geben. Ich weiß auch nie, woran das liegt. Das sieht man ja erstmal [daran], wie schwer’s erst mal Frauen hatten überhaupt so als Disc-Jockeys anzukommen. Es gibt ja vielleicht zehn zu hundert DJanes, obwohl es eigentlich völlig egal is’, wer da Musik macht, Hauptsache die Ideen sin’ gut und es kommt was rüber so.“ (DJ Mick)
In der Techno-Culture wird eine Gleichzeitigkeit von Körperzentriertheit, pseudo-sexueller Aufladung und Entsexualisierung des weiblichen und männlichen Körpers sichtbar. Auch kann in der Szene ein „neues“ Geschlechterverhältnis eingeübt werden. Männer können ihr traditionelles Männerverhalten ablegen, zärtlicher miteinander umgehen, heterosexuelle Männer stehen nicht unter dem immerwährenden „Anmachdruck“ und schwule Männer können mit wenig Klamotten am Leib ihre Körperlichkeit freier erfahren, können ihre „weibliche“ Seite im geschützten Raum ausprobieren. 

Jean Baudrillard charakterisiert in Transparenz des Bösen
 die Androgynie als künstliche Wesensart, als „eine Art mystische Prothese und künstliche Maschine, die uns dank ihrer Vollkommenheit zugleich vom Sex wie von der Ästhetik befreit.“ (Baudrillard 1992, S.29) Der Körper wird nicht mehr nur zu einer Ressource der Selbstinszenierung und narzißtischen Lustmaximierung, er steht gleichfalls für eine Perfektion des Künstlichen wie der Geschlechtsneutralität und dem Spiel mit multiplen Identitäten. Dem transsexuellen Menschen Baudrillards entspricht hierbei der „überreizte Mensch“ Virilios. Pop-Ikonen der letzten Jahrzehnte wie Andy Warhol, David Bowie und Prince spielen allesamt mit der Künstlichkeit des Androgyns, allen voran Michel Jackson, der nur wenig Verweise auf seinen ursprünglichen, den natürlichen Body duldet, stattdessen seinen Körper wie ein Instrument gebraucht. Baudrillard macht gleichfalls auf die versöhnenden Eigenschaften aufmerksam, die in der Perfektion Jacksons als künstliches, androgynes Wesen zum Ausdruck gebracht werden:

„[...] Michael Jackson [hat] sich das Gesicht [...]  neumachen lassen, die Haare entkrausen, die Haut aufhellen, kurz, daß er sich feinsäuberlich aufgebaut hat: das macht ihn zu einem unschuldigen und reinen Kind – zu einem künstlichen androgynen Fabelwesen, das besser als Christus über die Welt regieren und sie versöhnen kann, da es besser ist als ein Gotteskind: ein Prothesenkind, ein Embryo aller erträumten Mutationsformen, die uns von der Rasse und dem Geschlecht erlösen.“ (ebd. S.28f.)

Statt des alten Unterdrückungsverbotes der Sexualität herrscht für Baudrillard gegenwärtig eine „Strategie der Austreibung des Körpers durch die Zeichen des Geschlechts, der Austreibung des Begehrens durch seine übertriebene Inszenierung“ vor, die in ihrer Wirkung sehr viel effektiver sei. (ebd. S.30) Auf der Ebene des Körpers findet eine Transfiguration statt, aus dem früheren Körper wird der „Körper der Metamorphose“, der Körper befindet sich nun im Zustand der Transsexualität, der aufgelösten Geschlechterdifferenz. Der Baudrillardsche Terminus der Transsexualität verläßt den Bereich der Sexualität, er verweist vielmehr – analog seiner Begriffe der Transpolitik, der Transökonomie und der Transästhetik – als Zeitdiagnose auf die Auflösung jeder Differenz und Unterscheidbarkeit. Für ihn haben sich insbesondere nach 1968 die Auflösungstendenzen beschleunigt, denn, wenn alles politisch geworden ist, ist nichts politisch mehr, wenn alles sexualisiert wird, ist die Sexualität längst verschwunden. Die Metapher der Transsexualität sprengt jeden Rahmen eines begrenzten Bezuges zu Körper und Geschlechtlichkeit, sie beschreibt vielmehr einen kategorialen Zustand, in dem sich die Gegenwartsgesellschaft insgesamt befindet. Die „sexuelle Revolution“ wird bei Baudrillard zur Vorstufe zum Transsexuellen, sie stellt jedoch nicht mehr als eine Übergangsphase dar. Anstelle einer „gattungsmäßigen und sexuellen Identität“ findet sich das Subjekt der Postmoderne als Teil einer freien Zirkulation der Zeichen,

„[s]o sind wir [alle] Transsexuelle geworden. Wie wir Transpolitische geworden sind, politisch indifferente und undifferenzierte, androgyne und hermaphroditische Wesen, die sich die widersprüchlichsten Ideologien reingezogen haben, sie verdaut und wieder von sich gegeben haben und nurmehr Masken tragen und in ihrem Kopf vielleicht ohne ihr Wissen Transis des Politischen geworden sind.“ (ebd. S.32) 
12.3    Der hypnotische Tanz 

12.3.1  Tanz und Ritual

Wurde die Tanzjugendkultur des Rock’n’Roll in den Medien mit Tanzexzessen des Mittelalters verglichen, so wird die heutige Tanzkultur der Techno-Culture direkt mit archaischen Ritualen gleichgesetzt. Ein möglicher spiritueller Hintergrund kann durchaus in der Parallelität zwischen einigen Substil-Varianten der Techno-Culture und archaischen Ausdrucksformen konstruiert werden. Gemeinsames Merkmal von beatbetonter Techno-Musik und Trommelmusik sind der Tanz als Medium der Ekstase und der Trance. Weiterhin finden sich spezifische Drogen-Rituale; auch können Analogien zum Tanz der Derwische und zum Dionysos-Kult gefunden werden. Einige Techno-Rezipienten deuten den DJ gar in der Rolle des Schamanen. Bei Substilen wie Goa oder Tribal House und Jungle wird – obschon technisch aufwendig produziert – sowohl musikalisch als auch in ihren Bezeichnungen eine direkte Nähe zu schlichten archaischen Rhythmen offensichtlich. Vor allem im Substil Goa, der am Strand von Goa entwickelt wurde, zeigt sich deutlich die direkte musikalische Vernetzung von afrikanischer Trommelmusik und Techno-Musik. Als weiterer Verweis auf archaische Tanz-Riten können die aufgrund einer (unvorhergesehenen) Änderung der Rhythmusstruktur der Musik ausgestoßenen „ekstatischen Schreie“ gedeutet werden. 

Rudolf von Laban, der wie Mary Wigman bereits im Dadaismus im Rahmen des Zürcher Cabaret Voltaire
  und in der Lebensreformbewegung der Weimarer Republik Bedeutung hatte, charakterisierte bereits den Shimmy der 20er Jahre in der Intention einer Tanzkultur gegen den „Gehirnmenschen“. Er wählte damit eine Formulierung, die auf eine fehlende Natur- und Gefühlsbezogenheit des Menschen in der Moderne verweist. So geht Laban in seiner Tanzphilosophie von einer tiefen menschlichen Sehnsucht nach Ganzheitserfahrung, ganzheitlichem Erlebnis und Ekstase aus:  

„When we search more deeply we find hidden in man`s dance an ecstatic state of mind. Dance is often described as born of kind of frenzy, that means, that all dancing involves a change of mental state, a change from a comparative inner quietude and stillness to exultation and excitement. This excitement is connected with or results in that kind of extreme concentration which we call unity of body and mind and in which subconscious awareness of unified space and time is present. In such an ecstatic state the dancing person is nearer to a natural and less conscious life. He ist [sic!] in a state of mind comparable to one we sometimes experience, for instance, in our sleep, when we seem aware of nothing but a simple feeling of existence. Such is the feeling that accompanies the state of ecstasy.“ (Laban zit. n. Peter-Bolaender 1992, S.22) 

Interessant aus heutiger Sicht erscheint auch Fritz Böhmes Aussage aus dem Jahre 1926 in einer Abhandlung über den modernen Ausdruckstanz, in der er das Defizit der verloren gegangenen Bedeutung des Tanzes als ekstatisches Gruppenritual beschreibt:

„Wir sind ja gar nicht mehr so naturnah und naturstark, daß wir die Möglichkeiten voll auszuleben imstande wären. Das heidnische Element, die Ekstase des Sichverlierens, ist uns so völlig abhanden gekommen, wir stehen einer rückhaltlosen Äußerung dieses Triebhaften so fern, daß wir selbst da, wo die gleiche Basis wieder erstanden ist, nicht den gleichen Inhalt erleben können. Der sich als Wilder gebärende [sic!], zahme Salonmensch ist eine Karikatur von ehemals inhaltserfüllten Formen. Aber: Gerade diese Blutlosigkeit und marionettenhafte Naturärmlichkeit charakterisiert unser Zeitalter so scharf, daß man sagen muß: In dem modernen Gesellschaftstanz ist schon ein gut Stück des Wesens unserer Menschen kristallisiert... In diesem Wunsch nach einer Lebendigkeit aus dem Körperlichen einer neuen Ekstase, an der auch der Leib teil hat und nicht nur das Gehirn, ist der Verbindungskanal zu sehen, der vom Gesellschaftstanz zu der großen und breiten und vielströmigen Bewegung hinleitet, zu der in unseren Tagen das leibliche Leben zu erwachen beginnt.“ (Böhme 1926, S.12 zit n. Wicke 1998, S.127f.)

Der Tanz gehört von der Frühzeit bis in die Gegenwart zur kulturellen Ausdrucksform des Menschen. Zwar verlor er im Zuge der Säkularisierung der Gesellschaft seine magisch-rituelle Bedeutung, jedoch finden sich rituelle Elemente auch in allen nachfolgenden Tanzformen. Die Urform des Tanzes artikulierte den Wunsch des Menschen, seine Innenwelt mit der Außenwelt, mit den „Kräften des Universums“ zu vereinen. Tanzend suchte der primitive Mensch nach Antworten auf seine Sinnfragen, suchte den „Zustand des Gespaltenseins“ wieder aufzuheben, denn solange er tanzte, war er eins mit sich und der ihn umgebenden Welt (vgl. Wosien 1985, S.9). Martina Peter-Bolaender unterteilt in Tanz und Imagination
 das Phänomen Tanz in den sakralen und den säkularisierten Tanz. Der Tanz habe zwar „die Grenze des Sakralen ins Profane überschritten“, befinde sich jedoch auf der permanenten Suche nach dem „Sakralen in sich“. Der Tanz ist für sie von der Intention her „vom Ursprung bis zur Gegenwart ein Ritual geblieben.“ (Peter-Bolaender 1992, S.15) Peter-Bolaender stellt die Bedeutung des rituellen Tanzes in bezug auf die gemeinschaftsbildende Funktion heraus, gleichzeitig besteht diese 

„[...] bezogen auf das Individuum – in der Vermittlung eines kosmischen Einheits-Erlebens und Einheits-Bewußtseins. Auf beiden Bedeutungsebenen hat der rituelle Tanz heilsame Wirkungen gezeigt. In der Distanzierung von der archaischen Funktion von Tanz verliert der Mensch seine Fähigkeit und Bereitschaft zu Einheits-Erlebnissen und Ganzheitserfahrungen. Der Tanz in der mentalen Bewußtseinsstufe überläßt das Individuum einer einseitigen, verflachten Weltsicht. Die magisch-mythische Brücke zwischen Innen und Außen ist abgebrochen, aber der moderne Tanz, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts geschaffen wurde, bezog sich rückbesinnend und kreativ entfaltend auf die archaischen Wurzeln und magisch-mythischen Praktiken, das heißt im besonderen auf den Bewußtseinszustand der Trance, die Versunkenheit in die naturhafte Einheit, die rituelle Praktik des Ekstasetanzes.“ (ebd. S.84)

In der Regel weiß der Raver nichts vom kultischen Ursprung des Tanzens, gleichwohl wird im Tanzgruppenritual des Raves unmittelbar an die magisch-mythische Erfahrung früherer Tanzkulte angeknüpft. Um die neue Erscheinungsform der Tanzkultur Techno hinlänglich zu klären, ist eine Reflexion über den Ursprung des Tanzes als rituellem und sakralem Tanz notwendig.

So beschreibt etwa Claude Lévi-Strauss in Mythologica II
 die strukturelle Ähnlichkeit zwischen der Musik und dem Mythos.
 Für den Ethnologen besitzen Mythos, Maschine und Träume gemeinsame Strukturelemente, sie dienen jeweils – wenngleich auf unterschiedlichen Ebenen – als „Maschinen zur Aufhebung der Zeit“. (Lévi-Strauss zit. n. Leach 1991, S.141) Lévi-Strauss stellt fest, daß klassische Sinfonien – beispielsweise von Beethoven – den letzten Satz bereits am Anfang vorweg nehmen, ähnlich wie das Ende eines Mythos bereits im Anfang enthalten ist. Musik und Mythos operieren beide mit Wiederholung und thematischer Variation, emotionale Wirkungen werden neben intellektuellen hervorgerufen. So führt eine „Strukturanalyse von Mythos und Musik [...] zum Verständnis der unbewußten Strukturen“, da „gerade der unbewußte (natürliche) Bereich des Gehirns durch diese speziellen kulturellen (nicht-natürlichen) Mittel zu Reaktionen angeregt wird.“ (Leach 1991, S.141f.) Wenngleich Lévi-Strauss sich in seiner Interpretation auf E-Musik oder Hochkulturmusik bezieht, trifft seine Analyse in weiten Teilen auf die Musikstruktur im Techno zu, die sich gleichfalls durch das Moment der motivischen und strukturellen Wiederholung charakterisieren läßt.
 

In archaischen Kulturen dient Musik dem Zweck, Botschaften zu übermitteln und existentielle Situationen zu beschreiben, auf der Flöte spielen, um zu weinen oder sich mittels eines Instruments zu beklagen. Durch den Einsatz von (Takt)Instrumenten wie Taktstöcken, Rasseln und Schwirrhölzern können in primitiven Kulturen böse Geister und Dämonen durch rhythmisches Schlagen ferngehalten und vertrieben werden, durch Schellen und Trommeln können den Menschen göttliche Botschaften vermittelt werden (vgl. Lévi-Strauss 1972, S.364f.).

„Daß aber die Musik eine Sprache ist, mit deren Hilfe Botschaften vermittelt werden, daß solche Botschaften von vielen verstanden, aber nur von wenigen ausgesandt werden können, und daß allein die Musik unter allen Sprachen die widersprüchliche Eigenschaft besitzt, verständlich, aber nicht übersetzbar zu sein, das macht die Schöpfer der Musik zu göttergleichen Wesen und die Musik zum höchsten Geheimnis für die menschliche Erkenntnis. Alle übrigen Erkenntniszweige berühren sie, sie enthält den Schlüssel ihres Fortschritts.“ (Lévi-Strauss zit. n. Leach 1991, S.141)

Ähnlich wie Lévi-Strauss setzt sich auch Ernst Cassirer mit der Bedeutung magischer Rituale auseinander.
 Für Ernst Cassirer stellen Riten „motorische Manifestationen psychischen Lebens“ dar, in ihnen zeigen sich „fundamentale Strebungen, Begierden, Bedürfnisse, Wünsche“. Es handelt sich hierbei um Strebungen, die in Bewegung transformiert werden, „in rhythmische, feierliche Bewegungen oder wilde Tänze, in geordnete und regelmäßige rituelle Handlungen oder in heftige, orgiastische Ausbrüche.“ (Cassirer 1978, S.41 zit. n. Breyvogel 1999, S.58) Im Dionysoskult, den Nietzsche in Die Geburt der Tragödie
 als Vorläufer des griechischen Musikdramas beschreibt, machte der Mensch die außeralltägliche Erfahrung des Einsseins mit dem Universum. Im rauschhaften Tanzen und Singen äußerte sich der Einzelne „als Mitglied einer höheren Gemeinsamkeit“. So hat er, wie Nietzsche schreibt, „das Gehen und das Sprechen verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in die Lüfte emporzufliegen.“ (Nietzsche, KSA 1, S.30) In der Tradition der rauschhaften Dionysos-Feste steht gleichfalls der Rave der Gegenwart, wenngleich sich die Motive der Tänzer nur marginal ähneln können. Kollektive Tanzrituale dienten einst der Bewältigung existentieller Krisen, leiteten Jahreszeiten ein und beendeten diese, waren Teil jeder historischen Kultur und entwickelten sich zu religiösen Ritualen. So werden etwa Tanzrituale auch im Alten Testament und im Judentum beschrieben. Rituelle Tänze bestehen aus der Kombination strukturierender und improvisierender Tanzelemente. Ähnlich handelt es sich auch im Techno um eine nicht festgelegte Tanzform, in der jedoch bestimmte Elemente – wie die Arme in die Luft zu reißen und das Hochspringen – zyklisch wiederkehren. In gewisser Hinsicht knüpfen die Megaraves der Gegenwart Love Parade und Mayday direkt an magische Tanzrituale ganzer Dorfgemeinschaften an, stehen als aktuelle Form des Gruppenrituals in einer Linie mit den Kulttänzen der Frühgeschichte. Der Rave als Tanzritual kann die Spannung zwischen „unbewußter Sinnlichkeit zum Bewußtsein und die Spannung zwischen Individualität und Kollektiviät“ zur Auflösung bringen. (Lorenzer 1981, S.35) Musik und Tanz erreichen in der Funktion einer gleichsam kollektiven wie individuellen Symbolsprache eine große Menschenmenge, zudem primär ohne jede sprachliche Äußerung. Tanzrituale schaffen soziale Verbundenheit und intensives Erleben im Hier- und Jetzt, gleich ob es sich hierbei um archaische Tanzrituale der Frühgeschichte, den modernen Ausdruckstanz oder freie Tanzformen handelt. Die Tanzkultur Techno muß auf dieser Folie interpretiert werden. Der Wunsch nach Integrität und das Streben nach einem Aufgehen in einem großen kosmischen Ganzen spiegelt sich gerade im postulierten Unity-Gedanken der Bewegung wider. Im Kollektivtanz Rave artikuliert sich erneut der Wunsch nach Ganzheitserfahrung im Gruppenritual, in einer Gesellschaft, die einen großen Mangel an gemeinsamen Symbolen und Ritualen aufweist. 

Wilfried Breyvogel charakterisiert im Essay Jugendkultur – Sozialität und magischer Kosmos
 den Wunsch nach Gemeinschaft und Sozialität – Sozialität in der Bedeutung vormoderner Gesellschaftsformen – als Motiv jugendkulturell orientierter Jugendlicher. Analog der Verschmelzung zwischen dem einzelnen Fußballfan und seinem Verein kann jene zwischen dem einzelnen Raver und den Mitfeiernden auf einem Megarave konstruiert werden. Ferner weist Breyvogel mit Simmel auf die korrespondierenden Funktionen von Mode und Stil in bezug auf Nachahmung und Sozialität bzw. Abgrenzung hin, Funktionen, die – wenngleich nicht auf Jugendkulturen festgelegt – hier signifikant zum Ausdruck gebracht werden. Jugendliche Subkulturen können als „magischer Kosmos“ begriffen werden, der sich durch ein spezifisches Zeichen-, Sprach- und Ritualsystem konstituiert und eine eigene magische Weltsicht beinhaltet. Von Jugendlichen wird die Welt zwar nicht permanent, jedoch partiell im „magischen“ Kosmos, einem eigenen Deutungsmuster folgend, erfahren (vgl. Breyvogel 1999, S.52ff.). In eine ähnliche Richtung führt auch die Argumentation von Gabriele Klein. Für die Techno-Forscherin scheint es offensichtlich, daß die vom Raver in der Event-Kultur gemachten Erfahrungen von Rauscherlebnis und dem Erleben der Körperlichkeit auf den Alltag übertragen werden können, da Kultur stets weniger kognitive denn körperliche Aneignung derselben bedeute. So müssen die Erlebnisse des Ravers

„[...] nicht unbedingt an der Oberfläche hängenbleiben, sondern können durchaus mit Sinn gefüllt und im Rahmen der eigenen Lebensgeschichte gedeutet und verleiblicht werden. Aus dieser Perspektive ließe sich angesichts der Event-Kultur nicht sogleich ein genereller Erfahrungsverlust konstatieren; vielmehr geht es um die Frage, welche Dimensionen von Erfahrung in diesem Rahmen möglich sind.“ (Klein 1999, S.47)
12.3.2  Das Glücksgefühl 

In der Techno-Culture bedingen Musik und Tanzen einander, mehr als in jeder anderen Jugendkultur zuvor, Techno impliziert in erster Linie Tanzkultur. Wenngleich es natürlich auch hier vereinzelt Fans gibt, die wie in der traditionellen Rockmusik, die Musik rein auditiv-intellektuell genießen wollen. So formulierte der Interviewee Stefan die Notwendigkeit des Tanzens bei Techno-Veranstaltungen zwar nicht als hinlänglich, jedoch als Bereicherung: 

„Aber es gibt auch Leute, ich sach’ das mal so, die stehen auch da zwei Stunden und hören nur halt und tanzen nicht zwei Stunden lang, und sagen dann auch ‚Baah, das hat mir gut gefallen.‘ Also ich meine, aber live is’ halt der schönste Moment, wenn ‘de halt irgendwie spielst, ich denke genau das sagt dir auch jeder DJ, die Leute stehen da und hotten halt irgendwie ab, alles andere is’ irgendwie halt nur die halbe Miete.“ (Stefan, Techno-Musiker)
Raven als Dauertanz auf Techno-Musik beinhaltet sowohl körperliche Selbsterfahrung, lustvolle Körperlichkeit im freien Tanz, als auch im optimalen Fall eine kollektive Rauscherfahrung. Das Tanzen auf Rockmusik erfolgte noch nach dem Schema Song und Pause, ein Schema, das das musikalische Gefüge vorgab. Die Auflösung der musikalischen Struktur in der Techno-Musik kennt diese Unterteilung nicht mehr, das Ziel ist eine Endlosbeatfläche, in der jegliche Begrenzung aufgehoben wird. Raven heißt idealiter, die ganze Nacht durchzutanzen und wenn möglich am nächsten Morgen in einem After-Hour-Club weiterzufeiern. Raum- und Zeitgrenzen werden anlog zur Musikstruktur aufgelöst. Die Musik stellt hierbei das verbindende Moment aller Tanzenden dar. Der Rave steht für ein kollektives Tanzritual, ein Gruppenritual, in dem sich gleichzeitig der Wunsch nach kollektiver Intensität wie der nach individueller Ekstase ausdrückt.

Das Hauptmerkmal der meisten Techno-Stilvarianten ist wie in der schwarzen Musik der Rhythmus, der Beat. Gerade bei einer beatbetonten Musik kann im Tanz Kraft ausgedrückt, und damit Körperspannung und Aggression des Tanzenden abgebaut werden. Bereits die Musik des Rock’n’Roll richtete sich direkt an den Körper. Die Kombination aus Rhythmus und Lautstärke animierte den Körper dazu, sich zu bewegen. Eine ähnliche und gesteigerte Wirkung kann dem Techno und der House-Musik der Gegenwart zugeschrieben werden. Techno beinhaltet – bis auf wenige Subarten, die nahezu beat-frei sind – per definitionem prägnante schnelle Beatbetonung bei voller Lautstärke im Sinne einer Endlosliedfläche. In der Techno-Musik – v.a. im Substil House – als „peitschende“ Endlosmusik geht es den Tanzenden primär um die Ekstase als Ziel. Für Ulf Poschardt kann Tanzen als „Selbstzüchtigung“ oder als „Akt der Selbstbefreiung“ verstanden werden, die Entscheidung heißt entweder mittanzen oder rausgehen, denn der Beat wird „nicht nur gehört, sondern mit dem ganzen Körper gespürt. Jeder Beat trifft den Magen, ist auf den Rippen zu fühlen und macht so eine (physikalische) Reaktion auf die Musik unausweichlich.“ (Poschardt 1995, S.115f.) Raven wird somit zum Körpererlebnis Geschwindigkeit. Die Musik wird mehr als gehört, sie wird vielmehr zusätzlich über den Vibrationssinn erlebt. Es handelt sich um ein körperliches Hören, ein Hören mit allen Sinneskanälen, bei dem das Bewußtsein durch den lauten, peitschenden Rhythmus als Dauerreiz überflutet werden kann. Die Vibrationen der elektronischen Klänge erfassen den Körper als Gesamtheit, der prägnante Beat wird direkt auf das Nervensystem übermittelt. Das Zusammenspiel von Lautstärke und Klangfarbe wirkt dabei physiologisch erregungssteigernd auf den Organismus und erzeugt eine erhöhte Adrenalinausschüttung, die Rausch und Trancezustände hervorruft (vgl. Cossart 1995, S.193). 

