Oliver Kautny

Techno als Wirkungspotential und Wahrnehmungsstrategie

Clubkulturforschung im Zusammenspiel soziokultureller und musiktheore-
tischer Analysen

1. Auf dem Weg zu einer ethnographisch-musikanalytischen Clubkultur-
forschung

Vor elf Jahren veroffentlichte ich unter dem Titel Technoide Zeitparasiten — Die
Uberlistung der beschleunigten Welt einen Aufsatz, in dem ich Techno sowonhl
aus soziokultureller als auch musikanalytischer Sicht zu begreifen suchte
(Kautny 2009a). Dass dieser Text nun in dieser Zeitschrift Uiberarbeitet® erneut
publiziert wird (Teil 2), gibt mir die Moglichkeit, meine Reflexionen zur Zeit-
wahrnehmung im Techno mit Blick auf die Clubkulturforschung neu zu kontex-
tualisieren (Teil 1). Besonderes Augenmerk werde ich dabei auf die Entwick-
lung ethnographisch-musikanalytisch fundierter Studiendesigns legen, die ich
als vielversprechende Fortentwicklung meiner hermeneutischen Fallstudie be-
trachte. Abschlielend mochte ich andeuten, dass sich in dieser Methodenrefle-
xion nicht nur ein Spezialproblem der Popular Music Studies zeigt, sondern
auch eine grundsatzliche Frage: die Grundfrage nach dem Musikbegriff, die der-
zeit in beiden Arbeitsbereichen des Autors, in der Musikwissenschaft wie auch
in der Musikpadagogik, verstarkt diskutiert wird.

Retrospektiv betrachtet hat sich sowohl die Clubkultur als auch die Forschung
zu Clubkultur und Electronic Dance Music (EDM®) in den dreizehn bzw. elf
Jahren, die zwischen Beginn bzw. Abschluss und Wiederabdruck der For-
schungsarbeit liegen, stark veréndert.

Vor allem der Kontrast, der sich im Vergleich zwischen der Clubkultur der Jahre
2007-2009 und 2020 offenbart, konnte nicht groRer sein. Dieser Reprint er-
scheint inmitten der Corona-Pandemie, die aufgrund der Covid-19-Bestimmun-

! Es wurden u.a. einige FuRnoten eingefiigt bzw. (iberarbeitet und aktualisiert, Gender-
Schreibweisen gedndert, Hinweise auf illegale Raves in Corona-Zeiten erganzt, das Begriffs-
paar ,Zeitparasiten — Koexistenz‘ noch einmal prizisiert und schlieBlich die Frage nach ,ge-
sellschaftlicher Macht durch Zeitgewinn‘ etwas zuriickhaltender beantwortet als noch 2009.
Zudem stelle ich den Originaltext (Teil 2) nun — gemeinsam mit dieser 2020 neu verfassten
Einleitung (Teil 1) — in einen bestimmten Kontext: die Suche nach Methoden der Clubkultur-
forschung. SchlieBlich wurden im FuRnotenbereich des 2. Teils Querverweise zu meinen ak-
tuellen Uberlegungen aus dem 1. Teil eingepflegt. Die Literatur wurde aktualisiert, aus dem
FuBBnotenapparat herausgeldst und an das Ende des gesamten Textes gesetzt.

2 Mit der Frage nach dem Musikbegriff setzen sich tberdies u.a. auch die Sound Studies aus-
einander (Chion 2016). Sie beschéaftigen sich neben der Erweiterung des Musikbegriffes auch
mit "noise™ als einer eigenen Kategorie. Ein besonderes Interesse besteht in diesem neuen
disziplindaren Bereich dabei an den historisch-kulturellen sowie medien- und technologiespezi-
fischen Faktoren, die Horerfahrungen bedingen und beeinflussen.

® Hier als Metagenre von Techno verstanden (Nye 2016).



gen dazu flhrte, dass Clubs berall auf der Welt meist vollstandig geschlossen
sind. Die Plattenteller der DJs drehen sich — zumindest an offiziellen Party-
Orten — nicht mehr und die ,musikalische Zeit der Clubs‘ steht buchstéblich still.
Mein Text, der damals die Technokultur und ihre Potentiale fir eine ,rasante,
temporeiche Uberlistung der Zeit* beschrieb, entstand hingegen inmitten eines
rauschenden Booms der EDM-Szene; eine solche Blite elektronischer Tanzkul-
tur hatte es seit den Berliner Love Parades und Raves der 1990er Jahre nicht
mehr gegeben. Prominenteste Metropole dieser Entwicklung war erneut Berlin
als einer der wichtigsten Standorte fur internationale Clubkultur (Nye 2016).
Raumlich lokalisierbarer Inbegriff dieser Entwicklung war das Berghain, der
weltweit vielleicht bekannteste Club fiir EDM der letzten beiden Jahrzehnte; und
das hiermit assoziierte Sub-Genre hie Minimaltechno (ebd.). Das aktuelle Pro-
gramm des Berliner Clubs, der zwischenzeitlich primér seine Ausstellungssparte
fir bildende Kunst in den Vordergrund rickte (Dilger 2020), konnte zur Fille
des Partylebens vor Corona nicht starker kontrastieren.

EDM erlebte als Phdnomen in den 2000er Jahren — vor allem im Vergleich zur
Rave-Kultur der 1990er Jahre — nicht nur eine enorme symbolische Aufwertung
durch Literatur und Journalismus (Nieswandt 2002; Rapp 2009), sondern geriet
auch vermehrt in den Fokus der Forschung, die sich ziemlich genau zur Zeit des
Erscheinens meines Techno-Artikels im Umbruch befand:

Das vor 2009 erschienene, mit EDM befasste Schrifttum lasst sich nach meiner
Einschatzung grob in drei Fraktionen unterteilen. Erstens gab es eine bis heute
wachsende Zahl an soziologischer und kulturwissenschaftlicher Literatur (z. B.
Thornton 1995; Meyer 2000; Hitzler/Pfadenhauer 2001; Vogt 2005; Otte 2006,
2007), die insbesondere im deutschsprachigen Raum an Techno als Jugendszene
bzw. -kultur interessiert war. Zweitens gab es Uberblickswerke, deren Fokus auf
groReren historischen Zusammenhéngen der EDM und ihren Sub-Stilen lag
(Brewster/Broughton 1999, 2006; Poschardt 2001). Die dritte Gruppe der Publi-
kationen setzte sich mit konkreten musikalischen Praxen des DJing auseinander,
z.B. in Form von DJ-Handbiichern (Brewster/Broughton 2002) oder dezidiert
musiktheoretischen Analysen einzelner DJ-Tracks (Keller 1999; Butler 2006),
denen z.T. der Status von Musikwerken zugeschrieben wurde (Volkwein 2003).*

Der von mir vorgelegte Text beschritt einen anderen Weg, der bis dahin in den
Popular Music Studies im Allgemeinen ausgesprochen selten (z.B. Krims 2001),
mit Blick auf EDM im Speziellen nur in Teilaspekten angedacht wurde (z. B.
Pfleiderer 2006; 2008).> Mir ging es namlich darum, soziologische bzw. kultur-
wissenschaftliche und musiktheoretische Fragestellungen und Methoden syste-
matisch miteinander zu kombinieren. Die Frage, die ich mir damals stellte, lau-

*\/gl. zum Forschungsstand inkl. der 1990er Jahre auch: Feser und Pasdzierny 2016.

® Martin Pfleiderers Verdienst ist es m.E. insbesondere, die wahrnehmungspsychologische
Dimension in die Musikanalyse von Popularmusik methodisch einzubeziehen, vgl. etwa
Pfleiderer 2006.
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tete, wie sich jenes musikalische Wirkungspotential in Techno-Tracks so kon-
kret wie mdoglich beschreiben lasst, das sich in bestimmten rdumlichen, zeitli-
chen und somit sozialen Konstellationen eines Techno-Clubs aktualisieren kann.
Theoretisch gerahmt wurde mein Vorhaben durch Hartmut Rosas Entwurf einer
Zeitsoziologie (2005) sowie durch einen vor mir in vorhergehenden und nach-
folgenden Studien angewandten rezeptionstheoretischen, d.h. gedffneten, dyna-
mischen Musikbegriff (Kautny 1999; 2002; 2009b)®. Vor diesem Hintergrund
interpretierte ich meine musiktheoretischen Analyseergebnisse sowie meine
zwischen 1998 und 2007 gesammelten eigenen, im deutschen Clubkontext ge-
sammelten Erfahrungen zum Zeit-, Korper- und Raumerleben des Techno.

Was meinem Beitrag damals allerdings noch fehlte, war eine methodische Absi-
cherung der eigenen Beobachtungen im Feld. Wie dies umgesetzt werden kann,
lasst sich diversen Studien zur Clubethnographie entnehmen, die ab den 2000er
Jahren vermehrt entstanden (Vogt 2006; Schwanh&uRer 2010). Exemplarisch sei
insbesondere auf das Themenheft Doing Nightlife Fieldwork der seit 2009 er-
scheinenden wissenschaftlichen Zeitschrift dancecult verwiesen mit Beitrédgen
u.a. von Luis-Manuel Garcia (2013). Eine interdisziplindre Ruckbindung ethno-
graphischer Zugéange an die Musikanalyse fand hier m.W. zunéchst nicht statt.
Als weiterer Schritt auf dem Weg zu einer m.E. wiinschenswerten, ethnogra-
phisch-musikanalytischen Clubkulturforschung seien exemplarisch Beitrdge von
André Doehring (2012) sowie der Sammelband Techno Studies von Kim Feser
und Matthias Pasdzierny (2016) genannt. Ihr Buchprojekt ist vom Wunsch einer
interdisziplindren Erweiterung der Popular Music Studies getragen. Aus diesem
Geist heraus luden Feser und Pasdzierny zahlreiche unterschiedliche Ak-
teur*innen aus Kulturwissenschaft, Sound Studies, Musikethnologie, musiktheo-
retisch informierter Musikwissenschaft usw. ein, um tber Maoglichkeiten der
Techno-Studies zu reflektieren. Allerdings stehen die hier prasentierten unter-
schiedlichen Methoden oft noch recht unverbunden nebeneinander oder werden
in ihrem Zusammenspiel — aufgrund der notwendigen Kirze der Beitrdge — nicht
ausfuhrlich entfaltet (Papenburg 2016).

Ein in hohem Mal} kohdrentes, interdisziplindr konzipiertes Forschungsdesign,
das ich vor dem Hintergrund meines Textes fir folgerichtig und notwendig hal-
te, findet sich in einem aktuellen, bisher noch nicht abgeschlossenen For-
schungsvorhaben zu EDM aus Osterreich: André Doehring, Kai Ginkel und Eva
Krisper (2019) nadhern sich Osterreichischen Clubkulturen (v. a. in Graz) mit ei-
nem Mix aus praxissoziologisch fundierten ethnographischen Methoden und
kontextsensitiven Musikanalysen. Auf die Ergebnisse ihrer Arbeit darf man ge-
spannt sein.

