»NAVIGATE YOUR SET«.
ZUR VIRTUOSITAT VON DJs

Lorenz Gilli

»We all hit play« — mit diesen Worten beginnt Joel T. Zimmerman einen Blog-
Eintrag im Jahr 2012. Zimmerman, besser bekannt als Deadmau5 (sprich:
deadmaus), tritt mit diesem eine Diskussion um Live-Praktiken in der Elec-
tronic Dance Music (EDM)' und die Relevanz des Beatmatching® als tech-
nische Fertigkeit von DJs® los (Deadmau5 2012, vgl. Attias 2013). Fiir den
hier vorliegenden Beitrag habe ich dieses Statement als Startpunkt meiner
Uberlegungen genommen: Wenn DJs wirklich nur den Start-Knopf driicken,
was sind dann die Fertigkeiten, die ein DJ haben muss und die dann so
kunstfertig wie moglich — oder eben: virtuos — auszufiihren sind? Damit
meine ich nicht Fahigkeiten, die feiernden Massen verbal oder gestikulie-
rend zu animieren, oder die Geschicklichkeit beim Selbstmanagement und
bei der Selbstvermarktung oder die Kunstfertigkeiten als Studio-Produzent
von EDM. Ich beziehe mich nur auf jene Aspekte, welche die musikalisch-
klangliche Darbietung des DJing betreffen. Unter DJing verstehe ich das Ab-

1 »Electronic Dance Music« (EDM) verwende ich, wie in der wissenschaftlichen Li-
teratur iiblich, als Uberbegriff fiir eine Vielzahl von Genres wie House, Techno,
Trance, Drum'n'Bass, Dubstep u.v.m. Im medialen Diskurs damit — oftmals ab-
wertend — ein kommerziell ausgerichtetes Sub-Genre gemeint ist (vgl. Rietveld
2013a: 2), das ich (mit Holt 2017) als »EDM Pop« bezeichne.

2 Zum Begriff »Beatmatching« siehe Abschnitt 2. Fachbegriffe aus der Praxis und
Kultur DJs (wie Beatmatching, Routine, Turntablism, Mixing, Programming etc.)
verwende ich in der englischen Form, des Schriftbildes wegen aber werden sie
bei Verwendung als Subjektiv groB geschrieben. Bei Verwendung in englisch-
sprachigen Zitaten bleibt die Schreibweise wie im Original.

3  »DJ« leitet sich aus dem engl. Begriff »disk jockey« ab, ist aber mittlerweile
fast nur mehr in der abbrevierten Form anzutreffen. Der Lesbarkeit halber wird
der Begriff nur in seiner mannlichen Form verwendet — leider entspricht eine
mannliche Dominanz in dieser Berufsgruppe auch empirisch den Tatsachen (vgl.
Female Pressure 2013). Der Begriff »DJane« fir weibliche DJs ist umstritten

und wird daher von mir nicht verwendet — ggf. wird bei Relevanz der
geschlechtlichen Identitat des DJs der Begriff um »weiblich« bzw. »mannlich<«
erganzt.
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spielen und Mischen von medientechnisch fixierten Musik- und Klangstiicken,
die groBtenteils von anderen Personen geschaffen wurden und die vom DJ
vor Live-Publikum dargeboten werden. Der DJ ist hier also begrifflich strikt
abzugrenzen von Akteuren, die v.a. ihre eigene Musik auffihren und die in
der Literatur und Praxis als »Live-Act«, »Live-PA« oder »laptop performer«
bezeichnet werden (vgl. Butler 2014: 6f.).

In den Texten, auf die im Folgenden referiert wird, fallt auf, dass einige
der Autoren (Katz 2010; Veen/Attias 2011; Attias 2013; Reynolds 2013;
Schuttpelz 2015) explizit die Begriffe »Virtuose« oder »Virtuositat« nutzen,
jedoch eine Diskussion und Definition der Begriffe umgehen. Umgekehrt
verweist Peter Wicke (2004) deutlich auf einige Kontinuitaten des Begriffs,
nutzt ihn aber fur die populare Musik auffallend vorsichtig. Dennoch weist
er darauf hin, dass die Abwesenheit des Begriffs Virtuositat nicht auch die
Abwesenheit der entsprechenden Fertigkeiten bedeute.

Dieser zuriickhaltenden Anwendung des Begriffs in der popularen Musik
mochte ich mit diesem Beitrag bewusst entgegentreten und fir eine Auswei-
tung des Konzepts auf die DJ-Kultur pladieren. AuBerdem mochte ich dem
von Hanns-Werner Heister (2004: 29/38) formulierten Desiderat der Ausdif-
ferenzierung des Begriffs fur unterschiedliche Musikkulturen, hier konkret:
der DJ-Kultur, nachkommen. Als theoretische Ausgangslage fiir den Virtuosi-
tatsbegriff dient mir u.a. ebendieser Text »Zur Theorie der Virtuositat. Eine
Skizze«, in der Heister sieben Dimensionen von Virtuositat unterscheidet.
Zusammenfassend konnte man musikalische Virtuositat bei ihm verstehen
als jeweils sozial, historisch, technisch, kulturell und lokal bestimmte
Hochstleistung von Spezialisten, die darin besteht, eine besondere und als
solche erkennbare Schwierigkeit bei der Reproduktion eines musikalischen
Werkes mit scheinbarer Muhelosigkeit und als materiell-technische Ausfuh-
rung von zugrunde liegenden kinstlerisch-geistigen Prozessen zu bewalti-
gen. Anhand dieser begrifflichen Basis werde ich die Praktiken und Fertig-
keiten des DJs untersuchen. Damit mochte ich zu einer Erweiterung oder
Neuausrichtung des Konzepts der Virtuositat beitragen, die die Spezifika der
DJ-Kultur und der Elektronischen (Tanz-)Musik mit berucksichtigt und somit
einer Aktualisierung des Begriffs fur zeitgenossische populare Musik dient.

Der Beitrag gliedert sich in drei Abschnitte: Im ersten werde ich auf
unterschiedliche kulturelle Ausformungen des DJs und insbesondere auf die
damit verbundenen unterschiedlichen Inszenierungen des DJs eingehen. Hier
werden insbesondere die Aspekte der kulturellen Bedingungen und der
Sichtbarkeit bzw. Erkennbarkeit der Schwierigkeit angesprochen. Im zwei-
ten Teil werde ich eine zentrale Fertigkeit des DJs, das Mixing, erlautern
und im Besonderen auf den medialen Diskurs um die Mix-Technik des Beat-
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matching sowie dessen Relevanz fur das DJing im digitalen Zeitalter ein-
gehen. Hier steht grundlegend die Frage nach der Existenz und der Auspra-
gung der Schwierigkeit sowie ihrer scheinbar muhelosen bzw. risikoreichen
Ausfihrung im Fokus. Im dritten und letzten Teil schlieBe ich eine theoreti-
sche Betrachtung an, inwiefern die aufgeworfenen Argumente praxistheore-
tisch und kulturanthropologisch zu belegen und zu rahmen sind. Diese
Betrachtungen erweitern das Spektrum der Praktiken auf die zweite zent-
rale Fertigkeit des DJs, das Programming. Dieses umfasst v.a. die Auswahl
der Tracks und den dramaturgischen Aufbau des gesamten DJ-Sets, womit
die Dimension der materiell-technischen Ausfiihrung von zugrunde liegenden
kiinstlerisch-geistigen Prozessen in den Mittelpunkt rickt.

Zum Abschluss dieser Einleitung mochte ich mich selbst als Forscher im
Feld positionieren und damit dem Leser meine eigene Herangehensweise an
das untersuchte Phanomen aufzeigen. Dies scheint mir insbesondere auf-
grund der Tatsache wichtig, dass ich das Phanomen nicht nur als kultur-
wissenschaftlich orientierter Medienwissenschaftler, sondern auch als Per-
son mit Erfahrungen als DJ und Tanzer, vor allem in der Goa- und Techno-
Szene, betrachte. Daher flieBen meine eigenen Erfahrungen und Beobach-
tungen als DJ und Tanzer ebenso in die Thematik ein.

1. Inszenierung des DJs

Wenn ich Personen in meinem Umfeld erzahlt habe, dass ich mich flir einen
Vortrag mit der Virtuositat von DJs beschaftige, dachten viele zuerst an die
so genannten Turntablists und ihre beeindruckenden Mix-Techniken.* Das ist
kaum Uberraschend, da bei diesen Praktiken die bewusste Zurschaustellung
der spieltechnischen Fertigkeiten pragnant hervortritt. Dieses Element iden-
tifizieren Heister (2004: 22ff.) und Wicke (2004: 235) als konstitutiv fur
Virtuositat.

