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Matthias Pasdzierny (Berlin)

Fluchtpunkt Techno?

Zur Thematisierung des chilenischen Exils bei Ricardo Villalobos,
Cristian Vogel und Paula Schopf

Electronic Dance Musik, im deutschsprachigen Raum meist eher unter dem Begriff Tech-
no zusammengefasst, hat sich seit ihren Anfingen in einem steten Spannungsverhiltnis
zwischen weltweitem Austausch und Vernetzung einerseits und zahlreichen lokal oft sehr
begrenzten Zentren und Szenen andererseits entwickelt.! Ein mit einer gewissen Regelmi-
Bigkeit begegnendes Narrativ tiber die frithe Internationalisierung von Techno handelt von
der sogenannten ,,conexién chilena“, einer Gruppe von teilweise sehr erfolgreichen DJs, die
als Kinder mit ihren Familien in der Zeit der chilenischen Militirdiktatur (1973-1990)
nach Europa gekommen waren, dort als Jugendliche und junge Erwachsene Teil der wach-
senden Technoszene wurden und anschlieflend bereits seit den frithen 1990er Jahren ei-
nen intensiven kiinstlerischen Austausch zwischen Lateinamerika und Europa initiierten.?
Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in diesem Zusammenhang immer wieder genannt werden,
sind: Matias Aguayo, Andrés und Pier Bucci, Luciano (biirgerlich Lucien Nicolet), Mar-
tin Schopf/D] Dandy Jack, Paula Schopf/D]J Chica Paula, Ricardo Villalobos und Cristian
Vogel.

Aber existiert die benannte ,conexion® iiberhaupt, und wenn ja, was zeichnet sie aus?
Welche Rolle spielten europiisch-chilenische Techno-Kiinstler*innen beim Aufbau musik-
kultureller Verbindungen zwischen Europa und Lateinamerika seit den 1990er Jahren?3 Wie
wirkte sich die Exil- und Familiengeschichte der genannten Personen auf deren kiinstle-
rische Biographien aus? Im Folgenden soll diesen Fragen in der Auseinandersetzung mit
einigen Fallbeispielen nachgegangen werden.

Techno als Teil chilenischer Erinnerungskultur — Ricardo Villalobos

Ricardo Villalobos, 1970 in Santiago de Chile geboren und 1973 mit seinen der Allende-
Regierung nahestehenden Eltern in die BRD gefliichtet, zihlt heute zu den bekanntesten
und weltweit erfolgreichsten Musikern, die der erwihnten ,,conexién chilena® zugeschrieben

1 Zum Phinomen der sogenannten Glokalisierung, das auch andere Pop- und Jugendkulturphinome-
ne betrifft, Midia Majouno / Waldemar Vogelsang, ,Jugend-, Sub- und Fankulturen®, in: Handbuch
Cultural Studies und Medienanalyse, hrsg. von Andreas Hepp u. a., Wiesbaden 2015, S. 227-236, hier
S. 233f.

2 Vgl. etwa Sonja Matuszezyk, ,Surfing on a Rave. Die Achse Chile-Deutschland in der Technokultur®,
in: Magazin [Goethe Institut Chile], April 2015, https://www.goethe.de/ins/cl/de/kul/mag/20815420.
html. Abrufdatum hier und fiir alle folgenden URLs: 17.2.2021.

3 Siche hierzu jiingst vom Verfasser: , Transatlantic Techno Myths: The Arica Eclipse Rave of 1994 as
example for the history and historiography of electronic dance music between Chile and Germany*,

in: Twentieth-Century Music 17/3 (2020), S. 419-433.
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werden.# Die Frage, wie das kiinstlerische Schaffen des seit 2000 in Berlin ansissigen DJs
und Produzenten mit seiner lateinamerikanischen Herkunft in Zusammenhang steht, wur-
de bereits mehrfach diskutiert.> Dies gilt auch fiir seine Rolle in der chilenischen Erinne-
rungskultur, wo in dieser Hinsicht insbesondere von nicht-lateinamerikanischen Autoren
das Potential seines Remix‘ von Violeta Parras Lied ,Santiago penando estds“ beschworen
wird. Der Ausgangspunke hierfiir diirfte in einem sehr emotionalen Augenzeugenbericht
des US-amerikanischen Musikjournalisten Philip Sherburne vom MUTEK-Festival 2005
in Valparaiso liegen, bei dem es dessen Beobachtung nach zu einem ,,magischen® Moment
der Versohnung innerhalb der chilenischen Gesellschaft gekommen sei.® Villalobos selbst
beschreibt, dass die Idee, Parras Lied fiir ein DJ-Set zu remixen spontan entstanden war,
im Umfeld seines Auftritts bei einer chilenischen Ausgabe der Loveparade im Jahr 2004.
Auch die tatsichliche Verwendung im DJ-Set war zunichst noch sehr improvisiert und aus
technischen Gesichtspunkten fiir ihn nicht wirklich tiberzeugend — und dennoch sei auch
fiir ihn dieser Moment ein sehr emotionaler gewesen: Am Ende eines stundenlangen DJ-Sets
seien ihm und vor allem seinem ebenfalls anwesenden Vater, zu diesem Zeitpunket bereits
seit einigen Jahren aus der BRD wieder nach Chile remigriert, die Trinen gekommen im
Angesicht von zigtausenden jungen chilenischen Raverinnen und Ravern, die zu dieser Ver-
sion von Parras Lied kurzzeitig im Tanzen innegehalten und teilweise mitgesungen hitten.”
Dabei eignete sich dieser emblematische Titel der chilenischen Arbeiter- und Protestbewe-
gung und des Exils nicht nur wegen seines historischen Hintergrunds, seiner internationalen
Bekanntheit und vor allem auch wegen des Textes so gut fiir eine derart symbolische Geste.®
Auch in musikalischer Hinsicht bot Parras Lied, in dem allein ihre Stimme und die von ihr
gespielte, als indigen markierte Basstrommel bombo zu héren sind, Ankniipfungspunkte