Letztlich verweist die Suche nach geeigneten interdisziplindren Forschungsan-
sdtzen fur die Clubkulturforschung auf eine tUbergeordnete Frage der Musikwis-
senschaft, die zugleich eine kontrovers diskutierte Grundfrage der Musikpad-

® Hier sehe ich eine groRe Nahe zum Musikbegriff bei Doehring, Ginkel und Krisper 2019.



agogik ist, in der ich als Forschender primar beheimatet bin: Was verstehen wir
unter Musik (Doehring 2012; vgl. hier im Beitrag: Teil 2.4.)? Analysierbare Mu-
sikwerke? Musikalische Praxen? Oder — wie ich es im folgenden, zweiten Teil
dieses Textes vorschlage — ein Zusammenwirken von musikalischen Wirkungs-
potentialen, subjektiven &dsthetischen Erfahrungen und situativen, soziokulturel-
len Faktoren? Dass der Musikbegriff’ als Gelingensbedingung interdisziplinaren
Arbeitens sowohl in der Musikwissenschaft wie auch in der Musikpédagogik
seit einiger Zeit verstarkt diskutiert wird (Rappe 2010; Burkhalter, Jacke, Passa-
ro 2012; Weidner 2015; Just 2019; Schatt 2021 u.a.), halte ich fur begriRens-
wert. Denn hierin erkenne ich Potentiale flir eine kooperative, interdisziplinare
Zusammenarbeit in meiner Forschungsdomane, in der sich Fragestellungen, Ge-
genstande und Methoden der Musikpadagogik und der Musikwissenschaft tber-
schneiden.

2. Technoide Zeitparasiten — Die Uberlistung der beschleunigten Welt
2.1. Einfihrung

Die Frage nach dem Verhaltnis von Techno zur Gesellschaft scheint hinreichend
beantwortet: Bisherige soziologische Analysen interpretieren diese Tanzkultur
mehrheitlich als Flucht aus dem Alltag, bestenfalls als spielerische, unpolitische
und hedonistische Rebellion, nicht selten als Abgrenzung zur 68er-Generation
und ihren politischen Programmen (Rdsing 2001: 177, 182). Lediglich im Kon-
text der Verbote von Technoveranstaltungen in GroRbritannien (Raves: 1980er-
1990er Jahre) oder in Deutschland (Love Parade: Berlin, ab 1989)2 wird auf eine
nachtragliche Politisierung der Techno-Bewegung hingewiesen, die jedoch nur
das individuelle ,Recht auf Feiern’ habe einklagen wollen und keine ,, Transfor-
mation der Gesellschaft™“ zum Ziel gehabt habe (Meyer 2000: 159). Peter Wicke
weist in diesem Zusammenhang auf die friihzeitig geschlossene Allianz von
Techno-Kultur und Wirtschaft hin (Wicke 2001: 279). Nur wenige Autoren, wie
UIf Poschardt, sehen in der (alternativen) Techno-Szene — als Teil einer Unter-
grund-DJ-Kultur — ein ernstzunehmendes gesellschaftliches Widerstandspotenti-
al: Underground als herrschaftsfreie Mikrogesellschaft.’

Betrachtet man Techno mit den herkdmmlichen Unterscheidungskriterien (,poli-

" Musik, Noise, Sound sind hierbei unterschiedliche Perspektiven, die unterschiedliche diszi-
plinére Verortungen nach sich ziehen. Beispielsweise unterscheidet sich eine Forschungsper-
spektive mit Fokus auf die soziale Bedingtheit von Musik als "humanly organized sound”
(John Blacking) grundsatzlich von einer Forschungsperspektive, die sich auf die technologi-
schen Aspekte der Erzeugung, Konservierung und Transmission musikalischer Phanomene
bezieht.

® Diskutiert wird in Zeiten der Pandemie aktuell etwa, ob es — ggfs. auch gegen die Covid-19-
Bestimmungen — ein Recht gébe, illegale Techno-Partys zu feiern, und ob dieser Praxis ein
politisches Potential innewohne (Kurianowicz und Leister 2020).

° Poschardt 2001: 144 (Underground-DJs), 402 (positive Auswirkungen der DJ-Kultur auf
Pop-Diskurse).
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tisch vs. apolitisch’, ,Mainstream vs. Underground’, ,kommerziell vs. nicht-
kommerziell’, ,Stammkultur/dominante Kultur vs. Subkultur’), so muss m.E.
Techno-Clubkultur zwangslaufig als Fluchtbewegung bewertet werden, als reine
Genusskultur, die in der Regel keine Botschaften transportiert,’® wie wir es (iib-
rigens stark idealisiert) beispielsweise von der Hippie-Bewegung annehmen.
Poschardts Vision eines herrschaftsfreien Miteinanders erscheint in diesem Licht
z.T. idealisiert und mag moglicherweise auf wenige und zudem nur schwer
Uberprufbare historische Situationen zugetroffen haben (z.B. Gay-Clubs: The
Sanctuary um 1970 oder Paradise Garage um 1980; z.B. Parties im privaten
Rahmen).

Ich glaube jedoch, dass das Verhaltnis von Techno zur Gesellschaft anders be-
stimmt werden kann, indem man namlich nicht langer nach politischen Bot-
schaften, wirtschaftlichen Verstrickungen oder etwaig herrschaftsfreien Kom-
munikationsstrukturen fragt, sondern nach einem Phanomen, das in der Musik
auf besondere Weise angelegt ist und zu den zentralen Aspekten ihrer &stheti-
schen Erfahrung gehort: die Zeit.

Denn das Phdanomen ,Zeiterfahrung’ ist nicht nur fiir das Verstindnis von Tech-
no Uberaus wichtig, was oftmals angemerkt (Steffen 1999: 240; Jerrentrup 2001
197, 199), aber bisher kaum untersucht wurde, sondern auch fiir das Verstehen
(spat-)moderner, hochentwickelter Gesellschaften, in denen Techno schlieRlich
getanzt wird. Diesem Verbindungspunkt von Techno und Gesellschaft mdchte
ich im Folgenden nachgehen.

Theoretischer Bezugspunkt hierfir ist die von Hartmut Rosa (2005) vorgelegte
soziologische Zeittheorie: In seiner umfassenden Analyse moderner Gesell-
schaften stellt Rosa dramatische Beschleunigungsprozesse fest.'* Das Tempo
sozialen und technischen Wandels sowie das Tempo individuellen Lebens werde
immer hoher und habe tiefgreifende Folgen flr unsere Lebensgestaltung, die
zunehmend vom vergeblichen Wettlauf gegen die Zeit, von einem rasenden
,Auf-der-Stelle-Treten’ und einem Gefiihl des Zeitverlustes gepriagt sei. Die
letzte groRe Beschleunigungswelle datiert Rosa auf das Ende der 1980er Jahre,
die sich vor allem durch den Zusammenbruch der Sowjetunion und einer fort-
schreitenden Globalisierung sowie durch die weltweite Verbreitung digitaler
Medien geduRert habe. Zur gleichen Zeit setzte sich Techno — neben HipHop —
als zweite grof’e musikalische Jugendbewegung seit den 1980er Jahren weltweit
durch. Dass sich diese im Vergleich zu Disco/Dancefloor z.T. deutlich be-

19 Mit Ausnahme von Phanomenen wie Underground Resistance.

! Diese Betrachtung korreliert teilweise auch mit Paul Virilios Analysen zur Zeiterfahrung,
besonders in Bezug auf Geschwindigkeit und Beschleunigung als einem Symptom moderner
Gesellschaften (Virilio 2006). Eine alternative Betrachtung wirde auf "Trance™ als eine Art
"Zeitlosigkeitserfahrung” fokussieren. Gilbert Rouget (1985) stellt dabei Ekstase als einen
immobilen, kontemplativen Zustand dem Trance-Zustand, der durch sensorische (Uber-)Sti-
mulation, Korpereinsatz und musikalische Praktiken gekennzeichnet ist, gegeniiber. Fir die-
sen Hinweis danke ich Dr. Eckehard Pistrick, Universitat zu Koln.



schleunigte Musik (Disco: ca. 100120 bpm vs. Gabber: ca. 200 bpm)*? solcher
Beliebtheit erfreute, betrachtet Rosa keineswegs als Zufall, sondern vielmehr als
ein weiteres Indiz fur seine Beschleunigungsthese. Rosas zeitsoziologische In-
terpretation der Techno-Kultur mochte ich im Folgenden vertiefen und modifi-
zieren. Kritisch werde ich Rosas Behauptung diskutieren, dass die Techno-
Generation jeglichen Widerstand gegen die Beschleunigung der Gesellschaft
aufgegeben habe:

,,Bisherige Bewegungen — die 68er, die Hippies, die Griinen, New-Age-Gruppen
etc. — waren neben anderem geprégt vom Widerstand gegen die Beschleuni-
gungszwange (der Gesellschaft und der Maschinen). Sie sind allesamt zumindest
in dieser Hinsicht gescheitert. Die heutige ,Techno-Generation’ hat daraus viel-
leicht die Lehren gezogen und den Widerstand aufgegeben: Ahnlich wie seiner-
zeit die (verschwindend kleine Gruppe der) Futuristen setzen sich ihre Vertreter
an die Spitze der Beschleunigungsprozesse, benutzen alle Zeitsparmaschinen
und die schnellsten Medien und Technologien, um auf diese Weise ihre Zeit-
und Techniksouverénitat zurtickzugewinnen und den Maschinen ihren Willen

aufzuzwingen, anstatt sich im sinnlosen Widerstand gegen sie zu zerreiben.*
(Rosa 2005: 154f.)

Ich m6chte im Folgenden zeigen, dass Rosa in diesem Punkt zu einer zu einsei-
tigen Einschatzung kommt, weil seine makrosoziologische Perspektive Details
der musikalischen Phdnomene zu wenig in den Blick nimmt, insbesondere die
Zeitstruktur von Techno. Hierbei scheint es mir ratsam, das zeitliche Wirkungs-
potential von Techno-Tracks™® bzw. Techno-DJ-Mixes und ihre mégliche Re-
zeption im Clubkontext zueinander in Beziehung zu setzen. Techno wird da-
durch nicht als einheitliche Subkultur/Mikrogesellschaft der Kultur/der Gesell-
schaft gegenubergestellt. Techno erweist sich aus rezeptionsésthetischer Per-
spektive (auch) als Handlungsmdoglichkeit, als Wahrnehmungsstrategie, die
nicht von allen Clubganger*innen und mit jeder Musik dieses Genres realisiert
werden muss oder kann. Das Verhéltnis von Techno und gesellschaftlicher Be-
schleunigungsdynamik wird daher anders zu bestimmen sein, als Rosa es vor-
schlagt: weder als kollektiv demonstrierter Widerstand noch als widerstandslose
Einwilligung, sondern als eine mogliche (paradoxe) Strategie des Zeitgewinns.
Denn die von Rosa beobachtete (partielle) Wiedererlangung der Zeitsouveranitét
gluckt Techno-Fans nicht so sehr durch Beschleunigung, sondern — paradoxer-
weise mittels rasender, aber gleichbleibender Geschwindigkeit — durch Ent-
schleunigung. Techno-Clubs fungieren im gtinstigen Falle als wochenendliche
Zeitoasen. Rasend entschleunigte Techno-Tanzer*innen bezeichne ich daher als
Zeitparasiten der Beschleunigung. Bevor ich diese Hypothese naher erldutere,

12 Ab ca. 200 bpm diirfte Musik jedoch nicht mehr auf dem Grundschlag tanzbar sein und nur
noch auf der halben Z&hlzeit korperlich nachvollzogen werden.

