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�. 3rolog

Es war ein mal ein Techno-DJ, der hörte in den 1990ern zum ersten Mal auf der 
Loveparade in Berlin diese Musik, die sein ganzes Leben verändern sollte. Sie 
war so intensiv, so laut, so neu –  so beständig ähnlich und doch auch von Mo-
ment zu Moment immer etwas anders. Sie bewegte ihn dazu, sich zum ersten 
Mal in seinem Leben ernsthaft mit Musik zu beschäftigen.  

Er hörte von seinen Freunden, dass diese Musik eigentlich vor allem in so-
genannten Techno-Clubs gespielt wird. Neugierig machte er sich auf in einen 
dieser Berliner Clubs, die er zuerst für Discotheken hielt. Aber die anderen 
Clubber korrigierten ihn schnell – dies hier sei alles mögliche, nur keinesfalls 
eine Discothek. 

Er war sofort überwältig: Von der Atmosphäre, den Gästen, den Gebräu-
chen – aber vor allem von dieser wahnsinnig guten und lauten Musik, die nie-
mals aufzuhören schien. Nun wollte er Teil der Faszination werden, sie ausleben, 
seine eigenen Versionen der Faszinationen beisteuern und anderen zeigen. Als-
bald legte er sich auch sein Handwerkszeug zu: Turntables und Schallplatten, mit 
denen er täglich übte.  

Aber so einfach war das dann doch nicht. Die Auftrittsmöglichkeiten kamen 
nicht von selbst. Und wer selbst Partys veranstalten und seine Lieblingsprodu-
zenten und DJs buchen wollte, der musste sich plötzlich mit Booking-Agenturen 
und Clubs ökonomisch einig werden.  

Interessenkonflikte. Der Techno-DJ stellte fest: Hinter der Liebe lagen auch 
einige Taler. Und irgendwie entwickelte er auch einen Marktwert. Damit konnte 
er mehr Gage bekommen, aber auch auf den cooleren Partys spielen und dabei 
eine Menge Spaß haben. 

Und dabei lernte er auch: Es gibt uncoole Clubs, mit denen man besser 
nichts zu tun hat. Und uncoole DJs, die aber trotzdem auf manchen Partys spie-
len. Und dann gab es noch die uncoolsten aller DJs, die die Partys brechend voll 
machten, aber über die alle herzogen, als hätte Lady Gaga im Berghain gespielt. 
Und irgendwie gehörte das alles zusammen, aber war trotzdem oftmals räumlich 
getrennt. 

Dieses Buch erläutert die Faszination dieser Musik und was sie so speziell 
macht. Der Versuch einer Erklärung, was aus dem Speziellen der Szenekultur 
hin zum Speziellen des Wirtschaftens und Arbeitens rund um diese Musik führt. 
Das eine ist vom anderen kaum trennbar, weil ohne das Spezielle der Szenekul-
tur auch nicht das Spezielle des Wirtschaftens und Arbeitens verständlich wird. 
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Elektronische Tanzmusik funktioniert kulturell anders als Song- und Werkmusik. 
Im kleinwirtschaftlich-clubbasierten Ambiente bietet sie eine spezifische Faszi-
nation, die sich mit zunehmender Suprakulturalisierung zu einer anderer verän-
dert. 

Der Autor des Buches stellte leider schnell fest, dass in anderen interessan-
ten Büchern über Techno und Musikindustrien (oder gerade in KonMunktur: Kre-
ativwirtschaft) diese enge Verbindung von Kultur und gkonomie meistens nur 
unzureichend betrachtet wird. Deswegen ist der Ansatz hier ein anderer: Anstatt 
ökonomische Austauschprozesse zu beobachten und pauschal zur Musik- oder 
Kreativwirtschaft zu erklären, wird von der Faszination ausgegangen, die die 
Szenewirtschaft im Kern zusammenhält und bis heute antreibt. 

Anstatt Labels und Clubs zu zählen und zum Wirtschaftsfaktor zu erklären, 
wählt die Studie die Perspektive der Szeneakteurinnen. Von dort aus argumen-
tiert sie, wie die Faszination von Person zu Person überspringt und zur Grundla-
ge eigener wirtschaftlicher Strukturen wird. Das hberleben der Szenewirtschaft 
hängt zentral davon ab, wie und ob sie es schafft, die Faszinierbarkeit („Verfüh-
rungskraft“, Erlebnisse) der Szenekultur zu erhalten und auf Dauer zu stellen.  