Der Begriff »Turntablist« bzw. »Turntablism« wurde 1995 von DJ Babu
gepragt und bezeichnet jene Art von DJing, bei der mit den Schallplatten
und dem darauf gespeicherten Klang, in Verbindung mit der Reproduktions-
technologie des Plattenspielers, neue Klange und neue Musik erschaffen
wird: Turntablists »are what | would call performative DJs, who manipulate

4 Vgl. bspw. die Videos auf www.youtube.com/DMCworldchamps (Stand vom 3.1.
2017).
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recordings in live performance, transforming bits of preexisting recorded
sounds into wholly new music« (Katz 2010: 125).°

Am anschaulichsten wird diese Neuschopfung bei der Technik des Scrat-
ching: Scratches sind die rhythmischen Bewegungen des Plattentellers bei
aufliegendem Tonarm und die dadurch produzierten, kratzigen Gerausche,
die einerseits als rhythmische Erweiterung des zugrundeliegenden Grooves,
andererseits als solistische Einzelleistung des DJs eingesetzt werden konnen
(vgl. Rappe 2010, Tb. I: 161). Der dadurch entstehende Klang lasst u.U. den
urspriinglichen Klang, aus dem der Scratch erwachst, nicht mehr erkennen.
Neben dem Scratching sind die grundlegenden Techniken des Turntablism
das Beatmatching (siehe Abschnitt 2) und das Breakbeating, bei dem einzel-
ne rhythmische Passagen wiederholt, aneinandergereiht, geschichtet oder
verschoben werden, sodass ein kontinuierlicher Rhythmus oder auch vollig
neue rhythmische Pattern entstehen (vgl. ebd.; Rappe 2010, Tb. Il: 133ff.).®

Turntablism stellt mit seiner bewussten Zurschaustellung artistischer
Techniken eine Teilmenge des DJing in der HipHop-Kultur dar, die daneben
auch das DJing im Club, im Radio und als Produzent umfasst. Die »DJ-
Battle« genannten Wettkampfe sind eine Unterart des Turntablism, bei
denen von einer Jury und/oder dem Publikum ein Sieger bestimmt wird:

»Once on stage, the battle D] has a scant few minutes to demonstrate his (and
occasionally her) virtuosity, originality, and crowd appeal. Battle routines are
therefore rarely leisurely affairs, and aspire to demonstrate every facet of the
turntablist's art, from boasting and dissing to scratching and beat juggling«
(Katz 2010: 133).

Sowohl DJ-Battles im Speziellen als auch Turntablism-Veranstaltungen gene-
rell sind nicht als Tanzveranstaltung fiir ein Publikum intendiert:

»The tempos, timbres, textures and rhythms change every few seconds; what
would clear a dance floor in record time (so to speak), instead draws the rapt
attention and enthusiastic applause cheers of the crowd. (I can always tell
newcomers to a turntablist showcase when they try, always unsuccessfully, to
dance)« (Katz 2014).

DJ-Battles und Turntablism unterscheiden sich von anderen, als Tanzmusik
konzipierten Veranstaltungsformaten in mehrfacher Hinsicht. Am auffalligs-

5 In diesem und allen folgenden Zitaten fiihre ich Hervorhebungen sowie Schreib-
und Tippfehler wie im Original an; der mitunter sehr haufig zu setzende Hin-
weis »[sic!]« entfallt so. Nur bei vom Original abweichender Darstellung weise
ich explizit darauf hin.

6 Fir eine detaillierte Erlauterung der Techniken des Mixing und der Klangmani-
pulation siehe Rappe (2010) oder Broughton/Brewsters (2002), spezifisch fur
das Scratching: Hansen (2010) oder Sonnenfeld (2011).
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ten ist die Lange der Performance: wahrend die Performance eines Battle-
DJ nur wenige Minuten dauert, spannen sich DJ-Sets im HipHop und in der
EDM uber mehrere Stunden. Die Zusammenstellung der Tracks bzw. der
Fragmente daraus und deren kunstfertige Kombination und Manipulation bei
DJ-Battles wird als Routine bezeichnet, wahrend im Club-Kontext vom Set
oder DJ-Set gesprochen wird (vgl. Butler 2006: 202-254; 327).” Diese Rou-
tines sind sehr stark geplant und einstudiert, wodurch kaum Raum fur Im-
provisation bei der Performance bleibt. Allerdings wird im Vorfeld viel Zeit
und Recherche darauf verwendet, die Routine auf das jeweilige Event und
die einzelnen Gegner anzupassen.

Nach Katz (2010: 136) ist die Originalitat der wichtigste der drei ge-
nannten Faktoren. Nach Heister ist Originalitat jedoch als Bestandteil von
Virtuositat zu denken. Fir ihn ist Virtuositat gekennzeichnet durch den Dop-
pelcharakter der technischen Perfektion: aus Uben und Wiederholen — fast
bis zur Automatisierung — einerseits, und durch Ausprobieren und Experi-
mentieren, durch »Veranderung des jeweils Neuen« andererseits (Heister
2004: 17).

Daruber hinaus geht es bei DJ-Battles darum, in der kurzen Zeit alle
moglichen Facetten des Konnens zu zeigen — die bewusste Darstellung der
Kunstfertigkeiten ist ein essentieller Bestandteil. Diese zu bewerten fallt
jedoch oft schwer, da nur durch Zuhoren die Routines oft nicht hinreichend
verstanden und ihre Komplexitat und ihr Anforderungsniveau nicht erkannt
werden konnen. Die visuelle Information ist essentiell und wird von den DJs
bewusst betont, teilweise durch sogenannte »body tricks« auch uberbetont.
Deren Einsatz als reines Show-Element ist umstritten und wurde seit den
1990er Jahren zugunsten einer hoheren Musikalitat wieder vermindert (vgl.
Katz 2010: 135f.). Die Abgrenzung von Virtuositat als Meisterung einer ech-
ten technischen Schwierigkeit von einer effektvollen, aber bloB scheinbaren
Schwierigkeit sieht Heister als besonders wichtig an und bezeichnet letzte-
res als »warenasthetische[n] Schein« und »Schatten« der Virtuositat (Heister
2004: 24). Battle-DJs sind sich also dieses Aspekts durchaus bewusst und
reagieren sensibel auf Entwicklungen hin zu einem bloBen Schein von Vir-
tuositat.

Die elaborierten Praktiken des Turntablism konnen aber auch als artisti-
sches Element im Rahmen von langeren DJ-Sets oder Club-Nachten, also bei
Tanzveranstaltungen fur ein Publikum, eingesetzt werden. Bei derartigen
Tanzveranstaltungen in Clubs oder bei Festivals ist die primare Aufgabe des

7 Im HipHop-Kontext wird mit »DJ-Set« hingegen das Equipment des DJs bezeich-
net, das in seiner Grundform aus zwei Turntables, einem Mischpult und Schall-
platten als Klangquelle besteht (vgl. Rappe 2010, Tb. I: 222).
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DJs, den Anwesenden eine musikalische Basis zum Tanzen zu bieten. Dies
gilt prinzipiell fur alle Formen und (Sub-)Kulturen zeitgenossischer popula-
rer Dance Music. In Bezug auf sozio-kulturelle und musikalisch-asthetische
Einbettung in eine bestimmte (Sub-)Kultur, auf die visuelle Inszenierung des
DJs sowie die okonomische Ausrichtung unterscheiden sich die diversen Ver-
anstaltungen enorm, wie ich im Folgenden kurz aufzeigen werde.

Jan Kuhn (2013: 167ff.) formuliert aus soziologischer Perspektive im An-
schluss an Pierre Bourdieus »kulturelle Felder« und Sarah Thorntons »sub-
kultureller Hierarchie« eine Opposition zwischen subkulturellen und mas-
senkulturellen Szenen. Subkulturelle Szenen sind durch aktiv-produzierende
Teilnahme der Szeneakteure und durch kleinwirtschaftlich strukturierte,
oftmals nicht auf Profit, sondern Kostendeckung ausgerichtete Szenewirt-
schaft gekennzeichnet. Musik und Feierkultur stellen dabei den finalen
Zweck dar. Die GroBe der Veranstaltungen liegt typischerweise zwischen
150 und 2000 Menschen. Oftmals wird ihr »familiarer« Charakter betont,
durch den uber ahnliche Interessen und anschlussfahige soziale Hinter-
griunde die Homogenitat der Gruppe hergestellt wird. Lokalitaten, in denen
solche Veranstaltungen ausgerichtet werden, bezeichnet Kuhn als »Club-
disco« (ebd.: 175). Aufgrund der verbreiteten Terminologie des »Club« und
entsprechend des »Club DJ« (Fikentscher 2013: 125) bzw. »Club-DJ« (Wicke
2004: 237) verwende ich den Begriff »Club« in diesem, von Kihn formulier-
ten Sinne. Kiihns Feststellung, dass es sich nicht um herkommliche Clubs mit
verbrieften Mitgliedschaften und regelmaBigen Beitragen handelt, sei hier
explizit erwahnt (vgl. Kihn 2013: 175). Als typische Beispiele konnen die
Berliner Clubs wie »Berghain« oder »about: blank« angeflihrt werden.

Den subkulturellen Szenen diametral gegenuber stehen bei Kiihn die
massenkulturellen Szenen, die »wesentlich nachfrage- und kapitalorientier-
ter« (ebd.: 169) handeln. Die Akteure sind oftmals szenefern, richten sich
an eine moglichst groBe Zielgruppe und zielen auf Profitgenerierung ab.
Deswegen orientiert sich die musikalische Ausrichtung nicht an asthetischen
sondern kommerziellen Parametern (vgl. ebd.). Die kontraren Veranstal-
tungsformen zum Club sind die Discotheken und Volksfeste: »Beliebige und
undefinierte Menschenmassen, ob jung oder alt, tanzen zu popularen Sti-
cken der Musikindustrie aus Radio, Fernsehen und Charts, dem >Besten der
70er, 80er und 90er<« (Kuhn 2013: 172f.).