B Der Begriff ,Track’ (Spur, Tonspur) ersetzt den Begriff ,Stiick’/’ ,Song’, weil Tracks als
halbfertige ,Tonspur’ fiir den DJ-Mix angesehen werden.
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maochte ich zundchst Rosas Zeittheorie in den flr diesen Zusammenhang not-
wendigen Grundzugen skizzieren.

2.2. Beschleunigung

Die besondere Leistung von Rosas Theorieentwurf ist es, in den Zeitkonzepten
einer Gesellschaft zentrale Faktoren sozialer Integration zu sehen, d.h., dass sich
Gesellschaften maRgeblich dartiber definieren, in welchen Zeiteinheiten, in wel-
chen Rhythmen, in welchem Tempo Individuen (a) ihre Alltagsgegenwart bzw.
(b) ihre biographische Lebensspanne bzw. (c) ihr Leben ,zeitgemal’ im Kontext
einer Epoche gestalten mochten bzw. gestalten mussen. Diese Doppelnatur der
Frage, wie jeder sein Leben ,in der Zeit’ verbringen méchte bzw. soll, wirkt —
im Bilde gesprochen — als soziales Bindemittel einer Gesellschaft. Denn einer-
seits erleben viele — forciert seit der calvinistischen Arbeitsethik und dem Auf-
kommen des Kapitalismus — den individuellen Wunsch nach Beschleunigung,
die eine Steigerung der Handlungsmoglichkeiten und dadurch letztlich ein er-
flllteres, glicklicheres Leben durch eine Mengensteigerung pro Zeiteinheit ver-
heil3t (von Handlungen, Erlebnissen, Ubermittelten Informationen, transportier-
ten Waren usw.). Die Tatsache (brigens, dass dieser bereits sozial vermittelte
Wunsch als ,natiirlich’ und genuin individuell empfunden wird, erleichtert es
individualisierten, modernen Gesellschaften, ihre (Zeit-)Normen durchzusetzen
(Rosa 2005: 26).

Andererseits hat dieser ,individuelle’ Wunsch auch eine bewusst als normativ
empfundene Schattenseite. Es ist der Anpassungszwang an eine sich immer wei-
ter ausdifferenzierende, komplexer werdende, sich modernisierende Umwelt, die
uns auffordert, in vielen Bereichen auf dem Laufenden zu bleiben und unser Le-
benstempo an die Beschleunigung anzupassen. Dies ist ein Zwang, der Be-
schleunigungsverweigerern mitunter androht, sie von der Teilhabe an bestimm-
ten sozialen Bereichen auszuschlielRen. Ein alltagliches Beispiel ist die Notwen-
digkeit, ein Smartphone zu besitzen oder andernfalls aus ganzen Kommunikati-
onsbereichen ausgeschlossen zu sein. Ein weiteres Beispiel ist die 6konomische
Seite der Zeitgestaltung; ,Zeit ist Geld’ bringt den Zusammenhang von Be-
schleunigung und wirtschaftlichen Anpassungsnotwendigkeiten in einer arbeit-
steiligen Gesellschaft auf den Punkt (Rosa 2005: 257ff.). Dieser Zwang wird in
modernen, westlichen Gesellschaften anscheinend immer 6fter als bedrohlicher
Zeitstrudel empfunden, der alles mit sich rei3t, vor allem weil der Wettlauf ge-
gen die Zeit, der Wunsch nach Zeitgewinn durch Beschleunigung immer weni-
ger erfolgreich zu sein scheint: ,,Wir haben keine Zeit, obwohl wir sie im Uber-
fluss gewinnen.” (Rosa 2005: 11, im Original kursiv)

Wichtig ist es nun, Geschwindigkeit und Beschleunigung voneinander zu unter-
scheiden. Wéhrend Geschwindigkeit physikalisch im herkdmmlichen Sinne als
zuriickgelegte Wegstrecke pro Zeiteinheit gemessen wird, schldgt Rosa vor, Be-
schleunigung als Zunahme von Menge pro Zeiteinheit zu definieren (Rosa 2005:
115). Ein hohes Tempo in der Musik wird daher, nach einer gewissen Zeit der



Gewohnung, nicht als Beschleunigung empfunden werden, weil sich die Menge
der Schlége pro Minute relativ gesehen nicht verandert. Insgesamt unterscheidet
Rosa drei Bereiche, in denen sich gesellschaftliche Beschleunigung in modernen
Gesellschaften seit der Neuzeit fundamental bemerkbar macht:

a) technischer Wandel (Transport, Kommunikation)

b) sozialer Wandel (Moden, Lifestyle, Familie, Lebenspartner, Werte,
Arbeitsbiographien usw.)

c) Lebenstempo im Alltag (Rosa 2005: 16, 113, 124-138)

Dadurch entsteht eine paradoxe Situation. Obwohl die Menschen viele Zeit-
sparmaschinen (siehe a.) nutzen, verbreitet sich mehr und mehr das Geftihl des
Gehetztseins, der Schrumpfung von Gegenwart (Rosa 2005: 184), d.h., dass es
angesichts des Diktats der Termine und des Credos des Multitaskings immer
schwieriger wird, stabile Zeiteinheiten und Handlungsereignisse zu erleben, in
denen geniigend Zeit bleibt, Erlebnisse zu Erfahrungen reifen zu lassen (Rosa
2005: 135f.). Dass sich dabei ungewollte Zeitlocher auftun kénnen — z.B. durch
Mobilitat (und ihre Grenzen, z.B. Verkehrsstaus) sowie durch instabile techni-
sche Neuerungen (nicht funktionierende Internet-Telefonie) — macht die Situati-
on nicht besser, sondern eher schlimmer, da Gber diese Wartezeiten nicht verfugt
werden kann. Im imaginaren Hintergrund dieser nutzlosen, unfreiwillig verleb-
ten Zeit rast die wertvolle, verlorene Zeit hinweg und forciert das bereits be-
schriebene Gefiihl zeitlicher Ohnmacht.*

Zudem diagnostiziert Rosa: ,,Was jeweils wann, mit welcher Dauer, in welchem
Rhythmus und in welcher Reihenfolge eintritt, entscheidet sich immer 6fter erst
im Handlungsvollzug* (Rosa 2005: 478), das betrifft die Verabredung mit dem
Handy genauso wie das Verfassen von Weblogs via Handy in Echtzeit, das so
genannte Twittern.

Es ist aber nicht nur das Gefiihl, durch Innovationsanfall unter Zeitdruck zu ge-
raten (z.B. durch permanentes Abarbeiten und Reinigen des Email-Postkastens).
Es ist die Instabilitat sozialer Verhéltnisse (z.B. von Arbeitsbiographien), die als
bedrohlich empfunden wird: Rosa benutzt das Bild vom Leben auf ,rutschenden
Abhidngen’ (Rosa 2005: 190), auf denen es schwierig ist, stets mit den Verande-
rungen der Welt Schritt zu halten. ,,We dance faster and faster just to stay in
place.” (John Robinson und Geoffrey Godbey zit. n. Rosa 2005: 193)

2.3. Der rasende Stillstand

Rosa konstatiert, dass rasende Beschleunigung in Stillstand umschlagen kann,
vergleichbar vielleicht mit dem Phanomen beschleunigter Autoradfelgen, die
sich ab einer gewissen Geschwindigkeit nicht mehr zu drehen scheinen. Hierbei

1 Fir diese Anregungen danke ich Dr. Markus Meyer. Rosa spricht in diesem Zusammen-
hang von Zwangsentschleunigung, ebd.: 59.
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handelt es sich um ein paradoxes Wahrnenmungsphdnomen, das fir Rosas
Techno-Zeitanalyse besonders wichtig ist:

(@) Auf der historisch-gesellschaftlichen Zeitebene wandele sich die Welt, so
Rosa, durch die rasante Beschleunigung des globalisierten Welthandels sowie
durch die Genese des ,virtuellen digitalen Dorfes’ zwar schnell und permanent,
aber letztlich verandere sich in der Wahrnehmung vieler Menschen kaum etwas
Essentielles: Es herrsche das Primat des Pragmatischen und Situativen; Gesell-
schaftsentwirfe oder politische Visionen gebe es scheinbar kaum mehr. Politik
und Gesellschaft treten nach dem Ende des Kalten Krieges und dem vielfach
proklamierten Ende der Geschichte scheinbar ohne Vision auf der Stelle (Rosa
2005: 16, 41, 47-50)."

(b) Auf der biographischen oder alltaglich erlebten Zeitebene zeigen sich — so
Rosa — &hnliche Symptome. Immer mehr Menschen hétten das Gefihl, vor lau-
ter Gehetztsein — im Diktat des jeweils Nachstliegenden — nicht mehr zu den
wichtigen Dingen zu kommen, ein bisweilen langweiliges, nicht erfilltes Leben
zu leben: ,,Starving for time does not result in death, but rather [...] in never be-
ginning to live* (Rosa 2005: 44).

Diese gesellschaftliche Symptomatik spiegele sich demnach auch in kulturellen
Ausdrucksformen, besonders augenféllig in der Techno-Kultur: Wie anderen
Autor*innen bereits zuvor fallt Rosa ndmlich der (wortlich zu verstehende) ra-
sende Stillstand der auf der Stelle tanzenden Raver*innen auf (Klein 2001:
173f.), deren Zeitwahrnehmung trotz des hohen Tempos zu erstarren scheine
(Rosa 2005: 77).

