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Performance: Darstellungen, Leistungen
und Féahigkeiten

DJs im Club-Kontext — eine fallbasierte
Beobachtungsstudie von Performance-
bewegungen'’

Alexander Forstel & Hauke Egermann

Zusammenfassung

In dieser Studie wurde untersucht, welche Performancebewegungen DJs wih-
rend eines Live-Auftritts im Club-Kontext mit welcher Gewichtung ausfiihren.
Dariiber hinaus war es von Interesse, ob sich das Verhalten von DJs in Abhén-
gigkeit des Professionalisierungsgrads @ndert. Zur Untersuchung dieser Aspek-
te wurden explorative Videoanalysen von Auftritten sechs semi-professioneller
und acht professioneller Techno/House-DJs vorgenommen. Hierbei sind insbe-
sondere ihre Bedienvorginge an den verschiedenen Gerdten und ihr sichtbares
Wirken durch Tanz und Gesten von Interesse. Es konnte beobachtet werden, dass
professionelle DJs ihr Equipment schneller und vielseitiger als semiprofessio-
nelle DJs verwenden. Dies wird im Kontext musikalischer Lern- und Experti-
sierungstheorien diskutiert. Dariiber hinaus benutzen professionelle DJs im
Gegensatz zu semiprofessionellen DJsihren Korper viel intensiver und nehmen
eine Fithrungsrolle im Club ein.

Abstract

This study presents an exploratory investigation of movements by DJs during a
live performance in the club context. Further, we are interested in potential
changes in the behavior of DJs depending on their degree of professionalization.
To investigate these aspects, video recordings of performances by six semi-
professional and eight professional techno/house-DJs were analyzed. Here, their
operations on the equipment and their visible actions through dance and gestu-

1 Diese Studie wurde im Rahmen des von der Einsteinstiftung Berlin geférderten For-
schungsprojektes Design, Development, and Dissemination of New Musical Instru-
ments (3DMIN) durchgefiihrt (www.3dmin.org).
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res are of interest. It was found that professional DJs use their equipment faster
and more diverse than semi-professional DJs. This finding is subsequently dis-
cussed in the context of theories of musical learning and expertise. Furthermore,
professional DJs use their body more intensively than semi-professionals and
show leadership in the club.

1 Einleitung

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Figur des DJs vom randstindigen Mu-
sikversorger einer Veranstaltung zum eigenstidndigen Kiinstlersubjekt gewandelt
(Poschardt, 1997; Brewster & Broughton, 2007). Doch wihrend die elektroni-
sche Musik mit all ihren Facetten inzwischen weitgehend als Kunstform akzep-
tiert ist, wird die Rolle des DJs in der Musiklandschaft hdufig kontrovers disku-
tiert. Fiir manche DlJs steht bei ihrer Arbeit der handwerkliche Aspekt des
Auflegens von Schallplatten im Vordergrund, wohingegen andere eine iiberhh-
te Star-Inszenierung bevorzugen, bei der sich der DJ als Performer alleine auf
einer Biihne vor groBem Publikum aufhilt und wie ein Pop-Star bejubelt werden
kann (ausfiihrliche Beobachtungen und Erfahrungsberichte finden sich bei Gar-
nier & Brun-Lambert, 2005; Hitzler & Pfadenhauer, 2008; Denk & von Thiilen,
2012). Bei Durchfiihrung einer Literaturrecherche féllt auf, dass es auferhalb
der Kulturwissenschaft und Soziologie (dort z. B. Pfadenhauer, 2009; Snapper,
2004; Ferreira, 2008; Fikentscher, 1999) nur wenig wissenschaftliche Untersu-
chungen zur Performance des Club-DJs gibt — insbesondere ist ein Mangel an
Studien aus der systematischen Musikwissenschaft feststellbar. Dies gilt auch
fiir die Erforschung populdrer Musik im Allgemeinen, wie bereits in vorherigen
Ausgaben des Jahrbuchs Musikpsychologie diskutiert wurde (Appen, 2012;
Lehmann & Kopiez, 2013). Mit der hier vorgestellten, fallbasierten Beobach-
tungsstudie mittels explorativer Videoanalyse soll ein weiterer Schritt versucht
werden, diese Liicke zu schliefen.

Zunichst erscheint es sinnvoll, den Begriff DJ im Techno- und House-Club-
Kontext zu definieren. Hier ist eine Person gemeint, die einem Publikum auf
dedizierten Tanzveranstaltungen (halb)fertige, vorwiegend elektronisch produ-
zierte rhythmische Musik von Abspielmedien prisentiert (abgeleitet von Po-
schardt, 1997, S. 41). Der Begrift ,,Techno- und House-Club-Kontext* bezeichnet
in dieser Studie explizit den sozio-kulturellen Rahmen einer solchen Veranstaltung
und nicht die architektonischen Begebenheiten des Veranstaltungsortes.

In diesem Kontext hat der DJ mehrere musikwissenschaftlich interessante
Funktionen zugleich: zunéchst als musikalischer Live-Performer mit einem
gewissen Grad der Kontrolle iiber das Material, dann als eine Person, die von
rhythmischer Musik zu Bewegung animiert wird und andere animiert (Madison
et al., 2011), und schlieBlich damit auch als ,,visueller Stimulus* fiir das Publi-
kum, weil durch publikumsgerichtete Bewegungen iiber rein akustische Infor-
mationen hinaus Intentionen vermittelt werden und die Wahrnehmung durch das
Publikum entscheidend prigen konnten (Thompson et al., 2005; Vines et al.,
2006; Behne & Wollner, 2011; Platz & Kopiez, 2012; MacRitchie et al., 2013).
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In den folgenden Betrachtungen gehen wir davon aus, dass das DJ-Setup im
Allgemeinen das Potenzial hat, zu einer instrumentalen Musikperformance ver-
wendet zu werden. Es ist inzwischen weitgehend akzeptiert, dass versierte Turn-
tablisten ihre Plattenspieler, die urspriinglich als Reproduktionsgerite fungieren,
als sogenannte ,,Reproduktionsinstrumente* nutzen, da geniigend Parallelen zum
klassischen Instrumentalspiel bestehen (GroBmann, 2010; Snapper, 2004). An-
gelehnt an Theorien aus der Psychomotorik (Schmidt & Lee, 1988) bestehen
Unterschiede zwischen Turntablisten und Club-DJs vor allem in der Art ihrer
Fertigkeiten; wéhrend Turntablisten in ihren nur wenige Minuten dauernden
Routinen vornehmlich sog. geschlossene Fertigkeiten demonstrieren, erfordert
die Tatigkeit des Club-DJs vor allem sog. offene Fertigkeiten, um auf die sich
stindig verindernden Anforderungen der Club-Umgebung einzugehen. Beides
verstehen wir jedoch als lediglich zwei unterschiedliche Herangehensweisen an
eine instrumentale Performance mit DJ-Equipment, wobei die Grenzen je nach
individueller Spielweise des DJs verschwimmen.