Ahnlich wie Kiihn spricht auch Holt (2017) von Underground, und grenzt
ihn gegen EDM Pop ab. Underground versteht er mit Bezug auf Richard
Peterson (1997) als harten Kern der Genres (»hard core«) und EDM Pop als
weiche Hille (»soft shell«), bei der die Musik mit popmusikalischen Elemen-
ten angereichert wird, um sie einer groBeren Anzahl von Menschen zugang-
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lich und damit kommerziell erfolgreicher zu machen (vgl. Holt 2017: 4).
Holt begreift EDM Pop, ahnlich wie Kiihn, als »mass culture entertainment«,
dessen asthetische und inszenatorische Kernaspekte »theme park designs«,
Feuerwerke und Bombast sind (ebd.: 3). EDM Pop-Festivals, die er unter-
sucht und die als typische Beispiele gelten, sind »Tomorrowland« (Belgien,
seit 2015 auch Brasilien) oder »Electric Daisy Carnival« und »Ultra Music«
(beide USA). Hillegonda Rietveld bezeichnet solche Festivals und Inszenie-
rungsstrategien mit Riickgriff auf Guy Debord als »Spektakel«, bei denen der
DJ auf einer hohen Blihne platziert und in Licht gebadet wird. Der DJ be-
kommt nicht nur auditiv, sondern auch visuell eine hohe Aufmerksamkeit
und wird als »god-like creative Frankenstein« (Rietveld 2013b: 80) gefeiert.
Diese Art von Inszenierung des DJs wird als »Stadium-DJ«, »Arena-DJ«
(ebd.) oder »Superstar DJ« (Hall/Zukic 2013: 106) bezeichnet.

Die hier aufgezeigten Oppositionen sind in der Praxis in vielerlei Misch-
formen zu finden. Daher sind diese als theoretisch gefasste Extrempole zu
verstehen - die konkrete Ausgestaltung der einzelnen Veranstaltungen und
insbesondere der Inszenierungen und der Praktiken des DJs, auf die ich in
diesem Beitrag noch genauer eingehen werde, bewegen sich entlang einer
Linie, die zwischen den beiden Extrempolen gedacht werden kann.

1.1. Sichtbarkeit und Erkennbarkeit

Durch die Positionierung des DJs auf einer spektakular visuell inszenierten
und hoch erhobenen Buhne wird nicht nur eine hohe Sichtbarkeit der Person
gewahrleistet, sondern auch eine strenge Hierarchie zwischen Publikum und
DJ etabliert (vgl. Rietveld 2013b: 80). Auch wenn aufgrund der GroBe der
Veranstaltung die Sichtbarkeit nicht unbedingt mit Erkennbarkeit gleichzu-
setzen ist, in symbolischer Form ist sie jedenfalls vorhanden. In den so
genannten »Underground«-Clubs hingegen kommt eine solche Hierarchie
aufgrund der Ideale der Partizipation und Familiaritat gar nicht oder nicht
in diesem MaBe vor. Im Gegenteil: In diesen gilt ein unsichtbarer oder zu-
mindest nicht so stark im Vordergrund stehender DJ als Ideal (vgl. ebd.:
81ff.; Reynolds 2012).

Die Sichtbarkeit ist Grundbedingung fir einen zentralen Bestandteil von
Virtuositat, namlich das »Ausstellen spieltechnischer Fertigkeiten und [der]
zelebrierte[n] VerauBerlichung dieses Aspekts bis hin zum Sportlich-Zirzensi-
schen« (Wicke 2004: 235). Heister betont zudem, dass die Beherrschung der
Schwierigkeit auch als solche erkannt werden muss. Daruber hinaus stellt
sich das Problem, dass die Virtuositat flir den Laien und den Professionellen
gleichermaBen als solche erkennbar sein soll, was Heister als »strukturelles
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Binnenproblem der Virtuositat« bezeichnet. Er unterscheidet zwischen einer
exoterischen, also fiir alle erkennbaren, und einer esoterischen, also nur flir
Experten oder gar den Virtuosen selbst erkennbaren Virtuositat (Heister
2004: 22f.). Der Turntablist ist also eher ein exoterischer Virtuose: auch
wenn nicht immer alle Ausfihrungen und Manipulationen verstanden und
nachvollzogen werden konnen, so ist doch zumeist ein Gesamteindruck von
Virtuositat auszumachen, dem mit den Strategien der »body tricks« — so-
fern maBvoll eingesetzt — nachgeholfen werden kann.

Beim Stadium- und beim Club-DJ ist die Sache anders gelagert: Wahrend
der Stadium-DJ zwar extrem sichtbar inszeniert ist, ist die Sichtbarkeit und
die Nachvollziehbarkeit seiner instrumentellen oder technischen Ausfiihrun-
gen kaum gegeben. Beim Club-DJ wird das Problem noch einmal verscharft,
wenn er nicht besonders sichtbar inszeniert wird; andererseits kann er aber
aufgrund der kleineren VeranstaltungsgroBe und des weniger erhohten DJ-
Pults besser zu beobachten sein.

2. Mixing — Beatmatching

Kann man trotz geringer oder nicht vorhandener Sichtbarkeit dennoch von
Virtuositat sprechen? Im Folgenden werde ich am Beispiel der Mix-Technik
des Beatmatching zeigen, dass auch unsichtbare Praktiken als virtuos er-
kannt werden konnen. Dabei kommt ein bisher in der Literatur wenig be-
leuchteter Aspekt von Virtuositat zum Tragen: das Risiko. Daruber hinaus
zeigt sich am Beispiel des Beatmatching auBerdem, dass Virtuositat (bzw.
ein Teilaspekt: die technische Beherrschung des Instruments) diskursiv als
Machtinstrument eingesetzt und als Kriterium fur Ein- und Ausschlusse ge-
nutzt wird.

Das Mixing definiert Kai Fikentscher (2013: 125) als »the way a transi-
tion is accomplished from one record or track to another« und es ist neben
dem Programming eine von zwei »principal skills involved in EDM DJing«
(Butler 2006: 326). Fikentscher stellt damit die Gestaltung des Ubergangs
von einem Track zum nachsten innerhalb eines gesamten, ein- oder oft
mehrstiindigen DJ-Sets in den Vordergrund. Beim Turntablism hingegen
steht, wie eingangs erwahnt, das kontinuierliche Hin- und Her-Blenden, das
Loopen und Schichten von einzelnen Fragmenten aus mehreren Schallplat-
ten im Vordergrund.

Eine Moglichkeit, diesen Ubergang zwischen zwei Tracks zu gestalten,
stellt das Beatmatching dar, das in Genres wie House, Techno oder Trance
haufig eingesetzt wird. Dabei erfolgt das Uberblenden zwischen zwei Tracks
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graduell, teilweise uber mehrere Minuten hinweg. Auch die Manipulation
der klanglichen Textur durch Filter und Equalizer erfolgt zumeist langsam,
und abrupte Klangmanipulationen wie Scratchen oder ahnliches werden sel-
ten genutzt.® AuBerdem orientieren sich DJs beim Mix weniger an einzelnen
Beats oder Takten, sondern an groBeren Zyklen, was Butler (2006: 179ff.)
als »multimeasure patterning« bezeichnet.

Rietveld bezeichnet diese Art des Mixings deshalb als »Slow-Mix« und
identifiziert sie als Mix-Stil,

»der industriellen Techno, psychedelischen Trance und soulorientierten
Garage verbindet, auch wenn sich diese Tanzmusikgenres in ihrem kulturel-
len Bezugsrahmen, ihrer >Textur¢, in den bevorzugten Gegenrhythmen und
im Tempo gravierend voneinander unterscheiden« (Rietveld 2001: 269).

Damit grenzt sie diesen Stil von den »abrupten Cutting-Techniken« bspw. im
Reggae und im HipHop ab (vgl. ebd. u. 279f.). Simon Reynolds (2013: 576f.)
argumentiert ahnlich und grenzt die beiden Stile mit »smooth« und »rough«
voneinander ab und beschreibt ersteren auch als »long mix«, letzteren als
»>much shorter«.

Der Slow-Mix setzt voraus, dass die zu mixenden Tracks synchron in Be-
zug auf das Tempo als auch in Bezug auf den Beat abgespielt werden.’ Da in
vielen Fallen das Tempo der Tracks innerhalb eines Genres zwar ahnlich,
aber nicht gleich ist, erfordert dies beim Auflegen mit Vinyl ein manuelles
Anpassen des Tempos: das wird als Beatmatching oder als Beat Mixing be-
zeichnet (Butler 2006: 325, Rappe 2010, Tb. Il: 133). DJ-Plattenspieler ver-
fugen daher Uber einen Regler (»pitch control«), der diese Tempoanderung
ermoglicht. Beim synchronen Abspielen uber eine Zeitdauer, die wenige
Sekunden Uubersteigt, mussen die Platten immer wieder leicht nachjustiert
werden, was von den DJs meistens mit einem kurzen Anschieben oder Ab-
bremsen einer der beiden Plattenteller ausgefiihrt wird. Diese Synchronizi-
tat uber mehrere Minuten aufrechtzuerhalten und das Mixen beider Tracks
zu einem neuen Klangstiick'® durchzufiihren, wird als »riding the mix« be-
zeichnet (Butler 2006: 93).

