
„Acid House hat mich ziemlich hart getroffen. Also – da hat sich mein 
Leben halt geändert. Das war einfach so ganz klar, dass die neue Zeit-
rechnung da anfing mit Acid House“1, äußerte Mitte der ’90er Jahre der 
ehemalige Redakteur des Musikmagazins Spex und zu diesem Zeitpunkt 
als DJ und Musiker tätige Hans Nieswandt in einem Gespräch, das ich mit 
ihm über seine Begeisterung für Popmusik führte. ‚Acid House‘ steht in 
Nieswandts Aussage für ein biographisches Ereignis und darüber hinaus 
für einen Bruch und Wandel in der Geschichte der Popmusik, wie ich im 
Folgenden erläutern möchte. ‚Acid House‘ steht hier außerdem für mein 
Verständnis von Techno. Hinsichtlich musikalischer Stilistiken meine ich 
mit Techno auch House Music in all ihren Spielarten, die elektronischen 
Breakbeatmusiken seit Jungle etc. Vor allem verstehe ich unter Techno 
jedoch eine neben der Musik eine Vielzahl weiterer Phänomene umfas-
sende expressive culture – performativ-ästhetische Praktiken und Arte-
fakte, die vor dem Hintergrund einer allgemeinen kulturellen Lage eine 
subkulturelle lebensweltliche Relevanz besitzen.2

Nieswandt spricht in der zitierten Aussage ein Soundereignis an: die mit 
dem Bass-Synthesizer 303 der Firma Roland verbundenen Klänge, die Acid 
House eine Klang-Signatur gaben. Simon Reynolds hat diesen Klang am 
Beispiel des Musikstücks Acid Tracks von Marshall Jefferson in folgender 
Weise beschrieben: 

Mit 11 Minuten und 17 Sekunden Dauer ist Acid Tracks nichts als ein 
Drum-Track mit endlosen Variationen dieses Bass-Sounds: irgendwo 
zwischen Furzen und neurotischem Wiehern, zwischen dem Blub-
bern vulkanischen Schlammes und dem tiefen Ur- Brummen des 

1 In leicht variierter Form zitiert nach Jochen Bonz: Subjekte des Tracks. Ethnografie ei-
ner postmodernen/anderen Subkultur, Berlin 2008, S. 44.

2 Zum Begriff der expressive culture vgl. Regina Bendix: Amerikanische Folkloristik. Eine 
Einführung, bearb. v. Nicholas H. Schaffner, m.e. Ausblick v. Barbara Kirshenblatt-
Gimblett, Berlin u. Hamburg 1995, S. 27ff.
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Didgeridoos. Die 303-Bassline ist paradox, denn sie ist ein amne-
sisches Erinnerungsmoment: vollkommen faszinierend, wenn man 
sie hört, aber nur schwer zu erinnern oder sich vorzustellen, wenn 
es vorbei ist, und zwar sowohl als Pattern wie als Stimmung. Ihr 
Effekt ist die mentale Störung; als sich die Begeisterung für Acid-
Tunes zu überschlagen begann, bedauerte Marshall  Jefferson, dass 
die Künstler die 303 nicht zur Erzeugung von Stimmungen ein-
setzten, sondern um „Gedankengänge zu unterbrechen“.3 

In meinem Gespräch mit Nieswandt wird deutlich, dass sich das von  Reynolds 
beschriebene amnesische Moment des Acid House nicht ausschließlich auf 
momentane Hörerfahrungen bezieht. Acid House scheint darüber hinaus 
auch eine grundlegende Kontinuität im Bereich der Popmusik zu unterbre-
chen. Dieser Umbruch wird nachvollziehbar, wenn man sich verdeutlicht, 
dass die avancierte Popmusik der ’80er Jahre von der nachdrücklichen 
und ausgestellten Bezugnahme auf vorgefundene, aufgesammelte Rea-
litätszeichen bestimmt war. Für ihre Hörer_innen, ihre Subjekte, war das 
Erleben dieser Bezugnahmen mit einer Erfahrung verbunden, die Diedrich 
Diederichsen in Sexbeat als die Leistung der New Wave-Generation würdigt, 
„sich mit altem Dreck ab(zu)quälen“.4 Aus der Bricolage der vorgefundenen 
kulturellen Bedeutungsträger, ihrer ‚Historizität‘, ließ sich eine ‚Waffe‘ for-
men: Diese Waffe entstand daraus, dass sich das Zusammengestellte nicht 
bruchlos ineinander fügte und hieraus eine ‚Reibungshitze‘ entstand.5 Bei 
den vorgefundenen Zeichen handelte es sich dabei besonders um Ästhe-
tiken aus vorausgegangenen Phasen der Popkulturgeschichte (um die 
Eleganz der Streicherarrangements des Motown-Soul, Stax-Bläser, die 
Campiness des klassischen Hollywood kinos etc.), aber auch auf aktuelle 
gesellschaftliche Phänomene wurde stark Bezug genommen (Thatchers 
Neoliberalismus, Juppietum, Bergarbeiter streiks etc.). 
Dieses von New Wave betriebene Spiel mit Konnotationen ist eine spezi-
fische, nämlich ironisch gebrochene Form kultureller Bedeutungsaufla-
dung.6 Überspitzt begegnet einem darin das überhaupt allgemeinste Cha-

3 Simon Reynolds: Energy Flash. A Journey Through Rave Music and Dance Culture,  London 
u. Basingstoke 1998, S. 25, Übers. JB.