Markus Maaz überträgt in seinem Essay Sich einfach nur drehen und an nichts denken. Techno als Flowerfahrung
 das Modell des „Flow-Effekts“ des amerikanischen Psychologen Mihalyi Czikszentmihalyi auf die Erfahrung des Ravers in der Techno-Culture. Je länger man tanzt, um so mehr werden Tänzer und Musik zu einer sich bewegenden Einheit. Raum und Zeit lassen sich nicht mehr in die Alltagsschablonen pressen, die Grenzen werden fließend. Viele Raver schildern rauschartige Zustände, haben das Gefühl „abzuheben“ oder „davonzuschweben“. Raven als Dauertanz wird zur „Flowerfahrung“ und erzeugt beim Tanzenden eine Hochstimmung“, den „Flow“ als Glücksgefühl.
 Beim „Flow“ handelt es sich hierbei um „das autotelische Erleben des völligen Aufgehens des Handelnden in seiner Aktivität.“ Diese seltenen Ereignisse, „bei denen man ein Gefühl von Hochstimmung, von tiefer Freude erfährt“, können in der Folge „zu einem Maßstab dessen[...], wie das Leben aussehen sollte“ werden. (Maaz 1994, S.33). In den (zumeist kurzen) Momenten des „Flows“ hat der Mensch nach Czikszentmihalyi seine dualistische Perspektive verloren: „Er ist sich zwar seiner Handlungen bewußt, nicht aber seiner selbst.“ (Czikszentmihalyi zit. n. Maaz 1994, S.33) 

Im Idealfall verbindet sich im Tanz Bewußtsein mit Unbewußtsein. Tanz wird so – wie Martina Peter-Bolaender es ausdrückt – zum Selbstausdruck einer inneren „Bewegtheit, ausgelöst durch Empfindungen, Gefühle, Phantasien, Erinnerungen und Bilder“. Unbewußte Impulse werden zugelassen bei gleichzeitigem Bewußtsein über diese Bewegtheit. Aus „I move“ (ich bewege mich) wird ein „I am moved“ (ich werde bewegt) und damit eine „neue Qualität der Selbst-Erfahrung“. (Peter-Bolaender 1992, S.20) Die Ekstase als Erfahrung der Loslösung von Raum und Zeit kann gleichzeitig als tiefer Ausdruck einer bejahenden Lebensvitalität gedeutet werden. Der ekstatische Tanz zeichnet sich aus der Sicht der Tanzforschung insofern aus, als 

„[...] daß getanzt wird, ob man will oder nicht, daß eben gerade der Tanz den Willen und die Kontrolle aufhebt... nicht der Tänzer beherrscht den Tanz und führt ihn aus, sondern der Tanz beherrscht den Tänzer und zwingt ihn zur Aufführung einer Gesetzmäßigkeit, die dem Tanz innezuwohnen scheint... so daß... der Mensch berührt und verändert wird. Das Ungewöhnliche zu bewohnen, das Unbewußte zu wissen – darum ringt das erwachende Bewußtsein, das eine Ordnung braucht. Tanz, als Gestaltung und Bewegtheit, hat hier die Aufgabe, ... die Gegensätze im Austausch zueinander zu führen, den Leib im Erleben, und damit auch das Bewußtsein zu erweitern.“ (Hoffman 1984, S.42 zit. n. Peter-Bolaender 1992, S.281)

Die Surrealisten, v.a. André Breton beriefen sich, wie dargestellt, auf Rimbauds „philosophisches Glaubensbekenntnis“ und formulierten: „Es ist falsch zu sagen: Ich denke. Man müßte sagen: Man denkt mich.“ (zit. n. Duplessis 1992, S.79)
 Analog dazu kann für die Tanzkultur Techno die postmoderne Entsprechung „Es tanzt mich“ benannt werden. Die Hauptmotivation auf einen Rave zu gehen ist der Wunsch der Raver, diesen rauschhaften Zustand zu erreichen, nach stundenlangem Tanzen ekstatisch abzuheben. Trancegefühle oder Flow-Erfahrungen beim Raven sind stets auf die Kombination verschiedener Faktoren zurückzuführen und nicht ausschließliches Produkt des Drogenkonsums, denn zum einen schüttet der Körper beim stundenlangen Raven, ähnlich wie in Extremsituationen
, beispielsweise beim Marathonlauf, körpereigene Endorphine aus, die eine rauschähnliche Wirkung haben, zum anderen hat Musik mit ihrem hypnotischen Beat eine große Relevanz. Ein intensiver Club-Abend oder ein stimmungsvoll ekstatischer Rave stellen für die Tanzenden wie für die DJs als Musikproduzenten als Musikkonsumenten ein euphorisches Erlebnis dar. So beantwortete der interviewte DJ Thomas
 die Frage, was seine persönliche Motivation als DJ sei, mit Auftanken von „Glücksmomenten“ als Energien für den Alltag.

„Ja, Glücksmomente[...], das is’ [...] also der Antrieb, warum ich das überhaupt mache. Aber der is’ mir natürlich dann in der alltäglichen Praxis nich’ immer so bewußt, das is’ ja klar. ‚Ich geh’ jetzt mal in die Rote Liebe meine Glücksmomente abholen.‘ [...] Aber das is’ schön, also ich leb’ dann auch von diesen Wochenenden, Energien, die ich hatte [...].“ (DJ Thomas)
Im tranceartigen Zustand hat der Tanzende das Gefühl, die eigenen Bewegungen würden die Musik erzeugen, mit der Tanzerfahrung korrespondiert eine Bewußtseinsveränderung, zwischen Ursache und Wirkung kann nicht mehr unterschieden werden. Dem DJ und seiner DJ-Musik kommt hierbei eine besondere Funktion zu („Ich versuch’ dann meinen Teil beizutragen“, DJ Thomas). Der DJ richtet sich mit seiner Musik „direkt an den tanzenden Körper und versucht so, die Umleitung über das Bewußtsein zu umgehen und den Körper direkt zu beglücken.“ (Poschardt 1995, S.395) Poschardt charakterisiert die Rolle, die dem DJ im Ensemble aus musikalischem Beat, Tanzen und Erotik zukommt, gar als die der Domina, des Verführers oder des Leaders.

Die hier interviewten DJs beschrieben den Aufbau eines mehrstündigen DJ-Sets sowohl als schwieriges, als auch künstlerisch sehr anspruchsvolles Unterfangen. Die Musik wird vom House-DJ idealtypisch im Set so aufgebaut, daß die Struktur der Musik in ihrer Antinomie Spannung und Entspannung bzw. Erlösung das vorgibt, was auf der Tanzfläche passieren soll.

„Na erstmal is’ es natürlich grundsätzlich Tension and Release, also Spannung erzeugen und die Kicks zu geben, wo sich was löst oder sowas. Das is’ eigentlich ‘n Funk-Prinzip, eigentlich immer noch, find’ ich. [...] Und das hört sich dann immer so an, also wenn man mit angezogener Handbremse fährt und dann irgendwann läßt man die halt los.“ (DJ Thomas)

Die DJ-Kunst einer „funktionierenden“
 Club-Musik, die zum permanenten Tanzen animiert, besteht vor allem in einem flexiblen und spontan-souveränen Arrangement. Es findet ein intensiver Dialog zwischen DJ/Techno-Musiker und Tanzenden statt, ein Dialog, der in Örtlichkeiten wie in kleinen Szeneclubs direkter und einfacher abläuft, jedoch auch auf großen Raves funktionieren kann. Die Tanzenden haben das Gefühl, der DJ mache für ihn oder sie als Tanzende Musik, lege ausschließlich für sie auf. Im umgekehrten Verhältnis hat der DJ oder Techno-Musiker den Eindruck, er sei maßgeblich an der Erzeugung eines Glücksgefühls bei den Tanzenden beteiligt.

„Aber im Broadway bei fünf-, sechshundert Leuten, da war’s auch so, daß wir ‘n bißchen Angst vor unserer eigenen Courage hatten und wir auf der Bühne dann ziemlich nervös geworden sind, auch weil wir bei dem gemischten Publikum nicht wußten, wie wir die zu dieser Tanz-Ekstase bringen können. Das is’ besser so in kleinen Orten meistens. In Eislingen oder so, das war so ‘n Laden, da paßten vielleicht hundert, hundertvierzig Leute rein. Das war, ich hab’ sowas noch nicht erlebt. Das war so hinterher, wie als würde hinterher der heilige Geist drüberschweben oder so, die Leute sind so ausgerastet und wir auch. Also wir wußten nicht mehr, was wir machen, weiß’de. Wir haben Stücke gespielt, die wir vorher nicht kannten und weiß’de so. Das hat sich auf einmal verselbständigt. Die Sache ging einfach nur so ab und das is’ dann dieses Wechselspiel. Du siehst die Gesichter, du siehst die glänzenden Augen, du siehst die Leute, die dich ankucken und sagen ‚das gibt’s doch nicht irgendwie.‘ Und dann funktioniert’s auch.“ (Stefan, Techno-Musiker)

Der dialogische Prozeß zwischen Techno-Band bzw. DJ und Publikum, mit dem Ziel den ganzen Raum in ein „Gefühl des Glücks“ zu versetzen, wurde von allen Interviewteilnehmern beschrieben. Hat sein musikalischer Einfluß die erwünschte Wirkung, spürt der DJ in der Wechselwirkung ein Hochgefühl, es geschafft zu haben, eine tiefe Befriedigung darüber, daß das von ihm erzeugte Set „gut“ war bzw. „funktionierte“.
„Also für mich is’es ‘n gutes Set dann gewesen, wenn ich merke, ich hab’ alle Leute, die in dem Raum waren so, die ham das gemerkt so, daß jetzt was im Raum is’ so, was Besonderes so und wenn ich dann auch so Leute, die nur so an der Tanzfläche standen und mit denen aber mich unterhalte so und sie dann einfach mal so frage oder so ‚Ey, wie fand’s de’s ?‘ [...]  und die mir dann sagen ‚Ja, irgendwie war’s klasse‘, dann is das noch besser so, dann setzt das nochmal einen drauf so, [...] also dann bestätigt mich das auch in dem, was ich so denke in dem Moment so, daß wirklich die Leute gerade alle den gleichen Film fahren so, das verbindet ja auch so ‘n bißchen, wenn Leute zusammen abfeiern und vor allem, wenn das so exzessiv is’ so, das verbindet vielleicht dann auch noch ‘n bißchen mehr so, deswegen vielleicht auch ‘n bißchen dieses Raver-Wir [...].“ (DJ Mick )

Die Beschreibung des empfundenen Glücksgefühls des DJs reichte von Gefühlen, die im Raum „standen“ und von allen erlebt wurden, über Metaphern vom Fliegen und vom Abheben bis hin zu „religiösen“ Momenten. Diese Gefühle wurden als unabhängig von einem möglichen Drogenkonsum charakterisiert. Das vom DJ angestrebte potentielle Ziel kann als Aufhebung der Isolation, als Aufhebung der Trennung sowohl zwischen den Tanzenden untereinander als auch zwischen DJ und Tanzenden bezeichnet werden.

„Ja, der religiöse Moment is’ halt, sich so über so ‘n Gefühl zu definieren, um sich dann praktisch so aufzubauen oder zu erheben für alles [...] und das Spannende daran is’, daß es eben abstrakt is’. Also ich brauch’ kein Gospel aufzulegen, um erhebende Momente zu haben, sondern es is’ halt abstrakt. Es geht also auch mit ganz minimalistischen Sachen, also die überhaupt keine Verweise, keine Referenzen mehr haben, die man irgendwie erkennen kann.“ (DJ Thomas)

Die Motivation des Ravers wie des DJs liegt im Episodenglück begründet, Raven als Flowerlebnis läßt den Tanzenden für einen kurzen Augenblick den Zustand maximalen Glücks erfahren. Doch auch wenn es – wie Sigmund Freud bereits eindrücklich aufzeigte – zutiefst menschlich ist, nach dem Glück zu streben, so steht sich der Mensch genau durch sein Menschsein selbst im Wege. Das dauerhafte Glücksgefühl ist nicht möglich, Glück stellt nicht mehr als ein episodisches Phänomen dar, wird zum Episodenglück. Für Freud scheitert, um es noch einmal hervorzuheben, der Versuch, Unlust dauerhaft zu vermeiden, und durch Lust zu ersetzen an der „Hinfälligkeit des menschlichen Leibes“ und an der „Übermacht der äußeren Natur“:

„Es ist überhaupt nicht durchführbar, alle Einrichtungen des Alls widerstreben ihm; man möchte sagen, die Absicht, daß der Mensch ‚glücklich‘ sei, ist im Plan der ‚Schöpfung‘ nicht enthalten. Was man im strengsten Sinne Glück heißt, entspringt der eher plötzlichen Befriedigung hoch aufgestauter Bedürfnisse und ist seiner Natur nach nur als episodisches Phänomen möglich. Jede Fortdauer einer vom Lustprinzip ersehnten Situation ergibt nur ein Gefühl von lauem Behagen; wir sind so eingerichtet, daß wir nur den Kontrast intensiv genießen können, den Zustand nur sehr wenig. Somit sind unsere Glücksmöglichkeiten schon durch unsere Konstitution beschränkt. Weit weniger Schwierigkeiten hat es, Unglück zu erfahren.“ (Freud, GW XIV, S.434)

„God is a DJ“ (Faithless)

13.    Drogen, Musik und Stil 

13.1  Techno als Drogenkultur

Ein Grund, warum die Techno-Culture neben der HipHop-Bewegung und der Punk/Hardcore-Szene zur größten Jugendkultur der Gegenwart zählt, ist sicherlich darin zu sehen, daß die Zeit auf einem Rave lustvoll und intensiv verbracht wird. Die Techno-Bewegung setzt sich zusammen aus Jugendlichen, die mehrheitlich unter der Woche ein unauffälliges Leben führen und am Wochenende exzessiv ihren Stil praktizieren. Das Phänomen des Part-time-Hipsters ist weder neu noch ungewöhnlich, vielmehr entspricht die Fixierung einer jugendkulturellen Aktivität auf die Freizeit der gesellschaftlichen Trennung der Bereiche (entfremdeter) Arbeit und (möglicherweise nichtentfremdeter) Freizeit. Die moderne Jugendkultur seit 1945 ist – bis auf wenige Ausnahmen, vor allem im Punkstil – Freizeitstil. So unterscheidet der Jugendforscher Walter Hollstein in seiner 1969 erschienenen Soziologie jugendlicher Protestbewegungen
 bereits zwischen „Wochenendgammlern und dezidierten Gammlern. Bei vielen Beatniks erwies sich das Gammeln nur als ‚Freizeitbeschäftigung‘, sie stammten in der Regel aus gutbürgerlichem Elternhaus der Mittelschicht.“ (Hollstein 1969, S.42) Ähnlich wie Hollstein junge Hippies bzw. Gammler beschreibt, die als Schüler, Studenten und Arbeitnehmer nach Feierabend ihre Berufskleidung ablegten, um eine andere Rolle einzunehmen, kann auch in der Techno-Culture der entsprechende Kleidungsstyle angelegt werden, um defizitäre bzw. schlichtweg andere als die sonst gezeigten Aspekte der Persönlichkeit auszuleben. Für Hans-Georg Soeffner stellt der Rave der Techno-Culture einen „Kurzurlaub vom Alltag“ dar, einen „Einbruch des Außeralltäglichen in den Alltag“ als kindlichen Versuch, die triste Eintönigkeit zu verzaubern (vgl. Soeffner 1995). Das Gefühl integrierter Teil einer bestimmten Jugendszene beziehungsweise einer umfassenden Partykultur zu sein, die eine Funktion als künstliche Familie gegen Isolation und Langeweile einnimmt, entspringt hierbei einem reziproken Verhältnis. Auf Raves oder in einen Club geht man üblicherweise nicht allein, der Raver fühlt sich aufgehoben innerhalb der Gemeinschaft der Partykultur. Nicht zu vernachlässigen ist überdies der szeneübliche Drogen- und Alkoholkonsum, der in der Kombination mit Musik, stil-echtem Interieur, Lichteffekten etc. seinen entsprechenden Teil zum Erzeugen eines familiären „Wir-Gefühls“ im vertrauten Club beiträgt. Kennenlernen und Ansprechen von Leuten unter Ecstasy-Einfluß führt zu einer steten Familienerweiterung. Eine gängige Praxis ist weiterhin, nach einem drogenreichen Rave gemeinsam die Party im sogenannten Chillout ausklingen zu lassen, wodurch negative psychische Dispositionen aufgefangen werden können. 

Wenn Jugendarbeitslosigkeit vorherrscht und Perspektiven fehlen, wenn das Konzept der Arbeitsgesellschaft sich längst überholt hat, dann kann die einzig konsequente Haltung – neben der Melancholie als Resignation – nur der Hedonismus sein, eine Lebensform der Übersteigerung und maximalen Intensität, einem Leben an der Grenze, wie es bereits bei den Lettristen üblich war. (Jugend-)kulturelle Bewegungen stellen unterschiedliche Ansätze der Suche nach Intensität und Schönheit innerhalb einer „verstädterten Gesellschaft“ dar, eine Rebellion gegen Langeweile, für Phantasie und Aufregung. Hier findet sich ebenfalls eine eindeutige Parallelität zu Lefèbvres „Theorie der Momente“ wie zu der „Theorie der konstruierten Situation“ der Situationisten.
 Die Sehnsucht nach intensiver und existentieller Erfahrung kann als wichtiges jugendkulturelles Motiv betrachtet werden, ein Motiv, das im Stil der Beatniks, Exis, Rocker, Hippies und in nachfolgenden Stilen wie dem Techno deutlich wird. Bereits in der Beat Bewegung wird die Wechselwirkung zwischen Musik und Drogen deutlich. Im Hipster-Stil der Beatniks hatten Drogen eine ebenso große Bedeutung wie die Musik, vor allem der moderne Jazzstil wurde in vielen Werken der Beat-Autoren, beispielsweise in Jack Kerouacs Über den Ursprung einer Generation ausführlich als Hipster-Musik dargestellt. Die amerikanischen Beat-Autoren entwickelten einen eigenen Sprach-Stil, indem neben einem ausgeprägten Großstadtslang Formulierungen aus dem Jazz-Bereich und aus dem Rauschgiftsüchtigen-Jargon integriert wurden. Ähnlich wie in der Beat Bewegung und in der sich anschließenden Hippie-Culture besteht auch im Techno-Stil der enge Zusammenhang zwischen kultureller Drogenerfahrung und Musikerlebnis. Die Analogie zur Beatnik-Bewegung der 50er/60er Jahre wurde gleichfalls von einem Interviewteilnehmer formuliert:

„House-Musik vergleicht sich eher ‘n bißchen mit, also das is’ mein Idealbild, so die Fünfzigerjahre so, diese Jazzkeller, diese Jazz-Cafés, Drogen nehmen, [den] Existentialisten-Stil, so hätte ich das manchmal gerne, so stelle ich mir das auch ‘n bißchen so [vor], das is’ mein Idealbild davon. Also, weil das is’ so, naja eine der Jugendkulturen, [...] diese Beatnik-Kultur, die bis jetzt so als einziges was sacht, oder zu der, mit der ich mich identifizieren könnte so.“ (DJ Mick) 


Drogen, Drogenerfahrung und Stil bilden in der Techno-Culture ein analoges Erscheinungsbild wie bei den historischen Vorläufern, wenngleich die Drogen variieren. Im Unterschied zu den Ravern setzten die Hippies die Drogen in den Kontext von Spiritualität und Bewußtseinserweiterung. Wie Paul Willis in seiner Studie Profane Culture
 aufzeigt, beschäftigten sich die Hippies sehr stark mit der Möglichkeit der Transzendenz, dem Überschreiten der Erfahrungsgrenzen des Diesseits und mit erfüllteren Stadien des Bewußtseins. Dieses Ziel entsprach jedoch eher einem Fernziel am Horizont und konnte als umfassenderes Bewußtsein nie realisiert werden. Sämtliche Berichte der Hippies über spirituelle Erfahrungen drehten sich um das Gefühl des Einsseins mit allen Dingen, die Überzeugung, daß in einem umfassenden Überbewußtsein alle Widersprüche gelöst, alle Gegensätze zunichte gemacht, alles Bewußtsein vereint würde. Zentral in ihrem spirituellen Monismus war die Erkenntnis: Ich bin selbst Gott. Ihre spirituellen Erfahrungen fanden (fast) immer in Verbindung mit Drogenkonsum statt. Der Monismus gab ihrem Bewußtsein ein Ziel, das jedoch nie erreicht und dauerhaft gelebt werden konnte, gleichzeitig aber auch das Versprechen jeder Art von Ekstase, wenn nur der menschliche Geist eine größere Reichweite bekäme (vgl. Willis 1981, S.114f.). Potentiell war es für einen Hippie zwar denkbar, einen ähnlichen Zustand existentieller Bewußtheit ohne Drogen zu erreichen; Beispiele waren für sie hierbei Yogis, die jedoch ein ganzes Leben dafür brauchten. In der Haight-Ashbury in San Francisco, neben dem East Village in New York das zweite wichtige Zentrum der amerikanischen „Flower Power“-Bewegung in den Jahren 1965 bis 1967, mußten sich allein im Sommer 1967 in San Francisco über zehntausend Hippies in medizinische Behandlung begeben, „weil sie ihre hallozinogenen Experimente nicht zu kontrollieren verstanden.“ (Hollstein 1969, S.75) 

In der Techno-Culture bilden Tanz, Musik und Drogen eine unabdingbare Entität. Auch im Deejaying wird oftmals mit der unterstützenden Wirkung von Drogen operiert. In der Techno-Szene sind neben dem „neuen“ Ecstasy all jene Drogen zu finden, die schon von Beatniks und Hippies benutzt wurden. Cannabisprodukte sind hier an erster Stelle zu nennen, aber auch LSD findet sein Revival, sowie psychedelische Pilze. In der Techno-Culture ist die Tendenz zu psychoaktiven Drogen auffällig, während Amphetamine, Speed und Kokain eine weniger große und Heroin keine Rolle spielen. Ecstasy, auch E, Adam oder Empathy genannt, ist eine synthetische Substanz mit der chemischen Bezeichnung „3,4 -Methylendioxy-N-Methylamphetamin“ kurz: MDMA.
MDMA kommt in der Natur als Wirkstoff der Muskatnuß vor. Unter der Bezeichnung Ecstasy werden auf dem illegalen Markt verschiedene Substanzen als Tabletten oder Kapseln verkauft. Die Designer-Droge Ecstasy ist indes nicht neu. Ein deutscher Pharma-Konzern entwickelte bereits 1914 MDMA als Appetitzügler, ein Präparat, das jedoch aufgrund „seltsamer“ Nebenwirkungen nie auf den Markt kam und in Vergessenheit geriet. In den USA tauchte es 1970 erstmals wieder auf und wurde von einer kleinen Gruppe experimentierfreudiger Psychiater als Therapeutikum verwandt. Es wurde zeitgleich für Meditationszwecke und als Freizeitdroge gebraucht. In der Disco-Szene der 70er Jahre fand MDMA bereits in seiner gegenwärtigen Zweckbestimmung als Harmonie- und Tanzdroge eine Verwendung. 1984 wurde MDMA, das dann schon Ecstasy hieß, in den Vereinigten Staaten schließlich auf die Liste der gefährlichen Substanzen gesetzt und verboten. In Deutschland ist die Designerdroge Ecstasy seit dem 1.8.1986 dem Betäubungsmittelgesetz (BtmG) unterstellt und verboten. 

Nach neueren Analysen in Großbritannien und Holland werden neben reinem MDMA oftmals auch Mixturen aus LSD und Koffein verwandt bzw. artverwandte Stoffe wie MDA und MDE (auch MDEA) als Ecstasy in Umlauf gebracht. Eine klare Zuordnung ist aufgrund seiner Wirkung nicht möglich, einerseits ähnelt Ecstasy durch den aufputschenden und leistungssteigernden Effekt den Amphetaminen, andererseits wird es aufgrund der sinnestäuschenden und bewußtseinserweiternden Wirkung zu den Halluzinogenen gerechnet. Als Nebenwirkungen von Ecstasy werden ein starkes Ansteigen der Pulsfrequenz und der Körpertemperatur bzw. Brechreiz und nach dem Konsum Einschlafschwierigkeiten, Erschöpfungszustände, Krämpfe, „Kater“ sowie emotionale Symptome wie Nervosität, Depression und Verwirrungszustände genannt. Die Wirkung von Ecstasy setzt nach circa 20 bis 60 Minuten ein und hält etwa drei bis vier Stunden an. Die User vermeiden oft ein gleichzeitiges Konsumieren von Alkohol, um die Wirkung des MDMA nicht zu vermindern. Eine physische Abhängigkeit ist nach dem aktuellen Forschungsstand durch MDMA nicht zu befürchten, da es keine Entzugserscheinungen körperlicher Art gibt, jedoch besteht die Gefahr, in eine psychische Abhängigkeit zu geraten, die beinhaltet, ohne Ecstasy nicht mehr „gut drauf sein“ zu können und offen und spontan Spaß zu haben (vgl. Bundeszentrale für gesundheitliche Aufklärung, 1995). Unter MDMA-Einfluß kann es durch langandauerndes Tanzen zu einem Flüssigkeitsverlust, einer Überhitzung und im schlimmsten Falle zu einem Kollaps kommen, wenn die körpereigenen Warnsignale wie Schwindel, Durst, Unwohlsein und Erschöpfung nicht beachtet werden. Überhitzte Räume, schlechte Sauerstoffzufuhr, die schnellen, harten Beats und das Stroboskoplicht leisten hier ihren additiven Beitrag. Die größte Gefahr
 ist jedoch darin zu sehen, daß der User auf einer Techno- oder Houseparty nie sicher sein kann, was man auf diesem Umschlagsplatz als Ecstasy angeboten bekommt („[...] keiner weiß genau, was in diesem Zeuch drin is’ so“, DJ Mick). Oftmals weiß selbst der Dealer, der meistens aus der gleichen Szene kommt, nicht einmal, was sich in der Kapsel befindet, denn manchmal werden diese aufgeschraubt und inhaltlich gestreckt. Kombinationen wie Speed-LSD-Mischungen können den User auf Horrortrips bringen, Angstzustände und Panik erzeugen. Ecstasy kann jedoch nicht als isoliertes Phänomen gesehen werden, denn zwischen Drogen und Stil der Techno-Culture besteht ein enger Zusammenhang. Ausschlaggebend für eine positive oder negative Wirkungsweise von Drogen sind nach Auffassung der akzeptierenden Drogenarbeit
 das richtige Setting und die Riten des Drogen-Usings. Es ist also von großer Relevanz, wie und in welchem Umfeld die Drogen eingenommen werden. Beobachter der Love Parade 1999 schätzten einen Ecstasy-Konsum bei circa einem Drittel der Parade-Besucher, deren Durchschnittsalter 18 bis 19 Jahre betrug. Laut einer Befragung des Max Planck Instituts für Psychiatrie in München (MPI) gab es von 1990 bis 1995 einen deutlichen Zuwachs unter den 14- bis 25-Jährigen im Gebrauch von Ecstasy oder verwandten Stoffen. 1995 gaben 4,2% der Befragten an, Ecstasy schon einmal konsumiert zu haben. Die größte Gruppe stellen demnach diejenigen, die circa jedes zweite Wochenende Ecstasy nehmen, die Zahl der gelegentlichen User beläuft sich auf 20%. Nach Aussage des MPI wird der regelmäßige User – derjenige der Ecstasy mehr als fünfmal konsumiert hat – mit großer Wahrscheinlichkeit Halluzinogene benutzen. Nach Forschungslage des MPI gibt es relativ wenige Späteinsteiger im Drogengebrauch jenseits des zwanzigsten Lebensjahres. Auffällig sei weiterhin, daß als Gründe des Aufhörens vorrangig nicht finanzielle, sondern Ängste in Bezug auf gesundheitliche Schäden genannt werden.