Beim DJing mit Vinyl beansprucht das Beatmatching betrachtliche Zeit
und Aufmerksamkeit. DJs wie Richie Hawtin, Carl Cox oder Jeff Mills sind

8 Eine prominente Ausnahme stellt das oftmals abrupt durchgefiihrte Absenken
und wieder Anheben der Bassfrequenzen durch den DJ dar (»withholding the
beat«, Butler 2006: 91ff.).

Physikalisch gesprochen: synchron in Bezug auf Phase und Puls.

10 Butler bezeichnet das fliichtige Klangstlick, das sich aus dem Mixen zweier
Tracks ergibt und in dieser Form nicht medial fixiert existiert, als »third
record« (vgl. Butler 2006: 94/243, 2014: 41ff.).
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bzw. waren fir das meisterhafte »riding the mix« oder das Mixing mit drei
oder vier Plattenspielern bekannt (vgl. Veen/Attias 2011; Attias 2013: 25;
Reynolds 2013: 577). Das muss insofern historisiert werden, als dass z.B.
Hawtin selbst seit vielen Jahren digitale DJ-Techniken nutzt und deren
technologische Weiterentwicklung mit vorantreibt (vgl. McGlynn 2016). Cox
legt auch nur noch selten mit Vinyl auf: Fur das Abschluss-Set seiner 15-jah-
rigen Residency im Club »Space« (lbiza/Spanien) nutzte er zum ersten Mal
nach zehn Jahren wieder Vinyl und betont den damit verbundenen nostalgi-
schen Charakter (vgl. Turner 2016).

Die Fertigkeit des Beatmatching zu erlernen und fehlerfrei zu beherr-
schen ist keine triviale Angelegenheit, was viele DJs und Autoren betonen
und ich selbst aus eigener Erfahrung weil. Aktuelle DJ-Software wie »Serato
DJ« oder »Traktor Pro« und digitale DJ-Controller fuhren die Anpassung von
Tempo und Beat automatisch und unmittelbar aus. Zum Aufrufen dieser
Funktion gibt es meist einen Knopf, der mit »Sync« beschriftet ist. Beat-
matching als fur DJs essentielle Fertigkeit ist also durch DJ-Software und
den berihmt-berlichtigten »Sync-Button« eigentlich hinfallig geworden.
Dennoch — oder gerade deswegen? — gibt es einen groBen Diskurs um und
widerspruchliche Sichtweisen Uber das Beatmatching als unumgangliche Fer-
tigkeit, die ein DJ haben muss. Diesen Diskurs mochte ich im Folgenden kurz
aufzeigen.

Einige Protagonisten lehnen Beatmatching als Kunstfertigkeit ab, wie
der eingangs erwahnte Deadmau5: »-beatmatching-< isnt even a fucking skill
as far as i'm concered anyway. so what, you can count to 4. cool. i had that
skill down when i was 3, so dont give me that argument please« (Deadmaub
2012). Allerdings ist Deadmau5 weniger daran gelegen, das automatisierte
Beatmatching zu legitimieren. Ihm geht es laut eigener Aussage vor allem
darum aufzuzeigen, dass EDM-Musiker auf der Biihne nicht »on the fly«
(ebd.) neue, originale Tracks erschaffen. Vielmehr betont er, dass seine
Skills dort glanzen, wo sie zu glanzen haben: im Studio und auf den Verof-
fentlichungen. Seine Live-Show hingegen sei sehr stark durchgeplant und
mit den Licht- und Video-Elementen synchronisiert, sodass kaum Raum fur
Echtzeit-Aktivitaten bleibt: »[It] doesnt give me alot of -lookit me im jimi
hendrix check out this solo« stuff, because im constrained to work on a set
timeline« (ebd.). Aus theoretischer Sicht entzieht sich Deadmau5 damit der
Virtuositats-Debatte, da der Virtuositatsbegriff fast immer an die Auffuh-
rung, nicht an die Komposition (oder in diesem Falle: Produktion) gekoppelt
ist (vgl. Heister 2004: 27ff.; Wicke 2004: 235; Losch 2004: 12). Allerdings
findet im Diskurs eine Vermengung der Begriffe »DJ« und »Laptop-Perfor-
mer« statt — sowohl im Statement von Deadmau5 als auch in den Kommen-
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taren, wo scheinbar jeder, der EDM vor Live-Publikum auffuhrt, als DJ be-
zeichnet wird.

In ebendiesen Diskursen wird das Beatmatching immer wieder als MaB-
stab dafiir herangezogen, ob sich jemand als DJ qualifiziert oder nicht, un-
abhangig davon, ob es sich um einen Laptop-Performer oder einen DJ han-
delt. Die kreative Fiille an Verunglimpfungen des Sync-Buttons bzw. der DJs,
die sich auf ebenjenen beim Mixing verlassen, wird offenkundig, wenn man
eine Suchmaschinen-Anfrage mit dem Begriff »Sync Button« oder »Sync But-
ton Meme« durchfuhrt. Diese Verunglimpfungen basieren auf dem Gedanken
der meisterhaften Beherrschung des Instruments, einem Aspekt von Virtuo-
sitat, den neben Heister (2004: 17) auch Wicke (2004: 233) und Hans-Georg
von Arburg (2006: 102) als zentral fur Virtuositat ansehen.

Die Nutzung des Sync-Buttons zur automatischen Tempo-Synchronisation
wird im Diskurs als illegitime Moglichkeit des Umgehens dieses technischen
Aspektes, als >Schwindeln<, angesehen. Das Auflegen mit Turntables und
Vinyl hingegen (so die implizite Argumentation) wirde den Schwindler ent-
larven und somit die Spreu vom Weizen trennen, wie bspw. in diesem Inter-
net-Mem des Blogs DJWORX ersichtlich ist.

EVERYONEIS A D)

UNTIL YOU PUT A PAIR OF
THESE IN FRONT OF THEM

Abbildung 1: Internet-Mem (Settle 2015)

Hier dient also die virtuose Beherrschung des Instruments als Abgrenzungs-
und Ausschlussmerkmal gegenuber anderen, vermeintlich nicht-virtuosen
DJ-Praktiken und gegenuber jenen Personen, die diese Praktik nicht zuver-
lassig beherrschen.

Andererseits wird aber durch das diskursive Aufrechterhalten des Beat-
matching als vermeintlich notwendige Bedingung eine kiinstliche Virtuositdt
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konstruiert, die aufgrund der Digitalisierung keine praktische Notwendigkeit
mehr besitzt. Eine ahnliche Feststellung macht Wicke hinsichtlich der Live-
Performance von Rockgitarristen:

»Ldsst das musikalische Material [...] eine Demonstration der spieltechnischen
Fertigkeiten nicht zu, so werden erschwerende artistische Elemente in die
Show eingebaut, die einen maximalen Korpereinsatz verlangen und allein
dadurch selbst eine simple Spielfigur zu einer spieltechnischen Meisterleis-
tung machen« (Wicke 2004: 237).

Als Beispiele fuhrt Wicke unter anderem den Entengang von Chuck Berry
oder das Gitarrenspiel von Jimi Hendrix mit Zahnen, Ellbogen und Zunge an.
Auch die Body Tricks der Turntablists stellen teilweise eine solche bewusst
eingesetzte Hurde dar (vgl. Katz 2010: 135). Allerdings betont Wicke (2004:
238), dass es sich dabei nicht um »Matzchen« handelt, sondern dass diese
artistischen Elemente Teil einer ritualisierten Performance-Strategie sind,
die einen wichtigen Teil der gesamten Konzerterfahrung, des gesamten
Rituals Rockkonzert, darstellt.

Analog kann man das Beatmatching und das Auflegen mit Vinyl als eine
eigene Performance-Strategie der DJ-Kultur ansehen — auch wenn diese von
vielen mittlerweile als nicht mehr zeitgemaB angesehen wird. Das Auflegen
und Beatmatching mit drei oder vier Plattenspielern ware dann noch eine
Steigerung dieser Virtuositat. AuBerdem wird bei Verwendung von Platten-
spielern und Vinyl das Problem der Sichtbarkeit der manuellen Live-Prakti-
ken reduziert, da hier die Praxis des DJs leichter sichtbar und nachvollzieh-
bar ist als beim DJ mit Laptop, DJ-Software und Hardware-Controller." Ins-
gesamt gesehen sind DJs nie so sichtbar und damit ihre Virtuositat nie so
offen ausgestellt wie bspw. Rockgitarristen oder Geigenvirtuosen wie Nicolo
Paganini. Turntables, die man sich ahnlich wie eine Gitarre umhangen kann
(vgl. Claudius 2016), werden wohl kaum Uber den Status als Gag hinaus-
kommen und sich nicht bei der breiten Masse durchsetzen. Welchen Stel-
lenwert die Sichtbarkeit und die damit verbundenen virtuosen Praktiken in
der EDM-Kultur, besonders in der Club-Kultur haben und dass auch unsicht-
bare Praktiken als Virtuositat gefasst werden konnen, werde ich im Folgen-
den aufzeigen.