4 Diedrich Diederichsen: Sexbeat, 2., um ein Vorwort ergänzte Aufl., Köln 2002 (Erstver-
öff. Köln 1985), S. 107.

5 Vgl. ebd., S. 90.
6 Zur Spezifik des Bedeutungsmäßigen in der Popkultur des New Wave vgl. auch 
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rakteristikum von Kulturen: Eine Welt zu erzeugen, indem die Wirklichkeit 
mit Bedeutungen überzogen wird, sie einen Bedeutungszusammenhang 
bildet. Der strukturalistische Begriff ‚symbolische Ordnung‘ meint genau 
diese Dimension des Kulturellen.7

Nach Reynolds und anderen funktioniert Acid House nun gerade nicht über 
die Kommunikation von Bedeutungen, über Verweise auf außermusikalische 
Realität, auf Welt, Geschichte, Epochen, Stile, Codes etc. In einer kulturwis-
senschaftlichen Lektüre von Rainald Goetz’ Roman Rave fasst Matthias Waltz 
dieses Charakteristikum der expressive culture des Techno wie folgt: 

Rave [ist] ein einziger Kampf gegen das Prinzip der Verweisung 
selbst. Techno handelt von dem, was Lacan das Reale nennt, von 
dem Präsentischen, dem Jenseits der Verweisung und Sprache.8

Jeremy Gilbert und Ewan Pearson haben aus diesem Charakteristikum 
den Schluss gezogen, dass es sich bei der elektronischen Dance Music um 
einen Angriff auf fundamentale Bedeutungsartikulationen der symbolischen 
Ordnung handelt. Das folgende Zitat mag dies an dem extremen Beispiel 
verdeutlichen, das Gilbert und Pearson wählen: an den Subjektpositionen 
‚Mann‘ und ‚Frau‘, die sie mit Judith Butler als zwei fundamentale Artiku-
lationen einer quasi universalen symbolischen Ordnung begreifen. Diese 
werde in der Erfahrung des ‚Jenseits von Verweisung und Sprache‘ zeit-
weise außer Kraft gesetzt und damit für ihre Re-Signifizierung geöffnet. 

[D]ance music should be seen as tending to induce an ecstatic expe-
rience of jouissance which is – if only partially and temporarily – an 
escape from gender itself, a return to a moment when there was 
no „I“ and especially no „I’m male“ or „I’m female“. We might say, 
in fact that this is precisely how the central experience of „rave“ 
works; it offers us ecstasy by liberating us from the demands of the 
symbolic order, the demand to be male or female, the demand to 
speak and understand, the demand to be anything at all.9 

 Matthias Waltz: Zwei Topographien des Begehrens. Pop/Techno mit Lacan, in: Sound 
Signatures, hg. v. Jochen Bonz, Frankfurt a.M. 2001, S. 214–231.

7 Vgl. Gilles Deleuze: Woran erkennt man den Strukturalismus?, übers. v. Eva Brückner-
Pfaffenberger u. Donald Watts Tuckwiller, Berlin 1992, S. 9–14 [A quoi reconnait-on le 
structuralisme?, Paris 1973].

8 Waltz: Zwei Topographien des Begehrens, a.a.O., S. 223f.
9 Jeremy Gilbert u. Ewan Pearson: Discographies. Dance Music, Culture and the Politics of 

Sound, London u. New York 1999, S. 67.
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Der Interpretationsansatz, mit dem ich Techno begreife, entspricht nicht 
dem Ansatz von Gilbert und Pearson, die eine klassisch poststrukturalis-
tische Cultural-Studies-Position vertreten. Denn der kulturelle Zusam-
menhang, in dem Techno steht, stellt sich meines Erachtens anders dar, 
als durch die Vormacht einer symbolischen Ordnung gekennzeichnet zu 
sein. Hierauf komme ich noch zurück. Festzuhalten ist an dieser Stelle 
jedoch, dass Reynolds, Waltz, Gilbert und Pearson alle vom selben Punkt 
ausgehen: der Abkehr von der Dimension der symbolischen Ordnung; 
oder auch: der Abwesenheit der symbolischen Ordnung. Was damit hin-
sichtlich der expressive culture des Techno gemeint ist, versuche ich im 
Weiteren zu erläutern.

Am Nullpunkt der Identifikation

Was für ein Begehren artikuliert sich in einer Popmusikform, die sich mit 
dem Bedeutungsmäßigen ausgerechnet der zentralen Dimension des Kul-
turellen verweigert? In seinen Überlegungen zum Ende der ’80er Jahre 
einsetzenden britischen Acid-House-Tourismus nach Ibiza bietet Antonio 
Melechi eine Antwort auf diese Frage. Er leitet diese Form des Touris-
mus aus der Unterscheidung von einer vorausgegangenen Form her, die 
dadurch gekennzeichnet war, dass in der Fremde das Vertraute gesucht 
wurde (englisches Essen, englische Fernsehserien etc.). Über die neue 
Form des Tourismus schreibt Melechi, indem er mit Amnesia den Namen 
einer der berühmtesten Discotheken auf Ibiza aufgreift: 

To understand the pleasures of the dancefloor we must move to a 
different logic of tourism where one comes to hide from the spectre 
of a former self […] to disaccumulate culture and disappear under 
the dry ice and into the body. This is the jouissance of Amnesia, 
where nobody is but everybody belongs.10 

Zentral für das Verständnis von Techno, das Melechi zum Ausdruck bringt, 
ist das Abstreifen von Identifikationen. Melechi bezeichnet es poetischer 
als „ecstasy of disappearance“.