Faszination ist ein sehr fragiles spätmodernes Gut der bürgerlichen Gesell-
schaft, das zeigen die vielen, hartnäckig geführten Diskussionen über Gentrifi-
zierung, Touristifizierung und Kommerzialisierung in Berlin und anderswo. Sie 
ist für viele Menschen eng verbunden mit einem sinnvoll gelebten Dasein und 
eine Frage der Selbstverwirklichung in der Erlebnisgesellschaft. 

Dieses Buch erläutert deshalb auch, warum trotz großer Popularität der 
Techno�House-Kultur, immer wieder so beharrlich das Underground-Narrativ 
aufkommt – und warum es wichtig ist und auch in einer digitalisierten Gesell-
schaft nicht verschwindet. Techno ist eine ästhetische Subkultur, die ihre eigene 
Szenewirtschaft benötigt und kultiviert. Dabei wird auf vieles verzichtet und 
zugleich vieles gewonnen.  

War Techno einst ein Elternschreck, ist er mittlerweile zum Brennglas für 
vieles geworden, was das Leben in der ästhetisierten Gegenwartsgesellschaft 
ausmacht. Dies macht diese Musikszene, Szenewirtschaft und Subkultur so inte-
ressant für Soziologen – und alle anderen, die kritisch und prophetisch darüber 
nachdenken, wie wir zusammen leben und arbeiten wollen. 
 
 
 
 
 
 



 

�.   (inleitung 
 
 
 
 
 
Berlin gilt als „Mekka“ für Fans elektronischer Tanzmusik, speziell der Genres 
Chicago House und Detroit Techno, die in zahlreichen Berliner Clubs, wie bei-
spielsweise dem „Berghain“, dem „Tresor“ oder dem „Watergate“ (vgl. Rapp 
2009) aufgelegt werden. Viele DJs und Musikproduzenten wohnen mittlerweile 
in oder ziehen nach Berlin, zahlreiche neue Clubs eröffnen oder schließen nach 
nicht allzu langer Betriebsdauer. Musiklabels, Geschäfte und szenespezifische 
Promotion- und Booking-Agenturen rund um House�Techno werden gegründet. 
Eine kaum mehr überschaubare, kommerziell wie kulturell erfolgreiche sowie 
differenzierte Musikszene und Szenewirtschaft1 haben sich etabliert und profes-
sionalisiert, sie wachsen und prosperieren in den Berliner Innenstadtvierteln. 
Zahlreiche Szeneakteurinnen wirtschaften und arbeiten im Rahmen ihrer leiden-
schaftlich präferierten Szenekultur (vgl. Lundschien 2015� Lange und Bürkner 
2010). Musikfans aus aller Welt besuchen die Stadt wegen ihrer besonderen 
Szenekultur, die internationale Presse ermüdet kaum2, über das herausragende 
Berliner House�Techno-Nachtleben zu berichten3.  

Aus soziologischer Perspektive ist die Popularität der Techno-Kultur in 
Berlin ein spannendes gesellschaftliches Phänomen: Beim Ergründen, wie diese 
spezielle Atmosphäre in der Stadt – speziell um die Szenekultur herum – ent-
stand und wie sie sich trotz, mit und wegen zunehmender Digitalisierung, Gentri-
fizierung, Kommerzialisierung und Touristifizierung weiterhin reproduziert, so 
                                                           
1 Für den Zeitraum von 2009 bis 2012 wies das Berliner Berghain, laut Bilanz beim Bundesan-

zeiger, einen kumulierten Gesamtgewinn von 1.4 Millionen Euro aus, das Watergate 350.000 
Euro, das Harry Klein in München 262.000 Euro. Der Tresor hingegen verbuchte 270.000 Euro 
Verluste. Das sind Medoch Zahlender größeren und bekannten Clubs. Bei vielen kleinen Clubs 
ist mit kleineren Beträgen zu rechnen. Die Zahlen stammen aus der Abschlussarbeit von Mar-
cus Anhegger. Er suchte für seine Bachelorarbeit die wirtschaftlichen Kennziffern der „größ-
ten“ Clubs im deutschsprachigen Raum aus dem Bundesanzeiger heraus, verglich und erklärte 
sie. 