1.1 Die Performancebewegungen eines DJs

Das Interaktionsmodell von Marc Leman (2008) beschreibt, dass wihrend einer
musikalischen Darbietung Intentionen der Musiker korperlich vermittelt werden,
indem sie sowohl Gerite/Instrumente direkt durch Bewegungen steuern, als auch
dariiber hinausgehende korperliche Ausdrucksformen wie Tanz oder publikums-
gerichtete Bewegungen ausfiihren. Im Fall des DJings bestehen die Intentionen
dieses Performers unter Anderem aus einzelnen Elementen des ,,Shapings®, also
der Generierung einer genre-spezifischen musikalischen Form, die sich als emp-
fundene Intensititskurve iiber ldngerfristige Zeitrdume hinweg interpretieren
lasst (Greasley & Prior, 2013). Dieser musikalische Intensitédtsverlauf korreliert
hiufig mit einzelnen auf- und abwirtsgerichteten Bewegungen (ebd.). Auf der
Rezipientenseite werden nach Leman diese audiovisuellen Ausdrucksinforma-
tionen der Performance durch interne Imitation gespiegelt und konnen ihrerseits
zu korperlichem Ausdruck wie Tanz fiihren. Diese korperbasierte Herangehens-
weise an die Performancesituation kann im Club-Kontext besonders gut ange-
wandt werden, da hier durch die Darbietung von rhythmischer Musik die Inter-
aktion durch sichtbare Tanzbewegungen und publikumsgerichtete Bewegungen
sowohl bei Performer als auch im Publikum stark unterstiitzt wird (fiir eine
Diskussion dieses Aspekts siehe Ferreira, 2008).

In der vorliegenden Arbeit mochten wir zunéchst explorativ untersuchen,
welche Performancebewegungen DJs wihrend ihrer Auftritte mit welcher Ge-
wichtung ausfiihren. Aus dem typischerweise zur Verfiigung stehenden Equip-
ment ergeben sich mehrere auf die reine Musikdarbietung bezogene Tétigkeiten
eines DJs: (1) Zunichst die Wahl des jeweils nichsten Tontrigers nach funkti-
onalen und/oder &sthetischen Kriterien, dann (2) die Anpassung der Abspiel-
parameter des nédchsten Tontrdgers an das momentan laufende Stiick, (3) die
Verwendung des Abspielequipments fiir dariiber hinausgehende Klangeffekte
(im Folgenden als , kreative* Nutzung bezeichnet) und schlielich (4) die Ver-
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wendung des Mischpultes, um einen Ubergang vom laufenden zum niichsten
Tontrédger zu gestalten und weitere Signale dazuzumischen (Broughton & Brew-
ster, 2007; fiir eine weitere Ubersicht iiber alle Tétigkeiten eines DJs siehe
Hitzler & Pfadenhauer, 2008). Dariiber hinaus fiihrt ein DJ hdufig nicht
musikalisch notwendige Tétigkeiten aus wie (5) Tanz oder die Interaktion mit
dem Publikum iiber (6) publikumsgerichtete Bewegungen. Aus dem Vorkom-
men und der zeitlichen Gewichtung dieser einzelnen Titigkeiten in den
jeweiligen DJ-Performances lieen sich unserem Verstidndnis nach bereits in-
teressante Erkenntnisse gewinnen, aus denen Hypothesen fiir weitere Untersu-
chungen zur Wirkung dieser Bewegungen auf das Publikum generiert werden
konnten.

1.2 Unterschiede der Performancebewegungen eines DJs in
Abhéangigkeit vom Professionalisierungsgrad

Neben der grundlegenden Beobachtung der Tétigkeiten eines DJs ist es aufler-
dem von Interesse, ob mit zunehmender Erfahrung/Professionalisierung eine
Verdnderung der Performancebewegungen feststellbar ist und wie sich diese
Verdnderungen speziell bei DJs gestalten. Hieraus konnten Erkenntnisse tiber
Lernprozesse bei der DJ-Tétigkeit gewonnen sowie weitere Ankniipfungspunk-
te an das klassische Musizieren (oder Unterschiede hierzu) gefunden werden.
Bei klassischen Musikern wird durch jahrelanges Uben ein Expertisierungs-
prozess vorangetrieben, der sich aus einer Vielzahl einzelner bewusster Lern-
vorginge zusammensetzt (Anderson, 1982; Lehmann & Oerter, 2008). Wihrend
dieses Prozesses werden Spielvorgiinge am Instrument von einer deklarativen
Form in eine prozedurale Wissensform umgewandelt, verbunden mit Optimie-
rungen und Automatisierungen des Spiels. Dies fiihrt zu erhdhter Sicherheit und
Schnelligkeit (Anderson, 1982). Wir mdchten untersuchen, ob unterschiedliche
Zeiteinteilungen wihrend einer DJ-Performance in Abhéngigkeit des biografisch
belegbaren Professionalisierungsgrades vorkommen, und wenn ja, ob sich hier
Ankniipfungspunkte zu Lernprozessen beim klassischen Instrumentalspiel finden
lassen. Von besonderem Interesse sind hierbei sog. kontinuierliche Vorgéinge
(Schmidt & Lee, 1988), bei denen eine auditive Riickkopplung notwendig ist,
wie beispielsweise die Tempoanpassung des nédchsten Tontrdgers. Hier kdnnten
sich Lernprozesse in einer Reduktion der jeweils bendtigten Zeit ausdriicken,
um ein gewlinschtes Ziel zu erreichen (z. B. hinreichend genaue Temposynchro-
nisation zweier Abspielmedien).
Aus den aufgefiihrten Uberlegungen ergeben sich nun folgende konkrete
Forschungsfragen:
1. Welche Performancebewegungen werden von DJs wihrend eines Auftritts mit
welcher Gewichtung ausgefiihrt?
2. Welche Anhaltspunkte fiir Lern- und Expertisierungsprozesse sind im Ver-
gleich der Performancebewegungen von professionellen und semi-professio-
nellen DJs beobachtbar?
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Um diese Fragen zu beantworten, wurde eine fallbasierte Beobachtungsstudie
durchgefiihrt, die explorativen Charakter hat und dazu dienen soll, Hypothesen
Zu generieren.