10 Antonio Melechi: The Ecstasy of Disappearance, in: Rave Off. Politics and Deviance in 
Contemporary Youth Culture, hg. v. Steve Redhead, Aldershot u. Brookfield 1999 (Erst-
veröff. 1993), S. 29–40, hier S. 32.
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Mit Melechis Ausführung ist die Frage nach dem Begehren aufgeworfen, 
das sich im Versuch, Identifikationen abzustreifen, zeigt. Handelt es sich 
bei diesen Identifikationen – wovon Gilbert und Pearson ausgehen – um 
die herkömmliche Form der subjektkonstitutiven Identifikation mit einer 
Subjektposition, die im Rahmen einer symbolischen Ordnung vorliegt? Mit 
Bezug auf die von den britischen Cultural Studies vorgenommene Analyse 
der klassischen Subkulturen des Pop (Teds, Mods, Punks etc.) als aus 
einer Bewegung der Negation der hegemonialen symbolischen Ordnung 
hervorgegangene alternative Ordnungen formuliert Simon Bahlmann eine 
andere Idee von Bindung: 

Die Ausgangslage des House ist im Unterschied zu der früherer 
Subkulturen ebenso durch das Begehren wie auch durch die Angst 
bestimmt, unwahrnehmbar zu werden (double bind). Alternativ: 
Begehren des Werdens/Angst vor dem Werden.11 

Bahlmann begreift das ‚double bind‘ als „eine für die Gegenwart spezi-
fische Bindungsstrategie“. Mit Waltz lässt sich diese kulturelle Situation als 
eine begreifen, die gerade durch ein fundamentales Nicht-Identifiziertsein 
gekennzeichnet ist. Das heißt, dass gerade nicht auf der Grundlage einer 
Internalisierung spezifischer Kategorien, Werte sowie aus einer Verpflich-
tungen gegenüber einer für das Subjekt konstitutiven Subjektposition die 
Wirklichkeit erlebt wird, sondern aus einem Raum zwischen den Geltungs-
bereichen symbolischer Ordnungen im Plural.12 Für die hiermit für das 
Subjekt einhergehende Herausforderung, für Andere sichtbar zu werden 
respektive etwas zu bedeuten, um hieraus ein Selbst und Selbstsicherheit 
zu gewinnen, beschreibt Waltz eine verbreitete Lösung: Das Subjekt bringt 
sich im Modus des Narzissmus selbst hervor. Ein Verfahren, das Waltz in 
seiner Auseinandersetzung mit Rainald Goetz wie folgt mit Begriffen der 
strukturalen psychoanalytischen Theorie Lacans fasst: 

Zur Topographie der postmodernen, imaginär bestimmten Verge-
sellschaftung gehört der Gegensatz zwischen einer wunderbaren 
Wir-Gruppe und einem verachteten Außen, das von dieser Gruppe 

11 Hier und im Folgenden Simon Bahlmann, ein ehemaliger Student im Bremer Studien-
gang Kulturwissenschaft und Freund, in einem Brief an mich vom Januar 2015, der auf 
meinen Vortrag auf der Berliner Techno-Studies-Tagung antwortet.

12 Vgl. Matthias Waltz: Das Reale in der zeitgenössischen Kultur, in: Verschränkungen 
von Symbolischem und Realem. Zur Aktualität von Lacans Denken in den Kulturwissen-
schaften, hg. v. Jochen Bonz, Gisela Febel u. Insa Härtel, Berlin 2007, S. 29–55.
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fasziniert ist. Der Einsatz in dem Spiel, das das Leben der Gruppe 
ausmacht, ist das immer bedrohte Selbstbild, das Aufmerksamkeit, 
Bewunderung und Neid braucht, um zu überleben. […] Die imagi-
nären Identifikationen bleiben […] immer auf das Gegenüber ange-
wiesen, auf Liebe, Bewunderung von anderen, Spott über andere. 
Sie produzieren nicht ein Subjekt, das eine Welt „in sich trägt“, son-
dern ein Subjekt, das verlassen ist, wenn es nicht von der Gruppe 
getragen ist.13 

Mit dieser Lösung entstehen wiederum Probleme, für die wiederum die 
expressive culture des Techno eine Lösung bietet, wie Waltz vorschlägt:  
„[G]esucht wird ein Raum und eine Verbindung mit anderen außerhalb die-
ser stressigen Cliquenwelt, aber das heißt jetzt, außerhalb jeder Welt.“14 
Die narzisstische, im Modus des Imaginären konstruierte Welt sei gegenü-
ber dem Realen, im Sinne eines präsentischen Wirklichkeitserlebens, auch 
des Wahrnehmens des Körpers in seiner organischen Vitalität, dicht. 