4 Siche etwa tobstar [Tobias Bartels], ,Ricardo Villalobos. Ich muss nicht linger vier Tage hinterein-
ander auf After-Hours rumspringen®, in: partysan.net, 23.10.2007, https://partysan.net/global-news/
ricardo-villalobos-das-etwas-andere-interview/ sowie [o. A.], ,Playhouse: An Interview with Ricar-
do Villalobos”, 7.11.2012, in: https://daily.redbullmusicacademy.com/2012/11/ricardo-villalobos-
interview.

5  Vgl. Manuel Oubifa, ,La construccion de la identidad latinoamericana a partir de la obra de Ricar-
do Villalobos®, o. O. 2018, https://uba.academia.edu/manueloubi%C3%B1a, sowie den Abschnitt
»Basta ya de mi-ni-mal: el ethos del remix latinoamericano®, in: Alan Ojeda, ,Let’s Synthesize!: Glo-
balizacién y tensiones identitarias en la musica electrénica®, in: Codligoy Frontera, 19.10.2018, heep://
www.codigoyfrontera.space/2018/10/19/lets-synthesize-globalizacion-y-tensiones-identitarias-en-la-
musica-electronica/.

6 Philip Sherburne, ,Ricardo Villalobos®, in: 7he Wire 282 (August 2007), S. 30-35, hier S. 33. Seine
Beschreibung wird aufgegriffen u. a. in Richard Elliott, Loss, Memory and Nostalgia in Popular Song:
Thematic Aspects and Theoretical Approaches, PhD Newcastle University 2007 (https://core.ac.uk/
download/pdf/40061009.pdf), S. 26fF., 196f. sowie in Andrew Lison, ,,Postmodern Protest? Minimal
Techno and Multitude®, in: Between the Avant-Garde and the Everyday: Subversive Politics in Europe
from 1957 to the Present, hrsg. von Timothy Brown und Lorena Anton, New York / Oxford 2011,
S.201-218, hier S. 216.

7 Gesprich Ricardo Villalobos mit dem Verfasser, Berlin 13.11.2020.

8  Zur Bedeutung der Lieder Parras fiir das chilenische Exil siche Laura Jorddn Gonzales, ,Auditeurs en
exil: Le cas des Chiliens 2 Montréal et leur rapport a deu chansons emblématiques®, in: Volume! 10/1
(2003), S. 147-169. In der BRD erschien 1976 im Schallplattenlabel ,pline® ein nach diesem Titel

benanntes Album mit Liedern Parras.
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fiir Villalobos.? Entsprechend wenig dnderte er, abgesehen von einer leichten Erhohung des
Grundtempos, insgesamt in seinem Remix an der Ausgangsaufnahme. Fiir ihn ging es um
die Aufbereitung dieses Materials fiir den dramaturgischen Kontext seiner oft ausgreifenden
DJ-Sets.!9 Befragt man Villalobos heute zu seinem Remix, so beschreibt er das emotionale
Setting beim Auflegen des Tracks als Fortsetzung einer geschichtlichen Kontinuitit linker
Bewegungen in Chile, einer durch die Exilzeit lediglich kurzfristig unterbrochenen Entwick-
lung, die von den 1960er Jahren bis hinein in die dort in der unmittelbaren Gegenwart statt-
findenden heftigen gesellschaftlichen Proteste reicht. Villalobos bezeichnet Techno als einen
wichtigen Bestandteil davon, nicht nur fiir ihn persénlich, sondern fiir eine oder mittlerwei-
le auch zwei Generationen junger Chilen*innen.!! Insofern war es fiir ihn nur folgerichtig,
das kulturelle Erbe der Exilzeit, aber auch insgesamt die Frage nach dem Umgang mit der
chilenischen Erinnerungskultur zum sehr offensichtlichen Teil seines eigenen kiinstlerischen
Schaffens zu machen. Hierdurch unterscheidet er sich deutlich von den anderen eingangs
aufgezihlten chilenisch-europiischen Techno-DJs, die, wenn tiberhaupt, sehr viel versteck-
ter auf diese Themen rekurrieren.

»AufSenseiter ohne eigene Wurzeln® — Cristian Vogel

Einen ganz anderen Umgang mit seiner Verbindung zu Chile pflegt zum Beispiel der heute
nach vielen Stationen in Kopenhagen lebende DJ und Produzent Cristian Vogel. 1972 in
Chile geboren, aber in Groflbritannien aufgewachsen, sieht er sich, trotz oftmaliger Zu-
schreibung, definitiv nicht als Teil der eingangs erwihnten ,conexién“.!2 So finden sich von
ihm auch keine Interviewstatements zum Exil seiner Eltern, insgesamt ist wenig tiber seine
Familiengeschichte bekannt, etwa auch nicht, wie sein deutscher Familienname mit etwai-
gen noch weiter zuriickliegenden Migrationsgeschichten zusammenhingt. Seine Herkunft
oder auch seine Familienbiographie seien fiir seine Entwicklung als Kiinstler absolut nicht
ausschlaggebend, so gibt Vogel zu Protokoll, viel wichtiger sei die langjihrige Zugehérigkeit
zum Umfeld der elektronischen (Club-)Musik: ,, The music means a hell of a lot to me, and
I don‘t really want to even suggest that there is connection between Chile/Germany and my
work. There really isnt in my experience of over 25 years in electronic music.”!?