An dieser Stelle mochte ich etwas naher auf die Argumentation eingehen, denn
hier ergeben sich — so naheliegend der Vergleich auf den ersten Blick sein mag —
einige Fragen, die die nachfolgende Zeitanalyse von Techno gedanklich vorbe-
reiten werden:

1. Wie ist es moglich, Techno zugleich als Beschleunigungsphéanomen sowie als
Stillstand in einem (gleichbleibend) hohen Tempo zu verstehen? Scheidet man
die Begriffe Tempo und Beschleunigung mit Bezug auf Techno sauber vonein-
ander, wird einiges vielleicht klarer:

Sicher kann man ab den 1980er Jahren einen Beschleunigungsschub in der elek-
tronischen Tanzszene erkennen, der sich jedoch in unterschiedlichen Subszenen
abspielte, der mit dem Subgenre Gabber einen Hohepunkt fand und der flr die
Rezipienten vor allem jeweils punktuell im Moment der Einfiihrung eines je-
weils noch schnelleren Stils besonders spurbar gewesen sein mag. Was aber fiir
die folgende Zeitanalyse von besonderem Interesse sein wird, ist nicht diese et-
waige historisch-punktuelle Rezeption und genauso wenig die (bis heute) fir
jedes Cluberlebnis denkbare Umstellung von Alltagszeit auf Techno-Zeit am

!> Diese politische Wertung ist auf Rosas dezidiert moderne, implizit an Habermas u.a. ange-
lehnte Denkungsart zurtickzufihren.
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Anfang eines Abends bzw. beim Wechsel vom Chill-out-Raum auf die Tanzfla-
che, sondern die technotypische stundenlang/tagelang wéhrende Rezeption von
zeitlichem GleichmaR. Denn hier kommt es auf die gesamte Dramaturgie der
Nacht gesehen in der Regel selten zu gravierenden Tempoveranderungen. Vor-
stellbar wére evtl. ein Beschleunigungseffekt allenfalls im warm-up, der Auf-
warmphase des Abends (z.B. von Ambient zu Techno), um von da an auf einem
Geschwindigkeitsplateau zu verweilen. Betrachtet man die Tracks/Mixe isoliert
von ihrer ohnehin wenig variierten Tempo-Dramaturgie, so ist hier das Tempo
sogar extrem konstant und unbeschleunigt, weil die maschinelle Exaktheit, das
roboterhafte Gleichmal im Gegensatz zur Agogik anderer Musikformen (einige
Ausdrucksformen des Jazz, der Klassik sowie der Volksmusik) geradezu genre-
definierend ist. Dies bedeutet, dass in der technospezifischen Analyse der Zeit-
wahrnehmung Tempokonstanz auf hohem Geschwindigkeitsniveau zentral ist
und gerade nicht das Phanomen Beschleunigung. Dies muss der Ausgangspunkt
fur weitere Uberlegungen sein, die zu einer angemessenen funktionalen Einord-
nung in die gesellschaftliche Beschleunigungsdynamik fuhren.

2. Zudem ist unklar, wieso im Kontext Techno der Stillstand der Zeit als qualita-
tiv positiv erlebt wird, wenn doch die strukturell angeblich gleiche Ausgangsla-
ge in der Alltagszeit oft weniger positiv eingeschéatzt wird?

3. Wie kann ein Techno-Club-Abend im rasenden Tempo als lang, als zeitlich
erstarrt erlebt werden, wenn — wie Rosa behauptet — ein Diskoabend dagegen als
kurz(weilig), erinnerungsarm und dadurch als rasend empfunden wird? (Rosa
2005: 233, FuBnote 99)*

4. Ist — dieser Vorstellung von Kurzweil folgend — ein Techno-Abend etwa nicht
erfllt von verschiedensten Sinnesreizen und Erlebnissen, wo doch gerade hier
eine Uberstimulation der Sinnesorgane beobachtet wird? (Résing 2001: 182)

Ganz offensichtlich ist mit dieser etwaigen strukturellen Parallele zwischen dem
rasenden Stillstand hier (beschleunigte Welt) wie dort (Techno-Club) zu wenig
uber die Qualitat der potentiellen Zeiterfahrung von Techno gesagt, solange die
Musik selbst nicht néher in den Blick genommen wird.

Dies fuhrt schliellich zu der Notwendigkeit, sowohl musikalische wie aul3ermu-
sikalische Spezifika eines Techno-Club-Erlebnisses auf ihre Zeitpotentiale zu
befragen und dabei diese nicht auf einfache Tempo- bzw. Beschleunigungsrela-
tionen zu reduzieren. Die folgende Analyse wird ndmlich zeigen, dass in Tech-
no-Tracks bzw. im DJ-Mix unterschiedliche, z.T. kontrare Zeitstrukturen ange-
legt sind, die es mit von Rosa an anderer Stelle eingefiihrten Zeitarten (zyklisch,
linear zielorientiert, offen) zu gewichten gilt.

16 Davon abgesehen ist unklar, ob Disko/Disco als Genre verstanden wird und/oder als Ort.
Missen Techno-Clubs aus Rosas Sicht begrifflich von Diskos/Discos geschieden werden?
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2.4. Die Zeitstruktur von Techno
Methode

Mochte man ber die Beeinflussung von Zeitwahrnenmung durch Musik spre-
chen, so liegt es nahe, einen rezeptionstheoretischen Ansatz zu wéahlen. Im An-
schluss an Hans Robert Jaul® (Jaul? 1992: 996-1004) betrachte ich die musikali-
schen Strukturen von Techno als zeitliches Wirkungspotential, das sich je nach
Rezeptionskontext unterschiedlich entfalten kann. In unserem Fall sei ideal-
typisch folgender Kontext skizziert:’

e musikalisches Material: Techno-Tracks innerhalb des DJ-Mix
e Ort/Zeit: Club-Nacht

e Rezipient*in: technokundige Tanzende, ,auf zeitlich rutschenden Abhéan-
gen’ lebend

Zundchst muss jedoch noch eine Voruberlegung zum Analysegegenstand ange-
stellt werden: Techno wird im Folgenden als vereinfachter Uberbegriff fir elek-
tronische Tanzmusik, unter den gewohnlich andere Subgenres (Techno [sic],
Garage House, Deep House, Minimal, Trance usw.) subsumiert werden, ver-
standen. FUr diesen heuristischen Zusammenhang mag dies als Arbeitsdefinition
genligen. Viel wichtiger, als im hyperausdifferenzierten Genre Techno viele
Worte Uber ohnehin fast unmdgliche Stilklassifikationen zu verlieren, wird es
sein, Uber konkretes Klangmaterial zu reden. Ein methodisches Problem liegt
darin, dass Techno, wie jede vom DJ live gemischte Musik, analytisch allerdings
(noch) schwieriger zu beschreiben ist als durch Noten oder Aufnahmen fixierte
musikalische Ausdrucksformen. Das Prinzip dieser Clubmusik besteht ja gerade
darin, dass der DJ verschiedene (werkorientiert betrachtet) ,unabgeschlossene*
Tracks (Schallplatten/mp3s/CDs™®) miteinander zu mischen versteht und aus ih-
rer Kombination einmalig erklingende Musik entstehen l&sst.

Daher werde ich im Folgenden sowohl auf einzelne Tracks (insbesondere Red |
von Dave Clarke [1994]) als auch auf zwei auf CD bzw. DVD erhaltliche Auf-
nahmen eingehen, auf denen Mischtechniken dokumentiert sind (James Holden
live im Studio [2006], Richie Hawtin live in einer Clubnacht [2005]). Dabei er-
ganzen sich die eher als historisch einzustufende Aufnahme der 1990er Jahre
mit aktuellen Einspielungen. Im Zentrum der Betrachtung eines vom Mix iso-
lierten Tracks steht der Techno-Klassiker Red | (1994). Im Anschluss an Ma-
nuela Kellers rhythmisch-strukturelle Analyse méchte meine darauf aufbauende
Zeitanalyse als Anndherung an eine Club-Rezeption verstanden werden. Dieses
Vorgehen halte ich fiir legitim, weil Red I in seinem techno-typischen Soundde-

"\Vgl. zum Musikbegriff auch Doehring (2012); Doehring, Ginkel und Krisper (2019).

18 Zur Entwicklung des digitalen DJing ab den 2000er Jahren: vgl. Analog vs. Digital. Ein
Roundtablegesprach mit Ricardo Villalobos, Richie Hawtin, Michael Mayer, Patrick Bodmer,
Ronny Krieger, Torsten Profrock. In Groove, Marz/April 2007, Nr. 105, 52-61; siehe auch:
Attias 2011; Levitt 2015; Plett 2019 (zum Aufkommen des DJings auf Basis von Streamings).
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sign schulmaRig ist und sich einige zentrale Merkmale hieran sehr gut zeigen
lassen. Dieser Track, als potentieller Baustein eines Mixes, enthalt, wie wir bei
Hawtin und Holden sehen werden, bereits viele jener (Zeit-)Strukturen, die ein
DJ durch Mischtechniken noch verstéarkt hatte. Hier offenbart sich die innere
Verwandtschaft von Track und Mix, die bereits in den 1970er Jahren Discopro-
duktionen préagte, die den Live-Mix des DJs im Remix produktionstechnisch
nachzuahmen suchten (Poschardt 2001: 124; Jerrentrup 2001: 197). Die nach-
folgende Track-Analyse versucht also den Mix als Kontext des Tracks idealty-
pisch mitzudenken, genauso wie andere Aspekte der Clubrezeption (z.B. Licht-
dramaturgie, Drogen, Tanz: individuelle und soziale Korperlichkeit) in die Zeit-
analyse einflielen. Um die etwaige Zeitwirkung von Track und Mix deuten zu
kodnnen, mochte ich drei verschiedene Zeitformen voneinander unterscheiden:

a. zyklische Zeit: Wiederkehr des Gleichen
b. lineare Zeit mit klarer Flihrung auf ein Ziel

c. (lineare) Zeit mit offenem Ziel; unterschiedliche Ziele kénnen punktuell
angesteuert werden (Rosa 2005: 26f.)*°

O /7

a. zyklische Zeit b. lineare Zeit c. Zeit mit offenem Ziel

SchlieBlich muss die erinnerte Zeitwahrnehmung der gesamten Erlebenszeit ei-
nes Clubabends (riickblickend: z.B. ,...der Abend verging wie im Flug’) von der
Zeitwahrnehmung im Cluberlebnis (z.B. ,Ich habe gar nicht mehr auf die Zeit
geachtet’) unterschieden werden. Um letztere soll es im Folgenden vor allem
gehen.

Analyse

Mit ca. 137 bpm liegt Red | im Rahmen der Tempokonvention des Genres
Techno. Dieses Tempo bleibt knapp funf Minuten konstant, im Rahmen eines
klassischen Techno-Sets Mitte der 1990er Jahre darf angenommen werden, dass
das Tempo wahrscheinlich kaum mehr als zwischen 120 und 150 bpm ge-
schwankt haben dirfte (Jerrentrup 2001: 190f.), und das ist z.B. bei einem Set
des DJ-Stars Richie Hawtin heute auch noch so.”® Wére Tempo die einzige Re-
ferenz fir Zeiterleben, wére wie oben bereits erwéhnt, die Analyse an dieser

1% Hier bezieht sich Rosa auf Otthein Rammstedt (1975). Der Hinweis auf die flexible Aus-
richtung der linear-ziellosen Zeitachsen stammt von mir.