2 Die Berichterstattung wird aus der Szene heraus allerdings oftmals als unpassend wahrgenom-
men. Ein Text auf dem Berghain-Flyer nimmt die Stimmung dazu auf. Engelhard,Timon: 
„Another Fucking Berghain Article“. Veröffentlicht im Juni 2010 unter  http:��www.berghain. 
de�media�flyer�pdf�berghain-flyer-2010-06.pdf, letzter Zugriff: 23.03.2015 

3 Z.B. das amerikanische Wall Street Journal oder der britische Guardian. Lawton, Christopher: 
„The Berlin Night Life: Dark...and Cool“. Veröffentlicht am 27.06.2011 auf Wall Street Jour-
nal unter http:��www.wsM.com�articles�SB10001424052702303657404576357652238540490 
und Braddock, Kevin: „10 of the best clubs in Berlin“. Veröffentlicht am 17. 08.2011 auf the-
guardian.com unter http:��www.theguardian.com�travel�2011�aug�17�10-best-clubs-berlin, letz-
te Zugriff: 23.03.2015 

© Springer Fachmedien Wiesbaden 2017
J-M. Kühn, Die Wirtschaft der Techno-Szene,
Erlebniswelten, DOI 10.1007/978-3-658-13660-4_1
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fällt immer wieder der Begriff des Underground. Szeneakteurinnen und Musik-
fans gleichermaßen mögen ihr Clubs „more underground“, einer meiner Inter-
viewten, ein Label-Betreiber, beschrieb dieses Bedürfnis und die Besonderheit 
der Berliner Clubs wie folgt: „Berlin ist nicht Lady Gaga oder Paul van Dyk� 
Berlin ist die Hochburg des Underground“. Empirisch heißt dies, dass nicht Mede 
Form des Nachtlebens akzeptiert wird, sondern dass man sich von zahlreichen 
unerwünschten Formen abgrenzt und diese im Rahmen der Szene und Szene-
wirtschaft marginalisiert werden. Die Musik darf nicht „zu kommerziell“ sein, 
man sollte sich und die Szenekultur nicht an szeneferne Akteure und Interessen 
„ausverkaufen“ und um angenehme Clubatmosphären genießen zu können, 
grenzt man sich von den unerwünschten „Massen“ ab und präferiert das „Fami-
liäre“ von ähnlich interessierten Szeneakteuren und Freundinnen. Entsprechend 
ist es unüblich, in Szene-Clubs aktuelle Songs der Musikindustrie zu hören oder 
Szeneakteure in Discotheken oder auf Volksfesten anzutreffen. Vielmehr werden 
diese Stile und Orte gemieden und ignoriert, man pflegt stattdessen die spezifi-
schen Erlebnismöglichkeiten der Techno�House-Szenekultur in den Clubs. 