2 Methoden

Zur Auswertung der Beobachtungen dieser Studie wurde auf eine videogestiitz-
te Inhaltsanalyse zuriickgegriffen, da diese die Auswertung von sowohl bewuss-
ten als auch unbewussten Performancebewegungen ermdglicht. Dariiber hinaus
konnen mit dieser Methode einzelne Beobachtungen qualitativ beschrieben
werden, sie erlaubt aber auch die quantitative Auswertung von Zeitanteilen, die
wihrend der Performances mit einzelnen Tétigkeiten verbracht werden.

2.1 Auswahl untersuchter DJ-Performances

Als professionelle DJs werden in dieser Studie Kiinstler betrachtet, die entweder
auf Basis einer jahrelang aufgebauten DJ-Karriere und/oder aufgrund erfolgrei-
cher Albumverdffentlichungen hauptberuflich und international vor Publikum
auftreten. Als semiprofessionelle DJs gelten hier Kiinstler, die eine gewisse
Erfahrung als Musikproduzenten und DJs angesammelt haben und gelegentlich
bezahlte, lokale oder regionale Auftritte vorweisen konnen, dies jedoch nicht
hauptberuflich tun und vorwiegend einer beruflichen oder studentischen Tatigkeit
nachgehen. Zugang zu Videomaterial professioneller Auftritte wurde iiber die
im Mirz 2010 gegriindete internetbasierte Plattform ,,BoilerRoom* (www.boiler-
room.tv) ermoglicht, die regelmifig und in HD-Auflésung (720p) Aufzeichnun-
gen von eigenen Veranstaltungen verdffentlicht. Dort treten in intimer Club-
Atmosphire DJs vor Publikum auf und werden von vorne gefilmt, sodass
Bedienvorginge, Korperbewegungen und Publikumsreaktionen gut erkennbar
sind. Das Videomaterial ist dabei weitgehend unbearbeitet, d.h. die Auftritte
sind in voller Lange und mit nur gelegentlichen Schnitten/Kamerawechseln
verfiigbar, wobei der Fokus stets auf der Performance des DJs liegt. Die Selek-
tion des Materials erfolgte mit Hilfe des BoilerRoom Youtube-Kanals (http://
www.youtube.com/user/brtvofficial/videos), auf dem die verdffentlichten Videos
nach Anzahl der Views sortiert wurden. Die acht meistgesehenen prototypischen
DJ-Auftritte der Genres Techno/House, die in HD-Material vorliegen und bei
denen ein professioneller Kiinstler kontinuierlich gut sichtbar ist, wurden fiir die
Untersuchung ausgewihlt (siehe Linksammlung im Anhang). Die Beschriankung
auf die Genres Techno und House wurde vorgenommen, da diese eng mit der
Entwicklung der Club-Kultur verbunden sind (Rapp, 2009). Das Material fol-
gender Kiinstler wurde verwendet:

e Maya Jane Coles (* unbekannt), britisch-japanische Musikproduzentin und

DJane, House/Dubstep, aktiv seit 2006;
e Carl Cox (* 1962), britischer DJ, House/Techno, aktiv seit Mitte der 1980er
Jahre;
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e Laurent Garnier (* 1966), franzosischer Musikproduzent und DJ, House/
Techno, aktiv seit 1987 (siehe auch Garnier & Brun-Lambert, 2005);

* Ben Klock (* 1972), deutscher Musikproduzent und DJ, Techno, aktiv seit
1998;

* Nina Kraviz (* unbekannt), russische Musikproduzentin und DJane, House,
aktiv seit 2009;

e Sven Vith (* 1964), deutscher DJ, House/Techno, aktiv seit 1982;

* Gesaffelstein (* 1985), franzosischer Musikproduzent und DJ, Techno, aktiv
seit 2008;

e Jamie Jones (* 1980), walisischer DJ, House, aktiv seit 2003.

Die Aufnahmen der Auftritte waren durchschnittlich 74,4 Minuten lang
(SD=21,8).

Um Videomaterial von DJs mit geringerem Professionalisierungsgrad zu er-
halten, wurden sechs semiprofessionelle DJs aus den Stilrichtungen House und
Techno eingeladen, an einem von Studenten organisierten Abend in einem Raum
der Technischen Universitdt Berlin aufzutreten. Hierfiir wurde der Raum abge-
dunkelt und mit stimmungsvoller Beleuchtung versehen. Fiir die DJs wurden
zwei Technics 1210 Mk2 Plattenspieler, sowie ein Pioneer DJM 600 Mischpult
aufgebaut und an eine PA mit zwei Lautsprechern inklusive eines grof3en Sub-
woofers angeschlossen. Ein studentisches Publikum war anwesend und wurde
auf Wunsch mit (nicht-)alkoholischen Getrdnken versorgt, um eine echte Club-
Situation zu simulieren. Folgende DJs sind an dem Abend aufgetreten (Name
zu Initialen verkiirzt):

MK (* 1986), Maler u. Lackierer, aktiv seit 2005;

BR (* unbekannt), keine Angaben;

TA (* 1986), Dipl. Verwaltungswirt, aktiv seit 2002;

CG (* 1988), Student, aktiv seit 2007;

SH (* 1988), Student, aktiv seit 2008;

GA (* 1985), Master Betriebswirtschaftslehre, aktiv seit 2002.

Die Auftritte wurden mit einer Videokamera in HD-Qualitit aufgenommen,
gleichzeitig wurde das Mixersignal mit der Software Audacity aufgezeichnet,
um {iber den Ton auch als Direktsignal zu verfiigen. Dariiber hinaus wurde ein
Motion-Capture-System (Natural Point OptiTrack mit acht Flex 13 Kameras)
aufgebaut, um die Arm-, Kopf- und Oberkorperbewegungen der DJs zu erfas-
sen. Die Motion-Capture- sowie Audiodaten sind nicht Teil dieser Studie, son-
dern werden gesondert ausgewertet. Die sechs Auftritte dauerten durchschnitt-
lich 30,7 Minuten (SD=2,7 min).

