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EINLEITUNG

1. Einleitung

Do-It-Yourself (kurz: DIY)' —soviel lisst eine erste Recherche zum Thema schnell
deutlich werden — ist im Trend. Einst untrennbar mit der Heimwerker-Kultur verbun-
den, mit der die Meisten den Begriff wahrscheinlich auch heute nach wie vor als erstes
intuitiv assoziieren, wird das Selbermachen gegenwirtig in unterschiedlichen gesell-
schaftlichen und kulturellen Bereichen als relevantes Thema entdeckt und dabei offen-
sichtlich auch zunehmend als 6konomisch ernst zu nehmender Faktor eingeschitzt. In
einer Studie der Consulting-Firma ,,Zukunftsinstitut* mit dem Titel ,,100 Top Trends —
Die wichtigsten ,Driving-Forces’ fiir den kommenden Wandel®, die nach eigenem Be-
kunden im Bereich der ,,Trend- und Zukunftsforschung* titig ist und das ,,Wissen fiir
die Wirtschaft von morgen* — also kommende Trends und drohende Herausforderungen
— bereithélt und Unternehmen bei der strategischen Markt-Positionierung berit, wird
das Do-It-Yourself Prinzip unter der Rubrik ,,Design, Asthetik, Lifestyle* gefiihrt (vgl.
Haderlein et al. 2007, S. 226).

Der einstige Slogan und Imperativ, so scheint es, wird aktuell zum Gegenstand eines
breiter angelegten Diskurses. Dafiir spricht nicht nur eine Reihe von in den letzten Jah-
ren erschienen Publikationen, die sich dem Selbermachen in seinen unterschiedlichen
Facetten und Kontexten widmen (vgl. Critical Crafting Circle 2011, Gauntlett 2012,
Levine und Heimerl 2008, Spencer 2008 u.a.), sondern auch weitere Indizien, wie seine
juingst erfolgte kulturinstitutionelle Inthronisierung im Rahmen einer Ausstellung, deren
Titel bereits als exemplarisch fiir die aktuelle Relevanz, die dem Thema zugesprochen
wird, angesehen werden kann: ,,Do It Yourself. Die Mitmach-Revolution® — so lautet
der Name der von August 2011 bis Februar 2012 im Museum fiir Kommunikation in
Frankfurt, sowie anschliefend in Berlin und Dortmund gezeigten Ausstellung, in deren
Zentrum nach eigenem Bekunden das Zeigen der ,,enorme[n] Bandbreite und Vielfalt

der DIY-Bewegung® (Gold 2011, S. 7) stand, was sich in einer thematischen Einteilung

" Do-It-Yourself wird im Folgenden aus Griinden der besseren Lesbarkeit als ,,DIY* abgekiirzt. Die Kurz-
form DIY (bzw. D.1.Y.) ist im Ubrigen sowohl in der Literatur giingig als auch in der Szenesprache ent-
sprechender Jugend- und Subkulturen iiblich.
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der Ausstellung in die Bereiche Hobby, Arbeit, Gegenkulturen, Wissen und Medien
widerspiegelte.

Bereits anhand der Zusammenstellung und Konzeption der Ausstellung wird zudem
eine sich verdndernde Perspektive und ein sich verschiebender theoretischer Akzent im
Umgang mit DIY deutlich: DIY wird nicht mehr ldnger nur als ein Phdnomen begriffen,
dass lediglich innerhalb der Grenzen einzelner spezifischer kultureller und gesellschaft-
licher Bereiche Relevanz besitzt, sondern gerit zunehmend iibergeordnet als ein Prinzip

kulturellen Handelns in einer gesamtgesellschaftlichen Dimension ins Blickfeld.

Neben seinem Ursprung in der Heimwerker-Kultur, wird DIY als kulturelle Praxis auch
mit (urbaner) Underground-Kultur assoziiert. Aus dem Umfeld der Avantgarde der
1950er und den sozialen Bewegungen der 1960er Jahre stammend, verband er sich mit
der Handlungs- und Bedeutungswelt der autkommenden Jugend- und Subkulturen.

Eine explizite Thematisierung in der Literatur hat in diesem Zusammenhang vor allen
Dingen in Bezug auf Punk und den in seiner Tradition stehenden modifizierten subkul-
turellen Formen, wie Post-Punk, Hardcore oder der Riot Girl-Bewegung stattgefunden.
Dies mag insofern wenig iiberraschen als das DIY hier von den Akteur_Innen selbst
zum Ethos und zum zentralen Organisationsprinzip erhoben wird, es maBigeblich das
Selbstverstidndnis der Szene prigt und entsprechend nach Auflen getragen gewisserma-
en eine ideologische Funktion erfiillend, somit naheliegenderweise zwangsldufig zum
thematischen Bestandteil entsprechender Publikationen wird (vgl. Azerrad 2002, Blush
2001, O’Hara 2004, Peglow und Engelmann 2011, Reynolds 2007, Young 20060).
AuBerhalb dieses hier skizzierten Kontextes ist die Praxis des Selbermachens in Bezug
auf Gestaltungsprozesse populdrer Musik bislang kaum zum Gegenstand theoretischer
Auseinandersetzung geworden. Wenngleich die Verwendung des Begriffs im Zusam-
menhang mit populdrer Musik durchaus nicht ungebrduchlich ist, erfolgt diese in der
Regel jedoch beildufig (vgl. z.B. Théberge 2001, S. 12) und ohne eine weitere Beschif-
tigung mit den Implikationen des Begriffes oder einer Thematisierung der Prinzipien
des Selbermachens. Die einzige dem Verfasser bisher bekannte Publikation, die das
DIY-Prinzip als solches zum Gegenstand der Betrachtung erhebt und mit der Frage
nach den Prozessen musikalischer Gestaltung verbindet, ist die Verdffentlichung ,,Ho-

me Made Sound Electronics® des Medienwissenschaftlers Dominik Landwehr (2010).
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Die Publikation bietet spannende Einblicke in die Kultur des Selbermachens in Zusam-
menhang mit einer eher in Tradition der elektronischen Avantgarde stehenden Bast-
ler_Innen-Szene, die sich der experimentellen Erforschung der klanglichen Moglichkei-
ten elektronischer Gerite jedweder Couleur widmet. Durch die spezifische Fokussie-
rung dieser Publikation und die eher spielerische Form der thematischen Anndherung an
das Thema iiber Interviews und die Darstellung von konkreten elektronischen Bastel-
Projekten, kommt die Frage nach den grundlegenden Prinzipien und der Bedeutung des
DIY-Prinzips fiir die Praxis des iiberwiegenden Teils populdrer Musikkultur auch hier

eher nur schlaglichtartig und nicht systematisch in den Blick.

Wie der Titel bereits deutlich macht, geht es in der vorliegenden Arbeit darum DIY
nicht auf ein bestimmtes Handlungsfeld zu beschrinken, wie z.B. DIY-Labels, sondern
es soll vielmehr danach gefragt werden, ob sich Prinzipien kulturellen Handelns in Be-
zug auf Praxen des DIY ausmachen lassen, die als solche dann iibergreifend bei Praxen
des Selbermachens in ganz unterschiedlichen Phinomenen und Bereichen festzustellen
sind.

Es wird hier davon ausgegangen, dass sich Prinzipien kulturellen Handelns in Bezug auf
Praxen des Selbermachens feststellen lassen, die als solche sowohl bei der Griindung
eines DIY-Labels zu beobachten sein konnen, als auch an den Turntables eines
DJs/einer DJane.

Kulturproduktion bezogen auf den Bereich der populdren Musik ist hier also tatséchlich
zundchst in einem allgemeinen Sinne zu verstehen und umfasst alle Handlungen, die auf
das Erschaffen und die Gestaltung von Formen populidrer Musik, die Produktion dieser
im engeren Sinne, die Auffiihrungspraxis, sowie das Verbreiten, Vervielfiltigen und
Bekanntmachen dieser ausgerichtet sind.

Bei zunehmender Auseinandersetzung mit den Implikationen des DIY-Begriffs ist dabei
festzustellen, dass sich in diesem, bezieht man ihn auf die populdre Musikkultur als
Ganzes, ein ideologischer Konflikt widerspiegelt, welcher der populdren Musikkultur
selbst inhdrent ist und — wie aufgezeigt werden soll — in dhnlicher Form bereits in der
Geschichte des DIY-Begriffs angelegt ist. Dieser Konflikt verlduft zwischen einem
,oben* und ,,unten* und operiert in der Regel entlang dieser oder @hnlicher Dichotomi-

en: ,,Mainstream vs. Subkultur®, ,,Major vs. Indie*, ,,kommerziell vs. unkommerziell*
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oder schlicht ,,gut vs. bose* usf. Unabhéngig davon, ob das tatsichlich zutreffende At-
tribute sind, ist in dem hier darzustellenden Zusammenhang zunichst wichtig, dass es
sich dabei nach wie vor um Kategorien handelt, die das Selbstverstindnis der Akteu-
re_Innen im Bereich der populdren Musik priagen und damit die Richtung kulturellen

Handelns mitbestimmen.

In Anbetracht des Defizits in der Auseinandersetzung mit DIY, soll es in der vorliegen-
den Arbeit um das Verkniipfen oder Anbinden des Bereichs der kulturellen Produkti-
onsweisen populdrer Musikkultur an den gegenwirtigen Diskurs um DIY gehen. Es soll
gefragt werden, in welchem Verhiltnis und welcher Beziehung kulturelle Praxen des
Selbermachens zur populidren Musik und zu dem gegenwartigen Trend des Selberma-
chens stehen und welche Bedeutung und Potentiale Do-1t-Yourself zur wissenschaftli-
chen Erkldrung von Phidnomenen popmusikkultureller Praxis bereithélt. Vor dem ein-
gangs geschilderten Hintergrund der Heterogenitit der Phinomene erscheint dabei aus
kulturwissenschaftlicher Perspektive eine Vorgehensweise vielversprechend, die ausge-
hend von den Urspriingen des Begriffs zunédchst phdnomeniibergreifend die Frage ver-
folgt, was DIY, verstanden als ein kulturelles Prinzip des Selbermachens eigentlich
kennzeichnet und von ,,anderem‘ Tun unterscheidet.

Dabei erscheint es ratsam den Begriff zunédchst von der Vielzahl der Kontexte und Im-
plikationen zu befreien in denen er heute steht und ausgehend von den Urspriingen des
Begriffs nach seinen Kennzeichen zu fragen. In den ersten beiden Kapiteln dieser Arbeit
soll es deshalb darum gehen, zum einen Ursprung und geschichtlichen Kontext des Slo-
gans in der Heimwerker-Kultur sowie seine Aneignung im Bereich der Jugend- und
Subkulturen darzustellen, bevor anschlieend mit Bezug auf diese Betrachtung versucht
werden soll, libergreifende Prinzipien von kulturellen Praxen des Selbermachens abzu-

leiten.

AbschlieBend sei noch darauf verwiesen, dass die vorliegende Arbeit in einer ge-
schlechterneutralen Schreibweise gehalten ist, dies jedoch im Hinblick auf die (ge-
schichtliche) minnliche Dominanz der ,,Heimwerker“-Szene, wie auch der populidren
Musikkultur, bewusst an manchen Stellen unterlassen wurde, da es sich an vielen Stel-

len dieser Arbeit, insbesondere im Teil iiber den Ursprung des DIY-Begriffs, explizit
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um minnliche Doménen handelt, denen eine weibliche Schreibweise widersprechen
wiirde. Mit dieser Bemerkung sei also darauf hingewiesen, dass an manchen Stellen
explizit die ménnliche Form gewihlt wurde, um den geschichtlichen Kontext angemes-
sen wiederzugeben (so wird durchgehend von der ,,Heimwerker“-Kultur gesprochen,

ebenso wie von dem Handwerker etc.).
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2. DIY - Geschichte und Kontexte eines Slogans

Im Folgenden wird ein Uberblick iiber Ursprung, Entwicklung und Kontext des DIY-
Begriffs in der amerikanischen Heimwerker-Kultur gegeben und es soll gezeigt werden,
wie sich der Begriff anschliefend im Umfeld von Gegen- und Subkulturen etablierte,
wo er nun beginnt, sich auch auf kulturelle Praxen im Zusammenhang mit populérer
Musik zu beziehen. Neben einem generellen Uberblick verfolgt das Kapitel das Ziel,
gleichzeitig auch eine Grundlage herzustellen und Ankniipfungspunkte fiir das darauf-
folgende Kapitel zu bieten, wo der Frage nachgegangen werden soll, welche iibergrei-
fenden Kennzeichen sich fiir DIY, verstanden als ein kulturelles Prinzip des Selberma-
chens, auszeichnen. Die Darstellung der Heimwerker-Kultur ist dabei deshalb so aus-
fiihrlich, weil im nachfolgenden Kapitel aufgezeigt werden soll, wie sich unterschiedli-
che DIY-Begriffe entwickelt haben, die auch in der populdren Musikkultur nebeneinan-
der existieren. Der Blick zuriick auf die Urspriinge verdeutlicht dabei, woher diese Dif-

ferenz kommt.

2.1.Der Ursprung von DIY in der Heimwerker-Kultur

Das Aufkommen des Slogans von Do-It-Yourself, als Imperativ des Selbermachens,
geht zuriick auf die sich Ende des 19. Jahrhunderts in den USA entwickelnde Heimwer-
ker-Kultur. Einblicke in die Geschichte dieser liefert die Publikation zu einer von Okto-
ber 2002 bis August 2003 im National Building Museum in Washington D.C. gezeigten
Ausstellung mit dem Titel ,,Do-It-Yourself: Home Improvement in 20th-Century Ame-
rica®, welche die Entwicklung von Do-It-Yourself als kulturellem Phédnomen nach-
zeichnet und sowohl im Spannungsfeld von sozialen, gesellschaftlichen und politischen
Prozessen verortet als auch im Zusammenspiel mit medialer Berichterstattung, der Er-
findung neuer technischer Verfahren und der industriellen Fertigung neuer Produkte
betrachtet. Die Veroffentlichung zeigt auf, dass es noch gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts tibliche Praxis war, sich als Haus- oder Wohnungsbesitzer bei anstehenden Reno-

vierungs-, Instandhaltungs- oder Reparaturarbeiten auf die Expertise und die Fertigkei-
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ten ausgebildeter, professioneller Handwerker zu verlassen, die zudem iiberhaupt nur
mit dem Einsatz sowie der Verwendung und Bearbeitung der bendtigten Materialien
vertraut waren und wussten, wo diese zu erwerben waren (vgl. Goldsmith 1998, S. 18).

Die Entwicklung dieser Praxis selbst ist dabei als eine Folge der Industrialisierung an-
zusehen, wihrend der viele US-Amerikaner ihr selbststandiges Farmerleben aufgaben
und fiir ein Arbeiter- oder Angestelltenverhéltnis vom Land in die Stddte zogen (wéh-
rend vor dem amerikanischen Biirgerkrieg 1861-1865 lediglich zwolf Prozent der Ame-
rikaner fiir jemand anderen arbeiteten, waren es 1910 zwei Drittel, vgl. Gelber 1997, S.
71). Die noch fiir das Farmerleben wichtigen handwerklichen Féhigkeiten waren fiir die
Biirotitigkeiten der ,,white-collar-worker*, der Angestellten der amerikanischen Mittel-
klasse, nicht linger von Belang. Die typische Rolle des urbanen oder suburbanen vikto-
rianischen Mannes beschridnkte sich in der Regel darauf das Geld fiir die Familie zu
beschaffen, wihrend der Haushalt von der Frau gefiihrt wurde. Die Handhabung und
Verwendung von Werkzeugen galt jedoch als maskuline Tétigkeit und war entspre-
chend nicht Bestandteil der Haushaltsfiihrung. Die auer Haus arbeitenden Miénner,
zeigten sich in der Regel weder Willens, noch wurde es von ihnen erwartet sich per
Griff zum Werkzeug selbst um Reparaturen und Instandhaltungsarbeiten im Haushalt
und eigenen Heim zu kiimmern, denn ,,they were no longer a part of the way a man ear-
ned his living* (ebd.). Daher wurde auch bei kleineren Anliegen iiblicherweise auf die

Arbeitskraft von Handwerkern zuriickgegriffen.

Der Historiker Steven M. Gelber analysierte in seinem Aufsatz ,,Do-It-Yourself: Con-
structing, Repairing and Maintaining Domestic Masculinity* (1997), den Aufstieg der
amerikanischen Heimwerker-Kultur im Zusammenhang mit kulturellen und gesell-
schaftlichen Transformationsprozessen und begreift DIY dabei als Phdnomen, das sich
tiber die Neuaushandlung ehelicher Rollenverstindnisse innerhalb der amerikanischen
Familien konstituiert, indessen Folge sich der herrschende, strenge und distanzierte vik-
torianische Ehemann und Vater des 19. Jahrhunderts zum sich um Haus und Familie
kiimmernden, modernen ,,Dad* der Suburbs der 1950er Jahre entwickelt. Gelber argu-
mentiert, dass die Farmarbeit gleichzeitig Quelle ménnlicher Identitéit gewesen sei, also
ein Bild des selbststindig arbeitenden, seine Familie durch das Schaffen der eigenen

Hénde erndhrenden Ehemannes ergab, diese Funktion mit der Etablierung von Schreib-
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tisch- und Angestelltentétigkeiten in der sich neu strukturierenden Arbeitswelt jedoch
zunehmend verloren ging. Durch die im Zuge der Industrialisierung solchermafen er-
folgte Separierung von Wohn- und Arbeitsplatz in unterschiedliche Sphéren, entfernte
sich der Mann gleichzeitig auch vom eigenen Heim, das Hoheitsgebiet der Ehefrau war,
und dem er die ldangste Zeit des Tages fern war. Demzufolge versuchte der Mann der
viktorianischen Zeit seine fehlenden Quellen maskuliner Identitit aulerhalb der Arbeit
und des eigenen Heims bei abendlichen fraternalistischen Zusammenkiinften zu kom-
pensieren (vgl. ebd. S. 72).

Gelber zeichnet damit ,,[a] picture of the father-as-stranger under his roof* (ebd.). Die-
ses Bild verdndert sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts allméhlich. Der Ehemann be-
ginnt sich stdrker bei der Kindererziehung und fiir die alltaglichen Belange des Haus-
halts zu engagieren sowie mehr Zeit mit Familie und Ehefrau zu verbringen, was Gelber
mit dem Begriff der ,,masculine domesticity* beschreibt. Gleichzeitig ist jedoch eine
Tendenz zu beobachten, dass er sich eigene Verantwortungs- und Tatigkeitsbereiche
innerhalb des Hauses absteckt, wofiir Gelber den Ausdruck von ,,domestic masculinity*
verwendet. Im Unterschied zu masculine domesticity, bei der Ménner Tétigkeiten aus-
fiihren, die zuvor als Frauenarbeit galten, bezieht sich domestic masculinity auf Arbei-
ten, die zuvor in das Hoheitsgebiet von professionellen Handwerkern fielen (die ménn-
liche Form ist hier bewusst gewihlt), die weiterhin die Aura vorindustrieller mdnnlicher
Identitidt umgab (vgl. ebd., S. 73). Der amerikanische Mann der Mittelklasse begann
sich auf diese Weise ein Refugium minnlicher Identitdt zu kreieren, das er im Unter-
schied zur viktorianischen Zeit, jedoch nicht mehr in Minnerbiindnissen aufBlerhalb,
sondern innerhalb des eigenen Hauses und der Familie suchte.

Goldsmith fiihrt weitere Griinde fiir das Aufkommen des Heimwerkens und das wach-
sende Interesse am Erwerb handwerklicher Fahigkeiten innerhalb des amerikanischen
Mittelstands an. So ist die wachsende Heimwerker-Kultur in den Kontext eines generell
zunehmenden Interesses beziiglich der Aufnahme von Hobbys einzuordnen, dass einer-
seits durch kiirzer werdende Arbeitszeiten erkldart werden kann, aber auch in Zusam-
menhang mit einer sich in der modernen industrialisierten Gesellschaft bildenden Ten-
denz der Romantisierung handwerklicher Fihigkeiten steht (vgl. Goldsmith 1998, S.
16).
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Weitere Impulse fiir den aufstrebenden Trend des Heimwerkens gingen von der Ende
des 19. Jahrhunderts aufkommenden, von England ausgehenden Arts & Crafts-
Bewegung aus, die mit dem von Gustav Stickley gegriindeten Magazin The Craftsman
ein amerikanisches Sprachrohr besaf3. Das Magazin veroffentlichte Bauplidne von Mo-
beln und Designs von Metall- und Handarbeiten, die sich in Optik und Stil durch Ein-
fachheit und Schlichtheit auszeichneten und auch von Amateur Innen leicht nachzu-
bauen waren. In seinen Darstellungen riickte dabei das Ergebnis zugunsten des Prozes-
ses des Selbermachens in den Hintergrund. Es ging um das Machen des Machens selbst
willen und die dem Menschen wiéhrend dieses Prozesses zuteil werdende Kontemplati-
on, Freude und Erfiillung. Heimwerken wurde hier nicht als Arbeit definiert, sondern
galt als entspannende und erholsame Freizeitaktivitdt nach einem anstrengenden Ar-
beitstag. Die Einfilhrung von Werkunterricht an offentlichen Schulen Ende des 19.
Jahrhunderts verliech der Lust am Selbermachen dabei zusitzlichen Auftrieb (vgl.
Gauntlett 2012, S. 49; Gelber 1997, S. 75).

Entwicklungsgrundlage fiir den Aufstieg der Heimwerker-Kultur waren dabei sich gra-
vierend verdndernde Eigentumsverhiltnisse bei Immobilien: Im Zeitraum zwischen
1890 und 1930 hatte sich die Anzahl der privaten Eigenheimbesitzer mehr als verdrei-
facht. Der in den 1920er Jahren einsetzende massenhafte Vertrieb von Automobilen
erschloss zudem neue Baugebiete an den Stadtgrenzen, auBerhalb des bisherigen Stra-
Benbahnnetzes (vgl. Gelber 1997, S. 81). Nach 1934 sollte der verabschiedete National
Housing Act und das Better Housing Program fiir eine zusitzliche Beschleunigung die-
ser Entwicklung sorgen. Durch die staatliche Gewdhrleistung von besonders attraktiven
Kredit-Konditionen, ermoglichte die eigens gegriindete Federal Housing Administration
(FHA) vielen geringer verdienenden Amerikanern den Erwerb eines Eigenheims. Das
Better Housing Program bot dariiber hinaus Eigenheim-Besitzer_Innen ebenfalls beson-
dere Kreditbedingungen fiir Reparaturen und InstandhaltungsmaBBnahmen, sowie Ver-
dnderungen und Verbesserungen am Eigenheim, mit dem Ziel, zum einen die in Folge
der GroBen Depression stagnierende Bauwirtschaft anzukurbeln und zum anderen die
Wohnverhiltnisse der Menschen zu verbessern. Dazu wurde eine breit angelegte Of-
fentlichkeitskampagne gestartet. In den ersten drei Jahren des Bestehens nahmen von
insgesamt etwa elf Millionen privaten Hausbesitzer_Innen 1,5 Millionen am staatlichen

Programm der FHA zur Modernisierung des Eigenheims teil (vgl. Goldsmith 1998, S.
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26). Mit diesen Entwicklungen verinderte sich auch die Perspektive auf das eigene
Heim: Es galt nun als Zufluchtsort nach einem anstrengenden Arbeitstag in der Indu-
strie und wurde von der neuen Mittelklasse zum Objekt fiir Fragen nach Status und
Identitit erkoren (vgl. Goldsmith 1998, S. 18). Die Wahrnehmung des eigenen Hauses
verschob sich ,,from a place in which to do things to a place on which to do things (Gel-

ber 1997, S. 81). Das Haus wurde zum Hobby.

Die Hersteller_Innen von Werkzeugen und Baumaterialien und der Handel reagierten
auf den neuen Heimwerker-Trend. Mailorder-Kataloge, wie beispielsweise von der
Firma Sears, Roebuck and Company machten die Produkte fiir einen Massenmarkt ver-
fligbar und statteten die Amateur_Innen mit dem notwendigen Equipment aus, um ihre
Modernisierungs- und Reparaturprojekte in Angriff nehmen zu konnen und boten ihnen
zu diesen Zwecken vorgefertigte Kits und Werkzeugkoffer an. Gleichzeitig bemiihten
sie sich um eine unfassende Beratung der Kund_Innen. So waren die Produkte in den
Katalogen mit Erkldarungen und Instruktionen versehen und es gab spezielle Publikatio-
nen fiir einzelne Aufgaben. Die zum ersten Mal 1905 veroffentlichte Broschiire How to
Paint beispielsweise versprach: ,,,anyone, without any previous experience, can do any
job of painting sucessfully’* (0.A. zit. nach Gelber 1997, S. 81).

Die Entwicklung und der Vertrieb von neuen Produkten und Baumaterialien verinderte
Moglichkeiten, Techniken und Methoden des Bauens und Umgestaltens. Die Konsu-
ment_Innen konnten auf dem Heimwerker-Markt der 1920er und 1930er Jahre aus ei-
nem wachsenden Repertoire an maschinell gefertigten, massenhaft vertriebenen und an
ihre Bediirfnisse angepassten Produkten wiahlen: AuBenwinde lieBen sich durch As-
phalt- oder Asbestschindeln sowie simulierte Mauerwerk-Produkte wie Permastone
verkleiden, um dem Eigenheim ein neues Erscheinungsbild zu verleihen, Wandfaser-
und Trockenbauplatten erleichterten das Errichten von neuen Winden und vorgefertigte
Metallbogen ermoglichten die Offnung von vormals getrennten Riumlichkeiten, bei-
spielsweise zwischen Wohn- und Essbereich. Insbesondere Béader und Kiichen wurden
in diesem Zeitraum zu Objekten der Modernisierung. Die neue massenhaft produzierten
Porzellan- und Keramikarmaturen, Badewannen und Fliesen, setzten neue Hygiene und
Reinlichkeits-Standards in den Badezimmern. Kiichen mit Einbauschrianken und inte-

grierten Gas- und Elektrogeridten schufen ein einheitliches Erscheinungsbild und er-
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leichterten durch die effiziente Gestaltung und eine konstante Hohe der Armaturen die
taglichen Arbeitsablidufe. Linoleum kam als giinstige, leicht zu handhabende und pfle-
geleichte Alternative zur Modernisierung von FuB3boden in Mode (vgl. Goldsmith 1998,
S.23-24).

