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„… and a musicologist present at all times“ – 
elektronische Tanzmusik im Fokus populärer 
Diskurse und akademischer Forschung. Einleitung

Aktuelle Entwicklungen im Bereich elektronischer Tanzmusik werden oft-
mals als Spielarten von House oder Elektro wahrgenommen oder, auch 
im deutschsprachigen Raum, unter dem schlicht anmutenden Kürzel EDM 
(Electronic Dance Music) zusammengefasst. Dagegen scheint Techno 
seinen Zenit als allgemein verwendeter Sammelbegriff überschritten 
zu haben. Aus dem Sprachschatz ist der Ausdruck allerdings nicht ver-
schwunden, im Gegenteil. Der vielschichtigen Rede von Techno haftet aber 
zunehmend ein Hauch von Historisierung an, mit je nach Standort spe-
ziellen Bedeutungsschichten. Diese Situation ist geprägt von den seit den 
1990er Jahren veröffentlichten journalistischen Beiträgen zur Geschichte 
von Techno, in denen auf unterschiedliche Weise bestimmte Protagonisten 
(seltener: *innen), Ereignisse und Orte sowie auch Drogen oder Musikge-
räte in den Fokus gerückt und mit Auflistungen von als bedeutend geltenden 
Tracks verbunden werden. In den letzten Jahren ist außerdem, vor allem 
in Deutschland, eine zeitgeschichtliche Aufbereitung in Film und Fernse-
hen dazugekommen. Die zunehmende Musealisierung von Artefakten der 
‚Techno-Bewegung‘ verstärkt den Eindruck, dass Techno eher ein Fall für 
die Geschichtsbücher ist, als dass sich das Wort zur Beschreibung einer 
aktuellen Szene-Vielfalt anbieten würde – zumindest dürfte es offenere 
Bezeichnungen geben. Aus dem Spannungsverhältnis der Historizität 
einer in die Jahre gekommenen Jugend-/Subkultur und den vielfältigen 
musikalischen Erneuerungstendenzen elektronischer Tanzmusik scheint 
sich aber zugleich eine ungebrochene Attraktivität zu speisen. Diese Span-
nung oszilliert im Begriff Techno auf besonders prägnante Weise. 
Die seit über zwei Jahrzehnten existierende wissenschaftliche Forschung, 
in der musikalische Aspekte und Strömungen bzw. Phänomene einer an 
Musik orientierten Jugend-, Pop-, Club- oder Rave-Kultur untersucht wer-
den, setzt sich zu den populären Diskursen und Genre-Bezeichnungen ins 
Verhältnis. Dabei werden je unterschiedlich weit oder eng gefasste Begriffe 
von Electronic Dance Music, Techno, House, Acid oder  Elektronika auf 



spezifische historisch-räumliche Phänomene bezogen. Der vorliegende 
Band, der auf Vorträgen der Tagung Techno Studies im Dezember 2014 
und einer damit verbundenen Ringvorlesung an der Universität der Künste 
Berlin basiert,1 bündelt Ansätze aus verschiedenen fach- und länderspe-
zifischen Kontexten und stellt sie zur Diskussion, um auf diese Weise dem 
Forschungsfeld weiterführende Impulse zu geben. Zugleich soll unter 
wissenschaftsgeschichtlicher Perspektive ein Beitrag zur Bilanzierung 
bisheriger Forschung zu Techno und dessen Historisierung geleistet wer-
den: In der Ausrichtung und jeweiligen disziplinären Anbindung solcher 
Forschung zeigt sich die enge Verknüpfung und gegenseitige Beeinflus-
sung von szeneinternen, populären wie auch gesellschaftlich-politischen 
Diskursen und den im akademischen Kontext geführten Debatten. Die im 
Buch-Titel erscheinende Doppelung von „Techno Studies“ und „Ästhetik 
und Geschichte elektronischer Tanzmusik“ zeigt einerseits die verschie-
denen sprachspezifischen Begriffs-Prägungen an (wobei mit „Techno“/ 
englisch und „elektronische Tanzmusik“ / deutsch die heutzutage meist 
üblichen Verwendungskontexte vertauscht sind). Zugleich verweist sie 
auf den Ansatz, das Verhältnis von ästhetischer und historiographischer 
Reflexion als methodisch zentrale Herausforderung bei der Auseinander-
setzung mit dieser Musik(kultur) zu begreifen.
 
„Die Party kommt und geht. Festhalten lässt sie sich nicht. Aber erzählen 
kann man davon.“2 In seinem 2013 veröffentlichten Buch Die ersten Tage 
von Berlin. Der Sound der Wende geht es dem Journalisten und Zeitzeugen 
Ulrich Gutmaier weniger um eine umfassende Dokumentation der Berliner 
Techno-Bewegung der unmittelbaren Nachwendezeit, als vielmehr darum, 
sich an die besondere Stimmung dieser Zeit zu erinnern, wobei er in sein 
Schreiben immer auch die Reflexion (und Ästhetisierung) des Erinnerns 
selbst einwebt. Denn gerade die Flüchtigkeit – die von Anfang an etwa mit 
Fotografierverboten bewusst ausgestellte und herbeigeführte Vorläufigkeit 
und Vergänglichkeit – von Techno und den dazugehörigen Partys machen 
bis heute zu einem Großteil den besonderen Reiz dieser Club- und Ausgeh-

1 Zum Programm der Tagung (12.–13. Dezember 2014) und der Ringvorlesung (Win-
tersemester 2014/15, in Kooperation mit Dörte Schmidt) siehe: www.udk-berlin.de/
musikwissenschaft/techno.

