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Lebenswelten in Kriegszeiten

Die kosovo-albanische Musikszene im Prishtina der 90er

Jahre

Ein Forschungsprojekt von Katharina Becker, Felix Fischer, Joschka Hofmann, Anastasia
Tikhomirova und Philipp Zimmermann im Sommer 2023 im Rahmen des MA Osteuropastudien an

der Freien Universitit Berlin.

Die Forschung ist Teil des Projektseminares “Lebenswelten in Kriegszeiten” unter Leitung von

Mihai Varga und Clemens Giinther.

Abstract

Die politikwissenschaftliche Betrachtung von Krieg fokussiert ihre Analyse auf ausschlaggebende
Ereignisse und einflussreiche Entscheidungstrager*innen, wéhrend die Erfahrungen der lokalen Bevolkerung
in den Hintergrund geraten. In medialen Darstellungen wird das Leid der Zivilbevdlkerung thematisiert,
wobei die Strategien der Betroffenen unter den Kriegsbedingungen zu leben vernachldssigt werden. In
diesem Forschungsbeitrag sprechen wir uns fiir eine andere Perspektive aus, welche die Kriegserfahrung
betroffener Gruppen und deren Féhigkeiten, alltigliche Kontinuititen trotz gewaltvoller Erschiitterungen
herzustellen, ins Zentrum riickt. Die Forschung untersucht, wie Kosovo-Albanische Akteur*innen der
Musikszene Prishtinas die gewaltvollen Zerfallsprozesse Jugoslawiens in den 1990er Jahren erlebten. Der
Beitrag zeigt, wie die Organisation von Konzerten und Partys, die Teilnahme an Bandproben und das
Erschaffen von Musik trotz kultureller Unterdriickung durch den serbischen Staat moglich war. Mithilfe von
elf Zeitzeug*inneninterviews mit Musiker*innen, DJs, Organisator*innen von Konzerten und Partys, sowie
Aktivist*innen rekonstruiert dieser Forschungsbericht, wie die Mitglieder der Musikszene durch die
alltdglichen Herausforderungen des Krieges, ethnischer Spannungen und kultureller Marginalisierung
navigieren. Die Untersuchung der Musikszenen Prishtinas offenbart, wie kreatives Schaffen und
gemeinschaftliche Aktivititen sozialen Sinn und temporires Vergniigen in Kriegszeiten ermoglichen. Die
Interviewpartner*innen beschreiben ein starkes Improvisationsvermogen, um mit knappen Ressourcen zu
haushalten, sowie kreative Strategien, um staatliche Repressionen zu umgehen. Der Beitrag zeigt auch, wie
die Musikszene sowohl konfliktreiche, als auch friedliche interethnische Interaktionen in Bars,

Konzerthallen und Proberdumen forderte. Die Forschung zur Kosovo-Albanischen Musikszene der 1990er



Jahre bietet ein differenziertes Verstindnis dariiber, wie kulturelles Leben in Kriegszeiten fortbesteht und
welche emotionalen, sozialen und politischen Aspekte das Alltagsleben im Krieg bestimmen.

Political Sciences and International Relations focus their analysis of war on major events and decision-
makers, neglecting the experience of people on the ground. Meanwhile, mass media reports on the human
suffering of the civilian population, neglecting the agency of war-affected communities to respond to the
challenges and cope with the imposed hardships. Within this paper, we aim to introduce a different angle by
emphasizing how war is experienced ‘from below’ in the context of mundane everyday life and how
communities maintain continuity despite violent disruptions. The study scrutinizes how Kosovo-Albanian
actors of the Prishtina music scene experienced the violent processes during the dissolution of Yugoslavia in
the 1990’s. The paper shows how engaging in the organization of parties and concerts, rehearsing, and
creating music was possible despite restrictive policies imposed by Serbian authorities. Drawing on eleven
narrative interviews with musicians, DJs, event organizers, and cultural activists we discuss how individuals
navigate through the challenges of war, ethnic tension and cultural marginalization. Focusing on the Prishtina
music scene, we show how creative expression and communal activities provide social meaning and temporal
pleasure in times of war. The interviewees describe a strong capacity to improvise in the context of scarce
resources and creative strategies to undermine state oppression. The study reveals how the music scene
facilitated conflictual, as well as peaceful interethnic encounters in bars, concert venues, and rehearsal
spaces. The inquiry of the Kosovo-Albanian music scene of the 1990’s provides a nuanced understanding of
how cultural life continues in times of war and what kind of emotional, social, and political aspects define