Bereits in einem Spiegel-Beitrag von 1999, als es nach der zwischenzeitlichen Verhaftung
Augusto Pinochets in Grofibritannien weltweit zu Protesten von Exil-Chilenen ebenso wie
von Pinochet-Unterstiitzern kam, hatte Vogel zu seiner Herkunft Stellung bezogen:

9 Vgl. zur musikalischen Gestaltung des Ausgangstracks Elliott, Loss, Memory and Nostalgia, S. 27f.
Zur auch politisch konnotierten Bedeutung der Verwendung indigener Instrumente durch Parra siehe
Ericka Verba, ,Violeta Parra and the Chilean Folk Revival of the 1950s, in: Mapping Violeta Parras
Cultural Landscapes, hrsg. von Patricia Vilches, Cham 2018, S. 13-26.

10 Villalobos hat den Track bis heute offiziell nicht verdffentlicht. Er ist lediglich in verschiedenen Live-
Mitschnitten greifbar und in diesem Kontext iiber einschligige Videoportale leicht zu finden.

11 Gesprich Ricardo Villalobos mit dem Verfasser, Berlin 13.11.2020.

12 E-Mail Cristian Vogel an den Verfasser, 28.11.2018. Anders als in anderen Themenbereichen liefern die
Artikel einschligiger Online-Lexika fiir Akteure der EDM- und Technokultur oft die umfassendsten
und am besten recherchierten Informationen — meist allerdings jeweils in den englischsprachigen
Ausgaben. Vgl. daher zu Vogels Biographie https://www.residentadvisor.net/dj/cristianvogel/biography
und heeps://en.wikipedia.org/wiki/Cristian_Vogel, eine Diskographie liefert https://www.discogs.
com/artist/344-Cristian-Vogel.

13 E-Mail Cristian Vogel an den Verfasser, 28.11.2018.
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,Als ich im Fernsehen die vielen Demonstrationen in London sah, [...] wurde mir zum
ersten Mal bewuf3t, wie viele Exil-Chilenen in diesem Land [GrofSbritannien] festhin-
gen. Die Offentlichkeit realisiert langsam Pinochets Untaten. Gut fiir mich, da ich im-
mer ein Auflenseiter ohne eigene Wurzeln war,“14

Auch schon vor 20 Jahren war es Vogel also darum gegangen, nicht auf das Label des chi-
lenischen Exilanten reduziert zu werden, denn in seiner Beobachtung bestand offenbar die
grofle Gefahr, einmal festgelegt, in dieser Rolle ,fest[zu]lhidngen®. Der Spiegel-Beitrag selbst
lieferte dafiir bestes Anschauungsmaterial, denn der Aufhinger des Artikels bestand darin,
in Vogels Musik den Beweis dafiir gefunden zu haben, dass auch das vermeintlich hohle und
hedonistische Genre Techno politisch sein kénne.!> Als Beleg dafiir diente der Journalistin
der Eroffnungstrack von Vogels 1999 erschienenem Album Busca Invisibles, dessen Titel
»General Arrepientase® [sic] einen direkten Bezug zu den seinerzeit intensiv gefithrten De-
batten um den Umgang mit Pinochet wie insgesamt mit der Zeit der chilenischen Militdr-
diktatur nahezulegen schien. Dem Spiegel reichte entsprechend der allgemeine Verweis auf
Chile, Pinochet und Vogels Herkunft aus, um diesen sogleich in eine griffige Interpretation
des Tracks umzumiinzen: ,Mit tiefgriindigen Béssen, die frappierend wiitenden Stimmen
ihneln, hat der Musiker seine Emotionen in ,General Arrepientase’ festgehalten.“!¢ Ahnlich
simplifizierend geht die in Chile betriebene, im Detail sehr fehlerhafte Website MusicaPopu-
lar mit Vogels Tracknamen um.!”

Bei genauerem Hinsehen allerdings sind die Referenzen von ,General Arrepientase®
weitaus komplexer, denn der Titel verweist als wortliches Zitat auf ein Interview mit dem
chilenischen Exilautor Ariel Dorfman aus der Entstehungszeit des Albums Busca Invisibles.
Dorfman, der u. a. fiir US-amerikanische Medien vom Prozess gegen Pinochet berichtete,
war 1998 im britischen Fernsehen gefragt worden, was er selbst dem Ex-Diktator nach des-
sen Festnahme mitteilen wiirde. Er hatte darauthin direke in die Kamera geblicke und gesagt:
»General, arrepiéntase” [General, bereuen Sie].1% Das in Vogels Track referenzierte Zitat
ging daher tiber den simplen Verweis auf Chile und die Militdrdiktatur weit hinaus, es trans-
portierte vor allem auch die Haltung und den Stolz des chilenischen Exils und — vermutlich
mit am wichtigsten — sprach unmittelbar die Frage nach dem weiteren Umgang mit der
chilenischen Vergangenheit an, sei es in deren juristischer Aufarbeitung oder in Form einer
zu etablierenden Erinnerungskulcur. Mit der Wahl des Tracknamens erdéffnete Vogel damit
einen zwar zeitaktuellen und autobiographischen, aber zugleich auch multiperspektivischen
und zutiefst widerspriichlichen Assoziationsraum, dessen Komplexitit je nach Zugehorig-
keit und Herkunft der Rezipient*innen ganz unterschiedlich lesbar werden konnte.