11 Vgl. Butler (2014: 95ff.) zu diesem Problem, das er als »Conveying Liveness in
Performance« bezeichnet.
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2.1, Risiko

Die Automatisierung und Digitalisierung des DJing eliminiert nicht nur die
muhsam erlernte Fertigkeit des Beatmatching, sondern dariiber hinaus ei-
nen essentiellen Bestandteil des DJing, wie Tobias C. van Veen, Kulturwis-
senschaftler und Techno-DJ, aufzeigt:

»[The] >DJ culture« [...] loses touch not with the vinyl format, but with what
constitutes the virtuosity of playing an inventive instrument — RISK. With-
out risk of fucking-up (trainwrecking, skipping the needle, a bad mix, etc.),
there is no need for the human whatsoever« (Veen/ Attias 2011).12

Die Nutzung einer Technologie, die bestimmte manuelle Fertigkeiten beno-
tigt, ist mit einem Risiko verbunden und die Automatisierung dieser Fertig-
keiten eliminiert auch das Risiko. Inwiefern aber das Eingehen eines solchen
Risikos als Virtuositat verstanden werden kann, zeigt der Medientheoretiker
Erhardt Schuttpelz (2015), der gerade das Handeln in einer potentiell miss-
lingenden Situation als Grundlage von Virtuositat ansieht. Er beschreibt das
Erlernen von Skills', wie sie in technischen und wissenschaftlichen Laboren
gefordert sind. Dabei bezieht er sich auf die Ausfuhrungen von Hubert
Dreyfus (2002) und gliedert den Erwerb von Fertigkeiten in drei Stufen: Der
Novize erhalt die Aufgabe in moglichst kleine und einfache Teilaufgaben
zergliedert, die in einem geschutzten Raum erlernt werden konnen. Nach
und nach werden diese »Gebrauchsanweisungen« erweitert und zu »Richt-
linien«. Der Fortgeschrittene hingegen verlasst den geschitzten Raum und
bekommt nur mehr grobe »Faustregeln« oder »Maximen« auf den Weg, die
ihm als standardisierter Plan helfen, die Situation zu bewaltigen. Durch
eigene Fehler und Erfolgserlebnisse steigt die Kompetenz und er wird zu
einem »technisch versierten, erfahrenen Techniker«. In einer unvorhergese-
henen Situation »sieht er, was zu tun ist« und entscheidet aufgrund von
Regeln und Analysen. Der Virtuose schlieBlich sieht zusatzlich, »wie das Ziel
zu erreichen ist« und muss nicht auf Regeln und Analysen zuruckgreifen,
sondern kann sich auf die eigene, erlernte Improvisationsfahigkeit verlas-
sen, um das Ziel zu erreichen (vgl. Schiittpelz 2015: 167-169)."

12 »Trainwrecking« bedeutet, dass der DJ durch falsche Trackauswahl oder unpas-
sende Mix-Technik die Intensitat der Musik abrupt abbremst — sprichwortlich
einen in voller Fahrt befindlichen Zug entgleisen lasst.

13 Der Begriff »Skill« bezeichnet im Englischen sowohl im alltaglichen als auch im
wissenschaftlichen Sprachgebrauch »Geschicklichkeit«, »technisches Konnen«
oder »Kunstfertigkeit« und hat insbesondere in der Praxistheorie in den letzten
Jahren hohe Resonanz erfahren (vgl. Schiittpelz 2015: 153).

14 Schiittpelz expliziert nicht, weshalb er den Begriff »Virtuose« verwendet, zu-
mal Dreyfus nur von »expert« als hochste (bei ihm fiinfte) Stufe spricht.
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Hierin liegt fur Schuttpelz der entscheidende Unterschied zwischen
Fortgeschrittenen und Virtuosen:

»Der Virtuose in einem Gebiet, die wirkliche Expertin hingegen verldsst sich
darauf, dass die Ressourcen der erfolgreichen Bewéltigung einer technischen
Aufgabe im Laufe ihrer Ausarbeitung noch auftauchen werden — eine Vor-
stellung, die in der geschiitzten Welt des Novizen Panik und in der Welt des
Fortgeschrittenen den Wunsch nach fremden Ratschldgen und Hilfestellun-
gen auslosen wiirde« (ebd.: 168-169).

Virtuositat ist also dann vorhanden, wenn trotz auftretender Schwierigkei-
ten und Gefahren die Aufgabe weiterhin ausgefiihrt und das Ziel konsequent
verfolgt wird — ohne Hilfe von auen oder ohne Unterbrechung zur Planung
der weiteren Schritte. Die Ausfuhrung und die Planung der weiteren Hand-
lungen erfolgen zeitgleich. Virtuositat ist demzufolge also ein der aktuellen
Situation dienlicher Einsatz der Ressourcen und der eigenen Expertise — und
damit auch ein oftmals unsichtbarer Prozess.

Veen hebt in seiner Beschreibung genau diese beiden Aspekte — Gleich-
zeitigkeit und Unsichtbarkeit — hervor:

»beatmatching in foreign set-ups to a full floor of hundreds/thousands and
holding a mix for minutes on end is still a thrilling and dangerous experience,
as correcting the record in-the-mix while EQing, slicing & dicing and pre-
paring the next record is a skill indeed. Doing so without the audience no-
ticing corrections is quite an art« (Veen/ Attias 2011).

Das scheinbar muhelose Meistern einer schwierigen Aufgabe ist Bedingung
fur Virtuositat, mehr noch: es muss als Schwierigkeit auch erkennbar sein.
Andererseits sollen aber »die technischen Probleme eben nicht als solche
fuhlbar werden und damit gar ablenken vom asthetischen, sinnlich-geistigen
Genuss« (Heister 2004: 26). Zwar mussen die technischen Schwierigkeiten
irgendwie vermittelt werden, dirfen aber auch nicht zu sehr im Zentrum
der Aufmerksamkeit stehen. Und ein bewusstes Heraustreten aus der lau-
fenden Aufgabe zwecks Planung weiterer Schritte, wie es Schuttpelz fir den
Fortgeschrittenen beschreibt, wiirde einer Virtuositat sofort zuwider laufen.

Bemerkenswerterweise spricht Heister nicht von »Sichtbar-Werden« der
Probleme, sondern vom »Fuhlbar-Werden« und weicht damit terminologisch
von einer rein visuell vermittelten Virtuositat ab. Dies ist besonders auf-
grund der verminderten Sichtbarkeit des Club-DJ relevant. Denn ein meis-
terhaft durchgefiihrter Mix per Beatmatching kann auch rein auditiv erfah-
ren werden:

»the overall mix is a much more driving experience for the dancefloor too.
Though not all dancers might understand what is happening, I would argue
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that dancefloors instinctively respond to longer-held mixes as the affect of
blended sounds creates heightened tension as the tracks play off each other.
And once dancers realise you are mixing, bringing a record in and out re-
peatedly, and building the two records together to a mutual climax, the audi-
ence, well, err... comes along with you« (Veen/ Attias 2011).

Hier stellt sich die Frage nach der Relevanz des Beatmatching im Vergleich
zum Sync-Button. Naturlich spielt die Auswahl der Tracks eine grofie Rolle —
doch diese fallt nicht in das Regime des Beatmatching, sondern des Pro-
gramming (siehe Abschnitt 3). In Bezug auf das Risiko beim Beatmatching
stellt sich die Frage, wie der Rezipient am Dancefloor dieses Risiko erkennt:
wohl nur durch kleine Imperfektionen, die sich im manuellen Beatmatching
kaum vermeiden lassen (vgl. ebd.). Uber diese wird das klangliche Ergebnis
als Produkt einer hoch-riskanten manuellen Fertigkeit auditiv erfahrbar. Da
aber nur erfahrene Horer dies ohne weiteres erkennen konnen, kann man
hier im Sinne Heisters (2004: 23) von einer esoterischen Virtuositdt spre-
chen.

Virtuositat ist also offenbar nicht vereinbar mit Perfektion in der Aus-
fihrung, sondern eine erkennbare Gratwanderung. Der Sync-Button, der
dieses Risiko eliminiert bzw. aus der Kontrolle des DJs und seinen manuellen
Fertigkeiten hin zur verwendeten Hard- und Software verschiebt, eliminiert
also auch die Virtuositat des Beatmatching per se.

Aus medienwissenschaftlicher Perspektive ist dieser Umstand interes-
sant, da in diesen Momenten der horbaren Uberlagerung und Vermischung
die zugrundeliegende Medientechnologie erkennbar und somit offengelegt
wird. Malte Pelleter und Steffen Lepa (2007: 208) haben dies fur das Samp-
ling und das Scratching im HipHop aufgezeigt und es kann auf das Beat-
matching ubertragen werden.