2.2 Videoanalyse

Aus den Aufzeichnungen der professionellen DJs wurde aus 6konomischen
Griinden jeweils pro Performance nur ein Ausschnitt von Minute 20 bis Minute
35 extrahiert, um ein reprédsentatives Energie- und Aktivititslevel sowohl beim
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DJ als auch beim Publikum zu untersuchen. Aus den aufgezeichneten Videoda-
ten der semi-professionellen DJs wurde der Bereich von Minute 15 bis Minute
25 extrahiert, da die Auftritte insgesamt kiirzer waren.

Mit der Software ELAN (http://tla.mpi.nl/tools/tla-tools/elan/; Wittenburg
et al., 2006) wurden alle relevanten Ereignisse in den selektierten Ausschnitten
mit einer Zeitdauer von lidnger als einer Sekunde gekennzeichnet. Dazu wurde
in der Timeline fiir jedes in Tabelle 1 aufgefiihrte Ereignis eine Kategorie erstellt,
in der das jeweilige Ereignis fiir die gesamte Dauer seines Auftretens mit einem
entsprechenden Zahlwert annotiert wurde. Die Software erlaubt dann, pro Ka-
tegorie die Anzahl der Einzelereignisse sowie den Anteil der kumulierten Ereig-
nisdauer an der Gesamtdauer des Videoausschnitts zu bestimmen.

Tab. 1:
Ereigniskategorien zur Annotation von DJ-Performances
Ereignis Art der Annotation
Bedienung von Mischpult/Effekten ja/nein
Bedienung des Abspielgerites zur Wiedergabe ja/nein
Bedienung des Abspielgerites kreativ ja/nein

Auswahl der néchsten Platte/CD/Datei (Medienwahl)| ja/nein

Tanz Intensitdt zwischen O und 1
(in 0,25er Schritten)

Publikumsgerichtete Bewegung Intensitdt zwischen O und 1
(in 0,25er Schritten)

In die Kategorie ,,Bedienung von Mischpult/Effekten* fallen Vorginge wie die
Bewegung von Fadern (Pegelstellern), Equalizern (Klangblenden) und die Ver-
dnderung von Filterparametern, die Bedienung der Kopfhorersektion und der
Einsatz von Effektgeriten — typischerweise umgesetzt als diskrete Bewegungen
von Druckknopfen, Dreh- und Schiebereglern (Pfadenhauer, 2009). Die Bedie-
nung der Abspielgerite zur Wiedergabe umfasst Vorginge wie Start/Stopp des
Players, kontinuierliche Tempoanpassung mittels Schieberegler sowie die direk-
te Beeinflussung des Abspielmediums durch Beriihrung der Schallplatte oder
von — diesen Vorgang imitierenden — Vorrichtungen an anderen Abspielgeriten
(Farrugia & Swiss, 2005). Alle dariiber hinausgehenden, nicht direkt zur kon-
ventionellen, kontinuierlichen Musikwiedergabe notwendigen Bedienvorgéinge
wurden in der Kategorie ,,Bedienung der Abspielgerite kreativ gesammelt. Die
Auswahl des nédchsten Abspielmediums ist ebenfalls eine relevante Tatigkeit,
die typischerweise manuelles Suchen in der Plattenkiste, die Auswahl einer CD
aus einer Mappe oder die Anwahl der nichsten Datei mittels eines Drehknopfes
am (digitalen) Abspielgerit umfasst.

In die Kategorie ,,Tanz* fallen periodische Kérperbewegungen des DJs iiber
langere Zeitrdume hinweg, welche nicht direkt publikumsgerichtet sind. Hier
wurde zusitzlich die Intensitidt der Bewegungen mitkodiert:
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* 0 —keine rhythmische Bewegung erkennbar;

* 0,25 — schwache rhythmische Bewegung, gerade sichtbar;

* 0,5 — rhythmische Bewegung an Kopf und/oder Rumpf klar erkennbar;

* 0,75 —intensiverhythmische Bewegung, z. B. mit starkem Korpereinsatz oder
gegenldufigen Bewegungen mehrerer Korperteile;

* 1 —extreme rhythmische Bewegung, voller Korpereinsatz unter Verwendung
aller Gliedmallen (z.B. Spriinge), sodass Bedienung der Gerite typischerwei-
se nicht mehr moglich ist.

Zuletzt wurde eine Kategorie ,,publikumsgerichtete Bewegungen® erstellt, die
sichtbare Einzelbewegungen einschlieit, welche direkt das Publikum adressie-
ren. Auch fiir diese Kategorie wurde die Intensitdt der Bewegungen erfasst,
wobei hier aufgrund der sehr unterschiedlichen zu erwartenden Handlungen die
Grenzen weniger streng definiert wurden. Als Eckpunkte konnen jedoch der
Wert 0,25 fiir dezentes Winken (zu einer Person im Publikum) und der Wert 1
fiir Rockstarposen, ggf. mit Mikrofonnutzung genannt werden.

Zur Auswertung der Annotation wurde fiir die ersten vier Kategorien der
Zeitanteil in Prozent errechnet, der jeweils mit einer bestimmten Tatigkeit wih-
rend der Beobachtungsdauer verbracht wurde. Dabei konnen mehrere Tétigkei-
ten zeitgleich auftreten, wenn z.B. eine Hand am Plattenspieler und die andere
Hand am Mischpult Bedienvorgédnge vollfiihren. Fiir die Kategorien ,,Tanz* und
»publikumsgerichtete Bewegung* wurde zusitzlich die Zeit mit der mittleren
Intensitidt multipliziert, um einen Index zu generieren, der auch die Energie der
jeweiligen Bewegungen beriicksichtigt. Tanzt ein DJ beispielsweise 25 % seiner
Zeit mit der Intensitit 0,25, 40 % seiner Zeit mit der Intensitit 0,5 sowie 10 %
seiner Zeit mit der Intensitdt 0,75, so ergibt sich auf eine Beobachtungsdauer
von 15 min (= 900 s) bezogen ein Tanz-Index von (0,25%0,25 + 0,4*0,5 +
0,1*0,75) * 900=303,75. Zuletzt wurde noch fiir jeden DJ eine Liste zur Nen-
nung der speziell vorkommenden publikumgsgerichteten Bewegungen erstellt.