Die Identifikationen mit dem Bild […] schließen [das Reale] aus. 
Andererseits lassen sie, da sie instabile Identifikationen sind, den 
Zugang zum Realen offen. Sie ermöglichen das Umkippen, das eine 
der Grundbewegungen von Rave ist. Aus der Cliquenwirklichkeit 
kann man sich einfach herausfallen lassen […] [u]nd man findet 
genau das, was die Clique nicht nur verdrängt, sondern in einer 
sehr fühlbaren Weise wegnimmt: den Boden, den Körper, die Nähe, 
die Gegenwart von allem und jedem.15

Diedrich Diederichsen gebraucht die Formulierung „das leere Haus der 
Subjektivität“16, um zu benennen, was Melechi als ‚ecstasy of disappea-
rance‘, Bahlmann als Gleichzeitigkeit des Begehrens nach der Unsicht-
barkeit und der Angst davor, und Waltz als identifikatorische Kippbewe-
gung zwischen ‚imaginären‘ und ‚realen‘ Modi des Wirklichkeitserlebens 
bezeichnen. Für dieses Nicht-Identifiziertsein, das hier in verschiedener 
Weise zum Ausdruck gebracht wird, schlage ich die etwas plakative 
Bezeichnung vor, Techno spiele am ‚Nullpunkt der Identifikation‘.

13 Waltz: Zwei Topographien des Begehrens, a.a.O., S. 230.
14 Ebd.
15 Ebd., S. 231.
16 Diedrich Diederichsen: Über Pop-Musik, Köln 2014, S. 340.
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Resonanzen klanglicher Materialität

Weil die Ästhetik des Techno maßgeblich nicht semantisch funktioniert, 
lässt sie sich mit Terminologien und Begriffen, die darauf angelegt sind, 
einen Sinn zu benennen, also auf die Bezeichnung von Bedeutungen abzu-
heben, schwerlich adäquat beschreiben. Kodwo Eshuns Studie More Brilli-
ant Than the Sun: Adventures in Sonic Fiction kommt deshalb das Verdienst 
zu, einen Umgang mit dem Sprachlichen zu präsentieren, der dessen 
Bezeichnungsfunktion an die musikalische Ästhetik heranführt. Dies hat 
die Studie zu einem Meilenstein der Popmusikkritik und zu einer anhal-
tenden Inspirationsquelle der Sound Studies gemacht.17 Ich greife an dieser 
Stelle einige Sätze Eshuns heraus, um sie in die andere Richtung zu lesen: 
nicht als eine für Techno adäquate Sprache, sondern einfach als Aussage 
über Techno. So charakterisiert Eshun Acid House wie folgt: 

Jede Wahrnehmung oszilliert in die andere in einem audio-che-
mischen Feedback-Loop. Pitchverschiebung zieht dich hinunter in 
einen verwaschenen Geisteszustand, eine Zeitlupen-Computerpsy-
chose. 303 Filter verschmieren Töne in einem Klangfarbenspek-
trum des Verfalls. [...] Angst läßt dich in den Tanz taumeln, überflu-
tet dich mit Wellen tröstlicher Panik, bis du dich zugleich sicher und 
gefährdet fühlst.18 

In Übereinstimmung mit dem bereits Gesagten wird hier deutlich, dass 
Eshun Acid House nicht nach dem Modell einer Sprache beschreibt, in der 
Signifikanten aufgrund ihrer materialen Differenz und wechselseitigen 
Bezugnahme Signifikate zu artikulieren vermögen. Die hierfür notwendigen 
sinngebenden Differenzen zwischen potentiellen Bedeutungsträgern sind 
vielmehr aufgelöst (oszillierend, verschoben, verwaschen, verschmiert). 
Ungekanntes breitet sich aus, das nach Eshun ein von der Angst bis zur 

17 Vgl. Bianca Ludewig: Klänge, die weh tun. Über die Eröffnung sonischer Möglich-
keitsräume in der dystopischen Musik des Hardcore Techno, in: Pop/Wissen/Transfers. 
Zur Kommunikation und Explikation populärkulturellen Wissens, hg. v. Susanne Binas-
 Preisendörfer, Jochen Bonz u. Martin Butler, Berlin 2014 (Populäre Kultur & Medien 
5), S. 65–91; Holger Schulze: Situationsänderung durch Klang. Eine klanganthropolo-
gische Analyse, in: Zeitschrift für Semiotik 34 (2012) 1/2, S. 91–107.

18 Kodwo Eshun: Heller als die Sonne: Abenteuer in der Sonic Fiction, übers. v. Dietmar 
Dath, Berlin 1999, S. 114 [More Brilliant Than the Sun: Adventures in Sonic Fiction, Lon-
don 1998].
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Geborgenheit reichendes Gefühlsspektrum besitzt. Neben diesen dif-
fusen Gefühlszuständen erfordert die Nicht-Intelligibilität der Sounds eine 
leibliche Rezeptionsweise. In einer Formulierung Eshuns: Wenn Sounds 
nicht ‚festumrissen‘19 seien, könne das Ohr sie nicht wahrnehmen. Anders 
gesagt: dann lassen sich die Klänge nicht ‚verstehen‘. 