its everyday life.
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1. Einleitung

,Der russische Angriffskrieg auf die Ukraine ist der erste Krieg auf europédischem Boden seit dem 2.
Weltkrieg™ — mit diesen und dhnlichen Debattenbeitragen irritierten deutsche Medien und Politiker*innen
zahlreiche Menschen, die in den 1990er Jahren von Gewalt, Flucht und kriegerischen Auseinandersetzungen
in Stidosteuropa betroffen waren. Offenbar sind die jugoslawischen Zerfallskriege nach 20 Jahren bereits aus
dem kollektiven Gedéchtnis der deutschen Gesellschaft verschwunden — trotz der enormen symbolischen

und politischen Bedeutung des ersten deutschen Militireinsatzes seit dem Zweiten Weltkrieg im Kosovo.

Gleichzeitig ldsst sich in der aktuellen Berichterstattung {iber den russischen Krieg gegen die Ukraine eine
Fokussierung auf die militérischen Ereignisse und Aushandlungen politischer Entscheidungstriger*innen
beobachten. Alltidgliche und individuelle Kriegserfahrungen geraten dabei in den Hintergrund. Doch
wahrend Kriege durch Auflenstehende als allumfassende Briiche und Ausnahmezustéinde wahrgenommen
werden, versuchen Betroffene, sich eine alltdgliche Kontinuitit zu konstruieren, um unter den Vorzeichen
von Gewalt und Unsicherheit Stabilitit zu finden. Die Sichtbarmachung der gewaltsamen Realitéten des
Krieges ist zweifellos von Bedeutung. Jedoch nehmen auch andere situative und emotionale Gefiige eine
wichtige Rolle wéhrend des Kriegs ein. Erfahrungen wie Freude und Vergniigen, Rdume, in denen sich vor
der Gewalt, der Unsicherheiten und auch traumatischen Teilen des Krieges entzogen werden kann, nehmen
einen wichtigen Teil in der lebensweltlichen Erfahrung der Menschen ein. In diesem Kontext kann Musik
eine wichtige Funktion einnehmen: von einer vergemeinschaftenden Funktion, die kulturelle Werte bewahrt
(Fackler 2006), hin zu einer dezidiert politischen Rolle, sei es zur Stirkung nationalistischer Gefiihle, zur
Abwertung von Menschengruppen, oder zur Verbreitung einer politischen Ideologie (siche Andresen, 2003,
Clark 2023, Fackler 2006). Jedoch existiert gegenwértig nur wenig Bewusstsein und Wissen iiber die Art
und Weise wie Musikszenen Kriegszeiten wahrgenommen haben und welchen Einfluss Kriegszeiten auf die

Musikszenen und die Ausgehkultur haben, trotz der breiten soziokulturellen Relevanz.

In dieser Arbeit soll durch die Fokussierung auf Musik, Partys, Vergniigen und Nachtleben eine neue
Perspektive auf Alltag und Krieg eroffnet werden. Gegenstand dieser Arbeit ist die kosovo-albanische
Musikszene der 1990er Jahre in Prishtina im Zuge dessen die alltédglichen Erfahrungen der Protagonist*innen
der Musikszene zwischen den Jahren 1991 und 1999, in der Zeit der Isolation und Apartheid, sowie des
Kosovokriegs, sichtbar gemacht werden. Hierbei wird die kosovo-albanische Musikszene nicht als Teil einer
subkulturellen Stromung definiert, sondern als ein Umfeld in der Musik

produziert und konsumiert wird und unterschiedliche musikalische Genres, wie Rock, Metall oder Techno,

vorhanden sind. Musik nimmt hierbei eine wichtige, teils identitétsstiftende Rolle ein.