Ende der 1920er Jahre kamen zudem die ersten elektrischen Werkzeuge auf den Markt.
Auch wenn diese eine voriibergehende Konjunktur erlebten, so konnten sich nur wenige
diese Werkzeuge leisten. Teures Equipment unterschied die Wohlhabenderen von den
Mittelklasse-Amateur_Innen (vgl. Gelber 1997, S. 88). Im Zuge der Einfiihrung der
neuen Produkte und maschinengefertigten Materialien verstarkten die Hersteller_Innen
ihre Bemiihungen in direkter Kommunikation mit den Konsument_Innen, die Moglich-
keiten, Eigenschaften und Vorteile der neuen Materialien zu verdeutlichen, beispiels-
weise durch die Anfertigung von Broschiiren und Farbguides und indem sie Ex-
pert_Innen anstellten, die Kund_Innen bei Gestaltungsfragen berieten. Durch die 1928
erfolgte Griindung des Home Modernizing Bureau probierten Repridsentant Innen der
Fertigungsindustrie ihre Anstrengungen zu biindeln, den Nutzen ihrer Produkte fiir Mo-
dernisierungsarbeiten am Eigenheim den Konsument_Innen zu vermitteln. Uberall in
den USA wurden Biiros eroffnet die Anzeigen in lokalen Zeitungen schalteten und die
Modernisierungsbewegung zu verstdrken versuchten. Diese wurden mit Gestaltungsex-
pert_Innen besetzt, um die durch die neuen Produkte vermittelten modernen Standards
an Schonheit, Schlichtheit und Komfort zu férdern und zu etablieren. Nach Schitzungen
ging es um zwolf Millionen potentieller Haushalte und damit um einen Markt von 24

Milliarden US-Dollar (vgl. Goldsmith 1998, S. 25).

Groflen Einfluss auf die Entwicklung der Heimwerker-Kultur hatten die Print-Medien.
Das Aufkommen und die Etablierung des Do-It-Yourself-Slogans selbst kann dabei als
Ausdruck dieses Phianomens gesehen werden und ist Gelber zufolge vermutlich auf ei-
nen 1912 in der Zeitschrift Suburban Life erschienen Artikel zuriickzufiihren, in dem
Hausbesitzer_Innen ermutigt werden Streicharbeiten selbst durchzufiihren, anstatt pro-
fessionelle Maler_Innen dafiir zu engagieren (vgl. Gelber 1997, S. 79).

Magazine wie House Beautiful oder House and Garden hatten bereits seit der Jahrhun-
dertwende Artikel iiber Zimmereinrichtungen und Dekorationsideen publiziert. In den

1920er Jahren berichteten rund ein dutzend Zeitschriften tiber Umgestaltungs- und Mo-
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dernisierungsideen im und am Haus. Ein groBer Erfolg wurden die 1932 vom Magazin
Better Homes and Gardens eingefiihrten mit Geldpreisen pramierten Umgestaltungs-
wettbewerbe, bei denen Leser_Innen aufgefordert wurden ,,Vorher-Nachher*-
Fotografien von ihren Modernisierungsprojekten einzuschicken. Die Magazine fungier-
ten als Ratgeber und Anleitungen durch die Leser_Innen inspiriert wurden und lernten,
wie sie ihre Eigenheime an umgestalten und an moderne Gestaltungsstandards anpassen
konnten (vgl. Goldsmith 1998, S. 19).

Eine stetig steigende Zahl an Biichern zum Thema und auflagenstarke Magazine wie
das erstmals 1872 erschienene Popular Science oder das 1902 auf den Markt gekomme-
ne Popular Mechanics begannen Artikel und Anleitungen fiir kleinere Handwerkspro-
jekte einzubinden. Wahrend Popular Mechanics in den 1920er Jahren Bauanleitungen
fiir selbstkonstruierte Geréte, wie fahrradbetriebene Rasenmiher oder batteriebetriebene
Heckenschneider publizierte, hatte Popular Science mit der Forderung der National
Homeworkshop Guild einen eigenen Platz im Zeitschriftenmarkt eingenommen (vgl.
Goldsmith 1998, S. 17 und Gelber 1997 S. 83 und 89). Die Griindung der Gilde stellt
eine formale Institutionalisierung der Heimwerker-Kultur dar und ist insofern interes-
sant als dass sie Zeugnis iiber ein bestimmtes Entwicklungsstadium dieser ablegt — das
zwischen der viktorianischen Periode und den 1950er Jahren, als das Heimwerken obli-
gatorisch fiir den Ehemann der Suburbs wurde: ,,by the Great Depression significant
numbers of householders were engaged in do-it-yourself projects, but still felt a suffi-
cient distinctiveness to join an organization of like-minded men.“ (Gelber 1997, S. 89).
Auch die Wirtschaftskrise tat dem Aufstieg des Heimwerkens keinen Abbruch. In Zei-
ten knapper finanzieller Mittel kam dem Heimwerken als sparsame Alternative zu dem
Engagement von professionellen Handwerkern Bedeutung zu. Vor dem Hintergrund
hoher Arbeitslosigkeit kamen Tétigkeiten wie dem Heimwerken und Hobbys im Gene-
rellen das Attribut zu, dass sie es ermoglichten trotzdem an einer gewissen Arbeitsethik
teilzuhaben, freie Zeit produktiv zu nutzen und sich neue Fertigkeiten anzueignen (vgl.

Goldsmith 1998, S. 17).

Damit waren bereits vor dem Zweiten Weltkrieg die Voraussetzungen fiir den in der

Nachkriegszeit der 1950er Jahre einsetzenden DIY-Boom geschaffen, der das Heim-
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werken endgiiltig zum Bestandteil amerikanischer Identitit werden lassen sollte und fest
in der Kultur amerikanischer Vorstiddte verankerte.

Die Aufriistung fiir den Kriegseintritt der USA Ende 1941 involvierte grof3e Teile der
amerikanischen Bevolkerung in die Kriegsanstrengungen. Auf Werften, beim Flug-
zeugbau und in Munitionsfabriken lernten sie manuelle Fertigkeiten und eigneten sich
technische Expertise an. Wihrend des Kriegs wurden verstérkt Frauen fiir die Arbeit in
der Riistungsindustrie angeworben. Ikonisch dafiir steht Rosie the Riveter, eine Figur
aus einem Propaganda-Film des US-Kriegsinformationsamts, der zum Ziel hatte Frauen
fiir die Arbeit in den kriegswichtigen Industrien zu mobilisieren. Wegen des kriegsbe-
dingten Fachkriftemangels waren die Frauen dariiber hinaus auch bei der Heimarbeit
darauf angewiesen, ihre heimwerkerischen Kompetenzen zu erweitern. Im Kriegsge-
schehen an der Front, entfernt von zuhause und konfrontiert mit spartanischen und
schwierigen Lebensbedingungen, lernten die Ménner den sparsamen Umgang mit Res-
sourcen und waren hdufig auf Improvisationsvermogen, Einfallsreichtum und Erfin-
dungsgabe angewiesen (vgl. Goldsmith 1998, S. 32 und Gelber 1997, S. 91).

Der Krieg hatte weite Teile der Bevolkerung mit den technischen Fihigkeiten, dem
Selbstvertrauen in Bezug auf das eigene Konnen und der Neigung, viele anfallende Ta-
tigkeiten im und am Haus selbst durchzufiihren, ausgestattet. Die Nachkriegszeit war
entsprechend geprigt durch den Wunsch vieler Amerikaner auf ein erfiilltes Familienle-
ben — eine Fiille von neuen Konsumgiitern half dabei die Entbehrungen der Kriegszeit

Zu vergessen.

Die sozialen und okonomischen Folgen des Zweiten Weltkriegs beschleunigten die
Entwicklung der sich bereits zuvor im Entstehen begriffenen Heimwerker-Infrastruktur.
Der wirtschaftliche Aufschwung der Nachkriegszeit ermdglichte es vielen Amerikanern
sich den Wunsch nach einem Eigenheim in den Vororten der Stiddte zu verwirklichen:
Zwischen 1946 und 1949 wurden mehr als fiinf Millionen neue Héiuser errichtet. 1959
besaen 31 von 44 Millionen amerikanischen Familien ihr eigenes Zuhause (vgl.
Goldsmith 1998, S. 35). Der Anstieg war in groen Teilen auf ein Gesetzesbeschluss
(GI Bill of Rights) des Kongresses zuriickzufiihren, der den zuriickgekehrten Soldaten
die Riickkehr in ein ziviles Leben durch eine nochmalige Verbesserung des FHA-

Kreditsystems erleichtern sollte, was dazufiihrte, dass auch aus einkommensschwéche-
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ren Schichten so viele Amerikaner wie nie zuvor die Moglichkeit hatten, ein Leben im
Eigenheim in den Vororten zu verwirklichen. 1947 wurden 800.000 solcher Kreditan-
trige gewihrt, bis 1961 waren es insgesamt 5,6 Millionen Kredite, die Veteranen aus
dem Zweiten Weltkrieg und dem Korea Krieg bewilligt wurden (vgl. ebd.).

Fiir den steigenden Bedarf an erschwinglichen Héusern in suburbanen Gebieten, wurde
die Fertigung von sogenannten ,,starter homes* vorangetrieben — einheitliche Fertighdu-
ser, die in groBer Stiickzahl produziert werden konnten und giinstig zu erwerben waren.
Das wohl bekannteste Beispiel sind die Hauser von William und Alfred Levitt, aus des-
sen Héusern in Pennsylvania und New York in den AuBlenbezirken ganze Stadtviertel
errichtet wurden, die als Levittown bekannt wurden. Die Hiduser waren dabei sowohl in
Konstruktion als auch im Design sehr einfach gehalten und lieBen viele Moglichkeiten
fiir eigene Ausgestaltungen und Erweiterungen zu, wie beispielsweise der Ausbau des

Dachbodens oder der Anbau eines Carports sowie zusdtzlicher Rdume (vgl. ebd.)

Die Erfordernisse des Kriegs hatten viele Firmen zur Entwicklung neuer Gerite, Tech-
niken und synthetischen Materialien gebracht, die ihre neuen Kenntnisse nun bei der
Fertigung von Produkten mit zivilen Zwecken einsetzten. Im Zuge der anziehenden
Nachkriegs-Konjunktur und des erstarkenden Interesses am Heimwerken, begannen nun
auch die Hersteller_Innen von Werkzeugen und Baumaterialien die Amateur_Innen als
Zielgruppe zu fokussieren. Obwohl viele bereits in den Jahrzehnten zuvor damit begon-
nen hatten, blieben die Versuche meist zogerlich, aus Angst ihre professionellen
Kund_Innen zu verschrecken.

War die Werbung in diesem Bereich traditionell also auf die Zielgruppe der Professio-
nellen fokussiert, wandte sich die Industrie nun an die Amateur_Innen in der Absicht,
einen neuen Massenmarkt zu erschlieen. Die Fokussierung der neuen Zielgruppe fiihr-
te zu einer Revolutionierung des Produktdesigns. Viele der neuen Produkte besallen
professionelle Qualitéiten in Design und Ausstattung, waren aber dennoch darauf ausge-
richtet die Bediirfnisse des Amateurs/der Amateurin zu treffen, der auf der Suche nach
moglichst einfach Losungen fiir seine Bau- und Reparaturprojekte war. Die amateur-
freundlichen Werkzeuge wurden mit Handbiichern geliefert, die detaillierte Instruktio-
nen zur Anwendung sowie Projektempfehlungen und Vorschlige enthielten, um die

nicht in Anspruch genommene Fihigkeiten der Spezialist_Innen substituieren zu kon-

14



DIY - Geschichte und Kontexte eines Slogans

nen. Flichendeckend in den Baumirkten vertrieben, riickten damit nun immer an-
spruchsvollere und ambitioniertere Projekte in die Reichweite der Amateur-
Heimwerker_Innen. Der wachsende Markt lédsst sich auch anhand der Verkaufszahlen
dokumentieren: Wihrend die Umsitze aus dem Verkauf von elektrischen Werkzeugen
vor dem Zweiten Weltkrieg bei 25 Millionen US-Dollar lagen, betrugen sie 1954 200
Millionen US-Dollar (vgl. Goldsmith 1998, S. 48).

Eines der ersten Industrie-Werkzeuge, das als Massenware fiir den Heimgebrauch ver-
kauft wurde, war die elektrische Bohrmaschine. Nach Uberlieferung der Firmenge-
schichte von Black & Decker, die eine der ersten erfolgreichen Maschinen dieser Art
produzierten, kamen die Firmenmanager_Innen auf die Idee der Fertigung einer Ma-
schine fiir den Amateurbereich als sie registrierten, dass viele ihrer Mitarbeiter_Innen
sich die fiir industriellen Gebrauch gedachten Maschinen fiir private Zwecke ausliehen,
um damit Umgestaltungen in ihren Eigenheimen durchzufiihren (vgl. ebd., S. 49).

Die neuen elektronischen Werkzeuge sollten Heimwerkenden moglichst bei der Bewil-
tigung einer Vielzahl von verschiedenen Aufgaben helfen. Um die Niitzlichkeit zu de-
monstrieren wurden die neuen Bohrmaschinen in speziellen Koffern mit weiterem Zu-
behor angeboten. So liel sich durch verschiedene Aufsdtze und Erweiterungen die
Bohrmaschine auch in einen Bandschleifer oder ein Poliergerit fiir Metall- oder Holz-
oberflichen umfunktionieren. Mehrzweckgerdte, wie die 1947 eingefiihrte The
Shopsmith, vereinten weitere Funktionen in einem Geridt, so war es wahlweise als
Kreissdge, Bohrmaschine, Drechselbank oder Tellerschleifer einsetzbar und kam somit
der Idee der einer portablen Werkstatt niher (vgl. Goldsmith 1998, S. 48-50).

Auch die Einfiihrung neuer Materialien erweiterte die Moglichkeiten fiir Heimwerken-
de. Speerholz wurde aufgrund der Materialknappheit durch den Zweiten Weltkrieg und
den Bau-Boom zu einem etablierten Konstruktionsmaterial, da es giinstig, praktikabel
und vielseitig einsetzbar war. Sowohl beim Speerholz auch als bei anderen industriellen
Baumaterialien, wie ,,Do-It-Yourself-Aluminium* oder Ddmmstoff, wurden neue Gro-
Beneinheiten fiir die Erfordernisse der Heimwerkenden eingefiihrt, die fiir den Heimge-
brauch praktikabler waren und Weiterverarbeitung und Anwendung erleichterten (vgl.
ebd., S.51).

Auch im Bereich von Farben, Tapeten und Bodenbeldgen riickten neue Fertigungsver-

fahren und Marketingmaflnahmen der Hersteller_Innen die entsprechenden Tétigkeiten
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aus dem exklusiven Bereich professioneller Bauunternehmer_Innen in die Reichweite
von Amateur_Innen. Die kriegsbedingte Verknappung von Blei und Ol, beides Rohstof-
fe auf denen zuvor die Herstellung von Farbe basierte, sowie das Bestreben neue Mérk-
te zu erschlieBen, fithrten dazu, dass sich die Hersteller_Innen in der Entwicklung und
im Marketing auf wasserlosliche Dispersionsfarben konzentrierten, die auch von Nicht-
Profis einfach zu verwenden war. Hersteller_Innen wie Sherwin-Williams mit seiner
Farbe Kem-Tone sorgten mit aggressiven MarketingmaBBnahmen nicht nur dafiir, dass
Heimwerkende iiber die Eigenschaften und einfache Verwendung des Produktes in
Kenntnis gesetzt wurden, sondern auch dafiir, dass die Farbe auB8erhalb von Baumirkten
tiberall zu beziehen war — an Tankstellen, in Drogerien und Lebensmittel-Mérkten. Die
Marketing-Kampagne sah auflerdem Step-by-Step Instruktionen fiir die neuen
Kund_Innen vor. Die Streichrolle, die Sherwin-Williams als weiteren Bestandteil der
Marketingkampagne fiir Kem-Tone einfiihrte, verlieh dem DIY-Streichtrend zusitzli-
chen Auftrieb (vgl. Goldsmith 1998, S. 54).

Dieser neue Streichtrend setzte die Tapetenhersteller_Innen wiederum unter Druck,
durch eine Vereinfachung des Tapezierverfahrens auch ihre Produkte fiir den Amateur-
bereich zuginglich zu machen. Bislang war Tapezieren ein voraussetzungsvolles Ver-
fahren, dass spezielles Werkzeug und Wissen erforderte. Vereinfachungen wie langsam
trocknender Kleister, der Nachjustierungen schlecht geklebter Tapeten ermoglichte und
vorgeschnittene Tapetenbahnen, trugen auch hier dazu bei vormals exklusive Tatig-
keitsbereiche fiir Amateur_innen zugédnglich zu machen (vgl. ebd., S. 57).

Nicht zu unterschétzen waren bei der Entwicklung von DIY dabei auch die Vertriebs-
wege auf denen die neuen Produkte verkauft wurden. Diese waren bis 1940 auf den
Verkauf an professionelle Kund_Innen ausgerichtet, d.h. verkauft wurden in der Regel
grofle Materialmengen an Abnehmer_Innen, die sich mit den Produkten auskannten und

wussten, wie sie diese anzuwenden hatten.

Auch wenn es weitere interessante Aspekte zu den Urspriingen von DIY in der Heim-
werker-Kultur zu berichten gébe, bietet diese Darstellung wohl ausreichend Ankniip-
fungspunkte fiir die anschlieBende Analyse der Kennzeichen, weshalb nun im Folgen-
den die Aneignung des Begriffs im Bereich der Gegen- und Subkulturen in den Blick

genommen werden soll.
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2.2. Aneignung des Begriffs im Kontext von Sub- und Gegenkulturen

,»As this half of the countercultural idea originated during the 1950s, it is appropriate that the
evils of conformity are most conveniently summarized with images of 1950s suburban cor-
rectness. You know, that land of sedate music, sexual repression, deference to authority, Red
Scares, and smiling white people standing politely in line to go to church. Constantly appea-
ring as a symbol of arch-backwardness in advertising and movies, it is an image we find easy
to evoke. [...] Few have put it more bluntly than Jerry Rubin did in 1970: ,America says:
Don’t! The yippies say: Do It!” The countercultural idea is hostile to any law and every esta-
blishment. ,Whenever we see a rule, we must break it,” Rubin continued. ,Only by breaking
rules do we discover who we are’.” (Frank 2002, S. 317)

Dieses eingehende Zitat von Frank macht deutlich, dass es in der Tat zunichst iiberra-
schend anmuten mag, dass sich ausgerechnet der solchermaf3en eng mit der Kultur der
in den Vorstidten, oder Suburbs wohnenden amerikanischen Mittelschicht verbundene
Begriff in den 1950er und 1960er Jahren im Umfeld alternativer Sub- und Gegenkultu-

ren etablierte, wie auch Gauntlett bemerkt:

,»loday, the mainstream notion of ,DIY’ is associated with everyday home improvement —
putting up shelves, assembling flat-pack wardrobes, and fixing drainpipes oneself, without
professional help. This is a commonplace, suburban phenomenon, popularly seen as a bit bo-
ring and nothing to do with any kind of radical political movement.” (Gauntlett 2012, S. 49)

Gauntlett sieht die Wurzeln dieser begrifflichen Liaison im Umfeld von gesellschaftli-
chen Aussteigerikonen, wie dem LSD-Enthusiasten Timothy Leary, oder der Subkultur
der Beatniks um Allen Ginsberg begriindet (vgl. Gauntlett 2012, S. 50). In diesem Zu-
sammenhang konnen sicherlich weitere Namen genannt werden, wie beispielsweise
Jack Kerouac und William Burroughs, die beide mit Allen Ginsberg befreundet waren.
Ersterer, dessen Roman ,,On the Road* bis heute als Sinnbild fiir einen unabhéngigen,
Unbéndigkeit und Freiheit propagierenden Lebensentwurf gilt, und auch Letzterer, der
unter anderem fiir den unkonventionellen Umgang mit Medienmaterial nach dem von
ithm entwickelten Verfahren des Cut-Ups bekannt wurde, gelten beide als erste Ikonen
einer Underground-Kultur, die mit ihren kiinstlerischen Ansétzen, freigeistigen Perspek-

tiven und ihren antibiirgerlichen Lebensentwiirfen eine Inspirationsquelle fiir nachfol-
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gende Musiker_Innen und ganze Kiinstlergenerationen darstellten (vgl. Biisser 2004, S.

50 und 134):

,»That frenzied sensibility of pure experience, life on the edge, immediate gratification, and
total freedom from oral restraint, which the Beats first propounded back in those heady days
when suddenly everyone could have their own TV and powerful V-8, has stuck with us
through all the intervening years and become something of a permanent American style.
(Frank 2002, S. 318).

Auch Reitsamer sieht die Anfidnge der Do-It-Yourself-Kultur ,,in der Avantgarde der
1950er und den aufkommenden sozialen Bewegungen der 1960er Jahre* (Reitsamer
2013, S. 10) begriindet und sich in der Folge mit Punkrock und seinen Nachfolgern ver-
festigen, bei denen ,,das Do-It-Yourself-Ethos zum zentralen Organisationsprinzip [er-
hoben wird], in dem Musik, alternative Print- und Online-Medien und Mode jede/r auch
ohne Ausbildung produzieren und iiber alternative Distributionswege vertreiben kann*
(ebd.).

Wenngleich also im Bereich der Gegenkulturen durchaus Vorlédufer existieren, die mit
Prinzipien von Do-It-Yourself assoziiert werden, findet eine explizite Erhebung zum
Prinzip und DIY-Ethos erst in der Folge von Punk und seinen jugend- und subkulturel-
len Nachfolgern statt, weshalb in der Folge die Entwicklung von Punk zu Post-Punk
und Hardcore nachvollzogen werden soll.

Uber den eigentlichen Ursprungsort von Punk — New York oder London — herrscht de-
finitorische Unklarheit, die ganz offensichtlich dem Umstand geschuldet ist, dass wih-
rend es — bereits bevor die Sex Pistols Musik machten und ein Verhalten an den Tag
legten, das als Punk in die Geschichte der populidren Musik eingehen sollte — Mitte der
1970er Jahre in New York eine Underground Kultur rund um den Club CGBG gab, die
vieles von dem, fiir das die Sex Pistols bekannt werden sollten, vorwegnahmen. Dazu
zdhlten Bands wie die Ramones, Iggy Pop oder Suicide, bei denen jedoch, wie Martin
Ableitinger treffend bemerkte, im Gegensatz zu den Sex Pistols, ,,die entscheidende
Antwort der Umwelt [...] [vorerst] ausblieb* (vgl. Ableitinger 2004, S. 18).

Interessant ist dabei, dass es zwischen beiden Szenen personelle Beriihrungspunkte, vor
allem in der Person Malcom McLarens gab. Dieser hatte sich bereits 1974 in New York
aufgehalten und sich dort als Manager der Band The New York Dolls, einer weiteren

Band aus dem Umfeld des CGBG, versucht (vgl. Marcus 1996, S. 51), bevor er sich
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nach seiner Riickkehr nach London um die Sex Pistols kiimmerte. An deren Zusam-
menstellung war er im iibrigen mafBgeblichen beteiligt, indem er deren Sénger John Ly-
don (spdter Johnny Rotten) rekrutierte, weil er ihm — glaubt man dem Griindungsmy-
thos der Sex Pistols — aufgrund seiner griin gefdrbten Haare und seines Pink-Floyd-
Shirts, auf das er selber den Zusatz ,I hate* hinzugefiigt hatte, aufgefallen war (vgl.
ebd., S.31).

Zugegebenermallen erinnert wenig von dem Geschilderten — dass eine Band einen Ma-
nager hat, der dariiber hinaus auch noch an der Zusammensetzung der Band beteiligt
war — an eine Praxis des Do-It-Yourself. Und auch der Umstand, dass die Sex Pistols
nie eine ihrer Platten selbst verdffentlichten oder auf einem DIY-Label herausbrachten,
sondern im Gegenteil weiterhin der Rock-Tradition folgten und stets darum bemiiht
waren, moglichst gut dotierte Vertrdge bei groen Major-Labels zu unterschreiben (vgl.
Lau 1992, S. 42), scheint dem hier aufzuzeigenden Zusammenhang zunéchst zu wider-

sprechen.

In der Tat scheint DIY im Sinne eines Ethos, wie er in den auf Punk folgenden modifi-
zierten Formen des Post-Punk oder Hardcore verstanden wurde, bei den Sex Pistols
kaum eine Rolle zu spielen. Und dennoch, so soll hier konstatiert werden, zeigte ihr
Verhalten ein Muster auf, das den Grundstein fiir die Ausbildung und Entwicklung des
DIY-Ethos legen sollte und das beispielhaft durch ein Zitat von Adam Ant, einem wei-

teren fritheren Protagonisten der Londoner Punkszene, verdeutlicht werden soll:

,lhren allerersten Auftritt [...] hatten die Sex Pistols als Vorgruppe der Band, in der ich spiel-
te, Bazooka Joe. Das werde ich nie vergessen. Sie kamen als Gang herein. Sie sahen aus als
wiren ihnen alle anderen scheiflegal. John hatte ausgebeulte Nadelstreifenhosen mit Hosen-
trigern und ein zerrissenes T-Shirt an, auf dem ,Pink Floyd’ stand. Dariiber hatte er ,I hate’
geschrieben. [...] Es gab keine Gitarrensoli, nur ganz schlichte Songs. Der Rest meiner Band
fand sie furchtbar, weil sie dachten, dass sie nicht spielen konnten [...] Der Eindruck, den sie
bei mir hinterlassen haben, war total. [...] Sie hatten eine bestimmte Einstellung, die ich noch
nie gesehen hatte. Sie hatten diesen Ausdruck in den Augen, der sagte: ,Wir werden riesen-
groB3.” [...] Ich habe Bazooka Joe am néchsten Tag verlassen.” (Adam Ant zit. n. Savage
2003, S.129)

Auch wenn bei AuBerungen dieser Art sicherlich die Gefahr einer nachtriiglichen Ver-
klarung der anfidnglichen Begebenheiten besteht, so ldsst sich dennoch feststellen, dass

die Band starke Reaktionen hervorrief und extrem polarisierte. Bereits ihre ersten Kon-
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zerte, noch bevor den Sex Pistols der Fokus einer breiteren Offentlichkeit zuteil wurde,
waren von diesen Reaktionen geprégt: Ihnen wurde der Strom abgestellt und es kam zu
handgreiflichen Auseinandersetzungen, so dass sich die Band aufgrund ihres Verhaltens
schnell einen skandalosen Ruf erwarb, der bereits nach kurzer Zeit dazu fiihrte, dass es
fiir die Band schwer wurde, Auftrittsmoglichkeiten zu erhalten (vgl. Savage 2003, S.
130).