[D]er Sound [wandert dann] sehr schnell auf die HAUT – und die 
Haut beginnt, für dich zu hören. Und wenn die Haut anfängt zu 
hören, wird dir sehr unheimlich, und dann fängt die Haut an zu 
leiten, und die Leute sagen: „Mir ist wirklich sehr kalt.“ Oder sie 
behaupten, die Musik wäre wirklich kalt, und das liegt daran, daß 
ihre Hauttemperatur vielleicht wirklich um ein Grad Celsius gefal-
len ist, weil die Musik sich darauf niedergelassen hat und der Beat 
seinen Eindruck hinterlassen hat.20

Die Körperlichkeit des Erlebens der Musik resultiert daraus, dass sie sich 
dem Gekannt-, Gewußt- und Begriffen-Werden tendenziell entzieht. Des-
halb macht sie sich am Körper fest; statt semiotisch wirkt sie sich soma-
tisch aus.21 Aber Eshun beschreibt hier freilich einen extremen Fall. Die 
verbreitetere Form, die die körperliche Effektivität des Techno annimmt, 
besteht darin, dass getanzt wird. Wie Gabriele Klein konstatiert: „Für die 
Raver ist Tanzen die Lust am Erleben der körperlichen Physis […]. […] Und 
so ist beim Tanzen allein schon die Erfahrung des Körpers das wesent-
liche Ereignis.“22 Adressiert werde dabei der Körper als ‚Leib‘, „das innere, 
unmittelbare und kinästhetische Empfinden“.23 
Neben der Adressierung der Körperlichkeit hat die Materialität von Techno 
noch einen zweiten Aspekt, der in der vorliegenden Forschungsliteratur 
weniger thematisiert ist: Sie führt den „Schrecken der ungewissen Zeichen“ 
mit sich, um eine Formulierung aufzugreifen, die Roland Barthes in einem 
anderen Zusammenhang prägt.24 Denn wenn man sich Techno semiotisch 
nähert, stößt man auf eine Sprache, die aus Zeichen ohne Bedeutungen 

19 Vgl. ebd., S. 217.
20 Ebd., 217f.
21 Psychoanalytisch lässt sich das Kälteempfinden als eine Gegenübertragungsreaktion 

auf die Ungekanntheit verstehen; die macht Frösteln.
22 Gabriele Klein: Electronic Vibration. Pop Kultur Theorie, Hamburg 1999, S. 186.
23 Ebd., S. 270.
24 Roland Barthes: Rhetorik des Bildes, übers. v. Dieter Hornig, in: ders.: Der entgegen-

kommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt a.M. 2005, S. 28–46, hier S. 34 [Rhétorique 
de l‘image, in: Communications 4 (1964), S. 40–51].
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besteht, potentiellen materialen Bedeutungsträgern im Zustand des Fort-/
Da-Seins, Signifikanten ohne Signifikate.25

Weltanfänge

Am Nullpunkt der Identifikation bieten Klänge außerdem auch die Mög-
lichkeit zur Identifikation: Das Subjekt kann – flüchtig – einzelne Sounds 
werden und sein; sowohl in seiner Selbstwahrnehmung als auch in der 
Wahrnehmung durch Andere. In Subjekte des Tracks entwickle ich diese 
Idee am Beispiel von Nieswandts Praxis des Samplings.26 An dieser Stelle 
skizziere ich sie mit Hilfe von Jürgen Teipels Roman Ich weiß nicht, der 
besonders diesen Aspekt der Ästhetik und Kultur von Techno erfasst, ihn 
meines Erachtens auch im Ton genau trifft.
Die Romanhandlung spielt in einer Gruppe europäischer DJs, die sich 
in Mexiko aufhält. Beiläufig erfasst Teipel die Eitelkeit, den Narzissmus, 
der in den Cultural Studies eine Zeit lang als Hauptaspekt der Kultur des 
Techno betrachtet wurde, wenn seine soziale Organisation in Clubs the-
matisiert wurde, die Ausschluss und Exklusivität erzeuge.27 Auch Teipels 
Akteure erfahren, wie ihr Selbst geboosted wird, als sie auf der Anreise zu 
einem DJ-Gig in Monterrey hören, wie großartig sie im Radio angekündigt 
werden: 

In diesem Moment leuchtete wirklich noch einmal die ganze Wüste 
auf. […] [W]ir flogen nur noch so auf die Stadt zu. Alle in diesem Auto 
waren nur noch ein einziges Strahlen und Lachen.28

Teipel zeigt jedoch auch, dass die narzisstische Selbstbestätigung, das 
imaginäre Dasein in der Clique nicht nur mit der Abwertung des Anderen 
einhergeht, sondern von einer Freude über das Ungekannte flankiert wird. 
Das ist toll formuliert am Beispiel der in Monterrey stattfindenden Party.29 

25 Vgl. Bonz: Subjekte des Tracks, a.a.O., S. 57–88 (= Kapitel 2. Signifying Practice).
26 Vgl. ebd., S. 104–114.
27 Sarah Thornton hat diese Überlegung ausgeführt und für sie, im Anschluss an 

 Bourdieu, den Begriff des ‚subkulturellen Kapitals‘ geprägt, vgl. Sarah Thornton: 
Club Cultures. Music, Media and Subcultural Capital, Cambridge 1995. Vgl. hierzu auch 
Waltz in den Fußnoten 13–15.