2 Ulrich Gutmaier: Die ersten Tage von Berlin. Der Sound der Wende, Stuttgart 2013, 
S. 227.
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kultur aus. Zugleich wird damit jegliche Bemühung um eine Geschichts-
schreibung vor methodische Probleme gestellt, über die üblichen Fragen 
einer Historiographie der ‚Zeitkunst‘ Musik hinaus. Gutmaier thematisiert 
ausdrücklich das „Unbehagen gegenüber der Historisierung, der Festle-
gung und Archivierung“, die „uns“ – und damit meint er diejenigen, die die 
von ihm beschriebene Zeit selbst erlebt haben – „von unseren Erfahrungen 
abschneidet“. Zudem sei auf die Erinnerung kein Verlass, vielmehr schießen 
in ihr „kurze Momente aus Nächten in unterschiedlichen Jahren […] zusam-
men, ein wildes Durcheinander kurzer Sequenzen, wie von Stroboskoplicht 
zerhackte Teile, die zusammengehören, aber auch beim besten Willen nicht 
zu einer Geschichte montiert werden können“.3 Und doch schreibt er am 
Ende Geschichte(n) auf – aus und über diese Zeit –, wobei seine Antwort auf 
das von ihm artikulierte Dilemma neben dessen Offenlegung darin besteht, 
historisches Material wie Fotografien und Zeitungsartikel in seinen Text 
mit einzubinden. Konsequenterweise lässt er das Buch damit enden, dass 
er sich selbst auf einem heimlich aufgenommenen Partyvideo aus dem 
Club Friseur von 1996 für einen kurzen Augenblick schemenhaft als Gast 
am Tresen wiederzuerkennen glaubt: ein in seiner Belanglosigkeit für ihn 
besonders rührender und signifikanter Moment. 
Gutmaiers Zugang schärft den Blick für eine quellenkritische Perspektive 
auf Techno-Geschichte und -Geschichtsschreibung. Gerade im Bereich 
von Popkultur hat man es in vielen Fällen mit „wilden Archive[n] in pri-
vaten Haushalten und Fan-Archiven im Internet“ zu tun, in denen eine viel-
schichtige Überlagerung von Materialsammlungen und persönlichen wie 
kollektiven Erinnerungen stattfindet.4 So ist zunächst immer von grundle-
gendem Interesse, welche Materialien überhaupt von wem wie aufbewahrt 
und zugänglich gemacht bzw. präsentiert werden (was immer auch mit 
jeweiligen Formen und Möglichkeiten der Finanzierung und Institutiona-

3 Ebd., S. 249, 16.
4 Zur Überlieferung von popkultureller Geschichte vor dem Hintergrund kulturwissen-

schaftlicher Gedächtnis- und Erinnerungstheorien siehe Christoph Jacke u. Martin 
Zierold: Gedächtnis und Erinnerung, in: Handbuch Cultural Studies und Medienanalyse, 
hg. v. Andreas Hepp u.a., Wiesbaden 2015, S. 79–89, hier S. 86; mit spezifischem Blick 
auf Popmusik José van Dijck: Record and Hold: Popular Music between Personal and 
Collective Memory, in: Critical Studies in Media Communication 23 (2006) 5, S. 357–374, 
Martin Pfleiderer: Populäre Musik und kulturelles Gedächtnis. Zur Einführung, in: 
 Populäre Musik und kulturelles Gedächtnis. Geschichtsschreibung – Archiv – Internet, hg. 
v. dems., Köln u.a. 2011, S. 9-18.
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lisierung zusammenhängt), und welche Fragen an dieses Material gerich-
tet werden können. In Frankfurt am Main etwa soll 2018 ein Museum Of 
Modern Electronic Music eröffnet werden, in dem eine Geschichte von 
Techno eng mit der Stadtgeschichte verknüpft wird, und das, von den Initia-
toren selbst deklariert als „Denkmal jüngster Kulturgeschichte“, offenbar 
vor allem eine repräsentative Funktion erfüllen soll.5 Zunächst ebenfalls 
überwiegend lokalgeschichtlich aufgebaut, programmatisch aber unter 
anderen Vorzeichen angelegt, ist die Sammlung zu Techno im Berliner 
Archiv der Jugendkulturen, das sich in seinen Anfängen in erster Linie als 
Ort subkultureller Selbstreflexion verstanden hat, sich heute aber zuneh-
mend als Anlaufstelle für Forscher*innen aus aller Welt positioniert und 
seine Strukturen dahingehend beständig weiter ausbaut (siehe dazu den 
Beitrag von Daniel Schneider im vorliegenden Band). Das ebenso pro-
blematische wie produktive Verhältnis von Erinnerung, Gedächtnis und 
Geschichtsschreibung wird auf besondere Weise virulent im Chor der 
Zeitzeugen-Erzählungen, die derzeit einen Großteil von populärer Tech-
no-Geschichtsschreibung ausmachen. Dabei ist nicht nur zu fragen, wie 
bestimmte Interview-Ausschnitte montiert werden, sondern auch, welche 
Protagonist*innen bei welchen Themen und unter welchen Umständen 
überhaupt zu Wort kommen (siehe dazu den Beitrag von Judith Keilbach 
im vorliegenden Band).
Nicht zuletzt vor dem Hintergrund eines in jüngerer Zeit schnell wachsen-
den Interesses von Zeithistoriker*innen an Formen von Popmusik als For-
schungsgebiet, mündend in der ebenso polemischen wie bedenkenswerten 
Zuspitzung „ohne Pop keine Zeitgeschichte“6, ist nach den Bedingungen 
einer pop- und zeitgeschichtlichen Einordnung von Techno zu fragen. 
Insbesondere in Deutschland ist Techno zu einem schillernden und auch 
umstrittenen Ausdruck geworden. Alexander G. Weheliye hat nachdrück-
lich eine Diskussion über den ‚Germanozentrismus‘ der populären deut-
schen Techno-Geschichtsschreibung sowie über das Verhältnis des Tech-
no-Booms nach 1989 zu den zur gleichen Zeit stattfindenden Pogromen in 
Deutschland eröffnet.7 Die sich im Begriff Techno kreuzenden unterschied-

5 www.momem.org/konzept, abgerufen am 1.10.2016.
6 Alexa Geisthövel u. Bodo Mrozek: Einleitung, in: Popgeschichte, Bd. 1, Konzepte und 