3 Ergebnisse

In diesem Abschnitt werden zunéchst die Ergebnisse der Videoanalysen fiir die
professionellen und die semi-professionellen DJs gemeinsam présentiert, sowie
im Anschluss vergleichend gegeniibergestellt. Aufgrund der sehr idiosynkratischen
Spielweisen nahezu aller Kiinstler erscheint es bei manchen Aspekten der Unter-
suchung sinnvoll, eine fallbeispielartige Betrachtung der Ergebnisse vorzunehmen,
wohingegen bei anderen Aspekten Gruppenvergleiche prisentiert werden.

3.1 Zeitanteile der Performancebewegungen aller DJs

In Tabelle 2 sind die Werte fiir die Zeitanteile aller DJs aufgefiihrt. Zusitzlich
wurden pro Ereigniskategorie der Gruppenmittelwert und die Standardabwei-
chung berechnet.
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Tab. 2:
Zeitanteile der Ereigniskategorien nach DJs getrennt und als Mittelwerte
. |Misch- |Abspiel-| A. | M. Tanz/

Name{S! Profa {Mcdium pult gerit |kreativ| Wahl Index 5
1(‘:’[:11? ja CD | 61,4% | 28% 0,0% | 11% [97,2%1217| 0,0%
Carl Cox | ja | Dateien | 60,1% | 43% | 0,4% |13,2%90,5%/393| 8,4%
(L}a““?“‘ ja | Dateien | 56,8% | 35,7% | 7.8% | 7,8%|71,1%/310| 0,0%

arnier

= ja CD | 65% | 242% | 00% | 52%)|79,8%/378| 0,9%
Klock

Nina ja | EP 1 667% | 472% | 00% | 86%|637%/270| 03%
Kraviz Vinyl

@‘;‘iﬁ ja | Vinyl |37,7% | 232% | 0,0% |12,3%|76,3%/262| 5,4%
Gesaffel | jo | Dateien | 69.6% | 23.6% | 12,1% | 5.9%| 92.9%/462| 0.0%
Jamie .

— ja | Traktor | 39,6% | 32,5% | 0,0% |29,5%|89,4%/247| 0,0%
MK nein | Vinyl | 37% | 37% 0,0% |10,4%|59,7%1169| 0,7%
BR nein | Vinyl | 49,5% | 42,7% | 0,0% |12,3%| 0,0%/0 | 0,0%
TA nein | Vinyl | 252% | 30,3% | 0,0% | 8,1%|32,4%/73 | 0,0%
CG nein | Vinyl | 36,8% | 46% 0,0% |24,1% |43,0%/146 | 0,0%
SH nein | Vinyl | 33% | 37.8% | 0,0% | 6,1%|40,7%/142| 0,0%
GA nein | Vinyl | 40,6% | 38,1% | 0,0% | 11,4%|47,8%/129| 0,0%
S 48,5% | 322% | 14% |11,9%)|63.2%/228| 1,1%
S&’V‘dard' 145% | 113% | 3,7% | 6.9%)|27.9%/130] 2,5%
Anmerkungen: M.-Wahl = Medienwahl, A. kreativ = Abspielgerit kreativ, P.B. = publikumsgerichtete

Bewegung

Es fillt auf, dass im Mittel mit 48,5 % der grofite Zeitanteil der Auftritte mit der
Bedienung des Mischpults und ggf. eines Effektgerites verbracht wird, wobei
jedoch die meisten Kiinstler auf die Nutzung eines gesonderten Effektgerites
verzichten. Die Benutzung des Mischpultes féllt dabei von Kiinstler zu Kiinstler
unterschiedlich aus: wihrend Sven Vith das Mischpult eher klassisch fiir mog-
lichst saubere Ubergiinge von einer Platte zur anderen verwendet und dafiir re-
lativ wenig Zeit benétigt, so nutzt Gesaffelstein das Mischpult viel intensiver
und manipuliert das Musikmaterial stdrker, u.a. durch die Einspielung von



DJs im Club-Kontext 151

Sprachsamples. Die semiprofessionellen DJs verwenden das Mischpult fast
ausschlieBlich fiir Ubergiinge zwischen zwei Musikstiicken, bendtigen dafiir
aber individuell sehr unterschiedliche Zeitanteile (25,2 % bis 49,5 %).

Der Bedienung der Abspielgerite wird 32,2 % der Zeit gewidmet, wobei
dieser Anteil von DJ zu DJ nicht ganz so stark schwankt wie die Mischpultbe-
dienung. Carl Cox verbringt allerdings nur 4,3 % seiner Zeit mit dem digitalen
Abspielgerit, weil er sich auf die Tempoangleichungsfunktion der Gerite ver-
lasst. Nina Kraviz hingegen verbringt 47,2 % ihrer Zeit an den Playern, da sie
bei den Ubergiingen das Tempo sehr oft korrigiert und relativ viel Zeit fiir die
Tempoanpassung benotigt. Sie zeigt dabei ein dhnliches Verhalten wie die se-
miprofessionellen DJs, die hierfiir ebenfalls relativ viel Zeit benétigen. Eine
andere Herangehensweise zeigen Laurent Garnier und Gesaffelstein, die die
Abspielgerite fiir Turntablism-artige Effekte wie Backspins (schnelles Zuriick-
drehen des Abspielmediums) und das wiederholte Abspielen von Sprachsamples
verwenden und hierfiir 7,8 % bzw. 12,1 % ihrer Zeit aufwenden (Abspielgerit
kreativ). Sie sind jedoch die einzigen DJs, die ihre Abspielgerite in nennens-
wertem Ausmalf} auf diese Weise verwenden. Hiufig gibt es Phasen, bei denen
mehrere Tatigkeiten parallel ausgefiihrt werden, z. B. die gleichzeitige Bedie-
nung des Mischpults, wihrend der folgende Tontrdger im Tempo angeglichen
wird. Die Summe aller Zeitanteile der Bedienvorgénge iibersteigt durch diesen
Effekt bei mehreren DJs die 100 %-Marke.

Die Medienwabhl fillt bei den meisten DJs unabhingig vom Abspielmedium
etwa dhnlich aus, hierfiir wird im Mittel 11,9 % der Zeit aufgewendet. Den
hochsten Wert erzielt Jamie Jones, der im Betrachtungszeitraum mehrere sehr
lange Phasen mit der Medienwahl verbringt. Die Griinde hierfiir sind unklar.