28 Jürgen Teipel: Ich weiss nicht, Köln 2010, S. 91.
29 Vgl. ebd. S. 91f.
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Ein Blick für das Andere kommt hier zum Ausdruck, das Wahrnehmen des 
Fremden in seiner Gestalt, seinen Selbstinszenierungen, seinem augen-
blicklichen Erscheinen. Diesem Blick korreliert die flüchtige Annahme 
einer Gestalt durch das Subjekt. Teipel beschreibt solche Identifikationen 
in der Form flüchtiger Gestaltannahmen vielfach, etwa an einer Autofahrt 
durch die Nacht, in der zwei Verliebte in den Lichtpunkten aufgehen, die 
rund um sie in der Landschaft liegen: Die Punkte mögen tatsächlich für 
Dörfer stehen, den beiden Verliebten dienen sie jedoch dazu, ihnen flüchtig 
eine Gestalt als Lichtpunkte in der Nacht zu schenken; etwas geradezu 
Unglaubliches, Wunderbares. 
Das Angebot, flüchtige Identifikationen dieser Art einzugehen, kennzeich-
net Techno ebenso wie seine Materialität. Beide Aspekte stehen in einem 
engen Zusammenhang, ist die Materialität der Musik doch zwar in sich total 
erfahrbar, aber sie ist verteilt auf die einzelnen Elemente des Tracks, die – 
etwa im Unterschied zu Rocksongs – tendenziell eher nebeneinander ste-
hen als ineinander verwoben zu sein. Eine Acid-Bassline, ein Drumsound, 
ein Melodiefragment, ein Vocal-Sample etc. – einzelne musikalische Ele-
mente des Tracks lassen sich jeweils für sich hören und deshalb kann man 
sie auch für Momente sein. Unter der Voraussetzung, in diesem Moment 
mit nichts anderem identifiziert zu sein und deshalb auf alles zu fliegen, 
was etwas anbietet, das dem Selbst ein Sein zu verleihen vermag.30 Da der 
Track derartige Identifikationsangebote aneinander reiht, findet sich das 
Subjekt der Gestaltannahme inmitten des Entstehens von Verbindungen 
wieder: Die Gestalten, die man wahrnimmt und annimmt, werden als auf-
einander bezogen erlebt und beginnen aus ihrer Differenz heraus zu spre-
chen.31 Diese Erfahrung des Anfangens einer Welt bereit zu stellen, steht 
meines Erachtens im Zentrum der ‚expressive culture‘ des Techno.

30 Zu Beispielen für diese flüchtigen imaginären Identifikationen, die jenseits der mu-
sikalischen Erfahrung im Sozialen angesiedelt sind, vgl. Bonz: Subjekte des Tracks, 
a.a.O., Kap. 3 (‚Das Chillen‘) und S. 144–145.

31 Zum Aspekt der Verbindung vgl. ebd., S. 117–124 u. 125–135, sowie Jochen Bonz: All-
tagsklänge. Einsätze einer Kulturanthropologie des Hörens, Wiesbaden 2015, S. 54–60.
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Eine Kultur des Rituals?32

In ihrer ethnografischen Studie über eine spezifische Techno-Szene, den 
Berliner ‚Techno-Underground‘, stößt Anja Schwanhäußer in so verschie-
denen Phänomenen auf das Moment des Weltanfanges wie zum Beispiel den 
ständig wechselnden ‚locations‘, der Abwesenheit einer „konsistente[n], 
alternativkulturelle[n] Ideologie“33, dem hohen Stellenwert des Atmos-
phärischen, des Selbermachens, des Performativen, des Arbeitens in 
der Form „lose[r] Freundesnetzwerk[e] mit wechselnden Beteiligten und 
Verbindlichkeiten“.34 Sie konstatiert: 

[D]er Stil des Techno-Underground [ist] letztlich auf den Moment 
bezogen, der alles in Frage stellt, auch die Ausformung eines kohä-
renten Stils der Abweichung, der selbst wieder eine kulturelle Fest-
legung bedeuten würde.35 

Die in der Tradition der Volkskunde stehende kulturanthropologische For-
schung zur elektronischen Dance Music tut sich mit der Interpretation des 
Nichtidentifiziert-Seins/Weltanfangs schwer, weil in ihrem Kulturverständ-
nis Bedeutungszusammenhänge wesentlich, und das heißt auch: grund-
sätzlich, gegeben sind.36 Entsprechend wird die schiere Materialität, Kör-

32 Durch insistierendes Nachfragen, weshalb ich die Konzeptualisierung der expressive 
culture des Techno unter dem Gesichtspunkt des Rituals ablehne, hat mich Lorenz Gilli 
dazu ermutigt, die folgenden abschließenden Überlegungen vom Begriff des Rituals 
her anzugehen. Vgl. Jochen Bonz: Acid House als Grenze des praxeologischen Kultur-
verständnisses. Zum Realismus der sensuellen Ethnographie, in: Ethnographien der 
Sinne. Wahrnehmung und Methode in empirisch-kulturwissenschaftlichen Forschungen, 
hg. v. Lydia Maria Arantes u. Elisa Rieger, Bielefeld 2014, S. 233–250.

33 Anja Schwanhäußer: Kosmonauten des Underground. Ethnografie einer Berliner Szene, 
Frankfurt a.M. u. New York 2010, S. 41.