Sowohl kommerzielle Anbieter der Freizeit- und Genußmittelindustrie
, die die musikalische Drogenszene als Absatzmarkt entdeckt haben, als auch die mediale Vermittlung in- und außerhalb der Szene tragen ihren Teil dazu bei, das Image einer Ecstasy-Jugendbewegung zu verbreiten. Vor allem diejenigen, die sehr jung zur Techno-Culture stoßen, haben die Vorstellung, alle vorfindbaren Stil-Merkmale integrieren zu müssen. Auch in den von mir durchgeführten Interviews bestätigte sich die Feststellung, daß die regelmäßigen Ecstasy-Konsumenten der Techno-Culture eher jüngeren Alters sind:

„Ja, also was mir auffällt is’, daß die Leute, die da in der Szene sich rumtummeln, daß die immer jünger werden, also. Ich seh’ das wirklich nich’ gerne. [...] Also ich hab’ mein erstes E mit vierundzwanzig, mit dreiundzwanzig genommen so, also auch mit ‘nem ganz anderen Background so, einfach mit ja, mit mehr Bewußtsein so, denn ‘en Fünfzehnjähriger, der kann [...] das noch nicht abschätzen, was der sich da antut und so.“ (DJ Mick) 

Ähnlich bestätigen die folgenden Aussagen von Thomas, die Annahme, daß die Jüngeren gefährdeter in Bezug auf Drogen sind: 

„Das is’ auch ‘ne Altersfrage [...] Also es deckt sich auch ‘n bißchen mit meinen Erfahrungen, daß die älteren Clubber, also die, die so wie ich oder noch länger dabei sind, da geht’s halt um andere Sachen. Aber die Leute, die jetzt dazukommen, die lernen ja Techno ganz anders kennen.“ (DJ Thomas)

„Wir tragen da manchmal Leute [aus dem Club], das is’ nich’ mehr mitanzusehen. Okay, wenn die denn da halt ‘ne halbe Pille nehmen und dann gut drauf sind oder so, dann okay, das müssen ‘se soundso selber wissen. Aber ich hab’ das Gefühl, es geht einfach nich’ um die Musik bei vielen Leuten, es geht um naja, das was Popmusik eben is, ich such’ mir Identitäten oder so. Zu der Identität gehört, ich muß mich soundso kleiden und ich muß die und die Drogen dann dazu nehmen und höre dann auch die und die Musik. Ja, dafür bin ich ‘n bißchen zu puristisch oder so. Mir geht’s natürlich nur um den dritten Punkt. Ich glaub’ eben, daß der ausreicht. Ach, ich glaub’, das sehen Achtzehnjährige ganz anders.“ (ebd.)
Der Lifestyle wird nach den Erfahrungen meiner Interviewpartner gerade von (jüngeren) Ravern, die den Techno-Stil zur Selbstvergewisserung und Identitätsbildung nutzen, als determinierend erlebt. Ein Genuß der Techno-Musik ohne entsprechendes Styling und unkontrollierten Drogen- bzw. Ecstasykonsum widerspricht dem tradierten Szene-Habitus der postmodernen Partykultur. Mit Hilfe der illegalen Drogen kann in der Kombination mit Beats und Stroboskop schnell ein tranceartiger Rauschzustand erzeugt werden. Die Drogen werden hierbei variabel je nach musikalischen Präferenzen eingesetzt, MDMA bei House, bei härterem Techno und Gabber wird Speed präferiert, zu Jungle Cannabis und auf Goa-Parties LSD und psychodelische Pilze. Neben Ecstasy wurden gerade in letzter Zeit weitere synthetische Szene-Drogen in Labors entwickelt, beispielsweise die Designerdroge Kristall, deren Wirkung zwanzig Stunden anhalten soll und in deren Folge Selbstmordgedanken und Depression auftreten können. Der Drogengebrauch unterscheidet sich natürlich nicht ausschließlich nach Substil-Zuordnung, sondern in erster Linie nach persönlicher Präferenz, wenngleich es sich hierbei um eine reziproke Wirkung handelt.

Da sich die Techno-Culture, analog der Beat Bewegung und der Hippie-Culture, durch das Stilmerkmal Drogenkonsum auszeichnet, nimmt neben dem aktiven Drogengebrauch auch die Artikulation des Erlebten eine zentrale Stellung ein. Musik und Cannabis- bzw. Ecstasyrausch dienen als Transportmedien ins „Wunderland“, weit weg vom tristen, strukturierten Alltag. Ähnlich wie in vorangegangenen Stilen gibt es im Techno einen großen Gebrauchswortschatz zur Spezifizierung von Drogen und Drogenerfahrung: Was hast du eingefahren? Wie geht’s dir, auf was bist du gerade? Weißt du, wo man hier was kaufen kann? sind übliche Fragen auf einem Rave. Auch gibt es dementsprechend eine eigene große, häufig benutzte Terminologie für die verschiedenen Drogen bzw. für die Konsumweise, Pillen werden z.B. „eingebaut“, „reingepfiffen“, „eingeklinkt“, „eingeworfen“ oder „geschmissen“. Drogengebrauch und Musikerlebnis stellen die zentralen Gesprächsthemen der Szene dar, wer mitreden will, muß die spezifische Codierung kennen und muß über eine eigene Drogenerfahrung verfügen.

„Die Sachen sin’ ja da und die sin’ mittlerweile dermaßen frei erhältlich so. Das is’ kein Problem an irgendwas dranzukommen so, vor allem gerade in der Szene. Und ich möchte halt auch gerne wissen, worüber ich spreche so, und da hab’ ich halt doch das eine oder andre Mal halt auch mal zugeschlagen so. Aber is’ halt auch für unsre Zeit echt normal so, ich hab’s auch nich übermäßig betrieben so, vielleicht mal ‘ne Zeit lang ‘n bißchen viel gekifft oder so [...].“ (DJ Mick)

Die Stimmung auf einem Event, einem Rave oder einem Techno-Konzert wird häufig in der Wechselbeziehung Musik und Drogenkonsum der Rezipienten beschrieben:

„Wir hatten [...] auch geiles Licht, und ich denke tierisch viele Leute haben sich dann auch einen gequalmt oder so und haben sich dann hingelegt und sich die Projektion angekuckt und sind dann weggeflogen [...].“ (Stefan, Techno-Musiker)

Die Funktion von Sprachcodes als Erkennungsmerkmal wird beim spezifischen Sprachgebrauch zur Zuordnung bzw. Beschreibung spezifischer Drogen und ihrer Wirkungen besonders deutlich. Bei den Ravern wird über Pillen oder Pappen geredet und allen ist klar, welche Droge gemeint ist. Der Buchstabe E steht als Kürzel für die Szenendroge Ecstasy. Jemand, der eine „Optik schiebt, steht unter dem Einfluß halluzinogener Drogen und ist gerade dabei, bunte Bilder in seinem Kopf ablaufen zu lassen“, und „der Raver, der allzu viele Drogen konsumiert und daraufhin mit den meist unerfreulichen Nachwirkungen zu kämpfen hat“, ist verstrahlt. (Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.138) Analog dem Beatnik- und Hippie-Stil ist es ebenfalls üblich, eine Erzählung, die sich mit szenerelevanten Inhalten beschäftigt, nach Insiderart zu strukturieren und mit Verweisen, die Außenstehenden fremd bleiben, auszuschmücken. 

„Dann gibt’s halt auch na ja, so’n tanzendes Gangsterpotential, weiß nich’, ob mir das gerade hier so auffällt oder so, die halt viel mit Drogen zu tun haben und so und halt auch viele Junge, die erst fünfzehn oder sechszehn sind und die, wer weiß wie mit diesen Leuten reingekommen sind und sich mit Pillen zupacken. [...] Das hat halt auch ‘ne negative Seite so. Auf der einen Seite vermittelt es ja auch die Botschaft ‚Glücklich sein und Friede, Freude, Eierkuchen, wir gehen tanzen bis morgens um sieben‘ und ‚Scheiß auf alles‘ und auf der annern Seite sind da echte Drogenkarrieren auch dabei so, das sollte man nicht unterschätzen so. Also, wenn ich jetzt mir mittlerweile so den X-Floor ankucke, der wirklich nur daraus besteht ‚Komm ich verkauf’ dir ‘ne Pille‘ [...], wo es wirklich dermaßen heftig abgeht und ich als DJ auch da einmal aufgelegt hab’ und mir direkt ‘n Haufen Speed dahingelegt worden is’, ich weiß nich’, wo das herkommt. Das is’ jedoch auch was unangenehm so. Dann wird’s auch irgendwie dreckig. Also, auch wenn ich Drogen selber nich’ so abgeneigt bin, trotzdem also weiß nich’, die Form macht’s.“ (DJ Mick)
Wie in der Hippie-Culture wird auch partiell im Techno-Stil noch das Spiel „illegaler Drogenkonsum contra Staatsgewalt“ gespielt. Die sinngebende Bedeutung, die Paul Willis jedoch im Hippie-Stil den Staatsorganen zuschreibt, ist in dieser Form gegenwärtig nicht mehr vorfindbar. Aus Freiheit, Abenteuer, Auflehnung und Abgrenzung gegenüber den „Straights“ der Dominanzkultur, gegenüber denen sich die Hippies abgrenzen wollten, ist nun Freizeit mit einem kleinen Schuß Abenteuer geworden. Der Geist von Freedom, Unity, Equality, Respect, Fun und Love wirkt gestern wie heute. Dennoch sind die Unterschiede deutlich, damals hatte ein illegaler Drogenkonsum – ähnlich wie das Zeigen des unbekleideten Körpers – noch den Nimbus der Rebellion. Der Cannabiskonsum, der im Hippie-Stil den Beigeschmack von Verruchtsein und Geisteskrankheit hatte, beschränkt sich heute nicht mehr nur auf die Jugendlichen. Haschisch wird vom Fünfzehnjährigen bis zum Altachtundsechziger genußvoll konsumiert und ist in allen Gesellschaftsschichten verbreitet. Die Hippies konnten die Gesellschaft noch mit einem Joint, langen Haaren und exzentrischem Styling schocken, drei Jahrzehnte später ist man als User mit bunten Haaren im Techno-Outfit lange kein Revoluzzer mehr.

13.2  Das Prinzip der Übersteigerung

Die Auflösung der Raum- und Zeitgrenzen ist charakteristisch für die urbane Techno-Culture. Raum und Zeit werden neu belebt, die „normalen“ Raster, die von der Mehrheitsgesellschaft gelebt werden, werden aufgebrochen. In Großstädten und Ballungszentren kann potentiell von Freitag bis Montag durchgefeiert werden, die Zeiteinteilung in Wochentage und Wochenenden kann aufgelöst werden. Auf jedem Rave als zeitlosem Tanz-Marathon finden sich – neben mehreren verschiedenartig dekorierten Dancefloors mit unterschiedlichen Musik-Stilen und einer speziellen Dramaturgie in der DJ-Musik – sogenannte Chill-Out-Räume, in denen bei beruhigenden sphärischen Klängen ausgeruht werden kann, so daß nach einem Entspannen erneut stundenlang weitergetanzt werden kann. Die Kombination aus Musik, Licht, audiovisuellen Räumen etc. bietet dem Raver für einige Stunden eine künstliche, überreizte Gegenwelt, die ihm Lustgefühle bereitet. Ähnlich den Extremsportarten wie Bungee Jumping, Rafting und Freeclimbing demonstriert der Bereich der Eventkultur und Megaraves die kollektive Suche nach dem „Kick“, nach der Grenzerfahrung, nach der bewußt initiierten Rauscherfahrung, nach Ekstase und „Flow“. Es geht in der Techno-Culture, wie bereits in anderen Jugendkulturen zuvor, um einen situativen Ausstieg, sei es für ein paar Stunden, einen Abend oder sogar ein Wochenende außerhalb der Rationalität des Alltags. Es handelt sich damit um einen partiellen Rückzug aus der Gesellschaft und um einen zeitlich begrenzten Protest gegen einen vermeintlich vorhandenen Moral- und Verhaltenskodex. Die Raver erhoffen sich von ihrem Eintauchen in den Mikrokosmos des Rave oder des Clubs ein Stück Selbsterfahrung, wollen sich selbst spüren, freier sein, sich vom Leistungsdruck befreien. Drogen beschleunigen und verstärken hierbei die gewünschten Effekte, wie es ein Interviewee ausdrückte, sowohl bei den Tanzenden als auch bei den Musik-Produzierenden, den DJs:

„Ich rauch’ manchmal ‘n bißchen Gras vorher, also einfach, weil ich sowieso gern’ Gras rauche, und das verstärkt das Ganze halt noch ‘n bißchen so, aber ‘s stimmt schon, also ich kann mir den Kick auch selber geben so, dann brauch’ ich eigentlich nich’ soviel. [...] Bei mir stellt sich dann so’n Effekt ein, daß ich damit [...] halt gut Party machen kann so. Also, daß ich es schaffe, auch Leute zu unterhalten halt. Also es macht mich dann irgendwie relaxter mit allem so. Das mag ich ganz gerne [...].“ (DJ Mick)
Bei der Techno-Culture handelt es sich hierbei um ein Paradoxon. Dem nächsten freien Abend, Wochenende oder der Urlaubszeit kommt eine heilbringende Bedeutung zu, endlich ein erlösendes Ausbrechenkönnen aus dem entfremdeten Schema, doch allzuoft wird gerade auch die freie Zeit unter denselben Leistungsdruck gestellt, und anstelle eines Ausruhens wird der Zyklus des Funktionierens und der Beschleunigung nur neu variiert. In der Rave-Culture stehen Tanzende wie Musik-Produzierende unter dem Leistungsdruck perfekt sein zu wollen. Der interviewte DJ Mick schilderte detailliert die „beruhigende“ Wirkung von Cannabis in Bezug auf die Anspannung beim DJ-ing. Er bezeichnete gleichzeitig den empfundenen Leistungsdruck positiv als „Kick“. Ein Auflegen ohne Drogen kann er sich selbst nicht vorstellen.

„Es is’ natürlich auch ‘ne Belastung so, wenn du vor sagen wir mal vierhundert Leuten stehst und dann muß der Mix klappen so. Also ich hab’ dann den Anspruch, daß der Mix gut werden muß, damit die Leute nich’ denken ‚Ey, was is das für ‘ne Pfeife da vorne‘. Und das is’ so’n Druck, den man sich dann selber auch macht so, der vielleicht auch gar nich’ da is’ so, aber ich mach’ mir dann halt so’n Druck so. Und dadurch geht der Druck halt vielleicht ‘n bißchen weg so. Aber man hört auch viel so, zum Beispiel Sven Väth oder so, der jahrelang kokainabhängig war, das kann ich auch gut nachvollziehen so, weil einfach dieser Druck die ganze Zeit da ist. Alle kucken auf dich und jeder Handgriff muß sitzen, wenn du irgendwo nur mit dem Arm an so’ner scheiß Plattennadel hängen bleibst, was mir am Anfang auch mal passiert is’, dann isses vorbei so, dann respektieren dich die Leute nich mehr so. Du machst dir auch Respekt so, du hast ja künstlerischen Ausdruck und das muß auch so rüberkommen, [...] sonst wirkt das nicht.“ (DJ Mick) 
Während historische kulturelle Bewegungen – wie die der Dadaisten, Surrealisten, Lettristen wie Situationisten aber auch die Beat Bewegung und Hippie-Culture – in kreativen Ansätzen der Gesellschaft ihre Verneinung der Profit- und Leistungsprinzipien entgegenstellten, unterwirft die Techno-Culture sich den gesellschaftlich bestehenden Normen, was vor allem in Bezug auf ihre Körperbetonung und den Drogenkonsum deutlich wird. Die Gegenwartsgesellschaft hat ihre Palette an Drogen vergrößert; bis in obere Chefetagen hinein werden illegale Drogen und Amphetamine konsumiert. Der Mensch wird zur funktionsfähigen Maschine, per Input leistungsfähig, per Input glücklich, per Input beruhigt oder überreizt. Mit der Glücks- und Leistungsdroge Ecstasy können die gesellschaftlichen Vorgaben „synthetisch“ eingelöst werden. Die Designerdroge Ecstasy wird aufgrund der aufpeitschenden und damit für die Raver positiv besetzten Wirkung gelegentlich auch von Managern und Yuppies gebraucht, gemäß dem Zeitmotto „Fit for Fun“. Durch Ecstasy ist die Aufhebung der Zeitgrenzen möglich, mit E kann man 17 Stunden durchtanzen und zwei bis drei Tage Mammutparties überstehen. Ohne Doping kann ein Mega-Rave kaum durchgehalten werden. Wenngleich ein Trancezustand beim Tanzen auch potentiell ohne Drogenkonsum erreicht werden kann, wollen viele Raver diesen Prozeß durch Drogen beschleunigen wie intensivieren. Das MDMA hat bezogen auf die körperliche Bewegungsmotorik eine lösende Wirkung, der Raver hat so den Eindruck, sein Gehirn sei „direkt mit den rhythmisch pulsierenden Klangmustern der Musik verbunden.“ (Wicke 1998, S.276) Raven und Ecstasy gehören in der Techno-Culture unabdingbar zusammen, ohne die Wirkung der Wunderdroge Ecstasy wäre ein Rave spätestens am frühen Morgen zu Ende, mehrheitlich feiern nur diejenigen auf After-Hour-Parties weiter, die sich mit Ecstasy aufputschen. Es ist durchaus üblich, zwei und mehr Pillen hintereinander zu nehmen, um die Wirkung beizubehalten. So beschreibt der Interviewpartner Thomas den Prozeß des unreflektierten Drogenkonsums sinngemäß als „Jagd nach Höhepunkten“:

„[Daß] vielen Leuten so eigentlich alles scheißegal is’, und die halt Ecstasy nehmen. Das is’ dann auch egal wo [...], das is’ genauso, als wenn man vom Abend immer nur die Höhepunkte wahrnimmt, ohne zu sehen, daß die natürlich verflochten sind mit dem, was vorher war und daß der ganze Abend ebend ein Stück ist.“ (DJ Thomas)
Drogeneinnahme im Zusammenhang mit Leistungsdruck tritt auf der Seite der Tanzenden wie der Produzierenden auf, doch trotz wechselseitiger Wirkung von Drogen und Kultur wird innerhalb der Techno-Culture eine drogenfreie Haltung nicht negativ sanktioniert. Es gibt durchaus auch DJs, die drogenfrei auflegen und Tanzende, die sich ausschließlich mit Erfrischungsgetränken stärken.

„Also ich selber zum Beispiel, ich rauch’ gar nichts und und nehm’ auch sonst nix, kiff’ nur superselten und deswegen glaub’ ich, würd’ ich auf so ’ner Technoparty in dem Sinne, die irgendwie so Freitags abends anfängt und Sonntags mittag aufhört, das würd’ ich nicht durchhalten. Ich denke schon mal daß, wenn man da richtig dabei ist, dann kommt man da nicht drumrum.“ (DJ Marc)

„Ich steh’ halt nich’ so auf After Hours, weil das is’ eh nur noch Pillen nehmen [...], wogegen ich nichts hab’, aber ich nehm’ halt keine Drogen. Also gut, ich trink’ natürlich Alkohol und ich nehm’ Zigaretten, aber halt keine synthetischen Drogen und auch [...] kein Marihuana.“ (DJ Thomas)

„Wir sind die Roboter“ (Kraftwerk)

14.    Techno als Maschinenkultur

14.1  Zur Geschichte der elektronischen Musik 

Techno-Musik steht grob formuliert als Grundbegriff für eine Musik, die sich durch eine elektronische Klangerzeugung, Rhythmusbetonung und durch weitgehende Melodie- und Textfreiheit auszeichnet. Die Textfreiheit stellt gleichsam die Voraussetzung für die Ideologiefreiheit der Techno-Musik dar. Techno-Musik als offene Klangcollage, in die mögliche Gesangs- und Sprachsamples sowie musikfremde Geräusche und Töne integriert werden können, die je nach Stil und Art variieren, verzichtet auf die klassische Song-Struktur, d.h. die konventionelle Musikstruktur wird aufgelöst, und der Hörer kann diese Leerstellen interpretativ besetzen. Techno-Musik appelliert an ein Musikverständnis, das bereit ist, sich auf Klangexperimente einzulassen und den gängigen Musik-Begriff zu erweitern. Mit Blick auf die Musikgeschichte wird deutlich, daß jede musikalische Innovation zuerst belächelt wird und auf Widerstand stößt, da konventionelle Hörgewohnheiten nur zögerlich abgelegt werden. Techno in seiner heutigen Erscheinungsform ist das Ergebnis einer langen Entwicklung auf dem Feld der Musiktechnologie. 

1877 präsentierte Thomas Alva Edison der Öffentlichkeit die „Sprechmaschine“. Für Ulf Poschardt beginnt damit die Geschichte des DJ-Künstlers bei Edison, der ein in den Telefonhörer gebrülltes „hulloo“ vom Phonographen aufzeichnen ließ. Mit der Erfindung des Phonographen, des späteren Grammophons, sollte sich die musikalische Rezeption grundlegend ändern. Waren es Anfang des 20. Jahrhunderts vorrangig Opern, Kammermusik und Sinfonien, die aufgezeichnet wurden, so kam es im Laufe der nächsten zwanzig Jahre zu einer Verschiebung hin zur Unterhaltungsmusik, zum Schlager. Die Schallplatte ermöglichte einen unabhängigen Musikgenuß, Musik konnte nun außerhalb von Konzertsaal, Varieté oder Gaststätte konsumiert werden. Tanz, Musik, Technologie und Wirtschaft gingen mit der Entwicklung des Grammophons und der Schallplatte somit von Anfang an eine enge Symbiose ein. Die aufgezeichnete Musik wurde schnell Teil der Alltagskultur und die Phonoindustrie entwickelte sich zum prosperierenden Wirtschaftszweig (vgl. Wicke 1998, S.96ff.).

Der hinter der Techno-Musik stehende Ansatz, Technologie und Musik künstlerisch zu verbinden, ist keine Errungenschaft der Techno-Culture. Bereits knapp ein halbes Jahrhundert zuvor suchte der amerikanische Komponist und Schüler von Arnold Schönberg John Cage nach innovativen Klangwirkungen. Cage experimentierte 1939 mit Plattenspielern, mit verschiedenen Geschwindigkeiten und Tonfrequenzen und damit mit elektronischer Musik.
 Ungefähr zeitgleich zu Debords erstem Film Geheul für Sade
 setzte Cage das Schweigen in der Musik ein und komponierte als Sinnbild der Sprachlosigkeit ein stummes Opus. In den Endsechzigern experimentierten Bands wie Pink Floyd oder Emerson, Lake and Palmer erstmals mit elektronischer Popmusik, wenngleich vor allem Kraftwerk und der Krautrock der 70er, Tangerine Dream und Can
 als Urväter des Techno bezeichnet werden können. Der Kölner Komponist Karlheinz Stockhausen brachte 1966 seine Komposition Hymnen (113 Minuten lang) heraus, ein elektronisches Opus, das auf der Verfremdung und dem Sampling verschiedener Nationalhymnen basiert. Stockhausens Ansatz einer klangfarblichen und räumlichen Differenzierung
 wurde über seine Kompositionsschüler durch die Band Can in die deutsche Krautrock-Szene integriert (vgl. Mießgang 1997, S.47). Zum Krautrock als „Wiege des Elektro“, der im Zuge der Techno-Culture mit Tourneen, Live-Acts und neuen Poduktionen ein großes Revival unter den Techno-Fans
 erfährt, sind neben der Kölner Band The Can Gruppen wie Tangerine Dream, Faust, die Berliner Band Ash Ra Tempel, die Münchner Bohème-Rock Band Amon Düül zu rechnen. So sind beispielsweise die Live-Auftritte der Band Faust seit ihren Anfängen vor 25 Jahren als eine Mischung aus freier Improvisation, Interaktion zwischen den Musikern, alten Songstrukturen und elektronischen Noise-Experimenten angelegt und werden heute von Szene-Soundkünstlern neu gemixt. Kraftwerk wurde 1968 in Düsseldorf unter dem Bandnamen Organisation gegründet. Die Gruppe knüpfte in ihrem Verständnis als „Ton-Architekten“ und „Maschinenfreunde“ an den Ansatz einer innovativen Klangbastelei an: 

„Kraftwerk ist Philosophie, ist Lebenseinstellung! Wir haben uns stets als Mensch-Maschine definiert. In der Gesellschaft erscheint der Umgang mit Maschinen ja oft wie ein Kampf der Menschen gegen eigene Erfindungen: Gegen diese katastrophale Fehleinschätzung der Lage setzen wir mit unserer Arbeit einen Kontrapunkt! Menschen und Maschinen müssen in der Zukunft eine Symbiose eingehen, weil die heutige Entwicklung schon viel zu weit fortgeschritten ist.“ (Hütter zit. n. Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.94)

Die Mitglieder, allesamt Musikstudenten, verfolgten die Idee, mit der Nutzung von Synthesizern und Computern rein elektronischen Sound zu erzeugen. Trotz erheblichen Widerstands gegenüber ihren Musikexperimenten, arbeitete die Band Organisation – ab 1970 unter dem Namen Kraftwerk – weiter an ihrem Konzept einer neuen Musik. 1970 erschien die erste Platte, und bereits vier Jahre danach ist Kraftwerk ein Begriff in der internationalen Musikszene. In den Stücken der Techno-Avantgardisten weisen eine hypnotisch-monotone Beatbetonung
 als Präferenz des Rhythmus’ gegenüber der Musik sowie endlose Groove-Schleifen als typische Merkmale auf den heutigen Techno-Sound hin. Kraftwerk, die sich stets zwischen Underground-Geheimtip und Hitparadenerfolgsband einstufen konnten, haben sich bis heute nicht aus der Musikproduktion zurückgezogen. Ihr Stil wirkt mit einem großen Einfluß auf nahezu alle Sparten der Techno-Musik, vor allem auf die Substile Acid, House und Jungle (vgl. Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.92f.).