Aus sozialwissenschaftlicher Perspektive lieBe sich das Verhalten der Sex Pistols an
dieser Stelle vermutlich schlicht als provozierendes und deviantes Verhalten von Ju-
gendlichen beschreiben. Es existiert jedoch auch eine andere, kulturelle Lesart dieser
provozierenden Praktiken, wie Greil Marcus oder Martin Ableitinger sie vorschlagen,
die das, was die friihen Punks taten, in einen Kontext mit anderen avantgardistischen
Stromungen des 20. Jahrhunderts einordnen, wie dem Dadaismus oder dem Situatio-
nismus (vgl. Ableitinger 2004, S. 169 und Marcus 1996, S. 10). Dabei ist die Idee we-
niger eine direkte Beeinflussung von Punk durch diese kulturellen Vorldufer zu attestie-
ren’, sondern aufzuzeigen, dass diese kulturellen Bewegungen unabhingig voneinander
durch ein dhnliches Prinzip kulturellen Handelns gekennzeichnet sind, dass in dem Ver-
such besteht, einen radikalen Bruch mit gegebenen und bestehenden Normen, Struktu-
ren und Konventionen zu vollziehen (vgl. Ableitinger 2004, S. 170), der auch in Adam
Ants obenstehenden Schilderungen fiir die Sex Pistols zum Ausdruck kommt und der
sich in unterschiedlichen Nuancen auch fiir die oben als Vorldufer beschriebenen Beat-

niks oder die Hippies aufzeigen lieBe.

Das, was die Sex Pistols vor diesem Hintergrund betrachtet in Bezug auf DIY interes-
sant macht, ist, dass ihr Verhalten offensichtlich eine emanzipatorische Botschaft ver-
mittelte. Aus der Relation von einem offensichtlich — und wie es auch Adam Ant be-
schreibt — offensiv zur Schau gestelltem Selbstbewusstsein und einer scheinbaren
Selbstverstindlichkeit, gepaart mit einem gleichzeitig vorhandenen musikalischen und
spielerischen Dilettantismus ergibt sich die Botschaft: ,,Du kannst es auch®.

Zu einem Zeitpunkt als sich die populidre Musik mit dem Art- und Progressive Rock in

eine Richtung entwickelt hatte, bei der sich ihre Kriterien in Bezug auf technisches

> Was von Johnny Rotten im iibrigen auch vehement bestritten worden ist (vgl. Ableitinger 2004, S. 167).
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Konnen und spielerische Versiertheit immer mehr denen der Ernsten Musik angenéhrt
hatte (vgl. Lau 1992, S. 59 und Savage 2003, S. 112), vermittelte Punk, dass musikali-
sches Konnen fortan (wieder) kein Kriterium mehr ist, um Musik zu machen und Auf-
zutreten. Genau dies kommt in dem beriihmt gewordenen Statement des Sniffin Glue
Fanzines zum Ausdruck, dass mit dem einfachen Imperativ ,, This is a chord. This is
another. This is a third. Now form a band.” (0.A. zit. n.: Lau 1992, S. 76 Fulinote 8) die
Attitiide auf den Punkt brachte, welche die Sex Pistols auf der Biihne und in der Offent-
lichkeit verkorperten.

Dass diese Worte in einem Fanzine auftauchen — jenen infolge von Punk sich verbrei-
tenden, mit rustikalen Gestaltungsmitteln wie Tacker, Schere und Klebstoff von Szene-
Protagonisten selbst produzierten und meist mit dem Kopierer in kleinen Auflagen in
Eigenregie vervielfdltigten und vertriebenen Magazinen (vgl. Calmbach 2007, S. 107
und Spencer 2008, S. 155) — ist dabei keinesfalls als zufillig zu erachten: Dass die Ma-
cher des Fanzines selbst den Briickenschlag zum Prinzip der musikalischen Gestaltung
ziehen, deutet bereits auf eine Parallelitit und als Gemeinsamkeit empfundene Idee der
Herangehensweise an- und des Umgangs mit Mitteln kultureller Produktion hin, die
sich sowohl bei der Publikation eines Magazins in Eigenregie zeigt, das die Standards
professioneller Printmedien ignorierend veroffentlicht wird, als auch bei der Griindung
einer Band, bei der keiner der Bandmitglieder’ im herkémmlichen Sinne in der Lage ist

ein Instrument zu spielen.

Den frithen Protagonist_Innen des Punk zufolge, war dieser zu Beginn alles andere als
festgelegt, sondern von einer wilden, kreativen Offenheit geprdgt und hatte nichts mit
den heute etablierten Bildern von Irokesenschnitt und Nietengiirtel zu tun. Doch bereits
nach kurzer Zeit zeigte sich, dass aus dem kreativen Raum des ,,Anything goes* schnell
eine Formation mit feststehenden Konventionen wurde (vgl. Ableitinger 2004, S. 173).
So konstatierte auch Reynolds: ,,Jm Sommer 1977 war Punk zur Parodie seiner selbst

geworden. Viele der urspriinglich an der Bewegung Beteiligten hatten das Gefiihl, etwas

? Obwohl der emanzipative Gedanke des Punk auch zur Folge hatte, dass vermehrt Frauen zu den Instru-
menten griffen, so waren diese doch nach wie vor in der Minderheit. Den emanzipativen Gedanken kon-
sequent ausformuliert, hat erst die Riot Girl-Bewegung in den 1990er Jahren (vgl. Peglow und Engel-
mann 2011).
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Offenes, das einst voller Moglichkeiten zu stecken schien, sei zur kommerziellen For-

mel verkommen.* (Reynolds 2007, S. 22).

Die Szene reagiert auf die Popularisierung und Kommerzialisierung mit Abgrenzung
und begann nach neuen Ausdrucksformen zu suchen.

Dabei spaltet sich die vorherige unter dem Dach von Punk vereinte Union aus Arbeiter-
klasse-Jugendlichen und eher aus kiinstlerisch-avantgardistisch Griinden an Punk Inter-
essierten, hédufig aus dem Umfeld von Kunsthochschulen stammenden Jugendlichen,
auf. Wihrend die einen probierten den ,,echten Punk der ersten Stunde zu konservieren
und das Erbe von Punk in der Fortfiihrung der ,,wiitende[n] Stimme der StraBle* (Rey-
nolds 2007, S. 22) zu bewahren — Bands wie The Exploited, deren erstes Album im Ub-
rigen den vielsagend Titel ,,Punks not Dead* trug — nutzen die anderen, der eher kiinst-
lerisch orientierte Teil, das durch Punk von gehobenen Art- und Progressive Rock An-
spriichen befreite Terrain mit vitaler Experimentierfreude zu erobern. Dies gilt nicht nur
fiir den Bereich musikalischer Gestaltung, sondern auch in Bezug auf geschlechterpoli-

tische Fragen wurde experimentiert, wie Klaus Walter schreibt:

»...] geschlechterpolitisch wurden die Karten um die Jahrhundertwende von den Siebzigern
zu den Achtzigern so griindlich neu gemischt wie in keiner anderen Epoche der Popmusik.
Postpunk war mehr als die schlichte Negation von Cock-Rock. Was zwischen 1978 und
1984 passierte, hat die feministisch geprigte Gruppe Au-Pairs zu einem Albumtitel verdich-
tet [...]: Playing With A Different Sex.” (Walter 2007, S. 12)

Von groBer Offenheit fiir neue musikalische Gestaltungsmittel und Ausdrucksformen
geprégt, experimentierten Bands wie Throbbing Gristle, The Human League, Joy Divi-
sion, Scritti Politti, die Talking Heads oder Devo — um nur einige zu nennen — mit den
noch relativ jungen Mitteln der elektronischen Klanggestaltung, integrieren bisher der
Rockmusik fremde Instrumente oder erkundeten wie die klassische Avantgarde, die
musikalischen Moglichkeiten des Gerduschs (vgl. Reynolds 2007, S. 242). Genesis P-
Orridges AuBerungen, der Singer der Industrial-Band Throbbing Gristle war, mogen

hier stellvertretend fiir die neue Lust am Experimentieren und Entdecken stehen:

,»Wir miissen Methoden finden, um Vorannahmen zu durchbrechen, Moglichkeiten, uns von
Akzeptiertem zu verabschieden und Erwartungen aufzugeben, die Teil unserer konstruierten
Verhaltensmuster sind, die uns ausmachen und die so leicht der Kontrolle erliegen. (P-
Orridge zit. n. Reynolds 2007, S. 240)

22



DIY - Geschichte und Kontexte eines Slogans

Parallel zu der Fiille an neuen musikalischen Experimenten und befliigelt vom DIY-
Spirit der Szene entsteht nun eine Vielzahl an Kleinstlabels, die sich um die Veroffent-
lichung der neuen Musik bemiihen, wobei die auf New Hormones erschienene EP Spiral
Scratch von den Buzzcocks als Initialziinder fiir das entstehende DIY-Label-Netzwerk
gilt (vgl. ebd., S. 117). Bereits der Titel ,,Spiralformiger Kratzer”, in Anspielung auf
den Produktionsprozess des Vinyls, ldsst sich als Strategie der Entmystifizierung des
Produktionsprozesses interpretieren. Auf der Riickseite des Covers waren detaillierte
Informationen zum Aufnahmeprozess abgedruckt. Die Platte in einer anfanglichen Auf-
lage von eintausend Exemplaren gepresst und durch bei Freunden und Familienangeho-
rigen geliehenes Geld finanziert, verkaufte sich, obwohl zu diesem Zeitpunkt noch kein
Vertriebsnetz fiir Independent-Labels gab, sechzehntausend Mal (vgl. ebd.).

Zwar war es, wie Reynolds bemerkt, zu diesem Zeitpunkt eigentlich nichts Neues mehr,
Platten herauszubringen — bereits Ende der 1950er Jahre wurde ein grofer Teil der ame-
rikanischen populdren Musik auf Independent-Labels wie Sun herausgebracht — die
britischen DIY-Labels unterschieden sich von den amerikanischen Pendants jedoch da-
durch, dass sie weder finanziell noch vertriebstechnisch von Major-Labeln unterstiitzt
wurden (vgl. ebd., S. 118). Und auch von der Attitiide, so lieBe sich anfiigen, unter-
schieden sich die neuen Labels von den Amerikanischen, orientierten sie sich dquivalent
zu ihren Bands zum Teil eher an kiinstlerischen Strategien als an Business-Strategien.
Das Label Fast Product aus Edinburgh beispielsweise, dessen Griindungsimpuls auch
die Spiral Scratch EP zuriickging, verdffentlichte beispielsweise unter der Katalog-
nummer FAST 3 mit dem Titel ,,The Quality of Life, eine Plastiktiite, die neben nutz-
losen Wegwerfartikeln und einer fotokopierten Collage von Bildern deutscher Terrori-
sten, die mit dem Schriftzug ,,Entertainment” versehen war, ein Stiick Orangenschale,
das in der Tiite verschimmelte und so gewihrleisten sollte, dass ,,,jedes einzelne Pédck-
chen garantiert ein Einzelstiick war, denn jedes Stiick Schale entwickelte beim Ver-
gammeln ein anderes Schimmelmuster’ (zit. n.: ebd., S. 120), so Bob Last, der Griinder
von Fast Product. Neben des vielsagenden Namen des Labels und solchermalen ge-
schilderten konsumkritischen Aktionen, zeichneten sich die Fast Product Veroffentli-
chungen dadurch aus, dass ,,die Ware [...] auf provokante Weise als Fetisch in den Vor-
dergrund® (ebd.) geriickt wurde. Die Releases waren durch auffilliges Design gekenn-

zeichnet und wirkten wie Liebhaber-Produkte.
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Auch Factory Records betrieb die Praxis Absurdititen in ihren Veroffentlichungskata-
log aufzunehmen: Uber Tagtrdume, Launen, Filmprojekte, eine ,,Menstruationseieruhr*
bis hin zu Zahnarztrechnungen betrieben sie diese Praxis, die sie nach eigenem Bekun-
den in Tradition der Situationisten stehend sahen (vgl. ebd., S. 121). Dabei ignorierten
sie mitunter betriebswirtschaftliche Realititen. Die vom Labeldesigner Peter Saville
aufwendig gestalteten Albencover, waren z.T. so aufwendig in der Produktion, dass sich
veroffentlichte Alben nur noch mit Verlust verkaufen lieBen, wie beispielsweise das

Album ,,Blue Monday* von New Order (vgl. ebd., S. 121).

Einen weiteren wichtigen Meilenstein in der Post-Punk Geschichte des ,,Release-It-
Yourself* lieferte die Band The Desperite Bicycles, die sich als explizite Verfechter des
DIY-Gedankens bezeichneten und in ihren Songs zum Selbermachen aufforderten. Pa-
rolen wie, ,,It was easy, it was cheap — go and do it* oder ,,Cut it, press it, distribute it /
Xerox music’s here at last™ fanden sich in ihren Songs. Die Herstellungskosten der Plat-
te wurden auf dem Cover verdffentlicht, verbunden mit der Frage, wieso man selber
noch keine Platte vertffentlicht habe. Do-It-Yourself wurde hier explizit politisch gese-
hen, war als Angriff auf die etablierte Musikindustrie gemeint und wollte durch die An-
eignung von Produktions- und Distributionsmitteln eigene unabhingige Strukturen
schaffen (vgl. ebd. 121).

Wichtig in diesem Zusammenhang war dabei das Londoner Label Rough Trade, das aus
einem Plattenladen hervorging und das mit ,,Cartel* die Organisation eines unabhéngi-
gen Vertriebsnetzes, das fiir den Verkauf der Platten der kleinen DIY und Indie-Labels
von groBer Bedeutung war, gelang. Auch Rough Trade war dabei durch ungewdhnliche
Hierarchien und Geschiftsentscheidungen gekennzeichnet. Wenngleich in Privatbesitz,
wurden Label und Laden wie eine Kommune gefiihrt, in der jeder das gleiche Gehalt
und dieselben Mitspracherechte besal. Vertrage wurden hdufig lediglich miindlich und
per Handschlag beschlossen, galten jeweils nur fiir eine einzige Platte und die Einnah-
men der Platte wurden nach Abzug der Kosten geteilt. Diese Vorgehensweise orientier-
te sich dabei weniger an 6konomischen Abwégungen, sondern daran den Bands best-
mogliche Voraussetzungen fiir ihre kiinstlerische Entfaltung bieten zu konnen (vgl. ebd,

s. 127-129 und Young 2006, S. 30).
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Auf dhnliche Weise, wenngleich weniger im Kunst-Kontext verwurzelt und noch stér-
ker explizit politisch, entwickelte sich Hardcore aus Punk. Als Reaktion auf die Verein-
nahmungstendenzen von Punk reagierte Hardcore mit der musikalischen Zuflucht ins
Extrem: ,,Hardcore was totally unique, focussing on speed and anger. Although the phi-
losophy implied ,no rules’, the music wasn’t avant-garde, experimental, nor did it have

unlimited possibilities. It was all about playing as fast as possible.“ (Blush 2001, S. 42).

Fiir die konkreten Politisierungstendenzen, gilt u.a. das Label Dischord Records aus
Washington D.C., das von Ian McKay und Jeff Nelson gegriindet wurde, um eine Sin-
gle ihrer Band Teen Idles herauszubringen, bis heute als richtungsweisend fiir die Hard-
core-Szene. Dischord kennzeichnet, dass es keine Vertrige mit den Bands abschlief3t,
sondern alle Geschiftsbeziehungen auf Vertrauens-Basis per Handschlag fiihrt, kein
Marketing iiber Mainstream-Medien vornimmt und auch auf Merchandising-Artikel
verzichtet (vgl. Calmbach 2007, S. 119 ff.).

Ian McKay, der mit seiner spiteren Band Fugazi in den 1990er Jahren im Zuge des auf-
kommenden Trends alternativer Gitarrenmusik, mehrere gut dotierte Angebote von Ma-
jor-Plattenfirmen abgelehnt hatte (vgl. Calmbach 2007, S. 118), genief3t bis heute einen
hohen Grad an Glaubwiirdigkeit und Szene-Integritit und hat mit Dischord die DIY-

Kultur nachhaltig geprigt, wie folgendes Zitat verdeutlichen mag:

»lan MacKaye of Teen Idles and Minor Threat, and founder of Dischord Records set in mo-
tion an aesthetic that begat almost everything we call indie music. MacKaye’s anti-industry,
anti-star, pro-scene exhortations translated into a way of life for many. Those credos are
Rock Biz clichés now. Hippies fired the first salvos in the battle for artistic independence;
Punks talked a good game of D.I.Y .; lan MacKaye and DC HC codified the mindset. (Blush
2001, S. 134).

Dabei ist Hardcore als positive und konstruktive Reaktion auf eine zunehmend destruk-
tiv und nihilistisch nach ,,Kein-Bock-Manier* agierende Punkszene zu verstehen”. Mit
Hardcore geht ein ,,Umschwung von einer betont pritentiosen Punkszene zu einer be-

tont unpritentiosen Hardcoreszene* (Budde 1997, S. 119) einher. Statt der leichter zu

* Insbesondere die Szene in Washington D.C. grenzte sich klar von den nihilistischen Klischees der Punk-
szene ab, wie dem inzwischen etablierten Alkohol- und Drogenkonsum. Grofen Anteil daran hatten Mi-
nor Threat, eine weitere Band Ian McKays, die mit dem Song ,,Straight Edge* eine gleichnamige Bewe-
gung innerhalb der Hardcore-Szene initialisierten, die sich durch expliziten Drogenverzicht auszeichnet,
einen bewussten Lebensstil propagiert und sich damit deutlich von den (selbst-) zerstorerischen Tenden-
zen innerhalb von Punk distanzierte.
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vereinnahmenden optischen Erscheinung, dient nun die kulturelle Arbeit fiir die Szene
als Authentizititsmerkmal (vgl. Calmbach 2007, S. 23). Entsprechen wird ,,More Than
Music* zum Wahlspruch von Hardcore — zu einer politischen, ganzheitlichen Haltung,
die dem ,,demonstrativem Konsum* anderer Jugendkulturen, mit DIY bewusst ein Ge-
genmodell entgegenstellt, das Calmbach mit dem Begriff der ,,demonstrativen Produk-
tion* beschreibt (vgl. Calmbach 2007, S. 17). DIY steht hier fiir das Schaffen von expli-

zit selbstverwalteten und kommerziell unabhédngigen Strukturen:

,DIY ist gewissermaBen die ,Geschiftspraxis’ der Szenemitglieder und steht als treibende
Kraft hinter fast allen soziokulturellen und 6konomischen Aktivititen im Zusammenhang
mit der Jugendkultur HC: Produktion, Verlag, Distribution und Endverkauf von Tontrdgern
und Fanzines’, Konzert- und Festivalorganisation, Musikmachen in Bands.” (Calmbach
2007, S.96)

Hardcore bewegt sich also in dezidierter Abgrenzung zu kommerziellen Strukturen und

und setzt Produktion gegen Konsum.

> Bei Fanzines handelt es sich um Publikationen, die, dhnlich der musikalisch impliziten Botschaft von
Punk, dass es jeder machen kann, von Fans fiir Fans hergestellt werden und nicht, wie sonst iiblich, pro-
fessionell durch Verlage gefertigt werden. Die Produktion erfolgt dabei zumeist in Kleinstauflagen, ohne
finanzielles Interesse und grenzt sich haufig bewusst durch Unvollkommenheit, scheinbare Unprofessio-
nalitit und Spontaneitit von den etablierten Medien ab. Hiufig bestehen sie nur aus kopierten und hén-
disch zusammengefiigten Seiten. Zudem verfolgen sie keinen journalistischen Objektivititsanspruch,
sondern es geht vielmehr gerade um das Subjektive — darum, die personliche Einstellung zu bestimmten
szenerelevanten Themen zu veroffentlichen. Fiir Personen auflerhalb der Szene ist es meist schwierig von
diesen Publikationen iiberhaupt zu erfahren, da sie hiufig nur auf Konzerten zu erwerben sind (vgl.
Calmbach 2007, S. 107-109).
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3. Analyse von Kennzeichen des DIY-Prinzips als Praxis al-

ternativer Kulturproduktion ,,von unten*

Auf Grundlage der eingehenden Betrachtung soll im Folgenden der Frage nachgegan-
gen werden, was DIY in beiden Bereichen miteinander verbindet bzw. wo ggf. auch
Unterschiede liegen. Oder anders gesagt: Was DIY, verstanden als kulturelles Prinzip
des Selbermachens, kennzeichnet. Das dies aufgrund der Heterogenitéit der moglichen
Ankniipfungspunkte nur schlaglichthaft erfolgen kann, ist selbsterkldrend. Sofern es
zielfiihrend erscheint, sollen jedoch zudem weitere Beispiele auBerhalb des bis hierhin

Dargestellten, hinzugezogen werden.

3.1.Populire Kultur, Individuum, Industrie — DIY zwischen Produktion

und Konsumption

Die Ausfiihrungen in Kapitel 2 verdeutlichen zunéchst, dass Praktiken des DIY offen-
kundig mit Eigeninitiative zu tun haben. Der Mensch erscheint als homo faber, als ein
aktiv Schaffender und seine Umwelt Gestaltender — ein Bild, dessen Fortbestand im
Laufe des 20. Jahrhunderts jedoch angesichts einer zunehmenden Ausbreitung und In-
tensitdt kapitalistischer Warenproduktion von Kulturtheoretikern zur Disposition ge-
stellt und in Zweifeln gezogen worden ist (vgl. u.a. Adorno und Horkheimer 2004).

Insbesondere die Ende des 19. Jahrhunderts und zu Beginn des 20. Jahrhunderts ent-
wickelten Aufnahme- und Reproduktionstechniken und die damit einsetzende indus-
trielle Massenproduktion von Kulturgiitern, sowie die Verbreitung von Massenmedien,
haben die Theoriebildung in Bezug auf das Verhiltnis und die grundlegenden Zusam-
menhédnge zwischen Mensch, Kultur, Okonomie und Gesellschaft befliigelt (z.B. Ben-
jamin 1981, Adorno und Horkheimer 2004). Grundsitzlich und auch fiir das hier be-
handelte Thema von DIY wesentlich, wurde dabei die Frage nach der Gestaltungskraft
und Handlungsmacht des Individuums in Bezug auf die es umgebende kapitalistisch

organisierte Gesellschaft aufgeworfen.
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Da die grundlegenden, in diesem Diskurs anzutreffenden Denkfiguren versprechen bei
der Schirfung der Kennzeichen von DIY als kulturellem Prinzip des Selbermachens
hilfreich zu sein, sollen diese im Folgenden skizziert werden.

Einen Pol des Diskurses bilden dabei die kulturkritischen Uberlegungen der Theoretiker
Theodor W. Adorno und Max Horkheimer des Frankfurter Instituts fiir Sozialforschung,
deren Gedanken als ,,Kritische Theorie* in diesem bis heute nachhallen.® Die in diesem
Zusammenhang mafigeblichen, als Kulturindustrie-Thesen bekannt gewordenen Denk-
figuren, basieren im Wesentlichen auf dem Kapitel ,Kulturindustrie. Aufkldrung als
Massenbetrug* ihres 1947 erschienen Werks ,,Dialektik der Aufkldrung* (2004), das im
New Yorker Exil entstanden war, in das Horkheimer vor dem Hintergrund der Herr-
schaft der Nationalsozialisten mit seinem Institut emigriert war und in das Adorno 1938
nachfolgte.

Adorno und Horkheimer hatten in ihrem amerikanischen Exil in den 1930er- und 40er
Jahren beobachtet, wie Kultur zunehmend zum Gegenstand kapitalistischer Verwer-
tungsinteressen und industrieller Herstellungsprozesse wurde. Entgegen einem vorherr-
schenden elitdren Kulturverstdndnis, das unter Kultur lediglich ihre hochkulturellen
Auspragungen verstand, lenkten Adorno und Horkheimer in ihren Ausfiihrungen den
Blick auf die Populérkultur, die Kultur der Massen (behielten jedoch gleichzeitig das
Bild von einer elitdren Kultur aufrecht).