20 Meine eigenen Beobachtungen seiner Sets und die Ausschnitte seiner DVD (DE 9. Transi-
tions, Minus 2005) untermauern diese Hypothese.
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Stelle schon beendet. Ich will aber im Folgenden versuchen, die komplexen und
z.T. widerspriichlichen zeitlichen Potentiale der verschiedenen Merkmale/
Merkmalsrelationen dieser Musik herauszuarbeiten.

a. Bass-Drum

Fundamentalstes und scheinbar banalstes Element ist die in Red | bis zum Break
nahezu durchgehend horbare Bass-Drum, die nach dem genretypischen Four-to-
the-Floor-Prinzip im Viertelmetrum durchlauft. Kein Merkmal dieser an sich
schon repetitiven Musik ist derart minimalistisch und von der Wiederkehr des
Gleichen gepréagt. Dies ist der basale Bewegungsstimulus fiir das monotone auf
der Stelle-Stampfen der Raver*innen, das Fundament fiir unendlich treibendes
Tanzen, das jederzeit die Gefahr der Langeweile und Monotonie, aber zugleich
auch die Mdglichkeit eines gesteigerten Korpergefihls in sich birgt. Diese zykli-
sche Zeitstruktur reduziert die Ereignisdichte auf ein Minimum und steigert die
Erwartungsstabilitat, nach Rosa eine zentrale Voraussetzung flr das Erleben von
Gegenwart ohne Zeitdruck, zu einem Maximum. In dieser Wiederholung auf
hohem Temponiveau geschieht nichts, die Zeit ist gedehnte Gegenwart, der
Stillstand rast, die Tanzer*innen im Idealfall auch. Gerne wird in diesem Zu-
sammenhang auf das Phdnomen der Trance verwiesen, jene Erfahrung von Zeit-,
Raum- und Kérperlosigkeit. Ich will nicht abstreiten, dass dieser Extremzustand
von vielen Technoiden — insbesondere im Verbund mit Drogenkonsum — erlebt
werden kann, doch glaube ich, dass gerade die Bass-Drum hadufig zu einem viel
leichter erfahrbaren Bewusstseinszustand fiihren kann, die aus dem Dauerlauf
bekannt ist: der so genannte ,tote Punkt’. Irgendwann wird die permanent wie-
derholte korperliche Anstrengung nicht mehr spiirbar, wandelt sich in Glicksge-
fihl, Leichtigkeit und vermeintliche Gewissheit, ewig weiterrennen bzw. -tan-
zen zu konnen. Die Zeitlosigkeit verselbstandigt sich so in kérperlichen Prozes-
sen. Im Zusammenhang mit der technospezifischen Dramaturgie eines Club-
abends werden wir auf diesen Aspekt noch einmal zurtickkommen.

Impuls Impuls 2
b. Gegenrhythmus: Clap
() () () Illlllll()
== =
1 2 3 4 1 2 3 4
Abb. 3.1.: Notation bei Keller Abb. 3.2.: Notation modifiziert

Die Klammern rahmen bei Keller die punk- Die Akzente > zeigen die beiden zentralen
tierten Achtel auf den Zahlzeiten 2 und 4 ein Impulse an. Die gepunktete Linie markiert die
und signalisieren eine gewisse notationstech- im Stereopanorama verhallten Notenwerte,
nische Unscharfe. die nicht notierbar sind.
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Ansgar Jerrentrup weist auf das Kuriosum hin, dass eine so sehr auf duale
Rhythmen reduzierte Tanzmusik Uberhaupt eine derartige Tanzfaszination ausu-
ben kénne und fuhrt den technospezifischen Reiz auf oftmals vorkommende po-
lyrhythmische Strukturen zurtick. Es ist also nicht das rhythmische Raffinement
einzelner Patterns (Jerrentrup 2001: 194) — wie etwa im Jazz (Bebop, Freejazz)
oder Funk —, sondern das Zusammenspiel unterschiedlicher rhythmischer Loops
untereinander, das mithilft, Techno als Tanz attraktiv zu machen und das zu den
zentralen &sthetischen Bewertungskriterien” vieler Clubgénger*innen fiir einen
gelungenen Mix gehort.

Solche Gegenrhythmen finden sich auch in Red 1: Uber die Notation des ab
Takt eins bereits einsetzenden Gegenrhythmus bei Keller (vgl. Abb. 3.1.) kann
man sich streiten, da das Sounddesign (s.u. zum Verhaltnis der Klanglichkeit
und Zeitwahrnehmung) die Zeitwerte bewusst als Wechselspiel von Scharfe und
Verschwommenheit gestaltet: Wahrend man einen kurzen Impuls mit extrem
kurzer Einschwingphase gestochen scharf wahrnimmt, werden die im Stereo-
panorama verhallenden (Sechzehntel?-)Synkopen (Viertel = 137) entgrenzt und
unscharf. Erst bei sehr klarer, hdhenbetonter Soundeinstellung auf Nahfeldboxen
oder durch Verlangsamung eines Sequenzerprogramms lasst sich Kellers Nota-
tion horend teilweise nachvollziehen und bestdtigen. Es erscheint einem viel-
mehr als bewusstes Design, diese unscharfen Zeitwerte nicht ,zéhlen’ zu kon-
nen, vor deren diffusem Hintergrund die deutlich lokalisierbaren Synkopen um-
so schérfer hervorstechen. Entscheidend ist also der vorgezogene Sechzehn-
telakzent (Impuls 1) kurz vor der Z&hlzeit 3 und der noch hartere Impuls 2, der
kurz vor Z&hlzeit 1 einsetzt, um sofort danach abgeschnitten zu werden (hier ist
Keller nicht ganz exakt; evtl. ist die Synkope hier eine Sechzehntel, die aber mit
Sicherheit nicht als Gberbundene, vollstandig erklingende Viertel auf Zahlzeit 1
aufzufassen ist; die Sechzehntel auf Z&hlzeit 1 in Abb. 3.2., die ich hier notiere,
ist als Anndherungswert aufzufassen). Dies kann jene lustvolle Differenz zwi-
schen Bass-Drum und Clap erzeugen, die Tanzer*innen zum Tanzen antreibt,
die Ereignisdichte leicht erhdht. Gegenrhythmen, die zusammen eine wirkliche
Polyrhythmik erzeugen, finden sich 60 Takte vor dem Break, wenn beide Syn-
thesizerkldnge (Synth. 1 + 2, vgl. Abb. 2) und die Bass-Drum gegeneinander
gesetzt sind (ab Minute 2,19; Synth. 2 ist evtl. mit einem Vocoder generiert).
Polyrhythmische Schichtungen finden sich auch bei James Holden, u.a. im
Ubergang von Some Polyphony (Petter Nordkvist alias Petter, 2006) zu dem da-
zu gemischten Track Metro Pop von Vox Sola (2006).

c. Schichtungs-Dramaturgie

Manuela Keller weist richtigerweise auf die technotypische Schichtung hin, die
wir bei vielen Tracks mehr oder minder ausgepragt vorfinden.? Hierin unter-
scheiden sie sich quantitativ, aber nicht qualitativ von einem gelungenen Club-

2! Techno generiert und bedient ein ,,taste public* (Fox/Wince 1975).
22 50 etwa bei Sven Viths Accident in Paradise sowie bei Westbams Celebration Generation.
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Mix, der durch Beatmixing (Hinzufligen von Beats), Einspielung anderer
Sounds (Flachenklange: pads; Melodien: hooks etc.) oder Manipulation des Fre-
quenzbereiches am Equalizer (Filter) etc. solche Steigerungen verstarkt® oder
manchmal erst erzeugt.

Wenn Rosa darauf hinweist, dass Erwartung, Erwartungsstabilitat und Zeiterle-
ben direkt miteinander zusammenhangen (Erwartungsstabilitait = Gegenwarts-
gewinn; Kontingenz = Gegenwartsschrumpfung), und Manuela Keller bemerkt,
dass die Schichtungstechnik ein Spiel mit Spannung und Entspannung ist (Keller
1999: 172), was nur auf der Grundlage von Erwartung und Erflllung geschehen
kann, ware genauer zu beantworten, welche Elemente erwartbar sind und welche
kontingent, also zuféllig. Aus diesen beiden Polen ist wiederum Zeitpotential
ableitbar. Das zentrale Kriterium fir diese Schichtungs-Dramaturgie von Klan-
gen ist ja die Frage, wann Sounds hinzukommen und andere wegfallen. Extrem
stabil und normiert ist nicht so sehr die Dauer ihres Erklingens (langste Dauer in
Red I: Bass-Drum, 142 Takte), sondern der Zeitpunkt, an dem Loops hinzutreten
oder wegfallen. Sehr haufig ist dies nach 4, 8, 16 oder spéatestens nach 32 Takten
der Fall. Hierauf kann sich die Tanzerin oder der Ténzer in der Regel verlassen,
so dass die Ereignis-/Erlebnisdichte in gewisser Hinsicht quantitativ kontrolliert
und voraussehbar wechselt. Wir haben es mit einem musikalisch linearen Ver-
lauf zu tun, der sehr hdufig, auch hier bei Red I, auf eine wellenartige Steigerung
der Klangdichte hinauslauft, die es immer wieder erlaubt, mit VVorfreude der
néchsten zu erwartenden Steigerung entgegenzutanzen und diese Freude mit den
Mittanzer*innen zu teilen (verstarkt wird dies durch breakartige Markierungs-
kldnge gegen Ende von vier- und achttaktigen Strukturen, die eine Verédnderung
uberdeutlich ankindigen). Zudem ist hdaufig zu beobachten, dass Tracks sich
Schicht fir Schicht auf- und abbauen, z.B. werden haufig der Bass-Drum zu-
néchst Sechzehntel-Hi-Hats, dann Snare-Schldge auf den Zahlzeiten 2 und 4 und
schlieBlich Becken auf dem Offbeat hinzugefiigt: Solche Steigerungsdramatur-
gien, die wir in ahnlicher Form auch in den ersten 36 Takten bei Red | finden,
sind relativ linear und zielgerichtet und laufen oft auf einen Break und anschlie-
Rende weitere Héhepunkte hinaus.* Flankiert wird diese Verdichtung des Klan-

2 \/gl. James Holdens Umgang mit Some Polyphony von Petter (Cd 1, Ende von Track 5 bis
zum Anfang von Track 7).

24 Gerade die Breaks stimulieren die Freude am Tanzen. Vgl. Richie Hawtins Set: Die Her-
ausnahme der Bassfrequenzen und das dadurch kurzzeitige Ausblenden der Bass-Drum l&sst
Vorfreude auf die Wiederkehr der pausierenden Klange bzw. noch gesteigerte Klangerlebnis-
se aufkommen und sorgt somit flr eine wellenartige Steigerung. Wunderbar ist der Steige-
rungsverlauf von Minute 8 bis Minute 11 des Livesets (Richie Hawtin: DE 9). Interessant ist,
dass Red I die normalerweise zu erwartende maximale Steigerung nach dem langen Modula-
tionsteil von Synthesizer 1 und 2 (mit abschlieRendem Break) verweigert und einen eher dirf-
tigen Schlussteil anbietet. Hier fehlt m.E. der Kontext des DJ-Mixes, der hier ab Takt 153
evtl. mit einem weiteren, ,hinzugemischten’ Track die Klangdichte erhoht hétte.

18



ges im DJ-Mix vor allem in der Kernzeit meist zwischen ca. 2 und 4 Uhr mor-
gens von einer zusatzlichen Anhebung des Lautstarkepegels durch den DJ.?

Erwartungsstabilitat (zeitlich oft vorhersagbarer Patternwechsel) auf der einen
Seite und zeitraffende, von der Erwartung auf Neues gespeiste Vorfreude bzw.
lineare Steigerung der Erlebnisdichte (Klangdichte, Dynamik) auf der anderen
Seite stehen sich gegentber: Hier liegt moderates Potential fir die Verdichtung
und Raffung von Zeiterleben vor.