Methoden, hg. v. dens., Bielefeld 2014, S. 7–31, hier S. 14.
7 Auf der Techno-Studies-Tagung sprach Weheliye über „Soundtrack ohne Soul? Ger-

manozentrismus und Techno-Historiographie“, ein Beitrag für den vorliegenden Band 
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lichen Bedeutungsschichten sind teilweise mit weitreichenden Deutungen 
verbunden, die sich etwa auf gesellschaftspolitische Entwicklungen in 
Deutschland nach 1989 oder auf einen ebenso prägnanten wie vermeintlich 
spezifisch deutschen Beitrag zur Popgeschichte beziehen. (Siehe die Bei-
träge von Sean Nye und Matthias Pasdzierny im vorliegenden Band.)
Die Entwicklung, den Zeitzeug*innen bei der Erzählung von Techno-
Geschichte das gewichtigste Wort zu geben, scheint unmittelbar damit 
zusammenzuhängen, dass die kulturelle Praxis von Techno von Anfang an 
in besonderer Weise mit einer sehr stark emotionalisierten Debatte um 
die Aufladung und den Entzug von Bedeutung der Musik einhergeht, vor 
allem im Vergleich mit songstrukturbasierter Popmusik und ihren kom-
plexen Verweis- und Distinktionsmechanismen (siehe zu diesem Zusam-
menhang die Beiträge von Jochen Bonz und Diedrich Diederichsen im vor-
liegenden Band). Passend zu dieser Beobachtung hält sich bis heute die 
Position, man solle über Techno als Musik lieber nicht viel reden, sondern 
einfach dazu tanzen.8 Andererseits hat sich insbesondere für diese Musik 
eine vielfältige Sprach-Praxis herausgebildet, auch um sich den vielfach 
kursierenden Zuschreibungen etwa als ‚sprachlose‘ oder sinnverwei-
gernde Musik zu entziehen.9 Mit Wortneuschöpfungen und fortlaufenden 
begrifflichen Differenzierungen wird versucht, sich den musikalischen 
Phänomenen unentwegt anzunähern, was nicht nur die Rezeptionswei-
sen, sondern auch folgende musikalische Entwicklungen beeinflusst. Prä-
gnante Verdichtungen dieses Zusammenhangs sind etwa die einzeiligen 
Charakterisierungen von Releases im Katalog des Berliner Plattenladens 

ist daraus leider nicht hervorgegangen. Siehe das von Annie Goh mit ihm kurz nach 
der Tagung im Dezember 2014 über Skype geführte Interview: „‚White Brothers With 
No Soul‘ – Un Tuning the Historiography of Berlin Techno“ (www.ctm-festival.de/
news/white-brothers-with-no-soul-un-tuning-the-historiography-of-berlin-techno, 
abgeru fen am 1.10.2016).

8 Einen entsprechenden Feuilleton-Kommentar gab es auch zur Techno-Studies-Ta-
gung: „Jetzt untersuchen Experten schon die Ästhetik des Techno. Viel Spaß! Über 
einen Spirit, der sich nicht analysieren lässt.“ (Airen: Der Geruch von Trockennebel, in 
Die Welt 11.12.2014; vgl. dazu die Replik von Andreas Hartmann: Zur Genealogie des 
Techno. Wer bestimmt, wann Techno anfängt? Eine akademische Tagung widmete sich 
der Konstruktion seiner Geschichte, in taz 15.12.2014.)

9 Vgl. hierzu bereits das Vorwort zum Band techno, hg. v. Philipp Anz u. Patrick Walder 
(Zürich 1995, S. 7), in dem die Herausgeber fordern: „[…] statt ‚nur‘ Musik hören, tan-
zen und abstürzen auch reden, entwerfen, fotografieren und schreiben. Was wäre eine 
Technosprache?“
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Hard Wax oder die Reviews in der 1997 bis 2014 erschienenen Zeitschrift 
De:Bug. Elektronische Lebensaspekte10 (siehe den mehrteiligen Beitrag von 
Sascha Kösch im vorliegenden Band).

Die wissenschaftliche Beschäftigung mit der unter Techno und Electro-
nic Dance Music gefassten Thematik scheint von Anfang an immer dann 
unter besonderem Legitimationsdruck zu stehen, wenn sie sich weniger 
auf Aspekte der Musikkultur, sondern auf musikalische Dimensionen im 
engeren Sinne konzentriert. Autor*innen der deutschsprachigen Popmu-
sikforschung etwa begegnen Techno zu Beginn überwiegend mit großer 
Skepsis, fast so, als fürchtete die hierzulande erst spät etablierte Fach-
richtung dabei um die eigene, schwer erkämpfte Reputation.11 Ansgar 
 Jerrentrup etwa stellt 1992 in den Beiträgen zur Popularmusikforschung 
die grundsätzliche Frage „Lohnt es sich eigentlich, sich mit einer sol-
chen Musik zu beschäftigen?“12. Unter Verweis auf „Techno-Macher, mit 
denen ich gesprochen habe und denen ich teilweise bei ihrer Arbeit habe 
zuschauen dürfen“, beklagt er einen „Trend zur Standardisierung“ und 
präsentiert eine Skizze zur Abfolge von gleichbleibenden Pattern eines von 
ihm als beispielhaft angeführten Tracks.13 Was Jerrentrup hier für Techno 
insgesamt als charakteristisch anführt, kennzeichnet für Kai Stefan 
Lothwesen 1999 vor allem eine musikalische Verflachung: Anhand zweier 
Tracks markiert er die Gegenpole von „Underground“, in dem mit „techno-
typischen rhythmischen Raffinessen“ gearbeitet werde, und Techno-Kom-
merzialisierung, wo „lediglich deren Rudimente“ zum Einsatz kommen.14 

10 Vgl. Hans Kittel u. Alexandra Weltz: „Das macht nur Sinn als Unsinn“. Interview mit 
Mercedes Bunz und Sascha Kösch, in: Die Beute. Neue Folge 1 (1998), S. 164–170.