Fiir Tanz wenden die DJs 63,2 % ihrer Zeit auf, jedoch mit starken interindi-
viduellen Unterschieden. Die Intensitdt des Tanzens schwankt ebenfalls — Maya
Jane Coles tanzt beispielsweise 97,2 % mit geringer Intensitiit, was zu einem
Tanz-Index von 217 fiihrt, wohingegen Ben Klock nur 79,8 % seiner Zeit mit
Tanzen verbringt, dabei jedoch viel energetischer ist (resultierender Tanz-Index
378). Der semi-professionelle DJ BR fillt dadurch auf, dass er wihrend der
gesamten Beobachtungsdauer iiberhaupt nicht tanzt.

Nur zwei DJs verwenden wihrend ihrer Performance publikumsgerichtete
Bewegungen in nennenswertem Ausmal. Carl Cox wendet sich hédufig dem
Publikum zu, interagiert mit ihm und nutzt gelegentlich sogar das Mikrofon.
Sven Vith, dessen Auftritt innen in Clubatmosphire stattfand, wendet sich eben-
falls hdufig dem Publikum zu, interagiert jedoch ausschlieBlich nonverbal iiber
idiosynkratische Bewegungen wie Finger nach oben strecken, mit einer Schall-
platte anderen Personen Luft zufdacheln und winken sowie in Richtung des Pu-
blikums tanzen. Die von den anderen DJs gelegentlich eingesetzten publikums-
gerichteten Bewegungen beschrinken sich auf Winken, Anfeuern mit der Faust
sowie Herumscherzen mit einzelnen Mitgliedern des Publikums. MK verwendet
als einziger semiprofessioneller DJ eine derartige Bewegung (scherzhafte
»Rockstarpose) vermutlich zur Auflockerung der Stimmung.
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3.2 Direkter Vergleich zwischen professionellen und semiprofes-
sionellen DJs

In Tabelle 3 sind die Mittelwerte der beiden Gruppen fiir die Kategorien zum
direkten Vergleich aufgelistet.

Mittlere Zeitanteile der Ereigniskategcr)l;?e}; ga.lch Professionalisierungsgrad getrennt
Kategorie Professionelle DJs Semiprofessionelle DJs

Mischpult 57,1% 37%

Player 27,3% 38,7%

Player kreativ 2.5% 0%

Medienwahl 11,7% 12,1%

Tanz 82,6% 37,3%

Tanz-Index 317 110

P.B. 1,9% 0,12%

Anmerkung: P.B. = publikumsgerichtete Bewegung

Die Ergebnisse zeigen, dass die professionellen DJs mehr Zeit am Mischpult
verbringen, wohingegen die semiprofessionellen DJs mehr Zeit an den Playern
verbringen. Nur die professionellen DJs (jedoch nicht alle) benutzen ihre Ab-
spielgerite fiir Vorgiinge, die iiber eine kontinuierliche Musikdarbietung hinaus-
gehen (,kreative* Nutzung). Die fiir die Medienwahl bendétigte Zeit ist etwa
gleich. Dariiber hinaus tanzen die professionellen DJs erheblich mehr und nutzen
mehr publikumsgerichtete Bewegungen, wobei dies sehr idiosynkratische Vor-
génge sind, die sich von DJ zu DJ stark unterscheiden. Die semiprofessionellen
DIJs sind wesentlich weniger energetisch und verhalten sich deutlich homogener.

3.3 Weitere qualitative Beobachtungen

Gruppeniibergreifend ist aus dem Videomaterial klar erkennbar, dass die DJs
nahezu immer kleine Bedienvorginge iiberméBig betonen, also z.B. ihre Hand
nach der Bedienung des Mischpults schneller und energetischer als nétig weg-
ziehen. Dariiber hinaus zeigt das Material, dass alle DJs wihrend ihrer Auftritte,
unabhéngig von Ort und Publikum, stdndig kleinen Stérungen ausgesetzt sind
(diese Beobachtung findet sich auch bei Hitzler & Pfadenhauer, 2008). Sie wer-
den wihrend ihrer musikalischen Tétigkeit hiufig angerempelt, gegriiit, zum
Mittrinken animiert, stehen in Dialog mit dem Veranstalter oder sind mit tech-
nischen Problemen konfrontiert.
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4 Diskussion und Ausblick

In diesem Abschnitt sollen die in der Einleitung hergeleiteten Fragen mit den
Ergebnissen beantwortet und erweitert werden.

4.1 Zu Frage 1: Welche Performancebewegungen werden
von DJs wéhrend eines Auftritts mit welcher Gewichtung
ausgefuhrt?

Zunichst féllt allgemein auf, dass die untersuchten DJs die meiste Zeit wahrend
ihrer Performance beschiftigt sind. Professionelle DJs legen dabei ihren Fokus
auf die Bedienung des Mischpults, wihrend semiprofessionelle DJs etwa gleich
viel Zeit mit dem Mischpult und den Abspielgeriten verbringen. Der hohe Zeit-
anteil von Bedienvorgéingen an der Gesamtperformance deutet darauf hin, dass
im Mittel von einer kontinuierlichen musikalischen Tatigkeit gesprochen werden
kann, die mal mehr, mal weniger intensiv ist. Ein hier nicht untersuchter Aspekt
ist, dass die Performance von professionellen DJs viele Stunden andauern kann
(in Extremféllen bis zu acht Stunden und ldanger), und gelegentlich auf sog.
»After-Hours* noch fortgefiihrt wird (Rapp, 2009). Dies stellt besondere Anfor-
derungen an die Ausdauer und Konzentrationsfihigkeit professioneller DJs und
ist ein deutlicher Unterschied zum klassischen Konzertbetrieb.

Korperlich zeigen die DJs in Abhédngigkeit ihres Professionalisierungsgrades
bei ihren Auftritten ein unterschiedlich hohes Level an Aktivitit. Der korperliche
Aspekt ist insbesondere bei professionellen DJs stark ausgeprigt, die mit sehr
viel Einsatz auftreten und nahezu durchgingig beschiftigt sind. Sie wirken
dadurch sehr prasent und geben das Energie-Level im Raum vor. Semiprofessi-
onelle DJs scheinen mehr auf das Publikum zu reagieren und erst dann mitzu-
tanzen, wenn dies durch ein bereits vorhandenes Energie-Level legitimiert ist.
Dies deutet darauf hin, dass professionelle DJs eine hohe Erfahrung im Umgang
mit Auftrittssituationen besitzen, welche es ihnen ermdéglicht, unabhingig von
ihrer Umgebung in einen Verhaltensmodus zu schalten, der selbstbewusst und
anregend auf das Publikum wirken konnte. Diese ist bei semiprofessionellen
DIJs offenbar deutlich weniger ausgeprégt.