Aber nicht nur eine medientechnologische Offenlegung findet hier statt,
sondern auch eine medienasthetische. Yvonne Spielmann (2002: 245) kon-
statiert fur die Filmasthetik, dass gerade in jenen Momenten, in denen die
Schnitte, Bruiche und »Kippfiguren« fur den Rezipienten wahrnehmbar wer-
den, (medien-)asthetische Erfahrungen moglich werden. Analog erlaubt es
auch das Beatmatching und dessen meisterhafte, aber doch erkennbare Aus-
fihrung der Uberlagerung, eine auditive Erfahrung zu machen, dessen Reiz
zusatzlich in der Fluchtigkeit und Einmaligkeit ihrer Ausfuhrung besteht.

Aus der Beschreibung von Veen wird daruber hinaus ersichtlich, dass es
sich beim Beatmatching nicht um eine handwerkliche Fertigkeit als bloBen
Selbstzweck handelt, sondern um etwas, was im Dienste der Musik passiert:
dass zwei Tracks jeweils ihre Starken ausspielen (»play off each other«) und
zu einem gemeinsamen Hohepunkt (»mutual climax«) hinarbeiten. Beat-
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matching ist hier lediglich die Technik, mit der diese performative Klang-
Neuschopfung vom DJ ausgefiihrt wird. Die meisterhafte Ausfihrung muss
aber einen irgendwie gearteten musikalischen Mehrwert bieten, um als Vir-
tuositat zu gelten.

Dieser musikalische Mehrwert ergibt sich bei Heister aus einem Span-
nungsverhaltnis zwischen der »materiell-technischen« und der »geistigen
Dimension«. Den Endpunkt des Geistigen markieren dabei Kriterien wie
»Ausdruck«, »Seele oder Sinn«, »Bewusstsein« oder »Darstellung der musi-
kalischen Sache« (Heister 2004: 27f.). In popularen Musikkulturen jedoch ist
dieser Gegenpol weniger durch diese Aspekte, sondern durch die Bindung an
den »ritualisierten Handlungskontext« (Wicke 2004: 243) gekennzeichnet,
den der Kiinstler (in diesem Fall der DJ) gestalten und anfiihren muss. Die
meisterhafte Beherrschung der Technik reicht dafiir nicht aus:

»Gelingt es, die Welt der Apparate zu transzendieren, vermittels derselben,
aber doch jenseits von ihnen den DJ und die tanzenden Korper untereinander
und in Bezug aufeinander zu synchronisieren, dann erwachst eine Form von
kollektivierter Selbsterfahrung daraus, die anderswo nicht zu haben ist«
(ebd.: 242).

Wicke spricht in diesem Zusammenhang auch vom DJ als »Schamanen-.
Heister begreift sogar den Schamanen des Spatpalaolithikums und seine
Spezialisierung auf Ekstase- und Trance-Techniken als »friiheste wenigstens
in Umrissen greifbare Erscheinungsform der Virtuositat« (Heister 2004: 35).
Die EDM-Kulturen schlieBen hier offenbar wieder an: nicht nur, dass ein
Genre der EDM als »Trance« bezeichnet wird oder dass haufig Parallelen
zwischen DJs und Schamanen bzw. EDM-Veranstaltungen und religios-ritu-
ellen Zeremonien gezogen werden." Wicke schlieBt seinen Beitrag mit der
Feststellung, dass Kinstler der popularen Kultur zwar nicht Virtuosen ge-
nannt werden, aber dass die »Ritualisierung durch Virtuositat [...] fur die
Popmusik viel zu fundamental [sei], um auch nur den Eindruck zuzulassen,
es waren irgendwo Akteure am Werk, denen diese Fahigkeit abgeht« (Wicke
2004: 243).

15 Zum Beispiel: Der Techno- und Trance-DJ Sven Vath bezeichnet sich selbst als
»Techno-Schamanen« (Schwarz 2002); der Goatrance-DJ Goa Gil ist selbst ein
sadhu (hinduistischer »holy man«) und St John (2012: 91) bezeichnet ihn als
»dark yogi«; zum Thema insgesamt vgl. den Sammelband Rave Culture and
Religion (St John 2004).
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3. Programming — »Journey« und Navigation

Die eben ausgefiihrten Punkte verdeutlichen, dass zu den Skills eines DJ
auch die Auswahl der Tracks zahlt: zum einen, da diese beim Mixing auch
zueinander passen miussen und sich gegenseitig erganzen konnen, und zum
anderen, damit aus der mehrstindigen Aneinanderreihung von Tracks auch
die beschriebenen ekstatischen Selbsterfahrungen moglich werden.

In der DJ-Kultur sind fur die Gestaltung dieser Art von musikalischen Er-
fahrungen vor allem zwei Metaphern beliebt: »to take people on a journey«
und »to tell a story« (Reynolds 2013: 577; vgl. auch Broughton/Brewster
2002: 139; Fikentscher 2013: 130). Die konkrete Ausgestaltung dieser Ge-
schichte oder Reise durch den DJ ist Bestandteil der zweiten zentralen Fer-
tigkeit des DJing: dem Programming. Dieses beschreibt Fikentscher als
»strategic combination of control over tempo, pacing, selection of reper-
toire and sound effects, including even the manipulation of dynamics and
distribution (emphasis or de-emphasis) of frequency bands« (Reynolds 2013:
125). Der Begriff leitet sich also aus der Gestaltung des musikalischen Pro-
gramms ab, und sollte daher nicht als starre Planung oder als Erstellen eines
Algorithmus (auch nicht in einem metaphorischen Sinne) verstanden wer-
den. Andere Autoren teilen die Fertigkeiten von DJs in drei Bereiche ein und
fuhren neben dem Mixing und der Auswahl der Platten den »dramaturgi-
schen Aufbau« (Reitsamer 2010: 170) oder »the psychological and spiritual
aspects of the craft« (Reighley 2000: 147) an. Es ist unklar, ob Fikentscher
diesen Bereich auch als dritten und eigenstandigen Bereich fasst oder nicht:
»The concept of a >musical journey- is closely related, not surprisingly, to
that of a programme crafted by a DJ« (Fikentscher 2013: 130). Eine weitere
Untersuchung und Ausdifferenzierung dieser Systematiken ware noch not-
wendig — fur diesen Beitrag fasse ich die genannten Aspekte unter das Pro-
gramming und fokussiere auf die von Butler vorgeschlagene Zweiteilung in
Mixing und Programming.

Auch Beatport, ein groBer Online-Store fur elektronische Tanzmusik,
nutzt die Reise-Metapher gemeinsam mit der damit verwandten Metapher
der Navigation, um das im Jahr 2016 eingefuhrte Tagging-Verfahren zu be-
werben: Bei diesem Verfahren sind die Veroffentlichungen mit Tags, also
Schlagworten, versehen, die dann als Such- und Filterkriterien sowohl beim
Einkauf als auch in der eigenen Musikbibliothek fur die Ordnung der Tracks
genutzt werden konnen. Der User kann auch eigene Tags vergeben. Diese
Tags beinhalten u.a. auch die vorgeschlagene Position des Tracks im Ablauf
eines ganzen DJ-Sets (»Set Time«): Im entsprechenden Newsletter und auf
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der Website werden die drei Kategorien »Opening Tracks«, »Peak Hour
Tracks« und »Closing Tracks« verwendet (vgl. Beatport 2016). In der Desk-
top-Anwendung von Beatport sind diese auf dreizehn verschiedene Tags
weiter ausdifferenziert (vgl. Beatport 2017).

Ganz ahnliche Kategorien beschreibt der DJ und Musiker Solomun
(Mladen Solomun) in einem Interview: »Ilch habe jede Woche zwei Ordner
mit vielleicht funfzig, sechzig neuen Tracks, die ich noch mal unterteile,
nach dem Schema Warm-up, Halb-Peaktime, Peaktime, geht richtig ab und
morgens« (Solomun, zit. n. Klein 2014). Mit diesen und anderen Tags wie
»mood«, »venue«, »bpm« oder »genre« kann der DJ seine Musikbibliothek
ordnen und fur den Auftritt vorbereiten. Allerdings zeichnet sich ein Club-
Abend durch seine Offenheit und Unbestimmtheit aus, und es wird als
essentiell angesehen, dass der DJ seine Musikauswahl an die lokalen und
raumlichen Gegebenheiten, die Stimmung, das Publikum und die Auftritts-
zeit anpasst (vgl. Fikentscher 2000: 78-92; Montano 2009: 85-87). In den
Diskursen um relevante Fertigkeiten des DJs findet sich diese Erwartung der
Flexibilitat und Anpassung haufig als Gegenargument zum Beatmatching als
wichtigster Skill — so auch in den Kommentaren zum erwahnten Blog-Eintrag
von Deadmau5: ein DJ definiere sich nicht so sehr dadurch, ob er das Beat-
matching beherrsche, sondern durch »the journey s/he takes the dance
floor on« (ultraaman 2012) oder dass er wisse, »how to work a crowd« (Horn
2014). Der Blog-Eintrag, aus dem das in Abb. 1 dargestellte Internet-Mem
entnommen ist, wendet eben dieses Mem positiv und schlieBt mit der Abbil-
dung einer enthusiastischen Menschenmenge und dem Schriftzug: »Everyone
is a DJ if they have one of these in front of them« (Settle 2015).