Weil in den letzten Jahren die Preise für die gesamte „Techno-Technologie“ – Sampler
, Computer, Mixer u.a. – erschwinglich wurden, erschienen in Folge dessen eine große Zahl selbstberufener Techno-Künstler. Vorbild für viele DJ-ambitionierte Raver sind die populären und gutbezahlten Techno-Popstars Westbam und Sven Väth sowie Marusha, deren Beispiel zeigt, wie schnell die Karriere von einer unbekannten Schuhverkäuferin zur Star-DJane verlaufen kann. Es wird oft von einer Demokratisierung der Popmusik durch Techno gesprochen, insofern die vergleichsweise günstige und leicht zugängliche Produktionsweise der Technomusik den Abstand zwischen Produzenten und Konsumenten verringert. Nach der Erstinvestition in das relativ erschwingliche Equipment müssen keine aufwendigen Studiozeiten bzw. Technikerstunden bezahlt werden. Bei Techno-Produktionen besteht häufig die Personalunion von Produzent und DJ. Die verfügbare Technologie schafft die Möglichkeit, „Musik wie in den Zeiten des Punk, schnell und billig im Do-it-yourself-Verfahren herzustellen.“ (Poschardt 1995, S.278)
 Wenngleich simple und schnell hergestellte Produktionen häufig sind, können von Insidern Unterschiede zwischen anspruchsvollen und wenig anspruchsvollen Tracks einfach herausgehört werden:

„Aber du hörst, ob einer sich wirklich damit beschäftigt hat oder nicht. Das is’ genauso, wenn einer drei Gitarrenakkorde drauf hat, der kann dann an ‘nem halben Tag irgendwie so’n Grungestück drauf haben, da hörste aber trotzdem sofort, ob das gut is’ oder nicht, ob das Tiefe hat un’ Qualität [...].“ (Stefan, Techno-Musiker)



14.2  DJ-Kunst

Der DJ als „Einmann-Orchester“ ist zur zentralen Figur der Techno-Culture geworden. Ohne ihn als Erzeuger der Soundcollagen wäre die gesamte Techno-Culture hinfällig, er arrangiert die Klangcollage, da Techno-Musik das Ideal der Endlosbeats anstrebt, auf die non-stop getanzt werden kann. Auffällig bei den von mir durchgeführten Interviews war, daß jeder DJ/Techno-Musiker explizit darauf hinwies, daß er nicht Techno im eigentlichen Sinne mache – der Begriff Techno wurde von allen durchgängig negativ besetzt – sondern jeder betonte seine spezifische Substil-Verortung.
 Musik, die sich für Außenstehende wie ein monotones Gehämmere anhört, wird vom Techno-Fan differenziert analysiert und zugeordnet. Wo es vor zehn Jahren Pop, Rock, New Wave, Punk und Heavy Metal gab und in diesen Kategorien operiert wurde, gibt es heute eine weitaus größere Bandbreite an Zuordnungen, und die der unter Techno subsumierten Musikstile ist allein größer als die der oben genannten Stilrichtungen der 80er. Techno-Musik wird von den Insidern in ihrer Struktur Stück für Stück auseinandergenommen, gleich ob es sich hierbei um die Analyse eines spezifischen Equipments handelt, um Techniken wie Mixing, Sampling u.a., die Zuordnung der verschiedenen Substile in Styles, die Bestimmung der Rhythmuseinheit für das Tempo eines Technosongs in bpm – beats per minute – und den spezifischen Aufbau eines DJ-Sets.
 

Der Club- oder Rave-DJ mischt die Musik, verändert sie und gestaltet die Soundcollage neu. Das gekonnte, stilechte Mixen aufeinanderfolgender Platten gilt dabei als Qualitätsmerkmal. Ziel ist es, aus vielen einzelnen Maxi-Singles
 einen einzigen Endlos-Song zu kreieren, auf den potentiell stundenlang ununterbrochen getanzt werden kann. Das einzelne endliche Stück geht somit auf in einem unendlichen musikalischen Ganzen (vgl. Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.26; Poschardt 1995, S.115). Volker Marquardt begreift die DJ-Culture als Weiterentwicklung des Konzepts der Band. Er definiert die DJs als „Mittelsmänner aus Clubs, die sich auf Körper, auf Bewegungen des Publikums verstanden.“ (Marquardt 1995, S.86) Die Kunsttheorie der DJs läßt sich schlagwortartig als Reorganisation eines musikhistorischen Archivs mithilfe eines modernen Methodenrepertoires beschreiben. Ulf Poschardt geht in DJ-Culture
 gar so weit, neben dem Terminus DJ-Culture von einer DJ-Poetik zu sprechen, die sich weder in abstrakten Begrifflichkeiten noch in theoretischer Selbstreflexion äußern will, da sie sich völlig in der Leidenschaft der Musik artikuliert und auf einen theoretischen Überbau der Praxis mehrheitlich verzichten will: „Der DJ stellt den herkömmlichen Künstlerbegriff in Frage, sprengt ihn und wird ihn in renovierter Form re-etablieren.“ (Poschardt 1995, S.15)

Die Geschichte des Techno ist per definitionem eng vernetzt mit der Geschichte des DJ-ing, die mit der des Radios in Beziehung steht. In den USA wurden in den 30er Jahren die ersten Hitparaden eingeführt, bereits wenige Jahre später gab es nach Poschardt den ersten DJ-Kult im heutigen Sinne. Die Glorifizierung des DJ als Kultfigur, als Musikinnovator, als Hipster und Künstler ist damit nichts Neues. Auch bei den Mods der 60er Jahre gab es den Traum vieler Jungs, ein DJ zu werden und somit den gesellschaftlichen Aufstieg zu erreichen. Der DJ-Kult erfährt jedoch gegenwärtig im Rahmen der Techno-Culture und ihrer diversen Substilvarianten seine ausgeprägteste Form. Deejaying ist in den 90ern zu einer eigenständigen Kunstform geworden, zur DJ-Kunst. Die DJ-Ikonen Sven Väth, Piet Blank, Jim Avignon, Hell, Mark Spoon, Marusha, Terrible, Dr. Motte, Woody, Sammy, Jeff Mills u.a. werden wie Pop- und Rockstars verehrt, wenngleich dies der ursprünglichen Techno-Idee, die Musik in den Vordergrund, den Musik-Produzierenden in den Hintergrund zu stellen, im Kern widerspricht.

Als Geburtsstunde der Popmusik benennt Poschardt die Einführung der TOP-40-Hitparaden im Jahre 1949, die zwar einerseits die Kreativität der DJs beim Auflegen einengte, andererseits Publicity und Starruhm der DJs nicht minderte. Alan Freed, neben Bill Randle der zweite große DJ der Nachkriegsära in den USA, war bereits in den 50ern mehr als ein „reiner“ Plattenaufleger. Freed wurde sowohl eine Schlüsselfigur für die Entwicklung des DJ-ing als auch Initiator und Motor einer neuen Musikrichtung respektive einer Jugendkultur, insofern, als er im Radio schwarze Rock’n’ Roll-Musik für schwarze und weiße Jugendliche auflegte, und daneben als Partyveranstalter
 tätig war. Alan Freeds nächtliche Plattenpräsentation wurde als The Moondog’s Rock’n’Roll House Party populär. Den Radio-DJs kam eine zentrale Funktion für die amerikanische Musikindustrie zu, sie konnten mit dem Abspielen einer Platte im Musikprogramm über deren kommerziellen Erfolg oder Mißerfolg bestimmen. Der populäre Freed wurde nach einigen Jahren aufgrund von „Payola“
 – der Bestechung durch Plattenfirmen u.ä. – vom Radiosender entlassen. Eine enge Verbindung zwischen DJ-ing und Kommerzialisierung ist also kein postmodernes Phänomen, vielmehr gehörten Werbung und wirtschaftliches Eigeninteresse von Anbeginn der DJ-Geschichte im Radio mit dazu (vgl. ebd., S.53-59; Wicke 1998, S.194). Der DJ war von Anfang an mehr als ein Techniker, der die Platten wechselte, sondern im Sinne eines „Personality-DJ“ ein eigenständiger Typ. Bereits seit den 50ern ist eine Personalunion von DJ als Popstar, Co-Produzent und Songautor keine Seltenheit. Hierfür stehen beispielsweise Namen wie Big Bopper (alias Jape Richardson) und Vivien Carter, die ein eigenes DJ-Label
 gründete, bei dem u.a. die Beatles waren. DJ Murray „the Kay“ Kaufman, der Ende der 50er bis Anfang der 60er Jahre DJ für das amerikanische Radio WNS arbeitete, vertrat am prägnantesten die Einstellung „viel Musik und wenig Gerede“. Markant für ihn war der Einsatz von sinnleeren Wortfragmenten, schwarzem Slang und Toneffekten in den Pausen zwischen den Stücken. Durch das Sampeln dieser Versatzstücke zu einem neuen Ganzen entstand eine Art „magischer Sog“ (vgl. Poschardt 1995, S.67-75). Den schwarzen DJs kam in Bezug auf die Musikentwicklung und als „Race Heroes“ eine besondere Bedeutung zu. Der schwarze DJ operierte zwischen den Polen Soul und Politik und wurde zur (politischen) Kultfigur, weil er mit den ihm zur Verfügung stehenden Methoden gegen Unterdrückung und Rassismus kämpfte. Er agierte in seiner schwarzen Sprache, nutzte Codierungen im „Doubletalk“ und Sprachmanipulation zur politischen Artikulation. Der politische Einfluß der schwarzen DJs wurde bei der Ermordung Martin Luther Kings Ende der 60er besonders deutlich. Obschon generell sehr viel schlechter als ihre weißen Kollegen bezahlt, legten sie Sonderschichten ein, um über das Medium Radio die Botschaft „Geht nicht zum Kämpfen auf die Straße“ zu verbreiten. Ihr gesellschaftsstabilisierendes Engagement, einen möglichen Bürgerkrieg zu verhindern, wurde jedoch von der US-Gesellschaft nicht honoriert, statt dessen erfolgte eine Serie von Entlassungen (vgl. ebd., S.85ff.). Die eigentliche Geschichte des DJs als Musiker und Künstler begann laut Poschardt Ende der 60er Jahre – also erst 90 Jahre nach Edisons Urschrei – in der New Yorker Subkultur-Szene. Mit den DJs in schwarzen Schwulendiscos entstand ein neuer Typus, fern vom bisherigen „Personality-DJ“. Mit der Wandlung vom eher funktionellen Plattenaufleger zum DJ-Künstler setzte jene neue Tradition ein, die ihre Perfektionierung im heutigen Techno- und House bzw. HipHop-DJ-ing erfährt. 

Neben den kommerziell erfolgreichen Technotracks in den Hitparaden, einer Riege von DJs als Variante des alten Pop-Stars, die auf den Großveranstaltungen auflegen, und zahlreichen kleineren und größeren DJ- bzw. Bandprojekten, läßt sich jedoch nur schwer definieren, was das DJ-ing als Kunstform ausmacht. Die ersten DJs bastelten sich ihre Anlage vollständig aus Einzelteilen zusammen, aber auch heute ist es durchaus üblich, das individuelle Equipment regelrecht „zusammenzustückeln.“ Das Elektronik-Equipment (Turntables, Walkman, Light-Effekte) wird untereinander gesampelt, die Grundausstattung des DJ-Equipments ist gebraucht bereits für circa 1000 DM erhältlich. Üblich ist der mittlerweile legendär gewordene Technics-Plattenspieler, den auch alle von mir interviewten DJs benutzten. Die Ambivalenz Technik und Kunst ist beim DJ-ing per se auffälliger als in traditionellen Kunstrichtungen. Westbam, einer der führenden Techno-DJs und Mitveranstalter des Mayday, beschreibt in Mix, Cuts & Scratches
 ausführlich seine Philosophie des DJ-ings und führt darin den von ihm seit seinen Anfängen Mitte der 80er geprägten Ansatz der Record Art weiter fort. Westbam formulierte den oft zitierten Satz: „Am Mix erkennt man, ob man es mit einem Plattenaufleger oder einem kreativen Künstler zu tun hat.“ (Westbam zit.n. Blask/Fuchs-Gamöck 1995, S.26)

Der DJ ist stets Musikkonsument und Produzent. Er ist immer Hörer und Komponist in einem, wenn er seine eigene Kunst-Collage aus dem Rohmaterial seines Plattenarchivs erstellt. Technische Fertigkeit, Musikkenntnis und Rhythmusgefühl sind hierfür die unabdingbare Voraussetzung. Ich habe alle Interviewpartner danach gefragt, wie sie das Verhältnis zwischen technischer Fertigkeit beim DJ-ing und dem künstlerischen Ausdruck beschreiben würden. Die technischen Fertigkeiten beim DJ-ing erwarben alle Interviewpartner durch Ausprobieren, permanente Übung („Aber erstmal, daß man Platten auflegen kann, bevor man sie dann ineinander mischen kann“) und jahrelange Erfahrung („Damit man das dann raushat, muß man einige Zeit das Ganze auch schon machen“, DJ Marc). Ein routiniertes technisches Know-How, das jeder durch Training erwerben kann, stellt das Basisfundament für einen potentiell künstlerischen Ausdruck dar: 

„Das kann im Prinzip jeder, der ‘n bißchen Übung hat. Also das is’ aber 
ja umgekehrt. Ich denk also gerade so beim Techno isses [so]. Also Techniker sein is’ erstmal so die Voraussetzung dazu, um Künstler werden zu können, so. Weil, das muß man erstmal können so, ‘ne, [...] wenn man die Platten ineinander mixen kann, ‘ne. Und dann fängt das halt an, wie man so’n Abend irgendwie so aufbaut. Da macht das dann schon was aus, daß die einen halt dann besser sind und die anderen dann nicht so gut.“ (DJ Marc)

Das Gespür für Atmosphäre und ein spezifisches Musikverständnis grenzen den DJ-Künstler von einem technisch operierenden Plattenaufleger ab: 

„Also da gehört schon mehr dazu, also es gehört natürlich Rhythmusgefühl dazu und es gehört auch so’n Verständnis überhaupt für die Musik dazu. Also was wie zusammenpaßt. Also es gilt nicht, einfach nur zwei Platten zu synchronisieren und dann den Regler rüberzuschieben, das isses ja [...].“ (DJ Thomas, Jg. 1968)

Prinzipiell kann alles zusammengemischt werden. Um tanzbar zu bleiben, brauchen zwei Stücke, die gemixt werden, eine ähnliche Zahl der beats per minute-Anzahl, die in der Regel bei neuen DJ-Veröffentlichungen angegeben wird. 

„Ja, ich denke mal dabei, daß sehr viele Leute dabei keine Einfälle haben, dann [...] irgend’n Beat hören und denken ‚Na ja Beat auf der einen Seite, Lied auf der anderen Seite und jetzt bringe ich die beiden mal zusammen, das wird schon klappen und gar nich’ unbedingt so hinhören [...] Ich find’ die meisten DJs so mixen auch nich’ so besonders prickelnd. Also das machen wirklich nur so Top-DJs [...].“ (DJ Mick)

Im DJ-ing müssen zu gleichen Teilen musikhistorisches Wissen, technische Fertigkeit, Rhythmusgefühl und Kreativität zusammenkommen, um aus dem einfachen Zusammenmischen ein Kunstprodukt herstellen zu können.

„Also, da würd’ ich sagen also, daß viele das einfach glaub’ ich zu leicht nehmen. Also eigentlich is’s leicht, du kannst zwei Platten wirklich locker ineinander mischen, das is’ keine besondere Kunst [...], okay vielleicht muß man’n bißchen besser zuhören können als andere und sich besonders gut drauf konzentrieren [...]. Das is’ halt relativ leicht so. Aber, was ich gerade die Kunst finde oder wenn ich ‘n DJ höre, der gut is’ so, der hat Abwechslung halt drin so. Also mir geht’s auch oft so, daß ich DJs zuhöre und mir dann irgendwie ganz langweilig dabei wird, so ‘ne, weil ich die Stücke eh’ alle kenne [...] Da find’ ich’s meistens schade, daß es da keine DJs gibt, die das Stück mal in einen neuen Zusammenhang setzen so [...].“ (DJ Mick)

Letztlich ist eine Differenzierung zwischen gutem und schlechtem DJ-ing immer nur graduell möglich, denn bei einer Live-Kunstdarbietung muß der Publikumsbezug in Abhängigkeit der Rahmenbedingungen, beispielsweise Mainstream- oder Szene-Club als Gradmesser dienen. Die Wechselwirkung zwischen DJ-Kunst und Tanzenden erfordert sowohl routinierte Professionalität als auch Flexibilität und Sensibilität beim Auflegen. 

„Ja man muß irgendwie versuchen, sensibel für die Leute zu sein und zu merken, was [...] is’ für ‘ne Stimmung im Raum. Und was passiert da genau? Ja, weiß ich nich’, ich weiß nich’, wie man da drüber nachdenkt, natürlich denkt man auch dabei, aber man versucht ja gerade, oder Ziel ist es ja, von diesem Plan irgendwie wegzukommen. Also viele Leute stellen sich ja irgendwie vor ‚Ja dann kommt der DJ, und der hat dann so seine feste Abfolge.‘ Der hat auch immer ‘ne gewisse feste Abfolge, das is auch ganz klar, aber um die [...] geht’s dann im Endeffekt nicht mehr, die muß am Abend selber dann so aufgelöst werden eigentlich. [...] also man macht natürlich beim Auflegen auch immer bestimmte Erfahrungen, wie Platten zusammenpassen, wie die funktionieren und so weiter und das hat man dann natürlich drauf und das is’ dann natürlich auch irgendwie ‘n Plan. Also daß man ‘n Block hat von vier Platten, die man unheimlich gern zusammenspielt zum Beispiel, aber das sind immer nur so Bausteine [...].“ (DJ Thomas)

Ein gutgestalteter Clubabend oder Rave zeichnet sich dadurch aus, daß sich eine gewisse Choreographie darin befindet. Oft wechseln sich die DJs stündlich ab, um nicht in ein pures, unkreatives Auflegen zu verfallen. Beispielsweise haben Mega-Raves wie der Mayday ein ausgefeiltes Aufgebot oder Line-Up an DJs unterschiedlicher Couleur, um dem selbst gesetzten künstlerischen Anspruch zu entsprechen und um nicht nur die Zeit zu füllen. 

„Zum Beispiel in House-Clubs [...] geht es eigentlich auch viel darum so, weil die [DJs] müssen halt acht Stunden voll machen mit Musik so und das geht einfach nich’, gar nicht vom Zeitaufwand, alles durchhören und kucken, was paßt jetzt wirklich hundertprozentig zueinander und was ergibt den perfekten Fluß oder welche Lieder lassen sich besonders gut zusammen mixen oder so, das geht einfach gar nicht mehr so. Das ist zuviel für eine Person, das möchte ich eigentlich nicht, da hab’ ich auch nicht die Ausdauer und auch keine Lust dazu. Ich möchte lieber richtig eine Stunde, also wenn das jetzt mein Optimum wäre, immer nur eine Stunde, und dann richtig was anderes machen als das, was drum herum war und nicht so.“ (DJ Mick)


Das Anhören der Platten erfolgt beim DJ unter differenzierten Aspekten. So handelt es sich, wie Poschardt es formuliert, um einen „Prozeß, der dem Akt des Mischens direkt vorausgeht“ und der mehr als die Wahrnehmung eines „Musikfreundes“ voraussetzt. (Poschardt 1995, S.374) Das Musikstück wird auf seine potentielle Verwertbarkeit in einem neuen Kontext hin überprüft. Der Interviewee DJ Mick beschreibt diesen Prozeß folgendermaßen: 

„Also, was ich jetzt hier so an Platten rumstehen hab’, [...] da wusel’ ich halt fast täglich drin rum so, ich kenn’ also fast alle Sachen in- und auswendig, einfach weil ich’s so oft gehört hab’ und [...] hab mir halt mittlerweile auch schon ‘n recht eigenes Set auch schon zusammengearbeitet so. Also [...] ich versuch’ halt jetzt mittlerweile auch was anderes zu machen, also einen neuen Weg zu gehen damit, also mit derselben Technik. Aber es gibt auch Sachen, die halt anders sind. Also ich hab’ zu viele Sachen gehört, die einfach langweilen so und irgendwann, desto mehr du hörst so, ich hör’ halt nicht nur House, sondern halt die ganze Bandbreite durch so, also alles, was halt irgendwann mal auf den Markt geworfen worden ist so, versuch’ ich halt möglichst auch zu hören, also meinen Horizont zu erweitern so. Also.. [...] das versuch’ ich halt auch mal langsam so in mein DJ-Set mit einzuarbeiten, daß es halt nicht nur einen Einfluß hat, sondern ganz viele Einfüsse. [...] ich komm’ der Sache also dann auch immer näher so, die ich will.“ (DJ Mick)

Stockhausens Auffassung, neue Musik müsse nicht erschaffen, vielmehr gefunden werden, erfährt im DJing seine direkte Anwendung, analog dazu ist das Experiment die ständige Bedingung des kreativen Schaffens (vgl. Poschardt 1995, S.298). Die DJ-Technik der intendierten Transformation eines bestehenden Stückes in einen bestimmten neuen Kontext steht somit per definitionem in der Tradition der Collage und Montage, des lettristischen bzw. situationistischen Détournement und des Bricolage-Ansatzes des Ethnologen Lévi-Strauss.

Potentiell steht das gesamte musikhistorische Archiv zur Verfügung, im Alltag ist der DJ jenseits des Starruhms auf die geschickte Verwendung seiner musikalischen Ressourcen angewiesen sowie auf eine entsprechende Kaufkraft zur stetigen Aktualisierung seines Repertoires.

„Die meisten Leute, die das dann auch wirklich gut können, die machen meist auch nichts anderes, die sind nur DJ. Die studieren dann auch nicht mehr nebenher und gehen dann auch nicht mehr arbeiten. Also die verdienen ihr Geld dann mit Auflegen, [...] also weiß ich nicht, die gehen dann noch zweimal in der Woche Platten kaufen für was weiß ich wieviel hundert Mark und machen nichts anderes, um dann erstmal die Platten so grob durchzuhören und dann nochmal [...].“ (DJ Marc)

Damit die DJ-Kunst nicht zur Routine wird, hilft beispielsweise DJ Mick mit der Integration des Zufallsmoments
 nach. 

„Also die meisten Sachen, die hab’ ich einfach so oft gehört, daß ich dann auch genau weiß, was jetzt in der nächsten Minute passieren wird und kann dann darauf eingehen. Also klar, es geht dann auch ‘n bißchen das Spontane verloren. Aber [...] das is’ dann also für mich dann wieder [da], wenn ich dann zum Beispiel einfach wahllos in die Plattenkiste greife und dann mit dem Set dann irgendwohin fahre und dann erstmal kucken ‚Ey was hab’ ich denn da mitgenommen so, mal kucken, was man daraus machen kann so.‘ Also ich möcht’ dann auch nicht einfach nur so verschiedene Stücke spielen, sondern des Ganze jeweils mixen [...].“ (DJ Mick)

DJ Micks Beschreibung des wahllosen Herausgreifens einer Platte, um diese in die Musikcollage zu integrieren, erinnert an die automatischen Techniken der Surrealisten. Ähnlich wie die surrealistische Collage eine Transformation ihrer Träume auf der Ebene der Bildenden Kunst sein sollte, eine „Malerei ohne Stifte und Farben“, geleitet vom Unbewußten, beispielsweise durch den Gebrauch von Photographien und Gravüren als vorgefertigten Symbolen, wird in der DJ-Kunst intuitiv auf der Ebene der Musik gearbeitet und das Zufallsmoment bewußt in den künstlerischen Prozeß integriert. Auch der DJ arrangiert – natürlich stets auf der Basis von technischem Können – spontan und intuitiv unter Einbezug des Zufalls die Musikcollage. 