11 Vgl. zur Mitte der 1980er Jahre vollzogenen Gründung und Ausrichtung des Arbeits-
kreises Studium Populärer Musik, aus dem später die Gesellschaft für Popularmusik-
forschung hervorging, und deren Selbstverständnis den Beitrag von Helmut Rösing in: 
30 Jahre Gesellschaft für Popularmusikforschung, hg. v. Gesellschaft für Popularmusik-
forschung, o. O. [Halstenbeck] 2014, S. 4–7.

12 Ansgar Jerrentrup: TECHNO – vom Reiz einer reizlosen Musik, in: Stationen populärer 
Musik. Vom Rock’n’Roll zum Techno, hg. v. Helmut Rösing, Karben 1992 (Beiträge zur 
Popularmusikforschung 12), S. 46–84, hier S. 48.

13 Ebd., S. 56 u. S. 54–69. Es handelt sich um eine im Jahr der Textveröffentlichung aktu-
elle deutsche Produktion: „Total Fire-Ant Control“ von Master Program (1992). 

14 Kai Stefan Lothwesen: Methodische Aspekte der musikalischen Analyse von Techno, 
in: Erkenntniszuwachs durch Analyse, hg. v. Thomas Phleps u. Helmut Rösing, Karben 
1999 (Beiträge zur Popularmusikforschung 24), S. 70–89, hier S. 75 u. 86. –  Lothwesen 
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Seine methodischen Überlegungen führen Lothwesen zur Visualisierung 
von Tracks mit Verlaufs-Skizzen und Transkriptionen ausgewählter Pas-
sagen.15 Die Möglichkeiten von auf Höranalysen, Spektogrammen oder 
MIDI-Files basierenden Analysemethoden diskutiert eingängig Barbara 
Volkwein in ihrer 2003 veröffentlichten Dissertation (siehe ihren Beitrag 
im vorliegenden Band).16 Ihr Fokus liegt nicht auf einer Unterscheidung 
von gutem/komplexen und schlechtem/einfachen Techno, sondern auf der 
Differenzierung mehrerer Subgenres wie Acid(-House), Detroit Techno, 
Gabber oder Trance. Mit Volkweins Publikation scheint die Auseinander-
setzung mit Techno in der deutschen Popularmusikforschung angekom-
men – Erstbetreuer ihre Arbeit war mit Helmut Rösing einer von deren 
Gründungsvätern. Zugleich ist sie der markante Ausdruck einer ersten 
Phase intensiver musikanalytischer Beschäftigung mit Techno im deutsch-
sprachigen Raum.
Daran anknüpfend formuliert Martin Pfleiderer 2008 die im fachpoli-
tischen Sinne grundsätzliche Forderung, „musikalische Praxis […] und 
musikalische Analyse in ein angemessenes und theoretisch begründetes 
Verhältnis zu bringen“, um auf diese Weise die für weite Teile der Popmu-
sikforschung noch immer bestehende „Kluft zwischen musikanalytischen 
und kulturanalytischen Ansätzen“ zu schließen.17 Als Gegenstand einer an 
diesem Ansatz ausgerichteten Beispielanalyse dient ihm ein Drum’n’Bass-
Track, da gerade an einem „Stück aus dem Bereich der neueren elektro-
nischen Tanzmusik“ eine „grundlegende Komponente der Erfahrung popu-
lärer Musik“ analysier- und interpretierbar gemacht werden könne: „das 
Verhältnis zwischen den zeitlichen Strukturen des Klanggeschehens und 
der körperlichen Bewegungserfahrung beim Musikhören und Tanzen“.18 
Gelangt elektronische Tanzmusik so in eine gewisse Vorreiterrolle inner-
halb methodologischer Grundsatzdebatten von (Pop-)Musikwissenschaft, 

untersucht die beiden Tracks „Moonflux“ von Black & Brown (1995) und „Endless 
 Summer“ von Scooter (1995).

15 Ebd., S. 75.
16 Barbara Volkwein: What’s Techno? Geschichte, Diskurse & musikalische Gestalt elek-

tronischer Unterhaltungsmusik, Osnabrück 2003 (Osnabrücker Beiträge zur systema-
tischen Musikwissenschaft 4).

17 Martin Pfleiderer: Musikanalyse in der Popmusikforschung. Ziele, Ansätze, Methoden, 
in: PopMusicology. Perspektiven der Popmusikwissenschaft, hg. v. Christian Bielefeldt, 
Udo Dahmen u. Rolf Großmann, Bielefeld 2008, S. 153–171, hier S. 169.

18 Ebd., S. 160. Pfleiderer analysiert den Track „The Hidden Camera“ von Photek (1997).
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so lässt sich die Wahl des Beispieles – das Pfleiderer im Bereich des 
„sog. ‚Intelligent Drum ’n’ Bass‘“ kontextualisiert und über musikalische 
Eigenheiten hinaus auch in der Rezeptionsweise von House und Techno 
abgrenzt19 – durchaus auch als Nachhall der für den deutschsprachigen 
Raum kennzeichnenden wissenschaftlichen Debatten der 1990er Jahre 
über Techno auffassen.
In einem anderen fachspezifischen Kontext, dem der US-amerikanischen 
Music Theory, ist die 2006 in den USA publizierte Dissertation von Mark J. 
Butler situiert.20 Butlers Untersuchungsgegenstand ist Electronic Dance 
Music in einem weit gefassten Sinne, worunter er auch Techno und House 
subsumiert. Im Umfeld der Popular Music Analysis in den USA bestehen 
dabei von Anfang an offenbar sehr viel weniger Berührungsängste mit 
dieser Musik.21 Allerdings gilt auch Butlers konkretes Interesse Phäno-
menen, bzw. überhaupt erst dem Nachweis von Komplexität, hier für die 
Bereiche Metrik und Rhythmik, die er anhand von in Notensystemen tran-
skribierten Passagen von Tracks untersucht. Dabei stützt er sich einer-
seits auf Befragungen der Produzenten, andererseits auf methodische 
Ansätze der Musiktheorie zu kompositorischen Verfahren von Kunstmu-
sik. Derart werden seine Untersuchungen an eine Schaffens- und Kunst-
werk-zentrierte Forschung angebunden, und auf diese Weise die von ihm 
besprochenen Tracks im Kontext der Music Theory überhaupt erst ana-
lysier- und diskutierbar. In seinem zweiten Buch zum Themenkomplex 
nimmt Butler 2014 eine Performance-zentrierte Perspektive ein, wobei 
er an entsprechend andere Literatur anschließt (siehe seinen Beitrag im 
vorliegenden Band).22