Ihr Befund lautete, dass die Kultur durch ihre kulturindustrielle Herrichtung und
Kommodifizierung einen fundamental anderen Charakter erhalte. Durch die Transfor-
mation in eine Ware unterliege sie fortan den Gesetzen des Marktes: ,,Geistige Gebilde

kulturindustriellen Stils sind nicht langer auch Waren, sondern sind es durch und

% Als ergiinzende Erklirung und Kontextualisierung sollte an dieser Stelle nicht unerwihnt bleiben, dass
Adorno und Horkheimer ihre Analyse im Rahmen einer umfassenderen Fragestellung verorteten, der sich
die beiden Forscher im Anlitz ihrer Erfahrungen mit dem Aufstieg und der Entwicklung des Faschismus
in Kontinentaleuropa sowie des monopolistischen Kapitalismus widmeten, welche sich scheinbar ohne
nennenswerten gesellschaftlichen Widerstand als neue Herrschaftsformen konstituieren konnten. Aus-
gangspunkt ihrer Uberlegungen bildete die Frage, wie die Aufklirung, die ,,im umfassendsten Sinn fort-
schreitenden Denkens das Ziel verfolgt, von den Menschen die Furcht zu nehmen und sie als Herren
einzusetzen* (Adorno und Horkheimer 2004, S. 9), in ein mythologisches Denken zuriickschlagen konnte
und so, ,,die Menschheit, anstatt in einen wahrhaft menschlichen Zustand einzutreten, in eine neue Art
von Barbarei versinkt.“ (ebd. S. 1). Die Kulturindustrie, so ihr Befund, diene der Affirmation und Verfe-
stigung dieser neuen Herrschaftsformen — ihr ,,Gesamteffekt [...] ist der einer Anti-Aufkldrung® (Adorno
1998, S. 345), der die Massen ,,an der Emanzipation verhindert, zu der die Menschen selbst so reif wiren,
wie die produktiven Krifte des Zeitalters sie erlauben.” (ebd.).
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durch.” (Adorno 1998, S. 338). Statt Kultur vom Volk handelt es sich nun um eine in-
dustriell gefertigte Kultur fiirs Volk, ein so entscheidender Unterschied, dass Adorno
und Horkheimer, die anfangs noch den Begriff der Massenkultur verwendeten, diesen in
der Folge durch den alleinigen Gebrauch des Begriffs Kulturindustrie ersetzten, um

keine Missverstandlichkeit aufkommen zu lassen, denn:

,»Von einer solchen [einer aus den Massen selbst aufsteigenden Kultur; Anm. d. Verf.] unter-
scheidet Kulturindustrie sich aufs duBerste. Sie fiigt Altgewohntes zu einer neuen Qualitiit
zusammen. In all ihren Sparten werden Produkte mehr oder minder planvoll hergestellt, die
auf den Konsum der Massen zugeschnitten sind und in weitem Maf diesen Konsum von sich
aus bestimmen. Die einzelnen Sparten gleichen der Struktur nach einander oder passen we-
nigstens ineinander. Sie ordnen sich fast liickenlos zum System. Das gestatten ihnen ebenso
die heutigen Mittel der Technik wie die Konzentration von Wirtschaft und Verwaltung. Kul-
turindustrie ist willentliche Integration ihrer Abnehmer von oben. Sie zwingt auch die jahr-
tausendelang getrennten Bereiche hoher und niederer Kunst zusammen. Zu ihrer beider
Schaden.” (Adorno 1998, S. 337)

Der Begriff der Kulturindustrie bezeichnet also nicht nur die industriell erzeugten und
distribuierten Kulturgiiter, sondern ist als ein umfassender Zusammenhang zu verstehen,
der auch die Abnehmer_Innen, die Konsument_Innen der Kulturwaren integriert. Ent-
scheidend fiir das Thema dieser Arbeit ist dabei, dass Adorno und Horkheimer von pas-
siven Konsument_Innen ausgingen, die sich willentlich durch die VerheiBungen der
Warenwelt der Kulturindustrie von dieser integrieren lieBen. Der Mensch ist nicht Aus-
gangspunkt und Subjekt von Entwicklung und Verdnderung, sondern Objekt der Steue-
rung durch die Kulturindustrie.

Dabei bestehe ein ,,Zirkel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis, in dem die
Einheit des Systems immer dichter zusammenschieBt“ (Adorno und Horkheimer 2004,
S. 129), der es der Kulturindustrie ermogliche ihren Status zu verfestigen. Jegliche Kul-
tur werde von der Kulturindustrie integriert und an ihre Schemata angepasst, wodurch
sie jede gesellschaftskritische Potenz verliere. Stattdessen seien die kulturindustriellen
Waren nun durch Marktorientierung und Standardisierung gekennzeichnet. Die Mono-
polisierung der Produktionsmittel, fiihre zudem zu einer zunehmenden Homogenitét der
Kulturwaren: ,,Alle Massenkultur unterm Monopol ist identisch® (Adorno und Hork-
heimer 2004, S. 128). Thre Ideologie durchdringe das Bewusstsein der Menschen und

fiihre und zu einer Totalisierung aller Lebensbereiche im Dienste des Kapitals. Wéahrend
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die von der Gesellschaft erschaffene Kultur ,,nicht blofl den Menschen zu Willen war,
sondern immer auch Einspruch erhob gegen die verhirteten Verhiltnisse, unter denen
sie leben* (Adorno 1998, S. 338) sei dieses gesellschaftlich emanzipative Potential des
Menschen nun durch die Ideologie der Kulturindustrie infiltriert und durch ,,Amuse-

ment* ersetzt und entscharft:

»Die Ersatzbefriedigung, die die Kulturindustrie den Menschen bereitet, indem sie das
Wohlgefiihl erweckt, die Welt sei eben in der Ordnung, die sie ihnen suggerieren will, be-
triigt sie um das Gliick, das sie ihnen vorschwindelt. Der Gesamt-Effekt der Kulturindustrie
ist der einer Anti-Aufkldrung; in ihr wird [...] Aufkldrung, ndmlich die fortschreitende tech-
nische Naturbeherrschung, zum Massenbetrug, zum Mittel der Fesselung des Bewuftseins.
Sie verhindert die Bildung autonomer, selbststindiger, bewuBt urteilender und sich entschei-
dender Individuen. Die aber wiren Voraussetzung einer demokratischen Gesellschaft, die
nur in Miindigen sich erhalten und entfalten kann.” (Adorno 1998, S. 345)

Der Erfolg der Kulturindustrie ist dabei nicht dadurch begriindet — wie oben bereits dar-
gestellt — dass sie Gewalt gegen die Menschen ausiibt, sondern diese ermutigt in einen
Strom von angenehmen, frohlichen Dingen einzutauchen, die uns ein Gefiihl von kurz-
fristiger Befriedigung verleihen, uns aber eigentlich um das Gliick betriigen, das sie uns

versprechen.

Bezogen auf das Do-It-Yourself-Prinzip erscheint die Vorstellung einer Kultur von
oben, aus den Fabriken kommend, ,,in die Menschen gestopft (Adorno 1998, S. 341),
wie Adorno es beschrieb, zundchst problematisch. Betrachten wir das Entstehen von
Punk, so scheint es sich zunichst eher um eine kulturelle Bewegung von unten zu han-
deln, die sich gerade nicht mit dem Zufrieden gibt, was aus den Fabriken kam — némlich
in den Augen der friihen Punks langweilige Rockmusik. Das Verhalten der Punks ldsst
sich augenscheinlich zunédchst mitnichten als passiv bezeichnen, sondern als eine aktive
— und auch wenn es von vielen zunéchst nicht als solche bezeichnet werden sollte —
kulturschaffende Reaktion, die auf den ersten Blick Adornos Vorstellung einer aus der
Gesellschaft entstehenden Kultur, die ,,Einspruch erhob gegen die verhirteten Verhilt-
nisse* recht nahe zu kommen scheint.

Diesem hitte Adorno vermutlich vehement widersprochen (sah er doch gesellschaftskri-
tische Potentiale im autonomen Kunstwerk und gerade nicht in der populdren Musik,

vgl. Kapitel 4.1) und vergegenwirtig man sich dann auch die weitere Entwicklung, so
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scheint Adornos und Horkheimers These von der totalisierenden Kraft der Kulturindu-
strie zutreffend zu sein: Auch Punk widerfuhr das, was zuvor der Rockmusik widerfah-
ren war — er wurde in die kulturindustrielle Fertigung integriert und zu einer massenhaft
verfiigbaren Ware, ein Umstand der von Seiten anderer Theoretiker, mit dem Begriff
der Vereinnahmung beschrieben wird (vgl. Hebdige 1983, S. 85).

Neben der Eingliederung in die kapitalistische Warenproduktion und die damit einher-
gehende Popularisierung, ldsst sich das Bemiihen der Protagonisten erkennen, ihr
selbstgeschaffenes kulturelles Terrain zu verteidigen. Dies ist der Zeitpunkt, wo sich der
DIY-Begriff im Zusammenhang mit populdrer Musikkultur ideologisch auflddt. DIY
steht nun fiir das Bestreben, sich — zumindest so gut wie es eben geht — unabhingig von
den Strategien und Strukturen kulturindustrieller Fertigung zu positionieren. Man griin-
det eigene Labels, vertreibt eigene Printmedien, vernetzt sich gemeinschaftlich in den
selbstgeschaffenen Strukturen und benennt nun offensiv und in distinktiver Absicht zu
den Mainstreamprodukten der Unterhaltungsindustrie (,,DIY or Die*), dass die eigenen
Kulturgiiter eben nicht vorgefertigt aus den Fabriken von oben kommen, sondern es sich
um davon (vermeintlich) unabhéngig innerhalb der eigenen Szene erzeugte Produkte
handelt, was sich in einer entsprechenden Asthetik dieser widerspiegelt (vgl. Kapitel
2.2).

Und trotzdem: Auch wenn das groftmogliche Bemiihen der Aufrechterhaltung von Un-
abhingigkeit und alternativen Strukturen, die nicht streng nach 6konomisch und kapita-
listisch orientierten Maflgaben ausgerichtet sind, uniibersehbar und spiirbar ist, handeln
die Akteur_Innen nicht auBerhalb der kulturindustriellen Fertigung, sondern in ihr.
Auch sie lassen ihre Platten in Presswerken fertigen, verwenden Kopierer etc. Selbst
wenn sie ohne Gewinnabsicht oder sogar defizitdr und aus reinem Idealismus arbeiten,
gehort dann ein geregeltes Arbeitsleben zur Finanzierung der DIY-Titigkeiten in der

Freizeit dazu.

Wenngleich der Versuch, den Bereich des Heimwerkens unter dem Dach von Kulturin-
dustrie einordnen zu wollen, auf den ersten Blick inaddquat anmuten mag, so sei an
dieser Stelle erneut daraufhin gewiesen, dass es Adorno und Horkheimer mit dem Be-

griff der Kulturindustrie eher um ,,eine Kritik einer bestimmten strukturellen Veridnde-
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rung der kapitalistischen Gesellschaft zu Beginn des 20. Jahrhunderts* (Behrens 2004,
S. 9) ging, mit allumfassendem Charakter, unter der prinzipiell alle Kultur zur Ware
wurde.

Es geht dabei, wie Terkessidis und Holert treffend bemerkten, dabei ,,um die Darstel-
lung der Funktion der industriellen Massenproduktion von Kultur in bezug (sic!) auf
einen bestimmten gesellschaftlichen Zustand* (vgl. Terkessidis und Holert 1997, S. 11),
den sie als Hohepunkt dessen bezeichnen, was Michel Foucault in den 1970er Jahren im
Rahmen seiner Machtanalysen mit dem Begriff der Disziplinargesellschaft beschrieben
hatte. Danach, so Terkessidis und Holert weiter, ,,erginzte [Kulturindustrie] dieses Dis-
ziplinarregime, indem sie neben dem Korper auch die ,Seele’ integrierte. Denn hier
durfte sich der in die Produktion eingespannte Korper nach Feierabend im Gehege der
,Seele’ erholen und sich fiir den nichsten Tag wiederherstellen.” (ebd.)

Es ging Adorno und Horkheimer also darum zu zeigen, wie die Kulturindustrie auch
gerade den vermeintlich fiir die Entfaltung des Menschen ,,freien” Bereich auB3erhalb
der Arbeit unter ihre Kontrolle brachte und in ihre Logik integrierte, indem sie das Be-
wusstsein durch die bunte Warenwelt fesselte, Kultur an Konsum band und damit in
totalisierender Weise im Sinne der kapitalistischen Produktion strukturierte: ,,Mit der
Flucht aus dem Alltag®, so Adorno und Horkheimer, ,,welche die Kulturindustrie in all
thren Zweigen zu besorgen verspricht, ist es bestellt wie mit der Entfithrung der Tochter
im amerikanischen Witzblatt: Der Vater selbst hélt im Dunkeln die Leiter. Kulturindu-
strie bietet als Paradies denselben Alltag wieder an.“ (Adorno und Horkheimer 2004, S.
150).

Ausgehend von diesem Gedanken, erscheint es nicht abwegig, auch das Heimwerken
mit seiner dazugehorigen Warenwelt als Hobby zur Zerstreuung in der Freizeit (vgl.

Kapitel 2.1) in diesen Zusammenhang zu stellen’.

’ Miiller-Doohm dazu bestitigend mit einem Umriss der Institutionen und Bereiche von Kulturindustrie:
,-Als Kulturindustrie bezeichnet Adorno das globale und zugleich ausdifferenzierte Netzwerk der Kultur-
vermittlung in der gegenwirtigen Gesellschaft. Dazu gehdren die auf den Status von Konsumgiitern he-
runtergebrachte Kultur selber, die Kulturgiiter, die als Rohstoff von Produktionsapparaten vernutzt wer-
den, die Verteilungsagenturen der Kulturwaren, der Kulturmarkt und der Kulturkonsum. Zum Begriff der
Kulturindustrie zdhlen sowohl die Medien der Massenkommunikation, Zeitungen, Zeitschriften, Rund-
funk, Schallplatte, Film und Fernsehen als auch solche Institutionen der Kulturverbreitung wie das Thea-
ter, die Museen, Festivals, der Buchmarkt, aber auch die diversen Sparten des Sports und andere Einrich-
tungen des Hobby- und Unterhaltungswesens” (Miiller-Doohm 1996, S. 200).
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Adornos und Horkheimers These zufolge miisste der Heimwerker-Markt und das Be-
diirfnis, Produkte fiir das Selbermachen zu erwerben, von der Industrie geschaffen wor-
den sein, die aufstrebende Heimwerker-Kultur also ein Produkt der manipulativen Ab-
sicht der Kulturindustrie darstellen. Betrachtet man zunéchst die Anfidnge der aufkei-
menden Heimwerker-Kultur in den USA, so wird deutlich, dass tatsdchlich bereits die
Entstehung des Slogans Do-It-Yourself in enger Verbindung mit Konsumkultur steht:
Die Aufforderung etwas selbst zu machen, war zugleich mit 6konomischen Interessen
verbunden und diente der Forderung eines im Entstehen begriffenen neuen Marktes
(und stand sogar im Dienste der Kriegsunterstiitzung!). Aktivitdt und Konsum treffen
sich also im Begriff von Anfang an und sind in ihm verschrénkt.

Im Widerspruch zu einer Lesart wie Adorno und Horkheimer sie vorschlagen, steht je-
doch, dass sich die industriellen Hersteller_Innen von Baustoffen und Werkzeugen fiir
den Heimwerker-Markt teilweise eher zogerlich gegeniiber dem neuen Markt verhiel-
ten, vergegenwirtigt man sich, dass Hersteller_Innen zum Teil zunichst vermieden mit
threr Werbung die Zielgruppe der Heimwerker_Innen anzusprechen, um ihre professio-
nellen Kund_Innen nicht zu verschrecken und somit anscheinend also doch eher erst auf

eine bestehende Nachfrage reagierten (vgl. Kapitel 2.1).

Was ldsst sich also bis hierhin zusammenfassend feststellen?

Nimmt man Adornos und Horkheimers Thesen als Ausgangspunkt, so scheint ihre Ar-
gumentation so bestechend wie ausweglos. In der Tat lassen sich kulturelle Praxen des
Selbermachens — anders als man vielleicht auf den ersten Blick vermuten konnte — als
Alternative auBlerhalb der kapitalistisch organisierten Warenwelt beschreiben. Im Ge-
genteil: Sie bilden anscheinend vielfach die ermdglichende Grundlage und sind Aus-
gangspunkt fiir Praxen des Selbermachens. Auch vermeintliche Versuche sich diesen
Zusammenhédngen zu entziehen, wie dies im Hardcore der Fall ist, finden nicht ohne
Produkte kulturindustrieller Fertigung statt, sondern im Zusammenspiel mit ihnen. Inso-
fern scheint sich Adornos und Horkheimers Annahme zu bestétigen, dass prinzipiell
jede Kultur zur Ware wird — auch die, die prinzipiell probiert sich diesem Mechanismus

zu entziehen.
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Die Kulturindustrie scheint also auch diejenigen Bewegungen zu kassieren, die antreten
sie herauszufordern. Unabhéngig davon mit welchem tatsdchlichen Erfolg diese Bewe-
gungen agieren, um sich der kulturindustriellen Verwertung zu widersetzen, sind sie
dennoch als kritische Regungen ,,von unten® erkennbar, die sich ganz offensichtlich
nicht mit den herrschenden Bedingungen zufrieden geben, aber trotzdem gezwungen
sind sich mit ihnen zu arrangieren. Somit wird DIY also zweifellos als eine kulturelle
Praxis erkennbar, die sich nicht auerhalb, sondern innerhalb der Produktwelt und dem
Wirkungszusammenhang kulturindustrieller Fertigung konstituiert.

Dennoch bleiben Zweifel an der Totalitdt mit der Adorno und Horkheimer auf die Pas-
sivitdt des Menschen insistierten. Denn eine Kultur wie Hardcore, so konnte argumen-
tiert werden, wird gerade darin deutlich, dass sie probiert sowohl die kapitalistische
Verfasstheit des eigenen Bewusstseins zu iiberwinden, als auch durch ihre Praxen des
Selbermachens versucht ist, mit existenten Strukturen zu brechen und diesen alternative,
selbstgeschaffene und gemeinschaftlich organisierte Organisationsformen entgegen zu
setzen. Auch wenn dies offenkundig zwar nicht zur Uberwindung der Verhiltnisse ge-
fiihrt hat, so bleibt dennoch die Eigeninitiative und das Engagement der Akteur_Innen
und die ganz offensichtlich Kultur und Bedeutung schaffende Kraft als eine Aktivitéit

,,von unten‘ davon unberiihrt.

Mit diesem Aspekt bewegen wir uns in die gedankliche Umgebung der Cultural Stu-
dies, die ungefahr zwanzig Jahre nachdem Adorno und Horkheimer ihr Augenmerk auf
die populdre Kultur gerichtet hatten®, diese ebenfalls zu ihrem Untersuchungsgegen-
stand erhoben (was wiederum als Indiz dafiir dienen mag, dass diese ganz offensichtlich
Schauplatz von gravierenden Veridnderungsprozessen war), diesmal jedoch unter ande-
ren Vorzeichen und ausgehend von einem anderen theoretischen Standpunkt.

Die Forscher der sich mit der 1964 in Birmingham erfolgten Griindung des ,,Centre For
Contemporary Cultural Studies* (CCCS) institutionalisierenden Forschungsrichtung der
Cultural Studies vollzogen durch ihre Beschiftigung mit der populdren Kultur der briti-

schen Working Class der Nachkriegszeit eine Wende — einen Cultural Turn — im Um-

¥ An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass Adorno und Horkheimer ihre Thesen bereits in den 1940er
Jahren verdffentlicht hatten, zu einem Zeitpunkt also bevor die ersten Jugend- und Subkulturen aufka-
men.
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gang mit und im Verstdndnis von Kultur. Da sie Phidnomene der Massen- und Alltags-
kultur in den Mittelpunkt ihrer Forschung stellten, jedoch gleichzeitig eine Abkehr von
einem hochkulturell-elitidr tradierten Kulturverstindnis nahmen und in ihrer Herange-
hensweise auch ,,die &sthetischen Pramissen der geschichtsphilosophisch grundierten
Kulturkritik der Frankfurter Schule (Fuhr 2007, S. 95) nicht iibernahmen, legten sie die
Grundlage fiir einen demokratisierten Kulturbegriff, der unter Kultur nicht mehr ldnger
lediglich die Kunstwerke der Hochkultur verstand, sondern Kultur iiberall sah. Diese
Auffassung von Kultur der britischen Cultural Studies als ,,a whole way of life* (Willi-
ams zit. nach Fuhr 2007, S. 96), wie Raymond Williams es bezeichnete, leugnete weder
die Existenz von Hochkultur, noch die von warenférmiger Populédrkultur, dennoch 16ste
sie den Kulturbegriff aus den ihm auferlegten engen Fesseln, indem sie unter Kultur
sehr viel weit reichender und umfassender die ganze Lebensweise und den Alltag der
Menschen verstand (vgl. Ableitinger 2004, S. 98). Diese Emanzipation des Kulturbe-
griffs fiihrte dazu, dass ,,die kulturelle Konstitution der Gesellschaft, die wesentlich zum
Verstindnis sozialer Beziehungen und Institutionen wird“ (vgl. Hérning und Winter
1999, S. 8), immer mehr in den Mittelpunkt der Sozial- und Geisteswissenschaftlichen
Forschung riickte.

Mit ihren kulturanalytischen Zugédngen schufen sie ,,die Moglichkeit, alle in einer Kul-
tur zirkulierenden Gegenstidnde und Symbole, also auch solche der alltéglichen und po-
puldren Kultur, zum Gegenstand der Forschung zu machen und ihre Bedeutungen aus
thren jeweiligen spezifischen Verwendungszusammenhidngen heraus zu erschlieen.*
(Fuhr 2007, S. 96). Das Anliegen der Cultural Studies war dabei hochpolitisch: Sie be-
griffen den sozialen Raum als Austragungsort von Auseinandersetzungen um Bedeu-
tung und damit als Schauplatz von Kampfen um Macht (vgl. Fuhr 2007, S. 97).
Bedeutungen werden dabei nicht ldnger als festgeschrieben betrachtet, sondern vielmehr
als in einem aktiven Prozess vom Rezipienten/von der Rezipientin geformt. In der Ver-
schiebung des Schwerpunkts der Cultural Studies hin zu einer aktiven Rolle der Rezi-
pient_Innen vollziehen sie eine eindeutige Abkehr von Adornos und Horkheimers An-
nahmen (vgl. Hornberger 2011, S. 21).

Jugendkulturen werden von den Cultural Studies als Orte widerstidndiger, subkultureller

Praxis aufgefasst, die iiber ihren Stil die hegemonialen Formationen des Mainstreams
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herausfordern. Nach Hebdige fungiert Stil auf semiotischer Ebene als Bedeutungstriager
durch den Subkulturen beispielsweise ihre Klassen-Widerspriiche zur Schau stellen.
Das Zeichen wird zum Austragungsort des Kampfes um die Bedeutungshoheit und da-
mit zum Austragungsort des Kampfes um kulturelle Hegemonie (vgl. ebd., S. 22).

Die Artikulation von Widerstand wird damit von der Subkultur-Theorie der Cultural
Studies im Unterschied zur Kritischen Theorie nicht mehr als intellektuelles oder hoch-
kulturelles Privileg aufgefasst, sondern als ,,gerade in der funktionalen, warenistheti-
schen populdren Kultur realisierbar® (Hornberger 2011, S. 23) angesehen, wodurch die
Cultural Studies sowohl eine Rehabilitierung des Menschen als auch der populédren Kul-
tur vollziehen (vgl. ebd. 22).

Dennoch ist die Subkulturtheorie mittlerweile vielfacher Kritik ausgesetzt worden und
gilt als tiberholt (vgl. Calmbach 2007, S. 43). Ein Kritikpunkt der sogenannten Post-
Subcultural-Theory richtet sich u.a. dagegen, jugendliche Konsumentscheidungen mehr
oder weniger automatisch in Begriffen von Opposition und Widerstand gegen einen wie
auch immer gearteten Mainstream zu verhandeln (vgl. Thornton 1997, S. 201). Thorn-
ton macht hingegen deutlich, dass diese Unterscheidungen auch eine subkulturelle ideo-

logische Funktion erfiillen, die dazu dient, soziale Distinktionslinien zu erzeugen:

»Subcultural ideologies are a means by which youth imagine their own and other groups, as-
sert their distinctive character and affirm that they are not anonymous members of undiffe-
rentiated mass. They are not innocent accounts of the way things really are, but ideologies
which fulfill the specific cultural agendas of their beholders. [...] Distinctions are never just
assertions of equal difference; they are usually entail some claim to authority and pressume
the inferiority of others.” (Thornton 1997, S. 201)

Diese Unterscheidungen dienen den Akteur_Innen dabei zur Anhdufung von etwas,
dass sie in Anlehnung an den Begriff des ,,Cultural Capital* des franzdsischen Soziolo-
gen Pierre Bourdieu als ,,Subcultural Capital* bezeichnet, dass der sozialen Hierachisie-
rung und Selbstversicherung ihrer Mitglieder dient: ,,Subcultural capital confers status
on its owner in the eyes of the relevant beholder.” (Thornton 1997, S. 202). Insofern
lasse die Verwendung des Begriffs des ,,Mainstream* auch tief Blicken beziiglich der
Interessen derer, die ihn verwenden.

Es scheint daher angebracht im Rahmen dieser Arbeit anstatt des Begriffs ,,Wider-

stand*, den ideologisch unbelasteteren Begriff der Distinktion zu verwenden.
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Nun zuriick zu DIY. Wihrend die Kritische Theorie also eher ein monolithischen Bild,
entwirft, in dem Kulturindustrie dem passiven Konsumenten wie ein Block gegeniiber-
steht, zwischen dem die Seiten undurchléssig scheinen — Produktion und Kapital seitens
der Kulturindustrie auf der einen Seite — Konsum seitens der passiven Rezipient_Innen
auf der anderen Seite, riicken die Cultural Studies wieder das handelnde Subjekt in den
Vordergrund ihrer Betrachtung. Wechselt man also von der Betrachtung der strukturel-
len Ebene der kritischen Theorie hin zu einer subjektbezogenen Perspektive, so wird
folgende Problematik in Bezug auf die strikte Trennung von Produktion und Konsum in
der Kritischen Theorie deutlich, die anhand eines Beispiels verdeutlicht werden soll:
Die ersten elektronischen Musikinstrumente waren in der Regel Instrumente, die es so
nirgends zu kaufen gab, sondern die von den Musiker_Innen in der Regel selbst herge-
stellt wurden. Als bekanntes Beispiel mag hier Bob Moog dienen, der in seiner Bastler-
werkstatt den Moog-Synthesizer erfand (vgl. Spoerri zit. n. Landwehr 2010, S. 21), der
anschlieend dann jedoch zu einem der ersten weitverbreiteten elektronischen Musikin-
strumente und damit auch zu einem kommerziellen Erfolg wurde.

Es sollte damit deutlich werden, dass hier eine Sichtweise vorgeschlagen werden soll,
die einen Wechsel des Subjekts von der Konsument_Innen zur Produzent_Innenrolle
zuldsst, dieses also nicht auf seinen passiven Konsum reduziert, jedoch auch nicht frei
von Beeinflussung sieht, sondern in bedeutungschaffender Interaktion mit kulturindus-
triellen Produkten, die jedoch auch kreativ und aktiv eingesetzt und zweckentfremdet

werden konnen. So betont auch Simon Frith:

,It’s because musicians (and consumers) have been able to use machines for their own ends
that the mechanization of popular music has not been a simple story of capitalist take-over.*
(Frith 2007, S. 116)

Auch wenn Formationen wie Hardcore zwar keinen grundsétzlichen Bruch mit den ge-
gebenen Strukturen erwirkt haben, so macht das kulturelle Handeln fiir den Einzel-
nen/die Einzelne einen Unterschied und zwar auch einen, der sich dadurch in der Kultur
ablesen lasst. Es erfordert einen anderen Modus innerer Aktivierung, der sich in einer

grundsitzlich aktiven Haltung zu und Umgangsweise mit den Dingen artikuliert und
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einer generellen kritischen und neugierigen Bereitschaft zur Auseinandersetzung mit
den Dingen zu tun hat.