Die Verwendung von publikumsgerichteten Bewegungen kommt bei den un-
tersuchten professionellen DJs selten vor — bei den semiprofessionellen DJs
praktisch gar nicht. Eindeutig musikalischen Strukturen zuordenbare Begleitbe-
wegungen (sog. ,ancillary gestures®, wie sie bei Wanderley et al., 2005, an
Klarinettisten untersucht werden) treten gar nicht auf. Dies kann mitdem Setting
der Performancesituation zu tun haben — wie im Club-Kontext iiblich, traten die
DJs auch bei den hier herangezogenen Videoaufzeichnungen nicht auf einer
Biihne oder an einer anderen stark exponierten Position auf. Sie befinden sich
»auf Augenhohe mit dem Publikum und koénnen daher nur mit ihrem néheren
Umfeld interagieren. Allerdings sind die wenigen vorkommenden publikums-
gerichteten Bewegungen meist tatsdchlich Gesten, die den Intensitédtsverlauf der
Musik indirekt begleiten oder verstirken (letzteres insbesondere bei Carl Cox
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und Sven Viith, die an vielen Stellen das Publikum zum Tanzen animieren). Dies
konnte in einer Folgestudie gezielt untersucht und in Relation zum Intensitéts-
verlauf der Musik gesetzt werden. Die (erwartete) hdufige Verwendung von
(groBeren) Gesten scheint im Kontext der hier untersuchten Performances un-
angemessen zu sein, obwohl das Publikum typischerweise kontinuierlich dem
DJ zugewandt tanzt. Sollte der Fokus einer sich anschlieenden Untersuchung
auf der Interaktion mit Gesten liegen, bietet es sich somit eher an, Auftritte von
kommerziell sehr erfolgreichen DJs zu beobachten, die vornehmlich auf groflen
Biihnen in Stadien und auf Festivals auftreten. Solche Performances sind jedoch
nur noch begrenzt dem Club-Kontext zuzurechnen und standen daher nicht im
Fokus dieser Studie.

4.2 Zu Frage 2: Welche Anhaltspunkte ftir Lern- und
Expertisierungsprozesse sind im Vergleich der Performance-
bewegungen von professionellen und semiprofessionellen
DJs beobachtbar?

Auch bei den musikalischen Téatigkeiten zeigen professionelle DJs ein hoheres
Aktivitats-Level. Sie bedienen vornehmlich das Mischpult; der Zeitanteil an den
Abspielgeriten ist geringer als bei den semi-professionellen DJs. Letzterer Punkt
deutet darauf hin, dass notwendige Vorginge wie die Tempoanpassung bei pro-
fessionellen DJs tatsichlich schneller ausgefiihrt werden. Dies konnte eine Kon-
sequenz eines Lernprozesses sein, der es DJs mit groerer Erfahrung erméglicht,
diesen Vorgang in weniger Iterationsschritten durchzufiihren. Es bietet sich an,
diesen Prozess des Musikspiels mit notwendiger auditorischer Kontrolle in einer
eigenstdndigen Untersuchung genauer zu erforschen und etwaige Parallelen zu
dhnlichen Vorgédngen im klassischen Instrumentalspiel (z. B. Glissandi) zu be-
leuchten. Die Anzahl der fiir eine ausreichend genaue Tempoanpassung notwen-
digen Iterationsschritte scheint bei professionellen DJs in der Summe jedoch
beobachtbar geringer zu sein — oder ihre Ausfiihrung schneller — als bei semi-
professionellen DJs. Dies kniipft an die in der Einleitung erwihnten Lerntheo-
rien an (Anderson, 1982). Manche professionelle DJs bauen auf diese Routine
auf, indem sie das Mischpult und die Abspielgerite intensiver und/oder kreativer
nutzen. Besonders ausgeprigt ist dieser Aspekt bei Laurent Garnier und Gesaf-
felstein, die das vorgefertigte Musikmaterial derart umgestalten und/oder ergén-
zen, dass von einer Neuinterpretation gesprochen werden kann.

4.3 Limitierungen dieser Studie

Eine sehr wichtige Einschridnkung beim Vergleich der beiden DJ-Gruppen ist
die Tatsache, dass die Auftritte in unterschiedlichen Settings aufgezeichnet
wurden. Die professionellen DJs traten an szenetypischen Orten vor einen
Publikum auf, das sich speziell zum Feiern dort eingefunden hat. Es kann an-
genommen werden, dass in dieser Situation wenige Hemmungen bestehen,
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,,sich gehen zu lassen®. Die semi-professionellen DJs traten hingegen wihrend
der Aufzeichnung ihrer Bewegungsdaten durch ein Motion-Capture-System in
einem Seminarraum der Universitit auf, auch wenn versucht wurde, diesen
Club-dhnlich umzugestalten. Dariiber hinaus war ein Teil des anwesenden Pu-
blikums (die jeweils verantwortlichen Studenten) stets mit dem organisatori-
schen Ablauf sowie der Datenaufzeichnung beschéftigt. Vermutlich hat dies zu
einem allgemein geringeren Energie-Level am Abend mit den semiprofessio-
nellen DJs beigetragen, der zu geringeren sichtbaren Tanzbewegungen in dieser
Gruppe gefiihrt hat. Diese Unterschiede im Setting konnen jedoch nicht allein
zu dem beobachteten groB3en Verhaltensunterschied beigetragen haben — spa-
testens in der zweiten Hélfte des von den semiprofessionellen DJs gestalteten
Abends wurde die Stimmung im Publikum sehr gel6st und es wurde hier viel
getanzt. Diese Gegebenheit wurde von den semiprofessionellen DJs jedoch
nicht genutzt — alle DJs dieser Gruppe blieben in der Kategorie ,,Tanz* (Zeit-
anteil sowie Intensitit) unterhalb der Werte der professionellen DJs mit dem
wenigsten Korpereinsatz. Zur Kldrung dieser Frage bote es sich an, sowohl
professionelle als auch semiprofessionelle DJs abwechselnd in der gleichen
Club-Situation auftreten zu lassen, und somit gleichzeitig die okologische Va-
liditét zu erhohen.