Als Versuch, die Forschungsstränge zu Techno und Electronic Dance Music 
begrifflich zusammenzuführen, kann der Ausdruck „technoide Tanz musik“ 

19 Ebd., S. 163, 167.
20 Mark J. Butler: Unlocking the Groove: Rhythm, Meter, and Musical Design in Electronic 

Dance Music, Bloomington/IN u. Indianapolis/IN 2006.
21 Vgl. die rein methodisch orientierte Einordnung von Butlers Arbeit, in einer Reihe et-

wa mit Forschung zu Country, bei Jocelyn Neal: Popular Music Analysis in American 
Music Theory, in: Zeitschrift der Gesellschaft für Musiktheorie 2 (2005) 2–3, S. 173–180, 
hier S. 176. – Der Beitrag von Neal, ehemalige Chair der Popular Music Group der US-
amerikanischen Society of Music Theory, ist Teil eines Themenheftes zur Musiktheorie 
im englischsprachigen Raum.

22 Mark J. Butler: Playing with Something That Runs: Technology, Improvisation, and Com-
position in DJ and Laptop Performance, New York 2014.
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verstanden werden, den Nico Thom 2008 in einem Überblickstext verwen-
det.23 Im Zuge weiterer Beiträge und sich bildender Diskussionskontexte – 
eine besondere Rolle spielt seit 2009 das Online-Portal von Dancecult. 
Journal of Electronic Dance Music Culture – beginnt sich das Forschungs-
feld zumindest in Nord-Amerika und West-Europa universitär auf vielfäl-
tige Weise zu etablieren. Anhand einer quantitativen Auswertung der Lite-
raturverweise auf Dancecult.net zeigt André Doehring 2015 den Anstieg 
von wissenschaftlichen Zeitschriftenartikeln und Buchbeiträgen sowie von 
Dissertationen vor allem in den 2000er Jahren.24 Wie der Titel des Journals 
andeutet, bilden insbesondere Cultural aber auch Gender Studies sowie 
musiksoziologische und -ethnografische Fragestellungen und Zugänge 
den Ausgangspunkt für eine Reflexion methodischer Grundlagen.25 (Siehe 
die Beiträge von Rosa Reitsamer und Luis-Manuel Garcia im vorliegenden 
Band.) Ein aktuelles Beispiel dafür, wie der jeweilige fachspezifische Zugriff 
auch terminologisch seinen Niederschlag findet, liefert die 2016 veröffent-
lichte Dissertation Die Wirtschaft der Techno-Szene. Arbeiten in einer sub-
kulturellen Ökonomie von Jan-Michael Kühn. An einigen methodisch zen-
tralen Stellen verwendet er den Begriff „elektronische Clubtanzmusik“26, 
ebenfalls angelehnt an einschlägige, von Autor*innen wie Sarah Thorn-
ton im Kontext der Cultural Studies entwickelte Forschungsansätze.27 
Im Titel allerdings und über weite Strecken des Buches ist ausdrücklich 
von Techno und der „Techno-Szene“ die Rede – „der Einfachheit halber“ 
(wobei Kühn die Problematik unterschiedlicher Bedeutungsebenen des 
Begriffs durchaus anspricht), aber auch vor dem Hintergrund, dass der 

23 Nico Thom: Die Erforschung technoider Tanzmusik – Ein historischer Abriss, in: Elek-
troakustische Musik – Technologie, Ästhetik und Theorie als Herausforderung an die Mu-
sikwissenschaft / Electroacoustic music – Technologies, aesthetics, and theories – A musi-
cological challenge, hg. v. Tatjana Böhme-Mehner, Klaus Mehner u. Motje Wolf, Essen 
2008, S. 119–130.

24 André Doehring: Andrés’s ‘New For U’: New for Us. On Analysing Electronic Dance 
Music, in: Song Interpretation in 21st-Century Pop Music, hg. v. Ralf von Appen,  André 
Doehring, Dietrich Helms u. Allan F. Moore, Burlington/VT 2015, S. 133–155, hier 
S. 135ff.

25 Vgl. die Einleitung von Hillegonda C. Rietveld in: DJ Culture in the Mix. Power, Technolo-
gy, and Social Change in Electronic Dance Music, hg. v. ders., Bernardo Alexander Attias 
u. Anna Gavanas, New York u. London 2013, S. 1–14.

26 Jan-Michael Kühn: Die Wirtschaft der Techno-Szene. Arbeiten in einer subkulturellen 
Ökonomie, Wiesbaden 2017, Position 2534 (KindleEdition).

27 Sarah Thornton: Club Cultures: Music, Media, and Subcultural Capital, Wesleyan 1995.
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ökonomische Standort Berlin den konkreten Untersuchungsgegenstand 
der Arbeit bildet.28