Wir beschéiftigen uns mit den Fragestellungen, welche Erfahrungen Protagonist*innen der kosovo-
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albanischen Musikszene in den 90er Jahren gemacht haben, wie der ethnische Konflikt, sowie der Krieg die
alltdglichen Lebenswelten der albanischen Musikszene geprigt haben und wie die Szene den Alltag im
ethnischen Konflikt und die Lebenswelt im Krieg und danach beeinflusste. Die Forschungsfragen dieser

Arbeit lauten:

1. Welche Erfahrungen haben Protagonist*innen der kosovo-albanischen Musikszene in den 90er Jahren
gemacht? Wie hat der ethnische Konflikt, sowie der Krieg die alltiglichen Lebenswelten der albanischen
Musikszene gepragt?

2. Wie hat die kosovo-albanische Musikszene den Alltag im ethnischen Konflikt und die Lebenswelt im Krieg
und danach geprégt?

AuBlerdem wurde durch eine Zusammenarbeit mit dem Forum ZFD in Prishtina, bereits erlangtes Wissen mit
neuem Wissen erginzt und somit zur Archivierung der Kenntnisse zu jener geschichtstrichtigen Zeit in
Kosovo beigetragen. Unsere Erkenntnisse wurden in in zwei Artikeln iiber das Projekt Dealing With The
Past des Forum ZFD auf Englisch und Albanisch publiziert. Einer der Artikel widmet sich Emotionen und

Vergniigen in Kriegszeiten, der andere diskutiert die Bedeutung von Musik in der gegenwirtigen

Erinnerungskultur. Aulerdem wurden Ausziige unserer Arbeit durch das Forum ZFD in einen Workshop zu

Sound, Erinnerung und 6ffentlichen Orten, sowie in eine virtuelle Karte des Projekts Landscapes of Repair

mit audiovisuellen Erinnerungspunkten der jiingeren Geschichte Kosovos integriert. Wie diverse weitere
gegenwairtige wissenschaftliche, kiinstlerische und journalistische Institutionen in Kosovo beschéftigt sich
auch das Forum ZFD mit zentralen Themen der 1990er Jahre und bestitigt dadurch deren andauernde
gesellschaftliche und wissenschaftliche Relevanz. Insbesondere durch die Ubersetzungen in die beiden
Amtssprachen des Kosovo mdchten wir auch vor Ort Zugang zu unserer Forschung schaffen. Zusétzlich
entstand im Rahmen unserer Forschungsinterviews eine von Anastasia Tikhomirova geschriebene Reportage

in der Zeitung taz, die einen Ausblick in die gegenwirtigen Lebenswelten der Stadt Prishtina préasentiert.

Die wissenschaftliche Arbeit ist folgendermafBlen aufgebaut: Nach einer theoretischen Auseinandersetzung
mit dem Thema “Freude und Vergniigen in Kriegszeiten” und den vielféltigen Funktionen die Musik in
unterschiedlichen Kriegsgeschehen einnehmen kann, wird anschliefend der Krieg und die Apartheid in den
1990ern in Prishtina kontextualisiert. Ankniipfend daran folgt die Einordnung der Musikszene in Prishtina
in den gesellschaftlichen Kontext der 1990er. Daran schlieit sich die Beschreibung des 6

Forschungsdesigns und der Methodik an: so bot sich aufgrund der Fragestellung eine qualitative Methodik
mittels narrativen Interviews an, die mithilfe von MAXQDA ausgewertet wurden. In der Ergebnisanalyse
werden die Themen, die durch die qualitative Auswertung des Materials deutlich geworden sind, wie

beispielsweise die Interaktion mit der albanischen Mehrheitsgesellschaft, wichtige Orte der kosovo-
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albanischen Musikszene, interethnische Beziehungen und albanisch-serbische Interaktionen, analysiert. Die
Arbeit endet mit dem Fazit und einem Ausblick fiir eine weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit

dem Thema.