14.3  Die Avantgarde der DJ-Ingenieure
Die moderne Technologie, die in der Techno-Culture genutzt wird, ermöglicht sowohl das Techno- bzw. House-Deejaying als Livedarbietung als auch die Produktion von Soundcollagen und Montagen. In der Techno-Culture verbinden sich postmoderne Technologie mit modernen Techniken. Die Techniken Mischen (Mixen), Remix und Sampling werden von Ulf Poschardt als die „Künste des DJ-ing“ beschrieben. Das Mischen (Mixen) zweier Platten – analog zum Mischen bestehender Texte in der Literatur – um daraus etwas Drittes zu kreieren, stellt hierbei die grundlegende Form des Deejayens dar.
 Der Remix als kreative Reproduktion eines bestehenden Liedes, das neu interpretiert wird, ist die zweite wichtige Kunsttechnik des DJ-ing. Der Remix muß nicht das Original als Ganzes übernehmen, sondern kann auch nur partiell jene Teile zitieren, „von denen der Remixer glaubt, daß sie funktionieren werden in dem Zusammenhang, in dem er sie einsetzen will. Es geht ihm nicht um die Errettung der Authentizität, sondern um die Erschaffung einer neuen Authentizität.“ (Poschardt 1995, S.33f.)
 Das dritte wichtige Element der DJ-Kunst ist die Sampling-Technologie, die ihren Ursprung im Scratchen, Mischen und Remixen hat. Das Sampling wurde zur selben Zeit entdeckt wie das Scratchen und in der Hip-Hop-Szene von Anfang an zusammengedacht. Poschardt unterscheidet in Anlehnung an Goodwin
 drei unterschiedliche Formen und Grade des Samplings. Das Kopieren von Geräuschen und Klängen zu dem Zweck, die Originalinstrumente durch den Sampler (kostengünstig) zu ersetzen, stellt die einfachste Form des Sampling dar. Bei den erzeugten wirklichkeitstreuen Klangabbildern ist kein Unterschied zwischen Original und Reproduktion mehr wahrnehmbar. Die komplexere zweite Variante des Sampling bezieht sich auf die Verwendung. Produzent und Remixer können mit dem Sampling den Song verändern, indem sie beispielsweise Musikinstrumente, Melodie(fetzen) u.a. hinzufügen. Weiterhin kann die digitale Klangspeicherung von Anfang an als Kompositionselement benutzt werden. Durch die Montage-Techniken der ersten House-Künstler wurde die klassische Musikstruktur experimentell aufgelöst. Vor der Erfindung des digitalen Samplers  war das musikalische Sampling ein mühsames und aufwendiges Montage-Unterfangen. Bei den ersten Soundcollagen bis Ende der 80er war die Montage noch klar erkennbar, wenig später konnte dank der Technologie-Innovationen eine technisch perfekte Klangsynthese aus Samples, Synthies und Beat hergestellt werden. Anfänglich war die Rechtslage des musikalischen Zitats sehr umstritten, denn Sampling heißt de facto Diebstahl, wenn nicht zuvor das Copyright für das benutzte Sample erworben wurde, mittlerweile ist das musikalische Zitieren geläufige Praxis (vgl. ebd., S.229ff.; S.274ff.). Die Nutzung des digitalen High-Techs-Samplers markierte eine wichtige Etappe sowohl in Bezug auf die Technik als auch in Bezug auf eine neue Musik-Ästhetik. Durch digitale Speicherung und Manipulation von bis dahin analogen Klängen und Geräuschen wird es möglich, Originalgeräusche in jeder gewünschten Variante – gleich, ob es sich hierbei um künstliche sphärische Klänge, eine Textzeile aus einem Klassiker oder um Naturgeräusche handelt – „direkt und digital an der gewünschten Stelle des Mixes, Remixes oder selbst komponierter Stücke“ einzusetzen. (ebd. S.383) Der Sampler „erlaubt es, authentische Geräusche aus der Welt in das entstehende Kunstprodukt zu übernehmen“, komplexe Tonfolgen und Geräusche werden zu binären Zahlencodes und können, mit einer entsprechenden Software, vom Techno-Musiker am Computer zur Weiterverarbeitung verwandt werden. (ebd. S.34) Es gab jedoch von Anfang an keine normierte, einheitliche Nutzung dieser Technologie durch die Künstler, vielmehr vergrößerte sich das Spektrum der sich ausdifferenzierenden Stile, Richtungen und Klangexperimente stetig. Die Vorgehensweise im musikalischen Sampling entspricht hierbei dem Sprach-Sampling und der Sampling-Technik im Styling. Dem DJ-Künstler steht potentiell ein beliebig großes Archiv von Soundzitaten und Stilkreuzungen als Rohmaterial zur Verfügung, ein Vorrat, an dem er sich in unendlicher Variation bedienen kann. Für die Pioniere des DJ-ings stellte nach Poschardt die neue Technologie keinen „Abschied von den Menschen“ dar, sondern den „Anfang eines Aufbruchs zu den Menschen, mit denen sie durch die neue Musik kommunizieren“ wollten. Diese „neue“ Musik, diese musikalischen Innovationen, hätte es ohne einen „unorthodoxe[n] Umgang, gegen die Weisungen der Gebrauchsanleitungen“, nicht geben können. Die DJ-Künstler bilden damit „die erste künstlerische Avantgarde im Kontext der Popmusik, die moderne Technologie umkodiert“ (vgl. ebd., S.352ff.). Ohne eine zweckentfremdete Handhabung bzw. die Nutzung technologischen Abfalls hätte es beispielsweise keine Acid-House-Welle gegeben, die 1988 mit der Nutzung der (fehlerhaften) Drum-Maschine TB-303 der Firma Roland zur Herstellung des Acid-Musikstils im sogenannten „Summer of Love“, dem Acid House-Sommer, den Auftakt der Techno-Bewegung markierte. In der DJ-Culture werden häufig gerade die defizitären und zweckentfremdeten Geräte zu „Referenzmaschinen für den Original-klang“. Ein spezifischer Umgang mit der Technologie dient als Unterscheidungskriterium der DJ-Musik seit Ende der 80er Jahre, ein Umgang, der sich auch in der Wahl der Bandnamen – beispielsweise Digital Underground oder 808 State – widerspiegelt. In der Disco-Culture, die in den 70er Jahren die neuen elektronischen Instrumente wie Synthesizer und Rhythmusgeräte nutzte, um einen synthetischen Sound zu erzeugen, wurde bereits der Ansatz entwickelt, Bands mit „technoiden“ Namen zu benennen, zum einen, um Anonymität und Künstlichkeit zu unterstreichen, zum anderen, um Namen und Gesichter hinter der Bedeutung von Musik zurücktreten zu lassen. Ebenso wie in der Techno/House-Culture hatten die Konsumenten beim Disco einen großen Einfluß (vgl. ebd., S.109ff.; S.359). Die apellative Aussage „Jeder ist ein Künstler“, die sich von der klassischen Avantgarde über Joseph Beuys, die Punk-Musik (als Drei-Akkorde-Musik) bis hin zum Techno zieht, erfährt mit dem technologischen Fortschritt seinen bisherigen Höhepunkt. Computergesteuerte Rhythmuspattern lassen aus wenigen musikalischen Versatzstücken ein hörbares Produkt entstehen, desweiteren verlaufen die Übergänge vom Musikkonsumenten zum Musikproduzenten in der Techno- und House-Bewegung fließend. Die DJ-Künstler der Gegenwart haben keinen falschen Respekt vor der Technik, sondern nutzen in größter Selbstverständlichkeit die gebotene High-Tech und wissen genau, wie man mit der vorhandenen Technologie variabel umgehen kann. Sie gehören der Generation an, die von Kindesbeinen an mehrheitlich mit Fernseher, Stereoanlagen, CD-Playern, Videorecordern, Videospielen und Computern vertraut ist. Da DJs im Regelfall keine gelernten Musiker sind, lassen sie sich in Anlehnung an Poschardt als „Musikingenieure, die kein kulturelles Wissen in ihre Arbeit einbringen“ oder als Musik-Techniker bezeichnen. (ebd. S.361) Durch den Computer erschließen sich ungeahnte Möglichkeiten der progressiven Musikproduktion. Während zuvor ein Instrument beherrscht werden mußte und eine Band bzw. ein Orchester notwendig war, kann jetzt potentiell jeder mit Hilfe des Computers, der sowohl das musikalische Wissen integriert als auch die Möglichkeit der Effekt-Simulation bietet, ohne die bisherige Arbeitsteilung Musik machen (vgl. Marquardt 1995, S.90). Techno-Tracks entstehen meistens als arbeitsteilige Kooperationsprojekte zwischen Technikern und Künstlern, technisches Know-How ergänzt hier (herkömmliche) künstlerische Ideen. Techno Bands wie Faithless zeigen, wie sich die poetische Sprache der Songs mit technologischer Perfektion zu einem anspruchsvollen Endprodukt kombinieren läßt. In der Techno-Culture wird die alte Einheit von Autor und Produzent aufgehoben, an deren Stelle treten DJ-Projekte, Ideen und Konzepte. Die traditionelle Begrifflichkeit von Authentizität und Originalität wird in der DJ-Kunst durch Sampling, Remix und Interpretationen verworfen. Es ist üblich geworden, den Akzent auf die Produzenten- bzw. Remixarbeit sowie auf die zur Produktion eines Techno-Stückes verwandte Technik zu legen. Häufig werden auch Remixe von anderen DJs mit auf die Maxi-Single gepreßt. Der Text und damit auch der Song braucht nunmehr kein Original mehr zu sein, „als Konglomerat von Zitaten speist sich das Werk aus Tausenden von Quellen“; damit stellt jeder Text bzw. jedes Kunstwerk ein „potentiell unendliches Zeichenreservoir“ dar, das vom Rezipienten „auf jeweils eigene Art dekodiert wird.“ (Poschardt 1995, S.372f.) Die Auflösung von Identität in der Neudefinition des Künstlerbegriffs wird in der Techno-Culture, wenn auch unbewußt, konsequenter verfolgt als bei vorherigen Avantgardisten. Dies wird auch deutlich an der hinter Techno stehenden Ideologie der codierten Künstlernamen, die den Künstler hinter der Bedeutung der Musik verschwinden lassen will. Es ist keine Seltenheit in der Techno-Culture, daß dieselben Produzenten die unterschiedlichste Musik unter ständig wechselnden Pseudonymen veröffentlichen. Die bewußte Codierung der Künstleridentität durch ein Pseudonym steht gleichfalls in der langen künstlerischen Tradition, in der sich auch Lautréamont, Apollinaire und Claude Cahun befinden, die sich alle Künstlernamen zulegten.
 Walter Benjamin datiert die Auflösung des Schöpfersubjekts bereits auf das Ende des 19. Jahrhunderts. Seit dieser Zeit habe sich die Literatur wie das Printwesen zunehmend differenziert und spezialisiert, der Leserschaft stehe – und er bezieht sich in seiner Diagnose auf seine Gegenwartsgesellschaft Mitte der 30er Jahre – eine unübersehbare Bandbreite an politischen, religiösen, wissenschaftlichen, beruflichen und lokalen Organen zur Verfügung, auch gebe es eine stetig ansteigende Quantität an Autoren. Damit löse sich die Unterscheidung zwischen Autor und Publikum auf, potentiell sei der Leser „jederzeit bereit, ein Schreibender zu werden.“ (Benjamin 1979, S.29) 

Das Schöpfersubjekt ist in der DJ-Kunst der Gegenwart vollends seiner Identität beraubt, es kann hier weniger denn je von einem herkömmlichen Schöpfersubjekt ausgegangen werden. Ähnlich wie die Surrealisten in ihrer automatischen Methode, der Ecriture Automatique, im Schreibakt die Sprache und nicht den Autor auftauchen lassen wollten, tritt auch beim DJ-ing der Autor zurück, ohne natürlich ganz verschwinden zu können.
 Entgegen der propagierten Theorie gab es auch avantgardistische Künstler v.a. innerhalb des Surrealismus – Künstler wie Marcel Duchamp und Francis Picabia, aber auch Picasso, Dalí und Andy Warhol sind hier zu nennen – die durch einen Künstlerkult eine moderne Variante des Alten schufen. Nach Ulf Poschardt ist der Ansatz Autor/Künstler gleich Schöpfer das Resultat einer „Konstruktion, die dem bürgerlichen Individuum über die Form des Ich die Gewißheit von Identität“ geben soll. Die moderne Idee der „Dekonstruktion des Autorenbegriffs“ – Autor hierbei verstanden als Schöpfer – stehe ebenfalls hinter dem DJ-Konzept. Die Funktion des Autors werde in der DJ-Culture dekonstruiert, der DJ-Produzent sei als Autor in der High-Tech-Kunst „zum einen hinter den Schaltplänen der Beatboxen und Sampler verschwunden“, zum anderen verweigere seine chaotische „Nutzung fremder Werke jeglichen Respekt vor der Funktion Autor.“ Den Terminus vom „Tod des Autors“ lehnt Poschardt jedoch ab, da dieser Begriff seiner Ansicht nach zu kurz greife. Vielmehr handele es sich hierbei um die gleichzeitige „Errettung und Erweiterung“ des Autoren/Künstlerbegriffs in der DJ-Culture: 
„Das ‚Ich‘ des DJs ist in den Plattenkisten verstreut. Je nach Situation auf dem Plattenteller und je nach Plazierung des Schiebereglers am Mischpult ist das Schöpfer-Ich von anderer Konsistenz, gespeist von den Werken anderer Schöpfer-Ichs, die vom DJ in eine neue Kunst-Einheit überführt werden. Aus der Vergewaltigung und Enteignung entsteht ein neues Stück Kunst. Der Prozeß der Enteignung des Ur-Werkes, das dem DJ als Material zur Verfügung steht, mündet, vermittelt durch das Mischen der Platten, in eine neue Werk-Einheit [...].“ (Poschardt 1995, S.371)
Wenngleich den wenigsten Jugendlichen in ihrer alltagskulturellen Praxis der Bezug zu avantgardistischen Linien bekannt ist bzw. relevant erscheint, gibt es jedoch partiell eine bewußte Bezugnahme auf avantgardistische Ahnenschaft. In den von mir durchgeführten narrativen Interviews berief sich nur DJ Mick aufgrund seiner Biographie
 in der Beschreibung seiner künstlerischen Ambitionen auf die Linie der Avantgarde.

„Ich bin auf jeden Fall Avantgarde so. So würd’ ich mich auf jeden Fall bezeichnen, wenn mich jemand fragen würd’. [...] weil ich halt versuche, aus den Dingen was Neues zu erschaffen so. Ich geh’ halt den Schritt weiter und das macht mich natürlich auch ‘n bißchen arrogant so, vielleicht auf andre Leute.“ (DJ Mick)

Mick verortet sich außerhalb der Mehrheitsgesellschaft, negiert in seiner Lebensform bewußt gesellschaftliche Werte und entfremdete Strukturen (wie festen Job, Versicherungen) und beruft sich direkt auf Vorbilder der kulturellen Avantgarde des 20. Jahrhunderts: 

„Im Moment steh’ ich so in der klassischen Bohèmephase, die sehr viele Künstler einfach gemacht haben so. Wenn ich mir Künstlerbiographien ankucke, dann sehe ich einfach, daß ‘ne ganze Menge Künstler auch so ‘ne Bohèmephase auch hinter sich haben so. Ich find’ da auch nichts Verwerfliches dran. Du hast einfach viel Zeit, dich um Sachen zu kümmern, du kannst viel lesen, du kannst exzessiv in den Tag hineinleben so. Du kannst Kunst machen, wann du Zeit und Lust hast so und du bist eigentlich relativ ungebunden, bist eigentlich relativ frei so und gerade für Kunst is’ das absolut wichtig. Das fehlt auch zum Beispiel, wenn ich mir Leute ankucke, die auf Akademien sind, so, da fehlt einfach so was Freigeistiges, da is’ alles sehr dogmatisch und ‚Hier das is’ dein Weg, den hast du zu gehen, dann bist du ein Künstler‘ so. Aber [...] ich finde [das] nich’ richtig. Das is’ der verkehrte Weg. Und auch die Drogen gehören mit dazu so. Wenn ich mir überlege, daß Picasso seine blaue Serie unter Opium-Einfluß gemalt hat und der seine erste Freundin nur deswegen bekommen hat, weil sie opiumabhängig war und er ihr das erstmal bezahlen konnte. Also ich seh’ da so was Verwerfliches nich’ dran.“ (ebd.)
DJ Mick ging im Laufe des Interviews sowohl auf Andy Warhol, auf die Beat Bewegung als auch an mehreren Stellen auf den Surrealisten Marcel Duchamp ein. Weiterhin setzte er sich auch kritisch mit der institutionalisierten Kunst und der Frage nach der Zielsetzung von Kunst auseinander:

„Sinn und Zweck eines Künstlers is’ ja, glaub’ ich, der, [...] gesellschaftliche Zusammenhänge zu erkennen, vorzusehen und die zu dokumentieren und genau das sehe ich in der heutigen Kunst überhaupt nicht mehr. Kunst ist im Moment langweilig, kommerzorientiert und scheiße. Ich hab’ mir also sehr viel angekuckt in der Zeit, und ich hab’ nichts gefunden, was ich hätte vergleichen können mit meinen Sachen oder überhaupt mit meinen Ansichten erstmal vergleichen. Das sin’ ja erstmal zwei verschiedene Sachen, was man selber für Sachen macht und was für Ansichten man hat so. Aber diese Ansichten konnten nirgendwo Deckung finden, außer [mit] Marcel Duchamp [...].“ (ebd.)
Mick sieht in der Kunst des Surrealisten Marcel Duchamp ein Vorbild für eine von ihm angestrebte innovative (DJ-)Kunst.

„Also ich finde gerade Marcel Duchamp is’ einer, der schon in den Zwanzigern erkannt hat, daß nich’ nur eine Sache zählt, sondern daß es sehr viele Dinge auf der Welt gibt, die man entdecken kann und also. Von ihm stammt auch der Spruch ‚Künstler sind keine Gewinner‘ und ich find’ das ziemlich treffend so, weil die letzten fünf Jahre, wenn ich’s so überblicke, ich bin überall abgelehnt worden und mußte ‘ne Menge einstecken. Jetzt hab’ ich anderthalb Jahre damit verbracht, mir die Sachen anzuhören, mir so die House-Musik zu geben, jetzt isses an der Zeit, was selber daraus zu machen und die Ideen zu verwirklichen.“ (ebd.)

14.4  Techno Art 

Techno macht deutlich, daß sich das Konzept einer konservierenden Kunst zugunsten von Augenblicksvarianten verschoben hat. Der Ansatz der radikalen Aufhebung einer institutionalisierten Trennung von Kunst und Leben wurde ausgehend von den Futuristen und Dadaisten, nachfolgend im 20. Jahrhundert immer wieder gefordert und partiell auch verwirklicht, beispielsweise in progressiven Kunstformen ab den 60er Jahren, in den Happenings, in der Aktionskunst, in den Love-Ins, Teach-Ins etc. sowie in den heutigen Events. Die avantgardistische „Idee der Gesamtkunst“ findet sich ausgeprägt innerhalb der Techno-Culture wieder. Angesagte Szene-Discos befinden sich an außergewöhnlichen Orten, in Bunkern, Kellern, oder einem alten Tresorraum eines Kaufhauses und tragen poetische Namen wie die Berliner Techno-Disco Lovestern Galaktika oder Der Tresor. Bei vielen Konzept-Partys der Szene werden neben der permanenten Möglichkeit des Tanzens Angebote wie Action-Painting und audio- wie visuelle Darbietungen integriert. Beispielsweise stellt die vom interviewten DJ Marc initiierte Konzept-Party-Reihe mit dem bezeichnenden Namen „Garten der Lüste“ durch die Kombination Außengelände, Deko, Filme, Videos und Musik eine Atmosphäre her, die die Raver für einige Stunden in eine Parallelwelt zur real existierenden versetzte. Auch DJ Mick greift die „Idee der Gesamtkunst“ als einer spartenübergreifenden alltäglichen Kunst auf. Er sieht diese im konzeptionellen Ansatz von Andy Warhol verwirklicht und benennt für sich deren Umsetzung als weiteres Ziel für seine Zukunft.

„Also wenn der Geldfaktor, wenn der jetzt weg wäre, dann würd’ ich sagen, ich würde sowas machen, wie Andy Warhol gemacht hat. So ‘ne Art Factory, in der kreative Köpfe zusammenkommen und die zusammen ‘n eigenes Potential entwickeln so, das sollte alle Sparten der Kunst, also völlig übergreifend sein. Es sollte Film dabei sein, es soll Photographie dabei sein, Bildhauerei, Malen, jeder, der was, der ‘ne Botschaft hat, der sollte zu mir kommen, in mein Haus und sollte das dort machen so. Das [...] würd’ ich machen, wenn ich Geld [hätte]. Aber da ich keins hab’, wird das erst mal noch auf Eis gelegt.“ (DJ Mick)


Neben der Musik bezieht sich Techno Art hauptsächlich auf die Bereiche Mode, Comic, Flyerart, Photographie – hier können Techno-Photographen wie Sam Oath oder Yukinotri Tokoro genannt werden –, Computeranimation und Rave-Literatur, beispielsweise von Rainald Goetz
, Alexa von Lange oder Irvine Welsch. Das Sampling als postmoderne „technoide“ Variante von Burroughs’ Cut-up-Technik, dem situationistischen Détournement, der dadaistischen und surrealistischen Montage bzw. Collage und der Bricolage-Technik findet sich als stilkonstituierendes Prinzip in allen Bereichen der Techno-Kunst wieder. Graphik, Mode und Sprache werden wie die Musik gesampelt. Typische Themen der Kommunikation sind – analog der Beat Bewegung und der Hippie-Culture – Musik und Drogen. Wie erwähnt, existiert ein spezielles Drogen-Vokabular sowie eine bestimmte Interaktionsweise über Drogen. Gleichfalls haben viele Anglizismen Einzug in den Sprachgebrauch gefunden, wie Clubwear als Bezeichnung der Techno-Mode, Rave als Oberbegriff für alle größeren Techno-Veranstaltungen, Flyer als Handzettel zur Ankündigung des nächsten Rave und Turntable für das, was bislang Plattenspieler genannt wurde. Die englische Terminologie Raving Society oder Rave Nation zur (Selbst-) Beschreibung der Techno-Bewegung ist genauso üblich, wie von der kleineren Einheit als Tribe oder House zu sprechen. Mit Bezeichnungen wie Partysanen, in der Bedeutung von einfallenden und auffallenden Partygästen, Raver, Technomanen und Technoiden wird operiert, wenn die Mitglieder der Techno-Culture sich selbst charakterisieren. In das Sprachsampling werden ebenfalls Comic-Partikel und spezielle Formulierungen aus dem Bereich der Computertechnologie integriert, oft wird mit Schlagworten wie beispielsweise Cyber-Space und Cyber-Sex jongliert. Die Sprache bzw. die Interaktion wird – wie alle ästhetischen Erscheinungsformen der Techno-Culture – von den neuen Technologien maßgeblich geprägt, gleichfalls faszinieren Science-Fiction-Gestalten die Szene. In Szene-Printmedien, wie den Fanzines
, beispielsweise Der Partysan, Frontpage
, Raveline und Groove und szeneübliche Flyer als Kommunikationsmedium, wird ein buntes Sampling mit Codes, Symbolen und grafischen Elementen betrieben. Entsprechend der Produktionstechniken der Techno-Musik und der Reorganisation des musikhistorischen Materials der letzten Jahrzehnte, wird auch in Bezug auf Graphik und Layout gemischt, gemixt, zitiert und damit neu kreiert. Anknüpfend an die Comic-Art der Situationisten und an die Pop Art der modernen Kunst bedeutet Techno-Design Sampling auf der graphischen Ebene. Analog dem musikalischen Sampling ist die Gestaltung der Szene-Flyer ebenfalls auf der Kombination verschiedener assoziativer Elemente aufgebaut. Mit Techno einhergehende Bildmetaphern sind weite Landschaften, Weltraum, Wasser und fließende Bewegungsabläufe. Graphik und Layout der Flyer und Fanzines repräsentieren durch die Auflösung des Raumes sowohl einen futuristischen Style als auch die Strukturlosigkeit der Techno-Musik, vor allen Dingen in den sphärischen Klängen einiger Substile. Die (Hochglanz-) Flyer der Techno-Szene zeichnen sich oftmals durch schwer dechiffrierbare Schriften und eine kryptisch verwirrende Gestaltung als komplexe kunstvolle Druckwerke aus (vgl. auch Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.89f.). Sowohl aufgrund der Codierungstechnik als auch aufgrund gewählter Motive und Schriftzüge finden sich Parallelen zur psychedelischen Plakatkunst
 der Hippies. Flyer werden von Insidern wie Briefmarken gesammelt und getauscht, sie können mittlerweile im Buchhandel als gebundene Flyerart und im Szene-Vertrieb bestellt werden. Ein häufig angewandtes Prinzip in Szene-Printmedien ist – wie in der Techno-Mode – die Verfremdung und damit Neucodierung von Symbolen der Dominanzkultur bzw. der Werbung. Aufgrund der Computertechnologie ist es einfach, die Ikonen der Alltagskultur, beispielsweise den Sarotti-Mohr und den Bärenmarke-Bär oder Firmenlogos zu verfälschen und Flyer in der Aufmachung von Becks Bier oder Fanta zu erstellen. Dem Sampling von etablierten Logos und Slogans sind keine Grenzen gesetzt, aus Dasch wird Hasch, Langnese wird zur Langnase und der Kräuterlikör Jägermeister erfährt in der Techno-Szene sein Revival als Ravermeister. Im Sinne von Paul Willis werden damit durch die symbolische Arbeit aus Konsumgütern neue „Kulturwaren“. Die Umdeutung des vorhandenen Materials wird als Möglichkeit genutzt, einen neuen Stil zu kreieren. Die kontemporäre Verfremdung und Neucodierung bestehender Symbole hat hierbei ihre analoge Entsprechung in der Technik der Lettristen und Situationisten, dem Détournement – der bewußten Zweckentfremdung –, wenngleich der spielerische, kreative Umgang mit der Werbung heute zuallererst aus Gründen des Amusements und der Stil-Bricolage geschieht.

Techno-Lyrik und -Prosa findet sich beispielsweise im Techno House Book
, das von einem Szene-Verlag herausgegeben wird. So erinnert etwa das Gedicht Was ist AMMMMBIENT? gleichzeitig an dadaistische und lettritische Lyrik, als auch mit der Betonung des Psychodelischen an Stanley Kubricks Science-Fiction-Film 2001 – Odyssee im Weltraum. Auf lyrische Weise soll Herkunft und Bedeutung des ambient – eines Substils des Techno – beschrieben werden:

„Am Anfang war Schweigen. Traumlicht. Und Langsamkeit. Erwache in einer/Welt ohne Worte und reibe den Schlaf aus meinen Augen. Es ist das Jahr 2012/Und die Gegenwart existiert nicht mehr, nicht einmal in der Vergangenheit./Erwacht/und Stille nur die Ahnung eines Pulsierens an den rosigen Wänden der Membran/Bewegung läßt sie vibrieren und sendet meine Botschaft hinaus/Urknall/ambient/ambient begann am ANFANG und es breitet sich aus/ambient ist das RAUSCHEN von Meer und Radiowellen/ambient ist die Musik ZWISCHEN den Planeten/ambient IST zum Tanzen/ambient ist nicht LANGweilig/ambient hat zu tun mit RESONANZEN/ambient ist was DU hörst um 3 Uhr früh und vor dem Fenster ziehen Lichter auf/dem Glas zerschwimmend vorüber die Umrisse in kräuselnden Wellen vibrierend/gleich dem Glitzern des Meeres als wir in Serpentinen die italienische Küstenstadt/erreichten die ohne einen Laut dort unten in buntem Lichterglühen lag um 3 uhr/früh/ambient ist was wir unser ganzes Leben HÖREN ohne es zu hören/ambient ist ÖDE/Kein Fortschritt ohne Konflikt/Radikale Musik/ambient ist die Musik der Zeit nach der Zeit [...].“ (Die Gestalten 1995, S.96, Hervorhebung im Original)
Der Autor des Gedichtes wird nicht genannt, Stimmungen und Bilder sind wichtiger als jede direkte Autorenschaft. Die „Zeit nach der Zeit“ wird in psychodelischem Gestus beschrieben, so handelt es sich um das Zeitalter der Maschine. Techno impliziert per definitionem Maschinenkunst. In den sequenzer-generierten Klangfolgen und dem mechanischen Rhythmus aus dem Drum Computer im Bereich der Musik gleichwie in den gewählten Roboter- und Maschinenabbildungen der Flyer und Partydekorationen zeigt sich deutlich die Verbindung zwischen Technologie und Kunst. Die Maschine wird nicht nur zum bevorzugten Motiv der Techno Art in der Lyrik und auf Flyern, Plakaten wie Plattencovern, sondern auch in Körperdarstellungen dominieren Varianten von Mensch-Maschine-Synergien beispielsweise als computer-animierte Bilder oder als DJ-Portraits in Kombination mit Robotern. Der Roboter wurde auch als Motto des Mayday 1998 gewählt – „Save the Robots“ lautete die Losung.