Interessant sind jedoch nun die Aspekte, die Uberhaupt nicht vorhersagbar sind.
Welche Sounds auf Dauer wegfallen und welche hinzukommen, ist mit Aus-
nahme oben genannter Regeln und bestimmter Soundkonventionen vollkommen
unvorhersagbar. Hier dominiert der Uberraschungseffekt. Mit Rosa miisste man
eigentlich vermuten, dass das Enttduschen von Erwartungen durch neue, unvor-
hersehbare Eindriicke eher zu einer unruhigen beschleunigten Zeitschicht fiihren
konnte. Ich glaube hingegen, nach zahlreichen Selbstversuchen und Gespréchen
mit Clubganger*innen, dass hier das Gegenteil der Fall sein kann und dass zu
den bereits genannten Zeitpotentialen (Bass-Drum: zyklisch, entschleunigend,;
Steigerungsverldufe: linear, moderat beschleunigend) ein weiteres gegenwarts-
dehnendes Moment hinzukommen kann. Vorausgesetzt die Tanzenden liefern
sich den unvorhersagbaren Klingen ,erwartungsfrei’®® aus, so kénnen sie (bei
einem qualitativ hochwertigen Mix/Track) befreit von linearen, auf ein lberge-
ordnetes Ziel ausgerichteten Dramaturgien von Klang zu Klang ,wandern’ und
dabei die linear vergehende Zeit vergessen.

Die Voraussetzungen fir Zeitvergessenheit sind hier andere als bei der zykli-
schen Wirkungsstruktur der Bass-Drum: Wahrend die Wiederholung der Bass-
Drum die Erwartung permanent bestatigt, ihr die Spannung nimmt und so im
Idealfall die Zeit vergessen lasst, ermdglicht die offene Zeitstruktur ein interes-
senloses, befreites und zeitgedehntes VVagabundieren in Klanglichkeit.

d. Sound, Raum und Zeit

Jerrentrup ist der Ansicht, dass Techno sich aufgrund seines stundenlangen, oft
gleichbleibenden Klangstromes nicht fiir eine kontemplative Perzeption eigne
(Jerrentrup 2001: 191). Wie bereits gesehen, mag dies auf die extrem monoto-
nen, stabilen Elemente dieser Musik zutreffen; so habe ich etwa noch nie von
Clubgénger*innen gehort, die von einer kontemplativen Klangbetrachtung einer
Bass-Drum schwarmten (im Gegensatz zu der fast wissenschaftlichen Beschaf-
tigung der Produzent*innen, die mitunter tagelang an einem einzigen Sound ar-

2> 50 waren z.B. bei einem Clubabend im Kélner Studio 672 (18.5.2007) mit DJ Jan-Eric Kai-
ser zwei deutliche HOhepunkte wahrzunehmen, die von den Tanzer*innen begeistert aufge-
nommen wurden: Als der DJ um ca. 2.30 Uhr u.a. Fairmonts Gazelle (2005) bzw. um ca. 3.40
Uhr Gui Borratos The Rising Evil (2006) auflegte, zog er zugleich den Lautstarkeregler deut-
lich nach oben.

2% Diese sprachliche Neuschopfung ist bewusst gegen das negativ besetzte ,erwartungslos’
gesetzt. Gemeint ist eine aufmerksame und doch gelassene Offenheit.
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beiten, ihn wieder und wieder kontrollierend abhéren). Dort aber, wo die Kraft
des Sounddesigns einsetzen kann, er6ffnen sich Klanglandschaften, die geradezu
zur genussvollen und versunkenen Betrachtung herausfordern und — wie wir
weiter unten sehen werden — ein ganz spezifisches, mitunter kontemplatives
Zeitpotential anbieten. Auch mdéchte ich Jerrentrups Auffassung widersprechen,
dass die ,,gewohnliche Zeitvorstellung® sich in eine ,,alternative [musikalische]
Erlebniswelt* verliere, ,,weil sich deren Merkmalsverdanderungen, [sic] aufgrund
der Digitalasthetik nicht mehr finden lassen* (Jerrentrup 2001: 199). Natdrlich
Ist eine solche Rezeption — eine gewisse Dumpfheit im Verbund mit exzessivem
Drogenkonsum — grundsétzlich vorstellbar. Ich glaube jedoch, dass in der
Wahrnehmung von Tracks/Mixes aber auch das genaue Gegenteil der Fall sein
kann: der bewusste Genuss von Merkmalen und Merkmalsdnderungen; viel-
leicht nicht fiir ganze Ndachte oder durchtanzte Wochenenden, aber doch fir eine
gewisse Zeit eines herausragenden, mitreiRenden DJ-Sets. In diesem kontempla-
tiven Sich-Ausliefern an die — wie Jerrentrup an anderer Stelle selbst bemerkt:
mitunter erstaunliche (Jerrentrup 2001: 203) — Klanglichkeit des Tracks/Mixes
liegt ein wesentlicher qualitativer Unterschied zwischen Clubgénger*innen und
Jogger*innen auf dem Laufband eines Fitness-Studios, denen die gegenwartig
erlebte Zeit jenseits des ,toten Punktes’ ebenfalls zeitlos und gedehnt erscheinen
kann (Rosa 2005: 193, FuRnote 44). Welche &sthetischen und damit zeitlichen
Komponenten im Techno-Erlebnis ggfs. hinzutreten, mochte ich nun u.a. bei
Red | konkretisieren. Dabei beziehe ich mich primér auf das komponierte
Sounddesign und Raumeffekte, die bei der elektronischen Produktion des
Tracks potentiell angelegt werden. Die unterschiedliche Wirkung dieser synthe-
tischen Raumeffekte in den akustischen Gegebenheiten von realen physischen
Raumen, etwa den Clubs, lasse ich dabei weitgehend unbericksichtigt.

Ich mOchte dabei zundchst noch einmal auf die Bass-Drum und den Clap-Sound
am Anfang des Tracks eingehen. Der Kontrast zwischen dem satten, kraftvollen
Bass-Kick und den hellen Claps, teils scharf konturiert, teils verhallt, konnte
nicht plastischer sein. Es ist aber nicht nur ein Rezeptionsangebot, das die Be-
trachtung und Differenzierung von Helligkeitswerten ermdglicht. Allein in die-
sen beiden Klangen eroffnet sich das Potential fir Raumlichkeitserleben, das in
seiner Rezeption freilich immer auch von den akustischen Bedingungen des
HoOr- und Tanzraums abhéngig ist. Auf einer hochwertigen Club-Box mit vier-
stelliger Wattzahl und sauber klingenden Hochtonern ist die Differenz von Fre-
guenzwerten (Bass — tief, Clap — hoch) natlrlich keine akademische Ge-
hortibung. Die Tanzer*innen fiihlen die Vibrationen der extremen Tiefschwin-
gungen (auch und gerade die nicht mehr hoérbaren) hochst korperlich in der Kor-
permitte, fiihlen sich selbst dazu im Gleichmal} tanzen, ,beschauen’ sich und
ihre Korper im Klang, im Einklang mit anderen tanzenden Korpern auf der
Tanzfldache: Dies ist ,,Selbstgenuss im Fremdgenuss® (Jaul3 zit. n. Marquardt
1994: 84) im mehrfachen Sinne. Der monotone Tiefklang der Bass-Drum kann
dadurch als ,Dreifachpotential’ des Klangs aktualisiert und erlebt werden: a. als
externer Tiefklang der Boxen, b. als individuelle, kdrperliche Tiefe im Vibrieren
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der Eingeweide und c. als sozial verkorperlichter Einklang im kollektiven, mit-
unter erotischen Tanzen. Uber dieses verinnerlichte Klangfundament erdffnet
sich ein weiterer Raum (jener der Claps), der von Tanzer*innen durch die hohe-
re Frequenzzahl als hoher liegend, Uber der eigenen Korpermitte imaginiert
werden kann. Interessant wird das potentielle Raumverhaltnis erst jedoch durch
den Einsatz des Halls. Die Claps sind so konzipiert, dass man sich fragen konn-
te, ob es sich um elektronisches ,Klatschen’ handelt oder vielmehr um virtuell
konstruiertes , Wiirfelklackern’, an die ,clicks & cuts’-Asthetik Ende der 1990er
Jahre vorausweisend. Ferner wird nun vorstellbar, dass die Klangmodulation der
Claps durch Hall einen vollig anderen Raum mit anders gearteten akustischen
Eigenschaften voraussetzt als die satten, aber rasch verklingenden Bass-Schldge,
die eine dumpfe Klanglichkeit suggerieren. Wir ,tanzen‘ also bereits in zwei
musikalisch-komponierten Klangraumen zugleich. Die Clap- bzw. Wiirfelklange
scheinen ndmlich von harten Wanden und Decken abzuprallen. Oder befinden
wir uns vielleicht auf einem von hohen Mauern umgebenen Platz unter offenem
Himmel? Durch Verschleifung und unterschiedliche Hallgrade der Klange kom-
men maoglicherweise folgende Fragen fiir die Rezipient*innen hinzu: Bewegen
sich die Wurfel im Raum? Oder bewegen sich die Wande wie in Umberto Boc-
cionis kubistischem Gemalde La strada entra nella casa (1911) (vgl. Abb. 4)?

Und was geschieht raumlich potentiell in jenem Moment, wenn der nach Z&hl-
zeit 4 einsetzende perkussive, dynamische Hauptimpuls der Claps (Impuls 2,
hart geschnitten nach Zahlzeit 1) vollig hallfrei und etwas tiefer, ohne An- und
Ausschwingphase erklingt? Sind wir bereits in einem dritten Raum mit extremer
Halldampfung?

Klangraum:
At~ sehr hoch, hallig, schwe-
Hall: permanenter Wechsel im |bend, beweglich, Klackern
Claps: Stereopanorama
> >| hoch, perkussiv: ohne An-
Impuls 1 und Ausschwingphase,

Impuls 2
(sehr perkussiv)
Bass- tief, dumpf, Korpermitte,
Drum: ‘ . . . kollektives Stampfen
Zahlzeit: | 2 3 4 1.

(perkussiv) ,jtrockene Akustik’

Abb. 5: Rhythmus und Klangraum®’

Weitere interessante Klangfarben kommen ab Takt 37 bzw. 77 hinzu: Zunéchst
ein sdgender, extrem durchdringender Synthesizer-Klang (Synth. 1, vgl. Abb. 2),
der wahrscheinlich durch Ruckwaértseinspielung gewonnen wurde, nachfolgend
ein weiterer Sound eines Synthesizers (Synth. 2, vgl. Abb. 2), eventuell mit Vo-

2" \/gl. zum Einbezug der Korperlichkeit in die Musikanalyse von EDM: Papenburg (2016).
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Abb. 4: Umberto Boccioni:
La strada entra nella casa
(1911)

Die Strale dringt ins Haus.

Sprengel Museum Hannover,

Quelle: Wikipedia commons
https://de.wikipedia.org/wiki/Dat
ei:Umberto_Boccioni, 1911, Th
e_Street_Enters_the_House, oil
_on_canvas, 100 x 100.6_cm,
Sprengel_Museum.jpg

Abb. 6: Lichtdom im
Techno-Club

© Dave Clarke
(www.daveclarke.com)

Abb. 7: Tanzer im Techno-
Club WOMB, Tokyo

© Dave Clarke
(www.daveclarke.com)



coder kombiniert. Beide Sounds kénnten als nahezu saugend, sogartig, also ex-
trem raumlich und korperlich erlebt werden. Weitere Effekte dieser Art wéren in
einem gelungenen DJ-Mix mit Red I sicher hinzugekommen.