3.1. Social Navigation

Um ein solches Handeln in einer offenen sozialen Situation besser beschrei-
ben zu konnen, greife ich auf ein theoretisches Modell aus der Kultur-
Anthropologie zuriick: Social Navigation wird vom danischen Kulturanthro-
pologen Henrik Vigh in zwei Texten aus 2008 und 2009 als theoretisches
Modell zur Beschreibung von Handeln in instabilen und bewegten sozialen
Umwelten konzipiert." Die Betonung einer bewegten, fluiden Umwelt
findet sich bereits im lateinischen Begriff »navigare«, der sich nur auf die
Seefahrt und nicht auf die Bewegung an Land bezieht. Das Konzept selbst
beschreibt Vigh wie folgt:

16 Vigh beschreibt in beiden Artikeln die instabile Situation im Birgerkrieg gebeu-
telten Land Guinea-Bissau, betont aber die Anwendbarkeit des Modells auf un-
terschiedliche soziale Settings und Situationen (vgl. Vigh 2009: 420).
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»The concept [...] highlights motion within motion: it is the act of moving in
an environment that is wavering and unsettled, and when used to illuminate
social life it directs our attention to the fact that we move in social environ-
ments of actors and actants, individuals and institutions, that engage and
move us as we move along« (Vigh 2009: 420).

Social Navigation ist also die Art und Weise, wie Menschen sich in beweg-
lichen Umwelten bewegen, und es betont die Unbestimmtheit von Subjekt
und Umwelt. Damit unterscheidet sich das Konzept von anderen Theorien in
den Sozialwissenschaften, die sich, laut Vigh, traditionellerweise entweder
auf die Veranderung sozialer Formationen uber die Zeit hinweg konzentrie-
ren oder auf die Art und Weise, wie soziale Einheiten sich innerhalb sozialer
Formationen bewegen. Social Navigation hingegen versucht, beides zeit-
gleich zu sehen und damit die Interaktivitat der beiden zu beleuchten. Er
wurdigt zwar Bourdieus Praxis-Konzept, doch auch dieses geht fur ihn in
diesem Aspekt nicht weit genug (vgl. ebd.: 426f.).

Fur dieses Handeln in bewegten Umwelten existiert in Guinea-Bissau ein
eigener Begriff: »dubriagem«. Es ist ein Begriff der lokalen Verkehrssprache
Krioulu, die auf dem Portugiesischen basiert. Vigh vergleicht es mit dem
Englischen »muddling through« — auf Deutsch konnte man wohl »durchsteu-
ern« oder »durchwursteln« dazu sagen.'” Dubriagem wird von Vigh beschrie-
ben als »the ability to envision one's way through emergent and volatile
socio-political cirumstances as well as being the actual practice of doing so«
(ebd.: 424).

Besonders bedeutsam ist hier die Gleichzeitigkeit von Erkennen der
Handlungsoptionen und der konkreten Ausfihrung dieser Optionen — trotz
unklarer und jederzeit veranderlicher Rahmenbedingungen. Genau das hat
Schittpelz als entscheidenden Unterschied zwischen dem fortgeschrittenen
Techniker und dem Virtuosen formuliert.

3.2. Der DJ als »Social Navigator«

Da auch EDM-Events haufig als bewegte und offene Umwelten gekennzeich-
net sind, lasst sich dieses Konzept auf die Praxis des DJing Ubertragen und
naher analysieren. Konkret fokussiere ich die Analyse auf die Zergliederung
der Entscheidungsprozesse und ihrer Ausfuhrungen.

17 Allerdings bezieht sich Vigh nicht auf das gleichnamige Konzept aus der Organi-
sationssoziologie (»Muddling-Through«) nach Lindblom (1959), das die Online-
Enzyklopadie wikipedia.de mit »Sich-Durchwurschteln« libersetzt (https://de.
wikipedia.org/wiki/Muddling-Through, Stand vom 29.1.2017).
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Aus Vighs Beschreibungen gehen einzelne Teilschritte hervor, in die sich
die Social Navigation aufgliedern lasst. Bei der Suche nach Losungen fur die
alltaglichen Schwierigkeiten fuhrt er drei Aspekte auf: »social life is sur-
veyed, assumptions critically assessed and action tactile and tentative«
(Vigh 2009: 422). Es handelt sich also um: Beobachtung der sozialen Um-
welt, Bewertung der Annahmen und versuchsweise Handlung. Neben der
Gleichzeitigkeit der Prozesse ist auBerdem anzunehmen, dass diese Prozesse
auch in zirkularen Schleifen ablaufen und sich stark gegenseitig bedingen.
Dennoch bietet es sich an, sie fir die theoretische Auseinandersetzung ein-
zeln und getrennt zu betrachten.

Die Beobachtung, also die gezielte visuelle Wahrnehmung der sozialen
Umwelt des DJs, kommt in der DJ-Kultur durch den Begriff »read the
crowd«"® zum Ausdruck, der sich in vielen Diskursen und Aussagen wieder-
findet. Beispielweise betont Fatboy Slim (Norman Cook):

»A good DJ is always looking at the crowd, seeing what they like, seeing
whether it's working; communicating with them, smiling at them. A bad DJ is
always looking down at the decks and just doing whatever they practised in
their bedroom, regardless of whether the crowd are enjoying it or not«
(Fatboy Slim, zit. n. Brewster/Broughton 2006: 20).

Allerdings ist diese Beobachtung nicht nur eine monodirektionale Aktivitat,
die der DJ von seiner (mal mehr, mal weniger) erhohten Kanzel her aus-
fuhrt, sondern ein bidirektionales Verhaltnis, eine Kommunikationsbezie-
hung (vgl. Rietveld 2013b: 80ff.). Auch sollte hervorgehoben werden, dass
die visuelle Wahrnehmung nicht die einzige Modalitat ist, in der diese Kom-
munikationsbeziehung vonstattengehen kann. Ein verbreiteter Begriff ist je-
ner des »vibe«, der vom DJ -gefiihlt« werden muss (»feel the vibe«, Fikent-
scher 2000: 91). DJ Calemma (Giovanni Calemma) hingegen spricht von
»empathic communication« (Calemma 2015). Obwohl diese Begrifflichkeiten
in den Aussagen oftmals nicht einer theoretischen Fundierung geniigen, zei-
gen sie in ihrer alltaglichen Verwendung doch auf, dass zumindest subjektiv
nicht nur die visuelle Wahrnehmung als Sinnesmodalitat zur Kommunikation
eingesetzt wird.

Der DJ ist aber nicht nur Kommunikationspartner, er ist auch Teilneh-
mer, was sich maBgeblich auf die Art und Weise auswirkt, wie die Bewer-
tung der Annahmen durchgefiuhrt werden kann. Fir David Mancuso, einer
der Griundungsfiguren der Discokultur, ist der DJ zugleich Performer und Re-
zipient und hat »one foot on the dancefloor and one in the booth« (zit. n.
Brewster/Broughton 2006: 20). Butler hat diese Doppelfunktion als Perfor-

18 Auf Deutsch etwa: »das Publikum lesen«.
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mer und Rezipient weiter ausgefiihrt und mit seinem Konzept der »listener
orientation« beschrieben, wie Laptop-Performer und DJs die Moglichkeit
haben, der Musik zuzuhoren, wahrend diese ohne ihr Zutun weiterspielt. Das
unterscheidet sie von Musikern, die auf traditionellen Instrumenten' spie-
len: »DJs are continuously evaluating the current configuration of sounds;
determining if, when, and how it should change; and thinking about what
sort of sound or record should follow next« (Butler 2014: 106). DJs bewerten
also die momentan gespielte Musik aus der Perspektive des Horers heraus
und treffen gleichzeitig Entscheidungen dariiber, welche weiteren Schritte
zu setzen seien, also: welche Annahme(n) als passend zu bewerten sei(en).

Die Umsetzung dieser Annahme(n) erfolgt als versuchsweise Handlung:
So empfehlen die beiden Autoren Frank Broughton und Bill Brewster fur die
Entscheidung hinsichtlich des nachsten Tracks, dass zu jeder potentiellen
Auswahl weitere funf Anschluss-Tracks vorhanden sein sollen, um je nach
Reaktion des Publikums in die eine oder andere Richtung weiter zu gehen.
»In your mind you should see a network of records and their possible
connections.« (Broughton/Brewster 2002: 138). Das bedeutet, dass jeder
Track auch immer ein Test ist, wie das Publikum reagiert und was anschlie-
Rend zu tun sei. Dieses Vorgehen wurde mir von DJ Calemma in einem In-
terview bestatigt (vgl. Calemma 2015). Der DJ muss also die Bewegtheit und
Offenheit der sozialen Umwelt in eine Offenheit der Track-Auswahl, des
Programming Ubersetzen. Insofern konnte man hier von einer Erweiterung
der Navigation in das Feld des Klanglich-Musikalischen und somit des Asthe-
tischen, also von einer »aesthetic navigation«, sprechen.

Die bereits mehrfach betonte Gleichzeitigkeit von Planung und Handlung
bestimmt die Qualitat des musikalischen Outputs, insbesondere das Timing
rhythmischer Aktivitaten wie die des Beatmatching. Dies stellt auch Rosa
Reitsamer in ihrer soziologischen Untersuchung von DJs fest:

»Im Zusammenspiel aus dem Horen des anberaumten Musikstiicks tiber
Kopfhorer, dem Horen des gerade gespielten Musikstiicks iiber die Lautspre-
cher im Club und den Bewegungsabldufen der Hinde bei der Bedienung der
technischen Gerite verringert jedes Uberlegen der Arbeitsschritte und ihrer Abfolge
die Wahrscheinlichkeit einer prizisen Ubereinstimmung der unterschiedlichen
Rhythmen und Takte der Musikstticke« (Reitsamer 2010: 170, Hervorhebun-
gen LG).