Im Techno House Book des Autorenkollektivs Die Gestalten findet sich neben Techno-Lyrischem und Flyer-Art auch anspruchsvolle Prosa zum Techno-Spirit. So wird beispielsweise im Essay reisen durch das musikalische zeitalter der Versuch einer teils poesiereichen, teils philosophischen Selbstdarstellung der Techno- und House-Bewegung unternommen. Wie die modernen Avantgardisten sehen sich auch Die Gestalten als Prototypen des „neuen Menschen“, als friedfertige Techno-Ritter für Freiheit und Liebe, als Vorreiter einer neuen und besseren Welt. Ihre Auseinandersetzung mit dem Unterbewußten, als Methode zur Erreichung des anderen Bewußtseinszustandes und ihre Beschreibung synästhetischer Effekte ähnelt den surrealistischen Motiven. Tanz und Trance sowie die Aufhebung von Zeit und Raumgrenzen werden von den Gestalten mit Rückbezug auf die rituelle Bedeutung des Tanzes in archaischen Kulturen interpretiert. Natürlich setzt sich nur ein sehr kleiner Teil der Techno-Culture mit einem möglichen philosophischen Hintergrund des Techno auseinander, dennoch dieser kleine Teil ist – wie Die Gestalten deutlich machen – vorhanden.

14.5  Subkultur und Massenkultur

Techno hat sich im Laufe der neunziger Jahre zu einer Massenbewegung ausgebreitet. Die Großveranstaltungen der Szene werden, da es sich hier aus kommerzieller Sicht um einen großen Markt handelt, zum Anreiz für Freizeitindustrie und Werbewirtschaft, die mit einer anbiedernden Methodik versuchen, die große Zielgruppe der Raver zu erreichen, deren Szene-Habitus eine immense Kaufkraft vermuten läßt.
 Techno als Massenkultur umfaßt weniger die Club Culture als die kommerzorientierten Massentanzspektakel, Events wie Air Raves, bei denen die Kids im Flugzeug für 499,- DM zwischen Kreta, Amsterdam und Köln raven können, zur Love Parade das Flug-Special der Lufthansa, Sonderbusse, Sonderzüge mit Dancefloorwagen für 59,-DM/Person von Hamburg nach Berlin, damit das internationale Publikum nach zwölfstündigem Rave wieder bequem, billig und vor allem schnell nach Hause kommen kann. Auf der Love Parade der letzten Jahre waren ebenfalls Wagen der Polizei und der Jungen Union zu sehen, die sich diese Werbemöglichkeit nicht entgehen lassen wollten. Sponsoring der Love Parade durch Camel, ARD, Lufthansa u.a. und letztlich die Stadt Berlin, die freiwillig die Müllkosten für die genehmigte (politische) Demonstration übernahm, bei der in den letzten Jahren Millionen Gewinne zu erwarten waren, zeichnen den Massencharakter der Bewegung aus. Techno heißt vor allem auch permanente Medienpräsenz, besonders MTV und Viva sind als Jugend(kultur)sender mit stundenlangen Live-Übertragungen des Mayday und spezifischen Programmsendungen wie Housefrau und Housenachrichten führend auf diesem Sektor. Auch außerhalb der spezifischen Medien, die auf Jugendliche abzielen, wurden Elemente der Techno-Culture von Anfang an kommerziell eingesetzt, z.B. in die Werbung für Banken und Autos übernommen. 

„Techno is’ halt im Moment die Jugendbewegung Nummer eins so. Es is’n so großes Ding geworden so, und wenn schon die SPD anfängt mit Techno Werbung zu machen, dann kann man [...]  sich davon verabschieden [...] von der Sache.“ (DJ Mick)

Jugendkultur befand sich von Anfang an, seit der Rock’n‘Roll-Kultur der 50er Jahre, im Spannungsverhältnis zwischen Konsumorientierung und Selbstverwirklichung. Dies ist kein Phänomen, das sich ausschließlich auf Techno bezieht, dennoch tritt hier deutlicher denn je das implizite Spannungsverhältnis zutage. In der Techno-Culture wird das Verhältnis von subversiver Subkultur und Mainstream neu strukturiert. Die in den Jugendkulturen der Gegenwart anzutreffende Gleichzeitigkeit von avantgardistischem Underground und einem breiten Mainstream-Anteil ist ein neues Phänomen in der Geschichte der Jugendkultur. Es handelt sich hierbei um ein komplexes Verhältnis mit einer spezifischen Eigendynamik und ohne klare Abgrenzungskategorien. Für den Interpreten Ulf Poschardt ist in der Postmoderne 

„[...] die Dialektik zwischen Basis und Überbau streckenweise unkenntlich geworden, weil sich beide an vielen Stellen bis zur Gänze vermischt haben. Große Teile der Kulturindustrie produzieren quasiindustriell die Ideologie des herrschenden Systems; von Musicals über Schlager und Fernsehserien, von Opern über Gemälde und Tanztheater reicht das Varieté bürgerlicher Unterhaltungsroutine, die sich selbst als Träger und Garant einer demokratisch-kapitalistischen Weltordnung sieht.“ (Poschardt 1995, S.338)

In der Techno-Culture ist die Vernetzung von Konsumtion und Produktion, nicht nur im beschriebenen Bereich der Musikproduktionen – als häufig vorfindbarer Übergang vom Musikkonsumenten zum Musikproduzenten – auffällig. Dies trifft prinzipiell auf alle Bereiche innerhalb der Techno-Culture zu. Es gibt zahlreiche Veranstaltungsagenturen
 aus der Szene für die Szene, szene-eigene Labels, die oftmals Musik und Kleidung gemeinsam vertreiben wie auch Clubs, die von Clubbern gegründet werden. Es handelt sich bei dem in der Techno-Culture von Anfang an existierenden Spannungsfeld Underground und Mainstream-Musikbusiness um ein Verhältnis mit einer spezifisch neuen Dynamik und ohne klare Abgrenzungskategorien. Techno ist ein Zwitterwesen, sowohl Massenkultur als auch Subkultur, sowohl Mainstream, als auch Underground. Der hierarchische Prozeß von Entstehung, Vereinnahmung, Manipulation und Ende eines Stils, den Dick Hebdige, der zum Kreis der Birmingham-Schule zählt, ähnlich als mehrstufigen Zyklus beschreibt, ist bei den derzeitigen Jugendkulturen durch Stil-Ausdifferenzierung bis zur Unkenntlichkeit und gleichzeitiger Ausprägung als Underground und Popkultur nur schwer bestimmbar. Ähnlich drückt es auch der Techno-Musiker Stefan im Interview aus:

„Und der Underground ist da, wo Leute entdecken, daß das ‘ne Musikrichtung is’, in der sie kreativ sein können mit Anstand. Und sie sin’ am Anfang im Underground und irgendwann mal, wahrscheinlich, wenn sie Erfolg haben mal, wahrscheinlich nicht mehr Underground. Das is’ der Lauf der[...] Musikszene. Da hilft kein Stöhnen und kein Schreien. Man muß sich die richtigen Parties aussuchen und versuchen seinen Musikgeschmack zu bewahren. Und es wird in Zukunft immer mehr Leute geben und es wird immer schneller gehen, [...] daß sich ‘ne Musik, die zuerst nur von vier Leuten gehört wird, sich über ‘n gesamtes Land ausbreitet oder über die gesamte Welt.“ (Stefan, Techno-Musiker)

Die sogenannte Underground-Szene stellt sicherlich den kleineren Teil der Bewegung dar. In der Techno-Culture werden mit Underground zum einen unabhängige Vertriebskanäle und Musikproduzenten bezeichnet, die sich um konventionelles Musikbusiness und dessen Regeln nicht kümmern, zum anderen ohne öffentliche Ankündigung stattfindende Raves und Parties. Informationsträger sind hierbei Mund-zu-Mund-Propaganda, die Szene- Flug- bzw. Handzettel und diverse Ankündigungen in den entsprechenden News Groups im neuen Kommunikations- und Informationsmedium Internet. Kurze Wege haben auch dazu geführt, daß neben großen Plattenfirmen weiterhin etliche kleine, unabhängige Firmen existieren, die sich durch eine höhere Kreativität auszeichnen. Der Markt an kleinen Labels im Techno- und House-Bereich ist unüberschaubar und ausdifferenziert für alle Subarten der Techno-Musik. Es werden hier in kleineren Stückzahlen, neben der Wiederentdeckung des LP-Formats, vor allem die Maxi-Single in einfarbiger weißer oder schwarzer Hülle produziert, da diese schnell und kostengünstig hergestellt werden können. Interviewpartner Stefan stand zum Zeitpunkt des Interviews in der Vorbereitungsphase für die zweite LP-Produktion beim „eigenen“ Label eines Mitglieds der Techno-Band. DJ Mick, der seit einem Jahr an einem künstlerischen DJ-Set arbeitet, befand sich auf der Suche nach einem Kunst-Label und wollte zuvor die „Funktionsfähigkeit“ seiner DJ-Produktion auf der Tanzfläche im Rahmen einer Club-Tour ausprobieren, um die Erfahrungen in die Plattenproduktion mit einfließen zu lassen: 

„Das is’ die Frage, was ich jetzt als nächstes mache. Also die ersten Schritte sind getan so und ich könnte jetzt selber ‘n Label aufmachen, aber das is’ mit Geld verbunden, mit Arbeit [...]. Also mein nächstes Ziel isses mit meiner Sängerin erstmal so ‘ne kleine Clubtour zu machen, also erstmal um zu kucken, wie kommt das an, dann sollte man damit weitermachen. Dann werd’ ich mal einfach die Sachen, die ich schon selber wirklich ganz alleine zusammengemixt hab’ , [...] einfach mal auch zu Labels schicken und dann nachher mal kucken, was dabei rumkommt, ‘ne. Also was ich ganz gerne möchte, ist auf das englische Warp-Label zu kommen, also das is’ halt ‘n kleines Label, ziemlich nett und das auch ‘n bißchen mehr in Richtung Kunst geht so. Ich glaube schon, daß ich da ganz gut aufgehoben wäre.“ (DJ Mick)

Ästhetik dient der subkulturellen Zuordnung, der Abgrenzung vom Ich zum Wir und zu den Anderen, insbesondere aber ist – und dies wird in der Techno-Culture exzessiv ausgelebt – Ästhetik ein Medium von Spaß und Expressivität. Ein politisches Artikulationspotential im musikalischen Ausdruck wird in der Regel am sprachlichen Ausdruck festgemacht. Studentenbewegung und APO stehen für eine politisch orientierte Jugendbewegung, wie sie seitdem nicht mehr in der Größenordnung aufgetreten ist. Techno-Musik verzichtet jedoch auf die klassische Song-Struktur, traditionelle Musikstrukturen werden aufgelöst. Es entsteht bei weitgehender Textfreiheit eine (offene) Klangcollage, deren Leerstellen interpretativ besetzt werden können. Agit-Popmusik dagegen ist Musik mit Texten, die man eindeutig einem (politischen) Spektrum zuordnen kann. Wenn der Mitte der 90er Jahre verstorbene Rio Reiser bei der Kultband der deutschen Gegenkultur der 70er und 80er Jahre, den Ton Steine Scherben, sang: „Macht kaputt, was euch kaputt macht“ oder „Wir müssen hier raus, das ist die Hölle“ oder „Der Traum ist aus“, dann wußte jeder, wie er dies meinte, die spezifische Botschaft der Songs wurde deutlich artikuliert. Doch neben der eindeutigen verbalen Gestaltung des Songtextes kann sich kultureller Widerstand auch „durch die Ästhetik und die Form der Kunstproduktion“ demonstrieren. (Poschardt 1995, S.393) Die gegenwärtige DJ-Culture ist das Resultat einer Entwicklung, die im Underground, in den Gay-Clubs, den Schwulenclubs, in den USA der 70er Jahre ihre Wurzeln hatte und auf die sich vor allem der House-Stil aktiv beruft. Von daher liegt eine Deutung als symbolische Widerstandsform, als agierte „linke Haltung“ nahe.

„Die Ablehnung der herrschenden Lebenspraxis und der herrschenden Ästhetik steht am Anfang aller im Underground formierten DJ-Kulturen. Waren es sexuelle, ethnische oder religiöse Emanzipation, welche Disco, House und Hip-Hop förderten: Immer spielte die gesellschaftliche Randlage eine entscheidende Rolle bei der Grundlegung einer neuen Subkultur. Die ästhetischen Innovationen waren nicht nur kraftvolle Dokumente stolzer Eigenständigkeit, sondern eben auch die hart erkämpfte Beute einer – im kulturellen Freiraum entstandenen – Selbstsetzung sonst unterdrückter Minderheiten.“ (ebd. S.340)
Wenngleich heute Techno ein Massenphänomen darstellt, so liegen doch die musikalischen und jugendkulturellen Traditionen der führenden Jugendkulturen Techno und Hiphop in den Experimenten innovativer DJs begründet, die aufgrund ihrer Herkunft und Rasse zu den weniger Privilegierten der Gesellschaft gehör(t)en. Methoden wie Scratching und Mixing wurden nicht im Studio oder in einer Szene-Disco der Reichen entwickelt, sondern entwickelten sich wie der Rap als kulturelle Stimme der sozial Degradierten. Neben allen Spuren des Underground, kann indes nicht negiert werden, daß die Mehrzahl der Raver an der Techno-Bewegung lediglich als Teil einer tanzenden Masse auf Großveranstaltungen partizipiert. Das Tanzen in der Masse als Bestandteil jeden Raves bedeutet für den einzelnen Raver zugehörig zu einem übergeordneten „Gesellschaftskörper“ zu sein. Techno wurde längst von der Subkultur zur Alltagskultur der Gegenwart, kein Bereich unserer Alltagskultur, der noch nicht vom Techno-Einfluß erfaßt worden wäre: Mode, Werbung, Film, Graphik – der Übergang ging fließend vonstatten. Für Interpreten wie Ulf Poschardt und Diedrich Diederichsen bleibt jedoch selbst im Prozeß der kommerziellen Ausbreitung eines Musik-Stils wie des Techno-Stils der Einfluß der subkulturellen Herkunft in Form von Spurenelementen der Gegen- und Minderheitenkulturen bestehen. So ist Techno gleichzeitig subkulturell verortet als auch mit Songs in die Mainstream-Musik adaptiert, populäre Beispiele für kommerzielle Produktionen sind hierfür Samplings wie Hier kommt die Maus, Eine Insel mit zwei Bergen und Berti Vooogts. Auch wenn der Marketing Trend greift, heißt das nicht, daß die gesamte Techno-Culture pauschal kommerzorientiert ist. Weder werden kritiklos alle kulturindustriellen Produkte in den Stil integriert, noch wird jedes angebotene musikalische Sampling von der Szene akzeptiert. Es gibt Dancefloor-Technostücke, die trotz offensichtlicher Simplizität kommerziell sehr erfolgreich sind, die jedoch vom Techno-Insider aufgrund ihrer einfachen Struktur nicht anerkannt werden.
 Eine kommerzielle Großveranstaltung wird nicht automatisch als gut bzw. schlecht eingestuft, vielmehr wird anhand individueller Kriterien überprüft, ob Angebot und Nachfrage in einem adäquaten Verhältnis stehen, ob sich die hohen Investitionen lohnen werden. In einem Interview wurde gar darauf hingewiesen, daß sich prinzipiell keine Verhaltensänderung bei den Ravenden feststellen läßt, gleich, ob diese sich auf dem Mayday unter 25 000 Menschen befinden – gegen ein hohes Eintrittsgeld und eventuell mit organisierter Busfahrt zur An- und Abreise – oder auf einer von Szenemitgliedern veranstalteten Goa-Party im Umland. Das Ziel Hedonismus nach szeneüblichen Ritualen und szeneüblichem Habitus stehe jeweils im Mittelpunkt:

„Ich mein’, ich kenn’s so von Sommerparties, wo tausend Leute mit Privatautos in irgendwelche Pampaorte fahren und sich da dann treffen. Okay, da gibt’s dann halt noch keine Busveranstalter, die da noch ‘ne Mark mit machen. Gut, okay. Aber weiß’de, letztendlich die Leute würden mich da auch nicht mehr stören. [...] Also ich find’s egal. Weiß’de die ganzen Puristischen, die ganzen Freaks, ey, die machen, die bauen da genauso ‘nen Scheiß wie irgendwelche Leute, die einfach nur kommen und doof sind und die Geld bezahlen und die dann da reingehen, um sich [...] zwanzig Stunden zu amüsieren und dann wieder fahren, das is’ doch im Endeffekt egal, weiß’de.“ (Stefan, Techno-Musiker)
Die Etikettierung einer Jugendkultur als konsumorientiert und hedonistisch von Seiten der Erwachsenenwelt ist ein altes Phänomen. Seit der Rock’n’Roll- Bewegung wird die jeder Jugendkultur innewohnende Orientierung an kulturindustriellen Produkten wie Kleidung, Platten, Filmen u.a. in der Rezeption kritisierend hervorgehoben. Es handelt sich hierbei jedoch nicht um einen einseitigen, vielmehr um einen wechselseitigen Prozeß zwischen Jugendkultur und Kulturindustrie, die heute in größter Perfektion Jugendtrends zu verwerten weiß, indem sie vorzugsweise sogenannte Trend Scouts in die Szene schickt, um neue Trends aufspüren zu lassen. 

Wie Paul Virilio in seinen Arbeiten immer wieder deutlich macht, kommt in der künstlichen Umwelt des „überreizten Menschen“ der Werbung eine große Bedeutung zu. Virilio stellt die Werbung gar mit dem Terrorismus auf eine Stufe und stellt ihren Verführungscharakter klar heraus. Die Medien zerstören als Form von Terrorismus die letzten gesellschaftlichen Tabuzonen und erzeugen eine kollektive Einsamkeit. Medien und Werbung führen für ihn zur Entrechtlichung der Menschen, da die technische Mediatisierung
 direkte und indirekte Gewalt auf ihn ausübt. So sieht er Werbung als ein komplexes System, das alle gesellschaftlichen Bereiche beeinflußt und damit eine politische Funktion innehat. 

Auch die Thesen der modernen Kritiker Theodor W. Adorno, Max Horkheimer und Walter Benjamin in bezug auf Massenkultur und Kulturindustrie sind in vielen ihrer Analysestränge zeitlos richtig und können im interpretativen Rahmen der Techno-Culture eine Anwendung finden. In der Dialektik der Aufklärung
 erkennen Horkheimer und Adorno, die den Terminus der Kulturindustrie maßgeblich prägten, bereits den Massenkulturformen ihrer Zeit – dem Film, dem Radio, und den Magazinen – einen künstlerischen Wert ab. Der Massenkultur komme vielmehr eine reine Unterhaltungsfunktion zu. Die Kulturindustrie erzeugt ihrer Meinung nach künstliche Bedürfnisse, die in der Erlebnisorientierung der Freizeit und Kultur vermeintlich gestillt werden. Doch eine wirkliche Bedürfnisbefriedigung durch Warenkonsum kann nicht gelingen, letztlich wird das Individuum gesellschaftlich überformt und verliert den Zugang zu „echten“ Bedürfnissen. Hinter der Erlebnisorientierung steht damit schlichtweg ein falscher Glücksbegriff. Horkheimer/Adorno glauben nur bedingt an die menschliche Fähigkeit, sich den Tendenzen der Vermassung
 erwehren zu können, unter Massenerzeugnissen auswählen, diese bewußt und selektiv wahrnehmen zu können, zu sehr stehe der Mensch innerhalb des Manipulationsmechanismus. Kulturindustrie schafft für sie standardisiertes Interesse und eine nivellierte Kultur, durch Manipulationsmechanismen wird dem Konsumenten gar vorgegaukelt, er wolle es nicht anders. Für Horkheimer/Adorno verhindert die Massenkultur weiter jede echte kulturelle Innovation. Das Neue – einst Kategorie der modernen Avantgarde – wird damit verhindert, Kultur ordnet sich willig den herrschenden Tauschgesetzen unter, muß erfolgreich sein, um auf dem Markt zu existieren. Die Kritiker der Frankfurter Schule charakterisieren in der Beschreibung der Kulturindustrie die Strukturen der hedonistischen Spaßgesellschaft ihrer Zeit. Die Helden der Kulturindustrie stellen für sie genormte Schönheiten bezogen auf den herrschenden Geschmack dar, Schönheit heißt nicht mehr als Erfüllung des Reklameideals, als „Gebrauchsschönheit“, eine Schönheit der Mittelmäßigkeit und der „Kultur des Billigen“. Für Horkheimer und Adorno wird das Individuum somit zur Illusion, es kann „nur so weit geduldet“ werden, „wie seine rückhaltlose Identität mit dem Allgemeinen außer Frage steht.“ (Horkheimer/Adorno 1988, S.163) Die Eventkultur der Gegenwart hat den Unterhaltungsbetrieb der Moderne mehr als übertroffen. Die kulturindustriellen Mechanismen sind jedoch weitestgehend gleich geblieben. Die stets negativ konnotierte Kulturindustrie erzeugt für die Theoretiker der Moderne unbeugsam neue künstliche Bedürfnisse und spiegelt aufgrund einer gigantischen Maschinerie auch da noch Individualität und individuelle Bedürfnisbefriedigung vor, wo sich längst Nivellierung entwickelt hat. Hinter jedem neuen Look – so die Bezeichnung eines Baudrillard – steckt ein weiteres standardisiertes Individuum. Horkheimer und Adorno haben die Postmoderne und ihre Auswirkungen und Entwicklungen nicht mehr miterlebt, nichtsdestoweniger kommt vielen ihrer Aussagen auch Jahrzehnte nach der erstmaligen Veröffentlichung Gültigkeit zu. Dennoch, ihr Diskurs um Konsumgesellschaft und Vermassung ist Resultat der Erfahrungen des deutschen Faschismus und nur vor diesem Hintergrund verstehbar. Stereotype Vergleiche, wie sie in der Techno-Rezeption immer wieder auftauchen, in denen die Berliner Love Parade mit totalitären Massenaufmärschen verglichen werden, sind nicht haltbar. Obschon die Bedeutung des Massenphänomens Techno und der Massenumzüge der Szene natürlich interpretiert werden müssen. Mag der Vergleich der Love Parade – als Parade, bei der Hunderttausende durch das Brandenburger Tor „marschieren“ – mit Nazi-Aufmärschen aus der Sicht des Auslandes noch bedingt stimmen, so wird im historischen Rückblick der Jugendkultur erkennbar, daß bereits in den 50er Jahren Parallelen zwischen jugendkulturellem Ausdruck und dem Massenmenschen des Faschismus gezogen wurden. Auch wurde in der medialen Berichterstattung über Rock’n‘Roll-Konzerte und Krawalle mit militärischen Begriffen operiert. Die Halbstarkenkultur, die sich an Moped und Motorrad sowie am Rock’n’Roll orientierte, wurde in ausländischen Medien bereits Mitte der 50er Jahre mit Massenveranstaltungen im „Dritten Reich“ verglichen. 

15.    Maschine, Tod und Wiederholung

Seit Sigmund Freud in Jenseits des Lustprinzips
 den Zusammenhang zwischen Tod und Wiederholung aufzeigte, kann Wiederholung als Metapher für den Tod stehen. Jede Maschine basiert auf dem Prinzip der Wiederholung, die Auseinandersetzung mit der Maschine verweist somit stets auch auf den philosophischen Tod. Prüfen wir nun das Verhältnis zwischen dem Objekt Maschine und jugendkultureller Bedeutung. Vom Moped der Halbstarken bis zum Drum Computer der Techno-Culture läßt sich die Bedeutung der Maschine für Jugendkulturen aufzeigen. Per definitionem kommt im Techno der Technologie eine große kulturelle Bedeutung zu, die Maschine in ihrer postmodernen Form wird als Plattenspieler, Sampler, Synthesizer und Computer etc. in den Stil integriert, die Maschine wird zum Erzeuger des Stils bzw. der zahllosen Stilvariationen. Zudem beruht die Musik der Techno-Culture mit ihrem Ideal der Endlosbeats auf dem Wiederholungsprinzip. Motive, Bass-Lines und Loops etc. werden so wiederholt, daß der Tanzende das Gefühl hat, er habe stundenlang auf ein und dasselbe Lied getanzt.

Den Gebrauchsgütern kommt in allen Jugendkulturen eine große kulturelle Bedeutung zu. Durch die Beziehung zu Objekten, die um- bzw. neu gedeutet werden, konstruieren die Jugendkulturen ihre kulturelle Identität. Das Moped und das Motorrad stellten bereits neben der Rock’n‘Roll-Musik die entscheidenden symbolischen Elemente der Halbstarken- und Motorradkultur dar.
 Aus der Halbstarkenkultur und dem Rock’n’Roll der 50er Jahre entwickelte sich der Stil der Rocker oder Motorrad-Jungs. Neben Marlon Brando, dem schönen Macho in Lederjacke mit Motorrad, stellte James Dean, der den Typus des empfindsamen Rebellen verkörperte, ein männliches Leitbild der Halbstarkenkultur dar. Am 30. September 1955 verunglückte James Dean mit seinem Porsche bei Tempo 140, er war mit Vorfahrt in den Tod gerast. Der frühe Tod des sensiblen Dean bei hoher Geschwindigkeit bleibt bis in die Gegenwart mythosumwoben, die charismatische Ausstrahlung Deans wirkt bis in die Gegenwart auf Jugendliche. Aus der roten (James Dean) oder schwarzen (Marlon Brando) Lederjacke der Halbstarken wurde im Styling der Rocker eine Jacke mit Nieten, die häufig mit Buttons und Aufnähern verziert waren, dazu wurden eine Lederhose oder Jeans sowie schwere Motorrad- oder Armeestiefeln getragen. Die Rocker der 60er Jahre orientierten sich weniger an der Popmusik ihrer Zeit als am Rock’n’Roll des vorherigen Jahrzehnts. In der Musik Buddy Hollys
 und des frühen Elvis Presley sahen sie ihre Männlichkeitsvorstellungen eher verwirklicht als in der zeitgleich populären Beat Music und psychodelischen Musik der Hippies. Die Statussymbole der maskulinen Jugendkulturen der Halbstarken und der Rocker waren das Moped und das Motorrad, ihre jugendkulturellen Stile wurden signifikant durch den Umgang mit diesen Maschinen geprägt. So charakterisiert Paul Willis in Profane Culture
 den Stil der Rocker oder ‚greaser“ als Inszenierung des Männlichen. Die Rockerclique einer britischen Industriestadt, die Willis in seiner Studie beschreibt, sah sich in bewußter Opposition zu den Mods, deren femininer Habitus abgelehnt wurde. Beispielsweise war es ein beliebtes Spiel der Rocker-Gruppe, die Motorradroller der Mods mit ihren schweren Maschinen von der Straße abzudrängen.