Das gleiche ldsst sich tiber die musikalische Gestaltung des Tracks sagen, denn auch die
Frage, wie (und ob tiberhaupt) der vom Titel erdffnete Assoziationsraum in Vogels Musik
eingeldst wird, ist kaum so einfach zu beantworten, wie es die Lesart des Spiegel-Artikels
nahelegt. Auch hier sind vielfiltige Referenzrahmen denkbar, der wichtigste diirfte allerdings

14 Christina Moles Kaupp: ,Musik mit Message®, in: Spiegel, 31.3.1999, https://www.spiegel.de/kultur/
musik/selten-musik-mit-message-a-15251.html.

15 Der Artikel beginnt mit dem Satz ,,Zwischen Tagespolitik und Techno liegen keine Welten.“ Ebd.

16 Ebd.

17  https://www.musicapopular.cl/artista/cristian-vogel/.

18 Vgl. Marcela Lépez Levy, ,Recovery: The Uses of Memory and History in the Guatemalan Church’s
REHMHI Project®, in: Truth and Memory: The Church and Human Rights in El Salvador and
Guatemala, hrsg. von Michael A. Hayes und David Tombs, Leominster 2001, S. 103—117, hier S. 109.
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die Ende der 1990er Jahre nach wie vor sehr intensiv gefiithrte Debatte um Entwicklung
und , Fortschritt® verschiedener Techno-Subgenres sein. Vogel hatte in der britischen Club-
und Musikszene seine ersten Schritte gemacht, zumal in London, wo durch zahlreiche Mi-
grantencommunities aus den ehemaligen Commonwealth-Lindern ab Mitte der 1990er
Jahre hybridisierte Subgenres der elektronischen Tanzmusik wie Drum and Bass oder Jungle
ausgeprigt worden waren.!? Parallel allerdings hatte er an der Universitit Sussex bei Jona-
than Harvey ,Musik des 20. Jahrhunderts® studiert, Harvey selbst wiederum war in den
1950/60er Jahren Privatstudent von Erwin Stein und Hans Keller gewesen, die ihrerseits
als dsterreichisch-jiidische Emigranten die Musik und das Denken Arnold Schonbergs und
seiner Schule nach Grof8britannien gebracht hatten.??

Bei Cristian Vogel mischten sich also Club-Kontext und ein an Avantgarde-Ideen und
Kunstmusik im emphatischen Sinne geschulter, akademischer Ansatz. Zum Zeitpunket der
Veroffentlichung des Albums Busca Invisibles im Jahr 1999 war er bereits bekannt dafiir,
komplex ineinander verschachtelte Beats mit eigenwilligen, in Rezensionen oft als experi-
mentell bezeichneten Sounds zu verbinden, beziechungsweise daraus tiberhaupt erst entste-
hen zu lassen. Verdffentlichungen Vogels waren inzwischen auch auf dem Frankfurter Label
Mille Plateaux erschienen, u. a. in diesem Umfeld war fiir elektronische Tanzmusik ein
an den Texten von Gilles Deleuze und Félix Guattari ausgerichteter poststrukturalistischer
Diskursrahmen aufgespannt worden, mit zugehorigen Genrenamen wie Intelligent Dance
Music (IDM), Electronica oder Clicks & Cuts.?! Diese Genres zeichneten sich insgesamt
vor allem dadurch aus, dass sie mit den Grenzen der Tanzbarkeit spielten oder dariiber hin-
aus gingen, dass in den Tracks Erwartungshaltungen gleichzeitig geweckt und unterlaufen,
dass zunichst etablierte Wahrnehmungsmuster hinterriicks wieder gestort und destabilisiert
wurden. So weisen die Tracks vielfache Uberlagerungen metrischer Ebenen und rhythmi-
scher Patterns auf, das Isolieren, Zerschneiden, Partikularisieren und Umarrangieren von
Klangen fithrt zu oft iiberraschenden und in der klanglichen Dramaturgie widerspriichli-
chen Trackverliufen.??

Solche Genrekontexte bildeten den mit Abstand wichtigsten Bezugsrahmen fiir Vogels
musikalische Arbeiten und auch fiir Busca Invisibles und dessen Eréffnungstrack ,,General
Arrepientase®, bei dem man, gibe es den Titel nicht, keinesfalls auf die Idee kime, irgend-
eine Art von Verbindung zur chilenischen Geschichte zu vermuten. Vielmehr wirke es, als
habe Vogel den Tracknamen wie eine Art Diskurs-Objet-trouvé aus der Entstehungszeit des
Albums verwendet. Dieses wird zwar durchaus prominent positioniert und steht in einem
fur Eingeweihte lesbaren Verhiltnis zu Vogels Biographie. Doch geht es dabei nicht um ein-
deutige Interpretationsangebote, sondern um das Auslegen loser Assoziationsfihrten, dar-

19 Siehe Jo Hall, Boys, Bass and Bother. Popular Dance and Identity in UK Drum n’ Bass Club Culture,
London 2018, vor allem S. 111f.

20 Siehe Thomas Brezinka, Erwin Stein. Ein Musiker in Wien und London, Wien 2005, S. 171f. sowie
Michael Downes, Jonathan Harvey: Song Offerings and White as Jasmine, Farnham 2009, S. 7-10.