2. Theoretische Einordnung und historischer Kontext

In diesem Kapitel ndhern wir uns zundchst dem Forschungsgegenstand durch eine theoretische Einordnung
an: in Kapitel 2.1 werden die Themen Musik, Freude und Vergniigen in Kriegszeiten mit Verweis auf
verschiedene Forschungsliteratur diskutiert. Daraufhin wird der historische und politische Kontext des
Forschungsprojekts dargestellt. Kapitel 2.2 gibt einen umfassenden Uberblick iiber den Ursprung des
Konflikts und beschreibt den Hergang der politischen Ereignisse der 90er Jahre. Kapitel 2.3 geht dann
spezifischer auf die Musikszene Prishtinas in den 90er Jahren ein und beschreibt somit auch den aktuellen

Forschungsstand, an den unser Forschungsprojekt ankniipft.

2.1 Musik, Freude und Vergnugen in Kriegszeiten

Dieses Unterkapitel widmet sich der theoretischen Einordnung unseres Forschungsprojektes, indem auf
verschiedene Aspekte der lebensweltlichen Betrachtung von Musik(-szenen) in Kriegszeiten eingegangen
wird. Dabei wird zunéchst auf die alltigliche Erfahrung von Krieg, die Bedeutung von Krieg und Vergniigen
in Kriegszeiten sowie die Rolle von Musik im Krieg eingegangen. Das Kapitel gibt einen Uberblick iiber
bestehende Forschungsliteratur und zeichnet aktuelle Diskussionen {iber die Erforschung von Alltagsleben

im Krieg nach.

Krieg als Erfahrung

Krieg mit Vergniigen in Verbindung zu bringen, wirkt assoziativ sehr weit voneinander entfernt. Wird doch
Krieg vor allem mit Gewalt, Vertreibung und Trauma, mit den Ursachen des Kriegs und dessen Folgen
verbunden. Diese Fokussierung auf die Griinde, warum Krieg ausbricht und wie er endet, lagen lange im
Fokus der wissenschaftlichen Beschiftigung mit Kriegen, vor allem in den Studien der Internationalen
Beziehungen. Dieser Zugang wurde von Wissenschaftler*innen, die sich den critical war studies zugehorig
fithlen und die auf die fehlende Einbeziehung von multiplen Erfahrungen wihrend des Krieges aufmerksam
machten, kritisiert. So schrieb die Forscherin Swati Parashar (2013): ,,IR [International Relations] wants to
know why wars happen and how they end. It is the moment between 7

these two moments that IR war studies has not concerned itself to seriously engaged with” (Parashar 2013,

3.617).



Diese Kritik fiihrte in den letzten Jahren zu einer Wende in der Ausrichtung wissenschaftlicher
Forschungsprojekte. So riickte die Erfahrung der vom Krieg Betroffenen ins Zentrum der Betrachtung.
Dieser Fokus auf personliche Lebenswelten riickt die alltdglichen Erlebnisse und personlichen
biographischen Erfahrungen der betroffenen Personen in den Mittelpunkt. Durch die neue
Forschungsperspektive wurde die ,,Alltdglichkeit” von Kriegen flir die Betroffenen in den wissenschaftlichen
Diskurs aufgenommen. Jedoch liegt der Schwerpunkt dieser Forschung grofitenteils auf der alltiglichen
Gewalt, sowie traumatischen Erfahrungen und Vertreibung durch Kriege, sowie deren Auswirkungen und

den Erfahrungen der Menschen diesbeziiglich (Welland, 2018).