Ein weiterer wichtiger Gruppenunterschied sind die Abspielgerite, mit denen
die DJs jeweils auftreten. Wahrend die professionellen Auftritte bei unterschied-
lichsten Gelegenheiten aufgezeichnet wurden und dem DJ jeweils sein Wunsch-
equipment zur Verfiigung gestellt wurde, spielten alle semiprofessionellen DJs
aus pragmatischen Griinden mit Plattenspielern. Hier konnte eingewendet wer-
den, dass mit dieser Variante Musik abzuspielen und zu manipulieren anspruchs-
voller ist, wodurch der Zeitanteil fiir die Geritebedienung ansteigen konnte. Bei
der Betrachtung der Gruppe der professionellen DJs fillt jedoch auf, dass kein
klarer Zusammenhang zwischen Abspielgerit und zur Bedienung benétigter Zeit
besteht. Tatséchlich liegt der einzige reine Vinyl-DJ in der professionellen Grup-
pe (Sven Vith) deutlich unter den Zeitwerten der semiprofessionellen DJs. Ver-
mutlich vermischen sich hier Aspekte einschldgiger Lernprozesse mit material-
bedingten Unterschieden. Hier scheint es sinnvoll, eine groflere Untersuchung
mit deutlich mehr Auftritten vorzunehmen, um hier zu einem abschlieBenden
Urteil zu gelangen.

SchlieBlich muss noch angemerkt werden, dass die geringe Stichprobengrofie
in der vorliegenden Studie nicht gestattet, inferenzstatistische Analysen beziig-
lich der Uberzufilligkeit der Gruppenunterschiede durchzufiihren, was den ex-
plorativen und deskriptiven Charakter der Studie unterstreicht.

Fiir alle DJs gilt, dass sie aus dem Bereich House/Techno und somit aus einer
Szene kommen, die viel Wert auf ,,Coolness* legt (Rapp, 2009; Denk & Thiilen,
2012). Dies konnte beeinflussen, wie sich sowohl DJs als auch Publikum im
Club verhalten, und zusétzlich zum Effekt ihrer wenig exponierten Position dazu
fiihren, dass der Anteil der mittels Gesten interagierenden DJs eher gering war.
Auch die Intensitdt der zu beobachtenden Gesten an sich war eher gering. Wie
bereits angesprochen, ldsst sich das Feld der gestischen Interaktion zwischen
Performer und Publikum eventuell besser mit Musikrichtungen untersuchen, die
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mehr ,,iiberwéltigende” Momente beinhalten und wo entsprechende Reaktionen
sozial akzeptiert sind.

4.4 Weiterfiihrende Uberlegungen und Ausblick

Zur genaueren Kldrung der Frage nach dem kreativen Anteil einer DJ-Perfor-
mance konnte es hilfreich sein, bei der Videoanalyse noch differenzierter zwi-
schen notwendigen und kreativen Bedienvorgédngen zu unterscheiden. Dabei
sollte der Anteil der Gerédtebenutzung, der iiber die reine Musikreproduktion
hinausgeht, detaillierter bestimmt werden. Dies wiirde ein verfeinertes Katego-
riensystem erfordern und somit jedoch einen erhéhten Annotationsaufwand zur
Folge haben.

Parallel zu den Videodaten wurden von den Auftritten der semiprofessionellen
DJs Motion-Capture-Daten erhoben, die noch nicht ausgewertet wurden. Er-
kenntnisse in diesem Bereich kénnten zur Uberpriifung des Interaktionsmodells
von Marc Leman beitragen (Leman, 2008). Dazu ist es geplant, diese Bewe-
gungsdaten mit musikalischen Features zu korrelieren. Auf musikalischer Seite
sind Figenschaften wie Segmentierung, BPM, Intensitit und Spectral Flux (als
Ma# fiir die Verdnderung der Klangfarbe iiber einen bestimmten Zeitraum hin-
weg) relevant, auf korperlicher Seite Parameter wie Bewegungsamplitude, -fre-
quenz und -phase. Hier ist von Interesse, ob sich beispielsweise musikalische
Intensitdtsparameter direkt auf die Amplitude der Tanzbewegungen auswirken
(siehe auch Van Dyck et al., 2013), oder ob bestimmte Bewegungen oder Gesten
auch bei Club-Musik quantitativ nachweisbar vorwiegend an Segmentgrenzen
im musikalischen Material auftreten (MacRitchie et al., 2013). Anschliefend an
die Untersuchung der Performance konnte eine Laborstudie stattfinden, bei der
die Rezipientenseite des Interaktionsmodells untersucht wird. Hierfiir liefen sich
aus den erhobenen Motion-Capture-Daten sogenannte ,,Point-Light-Displays®
generieren, die Probanden zusammen mit musikalischem Material als audiovi-
suelle Stimuli prisentiert werden (MacRitchie et al., 2013). Die Untersuchung
von Wirkung und Zusammenspiel von auditiver und visueller rhythmischer In-
formation konnte somit weitere Aufschliisse iiber Musikwahrnehmung und die
multimodale Integrationsleistung des Gehirns liefern.
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Anhang

Verwendetes Videomaterial

(Zugriff am 15.11.2014)

Boiler Room — Ben Klock Boiler Room Berlin DJ Set. (http://www.youtube.com/
watch?v=DGWL7YI_2rI)

Boiler Room — Carl Cox Boiler Room Ibiza Villa Takeovers DJ Set. (http://www.you-
tube.com/watch?v=vy-kOFopsmY)

Boiler Room — Gesaffelstein DJ set at House of Vans x Boiler Room Berlin. (http://www.
dailymotion.com/video/x24msj9_gesaffelstein-dj-set-at-house-of-vans-x-boiler-
room-berlin_music)

Boiler Room — Jamie Jones Boiler Room Ibiza Villa Takeovers DJ Set. (http://www.you-
tube.com/watch?v=AGdA7cmSkFk)

Boiler Room — Laurent Garnier Boiler Room DJ Set at Dekmantel Festival. (http://www.
youtube.com/watch?v=B j8425Ma6F84)

Boiler Room — Maya Jane Coles Boiler Room DJ Set. (http://www.youtube.com/
watch?v=rB_rlsF83u4)

Boiler Room — Nina Kraviz Boiler Room Berlin DJ Set. (http://www.youtube.com/
watch?v=xogJgUteDAs)

Boiler Room — Sven Vith Boiler Room Berlin Groove Magazine take-over Mix. (http://
www.dailymotion.com/video/x24msks_sven-vath-boiler-room-berlin-groove-maga-
zine-take-over-mix_music)