21 Vgl. Achim Szepanski und Katja Diefenbach, ,Den Klangstrom zum Beben bringen® in: techno,
hrsg. von Philipp Anz und Patrick Walder, Hamburg 1999 [Original Ziirich 1995], S. 188-196,
sowie Martha Brech, ,,Zwischen den Ohren — konzertanter und hérorientierter Techno®, in: Zechno
Studies. Asthetik und Geschichtsschreibung elektronischer Tanzmusik, hrsg. von Kim Feser und Matthias
Pasdzierny, Berlin 2016, S. 183-194, vor allem S. 186-189.

22 Siehe hierzu Martin Pfleiderer: ,Musikanalyse in der Popmusikforschung. Ziele, Ansitze, Methoden®,
in: Popmusicology. Perspektiven der Popmusikwissenschaft, hrsg. von Christian Bielefeldt, Udo Dahmen
und Rolf Grofmann, Bielefeld 2008, S. 153—171.
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um, Bedeutungsriume zu 6ffnen und auch auf einer semantischen Ebene gleichzeitig Ver-
sprechungen und Angebote zu machen und sie zu unterlaufen bzw. wieder zu entziehen.??

Auch wenn sprachliche oder visuelle Elemente wie Tracktitel oder auch Plattencover
von Vogel fiir derartige Referenzspiele genutzt werden, zentraler Schauplatz dafiir ist seine
Musik. Auch hier finden sich durchaus Elemente und Einsprengsel, die im weitesten Sinne
mit Formen von ,,Latin American-ness* zu tun haben.24 Der siebte Titel des Albums Busca
Invisibles, ,Menthol Pencil®, liefert hierfiir eines von vielen anschaulichen Bc:ispif:len.25 Zu
Beginn des Tracks arrangiert Vogel eine kurze Passage, in der sich ein aus Instrumentalauf-
nahmen gesampeltes ,lateinamerikanisches® Perkussionsensemble u. a. aus Cabasa, Shaker,
Claves-Stiben, Congas und Cowbells aufbaut, und zwar als Son-Clave, eines der simpelsten
und zugleich bekanntesten rhythmischen Elemente zahlreicher lateinamerikanischer Mu-
sikgenres. Parallel zu diesem Aufbau findet allerdings auch schon die Desintegration dieser
Strukeur statt, die im sechsten Pattern der Clave einsetzenden Cowbells etwa steigern sich
in kiirzester Zeit zu einem hektisch zusammengeschobenen und unmittelbar wieder zerfal-
lenden Geklingel. Wenige Sekunden nach Beginn tibernehmen schliefSlich elektronisch er-
zeugte Drumsounds die Regie des Tracks, vom anfinglichen ,lateinamerikanischen® Aufbau
bleiben lediglich einzelne, weit in den Hintergrund gemischte Elemente tibrig. Am Ende
des Tracks wiederholt sich der Aufbau des Anfangs noch einmal, nun jedoch in die Linge
gestreckt und ohne den Einsatz der elektronischen Beats, stattdessen mit einem Schlussab-
schlag des Perkussionsensembles versehen, das gerade durch den sehr hochwertig aufgenom-
menen und plastisch klingenden Nachhall im Vergleich zu den dominierenden elekeroni-
schen und synthetisierten Sounds des Tracks besonders ,,natiirlich wirke.

Ahnlich wie bei den Tracktiteln, so ein Fazit dieser kursorischen analytischen Beob-
achtungen, geht es Vogel auch im musikalischen Arrangement seiner Tracks darum, Sinn-
angebote lediglich anzudeuten, um ihnen dann sofort gleichsam wieder den Boden unter
den Fiiflen wegzuziehen. Im Fall von ,Menthol Pencil® ist es das Klischee eines kubanisch-
karibischen Perkussionsensembles, dessen Groove, Sound und dramaturgischer Aufbau zwar
zu Beginn des Tracks (also ausgerechnet da, wo ein/e DJ im Set den Mix aus dem vorherigen
Track durchfiihrt) aufgebaut, dann aber in kiirzester Zeit von elektronischen Beats gleich-
sam Uberrannt und in Einzelteile zerstoben werden. Wichtig ist fiir Vogel bei dieser Verfah-
rensweise, gerade nicht auf konsistente Aussagen seiner Tracks festschreibbar zu werden, erst
recht nicht im Sinne einer eindeutig entzifferbaren (exil-)chilenischen oder lateinamerikani-
schen Asthetik oder gar Identitit.

Zwischen Ab- und Riickkehr — Paula Schopf

Paula Schopf, geboren 1970 in Santiago de Chile und 1974 kurzzeitig mit ihrer Mutter
in die BRD exiliert, gehort als heute in Berlin lebende DJ und Klangkiinstlerin ebenfalls

23 Ebd., S. 168.

24  Claire Taylor und Thea Pitman haben vor einiger Zeit den Begriff ,latinamerican-ness® als Kategorie
aufgebracht, um Vorginge analytisch zu beschreiben, in denen bestimmte kulturelle, mit Lateinamerika
in Verbindung gebrachte Zugehérigkeiten und Narrative tiberhaupt erst hervorgebracht werden. Vgl.
dies., ,Introduction. Approaches to Latin American Online Cultural Production, in: Latin American
Identity in Online Cultural Production, hrsg. von dens., New York / London 2013, S. 1-27, hier S. 21f.