Dieses »Technik-Wissen«, wie Reitsamer den soeben beschriebenen Wissens-
bestand der DJs bezeichnet, ist verkorpertes Wissen, auf das DJs intuitiv

19 Der Begriff »traditionelle Instrumente« wird von Butler (2014: 105) in Abgren-
zung zum Instrumentarium der elektronischen Musik genutzt.
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zugreifen konnen — ein bewusstes Uberlegen der auszufiihrenden Schritte
wurde das Ergebnis verschlechtern und damit eine moglicherweise virtuose
Performance verhindern. Aber nicht nur das Technik-Wissen, sondern auch
das »Szene-Wissen« wird uber korperliche Lernprozesse akkumuliert und
wieder intuitiv abgerufen. Unter Szene-Wissen versteht sie unter anderem
das Wissen, die Stimmung des Publikums durch entsprechende Wahl der Art
des Mixings und der auszuwahlenden Tracks positiv zu lenken. Die Auswahl
der Tracks bildet den letzten der drei Wissensbestande von DJs, das »Musik-
Wissen« (vgl. ebd.: 167ff.).

Der bereits genannte Vibe dient in der DJ-Kultur zur Beschreibung der
Stimmung des Publikums, auf die der DJ entsprechend den Bedurfnissen der
Crowd reagieren soll — andere Begriffe sind Energy oder Atmosphere. Um-
gekehrt ist der Vibe wiederum stark durch den DJ bestimmt, wodurch eine
Ruckkoppelung bzw. Feedbackschleife entsteht (vgl. Fikentscher 2000:
79ff.).

Damit ist die Arbeit des Club-DJ als ein performativer Akt im Sinne Erika
Fischer-Lichtes beschrieben: Fir sie ist es konstitutiv fur performative Akte,
dass keine klare Trennung zwischen Akteur und Publikum, also keine Sub-
jekt-Objekt-Dichotomie besteht, sondern dass das Verhaltnis der Anwesen-
den als »leibliche Ko-Prasenz« besteht und verstanden wird. Die Anwesen-
den stehen durch eine Feedback-Schleife in standigem, wechselseitigem
Austausch, wodurch Ereignisse entstehen, die nicht vollig planbar und vor-
hersagbar sind (vgl. Fischer-Lichte 2004: 58ff.).

Da die Auswahl der Tracks nicht von vorherein feststeht, sondern oft-
mals stark improvisierend vorgenommen wird, muss sie auch als Teil der
Performance und somit als mogliches Feld, in dem Virtuositat sich manifes-
tieren kann, betrachtet werden. Eine virtuose Selection ware also eine
Track-Auswahl, bei der der DJ den momentan existierenden Vibe richtig
aufzunehmen weiB, einen Track auswahlt, der diese Stimmung in die rich-
tige Richtung weiterlenken kann und der vom DJ mit der passenden Mix-
Technik in den gerade gespielten Track eingeblendet wird. Diese Mix-Tech-
nik und der eingespielte Track wirden dabei in positiver Weise Spannung
aufbauen, die dann im richtigen Moment eingelost wiirde und somit die
Euphorie und Ekstase beim Publikum verstarken wirde.

Der Rahmen dafir, also welche Tracks, Stile und (Sub-)Genres in Frage
kommen und dem DJ zur Auswahl stehen, ist dabei weder vollig offen noch
willkurlich eingeschrankt, sondern unterliegt szene-internen Regulations-
prozessen und Diskursen (vgl. Bonz 2014: 243ff.; Doehring 2015: 148ff.). Vor
allem aber ist es ein hochstens in Umrissen kanonisiertes und nicht durch
formale musikalische Bildung erlernbares Wissen, sondern hauptsachlich
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durch aktive Teilnahme an der entsprechenden (Sub-)Kultur erlernbar (vgl.
Reitsamer 2010: 167ff.; Bonz 2014: 243ff).

Es handelt sich also um einen Wissensbestand, den DJs beherrschen
mussen, ahnlich den musik-immanenten Einschrankungen und Grenzen, die
der Virtuose zu beachten hat und die das ihm zur Verfugung stehende
musikalische Material begrenzen. Heister (2004: 29) nennt dies »das Exter-
ne«. Dieses Externe ist bei der DJ-Kultur und ihren individuellen, lokal ge-
pragten und schnell wandelbaren Szenen diffus, fragmentiert und standig im
Wandel — und gerade deshalb ist das meisterhaft ausgefiihrte und situativ
angepasste Schopfen aus diesem musikalischen Fundus eine virtuose An-
gelegenheit. Oder wie es Brewster und Broughton (2006: 16) formulieren:
»A DJ's job is to channel the vast ocean of recorded sound into a single
unforgettable evening.«

4. Fazit

Die unterschiedlichen kulturellen Ausformungen und Inszenierungen des DJs
bestimmen die Sichtbarkeit und Erkennbarkeit. Damit sind die Moglichkeiten
der bewussten Zurschaustellung der eigenen Kunstfertigkeiten als eine
Dimension von Virtuositat betroffen. Im ersten Abschnitt habe ich gezeigt,
dass Turntablists und Battle-DJs diese Dimension offensiv nutzen und somit
als exoterische Virtuosen angesehen werden konnen. Stadium-DJs und Club-
DJs hingegen sind mit dem Problem der geringeren Sicht- bzw. Erkennbar-
keit konfrontiert.

Im zweiten Abschnitt habe ich die Mix-Technik des Beatmatching fur die
sog. »Slow-Mix«-Stile analysiert. Diese Technik ist beim besonders langen
Halten des Mixes (»riding the mix«) oder bei der Ausfuhrung mit drei oder
vier Plattenspielern besonders schwierig und wird bereits als virtuos be-
zeichnet. Die damit adressierte Dimension der meisterhaften Beherrschung
des Instruments droht mit dem Sync-Button hinfallig zu werden; sie ist aber
auch jene Dimension, die im Diskurs um das Beatmatching besonders betont
und diskursiv als Machtinstrument eingesetzt wird. Dariiber hinaus kann das
Beatmatching als eine kunstliche Virtuositat im Rahmen einer ritualisierten
Performance-Strategie genutzt werden.

Das Risiko, das mit dem Beatmatching in Live-Situationen verbunden ist
und sich darin manifestiert, dass Unvorhergesehenes gemeistert und gleich-
zeitig die Aufgabe weiterhin erfullt wird, ist bei Schuttpelz das Kriterium,
das den Virtuosen vom Techniker unterscheidet. Und da dieses Risiko Uber
das Beatmatching vom Rezipienten rein auditiv erkennbar wird, kann es als
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esoterische Virtuositat bezeichnet werden. Der musikalische Mehrwert, der
diese Praxis von einer rein materiell-technischen Ausfuhrung unterscheidet,
ergibt sich durch den vom DJ hergestellten rituellen Rahmen, in dem die
Rezipienten eine einzigartige Selbsterfahrung erleben.

Der dritte Abschnitt hat den zweiten wichtigen Skill von DJs, das Pro-
gramming, beleuchtet, die mit Navigation nicht nur als Metapher, sondern
auch als theoretisches Modell umrissen werden kann. Fluide Situationen er-
fordern vom DJ ein gleichzeitiges Planen und Ausfiihren der drei Teilaspekte
Beobachtung, Bewertung der Annahmen und versuchsweise Handlung. Alle
drei Teilaspekte werden in der Praxis in einzigartiger, fur die DJ-Kultur spe-
zifische Art und Weise ausgefuhrt und formen letztendlich die Stimmung des
Publikums, den Vibe.

Es ist vor allem die sich entfaltende, auditiv wie leiblich erfahrbare
Klangwirkung, die am Ende uber die Virtuositat des DJs entscheidet. Virtuo-
sitat beim DJ geht Uber eine spieltechnische Meisterschaft hinaus und muss
um eine soziale sowie asthetische Komponente erweitert werden; dement-
sprechend miussen DJs als virtuose Agenten in einer unklaren, verander-
lichen Umwelt angesehen werden, in der Technologie, Klange und Menschen
vernetzt und wechselseitig miteinander in dauerndem Austausch stehen.
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Abstract

This article explores whether DJ skills and practices can be included in the concept
of virtuosity. At first, difficulty as a basic requirement for virtuosity is analysed for
different types of DJ performances. | then explain one of the DJ's principal skills,
mixing: By focusing on beatmatching | evaluate its relevance for DJing in the digital
age, ask if risk is a necessary ingredient in virtuosity and frame these arguments
with practice-theoretical observations. In reference to socio-anthropological con-
cepts | highlight the dramaturgical, performative, and social aspects of DJing and
position the DJ as a »social navigator«. In so doing, | propose expanding the notion
of virtuosity to include the specificities of DJ culture and electronic (dance) music,
thereby updating the concept to be applied to contemporary popular music.
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