Vergniigen und Freude wdéhrend des Kriegs

Die Sichtbarmachung der gewaltsamen Realititen des Krieges ist zweifellos von Bedeutung. Jedoch nehmen
auch andere situative und emotionale Gefiige eine wichtige Rolle wéihrend des Kriegs ein. So gibt es auch
wihrend des Krieges Erfahrungen wie Freude und Vergniigen, Rdume, in denen sich vor der Gewalt, der
Unsicherheiten und auch traumatischen Teilen des Krieges entzogen werden kann. So nehmen auch
kulturelle Rdume, wie Theater, Konzerthallen oder Bars, sowie kulturelle Praktiken, wie das Inszenieren und
Besuchen von Theatervorstellungen, sowie das Musizieren oder Besuchen von Konzerten und die damit

verbundenen Erfahrungswerte eine wichtige Rolle wéhrend der Kriegszeiten ein.

So stellt Julia Welland (2018) in ihrer Auseinandersetzung ,,JJoy and War: Reading pleasure in wartime
experiences* die These auf, dass durch die Auseinandersetzung mit Vergniigen und Freude in der
Untersuchung von Kriegen, der Krieg in seiner Erfahrung nicht totalisierend und universalisierend dargestellt
wird und dadurch die Aufmerksamkeit auf eine Pluralitéit von Erfahrungen gelenkt werden kann (Welland,

2018).

»War, however, encompasses a plurality of experiences and works across a range of affective registers. While
experiences of war no doubt include those of violence, trauma, and injury, as it has long been noted (and by
numerous disciplines) so too is it a site that has historically, artistically, and conceptually been imbued with

a range of meanings and emotions, among them” (Welland 2018, S. 439).

Durch die Analyse von Freude und Vergniigen wéhrend des Kriegs soll der Fokus auf die Erfahrungen
derjenigen gelenkt werden, die den Krieg erleben und darauf, wie sie ihn iiberleben, durchhalten und
physisch widerstehen (Welland, 2018). Freude und Vergniigen als emotionale Zustinde kénnen durch
unterschiedliche Faktoren wiéhrend der Kriegszeiten zustande kommen. Sei es durch familidre
Zusammenkiinfte, das Zelebrieren von kulturellen oder familidren Ritualen, sowie partnerschaftliche und

freundschaftliche Momente der Verbundenheit. Die bestehende Forschungsliteratur hat sich in der
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Auseinandersetzung mit Freude und Vergniigen in Kriegszeiten groftenteils mit dem Konsum von
kulturellen Darbietungen und der Teilhabe an kulturellen Veranstaltungen, wie Theaterauffiihrungen,
Musikkonzerten oder Filmvorfithrungen beschéftigt. Aber auch das eigene produktive Schaffen, wie
Musizieren, Lesen, sowie die Entwicklung neuer Musikstiicke sind Teil der Auseinandersetzung der

Forschungsliteratur.

In dem Beitrag “Much Pleasure and Relaxation in these hard times: Churchill and the Cinema in the Second
World War” zeichnet Charles Barr (2011) die Aufgabe und Funktion, die das Kino wéhrend des 2. Weltkriegs
fir Churchill, aber auch fiir einen GroBteil der englischen Bevolkerung einnahm und ging auf die
therapeutische Erfahrung ein, die Vergniigen, Entspannung und Unterhaltung wihrend des Krieges
eingenommen haben soll. ,,Pleasure, relaxation, entertainment, taking the mind away from other things:
Churchill’s reliance on cinema as a compelling therapeutic experience...when there was no television and
when live theatre was necessarily restricted, aligned him with the mass of the British public, military and

civilian alike” (Barr 2011, S. 562).