„Der Stil der ‚Motorrad-Jungs‘ war nicht einfach gewalttätig, er war auf ausgefeiltere Weise maskulin. Ihre äußere Erscheinung war aggressiv männlich. Die Motorradkluft – Leder, Nieten und Jeansstoff – gab ein hartes Aussehen und bekam auch in Zusammenhang mit dem Motorrad etwas von der einschüchternden Qualität der Maschine.“ (Willis 1981, S.39)

Die Inszenierung des Maskulinen zeigte sich vor allem auch im Hinblick auf den Umgang mit Frauen, die in der Gruppe zahlenmäßig und „symbolisch in überwältigendem Maß von Männern dominiert“ wurden, Frauen mußten ihrer Ansicht nach als das schwächere Geschlecht beschützt werden. (ebd. S.48) Die kulturelle Bedeutung des Motorrades spiegelte sich gleichfalls in der Kommunikation und Interaktion wider, ihre gesamten Aktivitäten stellten das Motorrad in den Mittelpunkt. So bestand innerhalb der Rocker-Gruppe eine Hierarchie zwischen kundigen und unkundigen Motorradfans. Demjenigen, der ein großes technisches Können, ein fundiertes Wissen über die Technik des Motorrads und „die Kunst, ein Motorrad zu warten“ besaß, kam Respekt und Anerkennung zu. Die Wertschätzung der Rocker bezog sich sowohl auf das technische Know How als auch auf die generelle Bewunderung der „schnellen“ Maschine. Für Willis steht die Maschine mit ihrer sachlichen Direktheit für die nüchterne Realitätsauffassung der Rocker. Zentral in ihrem maskulinen Stil waren der direkte Körperbezug, Robustheit und Direktheit in der Interaktion sowie ein ausgeprägtes Selbstvertrauen in Bezug auf die körperliche Stärke. Der eigene Körper wurde als kontrollierbar erfahren, dies

„[...] Vertrauen in die Kontrollierbarkeit, die Unzweideutigkeit der physischen Welt, läßt sich auch auf die Wildheit des Motorrads ausdehnen und hält diese in Kontrolle – nicht vice versa. [...] Das Motorrad reagiert zwangsläufig und greifbar auf einen subjektiven Willen, es beschleunigt auf eine Bewegung des Handgelenks hin bis zu dem Punkt, an dem der Fahrer abhebt. [...] Sogar die Gefahr auf dem Motorrad wurde bei vollem Bewußtsein nüchtern akzeptiert. Auch wurde der Tod nicht auf locker romantische oder abenteuerliche Weise betrachtet. Der Tod auf dem Motorrad war eine hochspezifische Affirmation wichtiger gelebter Werte. Diese Werte betrafen nicht etwas Transzendentes, sondern genau das fähige Umgehen mit einem Motorrad: die Beherrschung einer kraftvollen fremden Technik.“ (ebd. S.35, Hervorhebung im Original)

Der Unfalltod in frühen Jahren wurde dem natürlichen Tod im Alter eindeutig vorgezogen.
 Der Tod wurde nüchtern und rational als Teil ihrer Motorradkultur betrachtet. Wenngleich der Motorradtod eine große Faszination ausübte und die Todesgefahr bewußt einkalkuliert wurde, war jedoch der Tod eines Motorradfahrers nur dann wirklich bedeutungsvoll, wenn sich das technische Können und das Beherrschen der Maschine bis zum Äußersten zeigte. Die „Direktheit der Motorradwelt“ hatte jedoch nur wenig zu tun mit dem Wunsch nach anderen Realitäten und der Sehnsucht nach Transzendenz, jener jenseitigen Erfahrung und Spiritualität, wie sie im zeitgleichen Hippie-Stil besonders deutlich artikuliert wurde. Die Rocker suchten Selbstvertrauen und Identität im Umgang mit der Maschine, dem Motorrad, sie verließen sich hierbei auf ihre physische Stärke und lehnten im Gegensatz zu den Hippies der 60er Jahre Drogenkonsum – bis auf Alkohol – ab. Für die kulturelle Identität der Gruppenmitglieder stehen das Motorrad und der Motorradtod. Willis interpretiert die Wechselwirkung zwischen Maschine und Tod folgendermaßen:

„Das Zusammenspiel von Motorrad, Lärm, Fahrer und Kleidung, in dauernder Bewegung, drückte in beachtlicher Weise kulturelle Identität aus, brachte überzeugend ihre zentralen Werte zum Vorschein. Die vielleicht massivste allgemein dialektische Kraft, die das ausstaffierte, auffrisierte Motorrad auf die Motorradkultur und deren Bewußtseinsformen ausübte, war der Tod. Der Tod, die Art seiner Vermittlung und die Form, in der man ihn sich subjektiv und sozial aneignete, waren zentral für die Kultur. Man rechnete mit der Möglichkeit eines Unfalls – obgleich man nicht darauf abzielte – und frühere Unfälle waren ein Hauptgesprächsthema. Der Motorradtod hatte eine entscheidende Bedeutung innerhalb der Kultur. Er war die äußerste symbolische Zusammenfassung von Mut, Männlichkeit und Zurschaustellung.“ (ebd. S.83, Hervorhebung im Original)

Motorradfahren bedeutet ein intensives Körpererlebnis, das sich durch Geschwindigkeitserhöhung und technische Veränderungen an der Maschine maximal steigern läßt. Der Körper des Fahrers wird dem Luftwiderstand ausgesetzt, Fahrer und Maschine verschmelzen zur Einheit. Durch das Fahren ohne Schutzhelm, Handschuhe und Schutzbrille wird das körperliche Empfinden der Geschwindigkeit weiter gesteigert. Paradoxerweise geht es hier nicht um die maximale Geschwindigkeit der Maschine, sondern vielmehr um das maximale Empfinden der Geschwindigkeit. So wurde beispielsweise ein spezieller Typus von Lenker („Hörner-Lenker“) gewählt, der die Geschwindigkeitserfahrung verstärkte, gleichzeitig jedoch die Höchstgeschwindigkeit des Motorrades verringerte (vgl. ebd., S.82). Die Inszenierung von Männlichkeit und Geschwindigkeitserfahrung, wie sie Willis hier für die Rocker-Jungs als charakteristisch darstellt, erinnert an den Rausch der Geschwindigkeit der Futuristen.
 Marinettis „Wahnsinnsvergnügen“ Geschwindigkeit, seine lustvoll beschriebene Erfahrung zwischen Geschwindigkeit und Tod entspricht somit der Faszination der Rocker, wie sie Willis erkennt:

„Diese Achtung vor dem Tod, das Fasziniertsein von Todesritualen, das Bedürfnis, die normalen Grenzen ihrer Kultur um dieser Rituale willen zu durchbrechen, bezeugen, in welch hohem Maß der Tod auf dem Motorrad und die Gefahr auf dem Motorrad integraler Bestandteil der gesamten Kultur waren und wie das in vielen ihrer Sinnelemente eingeschlossen war, wie es ausgedrückt und weiterentwickelt wurde. Das Apokalyptische des Motorradtodes und die prometheische Aufwertung des Opfers kamen auch in einer weiteren dialektischen Übernahme und Modifikation einer Form zum Ausdruck, die ansonsten nicht zu den ‚Motorrad-Jungs‘ paßte, hier aber gewählt wurde, weil sie eigene Kraft besaß, Sinn auszudrücken. Es hieß, ein Tod auf dem Motorrad würde immer in der Lokalpresse gemeldet, der Tod auf einem Motorroller oder im Auto jedoch nicht.“ (ebd. S.86)

Die Verbindung zwischen Maschine und Tod wird deutlich, die Maschine wird von ihrer Funktionalität entbunden und in einen kulturellen Kontext eingebettet, der Unfalltod durch die Maschine wird überhöht, wie es prototypisch im Futurismus und im Rocker-Stil geschieht. Es handelt sich im Rocker-Stil nach Willis weder um eine „morbide Todesfaszination“, noch um den Wunsch nach transzendenter Erfahrung, vielmehr diene der Wunsch nach dem frühen Tod durch die Maschine der eigenen Selbstvergewisserung, sich selbst und die Maschine bewußt zu erfahren und kontrollieren zu können. 

Mit der Bedeutung des unnatürlichen Todes, wie sie bei den Rockern offensichtlich wird, korrespondiert die von Jean Baudrillard beschriebene „Ästhetik des Todes“. So unterscheidet Baudrillard in Der symbolische Tausch und der Tod
 den idealisierten „natürlichen Tod“ vom nicht kalkulierbaren, von außen erzeugten Tod. In der Gleichsetzung von Unfalltod und Opfertod, von Tod und Opfer; erhält der künstliche, unnatürliche Tod einen Sinn.
 Der frühe Unfalltod wurde in der (jugend-)kulturellen Geschichte des 20. Jahrhunderts stets mythisiert. Die Geschwindigkeitserfahrung – sei es auf dem Moped, dem Motorrad oder im Auto – wird trotz oder gerade aufgrund des hohen Risikos verherrlicht. Wie Paul Virilio aufzeigt, korrespondiert mit der Geschwindigkeit, mit der zunehmenden Schnelligkeit der Transportmittel gleichzeitig eine Veränderung der Sinneswahrnehmung. Er konstatiert gar den Verlust der Sinne. In seinem interpretativen Ansatz geht Virilio von der (weitgehenden) Abschaffung der körperlichen Anstrengung durch den Einsatz von Maschinen aus. Dieser Prozeß befinde sich mittlerweile auf seinem Höhepunkt, es gehe nunmehr in der Geschwindigkeitsentwicklung um die Abschaffung des Körpers in seiner Begrenzung. Ziel der Geschwindigkeit sei letztlich das Zurücklassen des „animalischen, sozialen, territorialen“ Körpers. (Virilio 1989, S.121f.)
 Gleichfalls untersucht Virilio den Zusammenhang zwischen Adoleszenz und der Faszination an technischen Objekten. So ist gerade die Pubertät durch Körpererfahrung und -irritation geprägt, der eigene Körper wird als befremdlich oder „verstümmelt“ erlebt, was zu einer psychischen Disposition führen kann. Virilio charakterisiert in der Ästhetik des Verschwindens
 die Jugendzeit deshalb als
„[...] das Alter der ‚schlechten Angewohnheiten‘ (Drogen, Onanie, Alkohol...), die wiederum nur Versuche sind, sich mit sich selbst auszusöhnen, abgeschwächte Nachbildungen des verschwundenen epileptischen Prozesses. Nun setzt auch der unmäßige Gebrauch von Prothesen der technischen Vermittlungen ein (Radio, Motorrad, Foto, Verstärker etc.).“ (Virilio 1986, S.21f.)

Im Sinne Virilios können Musikanlage, Computer und Motorrad etc. als technische Prothesen die verlorene Kindheit, die „grünen Paradiese“, wiederherstellen. Technik, Beschleunigung, Lautstärke, Motorisierung und ihre diversen Varianten dienten dazu, der Langeweile zu entfliehen, die „tote Zeit“ verstreichen zu lassen, „die sich in die Länge ziehende Zeit totzuschlagen“, um damit schließlich der inneren Leere zu entfliehen. Es handelt sich hierbei jedoch um ein Paradoxon, denn gerade Maschine und Motor basieren auf dem Prinzip der Wiederholung und der Monotonie und dienen damit letztlich als Spiegel dessen, was sie eigentlich übertünchen sollen, die „Ausmergelung der Zeit durch die Geschwindigkeit“ (vgl. Virilio 1994, S.97ff.). Paul Virilio sieht in der Geschwindigkeit die Umsetzung des Wunsches nach Endlosigkeit angestrebt. Geschwindigkeit bezeichnet für ihn eine unlogische Suche nach Stabilität und Beständigkeit. Hinter der „Diktatur der Bewegung“ steht letztlich der Wunsch nach Seßhaftigkeit, nach Ruhe, nach Bewegungslosigkeit.

Mobilität und Geschwindigkeit zählen zu den Charakteristika der Postmoderne
, gefordert wird eine Mobilität in sämtlichen Lebensbereichen, eine geographische, soziale, emotionale, politische wie berufliche Mobilität. Die Jugendkultur Techno wird – in der Variante der Übersteigerung – zum Spiegel ihrer Epoche. Der Rave, der mehrere Stunden oder Tage umfassen kann, steht für eine gegen die Langeweile inszenierte Zeit. Für den Raver könnte formuliert werden, er wünsche sich das Nichtendenwollen der Zeit, der Morgen oder das Ende des Events möge nie heranbrechen. Der Rausch und das Ekstasegefühl des Ravers befreit ihn für einige Zeit von der Last des Denkens und seiner physischen Begrenztheit. Das Gefühl eines „Mangels an Glück“ wird durch die Aufhebung von Raum und Zeit durch Geschwindigkeit – sowohl die der Musik als auch die der Bewegung – in eine Auflösung der gespürten inneren Leere transferiert. 

Die Geschwindigkeit wird in der Körper- und Maschinenkultur Techno zum zentralen Bezugspunkt. Geschwindigkeit ist die Bedingung zur Aufhebung von Zeit und Raum, somit auch des menschlichen Körpers. Vergegenwärtigen wir uns an dieser Stelle, daß sich durch die Möglichkeiten des technischen Fortschritts die jahrhundertelang bestehende Dualität zwischen einem transzendenten, allgegenwärtigen göttlichen Körper und dem in Raum und Zeit lokalisierten, sichtbaren menschlichen Körper kontinuierlich im Laufe 20. Jahrhunderts auflöste. Die führenden Theoretiker der Postmoderne setzen sich alle mit der komplexen Thematik einer Körper- und Subjektauflösung auseinander: Führt für Paul Virilio die Geschwindigkeit zur Beschleunigung und damit letztendlich zur Auflösung des Körpers und des Subjekts, so stellt Michel Foucault seine Subjektphilosophie auf die Parameter Sexualität, Macht und Körper. Dieter Kamper und Christoph Wulf gehen von „Transfigurationen des Körpers“ und vom „Phantasma vom ganzen und vom zerstückelten Körper“ aus und knüpfen in ihren Ausführungen unmittelbar an die französischen Theoretiker der Gegenwart und an Jacques Lacans Spiegeltheorie an, während Jean Baudrillard das Konstrukt des transsexuellen Subjekts in einer Hyperrealität entwirft.

� Im Folgenden werde ich die englische und deutsche Terminologie Culture/Kultur äquivalent verwenden, weitere Anglizismen wie Rave, Event, Club, Tribe etc. sind in der Beschreibung postmoderner Jugendstile üblich und sollen den Leser nicht weiter irritieren. 


� Der Mayday findet traditionell in Dortmund als technoide Variante der „Tanz in den Mai“-Tradition statt. Im Gegensatz zur Straßenparade Love Parade in Berlin gilt der Mayday „nur“ als ganz normale Musik-Großveranstaltung, wenngleich auch im etwas anderen Rahmen als sonst üblich. Auf dem Mayday der letzten Jahre wurden zwischen 20 und 30 000 Besucher gezählt.


� Der kleine Muret-Sanders übersetzt das englische Verb „to rave“ mit „phantasieren, irrereden, rasen, toben, schwärmen, ausgelassen feiern, im Delirium von sich geben, wirr hervorstoßen.“ Dem Substantiv „rave“ entspricht im „Deutschen „überwältigende Pracht, Schwärmerei, überschwengliches Lob, begeisterte Worte“. (zit. n. Poschardt 1995, S.286) Der Begriff Rave in Bezug auf Tanz-Events tauchte ursprünglich zuerst in Jamaika auf, wo Dancehall-Abende „Ravings“ genannt wurden. Später wurden in London illegal durchgeführte Underground-Partys als „Raves“ bezeichnet. Ulf Poschardt betont, daß in England der Ausdruck „Raver“ in den Anfängen vorwiegend für schwarze Clubgänger verwendet wurde. Heute steht „Rave“ als Oberbegriff für alle (größeren) Techno-Veranstaltungen. Die Zeitschrift Spex schrieb bereits 1990 über den Beginn der sogenannten „Rave-o-lution“ (vgl. Poschardt 1995, S.286f.). 


� Vgl. Teil B.


� Wenngleich bei den Halbstarkenkrawallen in den 50ern Schätzungen nach nur 5-10% der bundesdeutschen Jugend beteiligt waren, markiert die Halbstarkenkultur den Beginn der modernen Jugendkultur (vgl. Krüger 1986, S.269). Die Halbstarkenkultur und die Rock’n’Roll-Kultur“ werden häufig als Synonyme gebraucht, jedoch sollte hier differenziert werden, da tatsächlich nur eine Minderheit aller Rock’n’Roll-orientierten Jugendlichen an den Halbstarkenkrawallen beteiligt war.


� Das Wort „beat“ bedeutete ursprünglich so viel wie arm, völlig herunter, ganz am Ende, Pennbruder, traurige Gestalt, in der U-Bahn schlafen (vgl. Cossart 1995). Beat Bewegung, Beat Generation und Beatniks werden als äquivalente Begriffe verwendet. Wenngleich es internationale Varianten des Beat-Hipsters gab, beispielsweise in Großbritannien die Teddy Boys, die Sun Tribers in Japan u.a., kam der amerikanischen Beat Bewegung eine stil-prägende Funktion zu (vgl. Paetel 1993). 


� William Burroughs entwickelte seine Cut-Up-Technik im Paris der 50er Jahre als eine Technik, die unmittelbar an die Technik der dadaistischen und surrealistischen Textcollage sowie an die lettristischen und situationistischen Zweckentfemdungsverfahren anknüpft. Noch Anfang der neunziger Jahre unternahm der betagte Burroughs eine Gemeinschaftsproduktion mit einer HipHop-Band, bei der seine Cut-Up-Texte musikalisch umgesetzt wurden.


� Auch wenn die lettristische und situationistische Kritik der Gesellschaft jener der zeitgleich existierenden Beatniks oder am Existentialismus orientierten Jugendlichen stark ähnelt, erfährt deren Artikulationspotential von den „wahren“ Avantgardisten der Pariser Gruppe nur wenig Anerkennung: So heißt es in der sechsten Ausgabe der internationale situationniste: „Es wird immer schwieriger werden, die furchtbare Wirklichkeit der Jugend hinter den armseligen Truppen von Berufsschauspielern zu verstecken, die als ‚beatniks‘, ‚angry young men‘ oder auf noch süssere Weise als ‚Neue Welle‘ die gereinigte Parodie dieser Krise auf der Kulturbühne darstellen.“ (i.s. Nr. 6/August 1961 in: Gallissares u.a. 1976, S.221)


� So auch der gleichnamige Buchtitel eines Beatniks-Bestsellers.


� Hippie-Culture muß wie Techno-Culture im Sinne eines Oberbegriffs verstanden werden. Hippie ist der Terminus unter dem dieses Kulturphänomen allgemein bekannt wurde, wenngleich auch weitere Bezeichnungen wie „Head“, abgeleitet von „acid head“ – jemand, der den Kopf voll LSD hat-, „Blumenkinder“, „flower children“ und „love generation“ existieren. Der Begriff Hippie knüpft unmittelbar an die (Sprach-)Tradition des Hipsters der Beat Bewegung an. Der Gegensatz von „hip“ ist „straight“: ganz normal, spießig, langweilig, „hip“ verstanden als: in sich selbst ruhend, gelassen, immer durchblickend, sich auf das Außergewöhnliche einlassen können. Das Wort Hippie wird auch als Synonym für Hypochonder (eingebildeter Kranker) angegeben (vgl. Willis 1981, S.113; Anthony 1982, S.181). Die Hippies bevorzugten nach Walter Hollstein die Bezeichnung „love generation“, „Blumenkinder“ und „flower children“ als eigenschöpferische Namensgebung, beispielsweise schenkte eine Gruppe von Hippies, die neben Beatniks u.a. im Herbst 1967 vor dem Pentagon in New York gegen den amerikanischen Krieg in Vietnam protestierte, Blumen an die Soldaten und tanzte vor ihnen.


� Beim Sampling handelt es sich um eine modifizierte Anwendung der dadaistischen und surrealistischen Techniken der Collage und Montage mithilfe postmoderner Technologie. Auf das Sampling als stil-konstituierendes Prinzip der Techno-Culture wird im Folgenden ausführlich eingegangen.


� Vgl. auch Kap. 4.2.


� Die Kontakte zu Thomas, Marc und Stefan wurden durch jeweils verschiedene gemeinsame Bekannte vermittelt, Mick war mir seit etwa einem Jahr bekannt. Bis auf Mick, der seit fünf Jahren in Münster lebt und aus einer Kleinstadt am Rande des Ruhrgebiets stammt, leben die drei anderen im Ruhrgebiet, Stefan und Thomas seit ihrer Kindheit in Essen, Marc in Bochum. Unmittelbar nach dem Interview machte ich mir Stichworte zum Verlauf des Interviews. Alle durchgeführten Interviews habe ich auf Band aufgezeichnet und später vollständig transkribiert. Die über hundert Seiten umfassenden Transkriptionen wurden anschließend codiert und auf gemeinsame Themen hin überprüft. 


� Die Exklusivität der Gruppe der Auserwählten wurde gerade im Surrealismus und im Lettrismus/Situationismus durch Rituale und Codierung demonstriert (vgl. Teil B).


� Bereits am Ende des 19. Jahrhunderts kam es in der Kulturmetropole Paris mit den häufigen Auftritten von Gastmusikern aus Lateinamerika in Cafés, Cabarets und dem Revuetheater am Montmartre zur Etablierung einer eigenständigen Tanz- und Nachtkultur in Paris. Montmartre stand für ein anrüchiges Ambiente bis weit ins 20. Jahrhundert hinein, ein Ambiente, das die Pariser Surrealisten gleichwie Lettristen und Situationisten inspirierte und prägte.


� Sant’Elia, A.: Die futuristische Architektur (1914). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.230-235.


� Disco bezeichnet sowohl den Ort als auch eine spezielle Musikrichtung. 


� So lautet auch ein gleichnamiger Kellerklub in Berlin-Friedrichshain.


� DJ ist eine Abkürzung des Wortes Diskjockey, in der deutschen Schreibweise, bzw. des englischen oder amerikanischen disc jockey, als Bezeichnung für denjenigen, „der Platten präsentiert.“ Das englische Wort „disc“ (Scheibe) wurde vom lateinischen „discus“ bzw. griechischen „diskos“ abgeleitet. „Jockey“ heißt soviel wie Fahrer und Handlanger und stellt eine Witzvariante des Eigennamens Jock dar, wird jedoch auch als Appellativum für Arbeiter, Bursche, als allgemeine Bezeichnung für Handlanger benutzt (vgl. Kluge zit. n. Poschardt 1995, S.39). Die Abkürzung von „disc jockey“ ist mittlerweile zu „Deejay“ substantiviert worden; üblicherweise wird der weibliche DJ in der Literatur der Techno-Culture als Deejane oder DJane bezeichnet.


� Das Interview mit DJ Marc, Jahrgang 1972, der als Student an einer Ruhrgebiets-Universität eingeschrieben ist, führte ich am 22.01.1997, es dauerte ca. eine Stunde.


� Der Terminus Underground bezeichnet, wie dargestellt, eine längere Tradition der Subkultur, er geht bereits auf die Beatniks zurück. Anzumerken ist jedoch, daß es sich gleichfalls um eine gern benutzte Platitüde handelt, mit der sich sowohl kommerzielle Techno-Veranstaltungen, als auch die Werbeindustrie gerne schmücken. Meine Interviewpartner fühlten sich alle der Underground-Richtung der Techno-Culture verbunden, wenngleich der Inhalt dessen, was Underground ausmacht, nur schwer benannt werden kann und jeder sich seine eigene Interpretation zurecht legt.


� Beispielsweise kam es in der Underground-Szene von Zürich zu Auseinandersetzungen mit der Polizei. Mehrmals nebelte die Zürcher Polizei ganze Hallen mit Tränengas ein, um Besetzungen für One-Night-Raves zu ersticken. 


� Die Geschichte der Techno-Paraden korrespondiert somit mit dem historischen Ereignis des Mauerfalls und der deutschen Wiedervereinigung.


� So der (Szene-)Name des damaligen und heutigen Veranstalters der Love Parade, der überdies für die Organisation der Love Parade 1999 einen Bambi-Preis bekam.


� Die Love Parade weist damit eine Menschenmenge auf, die weder 1968, noch bei den Friedensdemonstrationen der 80er, mit Grenzwerten von ca. 100 000 Demonstranten, erreicht wurde.


� Für Lefèbvre ist die Motivation, mit der Menschen auf die Straße gehen, ausschlaggebend dafür, ob es sich um eine echte oder um eine unechte Wiederinbesitznahme handelt: „Und wenn die Behörde Prozessionen, Maskeraden, Bälle und folkloristische Feste genehmigt, dann wirkt die Besitzergreifung und Wiederinbesitznahme der Straße durch den Menschen wie eine Karikatur. Eine echte Besitznahme – die ‚Demonstration‘– wird von den Kräften der Unterdrückung bekämpft, die Schweigen und Vergessen gebieten.“ (ebd.) Vgl. auch Kap. 8.2.


� Baudrillard, J.: Der symbolische Tausch und der Tod (1976). München 1991. 


� Siehe folgende Kapitel.


� Während Kriterien der Zuordnung zur Black Nation noch an die (unveränderliche) Hautfarbe und die damit korrespondierende politische Einstellung gebunden sind, findet man eine dementsprechende Zuordnung in der heterogenen Rave Nation nicht mehr (vgl. Marquardt 1995, S.89).