Zur Verdeutlichung dessen mag hier David Gauntletts Begriff der ,,Sit-back-and-be-
Told“-Kultur (vgl. Gauntlett 2012, S. 8) dienen (der er den Begriff einer ,,Making-and-
Doing“-Kultur gegeniiberstellt). Als ,,Sit-back-and-be-Told*“-Kultur beschreibt Gaunt-
lett weite Teile unserer gesellschaftlichen Verfasstheit. Sie stellt sowohl das prigende
Motiv unserer Konsumkultur dar, genauso wie sie uns lange Zeit durch unser Bildungs-
system und die Gestalt der Massenkommunikations-Medien vermittelt und erlernt wur-
de. Wenngleich bei diesem sicherlich Adorno-Anleihen fortbestehen und er sich auch
auf diesen bezieht, iibernimmt er dennoch nicht die Totalitét der Kritischen Theorie.
Seinem Begriff nach folgt das Lernen seit der Institutionalisierung von Bildung in Form
des Schulsystems im Groflen und Ganzen dem Prinzip einer Wissensvermittlung von
oben: Institutionen und Lehrer_Innen bestimmten das ,,Was* und ,,Wie* des Lernens,
wihrend den Schiiler_Innen in diesem Prozess eher die passive Rolle eines Empfén-
gers/einer Empfiangerin zukommt. Ein bestimmter Kanon an Wissen wird dabei als ,,In-
put formlich in die Schiiler_Innen ,hineingepresst™ und der Erfolg zu einem spéteren
Zeitpunkt abgefragt (vgl. Gauntlett 2012, S. 9).

Das gleiche Prinzip lasse sich dabei auch in Bezug auf das Fernsehen’ erkennen. Unter
Verweis auf Marshall McLuhans beriihmtes Diktum ,,The Medium is the Message*
filhrt Gauntlett aus, dass nicht so sehr die durchs Fernsehen vermittelten Inhalte dabei
entscheidend sind, sondern vielmehr die Tatsache, dass der durchschnittliche Amerika-
ner/die durchschnittliche Amerikanerin und Brite/Britin 2010 vier bis viereinhalb Stun-
den am Tag fernsieht, und dies enorme Auswirkungen auf die tatsdchliche Art und Wei-
se wie wir Leben habe. Dadurch, dass wir unsere Zeit auf eine bestimmte von der Appa-
ratur vorgesehene passive Art und Weise verbringen, die wir ansonsten fiir andere Din-
ge genutzt hitten, ergebe sich generell eine passive Orientierung zur freien Zeit auller-

halb der Arbeit, die durch unsere Konsumkultur noch verstiarkt werde (vgl. ebd. S. 10):

~Between them, televison and consumerism draw people into a dully ,satisfied’ reverie in
which [...] it may not be especially surprising that environmental pollution and other societal

° Gauntlett spricht von ,,sit back and be told* media, scheint aber vor allen Dingen das Fernsehen zu mei-
nen.
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problems are generally seen as troubling, but distant, and basically ,somebody else’s pro-
blem’.” (Gauntlett 2012, S. 10)

Somit wird DIY als eine kulturelle Praxis erkennbar, die sich nicht auflerhalb, sondern
innerhalb der Produktwelt kulturindustrieller Fertigung konstituiert, jedoch trotzdem
mit dem Bild der passiven Konsument_Innen bricht. Gleichzeitig erscheint jedoch auch
ein tendenziell euphorischer DIY-Begriff, wie er aus Richtung der Cultural Studies vor-
geschlagen wird, inaddquat, da er droht, die emanzipativen Moglichkeiten der Rezi-
pient_Innen zu iiberschitzen und Gefahr lduft, schlichte Konsumhandlungen als wider-
standige Akte zu interpretieren. Es soll also davon ausgegangen werden, dass sich kul-
turelle Praxen des Selbermachens aus aktiven kulturellen Impulsen, eben gewisserma-
Ben ,,von unten heraus entwickeln konnen, diese jedoch immer schon, in einem Zu-
sammenhang und in einem wechselseitigen Verhéltnis mit Produkten und Strategien
kulturindustrieller Fertigung stehen.

Der Journalist und Autor Jiirgen Teipel, bekannt vor allem durch seinen Doku-Roman
, Verschwende deine Jugend* iiber den deutschen Punk und New Wave, hat dieses Ver-

héltnis so zusammengefasst:

»Unsere Wirtschaft ist aber darauf aufgebaut, unnétige Bediirfnisse zu wecken — auf der Lii-
ge, dass es reichen wiirde, einfach nur zu konsumieren, um dauerhaft gliicklich zu werden.
Daraus ergibt sich die Annahme vieler Menschen, selber gar nichts zu dieser ganzen Aktivi-
tdt beizutragen zu haben. Das machen ja schon andere — die das auch noch viel besser kon-
nen. Diese Annahme ist verbreiteter, als man denkt. Die Methoden der Steuerung von Be-
diirfnissen sind inzwischen so ausgefuchst, dass wir meist gar nicht mehr merken, wie iiber
unsere Bereitschaft und unseren Willen zur Aktivitit hinweggegangen wird — und wie sehr
dabei dieses ,das kannst du eh nicht’ mitschwingt. Es ist eine Expertenwelt. Ziemlich viele
Dinge aber, die nicht aus dieser Expertenwelt kommen, sondern aus einer Haltung der
Selbstermichtigung, die Dinge in die Hand zu nehmen (das halbe Internet zum Beispiel,
samtliche unabhéngigen Produktions- und Vertriebsstrukturen fiir was auch immer, die Hal-
tung, irgendetwas zu machen, auch wenn man, nach géngigen Mafstidben, gar nicht die Qua-
lifikation dafiir hat), wiren ohne eine entsprechende Idee aus Punk nicht denkbar. Das trot-
zige, das man manchmal haben muss, um sein eigenes Ding durchzuziehen, hatte im Punk
einen ganz hohen Wert. Hauptsache: machen!“ (Teipel 2011, S. 89)
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3.2.DIY und das Verhiltnis zur Sphiire des Professionellen

Beim Vergleich der DIY-Praxen — sowohl in der Heimwerker-Kultur als auch im Be-
reich der Jugend- und Subkulturen — wird deutlich, dass sich DIY durch eine spezifische
Relation zur Instanz dessen kennzeichnen lisst, was gemeinhin als professionell in Be-
zug auf die Ausiibung einer Tatigkeit bezeichnet wird. In beiden Fillen bezieht sich
DIY auf Titigkeiten, deren Ausfithrung zuvor Personen vorbehalten galt, die als Ex-
pert_Innen und Professionelle auf dem jeweiligen Gebiet angesehen wurden und damit
als besonders befugt zum Ausiiben der entsprechenden Tétigkeiten galten.

Auf der einen Seite waren es die Handwerker_Innen, die in der Regel mit einer berufli-
chen Ausbildung eine entsprechende Qualifikation zur Ausiibung einer Tétigkeit erwor-
ben hatten und mit dem Aufkommen der Heimwerker-Kultur um die Exklusivitit ihres
Wissens und Konnens und damit um den Wert und die Verwertbarkeit ihrer Qualifikati-
on sowie um ihre berufliche Legitimation fiirchteten. Es verwundert nicht, dass der
Vorgang der Teilhabe und Aneignung der Titigkeiten durch Amateur_Innen aus Sicht
der Professionellen, zumeist als ein ,,Eindringen in ihr ,,Hoheitsgebiet” interpretiert

wird, dem typischerweise mit entsprechend feindlicher Abwehrhaltung begegnet wird:

»(...) Laien und Autodidakten stoBen immer wieder auf Misstrauen und Ablehnung. Die
Griinde mogen gestern und heute gar nicht so verschieden sein: Dass sich Berufsgruppen
vernetzen, hat nicht nur mit dem Wunsch nach Austausch zu tun, es dient auch der Abwehr
von Eindringlingen. Modern gesprochen sind Gilden und Ziinfte Gatekeeper, welche Auflen-
stehende fernhalten sollen.” (Landwehr 2011, S. 157)

Dies geht in der Regel einher mit dem Schutz und einer Limitierung des Zugangs zu
Wissenspraxen in dem entsprechenden Bereich. Nicht jeder hat darauf Zugriff, sondern
sie sind Bestandteil einer spezifischen Ausbildung, die zur (beruflichen) Ausiibung ei-

ner Tatigkeit qualifiziert.

Auf der anderen Seite lédsst sich die Aneignung von und Teilhabe an vorher vermeintlich
weit entfernt gewihnten Bereichen professioneller Kulturproduktion durch subkulturelle
Praxen des Selbermachens konstatieren: Die von den Szeneakteur_innen selbstgegriin-

deten DIY-Labels oder die in Eigenregie gestalteten und vertriecbenen Fanzines lassen
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sich hier ebenso als eine Beanspruchung von Laien der zuvor als Hoheitsgebiete der
professionellen Medienproduzent_Innen geltenden Bereiche interpretieren, wie der
Griff zur Gitarre, mit der man sich auf eine Biihne stellt obwohl man nur drei Akkorde
spielen kann, in Bezug auf den Bereich der Rockmusik.

Jedoch erhilt der Begriff hier eine zusitzliche Ebene, die ihn von der Bedeutung in der
Heimwerker-Kultur unterscheidet. Betrachtet man die Praktiken des Selbermachens in
der entstehenden Heimwerker-Kultur, so wird deutlich, dass sich Aneignung und Teil-
habe dort in der Regel lediglich auf den Prozess des Tuns selbst beziehen. Es geht zu-
ndchst um die Aneignung einer Wissenspraxis, ndmlich der Frage, wie etwas gemacht
wird: ,,,Ich will es (selber) wissen’*, so Hornung et al. ,,zéhlt zu den zentralen Impulsen
des Do-It-Yourself, an dessen Anfang in der Regel zwei Fragen stehen: ,Wie funktio-
niert das?’ und ,Wie wird das selbst gemacht?’* (Hornung et al. 2011, S. 14). In der Tat
ging es darum, sich die Verfahren und Techniken sowie das Wissen und die Fahigkeiten
anzueignen, die fiir die Umsetzung von Instandhaltungs- und anderen Heimwerker-
Projekten notwendig waren. Der Maf3stab und die Richtlinie in Bezug auf die Ausfiih-
rung und das Ergebnis war dabei jedoch der Standard des Professionellen an dem man
sich orientierte. Wenngleich sich die Aneignung von Wissen und Fahigkeiten in diesem
Bereich also insofern als emanzipatorisch beschreiben lieBe, als das im Vertrauen auf
die eigenen Fihigkeiten selbstbewusst etwas getan wurde, dass vorher wie selbstver-
standlich der Ausfithrung durch Andere iiberlassen wurde, so folgten die Vorgehens-
weise und das angestrebte Ziel in der Regel der (zumindest so vermuteten) Vorstellung
davon, wie etwas richtig — also im Sinne eines professionellen Vorgehens — anzugehen
sei und auszusehen habe.

Betrachtet man hingegen die DIY-Praxen im Kontext von Punk, so scheint dies genau
umgekehrt zu sein. Punk und die in seiner Tradition stehenden nachfolgenden Kulturen
zeichnen sich gerade dadurch aus, sich eben nicht an den als professionell geltenden
Standards zu orientieren. Vielmehr wird durch das Zur-Schau-Stellen des Unprofessio-
nellen die Bedeutungshoheit des Professionellen selbst infrage gestellt. Statt also im
Sinne eines Konkurrenzverhiltnisses lassen sich die kulturellen Praxen des DIY eher als
der Versuch der Etablierung eigener Standards lesen. Vor diesem Hintergrund scheinen

also Hornungs Fragen: ,,Wie funktioniert das?‘ und ,,Wie wird das selbst gemacht?*
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eher von dem Statement abgelost zu werden, das lautet: ,,Ich mache es so (wie es mir
gefillt)!“. Was sich unter DIY also in der Heimwerker-Kultur eher als Versuch eines
Nachmachens beschreiben ldsst, erhédlt im Kontext von sub- und gegenkulturellen Prak-
tiken einen Charakter des Andersmachens.

Aus einer solchen Perspektive sind vermeintliche Gatekeeper nicht mehr von Interesse,
sondern das Selbermachen steht nun im Sinne einer bewussten Entscheidung fiir eine
unkommerzielle, neben den etablierten Marktstrukturen und -mechanismen angesiedelte
Form alternativer Kulturproduktion. Als solcher hat sich der Begriff von den noch in
der urspriinglichen Bedeutung vorhandenen Implikationen im Sinne einer Orientierung
an professionellen Leitbildern und Referenzen entledigt. Vielmehr bewegt er sich nun in
bewusster Abgrenzung zu Strategien professioneller, kulturindustrieller Produktion, was
sich auch in einer entsprechenden Asthetik der kulturellen Ergebnisse manifestiert: Be-
zogen auf die physischen Produkte — Tontrdger oder Fanzines — ldsst sich feststellen,
dass diese haufig entweder gewollt dilettantisch oder als in aufwendiger und detailrei-
cher Handarbeit gefertigt erkennbar sind und nur in geringen Stiickzahlen vertrieben
oder gar als Unikate produziert werden. Auch die Asthetik steht damit in bewusstem
Gegensatz zu kulturindustriellen Fertigungsstrategien, die geprédgt durch Gewinnorien-
tierung und Effizienzkriterien meist dem Bild einheitlicher Serienproduktion in hohen
Stiickzahlen entspricht. Demzufolge beinhaltet das DIY-Prinzip auch eine Preisgestal-
tung, die dem Primat des Okonomischen entgegen gesetzt, oft zum Selbstkostenpreis
oder nur knapp dariiber, teilweise sogar bewusst defizitdr vorgenommen wird (vgl.
Calmbach 2007, Spencer 2008). Die hier genannten Beispiele mdgen dazu geeignet
sein, die Kohdrenz kultureller Praxen und ihrer dsthetischen Manifestationen zu ver-
deutlichen, die sich durch den Versuch des Erkennens von Prinzipien kulturellen Han-

delns erkennen lassen.
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3.3.Zugang zu Produktionsmitteln

,During the previous century, the production of culture became dominated by professional
elite producers.” (Gauntlett 2012, Einband).

Eine Feststellung aus Kapitel 3.1 war, dass sich Praxen des DIY nicht auflerhalb, son-
dern innerhalb der Produkt- und Warenwelt konstituieren. Dabei ist festzustellen, dass
sich das, was den eben behandelten Begriff des Professionellen kennzeichnet, nicht nur
auf eine bestimmte Vorgehensweise bezieht, sondern sich in der Regel auch iiber den
Zugang zu spezifischen Mitteln kultureller Produktion manifestiert, die einen bestimm-
ten Grad an Professionalitét des Ergebnisses in vielen Fillen erst erméglichten (bezogen
zunéchst auf die Zeit vor Digitalisierung und Internet), deren Erwerb oder Zugang je-
doch nicht immer leicht zu bewerkstelligen war: Zumeist kostenintensiv, in der Hand-
habung und Funktionalitdt hdufig am Wissen und Konnen von Profis ausgerichtet und
zumeist schwer iliber den Consumer-Markt zu beziehen, sind diese hdufig aulerhalb der
Reichweite von Amateur_Innen- oder Laienpraxis (gewesen), und der Verwendung

durch die Profis in Industrie und Handwerk vorbehalten gewesen.

Dabei ldsst sich in der Entwicklung der Heimwerker-Kultur beobachten, dass sich hier
bestimmte DIY-Praxen erst mit der Entwicklung neuer Verfahren und industrieller Fer-
tigung von auf den Consumer-Bereich zugeschnittenen Produkten herausbildeten, die
bestehende Prozesse fiir Amateur_Innen vereinfachten und speziell auf deren Erforder-
nisse in der Handhabung ausgerichtet waren, wie z.B. Farben /Bohrmaschine etc.

Auch die Geschichte der populidren Musik ist voll von Beispielen, wie technische oder
mediale Innovationen, zu gravierenden Transformationsprozessen gefiihrt haben, so
beispielsweise die Einfiihrung des Tonbands in Studios, dass den kostenintensiven Ma-
trizenverschlei der Vinyl-Produktionen ersetzte und den Produktionsprozess so insge-
samt deutlich giinstiger und leichter zu handhaben machte, was zur Folge hatte, dass ab
den 1940er Jahren zahlreiche Kleinstlabels entstanden, die sich um die Musik kiimmer-
ten, die von den Majorfirmen zuvor ignoriert worden war — die sogenannte ,,Race Mu-

sic* (vgl. Smudits 2003, S. 69),
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Umgekehrt ldsst sich dabei jedoch hédufig auch beobachten, dass DIY-Praxen gerade aus
Mangel- oder Knappheitssituationen entstehen. Im Kontext der Heimwerker-Kultur
lasst sich darauf hinweisen, dass, wie dargestellt, offensichtlich erst die Kriegsjahre und
die solchermaflen notgedrungen geschulte Improvisationsfahigkeit der Menschen fiir
den letztendlichen Aufstieg dieser gesorgt hat (vgl. Kapitel 2.1).

Weitere Beispiele fiir den kreativen Umgang in Situationen von knappen Ressourcen
finden sich zum Beispiel bei Hornung et al., die diesen unter anderem anhand einer
Kleinrohrpostanlage von 1971 aus einem Postamt in Ost-Berlin demonstrieren, dessen
Gebldse aus zwei umfunktionierten Omega-Handstaubsaugern konstruiert wurde (vgl.
Hornung et al. 2011, S. 12). Héufig fiihrt Knappheit notgedrungen auch zu Strategien
des Reparierens und Recyclings, wie andererseits Flagmeier anhand von Ausstellungs-
exponaten darlegt, den sogenannten Notprodukten, die wihrend und direkt nach dem
Zweiten Weltkrieg aus recycelten Fundmaterialien gefertigt wurden zeigt, wie bei-
spielsweise eine Waage gefertigt aus dem Filter einer ,,Volksgasmaske* (vgl. Flagmeier
2011,S.64).

Auch und insbesondere fiir kulturelle Praxen des Selbermachens im Bereich der Pro-
duktion und Gestaltung populidrer Musik ldsst sich dieses feststellen, da dieser Bereich
gerade durch ,,dsthetische Prozesse [gekennzeichnet ist], an denen technische und kultu-
relle Medienkonfigurationen integral beteiligt sind* (GroBmann 2008, S. 122). Die fiir
die Gestaltungsprozesse populdrer Musik so elementare Kategorie des Sounds, die iiber
die massenhaft vervielfiltigten und verbreiteten Tontrdger Vorstellungen eines profes-
sionellen Sounds prédgte und zu erreichende Klangideale schuf (vgl. ebd., S. 123), war
nur liber ein entsprechendes technisches Equipment und entsprechende Kenntnisse zu
erreichen, welche wiederum hiufig aulerhalb des Bereichs von Amateur_Innen lagen,
teure Studioausriistung und -zeiten erforderte und in der Regel nur durch den Vorschuss
eines Plattenvertrages in Reichweite riickten. Insofern wurde der Musikindustrie hier

lange Zeit eine Gatekeeper-Funktion zugesprochen.

Rolf GroBmann beschreibt die Bedeutung des Zugangs zu dieser technisch-medialen

Welt der popmusikalischen Produktionsmittel Anfang der 1970er Jahre:
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,Pop und Rock waren aber auch — gerade fiir die (meist méinnlichen) Studio-Akteure und
solche, die es werden wollten — geprégt durch die Faszination des technischen Instrumenta-
riums, durch Verstirker, Effekte, durch Studio- und PA_Equipment. Die mystische Aufla-
dung dieser technisch medialen Aura der populdren Musik ldsst sich in der heutigen Zeit des
Bedroom-Producing nur annihernd nachvollziehen, wenn Software-Tools und Plug-Ins als
Objekte der Begierde inszeniert werden. Die Musik der Bands in den Siebzigern sollte, ,wie
auf Platte' klingen, selbst wenn es (noch) gar keine Platte gab. Um das notige Geld zu be-
schaffen, war kein Ferienjob zu mithsam.” (Grofmann 2008, S. 119)

Wihrend die Sex Pistols das Problem auf ihre spezifische ,,DIY*-Weise 16sten, indem
sie sich Teile ihres Equipments bei einem David Bowie Konzert zusammenklauten (vgl.
Savage 2003, S. 73) und ihre provokante Erscheinung mit diesem nun dadurch erweiter-
ten, dass sie jetzt iiber eine exquisite Ausriistung, ,,die nicht aussah, als wuirde sie ithnen
gehdren® (ebd., S. 130) verfiigten, wie ein Zeitgenosse bemerkte, aber gleichzeitig den
Anschein erweckten, dass sie ihre Instrumente iiberhaupt nicht beherrschten oder die
Giite des Equipments in irgendeiner Weise zu wiirdigen wussten'®, war fiir weniger of-
fensiv agierende Musiker_Innen Equipment dieser Qualitdt oft unerschwinglich und
hédufig noch auBerhalb der Reichweite des Customer-Bereichs.

Die Faszination und ,,mystische Aufladung [der] technisch medialen Aura® wird auch
aus den Schilderungen von Roman Bunka, Gitarrist bei der Krautrock-Formation Em-

bryo deutlich, wenn er bezogen auf die Zeit Ende der 1960er Jahre bemerkt:

,Es war sehr schwer, Equipment zu bekommen. Die Leute sind dafiir zum Teil nach London
gefahren. Der erste Gitarrenverstdrker von Marshall wurde in einem Wiirzburger Proberaum
regelrecht ausgestellt. Man ging dorthin, nur um den Verstirker einmal zu sehen.” (Bunka
zit. n. Dedekind 2008, S. 48).

Welch kreatives Potential der fehlende Zugriff auf technische Ressourcen und Produk-
tionsmittel fiir alternative Praxen des Selbermachens haben kann, soll anhand zwei wei-
terer Zitate verdeutlicht werden. Bruno Spoerri, ein Pionier der elektronischen Musik in
der Schweiz, erzdhlt in einem Interview mit Dominik Landwehr mit welchen Hiirden

die Anschaffung eines Synthesizers in den 1960er Jahren noch verbunden war:

,Ich habe jahrelang versucht, ein solches Gerit zu kaufen. Aber das war zu teuer. Ein Moog
System kostete damals tiber 15.000 USD, das waren iiber 60.000 CHF. Ich bin erst zu einem
Syntesizer gekommen, als ich in London eine Firma entdeckte, die ein Gerit fiir 6000 CHF

19 Was wohl eher als eine Attitiide, denn als ein tatsichliches Desinteresse an Sound und Technik zu wer-
ten ist, zumindest bei einigen Bandmitgliedern.
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baute. Das war der EMS VCS3. Ich habe ihn 1970 gekauft und damit gespielt und bald ge-
merkt, wenn ich ihn live einsetzen will, dann ist er viel zu langsam. Ich musste Tricks fin-
den, um ihn mit ein paar Griffen auf eine Standardeinstellung zu bringen. Ich habe den Lot-
kolben und den Bohrer geholt und einige kleine Regler und Schalter eingebaut, und so konn-
te ich sehr schnell zwischen den urspriinglichen unkalibrierten Reglern und meinen vorein-
gestellten Kldngen wechseln.” (Spoerri zit. n. Landwehr 2010, S. 28)

Interessant ist demnach auch, dass Spoerri dem lang ersehnten Synthesizer nach Erwerb
offensichtlich nicht mit einer passiven Konsument Innenhaltung gegeniibertritt, die
durch ein abgeschlossenes Produktverstindnis gekennzeichnet wére — das Produkt also
als fertig betrachtet — sondern selber Modifizierungsbedarf ausmacht und selbsttitig an
seine Bediirfnisse anpasst, was Aufschluss iiber seine generelle Einstellung in Bezug
auf kulturelles Handeln geben mag.

Ahnliches weiB auch Hans Joachim Irmler, Mitglied der Band Faust zu berichten, wie

Henning Dedekind in seinem Buch iiber Krautrock beschreibt:

,Der erst siebzehnjihrige Hans Joachim Irmler greift selbst zum Lotkolben und bastelt sich
aus einem Holzgehduse und einer gebrauchten Tastatur eine Orgel in Heimarbeit. ,Natiirlich
hitte ich gern eine Hammondorgel gehabt,” raumt er ein. ,Im Nachhinein bin ich aber froh,
dass ich mir das nicht leisten konnte.” Durch das Selbermachen er6ffnen sich kiinstlerisch
neue Wege. Im Anschluss an die Proben tiiftelt Irmler oft bis spit in die Nacht an seinem In-
strument — und an dessen klanglichen Moglichkeiten. Die etwas schrullige Arbeitsweise zwi-
schen Werkbank und Ubungsraum hat er sich bis heute beibehalten.” (Dedekind 2008, S. 48)

Auch hier ldsst sich das Phanomen beobachten, dass der Markt auf eine sich entwic-
kelnde Nachfrage reagiert und Hersteller_Innen von Technik und Instrumenten begin-
nen die Liicke zwischen den unerreichbaren Objekten der Begierde im professionellen
Bereich und der Amateurpraxis mit Neuentwicklungen zu schlieBen, wie Simon Frith

am Beispiel der Hammond-Orgel exemplifiziert:

»~Even the original ,synthetic’ keyboard, the Hammond Organ, was first marketed as a do-it-
yourself instrument — sounds you too can make at home — and it is arguable that the creative
process in rock, from the Beatles on, has been inspired by musicians struggling to make for
themselves, on whatever equipment they can cobble together, sounds that originated in ex-
pensive studios. Far from being oppressed by the unequal distribution of technological po-
wer, musicians have been made inventive by it. Rock invention, then, is inseperable from
both the use of technology and from musicians’ attempts to control their own sounds.” (Frith
2007, S. 86)
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Auch Fanzines und das Veroffentlichen von Platten féllt in diesen Bereich. Erst die Ver-
fligbarkeit entsprechender Technik, wie der beispielsweise von den Desperate Bicycles
besungene Xerox-Kopierer, lassen die professionellen Distributions- und Vervielfilti-
gungsstrukturen fiir kulturelle Praxen ,,von unten* durchlédssig werden. Dabei scheint es
vielfach — wie das Erkldren des Produktionsprozesses auf Plattencovern verdeutlicht —
dass es vielfach nur einer Entmystifizierung des professionellen Produktionsprozesses
bedurfte, damit die Nutzung bereits bestehender Moglichkeiten auf breiter Basis auch
fiir Nicht-Profis iiberhaupt erst in den Blick kam. Unter anderem in diesem Sachverhalt
liegt die emanzipatorische und demokratisierende Kraft von DIY.