25 Eine 2015 remasterte Version des Albums ist abhérbar unter: https://cristianvogel.bandcamp.com/
album/busca-invisibles-2015-remaster.



368 Matthias Pasdzierny: Fluchtpunke Techno?

zur vermeintlichen ,conexién chilena®. In ihrer Familiengeschichte verdichten sich viele
Aspekte der Geschichte des chilenischen Exils auf besonders eindriickliche Weise. Der Vater
Federico Schopf gehérte als Literaturwissenschaftler und Autor zu den Unterstiitzern des
politisch-gesellschaftlichen Aufbruchs unter Salvador Allende.?® Durch den Militirputsch
verlor er schlagartig seine berufliche Existenz und war zudem unmittelbar von Verhaftung
und Verfolgung bedroht.?” Bereits im Herbst 1973 floh er nach Frankfurtc am Main, von
wo aus er sich in den Folgejahren als aktiver Vertreter des schriftstellerischen chilenischen
Exils engagierte.?8 1985 kehrte er nach Chile zuriick, wo er an der Universidad de Chile eine
Professur fiir Literatur iibernahm.??

Noch viel hirter trafen die Auswirkungen des Militirputsches die Mutter von Pau-
la Schopf, Marta Caballero Santa Cruz sowie sie selbst und ihren ilteren Bruder Martin
Schopf.39 Caballero Santa Cruz, die aus einer Familie der chilenischen Oberschicht stamm-
te, stand in Verbindung zur Partido Comunista (PC), einige ihrer Freunde gehérten dem
Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR) an, einer linken Gruppierung in Chile,
die als einzige nach dem Militirputsch von 1973 bewaffneten Widerstand leistete.>! Zwar
beteiligte sie sich nicht direkt an deren Operationen, leistete aber mittelbare Unterstiit-
zung, etwa in dem sie gesuchte Personen bei sich versteckte. Als im Herbst 1974 zahlreiche
Aktivist*innen des MIR von der chilenischen Geheimpolizei DINA verhaftet wurden, war
Marta Caballero Santa Cruz unter den Inhaftierten. Uber die grausamen Geschehnisse wih-
rend der folgenden mehrmonatigen Haft in Geheimgefingnissen der DINA, iber die selbst
erlittene Folter und die Ermordung von Freunden, hat sie in ihrer Familie spiter kaum
gesprochen, aber einige gerichtliche Aussagen gemacht.3? Fiir Paula Schopf selbst und ihren
Bruder Martin, damals vier und acht Jahre alt, stellte die Verhaftung der Mutter ein trau-
matisches Erlebnis dar, nicht zuletzt weil sie sie mit eigenen Augen miterleben mussten. Es
schloss sich auch fiir sie und ihre Mutter die Flucht ins Exil nach Frankfurt an. Als besonders
prigend aber erwiesen sich nach der bereits 1978/79 zusammen mit der Mutter erfolgten
Riickkehr nach Santiago de Chile die Jahre am ,Colegio Latinoamericano de Integracién®,
einer linksorientierten Privat- und Reformschule, die nach ihrer Griindung 1972 auch die
Pinochet-Jahre in Chile iiberdauern konnte.33 An dieser Schule, die in der Mehrheit von
Kindern zuriickgekehrter Exilant*innen besucht wurde, bildete Musik, wie insgesamt im
chilenischen Exil und Widerstand, einen zentralen Ankerpunkt fir eine, so Paula Schopf

26 Vgl. etwa Laura Bricefio-Ramirez: ,Escritores intelectuales y la politica cultural en el gobierno
de Salvador Allende. Los aportes del Taller de escritores de la Unidad Popular (1970-1973)”, in:
Izquierdas 49 (2020), S. 292-311, http://dx.doi.org/10.4067/50718-50492020000100217.

27 Ebd, S. 298.

28 Gesprich Paula Schopf mit dem Verfasser, Berlin 18.12.2018 sowie Antonio Skdrmeta: Heimkehr auf’
Widerruf: Chile im Umbruch? Politische Reflexionen, Miinchen 1989, S. 97.

29 Eine umfassende Biographie oder ein Schriftenverzeichnis von Schopf sind derzeit nicht greifbar.

30 Aufden Seiten von MusicaPopular wird filschlich Raquel Olea als Mutter der beiden angegeben, siche
htep://www.musicapopular.cl/artista/chica-paula/.

31 Zur Rolle des MIR siche http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-31553.html.

32 Die folgenden biographischen Informationen basieren auf einem Gesprich mit Paula Schopf, Berlin
18.12.2020, Zitate aus Aussagen von Marta Caballero Santa Cruz finden sich zudem auf mehreren
Websites, die sich um die Pflege einer chilenischen Erinnerungskultur bemiihen, z. B.: heeps://www.
memoriaviva.com/Centros/00Metropolitana/recinto_ DINA_jose_domingo_canas.htm.