Da Techno vielfach als Sounddesign verstanden wird (Budde 2000), ist dieser
Bereich vom Zeitpunkt der Produktion von Red | (1994) bis heute von Produ-
zent*innen immer wieder weiter vorangetrieben worden. Man denke etwa an
Produktionen der Label Warp (z.B. Aphex Twin, Autechre) oder Mille Plateaux
(z.B. Frank Bretschneider)®, die allerdings oftmals die Grenze hin zur elektroni-
schen Musik, die primar zum HOren gemacht und genutzt wird, berschritten.
Immer noch tanzbare, jedoch klanglich abgriindige, fantastische und irrwitzige
Musik produziert heutzutage beispielsweise DJ Koze, einer der erfolgreichsten
Techno-DJs im deutschsprachigen Raum. Seine Tracks (z.B. seine Single DJ
Koze vs. Sid Le Rock ,Naked’, 2007) zeichnen irrlichternde Klanglandschaften:
von kuriosen Kleinstklangen wimmelnde Universen, die durch treibende Groo-
ves und sphérische Klangflachen kontrastiert werden. Stort eine mitunter auftre-
tende Farblichkeit und Raumlichkeit nicht die Hauptfunktion dieser Musik, das
Tanzen? ,,Gelegentlich sind sie [die Klidnge/Klangquellen, Anm. d. Verf.] so
spannend, daf3 man jetzt mehr zum Zuhoren animiert wird als zum Tanzen® (Jer-
rentrup 2001, 203). Es gibt m. E. erfahrungsgemaél’ eine Grenze hin zur Untanz-
barkeit, insbesondere bei so genannter electronica (experimentelle Technostili-
stik), weil sie mehr auf die Erkundung von Klangkosmen als auf Beat und
Groove hin ausgelegt ist. Bei einem Konzert von Pantha du Prince in Kdln
(2006) wurde entsprechend mehr stehend zugehort als getanzt. Es gibt aber im-
mer wieder — wie der Autor aus eigener Erfahrung berichten kann — jene gliick-
lichen Momente, in denen treibendes Tanzen im und zum Beat und kontemplati-
ve, ziellose Erkundungen in Klangrdumen eine harmonische Verbindung einge-
hen. Auch wenn James Holdens CD At the Controls im Studio eingespielt wur-
de, lasst sich hieran die musikalische Dimension der Club-Atmosphére erahnen.
In seinem (um 12 bpm verlangsamten) ,Arrangement’ von Some Polyphony
(2006), das ohnehin schon eine originelle Klanglichkeit aufweist, ist klanglich
ansprechend wie tanzbar. Die permanente klangliche Modulation® des (im Ver-
gleich zum Original um einen Halbton tiefer transponierten [gepitchten]) Motivs
(f, c, des, es =2 e, h, ¢, d) und ein breites Spektrum an geréuschhaften Klangen
laden geradezu zur Kontemplation ein, wéhrend Viererbeat und Steigerungsver-
|dufe fiir zeitloses Tanzen bzw. emotionale Gipfelerlebnisse sorgen.®

28 Einer der faszinierendsten Klangwelten-Skulpteure der Gegenwart ist Pantha du Prince.

2 Diese Produktionsweise kennt man auch von Acid-Tracks, die den Klang des Bass-
Synthesizers TB 303 durchgehend modulieren, z.B. Acid-Trax von Phuture (1987).

% Man beachte Holdens eleganten Ubergang von Death in Vegas’ Anita Berber (2004) zu
Petters Some Polyphony. Schén ist zudem der Filtereffekt am Anfang des Hauptthemas, der
den Klang abdunkelt und die gleichzeitige Modulation (ab ca. 16 Sekunden) der Geréuschfla-
che starker hervortreten lasst. Es scheint zudem, als ob Holden hier Gerduschklange hinzuge-
fligt hatte.
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Verstarkt wird das Umherschweifen in Klangen, Farben und Rdumen in der rea-
len Cluberfahrung durch das Surrounding, durch Licht- und Nebeleffekte, VJing
(Licht-, Bild- und Videoprojektionen), wie es besonders ansprechend im Liveset
von Richie Hawtin beim TDK Time Warp 2005 dargeboten wurde,** durch Dro-
genkonsum sowie durch das Geftihl, diesen Sinnengenuss mit anderen Tanzen-
den (durch Tirsteherpolitik bzw. durch Bezug zu einer ,Szene’ sogar exklusiv)
zu teilen, insbesondere dann, wenn besonders gelungene Kléange und Klangrau-
me durch erhobene Hinde und Schreie ,kommentiert’ werden. Die dsthetische
Erfahrung und das bewusste, fokussierte Wechseln verschiedener Klangrdume,
die man im eigenen Korper spirt, wird durch visuelle Reize verraumlicht (sphé-
rische Liegeklange oder Melodielinien im hohen Register, wie etwa in Fair-
monts Track Gazelle®’, kénnen mit Lichteffekten &sthetisch gekoppelt werden
usw., vgl. Abb. 6)* und im Kkollektiven Tanzen sozial verstarkt. Individuelle
Zeitdehnung kann als sozial synchronisierte Zeitdehnung auf einer vollen Tanz-
flache als umso intensiver erlebt werden (vgl. Abb. 7). Nicht zu unterschatzen
ist hierbei der Faktor Identifikation: Stellt sich das Gefuihl sozialer Zugehérig-
keit, das z.B. tiber Mode und Habitus konstruiert wird, nicht ein, kann es sogar
sein, dass Tanz- und Gegenwartsgenuss ausbleiben, etwa wenn sich im Rahmen
einer Partyreihe plétzlich mehrheitlich ,szenefremdes® Publikum einfindet, das
nicht die gleichen Umgangsformen pflegt wie die Szenemitglieder.

Und schlieBlich spielt eine entscheidende Rolle, dass dieser sozial erlebte
Zeitzyklus versetzt zum alltaglichen Zyklus von Tag und Nacht stattfindet, der
erst nach Mitternacht vom warm-up in die Kernzeit (von ca. 2 bis ca. 4 Uhr) und
ihre klanglichen und dynamischen Hohepunkte mindet. Wenn Techno-
Tanzende den Club gegen 6 oder 7 Uhr verlassen, ist es wohlmdoglich schon hell,
maoglicherweise 6ffnen Geschéfte, Arbeitnenmer*innen brechen zur Arbeit auf.
Es stellt sich der Eindruck ein, in einer nahezu irrealen Zeitblase verweilt zu ha-
ben und von einer Zeitreise zurlickzukehren. Hier kann sich tbrigens in der Er-
innerung eine paradoxe Wahrnehmung einstellen: Die Erinnerung an die ehe-
mals als gedehnt erlebte Gegenwart in der Clubwelt erscheint mit Blick auf die
Uhr (also aus der Sicht der Alltagswelt) so, als ware sie im Flug vergangen.
Auch wenn Clubgéanger*innen es vergessen haben: Die lineare Alltagszeit ist
natlrlich im Hintergrund unmerklich weitergerast. Es mag einem so erscheinen,
als ob die Zeitanzeige einen Sprung nach vorne gemacht hétte.

Dieses Phanomen wird in der Zeitforschung als ,subjektives Zeitparadoxon’ be-

31 Richie Hawtin, DE 09.

%2 Ein Club-Hit, der auf James Holdens Label ,Border Community’ 2005 erschienen ist.

% Es ist auch denkbar, dass die Auflosung des Raumgefiihls durch Stroboskop-Blitze die
Zeitvergessenheit verstarkt, da Raum- und Zeit(erleben) von einander abhdngen. Fir diesen
Gedanken danke ich Philipp Zymner.

% S0 etwa vom Autor bei der seit 1998 etablierten Partyreihe ,Total confusion’ in Kln
beobachtet, die 2007 vom Studio 672 in den Bogen / Hohenzollernbriicke umgezogen ist und
derzeit von Mainstream-Partyganger*innen, Afterwork-Tanzer*innen und anderen Gésten
,kolonialisiert® wird, die man im eher alternativen Studio 672-Kontext nicht angetroffen hétte.
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zeichnet (Rosa 2005, 228-232). So kann die Zeit im Erleben kurz erscheinen,
aber lang in der Erinnerung (z.B. Urlaubsreise) oder umgekehrt (Wartezimmer).
Das Muster ,lang-kurz’ ergebe sich bei uninteressanten, langweiligen Erlebnis-
sen, das Muster ,kurz-lang’ bei bedeutungsvollen, spannenden Erfahrungen. Zu-
dem fiihrt Rosa noch zwei weitere Relationen ein, ,kurz-kurz’ (Fernsehen) und
,JJang-lang’ (Zeitlupenwahrnehmung von Leistungssportlern, Unfallopfern). Am
ehesten waére das hier beschriebene Techno-Erlebnis dem ersten Muster (lang-
kurz) zuzuordnen, jedoch als erflllte und nicht als langweilige Zeit. Bei sehr
aufmerksam beobachtenden Tanzer*innen, die das Cluberlebnis detailliert erin-
nern, ware auch eine lang erinnerte Club-Zeit denkbar. Die Frage ist allerdings,
ob die einfache Einteilung in lange und kurze Zeit bzw. die undifferenzierte Ge-
genliberstellung von erlebter und erinnerter Zeit nicht zu kurz greift. Muss nicht
die Unterschiedlichkeit der Zeitmodi, in denen erlebt bzw. erinnert wird, be-
ricksichtig werden? Gedehnte Gegenwart im Club meint doch mehr als (erfull-
te) lange Zeit, namlich das Vergessen der linearen, der als kurz oder lang mess-
baren Zeit. Gegenwartsdehnung meint gerade die Aufhebung des linearen Zeit-
gefihls. Die Maleinheit kurze Zeit oder lange Zeit gilt in der Zeitvergessenheit
nicht. Lang oder kurz kann sie nur mit Blick auf die Uhr oder im Vergleich zum
Zeitgeflhl der Alltagszeit erscheinen, wenn man in den herkémmlichen Zeitmo-
dus zurtckkehrt und sich an die Clubzeit erinnert — und sich wundert, dass es
schon so spat ist. Vielleicht ist das erwahnte paradoxe Gefuihl keine einfache
Langenrelation, sondern vielmehr ein Symptom verwirrter Zeitwahrnehmung,
das im Ubertritt von einem Zeitmodus in den anderen auftritt, vergleichbar viel-
leicht mit den kérperlichen Irritationen beim Uberschreiten von Zeitzonen (Jet-
Lag).