Aus einer solchen Perspektive sind vermeintliche Gatekeeper nicht mehr von Interesse,
sondern das Selbermachen steht nun im Sinne einer bewussten Entscheidung fiir eine
unkommerzielle, neben den etablierten Marktstrukturen und -mechanismen angesiedelte
Form alternativer Kulturproduktion. Als solcher hat sich der Begriff von den noch in
der urspriinglichen Bedeutung vorhandenen Implikationen im Sinne einer Orientierung
an professionellen Leitbildern und Referenzen entledigt. Vielmehr bewegt er sich nun in
bewusster Abgrenzung zu Strategien professioneller, kulturindustrieller Produktion, was
sich auch in einer entsprechenden Asthetik der kulturellen Ergebnisse manifestiert.
Bezogen auf die physischen Produkte — Tontrdger oder Fanzines — ldsst sich feststellen,
dass diese haufig entweder gewollt dilettantisch oder als in aufwendiger und detailrei-
cher Handarbeit gefertigt erkennbar sind und nur in geringen Stiickzahlen vertrieben
oder gar als Unikate produziert werden. Auch die Asthetik steht damit in bewusstem
Gegensatz zu kulturindustriellen Fertigungsstrategien, die geprédgt durch Gewinnorien-
tierung und Effizienzkriterien meist dem Bild einheitlicher Serienproduktion in hohen
Stiickzahlen entspricht. Demzufolge beinhaltet das DIY-Prinzip auch eine Preisgestal-
tung, die dem Primat des Okonomischen entgegen gesetzt, oft zum Selbstkostenpreis
oder nur knapp dariiber, teilweise sogar bewusst defizitdr vorgenommen wird.

Die Aneignung von Medien- und Distributionstechnik hat insofern auch immer etwas
Politisches, als das sie dem/der Produzierenden eine offentliche Stimme verleiht. Inso-
fern ist es naheliegend, dass Praxen des DIY in diesem Bereich auch eine lange Traditi-
on in der politischen Protest- und Widerstandskultur besitzen, die von den Flugblittern

der EdelweiBpiraten (vgl. Hornung et al. 2011, S. 12) iiber alternative Grasswurzelfor-
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men des Video-Aktivismus reichen (vgl. Harding 1998, S. 82) und heute im digitalen
Zeitalter in Sozialen Netzwerken und auf Blogs als Formen alternativen Journalismus

heif3 diskutiert werden.

Bereits Bertolt Brecht verfolgte Anfang der 1930er Jahre in seiner Radiotheorie die
emanzipative, medientheoretische Vision, den Rundfunk von einem Distributions- in
einen Kommunikationsapparat fiir alle zu verwandeln, indem sich die Rezipient_Innen
als aktive Teilnehmer_Innen an der Erstellung des Programminhalts beteiligen sollten
und von ihrer Rolle als passive Horer_Innen emanzipiert und in die Rolle der Kommu-

nizierenden gebracht wiirden:

,Der Rundfunk ist aus einem Distributionsapparat in einen Kommunikationsapparat zu ver-
wandeln. Der Rundfunk wire der denkbar groBartigste Kommunikationsapparat des 6ffentli-
chen Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heil3t, er wire es, wenn er es verstiinde, nicht
nur auszusenden, sondern auch zu empfangen, also den Zuhorer nicht nur zu héren, sondern
auch sprechen zu machen und ihn nicht zu isolieren, sondern ihn in Beziehung zu setzen.*
(Brecht 1967, S. 134)

Brechts Vision eines ,,Mitmach-Mediums* sollte in Bezug auf das Radio, wie wir wis-
sen, zwar keine institutionalisierte Praxis von Seiten des Offentlichen Rundfunks wer-
den, dennoch war die Rundfunk-Kultur von Beginn an, nicht nur durch den staatlichen
Rundfunk geprégt, sondern auch durch die zahlreichen Radiobastler Innen, Funkama-
teur_Innen und Atherpirat_Innen, die die Grenze zwischen Sender_In und Empfiin-
ger_In verschmelzen lieBen (vgl. Nowak 2011, S. 168). Mit dem Internet und Web 2.0,

scheint seine Vision eine spite Verwirklichung zu finden (vgl. Kapitel 5.3).

3.4.Nicht-formalisierte und -institutionalisierte Lern- und Wissenspraxis

Es wurde bereits festgestellt, dass sich die Heimwerker-Kultur, im Gegensatz zu der
sub- und gegenkulturellen Aneignung des Begriffs, durch eine fortbestehende Orientie-
rung an den Standards des Professionellen kennzeichnen lédsst. Als Professionell in die-
sem Kontext konnen die Verfahren und die Qualitdt der Ergebnisse von ausgebildeten

Handwerker_Innen gelten. Solchermallen ist die Heimwerker-Kultur orientiert an for-
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malisierten und institutionalisierten Vorgaben, die gewissermallen ,,von oben* kommen,
von Hersteller_Innen, Bildungseinrichtungen und den zahlreichen Magazinen, die ein
Bild davon vermittelten, wie etwas auszusehen hat oder umgesetzt wird (vgl. Kapitel
2.1). Fiir Punk hingegen lieB sich nicht nur keine Schule besuchen und kein Kurs bele-
gen, sondern es ist gerade die bewusste Ablehnung gegeniiber dieser Art formalisierten
Praxen und institutionalisierten Verfahren, die auch implizit mit einer Ablehnung von
Hierarchien und Autorititen, einhergeht, welche die Praxen des Selbermachens in die-
sem Bereich zundchst auszeichnen. Was aber unterscheidet eine institutionalisierte
Lern- und Wissenspraxis von einer, die sich eben nicht an solcher Art von ,,vorgegebe-
nen und vorgefertigtem Wissen* orientiert und welche Konsequenzen resultieren dar-

aus?

Thomas Reinhardt hat in diesem Zusammenhang in der begleitenden Publikation zur
Ausstellung ,,Do It Yourself: Die Mitmach-Revolution* auf das bereits 1962 erschiene-
ne Werk ,.La pensée sauvage* (in deutscher Ubersetzung: ,Das Wilde Denken®) des
franzosischen Ethnologen Claude Lévi-Strauss hingewiesen und das Do-It-Yourself-
Prinzip mit dessen Theorie in Verbindung gebracht (vgl. Reinhardt 2011, S. 34).
Lévi-Strauss geht darin der epistemologischen Frage nach der Art und Weise des kogni-
tiven Erfassens und des Zugangs verschiedener Gesellschaften zu ihrer Umwelt nach
und setzt diese in Beziehung zum Typus zweier Arbeitsweisen, die er mit den Begriffen
des Bastlers (,,bricoleurs) und des Ingenieurs kennzeichnet (vgl. Lévi-Strauss 1979, S.
29-30). Insbesondere Lévi-Strauss’ Unterscheidung der Téatigkeit des Bastlers von der
des Ingenieurs verspricht auch fiir den hier behandelten Zusammenhang produktive
Einsichten, weshalb im Folgenden kurz die Grundziige seiner Theorie skizziert werden
sollen.

Lévi-Strauss, der auf mehreren Reisen in den 1930er Jahren ins Innere von Brasilien das
Leben von indigenen, schriftlosen Stimmen erforscht hatte, die noch kaum mit der
westlichen Kultur in Beriihrung gekommen waren, untersuchte, wie und nach welchen
Prinzipien diese, im Vergleich zu unserer westlichen Gesellschaft, ithr Leben ordnen
bzw. eine taxonomische Erfassung ihrer Umwelt organisieren. Er verglich dabei das

Denken der indigenen Gesellschaften, dass er als ,,magisches* oder ,,mythisches Den-
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ken“ bezeichnet'', mit dem wissenschaftlich-rationalen Denken der Moderne. Thm ging
es zundchst darum zu zeigen, dass entgegen élteren anthropologischen Auffassungen,
die das wissenschaftliche Denken als fortgeschrittener und das magische Denken ,,der
Primitiven* lediglich als Vorstufe unseres eigenen Denkens klassifizieren, die Art und
Weise der kognitiven ErschlieBung der Welt bei beiden epistemologischen Perspektiven
einem vergleichbarem Muster folgt, ndmlich der Herstellung von Ordnung durch Sy-
stematisierung und Klassifizierung'? (vgl. ebd., S. 21). Anstatt diese als Gegensitze zu
behandeln, betont Lévi-Strauss die Ebenbiirtigkeit der geistigen Prozesse, die vielmehr
eine parallele Betrachtung als zwei Arten wissenschaftlichen Denkens als angemessen
erscheinen liee. Zwar seien die beiden Denkformen hinsichtlich ihrer theoretischen
und praktischen Ergebnisse zu unterscheiden, jedoch nicht hinsichtlich der Art der gei-
stigen Prozesse auf denen sie beruhen (vgl. Lévi-Strauss 1979, S. 25).

Er untermauert seine These durch einen Umstand, den er als neolithisches Paradox be-
zeichnet. Denn wenn wir vom wissenschaftlichen Denken in seiner heutigen Form als
einzige und iiberlegene Form der Erkenntnis ausgehen, libersehen wir hiufig die Tatsa-
che, dass dieses erst auf eine wenige Jahrhunderte alte Tradition zuriickblicken kann,
sich jedoch viele der fiir unsere Gesellschaft wesentlichen Erfindungen — Lévi-Strauss
nennt beispielsweise Topferei, Weberei, Landwirtschaft und Tierzucht — bereits lange
zuvor, im Neolithikum durchgesetzt haben (vgl. ebd., S. 26). Die Entwicklung dieser
Techniken, so Lévi-Strauss sei nur durch eine Geisteshaltung erklédrbar, die auf densel-
ben Kennzeichen beruhe, wie die heute als wissenschaftlich bezeichnete Perspektive,
denn sie ,,setzt Jahrhunderte aktiver und methodischer Beobachtung voraus, kiihne und
unkontrollierte Hypothesen, die entweder verworfen oder mittels unermiidlich wieder-
holter Experimente verifiziert (ebd., S. 26) worden seien und basiere auf ,.einer unent-
wegten und stets wachen Neugier, eines Hungers nach Erkenntnis aus Freude an der
Erkenntnis* (ebd., S. 27). Diese ,,Wissenschaft vom Konkreten* fiihre zwar zu anderen
Ergebnissen, sei aber deshalb nicht weniger bedeutsam als die heutigen Naturwissen-
schaften, denn auf Grundlage ihrer Erkenntnisse bildete sich lange vor der exakten Na-

turwissenschaft unsere Zivilisation (vgl. ebd., S. 29).

"' Er verwendet diese Begriffe scheinbar synonym.
'> Weshalb Lévi-Strauss den Begriff folgerichtig auch ablehnt.
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Dabei sieht Lévi-Strauss den epistemologischen Zugang des ,,mythischen Denkens*
auch in unserer heutigen durch die Naturwissenschaften gepréigten Praxis in der Ar-
beitsweise des Bastlers — des Bicoleurs — fortbestehen, dessen Arbeitsweise er wie folgt

charakterisiert:

,»In seinem urspriinglichen Sinn 146t sich das Verbum bricoler auf Billard und Ballspiel, auf
Jagd und Reiten anwenden, aber immer, um eine nicht vorgezeichnete Bewegung zu beto-
nen: die des Balles, der zuriickspringt, des Hundes, der Umwege macht, des Pferdes, das von
der geraden Bahn abweicht, um einem Hindernis aus dem Weg zu gehen. Heutzutage ist der
Bastler jener Mensch, der mit seinen Hinden werkelt und dabei Mittel verwendet, die im
Vergleich zu denen des Fachmanns abwegig sind. Die Eigenart des mythischen Denkens be-
steht nun aber darin, sich mit Hilfe von Mitteln auszudriicken, deren Zusammensetzung
merkwiirdig ist und die, obwohl vielumfassend, begrenzt bleiben; dennoch muB er sich ihrer
bedienen, an welches Problem es auch immer herangeht, denn es hat nichts anderes zur
Hand.” (Lévi-Strauss 1979, S. 29)

Seine Arbeitsweise lisst sich also zunédchst durch einen Umstand charakterisieren, der
an das kreative Potential, dass Mangelsituationen innewohnt erinnert, dass im vorange-
gangenen Kapitel beschrieben worden ist: Seine Mittel sind begrenzt und er setzt sie in
einer urspriinglich nicht vorgesehenen Art und Weise ein.

Im Unterschied zum Ingenieur hat er die geistige Freiheit so zu agieren wie dieser nicht
denken wiirde und dadurch die Moglichkeit zu neuen, unerwarteten Ergebnissen und

Erkenntnissen zu gelangen.

3.5.Selbst-Formalisierungs-Tendenzen von Do-It-Yourself

Betrachtet man die Entwicklung von DIY in der Heimwerkerkultur und im Bereich der
Jugend- und Subkulturen, so wird eindriicklich, dass Praxen des Selbermachens immer
auch zum Gegenstand und Inhalt medialer Vermittlung werden (oder ansonsten vermut-
lich Geschehen ohne das jemand Kenntnis von ihnen erlangt), was jedoch die Frage
aufwirft, bis wann Selbermachen eigentlich Selbermachen ist oder anders gesagt: Ist es
noch Selbermachen, wenn jemand anderes einem sagt, wie man es selber macht — wenn

man also etwas Selbstgemachtes nachmacht?
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In Bezug auf die Entwicklung der Heimwerker-Kultur sind hier vor allen Dingen die
zahlreichen Magazine und Zeitschriften zu nennen, die sich dem Thema widmen und
die mit Vorher-Nachher-Strecken und den zahlreichen Tipps zwar generell den Trend
des Selbermachens stirken, jedoch gleichzeitig auch Kanonisieren, wie ein richtiges
Vorgehen vonstatten zu gehen hat und auch auf Moden und anzustrebende Ergebnisse
von Heimwerkprojekten prigenden Einfluss nehmen. Zwar ist fiir den Bereich der Ju-
gend- und Subkulturen zunichst Ahnliches zu konstatieren — und betrachtet man die
Geschichte der Sex Pistols oder anderer auffilliger Jugend- und Subkulturen — vielleicht
sogar in besonderem MaBle — dass auch sie auf jeweils spezifische Weise Gegenstand
der Berichterstattung von Medien sind und diese das Bild von ihnen mitpridgen. Im Be-
reich der Subkultur-Theorie der Cultural Studies wurde das mit dem Begriff der Ver-
einnahmung beschrieben (vgl. Hebdige 1983, S. 85). In der Tat scheint sich mit der Po-
pularisierung und dem zunehmenden Fortbestand von kulturellen Praxen des Selberma-
chens das Einzustellen, was man als ein Erstarren bezeichnen konnte: Die vorherige
ausgepragte Kreativitdt gerinnt selbst zu festen Formen und wird konventionell.

Dies ist bei der Betrachtung von DIY zu beriicksichtigen, denn es heiflt dass Charakteri-
sierungen sich immer nur auf ein bestimmtes Stadium der Entwicklung von Praxen des
Selbermachens beziehen konnen. Weiterhin soll jedoch darauf hingewiesen werden,
dass eine solche Perspektive der Vereinnahmung, die Medien als etwas von auflen
Ubergestiilptes betrachtet, droht zu iibersehen, dass diese selbst konstitutiver Bestandteil
der Szene sind: Beispielsweise in den Fanzines oder auf den Plattencovern wird von
Akteur_Innen der Szene Wissen iiber diese vermittelt und so kanonisiert. Dabei ist
Festzustellen, dass Praxen des DIY, obwohl es um das Selbermachen geht, hdufig mit
einer Idee von Gemeinschaft bzw. dem gemeinschaftlichen Teilen von Wissen zu tun
hat. Auf den Plattencovern wird dies beispielsweise durch die Veroffentlichung von
Informationen zum Produktionsprozess deutlich. Im Heimwerker-Bereich finden sich
interessanterweise bis heute in der Werbung auch beide Aspekte wieder: ,,Mach dein

Ding* und ,,Hier hilft man sich®.
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3.6. Zwischenfazit: Nachmachen, Neumachen, Andersmachen — Eine Ty-

pologie des DIY-Prinzips

Im Rahmen der vorangegangen Diskussion ist vorgeschlagen worden, die Entwicklung
der populdaren Musikkultur nicht als ausschlieBlich ,,von oben* geprigt anzunehmen,
sondern davon auszugehen, dass sich diese insgesamt in einem Wechselspiel aus kultu-
rellen Handlungen, Produkten und Strategien kulturindustrieller Fertigung und im Zu-
sammenhang mit Innovationen im Bereich der Medien- und Kommunikationstechnik
entwickelt. Dennoch lédsst sich auf der Ebene des einzelnen Subjekts zwischen einer
tendenziell eher passiven Konsumhaltung und einer aktiven, schaffenden und gestal-
tungsorientierten Haltung differenzieren, die sich auch in der Herangehensweise an und
im Umgang mit Produkten kulturindustrieller Fertigung erkennen lédsst und als Kontrast
dessen Gestalt annimmt, was Gauntlett mit dem Begriff der ,,Sit-Back-and-be-Told*-
Kultur beschrieben hat.

In der Nachverfolgung der Entwicklung des DIY-Begriffs ist deutlich geworden, dass
dieser durch die Aneignung im Bereich der Gegen- und Subkulturen eine zusitzliche
Bedeutungsebene angenommen hat. In der Heimwerker-Kultur bezieht er sich vor allen
Dingen auf die Aneignung eines vorher der Ausfiihrung durch Professionelle vorbehal-
tenen Tatigkeitsbereichs. Das Selbermachen steht also fiir einen Wechsel von der Kon-
sument_Innen zur Produzent_Innenrolle und fiir eine Entmystifizierung des Produkti-
onsprozesses, weshalb dem Begriff eine Konnotation innewohnt, die fiir Demokratisie-
rung der Selbsterméchtigung steht, was erkldren mag, wieso sich eine Anwendung und
Aneignung des Begriffs ausgerechnet im Bereich der Gegen- und Subkulturen vollzo-
gen hat. Dieser Punkt ldsst sich als gemeinsamer Kern zwischen den beiden Bereichen
in Bezug auf DIY herausstellen, denn auch im Bereich der Gegen- und Subkulturen
geht es darum, etwas selbst zu machen, von dem vorher angenommen wurde, dass es
diese Titigkeit Professionellen vorbehalten sei.

Im Unterschied zur Heimwerker-Kultur geht es dort jetzt jedoch weniger um die Anni-
herung an professionelle Standards, sondern eher um das Setzen eigener Regeln und

Konventionen und damit um die Ablehnung und Hinterfragung der existenten Stan-
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dards. In diesem Sinne ist DIY eine nicht-formalisierte und institutionalisierte Lern- und

Wissenspraxis.

In der Infragestellung liegt eine grofe emanzipatorische Kraft, denn sie hinterlésst ein
gewissermalen von Regeln und Konventionen befreiten Raum, dessen grof3es Potential
darin besteht, vieles Denkbar zu machen. Genau aus dieser Differenz schopft der Be-
griff im Bereich der Gegen- und Subkulturen eine grofe kreative und emanzipatorische
Potenz, die den Begriff fortan kennzeichnet. Das ,,Du-kannst-es-auch* der Heimwerker-
Kultur scheint hier um den Zusatz erweitert ,,Du-kannst-es-auch-nach-deinen-eigenen-
Vorstellungen-gestalten®. Die Betonung der Produzent_Innenrolle tritt hier deutlich
hervor bzw. wird hervorgehoben und dadurch mit einer tendenziell konsumkritischen

Haltung verbunden.

Vor diesem Hintergrund soll im Rahmen dieser Arbeit eine Typologisierung des DIY-
Prinzips vorgeschlagen werden, welche zunédchst zwischen einem ,,Nachmachen* (im
Sinne einer Orientierung an existenten Standards des Professionellen) und einem ,,An-
dersmachen‘* unterscheidet.

Dass diese beiden Konzeptionen des DIY-Prinzips auch begrifflich so in der populédren
Musikkultur nebeneinander existieren, mag anhand eines Beispiels verdeutlicht werden:
Das Buch ,,Selbstvermarktung fiir Musiker — Strategien fiir Bandkonzeption, Onlinepri-
sentation, Eigenvertrieb und Guerilla-Marketing von Jorg Kachelrie$3, Betreiber eines
Tonstudios und Labels und gleichzeitig Inhaber einer Werbeagentur gibt Bands und
Musiker_Innen Tipps, wie sie sich im digitalen Zeitalter, zu ,,Zeiten von MySpace, iTu-
nes und YouTube*, so heilit es auf dem Buchriicken, selbst vermarkten konnen (vgl.

Kachelrief; 2010). Weiterhin heif3t es dort:

,,Ein erfolgreiches Bandkonzept beinhaltet weit mehr als nur die Songs: Erst die strategische
Verkniipfung von Musik und Musiker, Auftritt und Auftreten machen aus einer Band einen
erfolgreichen Act. Geworben wird auf der ganzen Bandbreite: So werden alle wichtigen Mu-
sikerplattformen vorgestellt und konkrete Tipps fiir die effektive Gestaltung des Auftritts ge-
geben. Eine Ubersicht iiber die Eigenvertriebsmoglichkeiten zeigt anschlieBend, dass auch
ohne grofen Deal die Kasse klingeln kann. Was man regional mit PR, Promo und guten
Ideen erreichen kann, beschreibt das Kapitel zum Guerilla-Marketing.” (Kachelrie3 2010,
Einband)
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Im Buch diskutiert Kachelriel dann die Frage von DIY im Zusammenhang mit den
neuen Moglichkeiten und Chancen, die Internet und Web 2.0 Bands zur Selbstvermark-
tung bietet und schligt vor und dem ,,.DIY* ein ,,DDIY* — ,,Don’t-Do-It-Yourself* — zur
Seite zustellen, den es gelte bei jedem Schritt einzeln abzuwédgen, was man besser allei-
ne tue oder Professionellen iiberlasse (vgl. ebd., S. 27).

Die Schilderung macht deutlich, betrachtet man sie kontrastiv vor der Hintergrundfolie
des oben beschriebenen Andersmachens, dass es hier zwar um die Frage geht, sich mit
Hilfe der neuen, verfiigbaren Mittel einen Bereich der Kulturproduktion anzueignen der
vorher professionellen Medienproduzent_Innen vorbehalten war, jedoch nicht mit dem
Ziel dort etwas anders zu machen, sondern um besonders gut in sein Schema zu passen.
Die Ausrichtung des Handelns bleibt also trotz der neuen Mdglichkeiten nach wie vor
im etablierten Schema des ,,Rockstar-Paradigmas®, der etablierten, gemeinhin verbreite-
ten Vorstellung der Funktionsweise der Musikindustrie verhaftet.

Es liegt auf der Hand, dass eine solchermaflen eingesetzte Verwendung des Begriffs von
DIY von Seiten der Subkultur, wie beispielsweise Hardcore, vermutlich vehementer
Kritik ausgesetzt wire, sind hier doch genau die Motive versammelt, gegen die man
sich mit DIY gerade versucht abzugrenzen. Kachelrief steht fiir das ,,Prinzip Heimwer-
ker* in der populdren Musikkultur. Der Typus lédsst sich beispielsweise weiterhin bei
Gitarrist_Innen ablesen, die Stunden darauf verwenden, einen spezifischen Gitarren-
sound der Lieblingsband zu erzeugen, oder ein Solo so nach zu spielen, wie man es vom
Tontrédger kennt, etc.

Der Begriff des Nachmachens soll hier jedoch nicht normativ verstanden werden. Es ist
vielmehr die Uberzeugung des Autors dieser Arbeit, dass auch im ,,Nachmachen* viel
kreatives Potential steckt und ferner hdufig auch ein ,,Andersmachen‘ daraus entstehen
kann. Es wird damit deutlich, dass sich die der populdren Musikkultur inhérente Ideolo-

gie von Subkultur und Mainstream auch quer durch den DIY-Begriff zieht.

Unternimmt man von dieser Erkenntnis ausgehend den Versuch, den Begriff auf den
gesamten Bereich der populdren Musikkultur zu iibertragen, so ist es folglich keine
Uberraschung, dass nur die Phdnomene in den Blick kommen werden, die sich einem

dieser beiden Pole zuordnen lassen. Ein solchermaflen dichotomisch verengtes Ver-
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stdndnis erscheint jedoch ungeeignet der tatsdchlichen Komplexitidt des Sachverhalts
gerecht zu werden. Mit dem Begriff des ,,Neumachens* soll daher ein weiterer Typus
des DIY-Prinzips benannt werden, der gewissermaflen zwischen den beiden eher in
Tradition des Bricoleurs von Lévi-Strauss angesiedelt ist.

Genau wie beim Andersmachen geht es beim Neumachen um das Beschreiten neuer
Pfade, jedoch ist es weniger mit distinktiven sozialen Qualitdten behaftet, sondern folgt
den Prinzipien des Unkonventionellen, des kreativen Bastelns, der Leidenschaft, Neu-
gierde und Entdeckung. Genau wie oder gar stirker als das Andersmachen folgt das
Neumachen einem nicht abgeschlossenen Produktverstidndnis. Ein Objekt wird auf an-
dere bisher nicht in ihm entdeckte Moglichkeiten hin untersucht und gegebenenfalls
zweckentfremdet weiter verwendet. Dazu sei jedoch erwihnt, dass die vorgeschlagene
Typologie, wie vermutlich jede Typologie, immer nur tendenziellen Charakter haben
kann, sich die einzelnen Typen in der Praxis wahrscheinlich selten vollkommen zuord-
nen lassen und vermutlich hiufig untereinander iiberschneiden.

Im nachfolgenden Kapitel soll dieses Prinzip am Beispiel der Arbeitsweise von Produ-

zent_Innen in der populidren Musikkultur verdeutlicht werden.
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4. Das DIY-Prinzip in der populiaren Musikkultur

Solchermaflen als Prinzip kulturellen Handelns verstanden, sollen in der Folge weitere
Beispiele fiir kulturelle Praxen des Selbermachens in der populdren Musikkultur aufge-
zeigt werden. Dabei soll in diesem Kapitel das Augenmerk jedoch auf die Frage gewor-
fen werden, wie sich Prinzipien des DIY in Bezug auf die Gestaltung von populérer
Musik auswirken, bzw. in welcher Verbindung sie zueinander stehen. Dabei ist sich aus
Perspektive der Wissenschaften lange Zeit schwer getan worden, mit dem Sound und
der Phonographie iiberhaupt die fiir die Praxis der Gestaltung populédrer Musik zentralen
Parameter zu identifizieren (vgl. GroBmann 2008, S. 132).