33 Zur Geschichte der bis heute existierenden Einrichtung https://www.cli.cl/nuestro-proyecto/
informacion-institucional/nuestra-historia.html.
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im Gesprich, ,linke lateinamerikanische Identitit, [...] die Lieder der [sic] Canto Nuevo, all
diese Instrumente, die ich spiter gehasst habe: Gitarren, Zampona, Quena, Charango®.34

Als Teenager habe sie begonnen, ihrerseits gegen die von ihr im Schulalltag erlebte In-
dienstnahme von Musik als Identifikationsmittel des politischen Widerstands zu rebellieren,
nicht zuletzt, da sie durch den nie abgerissenen engen Kontakt zu ihrem in Deutschland
gebliebenen ilteren Bruder stets tiber neueste Entwicklungen der Popmusik informiert blieb
und vor allem New Wave und die Anfinge elektronischer Tanzmusik wesentlich interes-
santer fand als die Musikkultur des chilenischen Exils und politischen Widerstands. In den
Erzahlungen der beiden bildet der legendire Koffer des Bruders ein wichtiges Motiv, gefiillt
»mit hunderten von Kassetten®, darauf komplett iiberspielte Alben etwa von Cabaret Vol-
taire, DAE Throbbing Gristle und anderen damals als Avantgarde elektronischer Popmusik
geltenden Formationen. Bei den regelmifligen Besuchen Martin Schopfs in Chile habe die-
ser Koffer gleichsam als popkulturelle Nabelschnur nach Europa gedient, nicht nur fiir die
Schwester, sondern fiir einen grofleren Kreis aus Freund*innen und Musikinteressierten in
Santiago de Chile.>> Die Entscheidung, nach dem Abitur auf den Spuren ihres Bruders, der
inzwischen mehr und mehr Teil der elektronischen Musikszenen in Frankfurt und Berlin
geworden war, 1990 erneut in die Bundesrepublik zu ziehen, war daher auch als bewusste
Abkehr von Chile zu verstehen, eine Abkehr, bei der Musik, zumindest in der Riickschau
des Oral History-Interviews, eine sehr wichtige Rolle spielte: ,,Ich wollte herkommen wegen
Techno.“3¢

Lange Zeit hatten Chile und insgesamt Lateinamerika als musikalischer Horizont fiir
Paula Schopf in den Folgejahren kaum eine Bedeutung, im Gegenteil, die in den 1990er
Jahren gerade in Berlin in historischer Weise aufblithende Musik- und Feierkultur Techno
diente fiir sie als groStmogliche Gegenfolie. Ahnlich wie Cristian Vogel lehnte sie, als sie
nach und nach selbst anfing, als D] titig zu werden, lange jede allzu offensichtliche Bezug-
nahme zu ihrer Herkunft ab, etwa als Dimitri Hegemann, Betreiber des 1991 eréffneten
und fiir die frithe Berliner Technoszene zentralen Clubs Tresor am Potsdamer Platz, ihr ein
darauf gemiinztes Angebot machte: ,Er [Hegemann] hatte mich und Claudia Iglesias [die
chilenische Ex-Partnerin des Bruders Martin Schopf] gefragt: ,Wollen wir nicht so ne tropi-
cal Latino-Bar machen im Tresor?* Aber wir waren voll Techno. Ich hatte Buffalos. Nee, da
hatte ich keinen Bock drauf, auf so ein Klischee.“3”

Erst viele Jahre spiter, im Rahmen ihres Studiums (Sound Studies) an der Universitit
der Kiinste in Berlin, begann Paula Schopf, sich auch in ihrer kiinstlerischen Arbeit mit
Chile und ihrer Familien- und Exilgeschichte zu beschiftigen. Thre 2016/17 entstandene
Abschlussarbeit Klangliche Mythologien — Espacios en Soledad, inzwischen mehrfach in Berlin

34 Paula Schopf im Gesprich mit dem Verfasser, Berlin 18.12.2018. Zur wichtigen Rolle von Musik und
den Liedern der Nueva Cancién im chilenischen Exil siche u. a. das Themenheft Miisica en el exilio der
Revista Muscial Chilena 57/199 (2003), hrsg. von Luis Merino Montero.

35 Gesprich Martin Schopf mit dem Verfasser, Berlin 7.1.2019, Gesprich Paula Schopf mit dem
Verfasser, Berlin 18.12.2018. Zur Bedeutung von iiberspielten Kassetten als (oft heimliches)
Verbreitungsmittel von Repertoires in der (Pop)Musikkultur Chiles wihrend der Militirdikeatur siche
Laura Francisca Jorddn Gonzales, ,Desde Chile al exilio y viceversa: Usos del casete en dictadura®, in:
Enfoques interdisciplinarios sobre milsicas populares en Latinoamérica: Retrospectivas, perspectivas, criticas
y propuestas, hrsg. von der Universidad de la Republica (Instituto Universitario de Estudios Europeos
(CIAMEN)), Montevideo 2014, S. 228-235.

36 Gesprich Paula Schopf mit dem Verfasser, Berlin 18.12.2018.

37 Ebd.
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aufgefiihre, bezeichnet sie selbst als Auseinandersetzung mit dem Motiv der vergeblichen
Suche der Riickkehrerin nach einer unwiederbringlich verlorengegangenen Heimat: ,Jeder
Emigrant auf der Welt hat immer so ein Stiickchen wie ein verlorener Link [sic], etwas, das
fehlt, das nicht komplett ist. Und immer wenn man zuriickgeht in die Heimat, sucht man
das. [...] Bei mir war das [...] eine klangliche Angelegenheit.“38 Grundbestandteil der Arbeit
sind daher Aufnahmen, die Schopf Ende 2016 als field recordings wihrend ihrer Ginge
durch zentrale Straflen und Plitze von Santiago de Chile angefertigt hat. Dabei stellte sich
fiir sie letztlich doch auch immer der Eindruck des Nicht-Dazu-Gehérens ein, das Parado-
xon der Riickkehrerin aus der Emigration, fiir die eigene erlebte Zeit und die der ehemaligen
Heimat unweigerlich auseinandergelaufen sind. Auch dieses Moment bildet sich fiir Schopf
in den field recordings ab, etwa durch die Rufe der aus Venezuela und Kolumbien stammen-
den Stralenverkiufer, uniiberhorbares Zeichen einer durch die Einwanderung der vergange-
nen Jahre stark verdnderten chilenischen Gesellschaft. Die autobiographisch-ethnologische
Erkundung der Klinge ihrer Remigration verbindet Paula Schopf in ihrer Arbeit mit dem
Moment des Live-Auflegens und -Bearbeitens der angefertigten Aufnahmen. Schopf wird
auf diese Weise in Klangliche Mythologien — Espacios en Soledad zur D] ihrer eigenen klangli-
chen Erinnerungen. Half ihr Techno lange Zeit, der tiberstarken Identifikation mit dem chi-
lenischen Exil zu entkommen, so hat sie in dieser Arbeit einen Weg gefunden, jene beiden
scheinbar gegensitzlichen Lebens- und Erinnerungswelten zusammenzubringen.