34 Ebd., S. 56.
35 Ebd., S. 108.
36 Zum europäisch-ethnologischen Kulturverständnis im Allgemeinen vgl. exemplarisch 

Christine Bischoff: Empirie und Theorie, in: Methoden der Kulturanthropologie, hg. 
v. ders., Karoline Oehme-Jüngling u. Walter Leimgruber, Bern 2014, S. 14–31, hier 
S. 15ff. In Schwanhäußers Studie kommt die genannte Problematik zum Ausdruck, 
indem manche Kategorien der Analyse, indem die Herstellung mancher Bezüge sowie 
überhaupt der wiederholte Versuch, das Bedeutungsmäßige zu beschreiben, leicht 
konstruiert wirken. Auch Subjekte des Tracks artikuliert diese Schwierigkeit, die sich 
aus der aufklaffenden Abwesenheit des Bedeutungsmäßigen ergibt, implizit: so etwa 
in der Verwendung der enorm abstrakten Lacan’schen Konzeptionen und im schon 
beinahe geizig wirkenden Minimalismus der Beschreibungen.
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perlichkeit und Bedeutungsoffenheit des Techno als eine zeitlich begrenzte 
und kulturell gerahmte Abwesenheit des Bedeutungsmäßigen verstanden.37 
Hierbei orientieren sich die vorliegenden Studien an Victor Turners Ritual-
theorie, in der Rituale als dreiteiliger Prozess konzeptualisiert werden. In 
diesem Prozess werden die beteiligten Personen zunächst herausgelöst aus 
„an earlier fixed point in the social structure, from a set of cultural conditions 
(a ‚state‘), or from both“38, und gehen in einen fundamental ungeordneten, 
offenen Erfahrungsbereich über, den Turner mit Van Gennep als ‚liminal‘ 
bezeichnet. Poststrukturalistisch formuliert ist hier die Bezeichnungskraft 
der symbolischen Ordnung ausgesetzt, was mit einer fundamentalen Undif-
ferenziertheit und Gleichheit der Beteiligten einhergeht. Deren spezifische 
Form der Intersubjektivität fasst Turner als „communitas“. An die liminale 
Phase schließt eine Phase der Reintegration an: 

In the third phase (reaggregation or reincorporation), the passage 
is consummated. The ritual subject, individual or corporate, is in 
a relatively stable state once more and, by virtue of this, has rights 
and obligations vis-à-vis others of a clearly defined and „structural“ 
type, he is expected to behave in accordance with certain customary 
norms and ethical standards binding on incumbents of social posi-
tion in a system of such positions.39 

Der Prozess führt das Subjekt, mit Turners Worten, von der ‚Struktur‘ zur 
‚Anti-Struktur‘ und zurück in den Geltungsbereich der ‚Struktur‘ bezie-
hungsweise: auf eine Position in der symbolischen Ordnung. Die neu einge-
nommene Position mag sich von der Position unterscheiden, die den Aus-
gangspunkt der Identifikationsbewegung bildete; aber es ist eine Position, 
die im Rahmen der symbolischen Ordnung als Subjektposition vorliegt. 
Daniel Wittinger, der zur Erläuterung seines ethnografischen Materials 
über Raves mit Turners Ritualtheorie argumentiert, unter streicht die kul-
turelle Rahmung der Liminalität, wenn er über die Funktion der Schwellen-

37 Neben Schwanhäußers Studie, in der das Rituelle tatsächlich nur nebensächlich the-
matisiert wird (vgl. Schwanhäußer: Kosmonauten des Underground, a.a.O., S. 239), 
denke ich hier vor allem an Daniel Wittingers Artikel: Raver im Wunderland. Techno-
Parties als neue Rituale, in: Tanzlust. Empirische Untersuchungen zu Formen alltäg-
lichen Tanzvergnügens, hg. v. Projektgruppe ‚Tanzen‘ am Ludwig-Uhland-Institut für 
Empirische Kulturwissenschaft der Universität Tübingen, Tübingen 1998, S. 169–175.

38 Victor Turner: The Ritual Process. Structure and Anti-Structure, New Brunswick / NJ u. 
London 2008 [Erstveröff. London 1969], S.94.

39 Ebd., S. 95.
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phase schreibt, sie diene der „Erneuerung und Stärkung der bestehenden 
Strukturen“40. Ich halte die Anwendung der Kategorien  Turners auf Techno 
deshalb für eine überstürzte Reaktion auf den  Schrecken, der Kulturfor-
schende angesichts der leeren Zeichen, der ‚Sinnlosigkeit‘ des Phäno-
mens befallen mag, weil ich den Aspekt der Struktur in der von  Turner 
präsentierten Qualität und Stärke in der expressive culture des Techno 
nicht erkennen kann. Eine Verweigerung gegenüber identifikatorischen 
Zuschreibungen mag zur Begeisterung für Techno hinführen, eine Verän-
derung der Subjektivität mag aus der Erfahrung dieser expressive culture 
resultieren. Aber um zu differenzierten Aussagen über das Vorher und 
Nachher zu kommen, die eine Orientierung an Turner rechtfertigen wür-
den, scheint mir noch ein gehöriger Forschungsaufwand nötig.
Worauf diese zukünftigen Forschungen über das Kulturelle rund um elek-
tronische Dance Music aufbauen können, ist der hier als ‚Nullpunkt der 
Identifikation‘ bezeichnete Umstand. Bei Schwanhäußer ist er unter der 
Überschrift „Unfocused gatherings – Partys als Lebensform“41 hinsichtlich 
nicht-musikalischer Phänomene formuliert, etwa wenn davon die Rede ist, 
etwas besitze den „Charakter eines Übergangs (eines Übergangs jedoch, 
der kein Ziel hat)“42 oder wenn Schwanhäußer ihren Protagonist_innen 
attestiert, ein „Leben im permanenten Übergang“43 zu führen; ein Leben, 
„das vom Wechsel geprägt“44, in dem der „Übergang auf Dauer gestellt“45 
sei. Vergleichbar spricht Graham St. John vor dem Hintergrund seiner 
Forschungen über die Goa- und Psytrance-Szene von der „superliminal 
culture“46 des Techno: 