Festzuhalten bleibt, dass das Zeitpotential einerseits von der zyklischen Zeitauf-
hebung im monotonen Beat und andererseits vom ziellosen Umherschweifen
von einem Punkt zum néchsten in als zuféllig sich darbietenden Klangpotentia-
len geprégt ist. Obwohl beide Momente sich in ihrer Ereignisdichte sehr unter-
scheiden kénnen (Bass-Drum: niedrig; Klanglichkeit: u.a. hoch), steckt in ihnen
paradoxerweise gleichermaRen das Potential zur Dehnung der Gegenwart, was
maoglicherweise darin begrindet liegt, dass der Bezug der linearen Zeit zu einem
Ubergeordneten Endziel verloren geht, vorausgesetzt natirlich, die Clubgan-
ger*innen nehmen diese Situation mit der entsprechenden Rezeptionshaltung an.
In dem einen Fall (Bass-Drum) macht die Erwartung der dauernden Wiederho-
lung als bewusste Rezeptionshaltung keinen Sinn, in dem anderen (Klanglich-
keit) ist die dauernde Erwartung des Unvorhersehbaren lustfeindlich. Blenden
die Techno-Tanzenden also die lineare Zielerwartung aus, wird Techno dies po-
tentiell mit dem Gefuihl des Zeitgewinns belohnen.

3. Résumé: Zeitparasiten

Techno tragt also ein widerspriichliches zeitliches Potential in sich: a. eine Ent-
schleunigung (Bass-Drum), b. eine dies verstarkende oftmals im Track/Mix an-
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gelegte kontemplative Gegenwartsdehnung (Klanglichkeit) und c. eine dazu im
Gegensatz stehende Zeitraffung (Formaufbau: Steigerungsmomente hinsichtlich
Klangdichte und Dynamik; Ubergang vom warm-up zur Kernzeit bzw. vom
Chill-out-Room auf die Tanzflache), die sich gegeniber den beiden entschleuni-
genden Faktoren jedoch in der Regel nicht durchzusetzen vermag, aber zumin-
dest die Radikalitat der Zeitdehnung entscharft und die genussvolle Teilhabe an
dieser Rezeptionssituation erleichtert. Wer einmal minimalistischen Stiicken des
Komponisten La Monte Young (z.B. Compositions 1960) beigewohnt hat, bei
denen lediglich zwei Tone (mitunter Gber Stunden) erklingen, weil3, wie uner-
traglich diese radikale Form der Entschleunigung fiir Rezipient*innen sein kann.
Ein Umschalten vom beschleunigten ,Leben auf rutschenden Abhingen’ hin
zum totalen Stillstand der Zeit ist fur die meisten eine Uberforderung.®

Fir Techno-Rezipient*innen ergibt sich also im Club die Mdglichkeit einer
wohldosierten Entschleunigung. Wie ist dies nun in die Beschleunigungsdyna-
mik ihres Alltags einzuordnen? Wie verhalten sich beide soziale Spharen struk-
turell und funktional zueinander?

Das Cluberleben von Techno kann — das wird auf den ersten Blick deutlich —
eine Gegenwelt zur geschichtlichen, biographischen und alltdglichen Sphére des
Zeitverlustes erschliel3en, eine Zeitoase, in der beschleunigte sowie zeitohn-
méachtige Menschen Zeit zuriickgewinnen kénnen. Festzuhalten ist also zu-
néchst, dass der von Rosa hier wie dort beobachtete und gleichgesetzte ,rasende
Stillstand’ qualitativ vollkommen andere Prozesse zeitigt, was wie gesehen u.a.
darin begriindet ist, dass es sich innerhalb der gesellschaftlichen Beschleuni-
gungsdynamik um rasende Beschleunigung und innerhalb des Techno-Clubs
(bis auf wenige Ausnahmen) um rasende, aber sich nicht mehr weiter beschleu-
nigende Geschwindigkeit, d.h. um Beschleunigung uberwindendes Gleichmaf
handelt. Dass eine solchermallen beschriebene Techno-Rezeption daher als
Kompensation fungiert, liegt auf der Hand. Ist aber das funktionale Verhéltnis
dieser technoiden Gegenwelt zur modernen Welt des Zeitverlustes dartiber hin-
aus als individueller oder gar kollektiver Widerstand zu bezeichnen?

An dieser Stelle sei nochmals betont: Uber die Techno-Kultur ,an sich’ kann
vereinheitlichend eine solche Aussage nicht getroffen werden, zu unterschied-
lich mogen die Beweggrinde und Erlebensarten einzelner Clubgénger*innen
sein. Wie gesehen bietet jedoch Techno ein — sicherlich hdufig genutztes — Re-
zeptionsangebot zur Wiedererlangung von Zeitsouverénitat an, und das ist nicht

% Dies scheint sich im Zeiterleben der Corona-Krise zu bestatigen: Die radikale Reduktion
des Alltagstempos, die Unplanbarkeit der Zukunft und notgedrungene Gegenwartsdehnung
werden hier — freilich im Verbund mit potentiell negativen Geflhlen, z.B. der Angst vor einer
Krankheit — anscheinend von vielen als ausgesprochen unangenehm erlebt. Andererseits gibt
es auch ein entgegengesetztes subjektives Erleben der Pandemie-Situation: "unbewusste Ent-
schleunigung™ flhrt zu Selbstreflexion und einer gescharften Wahrnehmung von langsamen
und leisen klanglichen Phanomenen. Der Begriff der "neuen Stille" ist in diesem Zusammen-
hang erwahnenswert, siehe Biazza / Helten 2020.
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wenig, wenn Zeit, wie Hartmut Rosa vermutet, eine zentrale Stellschraube der
Gesellschaft ist. Wird dieses Angebot angenommen, geht es nicht um weniger
als um ein Zentrum® der gesellschaftlichen Macht. Aber ganz so einfach ist die
Lage nicht, wie wir im Folgenden sehen werden. Betrachten wir abschief3end
noch einmal den potentiellen Fall einer geglickten Entschleunigung innerhalb
eines Techno-Clubs:

Hier muss man m.E. das Identische im Nicht-Identischen betrachten: SchlieRlich
darf man doch nicht Ubersehen, dass selbst die gegliickte Entschleunigung in
iImmensem Tempo geschieht, das ja das unmittelbare Ergebnis fundamentaler
Beschleunigung ist. Dieses hohe Tempo ist beiden Welten, der des Techno-
Clubs und der des beschleunigten Lebens, gemeinsam. Aus dieser Gemeinsam-
keit leitet sich das strukturelle Verhéltnis beider sozialer, miteinander koexistie-
render Erlebniswelten ab, insbesondere die Bedingtheit der Club-Welt durch
Zeitstrukturen, die auBerhalb von ihr verortet sind: Die entschleunigten Clubtan-
zer*innen nutzen namlich das hohe Tempo auRerhalb der Techno-Welt im Uber-
gang in die technoide Zeitoase, um einen mihelosen Absprung zu schaffen von
einem sich beschleunigenden auf einen anderen, ebenso schnellen, aber sich (ab
einem gewissen Punkt nach dem warm-up) nicht mehr beschleunigenden Zug.
Der Wechsel von einer sozialen Sphére in die andere ist durch diese Gemein-
samkeit also erheblich erleichtert (Es scheint fast so, als fordere diese partielle
Gemeinsamkeit beider Spharen ihre funktionale Gegensétzlichkeit). Im Bilde
gesprochen wird die Beschleunigung als Welle genutzt (statt mihevoll gegen
den Strom anzuschwimmen), um die zusehends schneller werdende Welt durch
Aneignung von Tempo regelrecht zu Uberlisten. Die Beschleunigung nutzend,
entledigt man sich ihrer und rezipiert im Techno-Club gegenwartsdehnende Mu-
sikstrukturen, die mit diesem Hochgeschwindigkeitsmodus kompatibel sind: ex-
treme Dauer des rasenden Tanzens, zyklische Monotonie des Beats, zielloses
Vagabundieren in Klanglandschaften.

Die Krux mit den Aneignungsstrategien ist — das wussten schon die Punks und
Ist heute im verschwenderischen Luxus eines in Florida residierenden Iggy Pop
zu besichtigen —, dass wiedererlangte Handlungssouveranitét (hier: Zeitsouveréa-
nitat) um den Preis funktionaler Abh&ngigkeit von der entflohenen Welt erkauft
ist. Das heilt in diesem Zusammenhang: Technoide brauchen die Beschleuni-
gung — genauer: das von ihr produzierte Tempo — um die Beschleunigung zu
uberwinden. Es ist nicht nur so, dass es viel einfacher ist, sich das Tempo anzu-
eignen als etwa die Langsamkeit, mittels derer Entschleunigung viel ,kostspieli-
ger’ wire. Mit Blick auf die vielfach von mir im Selbstversuch erkundete Szene
wirde ich so weit gehen und behaupten, dass die Entschleunigung suchenden
Technoiden das hohe Tempo lieben, aber daran leiden, dass es in der beschleu-
nigten Welt auRRer Kontrolle geraten ist. Sie wollen das Tempo nun wieder be-

% Mir scheinen die politischen Entwicklungen seit Mitte der 2010er — insbesondere der Auf-
stieg des Populismus — so gravierend, dass hier nicht mehr, wie 2009 im Original, von dem
Zentrum der Macht gesprochen werden kann.
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herrschbar und &sthetisch geniel3bar machen. Bezeichnend ist hierbei, dass diese
Form der Technorezeption nicht nur die Hochgeschwindigkeit mitnimmt, son-
dern im Kern auch einen stark abgeschwachten Zeitraffer (Ubergang vom warm-
up in die Kernzeit, Formaufbau, Steigerungsdramatiken), der wie eine Impfung
gegen eine allzu starke Entschleunigung wirken mag: Thr Wirkstoff ist die ,ver-
diinnte’, rasende Zeit der entflohenen Welt. Hier bestitigt sich Rosas These,
dass die Entschleunigungskrafte die Parasiten der Beschleunigungsdynamik sind
(Rosa 2005, 155). Technoide Clubgénger, denen sich die Zeit dehnt, sind Zeit-
parasiten.”’

Eine solchermallen wiedererlangte Zeitsouveranitat ist also eine paradoxe
Aneignung, die Widerstand und Ergebung zugleich ist; eine soziale Praxis, die
trotz aller Mythen von Vergemeinschaftung (Tribes, Raves, Love Parade oder
alternative kleine communities) sehr stark selbstbezuiglich praktiziert wird, da
man als Individuum (T&nzer*in) die Gruppe (die Mittanzenden) vor allem als
Genussobjekt fiir einen Abend, als zeitlich begrenzte und austauschbare
Projektionsflache, als eine den Rhythmus und Klang sichtbarmachende
Gemeinschaft flr eine neue Zeitidentitdt braucht. Die Konsequenz dieser
Koexistenz beider Zeitwelten ist, dass — wie grundsatzlich alle Entschleuni-
gungsoasen, die nicht zum gesamtgesellschaftlichen Modell avancieren — die
beschriebene Techno-Strategie nichts an der Beschleunigungsdynamik andert,
sie vielleicht paradoxerweise noch forciert. Es ist bekannt, dass Beschleunigung
nicht in allen sozialen Bereichen gleichzeitig stattfinden kann, einige Bereiche
sogar politisch bewusst entschleunigt wurden und werden (z.B. geschichtlich:
Arbeitstarifrechte, Sozialgesetzgebung), um andere zu beschleunigen (z.B. In-
dustrialisierung). D.h., dass die potentielle Kompensationswirkung von Techno
dazu beitragen konnte, nicht nur den aullerhalb dieser Welt durch
Beschleunigung erhéhten sozialen Druck zu bewéltigen, sondern dadurch auch
das Schnellerwerden der Welt indirekt und unbewusst zu beférdern.
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