Im Umkehrschluss lieBe sich Hervorbringen, dass das Unverstidndnis quasi als zwangs-
laufiges Produkt aus der Tatsache erwichst, dass sich Praxen der Gestaltung populérer
Musik hédufig ja gerade genau dadurch auszeichnen, nicht-formalisierten und -
institutionalisierten Pfaden musikalischer Gestaltung zu folgen und sich genau im Un-
terschied zu den herkdmmlichen institutionalisierten Herangehensweisen musikalischer
Gestaltungsweise konstituieren.

Erst in den letzten beiden Jahrzehnten werden zunehmend Ansédtze und Perspektiven
formuliert, die in Richtung einer PopMusicology (vgl. Bielefeldt et al. 2008), einer
Popmusikwissenschaft fiihren, die von der Grundpramisse einer dsthetischen Wertigkeit
populdrer Musik ausgeht und die die eigenstindigen Ansdtze und Formen der Gestal-
tungspraxen der populdren Musik wiirdigt und gleichzeitig im Zusammenhang mit der
(nicht positiv verstandenen) Medienpraxis und -wirklichkeit in den jeweiligen spezifi-
schen soziokulturellen Kontexten fokussiert.

Diese Institutionalisierungstendenzen von Praxen populdrer Musik lassen sich bei-
spielsweise auch durch die 2003 erfolgte Griindung der Pop Academy in Mannheim
ablesen, wo sich u.a. der Studiengang Popmusikdesign studieren ldsst, oder anhand der
Griindung von DJ/DJane-Akademien und der Forderungen nach einem Ausbildungsweg
zum DJ/DJane sowie der staatlichen Anerkennung dieser als Beruf (vgl. Reitsamer

2013,S.10).
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4.1. Populire Musikkultur in den wissenschaftlichen Disziplinen

Wer sich mit Populdrer Musik und Musikwissenschaften sowie dem Verhiltnis beider
zueinander beschiftigt, sieht sich mit zwei Herausforderungen konfrontiert: Zum einen
mit der Eingrenzung dessen, was unter dem Begriff der Populdren Musik eigentlich
bezeichnet werden kann und zum anderen mit der traditionell marginalisierten Stellung
dieser innerhalb der wissenschaftlichen Disziplin, die man am ehesten mit der Erfor-
schung des Gegenstandsbereichs vertraut wihnen wiirde — der Musikwissenschaft.
Diese jedoch ,,sieht vielmehr die europdische Kunstmusik, das autonome Kunstwerk
und den Kanon grofler Meisterwerke als den Kern ihres Faches an und nicht die von
angloamerikanischen Einfliissen geprdgten massenmedialen Formen populdrer Musik*
(Hornberger 2011, S. 15).

Die dazugehorigen Diskurse sind Legion und bereits an anderer Stelle ausfiihrlich ge-
fiihrt worden (vgl. Wicke 1992, Fuhr 2007), weshalb der Sachverhalt hier lediglich kurz

skizziert werden soll.

Die Problematik der Fassung dessen, was unter Populdrer Musik verstanden werden
kann, sind — so kdnnte man meinen — bereits im Begriff paradigmatisch angelegt, ist
,»>populdr’ als Beiwort weder [dazu geeignet] eine Gattung noch einen irgendwie konsi-
stenten musikalischen Gegenstand* (GroBmann 2008, S. 120) auszumachen.

Entsprechend diente der Begriff vor allem dazu, unter seinem Schirm all diejenigen
musikalischen Phinomene zu subsumieren, die nicht in die Kategorie der Ernsten Mu-
sik einzuordnen waren. Die Grenzziehung jedoch ist Ausdruck einer stark normativ
gepragten Dichotomie, denn was in letztere Kategorie féllt, wurde — zumindest von den
deutschen Musikwissenschaften — ausgehend von einem lang tradierten Asthetikbegriff
festgeschrieben, der die Funktionslosigkeit und Autonomie von Kunst als zentrale Kri-
terien benennt und auf einer Einteilung von Kultur in die Kategorien ,,hoch* und ,,nied-
rig” fult: ,,Mehr als die Literatur- und Kunstwissenschaft hélt die Musikwissenschaft an
einer dichotomischen Auffassung von Kultur und damit einem dominanten Asthetikbe-
griff fest, der in der philosophischen Tradition von Kants ,Kritik der Urteilskraft’ und
seinem Ideal des ,interesselosen Wohlgefallens’ ebenso steht wie in der idealistischen

Tradition Hegels und der kulturkritischen Adornos* (Hornberger 2011, S. 15).
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Adorno hatte wie bereits in Kapitel 3.1 skizziert, die kulturindustrielle Fertigung und
marktorientierte Warenformigkeit als zentrale Kennzeichen populdrer Kultur im Kapita-
lismus beschrieben. Gerade auch die Musik sah er solchermaBlen ihrer Funktionslosig-
keit beraubt und damit jeglichen kritischen und emanzipativen Potentials entzogen.
Stattdessen bildete Standardisierung zum Zwecke der massenhaften Vervielfaltigung
und Verbreitung die Charakteristik der ,Popular Music’ mit der er zu Beginn der 1940er
Jahre den Schlager verband (vgl. Adorno/Simpson 1990, S. 302).

Die solchermallen auf das Werk der europdischen Kunstmusik verengte Perspektive der
Musikwissenschaft, hatte den weitestgehenden Ausschluss der populidren Musik aus
dem musikwissenschaftlichen Diskurs zur Folge. Ein vor diesem Hintergrund entwic-
keltes methodisches Instrumentarium zur Analyse, Deutung und Bewertung von Wer-
ken der Kunstmusik aus der Tradition abendldndischer Musikkultur, war naheliegender
Weise ungeeignet, um die kulturellen Praxen und &sthetische Gestaltungsprinzipien von
Formen populdrer Musik in den Blick zu bekommen und die Ubertragung und Anwen-
dung des Instrumentariums — sofern eine Auseinandersetzung iiberhaupt fiir notig erach-
tet wurde — kam dann auch kaum iiber das bereits vorher absehbare Ergebnis des Be-
weises der vermeintlichen Uberlegenheit und Hoherwertigkeit der Ernsten Musik hinaus
(vgl. Hornberger 2011, S. 16). Insofern ist hier Johannes Ullmaier beizupflichten, der

noch 1995 konstatiert hatte:

,Die Musikwissenschaft, welche innerhalb des etablierten Wissenschaftssystems quasi der
natiirliche Ort pophistorischer Forschung wire, hat hier [in Bezug auf eine #sthetisch-
historische Erforschung der Popmusik; Anm. d. Verf.] auf eine — angesichts der weit fortge-
schrittenen dsthetischen Ausdifferenzierung der Popmusik und ihrer inzwischen weltweiten
Dominanz in der Rezeption — geradezu gespenstische Weise versagt, was zwar sicherlich zu
einem grofen Teil, aber keineswegs nur mit der Sozialisation fast aller ihrer Vertreter im
Kosmos der abendldndischen Kunstmusik erkldrbar ist.” (S. 44-45).

Dennoch sind parallel dazu, seit geraumer Zeit vor allen Dingen aus den Sozial- und
Kulturwissenschaften Bestrebungen vorangetrieben worden, neue Zuginge zu Phino-
menen populdrer Musik zu schaffen, indem sie die Einbettung in gesellschaftliche Zu-
sammenhinge und soziokulturelle Kontexte fokussierten. Besonders die eng mit der
populdren Musikkultur verbundenen Jugendkulturen stehen hier im Mittelpunkt des

Interesses (vgl. Hornberger 2011, S. 21).
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Hier hat vor allem die Forschungstradition der britischen Cultural Studies durch ihre
Perspektive maBigeblich zu einer Aufwertung der Sichtweise auf Phdnomene populérer
Musik beigetragen und eine Gegenperspektive zur Autonomiedsthetik und hochkulturell
orientierten Auffassungen geliefert. Gleichzeitig zeigten sie in ihrer Fokussierung auf
gesellschaftliche Kontexte jedoch wenig Interesse an dsthetischen Fragestellungen, die

ohnehin unter Ideologie-Verdacht standen (vgl. von Appen 2007, S. 16).

Erst neuere Positionen bemiihen sich darum Zugénge zu entwickeln, die in der Lage
sind, eine gegenstandsgerechte Analyse der dsthetischen Gestaltungsprinzipien leisten
zu kdnnen.

Dabei geht es insbesondere um die Rehabilitation der Rolle der technischen Medien in
Bezug auf die ésthetische Gestalt populdrer Musik. Statt sie auf ihre Funktion als In-
strument kulturindustrieller Massenproduktion zu reduzieren, kommen diese als ,,posi-
tiv verstandene technikkulturelle Erweiterungen musikalischer Gestaltung (GroBmann
2008, S. 121) in den Blick. Medienésthetische Praxen sind immanentes Prinzip ihrer
Gestaltung und ihre phonografische Distribution bei dieser bereits mitgedacht. Nicht die
Notationskultur, wie in der Ernsten Musik, sondern die klangschriftliche Notation der
Phonographie und mit ihr die Kategorie des Sounds sind zentrale Elemente ihrer Gestal-

tung (vgl. ebd.).

4.2. Beispiele fiir das DIY-Prinzip in der populiren Musikkultur

., When [ was fifteen, sixteen, when I really started to play guitar
1 definitely wanted to become a musician
It was almost impossible because the dream was so big
That I didn’t see any chance because I was living in a little town. [ was studying.
And when 1 finally broke away from school and became a musician
I thought, ,well I now may have a bit of a chance’
Because all I really wanted to do is music and not only play music
but compose music.
At that time in germany, in sixty-nine, seventy
They had already discotheques
So I would take my car, would go to a discotheque, sing maybe thirty minutes.
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I think I had about seven or eight songs
I would partially sleep in the car because I didn’t want to drive home
And that helped me for about almost two years
To survive in the beginning

I wanted to do an album with the sounds of the fiftieth, the sound of the sixties, of the
seventies and then have a sound of the future.
And I said: ,Wait a second!
I know the synthesizer, why don’t I use the synthesizer which is the sound of the future.
And I didn’t have any idea what to do
but I knew I needed a click, so we put a click on the twenty-four track which then was
synched to the moog modular
I knew that it could be the sound of the future but I didn’t realise how much the impact
it would be.
My name is Giovanni Giorgio, but everybody calls me Giorgio.
Once to free your mind about a concept of harmony and music being correct, you can
do whatever you want.
So nobody told me what to do
And there was no preconception of what to do.*
(Giorgio Moroder, Giorgio by Moroder 2013)

>

Das obenstehende Zitat ist als gesampelter Audio-Mitschnitt eines Interviews auf dem
von vielen mit Spannung erwarteten kiirzlich erschienen Album Random Access Memo-
ries der French-House-Pioniere DAFT PUNK in dem Track ,,Giorgio by Moroder* ent-
halten, das iiberraschenderweise eine Reminiszenz an die Sounds und Produktionstech-
niken der 1970er- und 80er Jahre darstellt.

Der Interviewte, Giovanni Giorgio Moroder, mit Geburtsnamen Hansjorg Moroder,
hatte 1977 mit der Produktion von DONNA SUMMERS Hit [ feel love, einer neuen
Perspektive in Bezug auf die Verwendung und den Einsatz von Sequenzern und Synthe-
sizern im Kontext der funktionalen Tanz-Musik der Discos dieser Zeit zum Durchbruch
verholfen, die auf die Entwicklung der Popmusik der kommenden Jahre als, wie er es
nannte — ,,sound of the future* — tatsdchlich groBen Einfluss haben sollte (vgl. GroB-
mann 2008, S. 129).

Dabei erscheint zunichst nicht nur bemerkenswert, dass DAFT PUNK das Interview
mit Produzentenlegende Giorgio Moroder eigens zu dem eher unkonventionellen Zweck
gefiihrt hatten, es als Audiospur in einen ihrer Tracks zu integrieren, was eindeutig als
Verneigung vor dem Lebenswerk Moroders interpretiert werden darf, sondern vor allen

Dingen Moroders Schilderungen von seinen ersten Gehversuchen als Musiker und Pro-
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duzent scheinen im Kontext dieser Arbeit interessant, geben sie doch ein eindriickliches
Beispiel dafiir, wie sich nicht-formalisierte und institutionalisierte Lern- und Wissens-
praxen in der populdren Musik konstituieren. Die Darstellung handelt — in zugegebe-
nermaflen etwas gebrochenem Englisch — von der Frage, wie man eigentlich vorgeht,
wenn man sich zum Ziel gesetzt hat Produzent von Popmusik zu werden und bestétigt,
was im Rahmen dieser Arbeit bisher herausgearbeitet werden konnte, denn Giorgio Mo-
roder geht nicht in die Universitit um Popmusiker und Produzent zu werden — er geht in
die Disco, um sich Wissen anzueignen.

Als Instrument fiir die Entwicklung seiner Vision des ,,Sound of the Future*, dient ihm
der MOOG-Modular-Synthesizer, ein in der Bastlerwerkstatt des Amerikaners Robert
Abraham Moog entwickeltes, modular aufgebautes elektronisches Musikinstrument
(vgl. Ruschkowski 1998, S. 109), dessen Einsatz in der populdren Musik ab etwa 1970
zwar durchaus nicht mehr ungewdhnlich ist, dessen Mdglichkeiten und Formen des
Einsatzes, wie das Beispiel zeigt, zu diesem Zeitpunkt jedoch nach wie vor wenig fest-
gelegt waren und sich in der kulturellen Erprobung befanden.

So bestand das Innovative an der Produktion von ,,I Feel Love® in dem vollstindig
durch Synthesizer erzeugten Grundgeriist des Songs, der so ,fiir den Durchbruch der
sequenzerorientierten Basslinie* (GroBmann 2008, S. 129) sorgen sollte.

Dabei wird deutlich, wie Moroder im Modus des Neumachens handelt: ihm geht es we-
niger um soziale Distinktion als um das Experimentieren an sich, um den ,,Sound of the
future zu finden. Dabei gilt es zunéchst, sich von musikalische Konventionen und her-
kommlichen musikbezogenen Denkweisen zu befreien, denn erst so lassen sich neue

Herangehensweisen an- und Umgangsweisen mit dem Synthesizer entdecken:

,Once to free your mind about a concept of harmony and music being correct, you can do
whatever you want. So nobody told me what to do. And there was no preconception of what
to do.” (Giorgio Moroder, Giorgio by Moroder 2013)

Dabei baut Moroder bereits auf Gestaltungspraxen auf, die ebenfalls in DIY-Manier von
Produzenten Mitte der 1960er Jahre im Studio erprobt worden waren und in ihrer
Verbreitung iiber Tontrager neue Horgewohnheiten bei den Rezipienten geschaffen hat-
ten.

War die Studioarbeit des Produzenten bis dahin von einem technischen Verstdndnis und

einer Selbstauffassung als Handwerker gepridgt — es ging darum, eine moglichst authen-
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tische, die originale Auffiihrung bestmoglich abbildende Hifi-Aufnahme zu erstellen —
war Phil Spector wohl einer der ersten Produzenten, die der Studioarbeit mit einer ande-
ren Herangehensweise und Haltung begegneten. Er begriff sich selbst eher als Kiinstler
und das Studio als Experimentierfeld auf dem er selbst kreativ werden konnte und er
erhob den Sound in Verbindung mit den technischen Moglichkeiten des Studios zu ei-
ner zentralen Gestaltungskategorie seines Arbeitens. [hm ging es um das Kreieren eines
unverkennbaren Sounds, was er mit seiner ,,Wall of Sound* realisieren sollte. Die Ent-
wicklung dieses Selbstverstindnisses war erst durch Innovationen in der Studiotechnik
moglich geworden, insbesondere der Mehrspurtechnik (vgl. Smudits 2003, S. 65 und
73), was zeigt, wie eng Produktentwicklung und die Herausbildung von kulturellen Pra-
xen des Selbermachens sich im Zusammenspiel entwickeln, miteinander verzahnt und
aufeinander bezogen sind.

Der Wandel des Selbstverstidndnisses von einem Handwerker zu einem Kiinstler mar-
kiert den Ubergang von einer institutionalisierten zu einer nicht-formalisierten Vorge-
hensweise des Neumachens, die in der Folge von weiteren Produzenten eingenommen
wird.

Insbesondere die beiden Alben ,,Pet Sounds* von den Beach Boys und ,,Sgt. Pepper*
von den Beatles gelten heute als Meilensteine und wichtigste Wendepunkte bei diesem
Paradigmenwechsel. Bezeichnenderweise unterschieden sich beide Produzenten extrem
von ihrer Vorbildung. Brian Wilson, der Produzent von Pet Sounds, war selbst Autodi-
dakt und nicht des Notenlesens méchtig, wahrend George Martin eine klassische Aus-
bildung als Komponist und Musiker absolviert hatte und A&R-Manager bei der Platten-
firma EMI war (vgl. Smudits 2003, S. 74). Dies macht deutlich, dass DIY weniger eine
Frage der institutionellen oder nicht-institutionellen Vorbildung ist, sondern eine Frage
des inneren Modus — der Herangehensweise an- und des Umgangs mit Dingen.

Die Arbeitsweise Wilsons bestand darin, dass er Musiker einzelne Parts einspielen lief3,
von denen diese hédufig selbst nicht wussten, was sie fiir eine Rolle im musikalischen
Gefiige spielen sollten oder mit unkonventionellen Mitteln Kldnge erzeugt, beispiels-
weise durch das Hochwerfen eines Mikrofons und aus dem so entstehenden Pool an
musikalischem Material in Form von aufgenommenen Schnipseln zu einem Ganzen
zusammenzufiigen (vgl. ebd. S. 74). Es wird deutlich, wie sehr sich diese Vorgehens-

weise von einer handwerklichen Herangehensweise an Studioarbeit unterscheidet: Statt
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um eine originalgetreue Abbildung, geht es nun um die experimentelle und kreative

Gestaltung von Sound mit Hilfe der Studiotechnik.

Blickt man in die Geschichte der populidren Musik, so wird deutlich, dass sich diese
immer wieder durch solchermallen experimentelle Praxen des Selbermachens dieser Art
konstituiert. Ob der zweckentfremdete Einsatz der Plattenspieler bei den New Yorker
Hip-Hop DJs/DJanes Mitte der 1970er Jahre, deren Umgang sowohl mit der herkomm-
lichen Praxis des Instrumentalspiels brach als auch mit einem Verstindnis des Platten-
spielers als Reproduktionsmedium (vgl. GroBmann 2008, S. 127), bis hin zum Finden
neuer musikalischer Ansitze im Krautrock, mit dem Ziel sich von der Dominanz der
angloamerikanischen bluesorientierten Spielweise zu 16sen (vgl. Dedekind 2008, S. 40),

bis hin zu dem behandelten Beispiel von Punk.
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5. Bedeutung und Potentiale einer Praxis alternativer Kul-

turproduktion ,,von unten‘

5.1.Praxen des DIY als Motor der Entwicklung populirer Musikkultur?

Betrachtet man die populdre Musikkultur, so ist festzustellen, dass diese bis heute zu
einem groflen Teil als in einer Tradition stehend betrachtet wird, die auf einem Bildnis
aus der Zeit der 1950er und 1960er Jahre beruht: Sie ist der spezifische Ort der Jugend
und des jugendlichen Aufbegehrens. Seit dem Rock’n’Roll, Beat und Woodstock wird
sie in Begriffen von Freiheit und Entfaltung des Individuums verhandelt und verkorpert
solchermallen, die ,,countercultural idea® (Frank 2002, S. 317), wie Thomas Frank es
nannte.

Diese konstituiert sich vor dem Hintergrund der Konturen ihres Widersachers, der sich
als ,,organization man* (ebd.) charakterisieren lédsst, des Inbegriffs des (amerikanischen)
Konservatismus und der Orientierung an den Erfordernissen der kapitalistisch struktu-
rierten Verfasstheit der Gesellschaft. Er verkorpert das Bild des getakteten, uniformen
Lebens, zwischen Kirche und Fabrik, dass fiir Konformitit auf der einen Seite und fiir
die Unterdriickung menschlicher Entfaltung, Kreativitdt und Individualitét auf der ande-
ren steht (vgl. ebd.).

Die Form der Entwicklung des Fordismus in den USA, wie sie sich bis nach dem Zwei-
ten Weltkrieg vollzog, hatte, so Terkessidis und Holert zu einer scharfen Disziplinie-
rung des Alltagslebens gefiihrt und gleichzeitig das Entstehen eines Massenkonsumis-
mus ermoglicht (vgl. Terkessidis und Holert 1997, S. 12) (dessen Beobachtung wohl
auch fiir die Theorieentwicklung bei Adorno und Horkheimer eine mafigebliche Rolle
gespielt haben diirfte).

In der populdren Musik verkorpert in Form des Rock’n’Rolls, hatte die Jugend ein Me-
dium gefunden, sich gegen die fortwédhrende Disziplinierung ihres Alltags und ihres
Lebens zur Wehr zu setzen. Dabei war es gerade das Aufbegehren der Jugendlichen,
dass sich im aufkommenden Massenkonsumismus in der neu entdeckten Zielgruppe der
Teenager verband (vgl. ebd., S. 12). Bereits hier wird deutlich, auf welche Weise vor

allen Dingen die Prinzipien des Andersmachens und Neumachens in der populdren Mu-
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sikkultur verankert sind. Sie sind die grundlegenden Prinzipien kulturellen Handelns,
die sich im Begriff der Jugend durch Attribute wie Vitalitit, Frische und Verdnderung
kennzeichnen lassen und fiir einen ,,Fortschritts-Optimismus* (ebd., S. 10) stehen.

Natiirlich sind sie nicht die alleinigen Kennzeichen populédrer Musikkultur und das An-
ders- und Neumachen sind keine exklusiv dort vorkommenden Prinzipien kulturellen
Handelns. Jedoch ist die populdre Musikkultur der Ort in der Kultur, der die soziale
Infrastruktur fiir Prinzipien kulturellen Handelns dieser Art in besonderem Maf3e bereit-
stellt, bzw. durch die er sich selbst mageblich konstituiert. Das hieBe nicht Gleichfor-
migkeit und Standardisierung, wie Adorno und Horkheimer noch in den 1940er Jahren,
vor Aufkommen der ersten Jugend- und Subkulturen vermutet hatten, sondern Differenz
ist der Antrieb, der die Prinzipien kulturellen Handelns in der populdren Musik seit den
1950er Jahren immer wieder bestimmt hat. Differenz freilich, die sich ihrerseits hervor-
ragend in das Verwertungsmuster kulturindustrieller Fertigungsstrategien integrieren
lie3 (vgl. Terkessidis und Holert 1997), was einmal mehr deutlich macht, wie eng und
auf vielféltige Weise verzahnt kulturelles Handeln und kapitalistisch organisierte Pro-

duktion miteinander interagieren.

5.2.Das Ende des Andersmachens?

Do-It-Yourself in Form des Andersmachens, als vitales, nicht-formalisiertes und institu-
tionalisiertes Prinzip kulturellen Handelns, bildete also wie festgestellt lange Zeit einen
wichtigen Modus des Selbermachens in der populidren Musikkultur, der in dieser regel-
miBig neue kreative Formen kulturellen Handelns ,,von unten* hervorbrachte und die
populdre Musikkultur solchermaflen in einem Prozess stetiger Verdanderung erhielt.

Die Subkulturtheorie der Cultural Studies hatte dies in Begriffen des Widerstandes ge-
gen eine hegemoniale Kultur des Mainstreams beschrieben und die Artikulation dieses
Widerstandes durch die symbolische Aneignung und zweckentfremdete Nutzung von
Konsumgegenstidnden (vgl. Hebdige 1983) gerade innerhalb der Produkt- und Waren-
welt realisiert gesehen. Wenngleich in dieser Arbeit Abstand davon genommen wurde,
Konsumentscheidungen tendenziell als widerstidndiges Verhalten zu interpretieren, so

lie} sich dennoch nicht von der Hand weisen, das kulturelle Praxen des DIY sich inner-
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halb der Warenwelt konstituieren und nicht auBerhalb (vgl. Kapitel 3.1). Statt Wider-
stand wurden die Begriffe von Differenz und Distinktion zu einem empfundenen AuRe-
ren als zentrale Kategorien des Andersmachens identifiziert (vgl. Kapitel 3.6).

Seit den 1990er Jahren nun diagnostizieren Kulturtheoretiker eine fundamentale Verén-
derung populdrer Kultur, die genau dieses Bestreben nach Differenz betrifft. Demnach
sind es nicht mehr ldnger nur die kulturellen Bewegungen ,,von unten®, die sich durch
das Andersmachen um die Herstellung von Differenz und Distinktion bemiihen, son-
dern auch das von ihnen so empfundene AuBere, der Mainstream selbst, der sich in Be-
griffen von Differenz und Distinktion inszeniert (vgl. Terkessidis und Holert 1997).

So hatte Thomas Frank 1995 in seinem Aufsatz ,,Why Johnny can’t Dissent* konsta-
tiert: ,,Consumerism is no longer about ,conformity’ but about ,difference’* (Frank
2002, S. 319) und ein Jahr spiter identifizierten Terkessidis und Holert den ,,Main-
stream der Minderheiten*, indem ,,es immer schwieriger [wird], die Funktion von Pop-
kultur so zu interpretieren, wie es bis vor kurzem noch iiblich und angemessen erschien.
Der ,kreative’ Gebrauch der massenkulturellen Produkte, zentraler Bestandteil der posi-
tiven Utopie von Popkultur als ,taktischer’ Konsumption, tritt zugunsten des ,kreativen’
Gebrauchs der Pop-, Jugend-, und Subkulturen durch die Massenkultur selbst zuriick.*

(Terkessidis und Holert 1997, S. 10).