Legitimationsdruck, Abgrenzungsbemühungen und auch Vorstellungen 
vom ‚dummen Techno‘ scheinen im akademischen Kontext aber bis heute 
präsent zu sein, wenn es um konkrete musikalische Phänomene geht. 
So sieht sich noch im Jahr 2012 Rolf Großmann dazu veranlasst, der aus 
einer Masterprüfung an der Folkwanghochschule Essen hervorgegan-
genen Publikation „Oh my god – it’s techno music!“ von Dennis Mathei ein 
den spezifischen Zuschnitt dieser „Pionierleistung“ erklärendes Heraus-
gebervorwort voranzustellen. Er weist darauf hin, dass „Techno […] in 
einigen akademischen Kreisen immer noch nicht die Dignität eines musi-
kalischen Gegenstands“ besitze, eine Situation, die seiner Ansicht nach 
zu einer „Spaltung der Diskurse“ führe, je nachdem, ob diese im kultur- 
und medienwissenschaftlichen Umfeld sowie den Popular Music Studies 
angesiedelt seien, oder aber im Kernbereich der Musikwissenschaft oder 
„gleich ganz im interdisziplinären Niemandsland“.29 Diese Problematik ist 
weder überwunden, noch auf den deutschsprachigen Raum beschränkt. 
In dem 2016 veröffentlichten Band Expanding the Horizon of Electroacoustic 
Music Analysis ist in einem Abschnitt zu ‚Schlüsselwerken‘ auch ein Text 
von Ben Ramsay zu finden, in dem er einen Track als Musterbeispiel von 
Intelligent Dance Music – eine journalistische Kategorie aus den 1990er 
Jahren – behandelt: Er identifiziert avancierte kompositorische Verfah-
ren, die er vor dem Hintergrund einer an elektroakustischer Kunstmusik 
entwickelten Methodentradition untersucht und grenzt sie zugleich von 
sogenannten stereotypen Formen von „electronic dance music, especially 
techno“ ab.30 Durch diesen Dualismus wird Techno/EDM nicht nur in einen 
Bereich ‚un-intelligenter‘ Musik verwiesen; der Zusammenhang zwischen 
der Entstehung musikalischer Gewebe und der spezifischen Produktions- 
und Aufführungs-Praxis elektronischer Tanz- und Popularmusik scheint 

28 Siehe Abschnitt 4.1.3, „Populäre Definitionen von ‚Techno‘ und ‚House‘“, in: Kühn: Die 
Wirtschaft der Techno-Szene, a.a.O., hier Position 3613.

29 Rolf Großmann: Herausgebervorwort, in: Dennis Mathei: „Oh my god – it’s techno 
 music!“ Definition und Abgrenzung des Technostils unter Berücksichtigung historischer, 
stilistischer und soziologischer Aspekte, Osnabrück 2012 (Beiträge zur Medienästhetik 
der Musik 12), S. iiif., hier S. iii.

30 Ben Ramsay: Analysis of „Foil“ by Autechre (from „Amber“ (1994)), in: Expanding the 
Horizon of Electroacoustic Music Analysis, hg. v. Simon Emmerson u. Leigh Landy, 
 Cambridge 2016, S. 209–230, hier S. 228.
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vollkommen aus dem Blick zu geraten.31 (Siehe zu diesem Themenkom-
plex die Beiträge von Stefan Goldmann, Jens Gerrit Papenburg und Kim 
Feser im vorliegenden Band.32) Ramsay geht es zumindest darum, die von 
ihm als ‚gut‘ bewerteten Bereiche populärer elektronischer Musik für die 
Forschungskontexte zu elektroakustischer Kunstmusik anschlussfähig 
zu machen. Dagegen dient Techno in einem ebenfalls 2016 erschienenen 
Buch von Claus-Steffen Mahnkopf, in dem „Das unerschöpfliche Potential 
der Kunstmusik“33 im Fokus steht, im Abschnitt „Pop oder Popp“ in einer 
Weise als Pappkamerad, die an aufgeregte Feuilleton-Debatten der frü-
hen 1990er Jahre erinnert: „Techno ist das purifizierte Bumbum. Er ist ein 
masochistischer Kult, der auf Dauer die Ohren medizinisch zerstört und 
auch musikalisch.“34 In Mahnkopfs Abhandlung Von der messianischen Frei-
heit wird Techno zur allgemeinen Bezeichnung für ‚das Schlechte‘, dem 
er den Kampf ansagt: „Insofern muß sich die Menschheit auch aus nicht-
musikalischen Gründen des Bumbum entledigen.“35 Ansätze eines diffe-
renzierten Genre-Verständnisses finden sich bei ihm nicht. Dabei liegen zu 
Grenzbereichen von neuer Kunst- und elektronischer Club-Musik – und zur 

31 So geht Ramsay bei seiner historischen Situierung des Autechre-Tracks „Foil“ zwar 
ausführlich auf die zwei Jahre früher erschienene Kompilation Artificial Intelligence 
(1992) ein, auf der sich auch zwei Tracks von Autechre finden. Autechres im gleichen 
Jahr wie „Foil“ veröffentlichte und breit rezipierte Anti EP (1994) erwähnt er jedoch 
nicht. Auf deren Cover aber ist als kritische Anspielung auf das restriktive Vorgehen 
gegen die Rave-Kultur in Großbritannien folgender Hinweis zu den drei Tracks „Lost“, 
„Djarum“ und „Flutter“ zu lesen: „Warning. Lost and Djarum contain repetitive beats. 
We advise you not to play these tracks if the Criminal Justice Bill becomes law. Flut-
ter has been programmed in such a way that no bars contain identical beats and can 
therefore be played under the proposed new law. However, we advice DJs to have a 
lawyer and a musicologist present at all times to confirm the non-repetitive nature 
of the music in the event of police harassment.“ Ramsays Dualismus von avancierter 
Kunstmusik und simplem Techno/EDM sowie sein davon geprägter Fokus auf Intelli-
gent Dance Music als deren Vermittlung – synonym spricht er auch von electronica – 
beruht auf einer mangelnden Differenzierung spezifischer Aufführungspraktiken und 
Rezeptionsweisen, in deren Kontext musikalische Verfahren rekonfiguriert werden.

32 Der für die Techno-Studies-Tagung angekündigte Vortrag „Körperereignis Techno – 
Musik für den Dancefloor“ musste von Gabriele Klein kurzfristig abgesagt werden, 
auch ein Textbeitrag für den vorliegenden Band ist leider nicht entstanden. (Siehe ihre 
grundlegende Studie: Electronic Vibration. Pop Kultur Theorie, Hamburg 1999.)