� Heute werden im übrigen in einigen Gemeinden Techno-Partys in großen Kirchen gefeiert, um die Verbindung Jugend und Kirche wieder herzustellen.


� So lautet der gleichnamige Titel seiner historisch-soziologischen Analyse (vgl. Kap. 4.2). 


� In den nachfolgenden Kapiteln wird auf den Wirkungszusammenhang zwischen Tanz- und Drogenerfahrung im Hinblick auf das Gemeinschaftsgefühl der Raver eingegangen. Der Einfluß der Drogen wirkt neben dem Tanzritual verstärkend auf das postulierte „Familiengefühl“ innerhalb der Szene. 


� Eine Auseinandersetzung um Authentizität und Kommerzialität findet auch innerhalb der Techno-Culture statt, wie in allen Interviews deutlich wurde. „Mit authentisch, was wär’ authentisch? Die Party, wo Techno läuft, die zwei Mark Eintritt kostet, wo jeder Acid nimmt und dann irgendwie vier Tage durch die Gegend hüpft oder so. Das wär’ dann authentisch, oder? Und solche Parties gibt’s eben auch noch. [...] ich kriegs also so mit, das sin’ so kleine Parties, so kleine Sachen wie das in Plauen und so. Da, wo die Leute Bock drauf haben authentisch zu sein und da wo’s eben Leute gibt, Leute, die nach wie vor dahinterstecken, die eben keine Mark damit machen wollen, sin’ diese Partys immer noch genauso authentisch wie vor zehn Jahren auch. Und der Sound is’ auch immer noch genauso geil wie vorher auch.“ (Stefan, Techno-Musiker) Das Interview mit dem Techno-Musiker Stefan, Jahrgang 1970, der als Student an einer Ruhrgebiets-Universität eingeschrieben ist, führte ich am 21.01.1997, es dauerte ca. eine Stunde.


� Beck, U. (Hg.): Kinder der Freiheit. Frankfurt/Main 1997.


� Bill Haley und Elvis Presley waren die führenden musikalischen Vertreter, James Dean und Marlon Brando die cineastischen Vorbilder der neuentdeckten Körperlichkeit der Rock’n’Roll-Kultur. Peter Krauss und Conny Froboess stellten die harmloseren Varianten der Deutsch-Rock’n’Roller dar.


� Die Internationale Studentenbewegung und der Mai-Aufstand im Protestjahr 1968, das in der Folge als Hauptjahr für eine ganze Generation stehen sollte, wurden bereits im Rahmen des Kapitels über die Lettristen und Situationisten thematisiert (vgl. Kap. 8.2).


� In der Öffentlichkeit der 50er Jahre konnte beispielsweise Hildegard Knef Aufsehen erregen, weil sie in einem Film „oben ohne“ zu sehen war. In den 60ern hatten Erotik- und Sexfilmchen Hochkonjunktur, so trug vor allen Dingen Oswalt Kolle mit seinen Aufklärungsfilmen zu einer Entmystifizierung der menschlichen Sexualität bei. Von einer „Sexwelle“ – in Analogie zu den Konsumwellen der 50er Jahre wie der Reisewelle und der Freßwelle – zu sprechen, erscheint übertrieben, dennoch, die mittlerweile längst übliche Sexualisierung der Medien und das Prinzip der Verkaufssteigerung für Kühlschränke, Autos und Urlaubsreisen durch Aufnahmen freizügiger Blondinen hielt in dieser Zeit Einzug in die Alltagskultur.


� Die Beatles, die 1955 vom 15-jährigen John Lennon als Schülerband unter dem Namen Quarrymen gegründet wurde und bis zum großen Erfolg mit She Loves You 1963 jahrelang durch kleine Clubs tingelten und danach sogar vor der königlichen Familie spielen durften, waren das große Vorbild für die zahllosen Beatbands, die sich überall formierten.


� Die Thematik in den Liedern machte damit eine Wandlung durch. Themen wie Liebe und emotionale Beziehungen nahmen nicht mehr die erste Stelle ein.


� Der zum Center for Contemporary Cultural Studies gehörende Paul Willis legte mit Profane Culture – Rocker, Hippies: Subversive Stile der Jugendkultur auf der Basis einer 1969/70 durchgeführten mehrmonatigen teilnehmenden Beobachtung eine empirisch und theoretisch fundierte Analyse des Hippie- und des Rocker-Stils vor.


� Poschardt, U.: DJ-Culture. Hamburg 1995.


� Die Disco-Welle schwappte sehr schnell nach Deutschland über, die Disco-Queen Donna Summer hatte in Deutschland ihre Haupterfolge, wie beispielsweise Love to Love You, Baby.


� Abkürzung für Elektronische Musik oder Electronic Music.


� House oder auch Techno-House ist weicher, souliger und mit Gesangslinien versehen, während andere Substile sich weitgehend durch Textfreiheit auszeichnen. 


� House und Techno-Musik, angereichert mit Elementen aus Reggae, Classic Soul oder Ragga.


� Drum’n’Bass stellt die Fortsetzung des Jungle dar. Die Substile Goa und Jungle drücken sowohl musikalisch als auch in ihren Bezeichnungen eine Nähe zu archaischen Rhythmen aus.


� Gabber-Techno stellt mit ca. 250 Beats (Schlägen) pro Minute die schnellste Variante dar. „Gabber“ wird vom holländischen Gabba abgeleitet, was soviel wie Kumpel bedeutet.


� Trance oder auch Techno-Trance zeichnet sich durch eine stringente Monotonie aus, die mit zunehmender Dauer ein hypnotisches, beinahe spirituelles Eigenleben bekommt und sich dadurch als Musik für den Chill-Out-Raum – der Ausruheraum auf jeder größeren Technoveranstaltung –besonders eignet.


� Ähnlich dem Techno-Trance, eine Variante, die nahezu ohne Beats auskommt und sich durch endlose Zeitlupen-Schleifen voll ruhiger, schwebender, kosmischer Klänge auszeichnet, in die Naturgeräusche, beispielsweise Walgesang, einbezogen werden.


� Je mehr „kkks“ im Wort vorkommen, desto schneller ist der Rhythmus, es handelt sich um einen eher hektischen und aggressiveren Techno-Beat.


� Dancefloor-Techno oder Techno-Pop stellt die kommerzialisierteste Techno-Variante dar; einfache, eingängige Melodien-Samples werden dabei über einen Techno-Beat gelegt. Diese Form wird von den Insidern als „Kirmes-Techno“ oder „Deppentechno“ abgelehnt.


� Auf die Bedeutung der Drogen für die Kultur wird in nachfolgenden Kapiteln eingegangen.


� Vgl. Kap. 2.4.


� Klein, G.: FrauenKörperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes. Weinheim und Berlin 1992.


� Bourdieu, P.: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft (1979). Frankfurt/Main 1996. Vgl. Kap. 2.2.


� Simmel, G.: Philosophische Kultur. Über das Abenteuer, die Geschlechter und die Krise der Moderne. Gesammelte Essays (1923). Berlin 1983. 


� Vgl. Ausführungen zu Claude Lévi-Strauss (Kap. 3.1) und zur Forschungstradition des Centers for Contemporary Cultural Studies (Kap. 1.1 und Kap. 16.2).


� So können gruppenspezifische Rituale wie z.B. besondere Drogenrituale, der scheinbar sinnlose Austausch von Floskeln oder ein bestimmtes Emblem auf einem Konzertplakat mit der Methodik der teilnehmenden Beobachtung wie der Analyse von alltagsnahen Gruppengesprächen, die sich aus der aktiven teilnehmenden Beobachtung im Feld ergeben, erfaßt werden.


� Ich führte am 23.04.1997 ein dreistündiges Interview mit Mick, Jahrgang 1971, der seit dem Auszug bei seinen Eltern von Gelegenheitsjobs und vom DJ-ing – stets am Rande des Existenzminimums – lebt und eine künstlerische Karriere als DJ anstrebt. Das Gespräch fand in Micks Wohnung in Münster statt.


� Vgl. Kap. 8, Abbildung 11.


� Eine postmoderne Bezeichnung des alten Handzettels. Ursprünglich wurden damit – als schwarz-weiß Billigkopie – illegale Veranstaltungen angekündigt, heute gibt es kunstvolle Varianten.


� Vgl. Kap. 7.


� Vgl. Kap. 4.3.


� Vgl. Ausführungen zu Virilios These der Überreizung des Menschen in vorangegangenen Kapiteln. 


� Vgl. Kap. 7.4. 


� Vgl. Kap. 2.4 und Kap. 3.4.1.


� Nach neuesten Erkenntnissen wird jeder Mensch durch die Medien täglich circa vierzigmal mit Abbildungen des perfekten Körpers konfrontiert (vgl. DIE ZEIT, Nr. 46, 11.11.1999).


� Saint-Point, V. de: Manifest der futuristischen Frau (1912). In: Schmidt-Bergmann, H.: Futurismus. Geschichte, Ästhetik, Dokumente. Reinbek bei Hamburg 1993, S.91-95.


� Baudrillard, J.: Transparenz des Bösen (1978). Berlin 1992.


� Bereits am Dadaismus läßt sich eine Analogie zu Elementen einer archaischen Kunst im Bezug auf Lautsprache-Lyrik und dadaistischen Maskenbau v.a. von Marcel Janco aufzeigen (vgl. Kap. 6). 


� Peter-Bolaender, M.: Tanz und Imagination. Verwirklichung des Selbst im künstlerischen und pädagogisch-therapeutischen Prozeß. Paderborn 1992.


� Lévi-Strauss, C.: Mythologica II: Vom Honig zur Asche (1966). Frankfurt/Main 1972.


� Vgl. Kap. 3.1. Ähnlich wie Lévi-Strauss definiert auch der Strukturalist Roland Barthes in seinem 1957 erstmals erschienenen Buch Die Mythen des Alltags den Mythos als Mitteilungssystem. So beantwortet Barthes die von ihm formulierte Frage: Was ist ein Mythos heute? abschließend wie folgt: „Der Mythos wird nicht durch das Objekt seiner Botschaft definiert, sondern durch die Art und Weise, wie er diese ausspricht. Es gibt formale Grenzen des Mythos, aber keine inhaltlichen. Alles kann also Mythos werden? Ich glaube, ja, denn das Universum ist unendlich suggestiv.“ (Barthes 1970, S, 85)


� Der Aspekt der technischen Reproduzierbarkeit der Musik wird bei Lévi-Straus an anderer Stelle thematisiert, da seiner Meinung nach auf die serielle Musik ein Zeichen- und Bedeutungssystem nur bedingt anwendbar ist (vgl. dazu auch Benjamin 1979, Eco 1984).


� So bezieht sich Cassirer beispielsweise auf die von Malinowski im 1926 erschienenen Werk Crime and Custom in Savage Society dargestellten rituellen Stammesfeste der Eingeborenen auf den Trobriand-Inseln (vgl. Cassirer 1990, S.150). 


� Nietzsche, F.: Die Geburt der Tragödie. Unzeitgemäße Betrachtungen I-IV. Nachgelassene Schriften 1870-1873. In: Colli, G./ Montinari, M. (Hg.): Nietzsche Werke. Kritische Gesamtausgabe, Band I. München 1999. Vgl. Kap. 3.2 und Kap. 3.3.1.


� Breyvogel, W.: Jugendkultur – Sozialität und magischer Kosmos. In: Loccumer Protokolle. Evangelische Akademie Loccum (Hg.): Dokumentation der Ernst Cassirer-Tagung vom 10. bis 12. Juli 1998. Loccum 1999, S.49-62.


� Maaz, M.: Sich einfach nur drehen und an nichts denken. Techno als Flowerfahrung. In: Kriese, K. (Hg.): Zwischen Rausch und Ritual. Zum Phänomen des Starkults. Berlin 1994, S.30-53.


� Markus Maaz geht auf die komplexen physiologischen Abläufe der Flow-Erfahrung beim Techno-Tanz ein, dies kann hier nur angedeutet werden. Ich verweise hier auf die Arbeiten von Czikszentmihalyi: Czikszentmihalyi, M.: Das Flow-Erlebnis. Stuttgart 1991 und ders.: Flow. Das Geheimnis des Glücks. Stuttgart 1992.


� Vgl. Kap. 7.4.3.


� Ähnlich ist es in der Interpretation von Nahtoderlebnissen eine weit verbreitete Annahme, daß körpereigene Opiate, Endorphine und Enkephaline – ähnlich wie beim Triathlet – euphorische Zustände erzeugen, wie sie von Patienten geschildert werden, die ein Nahtoderlebnis hatten.


� Das Interview mit Thomas, Jahrgang 1968, habe ich am 30.04.1997 in dessen Wohnung, in der er mit seiner Freundin wohnt, durchgeführt. Dauer ca. 1 ½ Stunden. Thomas ist Pädagogik-Student und arbeitete über vier Jahre als professioneller DJ in einem Szeneclub im Ruhrgebiet.


� Alle interviewten DJs/Techno-Musiker benutzten auffallend häufig den Funktionsbegriff als Terminologie.


� Hollstein, W.: Zur Soziologie jugendlicher Protestbewegungen. Neuwied und Berlin 1969.


� Vgl. Kap. 8.


� Willis, P.: Profane Culture – Rocker, Hippies: Subversive Stile der Jugendkultur. Frankfurt/Main 1981. 


� Die medial forcierte Ecstasy-Angst („Erste Ecstasy-Todesopfer“) erscheint übertrieben angesichts der Tatsache, daß es im Vergleich zu einzelnen Ecstasy-Fällen jährlich 400 000 Alkohol-Opfer gibt.


� Die Debatte der unterschiedlichen Ansätze in der Drogenarbeit, die seit mehreren Jahren geführt wird, läßt sich mit den Schlagwörtern Akzeptanz und Abstinenz beschreiben. Die Aids-Hilfe in Berlin, Kassel, Köln und Münster und einigen anderen Städten versteht sich in der Tradition der akzeptierenden Drogenarbeit und arbeitet eng mit den Clubs vor Ort zusammen. Der Ansatz einer akzeptierenden Drogenarabeit erscheint wirkungsvoll, da er die Bedeutung der Drogen für den Stil anerkennt. Szenespezifische Präsentation, das heißt aufklärende Infos auf Flyer, gehören bei einem solchen Ansatz ebenso dazu wie das Verteilen von Obst und die Beratung an einem Stand im Chill-Out-Room. Als effektiv erweist sich ebenfalls der Ansatz der Peer-to-Peer-Beratung (Jugendliche beraten Jugendliche) und das bereits in Holland und vereinzelt von deutschen Einrichtungen umgesetzte Konzept des Drug-Checking. Beispielsweise wurde auf der Love Parade 1999, wie auch auf anderen Großveranstaltungen der Szene sogenannte „Drogentester“ verteilt, um die tatsächlichen Inhaltsstoffe zu kontrollieren.


� Vgl. Referatsbeitrag: Epidemiologische Daten zum Ecstasy-Gebrauch von Hans-Ulrich Wittchen (MPI für Psychiatrie, München), München 24.01.1997, Notizen zur Tagung: Zwischen Lokalkolorit und Universalstruktur. Sozialwissenschaftliche Annäherungen an das Phänomen „Techno“. 


� Es ist ein Paradoxon, daß in vielen Produkten auf den synthetischen Drogenkonsum der Techno-Culture, der von offizieller Seite kritisiert wird, direkt angespielt wird, während beispielsweise Heroinabhängige mit Verachtung gestraft werden. Anspielungen auf die Drogenszene finden sich beispielsweise bei dem Produkt Schweppestacy der Getränkefirma Schweppes oder dem Energy-Drink XTC. 


� Vgl. Werke wie Imaginary Landscapes Nr. 1.


� Vgl. Kap. 8.3.3.


� Irmin Schmidt und Holger Czukay gründeten 1968 die Band Can. Der Szene-DJ Westbam brachte neben anderen unlängst einen weiteren Remix von The Can auf den Markt.


� Werke wie Telemusik, Mikrophonie I+II und Kontakte. 


� Um so erstaunlicher, denn die meisten Techno-Kids waren Mitte der siebziger Jahre noch nicht einmal geboren.


� Der Musiktheoretiker Diedrich Diederichsen geht davon aus, daß ein Musikstil erst dann anfängt interessant zu werden, wenn er von Außenstehenden als monoton und gleichförmig angesehen wird.


� Der Sampler ermöglicht eine Digitalisierung jeglicher Variante von Tönen und Geräuschen auf der Grundlage eines Analog-Digital-Konverters.


� Die Analogie wurde auch vom populären Szene-DJ Westbam aufgezeigt: „Was Punk für die siebziger Jahre war, ist die DJ-Musik für die neunziger. Mit dem Unterschied, daß Punk das Ende einer Ära – der Rock’n’Roll-Ära – einläutete und die DJ-Musik, viele Traditionalisten werden es nicht gerne hören, der Beginn einer neuen ist.“ (Westbam zit. n. Blask/Fuchs-Gamböck 1995, S.31)


� Grunge bezeichnet eine musikalische Richtung, einen spezifischen Rock-Sound, der sich Anfang der 90er Jahre mit Gruppen wie Nirvana etablieren konnte. 


� „Also Techno mach’ ich nicht, ich mach’ so Clubsachen, House, Drum’n’Bass und so.“ (DJ Marc)


� Hier ist jedoch anzumerken, daß sich die gesamte MTV- und VIVA-Generation der Gegenwart anders über Musik und Tanz äußert als vorherige Jugendgenerationen und daß sich die Jugendsprache allgemein wandelte.


� Mit der Einführung der Maxi-Single Mitte der siebziger Jahre setzte eine wichtige musikalische Entwicklung in den Discotheken ein, die die nachfolgende Tanzjugendkultur beeinflussen sollte, mit ihr wurden eine verbesserte Klangübertragung und optimiertere Musikmontagen möglich.


� Poschardt, U.: DJ-Culture. Hamburg 1995.


� Die enge Verbindung zwischen DJ-ing und Party besteht also schon seit den 50er Jahren. Die vom DJ Alan Freed veranstalteten Partys für hauptsächlich schwarze Jugendliche waren in den USA der 50er ein Stein des Anstoßes. Es kam einmal sogar zu einer Festnahme mit dem Verhaftungsgrund „Anstiftung zur Anarchie“ (vgl. ebd., S.61).


� Payola stellt eine Ableitung von „pay for play“ dar.


� Label ist eine übliche Bezeichnung sowohl für das Etikett einer Schallplatte als auch für eine Schallplattenfirma.


� Westbam/Goetz, R.: Mix, Cuts & Scratches. Berlin 1997.


� Auch das Szenehandbuch The KLF. Das Handbuch rät allen angehenden Techno-Künstlern: „Erstmal mußt Du pleite und arbeitslos sein. Niemand mit richtigem Job oder in Vollzeitausbildung hat genug Zeit, die Sache durchzuziehen.“ (ebd. S.14)


� Neben der Beschreibung der Bricolage stellt Lévi-Strauss in Das wilde Denken in der Differenzierung zwischen primitiver Kunst und Gelehrtenkunst gleichfalls dar, inwiefern Zufall und Intuition den Prozeß des Kunstschaffens determinieren: „Selbst die akademischste Kunst bewegt uns nur unter der Bedingung, daß sie dieser Ausbreitung des Zufalls zugunsten des Vorwurfs rechtzeitig Einhalt gebietet und ihn dem Werk einverleibt.“ (Lévi-Strauss 1968, S.44) 


� John Cage verfolgte bereits 1969 den Ansatz, aus zwei Platten etwas Neues zu kreieren und entwickelte damit die erste DJ-Culture (vgl. Poschardt 1995, S.107f.).


� Ein prägnantes Beispiel für einen populären Techno-Remix eines alten Klassikers ist der Remix Somewhere over the Rainbow der Techno-Queen Marusha. Judy Garland sang 1939 als Dorothy in dem Film Wizard of Oz als erste diesen Song, ihre Tochter Liza Minelli über ein halbes Jahrhundert später im Remix der britische Synthi-Pop-Duo der späten 80er Pet Shop Boys. DJane Marusha brachte den Song 1994 durch ihren Remix der Raveland-CD in die Hitparaden. Techno-Kids, die das Original ablehnen, sofern sie die historische Vorlage überhaupt kennen, tanzen ausgelassen auf den Remix, reißen ihre Arme in die Höhe und singen begeistert die Gesangsfetzen „somewhere over the rainbow da da da...“ mit.


� In: Frith, S./Goodwin, A.: On Record – Rock, Pop, and the Written Word. London 1990, S.271ff.


� Vgl. Teil B. Neben dem Künstlerpseudonym findet sich das Phänomen codierter Namen auch im Graffiti-Stil, einem Stil, dem Jean Baudrillard eine große Artikulationsfunktion zuschreibt. Nach Baudrillard handelt es sich bei diesem kreativen Spiel mit der Identitätsauflösung um ein Spiel unendlicher Wiederholung im symbolischen Tausch.


� Vgl. Kap. 7.3. 


� Mick wollte an einer Kunstakademie Bildende Kunst studieren, scheiterte jedoch an der Eingangsprüfung. Neben der Musik malt er weiterhin, auch konnte er bereits in Galerien Bilder ausstellen.


� Der zweifach promovierte Akademiker Goetz ist trotz seines verglichen mit anderen der Szene höheren Alters der Rave-Literat der deutschen Techno-Bewegung.


� Wortspiel aus Fan und Magazine.


� Das größte Szene-Magazin der Techno-Culture mußte im Juli 1997, trotz einer Auflagenzahl von 70 000 Stück eingestellt werden, da sich der Sponsor Camel zurückgezogen hat. 


� Zahlreiche Plakate zur Ankündigung von Konzerten etc. im San Franciso und New York der Blumenkinder-Epoche weisen Codierungen in Form von Anspielungen auf Stil-Elemente, Drogensymbolik u.a. auf.


� Die Gestalten (Hg.): Localizer 1.0 – The Techno House Book. Berlin 1995.


� Neben Energy-Drink-Produzenten und zahlreichen Kleidungsfabrikanten engagierten sich u.a. auch die Sportzubehörhersteller Adidas und Puma sowie der Reynolds-Tabakkonzern auf dem Techno-Markt, der auf schätzungsweise 1,5 bis 3 Millionen techno-orientierte Konsumenten abzielt. Der Berliner Soziologe Helmut Ahrens geht davon aus, daß ein Techno-Party-Leben im Durchschnitt 3 Jahre dauert. 2/3 aller Raver raven jedes Wochende. Die Raver geben insgesamt mehr als 2 Milliarden DM für ihren Stil aus. Zwei von drei investieren über 50% ihres Geldes in Kleidung und Parties. 


� Zu den größeren Agenturen gehören beispielsweise die Partysanen in München, die sowohl Partys und Urlaubsreisen für Raver organisieren, als auch selbst einen Club betreiben.


� Es wird nicht jedes offerierte Sampling-Stück angenommen, da jeder Techno-Künstler seine spezifischen Kriterien der Bewertung ansetzt: „[...] jeder, der was davon versteht, wird sofort hören, wie du’s gemacht hast. Jeder wird dir sagen: ‚Da haste keine fünf Minuten drangesessen.‘“(Stefan, Techno-Musiker) DJ Mick geht davon aus, daß sich auf lange Sicht nicht jeder Techno-Substil halten kann: „Dieser Tanz-House-Geschichte und der Sache gebe ich höchstens noch zwei Jahre oder ein Jahr, und dann sind das Klamotten. Euro-House [...] is’ dann so die schlimmste Variante, die es so in der House-Musik gibt, Captain Jack oder sowas.“ (DJ Mick)


� Paul Virilio definiert in Die Eroberung des Köpers. Vom Übermenschen zum überreizten Menschen den Begriff der Mediatisierung als eine Form von Freiheitsverlust, „[b]is zum 20. Jahrhundert bedeutete MEDIATISIERT zu sein wörtlich, seiner UNMITTELBAREN RECHTE beraubt zu sein. So mediatisierte Napoleon I. im Laufe seiner militärischen Eroberungen bestimmte Erbprinzen, indem er ihnen ihre Handlungs- und Entscheidungsfreiheit nahm und sie gleichzeitig die äußeren Merkmale einer Macht behalten ließ, die sie nicht mehr ausüben konnten.“ (Virilio 1994, S.14; Hervorhebung im Original) Heute mediatisiert nach Virilio in erster Linie die Werbung in der Konsumgesellschaft. Vgl. auch Kap. 4.3.


� Horkheimer, M./Adorno, Th. W.: Dialektik der Aufklärung. Philosophische Fragmente (1944). Frankfurt/Main 1988. 


� Der soziale Weltbezug der Individuen in einer Massengesellschaft läßt sich mit dem Terminus der Vermassung charakterisieren. Bereits die moderne Kritik stellte, ähnlich Virilio heute, die These vom im Kollektiv isolierten Individuum auf.


� Freud, S.: Jenseits des Lustprinzips. Wien 1923. Vgl. Kap. 3.4.2.


� In einer 1958 von Heinz Schimetschke veröffentlichten Studie wird der Typus des jugendlichen Mopedfahrers im Hinblick auf seine Motivation ausführlich charakterisiert. Schimetschke, H.: Der jugendliche Motorradfahrer. Eine verkehrspsychologische Untersuchung der Verhaltensmotivation männlicher Jugendlicher. Diss. München 1958.


� Auch der Sänger Buddy Holly starb den Unfalltod, er stürzte 1959 mit einem Flugzeug ab.


� Willis, P.: ‚Profane Culture‘: Rocker, Hippies: Subversive Stile der Jugendkultur. Frankfurt/Main 1981.


� „Ich glaub, so isses am besten. Ich werd ´ne Karre haben, bis ich so 35 bin, weißte. Ich glaub, so stirbt sich’s am besten... Ich würd gern schnell, wohlgemerkt, schnell, hopsgehn, ‚Zack‘... schnell, so mit hundert Sachen ... auf en Auto fahren ... in irgendwas reinknallen.“ (Joe zit. n. Willis 1981, S.83)


� Vgl. Kap. 5.


� Baudrillard, J.: Der symbolische Tausch und der Tod (1976). München 1991. 


� Vgl. Kap. 3.5.2.


� Vgl. Kap. 4.3.


� Virilio, P.: Ästhetik des Verschwindens (1980). Berlin 1986. 


� Vgl. Kap. 4.2.


� Vgl. Kap. 2 und Kap. 3.