Eine szenebasierte wirtschaftliche Reproduktionsweise verbindet sich daher 
mit asketischen Abgrenzungen des Ästhetischen, mit bestimmten Erlebnisange-
boten, die nur so möglich sind und für deren Einlösung wiederum wirtschaftliche 
Opportunitäten systematisch ausgeschlagen und abgewertet werden. Die vorlie-
gende Studie ist ein Beispiel dafür, dass sich der soziale Konflikt unterschiedli-
cher Feldlogiken (gkonomie versus Kultur) in der Spätmoderne nicht aufgelöst 
hat. Vielmehr ist er gar in beinahe traditioneller Opposition notwendig und wird 
fortgeführt, um eine spezifische Form kleinwirtschaftlicher Produktivität und 
Ästhetik dauerhaft aufrecht erhalten und stabilisieren zu können. Davon profitie-
ren nicht nur Szeneakteure in spezifisch hedonistischen Erlebnisstrukturen, son-
dern alle, die von den ausstrahlenden Effekten der Szenewirtschaft eine höhere 
Attraktivität zugewiesen bekommen. In Zeiten des Neoliberalismus und des äs-
thetischen Kapitalismus ist die Techno-Szenewirtschaft für die Stadt Berlin (vgl. 
Scharenberg und Bader 2005� Lange u. a. 2009) ein ambivalenter Wirtschafts- 
und Standortfaktor geworden: Historisch entstand hier in subkultureller Weise 
eine Techno-Szenewirtschaft und Clubkultur, wie sie sich seit Anfang der 1990er 
Jahre westlich und global entwickelte und ihre Ausprägungen wiederum an loka-
le Einflüsse zurückband. Ihre subkulturellen Eigenschaften machen sie Medoch 
sehr anfällig und die spezifische Verführungskraft sowie szenebasierte Repro-
duktionsweise werden zunehmend gefährdet durch steigende Wohnungs- und 
Mietpreise, Lärmprobleme mit Nachbarn, ungewünschte Aufmerksamkeit von 
szenefernen Akteurinnen, Medien, Mediatoren und Stakeholdern, schrumpfende 
Nutzungsflächen in der Innenstadt sowie zahlreiche (z.B. politische) Bestrebun-
gen, sie stärker zu kommerzialisieren, zu kontrollieren, zu verbürgerlichen und 
zu suprakulturalisieren.  
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Jenes beständige Abgrenzen bei gleichzeitig erfolgreichem Wirtschaften 
scheint als Phänomen sehr erklärungsbedürftig. Denn häufig lese oder höre ich, 
dass sich in der gegenwärtigen spätkapitalistisch-ästhetisierten Vergesellschaf-
tung sowieso alles kommerzialisiere, dass es den beteiligten Akteuren letztend-
lich auch nur um ihre Karrieren und ihren Gewinn ginge, dass die Szenekultur 
schon aufgrund ihrer weltweiten Popularität längst Mainstream sei, dass die Kul-
turindustrie sich irgendwann alles im Hinblick auf Gewinnmaximierung einver-
leibe und dass man zwischen den fließend gewordenen Grenzen von Indepen-
dent- und Mainstream-Kultur eigentlich kaum mehr unterscheiden könne. Hin-
gegen ist man überzeugt, dass in Berliner Clubs mit ihrer Techno-Szenekultur 
vieles anders ablaufe als in normalen Discotheken: Die Nächte sind länger, die 
Musik eine andere und besonders laut, statt Bands und Singer� Songwriter spie-
len DJs, der Umgang der Menschen untereinander ist anders, die Atmosphären 
einmalig. Gerade das „Berghain“ gilt als „Speerspitze“ und „Kathedrale“ der 
Berliner Techno-Szene (Rapp 2009) und wird in der internationalen Presse oft 
symbolisch und beispielhaft für die Besonderheit und Andersheit der Berliner 
Clubkultur dargestellt. Etliche Touristinnen kommen gezielt nach Berlin4, gerade 
weil sie diese besondere Form von Nachtleben nur hier vorfinden und nach wie 
vor zieht es Studierende und Lebenskünstler in die Stadt, um hier Leben und 
Arbeiten in den besonderen Atmosphären der Szenekulturen mit ihren zahlrei-
chen Wirtschaftsmöglichkeiten zu verbinden. Die entsprechenden Forschungs-
fragen, die sich im Rahmen meiner ethnografischen Forschungen iterativ heraus-
bildeten, lauten daher: 

Wie lassen sich die Verbindungen von erfolgreichem Wirtschaften und 
gleichzeitig beständiger Abgrenzung im Rahmen der Berliner Techno�House-
Szenewirtschaft soziologisch erklären und in Szenetheorie, Subkulturtheorie und 
Musikwirtschaftstheorie modellieren? 

Welche sozialen Strukturen sind die Grundlage dafür, dass sich diese Ver-
bindung des Wirtschaftens und Abgrenzens beständig reproduziert, dass sie sich 
nicht auflöst, sich hingegen an neue Entwicklungen (z.B. Digitalisierung) seit 
über 25 Jahren anpasst und sich dabei aktualisiert – ohne zu verschwinden?  

Wie unterscheiden sich die subkulturellen Strukturen von denen der kom-
merziellen Musikindustrie und welche Gemeinsamkeiten haben sie? Ist eine ei-
gene Form musikwirtschaftlichen Handels beschreibbar? 

Welche KonseTuenzen hat diese Form der Reproduktionsweise für die 
Wirtschafts- und Arbeitsbedingungen der Szeneakteurinnen und wie sehen diese 
aus?  

                                                           
4 Tobias Rapp (2009) prägte den Begriff des „EasyMet-Ravers“, abgeleitet von der gleichnamigen 

Billig-Fluglinie, die Sinnbild wurde für erlebnishungrigen, unkomplizierten und vor allem Mun-
gen Tourismus. 