33 Claus-Steffen Mahnkopf: Von der messianischen Freiheit. Weltgesellschaft – Kunst – 
 Musik, Weilerswist 2016, S. 216.

34 Ebd., S. 119.
35 Ebd., S. 121.
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Frage, wie diesbezüglich von Techno oder etwa von Elektronika gesprochen 
werden kann – vielfältige Beiträge vor, die unter anderem an ästhetische 
und politische Überlegungen von Gilles Deleuze anschließen: Auf einen 
engen Austausch von theoretischer Reflexion und künstlerischer Program-
matik verweist nicht zuletzt der Umstand, dass ein entsprechender Text 
von  Christoph Cox in einem 2003 von dem „Mille Plateaux“-Labelbetreiber 
Achim Szepanski mitherausgegebenen Band erschien.36 (Siehe zu diesem 
Kontext den Beitrag von Martha Brech im vorliegenden Band.)

Einige der thematischen Linien des vorliegenden Bandes werden mit der 
oft aufgeworfenen Frage nach dem Verhältnis von Krautrock und Techno 
angesprochen. Die Überblendung ästhetischer und historischer Aspekte 
erscheint hier besonders prägnant für verschiedene Perspektiven aus-
deutbar. So beginnt die 2014 erschienene Zeitzeugen-Kompilation ELEC-
TRI_CITY. Elektronische_Musik Aus_Düsseldorf wie folgt: „Es ist ein globaler 
Mythos, der von Detroit bis Tokyo, von London bis Madrid, musikalisch 
immer Düsseldorf als Ursprung elektronischer Musik benennt.“37 Der Satz 
stammt vom ehemaligen Kraftwerk-Mitglied Wolfgang Flür, der in seinem 
Vorwort lobend hervorhebt, dass der ansonsten vorherrschende Fokus 
auf Kraftwerk verschoben werde auf ein vielfältiges Bündel musikalischer 
Gruppierungen. Während er zwar die Perspektive überregional öffnet – „Es 
waren die Tage des Krautrock, der kosmischen Musik, des Prog rock und 
der Elektronikpioniere in München, Berlin und Düsseldorf.“38 –, scheint die 
im weiteren Verlauf des Buches entfaltete musikalische Welt der 1970er 
Jahre dann aber doch in Düsseldorf entstanden zu sein. Dahingehend ist es 
wenig überraschend, dass die Durchführung der Stadt-zentrierten Zeitzeu-
gen-Gespräche unter anderem durch das Kultursponsoring der Stadtwerke 
Düsseldorf AG ermöglicht wurde.39 Auf dem Buchumschlag heißt es jeden-
falls werbewirksam: „So wie Memphis für den Rock’n’Roll gilt  Düsseldorf 

36 Christoph Cox: Wie wird Musik zu einem organlosen Körper? Gilles Deleuze und die 
experimentelle Elektronika, in: Soundcultures. Über elektronische und digitale Musik, 
hg. v. Marcus S. Kleiner u. Achim Szepanski, Frankfurt a.M. 2003, S. 162–193.

37 Wolfgang Flür: ELECTRI_CITY – die elektronische Stadt – das ist Düsseldorf. Intro, in: 
Rüdiger Esch: ELECTRI_CITY. Elektronische_Musik Aus_Düsseldorf 1970-1986, Frankfurt 
a.M. 2014, S. 9–14, hier S. 9.

38 Ebd., S. 10.
39 Rüdiger Esch: Danksagung, in: ebd., S. 449–452, hier S. 451f. 
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als Mekka der elektronischen Musik.“ Dies erinnert an eine Formulierung 
des britischen Pop-Autoren Kodwo Eshun, dem es 1998 aber nicht um 
einen Hinweis auf die Kulturgeschichte des Rheinlandes ging, sondern um 
die afrofuturistische Reartikulation einer als spezifisch ‚deutsch‘ konno-
tierten Musik: „Kraftwerk happily called their sound Industriell Volk Musik, 
Folk Music for the Industrial Age. For Techno, Dusseldorf is the Mississippi 
Delta.“40 Nicht eine Stadt ohne „ü“, aber Kraftwerk dient hier als Chiffre 
für ein Diskursphänomen, das durch frühere musikjournalistische Veröf-
fentlichungen geprägt wurde. Einflussreich ist unter anderem ein Artikel 
von Lester Bangs, der 1975 in der US-Zeitschrift Creem als „Kraftwerkfea-
ture“ und unter dem Titel „The Final Solution to the Musical Problem?“ im 
britischen New Musical Express erschien:  Alexander  Simmeth hat heraus-
gearbeitet, wie durch verschiedene Diskurs-Transfers die Wahrnehmung 
von Krautrock als Sammelbegriff für experimentelle Rockmusik aus West-
deutschland geprägt wurde.41 Im Vorwort seiner Studie Krautrock trans-
national, das er „in einer Bar namens Craft Work in Detroits West Village“ 
geschrieben hat, schlägt er den Bogen wieder zurück: „Und wenn man 
abends mit dem Nachbarn an der Bar ins Gespräch kommt, geht es oft so 
selbstverständlich um Bands wie Neu!, Cluster, Can oder Tangerine Dream, 
dass man glauben möchte, Krautrock käme aus Detroit.“42 Derartige, auch 
spielerisch gemeinte Verweise erinnern an rekursive Begründungsmuster, 
bei denen die ansonsten unklaren bzw. vieldeutig aufgeladenen Begriffs-
felder Krautrock und Techno mit Fokus auf deutsche (Musik-)Geschichte 
wechselseitig auseinander abgeleitet werden. So verweist  Simmeth an 

40 Kodwo Eshun: More Brilliant Than the Sun: Adventures in Sonic Fiction, London 1998, 
S. 100, Hervorh. i.O. [ders.: Heller als die Sonne: Abenteuer in der Sonic Fiction, übers. v. 
Dietmar Dath, Berlin 1999, S. 119].