Participants typically enter an initiation without telos […]. That psy-
trance participants are immersed in a social universe that is limi-
nalized, in which spontaneity and indeterminacy are pursued and 
reanimated in consequential lifestyle and consumer practices is 
more instructive than the idea that habitués have entered a ritual-

40 Wittinger: Raver im Wunderland, a.a.O., S. 171.
41 Schwanhäußer: Kosmonauten des Underground, a.a.O., S. 235.
42 Ebd., S. 239.
43 Ebd., S. 240.
44 Ebd., S. 241.
45 Ebd., S. 240.
46 Graham St. John: Liminal Being. Electronic Dance Music Cultures, Ritualization and 

the Case of Psytrance, in: The Sage Handbook of Popular Music, hg. v. Andy Bennet u. 
Steve Waksman, New York 2015, S. 243–260, hier S. 244.
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like „phase“ from which they will return to society „aggregated“, 
the final condition of passage in Van Gennep’s model; or indeed 
„re solved“ in Turner’s dramatic processual model.47 

Vor diesem Hintergrund erscheint es sinnvoll, nach zur Ritualtheorie 
alternativen Erklärungsansätzen zu suchen – oder das Rituelle anders zu 
begreifen. In großer Nähe zum heutigen Alltagsverständnis des Begriffs 
ließe sich das Rituelle als das verstehen, was einer in fundamentaler Weise 
liminalen Welt erst Festigkeit gibt; etwa aufgrund regelmäßiger Wieder-
holung der Ereignisse und mithilfe der zwar alles andere als dauerhaften, 
aber, wie Schwanhäußers Arbeit sehr schön zeigt, immerhin vorhandenen 
Orte. Simon Bahlmann fasst diesen Aspekt wie folgt: 

Wenn man die Party als ein Ritual begreift, dann ist es das einer 
ganz anderen Welt als jener, die Wittinger ihm voraussetzt. Solch 
ein Ritual ist alles andere als ein Ausbruch aus einer Welt, sondern 
gehört vielmehr zu einer Welt, die ganz vom Ritual bestimmt ist, 
welches ihr erst Konsistenz verleiht. […] Geht es hier nicht eben um 
ein Werden, das sich hält, weil es Falten schlägt?48 

Hier klingt eine andere Problematik an als das eingangs mit Gilbert und 
Pearson, Melechi und Waltz artikulierte Verständnis von Techno unter 
dem Gesichtspunkt des Sich-identifizierenden-Zuschreibungen-Entzie-
hens. Techno erscheint vielmehr als eine Kultur, die maßgeblich dadurch 
bestimmt ist, im Fluss zu sein. Dieser grundsätzlichen ‚Liminalität‘ schafft 
die expressive culture des Techno einen Erfahrungsraum, in der diese 
ekstatisch, erschöpfend etc. erlebt werden kann. Die „körperliche[n] Akti-
vitäten [dienen dabei] als Möglichkeiten der Selbstvergewisserung“49, von 
der her eine Welt anzufangen und sich aufzubauen scheint. Zumindest fin-
det man dies in Schwanhäußers Beschreibung des Techno-Undergrounds, 
in dessen Mittelpunkt das Feiern und der Samadhi-Tank50 stehen – ein gro-
ßer, geschlossener Metallbehälter, gefüllt mit Wasser, zum ‚Eintauchen‘ 
gemacht. Weitere Studien aus jüngerer Zeit kommen zu vergleichbaren 
Ergebnissen: Philipp Rhensius skizziert in seiner Londoner Dubstep-
Ethnografie eine Kultur, die sich rund um die körperlichen Vibrationen 

47 Ebd., S. 253.
48 Bahlmann: Brief an JB, a.a.O. 
49 Klein: Electronic Vibration, a.a.O., S. 298. 
50 Vgl. Schwanhäußer: Kosmonauten des Underground, a.a.O., S. 92.
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aufbaut, die von subsonischen Bässen ausgehen. Konstantin Butz erläu-
tert die Kultur des kalifornischen Skateboardfahrens als eine Welt, die 
sich von der körperlichen Erfahrung des Betons her eröffnet und die sich 
auch immer wieder auf diese Momente präsentischen Erlebens hin öffnet. 
Sämtliche dieser Beschreibungen zeigen symbolische Ordnungen im Dau-
erzustand des Entstehens, authentifiziert von und verankert in massiven 
Körpererfahrungen.51

51 Vgl. Philipp Rhensius: Dubstep. Ethnographische Studie einer innovativen Musikszene in 
London, Magisterarbeit am Institut für Soziologie und am Institut für Musikwissen-
schaften an der Justus-Liebig-Universität Gießen 2012; Konstantin Butz: Grinding 
 California. Culture and Corporeality in American Skate Punk, Bielefeld 2012.
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