Dies hat wichtige Auswirkungen auf DIY und das Andersmachen. Denn wenn wir da-
von ausgehen, dass die Herstellung von Differenz und Distinktion, die Leitplanke kultu-
rellen Handelns fiir den Teil der populdren Musikkultur ist, der gewissermal3en als ,,Mo-
tor* bestéindig fiir Innovation und Entwicklung gesorgt hat, so stellt sich nun die Frage,
ob diesem gewissermallen droht, seinen Antrieb zu verlieren. Wenn sich das vermeintli-
che AuBlen nun selbst als Differenz inszeniert, wird Andersmachen unsichtbar und nicht
mehr unterscheidbar. Wenn das Prinzip des Andersmachens in der populdren Musikkul-
tur anhand der Distinktion zu den sie umgebenden Verhiltnissen Form annahm, schei-
nen sich nun also die Verhiltnisse selbst entscheidend zu verdndern und dadurch zu-
nehmend unklar zu werden, was Andersmachen eigentlich bedeuten soll. Das was einst
als Antriebs- und Innovationsmotor der populdren Musikkultur fungierte, scheint in
dem Moment, wo das Andersmachen selbst nicht mehr als solches zu erkennen ist, in

Stagnation zu verfallen. Und tatsidchlich werden im Diskurs um populédre Musik Stim-
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men laut, die gegenwirtig einen Stillstand und eine Riickwirtsgewandtheit in der Ent-
wicklung populédrer Musikkultur ausmachen. Von einer Retromania in der Kultur der
populdren Musik berichtet da beispielsweise Simon Reynolds in seinem kiirzlich er-

schienen Buch (vgl. Reynolds 2011).

Umgedreht geschlussfolgert heif3t es, dass das Do-It-Yourself-Prinzip und so macht es
gegenwirtig den Eindruck, zu einem aufsteigenden Prinzip gesellschaftlichen Handelns
wird.

Und in der Tat, beobachtet man die gegenwirtige Arbeitswelt, die zur Zeit des Fordis-
mus noch das Sinnbild fiir Monotonie und Homogenitit abgab, so scheinen sich hier

deutliche Verdnderungen zu vollziehen.

Denn wurde DIY, wie wir gesehen haben, bis in die 1980er Jahre, noch in Zusammen-
hang mit alternativen Lebensentwiirfen verhandelt und lie sich als zentrales Prinzip
selbstbestimmter kultureller Praxis in Jugend- und Subkulturen als in einem auferhalb
der Arbeit verankerten Bereich kulturellen Handelns, der durchs Andersmachen ge-
kennzeichnet war, beschreiben, so kommen diese Praxen heute selbst als ernstzuneh-
mendes Feld der Karriere-Planung ins Blickfeld oder werden generell als neues Ar-
beitsmodell propagiert (vgl. Friebe und Lobo 2008 und Bruns 2013). Folgerichtig, riic-
ken damit auch Themen, wie die ,,Do-It-Yourself-Karrieren der DJs* (Reitsamer 2013)
ins Blickfeld der Wissenschaften. Jugend- und Subkulturen als Verkorperung des An-
dersmachens und berufliche Karriere, so scheint es, sind nicht ldnger sich tendenziell
dichotomisch zueinander verhaltende Kategorien mehr, wie zur Zeit des Fordismus
noch der Fall gewesen sein mag.

Zwar ist festzustellen, dass Jugend- und Subkulturen auch zuvor schon Orte waren, die
mitunter fiir einzelne Szeneprotagonist_Innen die Moglichkeit zum Aufbau einer beruf-
lichen Existenz bereithielten, beispielweise durch Betrieb eines Labels oder Fanzines,
die sich ggf. zu Musikzeitschriften weiterentwickelten'’, jedoch wurden diese lange Zeit
auch eher als alternative Lebensentwiirfe behandelt. Zum Beleg der Verdnderung dieser
Umstands mag ein weiteres Beispiel dienen, dass das Verschwimmen alter Kategorien

sowie Abgrenzungskriterien und Zuordnungsmuster offenbart:

13 Hierzulande z.B. VISIONS oder intro
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Die seit 2009 erscheinende Zeitschrift ,,Business-Punk® — ein ,,Business-Lifestyle-
Magazin der Gruner + Jahr Wirtschaftsmedien* — hat einen neuen Typus des Managers
in Unternehmen (und eine anscheinend vorhandene Zielgruppe) identifiziert und zum
inhaltlichen Gegenstand des Magazins erhoben, der sich ganz offensichtlich durch Ei-
genschaften wie Kreativitit, unkonventionelles Denken und Handeln sowie schlicht
durch ,,Machen® charakterisieren lédsst. So berichtet das Magazin nach eigenem Bekun-
den, ,,liber erfolgreiche Manager, Unternehmer und Business-Rebellen®, iiber ,,das lau-
te, schnelle Leben, das hinter dem Business tobt. Und [iiber] Typen, die in Unternehmen
etwas unternehmen* und richtet sich dabei an ,,Vordenker und Entrepreneure, an kreati-
ve Manager und managende Kreative. Kurzum: an alle die etwas bewegen wollen.**
Dass damit Kennzeichen zu zentralen, offensichtlich Karriere begiinstigenden Eigen-
schaften eines neuen Manager-Typus in Unternehmen stilisiert werden, die bislang zur
Charakterisierung kultureller Prinzipien des Selbermachens im Kontext alternativer
Kulturproduktion geeignet gewesen wiren, verdeutlicht das Verschwimmen von Gren-
zen und Kontexten, denen sich der Versuch einer begrifflichen Zuordnung gegenwirtig
zu stellen hat.

In Zusammenhang mit den neuen Moglichkeiten des digitalen Zeitalters ergeben sich
zudem neue Formen des selbststindigen Arbeitens, die von den einen als emanzipative
Moglichkeit der selbstbestimmten und freien Arbeit begriiit werden (vgl. Friebe und
Lobo 2008 und Bruns 2013), von den anderen jedoch als perfide Strategie des neolibe-
ralen Kapitalismus in der postfordistischen Arbeitswelt identifiziert werden, bei der
unter dem Deckmantel der Selbstverwirklichung neue Formen von Ausbeutung, Ab-
hingigkeit und prekdren Arbeitsverhiltnissen etabliert werden (vgl. Thomas 2009).
»Jahrzehntelang wurde der Kapitalismus als Unterdriickungsregulativ des Individuellen
gegeiBelt”, so Jens Thomas, es hieB} ,,er wiirde wie ein ehernes Gesetz walten und das
Individuelle beschneiden. Die Spielregeln des Marktes sind heute selbst seinen Gegnern
inhdrent: Es ist das Zeitalter neuer Selbstbestimmung und Selbstorganisation.* (Thomas

2009, S. 39). Diese hiufig als ,,Ich-AG* betriebenen ,,Kleine[n] geile[n] Firmen*“", wie

' Alle Zitate sind der Selbstbeschreibung des Magazins von dessen Facebook-Seite entnommen
(https://www facebook.com/businesspunk/info) und finden teilweise auch auf der Magazin-Website wie-
der (vgl. http://www business-punk.com/), (Zugegriffen Januar 2014, 16).

1 Kleine geile Firmen. Alternativprojekte zwischen Revolte und Management* so der vollstindige Titel
der Veroffentlichung von Arndt Neumann (vgl. Neumann 2008).
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sie der Autor Arndt Neumann nannte, nehmen in Form von Do-It-Yourself-
Unternehmungen in den urbanen Zentren der westlichen Welt Gestalt an, eine Entwick-
lung, die sich in ihrer Gesamtheit beobachtet, fast mit dem Oxymoron einer ,,Selber-

mach-Industrie* bezeichnen ldsst.

Eng damit verkniipft, ist ein Revival von Handarbeitstechniken sowie ein Trend zum
Recycling bzw. Upcycling von alten, nicht mehr bendtigten Objekten und Materialien
zu neuen Produkten. Im Internet, in selbstbetriebenen Laden und auf Mirkten und Mes-
sen werden die auf diese Art und Weise hiufig liebevoll als Einzelstiicke gefertigten
Produkte zum Kauf angeboten, so beispielsweise bei ,,Hello Handmade®, einem seit
2010 in Hamburg stattfindenden ,,Markt fiir handgemachte Einzelstiicke jenseits der
Stange®, der ,,ein Platz fiir handgemachtes unabhéngiges Design und originelle Ideen*

bieten mochte, ,.fiir alle, die mit ihrer Handarbeit neue Wege gehen oder Alternativen

zum Mainstream bieten bzw. suchen®'¢.

Auf der Website von Hello Handmade findet sich dann auch folgende ,,Liebeserkla-

rung* an Do-It-Yourself:

,»Do-It-Yourself ist eine alternative Art des Arbeitens und Denkens. In allen Dingen, die wir
mit Herz und Héanden schaffen, wohnt ein Zauber, der in Massenware nicht zu finden ist.
Wer liebt was er tut, gibt in seiner Arbeit ein Stiick dieser Liebe weiter. Wer an seine Ideen
glaubt und sie mit Leidenschaft umsetzt, schafft Kultur und wird unsere Gesellschaft priagen.
Wir, die an die Verwirklichung unserer Trdume und den Wert unserer eigenen Arbeit glau-
ben, schaffen neue Mirkte und Verbindungen. Durch die Liebe zur Einzigartigkeit und dem
Selbstgemachten, dem Interesse an Neuen und dem Schonen. Wir wollen entdecken uns aus-
probieren, es selbst machen, uns entwickeln, mutig sein und unsere Welt aktiv gestalten. Wir
alle haben die Wahl: kénnen unsere Armel hochkrempeln und eine Alternative zur Wegwerf-
Gesellschaft bilden. Alles ist moglich, man muss es nur (selbst) machen! Benutze dein Herz
und deine Hinde und werde vom Konsumenten zum Produzenten. Probiere dich aus, sei un-
abhiingig, lebe dein Talent und teile dein Handwerk — wenn dir in der Welt in der du lebst
etwas fehlt, dann schaffe es dir selbst. Wir wollen triumen, machen, inspirieren. Schaffe
Neues, triff Menschen, bilde Gemeinschaften, sei kreativ. Mach es selbst.*

' Alle Zitate von: http://www hello-handmade.com/ (Zugegriffen Dezember 2013, 10).
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5.3.DIY im digitalen Zeitalter

Hat sich die bisherige Darstellung auf den Zeitraum vor der Einfiihrung und Etablierung
der digitalen Medien und des World Wide Web bezogen, so soll argumentiert werden,
dass sich in der Folge dieser, tiefgreifende Verdnderungsprozesse vollziehen und ge-
genwirtig sichtbar werden, die auch auf die kulturellen Praxen des Selbermachens im
Bereich der populdren Musik nachhaltigen Einfluss ausiiben. Aufgrund der Komplexitét
und Heterogenitit der Phanomene kann eine Betrachtung hier nur schlaglichtartig erfol-
gen. Eine vollstandige Erfassung, die ohnehin nicht moglich wire, soll hier auch nicht
Ziel der Betrachtung sein, sondern es soll mittels verschiedener Beispiele ein Eindruck,
von dem Ausmal} und der Qualitédt der im technisch-medialen Wandel sich vollziehen-
den Verdnderungen und Mdglichkeiten gegeben werden.

,Die Digitalisierung hat unsere Gesellschaft in dhnlichem Mafle verdndert wie die Indu-
strialisierung® (Bunz 2012, S. 9) schreibt Mercedes Bunz, um das Ausmal dieser ge-
sellschaftlichen und kulturellen, unser aller Leben durchdringende Transformation deut-
lich zu machen, die sich mit der Digitalisierung und Entwicklung und Verbreitung des
Internets vollzieht. Dabei scheint sich zunéchst vordergriindig ein Prozess der Demokra-
tisierung zu abzuzeichnen. Der Begriff ,,Web 2.0 soll durch die neue Versionsnummer
u.a. die verstirkte Nutzung der im Internet schlummernden und seit einigen Jahren ent-
deckten Partizipationsmoglichkeiten der User kennzeichnen die der Vision von Bertolt
Brechts Radiotheorie heute eine spite Einlosung zu geben scheint (vgl. Scheurer und
Spiller 2010, S. 9). Das auch als ,,Mitmach-Netz* bekannte Web 2.0 ist durch die Ver-
einfachung der Bereitstellungsmoglichkeiten von durch die Nutzer selbst erstellten Me-
dieninhalten aller Art gekennzeichnet (Schmidt 2011, S. 19). Jeder Nutzer des Internets
kann somit mit einfachen Mitteln beispielsweise Fotos, Videos oder Musik auf der
Plattform wie Flickr, YouTube Soundcloud bereitstellen, wo sie von anderen Nutzern
rezipiert und kommentiert werden konnen. Die bereits bei Punk und politischen Protest-
bewegungen zuvor zu beobachtende Aneignung von Medienproduktionsmitteln wird
hier um eine weltweite Distributionsmoglichkeit erweitert. Diese neue Form der Medi-
enproduktion als ,,User-Generated-Content* veranlasste das TIME-Magazin 2006,
, YOU* als Person des Jahres zu wihlen (vgl. ebd.).
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Das Aufbrechen von Distributionsstrukturen durch das Internet, die klassischerweise die
Gatekeeper-Position der Industrie ausmachten, sollte spétestens mit der Musiktausch-
borse NAPSTER deutlich werden. Noch Anfang der 1990er Jahre hitten wohl die we-
nigsten damit gerechnet, dass eine von einem Studenten als quasi als DIY-Projekt pro-
grammierte Software (vgl. Haring 2002, S. 159) einmal drohen sollte, das Geschifts-
modell der Musikindustrie grundlegend infrage zu stellen. Spitestens mit der von
Shawn Fanning erstellten Internet-Tauschborse NAPSTER, wurde jedoch deutlich, dass
die Mdglichkeit des Ablosens des musikalischen Inhalts von seinem Triagermedium in
Verbindung mit den sich ergebenden neuen Distributionsmdglichkeiten des Internets
eine fundamentale fiir bisherige Wertschopfungsketten in der Musik- und Medienindu-

strie haben wird.

Das Internet ermoglicht es, dass Inhalte von professionellen Medienproduzenten und
Amateuren in einer bisher nicht dagewesenen Vielstimmigkeit, nebeneinander im Netz
existieren. ,,Es ist dieser Aspekt der Pluralitit, der im Zeitalter der Digitalisierung nun
mehr als je zuvor in den Vordergrund tritt“ (Bunz 2012, S. 33), so Bunz, der zu einer

scheinbaren Demokratisierung von Wissen und Wissenspraxen fiihrt.

Dieser Aspekt beriihrt das Thema des Selbermachens auch in Bezug auf Formen des
Making-Ofs als ,,Vorgang des Zeigens|, der] eine inszenierte Vermittlung von Produk-
tionsprozessen dar[stellt]* (Buchinger 2014, 0.S.), wie Buchinger herausstellt. Das In-
ternet bietet das erste Mal und in nie zuvor dagewesenem Umfang die Moglichkeit, die
Umsetzung von eigenen Projekten und das Zeigen von eigenen kulturellen Praxen des
Selbermachens mithilfe verschiedenster Medientypen weltweit mit anderen Menschen
zu teilen. In Textform, per Video-Dokumentation oder als Audiodatei, lassen sich die
Ergebnisse des eigenen Schaffens und die Dokumentation ihres Entstehungsprozesses
auf Blogs, in Foren oder Sozialen Netzwerken teilen und anderen zugénglich machen.

»Das Zeigen des Machens sowie das Rezipieren gezeigter Produktionsprozesse®, so
Buchinger, die sich in einem kurzen Lexikon-Eintrag (wohlgemerkt frei zuginglich im
Internet) mit dem Thema des Making-Ofs in Zusammenhang mit DIY auseinandersetzt,
»sind grundlegend fiir aktuelle Formen der DIY-Kultur. In ihr werden Formate und

Strategien des Making-Ofs fiir eine kollektive Generierung von Wissen benutzt, um

72



BEDEUTUNG und Potentiale einer Praxis alternativer Kulturproduktion ,,von unten*

Wissen, Konnen und Fertigkeiten in selbstorganisierten Communities und Produktions-
offentlichkeiten weiterzugeben und sich anzueignen.” (Buchinger 2014, 0.S.).

Dabei kann es zu einer Weiterentwicklung des Online verfiigbaren Wissens kommen,
wenn Nutzer aufbauend auf dem Wissen, aus den zuvor rezipierten Making-Ofs ihrer-
seits neue Erfahrungen publizieren (vgl. ebd.). Es lésst sich in diesem Zusammenhang
jedoch ergédnzen, dass der Making-Of-Begriff im Zusammenhang mit Internet und Web
2.0 meines Erachtens nur zum Teil geeignet erscheint, den Prozess des stattfindenden
Wissenstransfers zu beschreiben, da er Gefahr lauft, die meistens im Zusammenhang
mit der Publikation von Inhalten sich auBerdem vollziehenden Kommunikationsaspekt
zu unterschlagen. Denn die geteilten Inhalte konnen meistens nicht nur von Anderen
rezipiert werden, sondern es bieten sich zumeist auch direkte Moglichkeiten der Kom-
munikation und in Bezugnahme auf das Gezeigte oder Dargestellte, in Form von Kom-

mentaren, oder Forenbeitrigen etc.

Der hier skizzierte Zusammenhang macht dabei auf eine wichtige Entwicklung auf-
merksam, ndmlich das DIY im Zusammenhang mit Web 2.0 offensichtlich verstirkt zur
gemeinschaftlichen und unkommerziellen Generierung und kollektiven Erarbeitung und
Bereitstellung von Wissen genutzt wird. Neben dem wohl bekanntesten Beispiel Wiki-
pedia, ist die Plattform ifixit.com ein gutes Beispiel im Zusammenhang mit Praxen des
Selbermachens. Die Plattform versteht sich als ,,The free repair guide for everything,

¢

written by everyone.”“ und reklamiert als ,,global community of people helping each
other to repair things* das ,,Right to Repair* (ifixit.com). Dabei verfolgt die Plattform
einen politischen Anspruch. Unter dem Punkt ,,Why Repair?* heifit es: Repair saves you
money. It saves the environment. And it connects us to our things. Ditch the throwaway
economy. Join the repair revolution.” (ebd.). Wihrend die Reparatur beispielsweise von
technischen Geriten noch in der Zeit vor dem Internet den Konsumenten haufig vor
unlosbar erscheinende Schwierigkeiten gestellt hat und Unternehmen in der Regel auch
wenig Interesse an der zur Verfiigungstellung diesbeziiglicher Informationen in Speku-
lation auf mogliche Neuanschaffungen gehabt haben diirften, ist ifixit.com ein gutes
Beispiel fiir das Andersmachen im digitalen Zeitalter. Denn es wird als Versuch sichtbar

mit den Prinzipien der Konsum- und Wegwerfgesellschaft zu brechen und stattdessen

eine Kultur des Reparierens zu etablieren. Nach eigenem Bekunden zu Zweit in einem
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Schlafzimmer in Kalifornien gegriindet und frei verfiigbar'’, ist dieses eines von unzih-
ligen Beispielen die verdeutlichen in welcher Weise die Grenzen zwischen Produzent
und Konsument und zwischen Profi und Amateur derzeitig verschwimmen.

Zugleich macht dieses Beispiel deutlich, dass das Internet neue Formen der kulturellen
Organisation, des Zusammenschlusses mit dem Ziel fiir ein bestimmtes Thema einzutre-
ten ermoglicht. Dies wird nicht nur bei politischen Fragen, wie es zuletzt im Zusam-
menhang mit dem Arabischen Friihling diskutiert worden ist, wo sich die Demonstran-
ten iiber die sozialen Netzwerke organisierten deutlich, sondern auch beispielsweise in
der Moglichkeit fiir Musiker_Innen oder Bands, sich Plattenproduktionen iiber eine
Crowdfunding-Kampagne zu finanzieren.

Auch Gauntlett diagnostiziert eine Verdnderung hin zu einer ,,Making and Doing* —
Kultur, die sich nicht nur durch eine zunehmende Thematisierung und Infragestellung
der Strukturen unseres Bildungssystems und der Erprobung neuer Lernmethoden aus-
driickt, sondern vor allem auch im Bereich der Medien, wo die Nutzung des Internets
zunehmend an Bedeutung gewinnt. Im Gegensatz zum klassischen ,,Sit-back-and-be-
told“-Medium des Fernsehens, sind Internet und soziale Netzwerke durch Partizipation
und Kommunikation mit anderen sowie durch das Erstellen und Teilen eigener Informa-
tionen und medialer Formate sowie einer Vielzahl an kollaborativen Tendenzen ge-

kennzeichnet (vgl. Gauntlett 2012, S. 12).

Mit dem Internet ist also eine Entwicklung zu verzeichnen, die Praxen des Selberma-
chens und mit ihnen starke demokratisierende und emanzipative Effekte begiinstigt, der
Entstehung und Forderung von unabhédngigen Strukturen offenbar Aufwind verleiht,
und die Moglichkeiten alternativer Kulturproduktion stirkt. Dieser Befund ist jedoch
sowohl in Bezug auf die sich im Internet abzeichnenden Kommerzialisierungstendenzen
als auch in Hinsicht dessen, was Georg Frank ,,Okonomie der Aufmerksamkeit ge-
nannt hat kritisch zu hinterfragen, denn an Stelle vorheriger Gatekeeper-Positionen
scheint nun das Problem der Akquirierung von Aufmerksamkeit in der neuen Pluralitiit

getreten.

' Siehe http://www ifixit.com/Info/background (Zugegriffen Januar 2014, 16).
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6. Fazit

Der Versuch des Erkennens von kulturellen Prinzipien des Selbermachens hat zu einer
Typologie fiir Praxen des DIY gefiihrt.

Tendenziell stehen dabei alle Typen, das Nachmachen, Neumachen und das Andersma-
chen fiir etwas Emanzipatorisches und Demokratisierendes, da sie mit der Aneignung
und Teilhabe von Titigkeiten zu tun haben, zu deren Ausfiihrung zuvor nur Professio-
nelle befugt galten. Sie erfordern einen spezifischen inneren Modus der Aktivwerdens —
einen Bruch mit einer passiv orientierten Konsumentenhaltung, die als ,,Sit-Back-and-
be-Told*“-Kultur beschrieben werden kann.

Wihrend sich das Nachmachen weiterhin im Paradigma der Vorgehensweise einer pro-
fessionellen Umsetzung bewegt, sind das Neumachen und das Andersmachen davon
gekennzeichnet, andere Pfade beschreiten zu wollen. Sie sind nicht-formalisierte und
institutionalisierte Lern- und Wissenspraxen. Daher sind sie durch einen hohen Grad an
Experimentierfreude, Kreativitit und Vitalitit gekennzeichnet, wobei das Andersma-
chen dariiber hinaus in besonderer Weise in der Ausrichtung seiner Handlungen durch
soziale Distinktionsprozesse und der Behauptung von Individualitit gekennzeichnet,
was dem Andersmachen eine zusitzliche rebellische Qualitidt verleiht. Es geht um das
Aufbrechen von Strukturen und um unkonventionelle Denk- und Handlungsmuster.
Dabei wurde deutlich, dass obwohl alle drei Typen in der populdren Musikkultur exi-
stent sind, diese als ein spezifischer Ort innerhalb der Kultur betrachtet werden kann,
der lange Zeit fiir nicht-formalisierte und nicht-institutionalisierte Lern- und Wissens-
praxen und dabei in besonderer Weise fiir Praxen des Andersmachens stand: Die popu-
lare Musikkultur ist der Ort fiir Praxen des Andersmachens in der Kultur. Als Ort der
aufbegehrenden Jugend hat das Andersmachen zur stetigen Innovation und Erneuerung
in der populidren Musikkultur beigetragen auch in Hinblick auf die fiir die Gestaltungs-
praxis so zentrale Kategorie des Sounds. Diese alternativen Praxen der Kulturprodukti-
on nehmen ,,von unten* Gestalt an und werden nach ihrer Popularisierung und Etablie-
rung selbst wieder zum Ausgangspunkt und Gegenstand neuer Praxen des Selberma-

chens.
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Gegenwirtig wird dabei ein umfangreicher gesellschaftlicher Transformationsprozess
sichtbar, der die fiir die Praxis des Andersmachen elementaren Kategorien von Kreativi-
tat, Distinktion und Individualitét selbst in den gesellschaftlichen Mittelpunkt zu riicken
scheint und zur Maxime der post-fordistischen strukturierten Arbeitswelt werden lésst,
was die Frage nach der gegenwirtigen Stellung der populdren Musikkultur im gesamten
kulturellen Gefiige aufwirft und Anlass zu der Annahme einer Verschiebung des kultu-

rellen Gesamtgefiiges gibt.

Zusammen mit den technischen und medialen Entwicklungen im digitalen Zeitalter ldsst
sich also ein allgemeiner Trend zum DIY-Prinzips ausmachen.

Das digitale Zeitalter verdndert die Moglichkeiten der Bereitstellung und des Zugangs
zu Wissen, was es zum einen dazu fiihrt, dass zunehmend nicht-formalisierte und -
institutionalisierte Lern- und Wissenspraxen Offentlich verfiigbar werden und sich da-
durch eine Demokratisierung von Wissen vollzieht, dass nun in einer pluralistischen
Vielstimmigkeit neben institutionalisiertem Wissen steht und zum anderen zu einer da-
durch bedingten zunehmenden Infragestellung der Position des Experten fiihrt. Die neu-
en Moglichkeiten sind von einem Verschmelzen begrifflicher Grenzziehungen gekenn-
zeichnet, wie z.B. der Unterscheidung von Produzent und Konsument. Zudem scheint
die Sphire des Professionellen, die auch immer mit der Limitierung des Zugangs zu
Wissen sowie Produktionsmitteln und Distributionskanilen gekennzeichnet war, durch
die neuen Moglichkeiten der Digitalisierung und des Internets zunehmend permeabler.
War der Zugang zu Wissen in der Vergangenheit héaufig eher durch Limitierung als
durch freie Verfiigbarkeit gekennzeichnet, zeichnen sich durch das Internet neue For-
men des Zugang und der gemeinschaftlich orientierten, kollektiven und nicht-
kommerziellen Erarbeitung und Bereitstellung von Wissen ab. Insbesondere durch die
solchermaflen ermdglichte Making-Of-Kultur in Zusammenhang mit Praxen des Sel-
bermachens in Zusammenspiel mit den Moglichkeiten des Austauschs und der Kom-
munikation an den Orten der Bereitstellung im Web 2.0 scheinen sich erhebliche Poten-

tiale fiir das DIY-Prinzip zu entwickeln.
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