Fazit

Die Beispiele haben einen sehr unterschiedlichen Umgang der vorgestellten Kiinstler*innen
mit dem chilenischen Exilhintergrund ihrer Familien gezeigt. Zwar ist fiir alle drei Tech-
nokultur im weitesten Sinne zum Lebensmittelpunkt geworden. Wihrend Ricardo Villalo-
bos darin aber cher eine Moglichkeit der Integration sicht, bis hin zur sehr expliziten The-
matisierung von chilenischer Erinnerungskultur, diente Techno fiir Paula Schopf lange Zeit
als Fluchtpunkt vor der als allzu dominierend empfundenen Musikkultur des chilenischen
Exils und Widerstands. Fiir Cristian Vogel wiederum stellte der kulturelle und biographi-
sche Bezug zu Chile und insgesamt zu Lateinamerika lediglich einen untergeordneten und
eher bewusst verunklarten Ankniipfungspunkt seiner kiinstlerischen Arbeit dar. Hieran
schlieflt eine weitere grundsitzliche Beobachtung an, die Erfahrung der hier vorgestellten
Kiinstler*innen mit interkulturellen Zuschreibungen und Stereotypen sogenannter ,Latin
American-ness®, die weit tiber Techno hinaus zuriickreichen etwa zu sogenannten ,la-
teinamerikanischen Standardtinzen oder auch der Discokultur der 1970er Jahre.3? Dass
daran auch Genderdiskurse und -zuschreibungen unmittelbar ankniipfen kénnen, zeigen
die Erfahrungen von Paula Schopf im Berlin der 1990er Jahre. Weitere Untersuchungen
miissten zeigen, inwiefern die Biographien der eingangs genannten grofleren Gruppe von

38 Gesprich Paula Schopf mit dem Verfasser, Berlin 9.1.2019, Ausschnitte einer Liveaufnahme der Arbeit
sind horbar unter: hetps://paulaschopf.de/work/klangliche-mythologie-espacios-de-soledad/, eine LP-
Version der Arbeit erscheint in Kiirze auf dem Label Karaoke, Kalk (LC 10028).

39 Hierzu sind in den letzten Jahren zahlreiche Beitrige erschienen, z. B. Juliet E. McMains, ,,,Hot® Latin
dance: Ethnic identity and stereotype®, in: The Oxford Handbook of Dance and Ethnicity, hrsg. von
Anthony Shay und Barbara Sellers-Young, New York 2016, S. 480-500, Ute Bechdolf, ,Dancing to
Latin American music: Exoticism and creolization, in: Popular Music: Intercultural Interpretations,

hrsg. von Toru Mitsui, Kanazawa 1998, S. 93-98.
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Kiinstler*innen zusammenhingen, {iber bereits bekannte Freundschaften, Kollaborationen
oder auch Konkurrenzverhiltnisse hinaus. Das gleiche gilt fiir die Frage, inwiefern durch
diese Personengruppe tatsichlich ein transatlantischer Austausch zwischen den Club- und
Musikszenen Lateinamerikas und Europas in Gang gesetzt wurde und was dieser im Detail
beinhaltet. Dies gilt insbesondere mit Blick auf eine zahlenmiflig erneut stark vertretene
jungere Generation chilenischer Techno-DJs und Produzent*innen, die sich, diesmal ohne
Exilhintergrund, in den letzten Jahren in Europa und vor allem auch in Berlin angesiedelt
und, zumindest bis zum Beginn der Corona-Pandemie, transatlantische Lebensentwiirfe
und Karrieren vorangetrieben haben.40

Abstract

The term “conexién chilena” is regularly used in print media and internet articles to describe a group of
DJs, some of them very successful, who fled as children with their families to Europe during the Chilean
military dictatorship (1973-1990) and have become part of the growing EDM scene there since the 1990s.
Names that are often mentioned in this context include Matias Aguayo, Andrés and Pier Bucci, Luciano
(Lucien Nicolet), Martin Schopf/DJ Dandy Jack, Paula Schopf/D]J Chica Paula, Ricardo Villalobos and
Cristian Vogel. Based on interviews and the analytical study of selected tracks by three of these artists,
this article explores the question of the role that the “conexién” actually played. On the one hand, this
question is applied to the work and career of the artists themselves, especially in light of developments in
Chilean memory culture. On the other hand, it is applied to the early internationalization and transatlantic
exchange in the field of techno and EDM.

40 Zu nennen wiren beispielsweise Magdalena Rojas/Maida Rot, Vale Colvin, Lucas Vazz oder Diego
Noguera.