41 Alexander Simmeth: Krautrock transnational. Die Neuerfindung der Popmusik in der BRD, 
1968–1978, Bielefeld 2016, hier S. 306ff. Die betreffenden Passagen finden sich ähnlich 
auch in ders.: „The Final Solution to the Musical Problem“ – Die „Krautrock“-Rezeption 
in Großbritannien und den Vereinigten Staaten im Laufe der 1970er Jahre, in: Deutsche 
Zeitgeschichte – transnational, hg. v. Alexander Gallus, Axel Schildt u.  Detlef Siegfried, 
Göttingen 2015 (Hamburger Beiträge zur Sozial- und Zeitgeschichte 53), S. 259–276. 
Ähnliche Spuren nimmt auch Sean Nye auf, wenn er der „transformation of Germany’s 
reputation as a nation of classical music to a nation of electronic music“ nachgeht 
(Teutonic time-slip: travels in electronic music, technology, and German identity, 1968–
2009, PhD, University of Minnesota, 2013, S. iv (Abstract) [http://conservancy.umn. 
edu/handle/11299/151315, abgerufen am 1.12.2016]).

42 Simmeth: Krautrock transnational, a.a.O., S. 7, Hervorh. i.O.

19



anderer Stelle als Beleg für den „Einfluss des Krautrocks“ auf „die Prota-
gonisten des Detroit Techno“ auf Zeitzeugenaussagen von Mitte der 2000er 
Jahre, die in Der Klang der Familie. Berlin, Techno und die Wende zusam-
mengestellt wurden.43

Dass bisweilen auch fiktive Überzeichnungen dazu beitragen können, 
Mechanismen der Konstruktion von Ursprungsmythen offenzulegen und 
Impulse zu gewinnen für eine ‚unheroische‘ Musikgeschichtsschreibung, 
zeigt sich am Film Fraktus – Das letzte Kapitel der Musikgeschichte, in dem 
bestimmte musikalische Klischees, männliche Prototypen und medial zuge-
richtete Erzählweisen fokussiert werden (siehe das Gespräch von Carsten 
Meyer, Jacques Palminger und Klaus Walter im vorliegenden Band).

Vor allem in seiner Heterogenität kann der vorliegende Band als ein Plädo-
yer für eine stärkere Verortung der hier behandelten Themen auch in der 
Musikwissenschaft verstanden werden, nicht zuletzt, weil die langjährige 
Geschichte dieses Fachs von „Interdisziplinarität in der Disziplin“ geprägt 
ist.44 Für die Anbindung unserer Thematik auch an solche fachgeschicht-
lichen Diskurse danken wir Dörte Schmidt, mit der wir im Wintersemester 
2014/15 bei der Ausrichtung der Ringvorlesung Techno Studies kooperieren 
konnten. Darüber hinaus hat unser Projekt an der Universität der Künste 
 Berlin insgesamt die bestmögliche Unterstützung erfahren, für die wir uns 
ebenso bedanken möchten. Ausdrücklich genannt seien an dieser Stelle 
die Kolleg*innen aus der Fachgruppe Musikwissenschaft, Martin Supper 
(UNI.K | Studio für Klangkunst und Klangforschung), Mike Daliot (Sound 
Studies),  Martina Hampel (Haushalt/Drittmittel) sowie die Fakultät Musik 
und ihr Dekan Reinhard Schäfertöns. Ohne die Studentischen Hilfskräfte 
Ulrike Dehns, Gabriel Dernbach, Mathis Krause und Andreas Wolf wäre 
der organisatorische Aufwand im Vorfeld und während der Tagung nicht 
zu bewältigen gewesen – insbesondere angesichts des großen Andrangs, 

43 Ders.: The Final Solution, a.a.O., S. 274f., Hervorh. i.O. – Simmeth verweist hier auf 
 Felix Denk u. Sven von Thülen: Der Klang der Familie. Berlin, Techno und die Wende, 
Berlin 2012, S. 195–215.

44 Historische Bedingungen und aktuelle Entwicklungen werden seit dem Wintersemes-
ter 2015/16 an der Universität der Künste Berlin diskutiert in der Ringvorlesungs-Rei-
he „Interdisziplinarität in der Disziplin. Musikwissenschaft als akademisches Fach“ 
(initiiert von Susanne Fontaine u. Dörte Schmidt, siehe www.udk-berlin.de/musikwis-
senschaft, abgerufen am 1.10.2016).
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was räumlich durch die Tagungs-Projektion in einen zweiten Saal gelöst 
werden konnte. Bei Mathis Krause bedanken wir uns außerdem für seine 
Unterstützung bei der Arbeit am Buch. Die wissenschaftliche Tagung wurde 
finanziell unterstützt von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) 
sowie aus Mitteln zur Förderung des wissenschaftlichen Nachwuchses 
(UdK  Berlin); aufgrund einer Zuwendung der Kommission für künstlerische 
und wissenschaftliche Vorhaben (KKWV, UdK Berlin) waren die Beiträge von 
Sascha Kösch und zu Fraktus realisierbar. Durch einen weiteren Zuschuss 
der Kommission für künstlerische und wissenschaftliche Vorhaben wurde 
die Drucklegung des Bandes entscheidend ermöglicht. Allen zuwendungs-
gebenden Stellen gilt unser Dank. Gestalterische Aspekte haben bei Ver-
öffentlichungen zu Techno immer eine besondere Rolle gespielt. Für das 
Layout des Buches und insbesondere für die Gestaltung des Covers sowie 
des Veranstaltungs-Plakates danken wir Ulrike Feser, die dabei eine ihrer 
Fotografien aus einem New Yorker Club aus dem Jahr 1996 verwendete. 
Dass das Buch beim Berliner Verlag b_books erscheinen kann, hängt mit 
der langjährigen dortigen Tätigkeit eines seiner Herausgeber – Kim Feser – 
zusammen: Wir danken dem Team von b_books für die Aufnahme des 
Bandes in das Programm und die damit verbundene Arbeit.
Last, but not least möchten wir uns bei allen Redner*innen von Ringvor-
lesung und Tagung und den Autor*innen des Bandes bedanken, für ihre 
Beiträge, letzteren auch für ihre Geduld mit uns als Herausgebern.
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