Wihrend der Autor Charles Barr (2005) in seiner Analyse das Anschauen von Filmen wihrend des 2.
Weltkriegs von der englischen Bevdlkerung als pleasure, relaxation, entertainment und eine Form von
therapeutischer Erfahrung kategorisiert, wird von anderen Autoren die Teilnahme an Veranstaltungen, wie
der Besuch von Techno-Partys in der Ukraine wahrend des Krieges als inhédrent politisch kulturelle Praktik
oder als Ausdruck von Widerstand angesehen (Clark 2023, S. 2).

Musik und Krieg

Im Folgenden soll auf die spezielle Bedeutung von Musik in Kriegszeiten eingegangen werden. Musik kann
Vergniigen und Freude schaffen, durch Live-Auftritte, durch das Beisammensein mit Freund*innen, durch
die kreative Beschiftigung mit Musik. Musik kann aber auch wéhrend Kriegszeiten iiber die Gefiihle, wie
Vergniigen und Freude hinausgehen und zudem andere, ganz unterschiedliche Rollen im Kriegsgeschehen
einnehmen. So spielte der Konzertpianist Vedran Smailovi¢ wihrend des Bosnienkriegs (1992-1995) das
Stiick ,,Albinoni’s Adagio*“ jeden Tag iiber die Dauer von 22 Tage, in Gedenken an jedes der
zweiundzwanzig Opfer, die im Mai 1992 wihrend des Anstehens fiir Brot in Sarajevo getdtet wurden
(Galloway, 2009 zit. n. Clark 2023, S. 3). Wihrend der Krieg um ihn herum stattfand, wurde Smailovi¢ durch
diesen Akt des Musikmachens ,,zu einem Symbol des zivilen Widerstands* (ebd.) Musik in Kriegszeiten hat
verschiedene Facetten, welche in wissenschaftlichen Beitrdgen untersucht wurden. Dazu gehoren, der
Transport von patriotischen, nationalistischen Motiven (Baker 2016), die Férderung von Resilienz (Gilbert
Shirlis 2005), die Moglichkeit politischen Widerstand auszudriicken (Galloway, 2009 zit. n. Clark 2023, S.

3) untersucht. Musik kann unterschiedlichste Rollen wihrend des Krieges einnehmen, sie kann dazu
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beitragen ,,to get soldiers ‘pumped up and ‘psyched up'to fight and kill*“ (Daughtry, 2015, S. 229, Malmvig,
2020, S. 653). Sie kann auch dazu verwendet werden nationalistische Gefiihle zu wecken und zu stirken
(Baker, 2016; Bohlman, 2004). Oder die Rolle innehaben Anti-Kriegs-Stimmung zu verbreiten,
beispielsweise wihrend des Vietnamkriegs (Andresen, 2003). Zudem wurde Musik hdufig wéhrend des
Krieges dazu benutzt bestimmte Gruppen zu degradieren, beispielsweise durch abwertende Liedtexte (John,

2001)

So ist es wichtig hervorzuheben, dass es komplexe und vielschichtige Zusammenhénge zwischen Musik und
Krieg gibt. Wéhrend Musik von unterschiedlichen Gruppen politisch instrumentalisiert werden kann, hat sie
auch das Potenzial als wichtige Ressource wihrend des Kriegs zu dienen. Als ein Beispiel kann die
wissenschaftliche Analyse von Gilbert (2005) angefiihrt werden, in der sich die Autorin auf Musik als
inhédrenter Teil einer Kriegserfahrung fokussiert und der Frage nachgeht, auf welche Weise die Musik -
insbesondere die vielen erhaltenen Lieder - zu unserem umfassenderen Verstdndnis des Holocaust und der

Erfahrungen seiner Opfer beitragen.

Nach Fackler (2010) schuf die Musik ein Gefiihl von Gemeinschaft und Solidaritét, half den KZ-Insassen,
ihre kulturelle Identitit und Traditionen zu bewahren, und bot eine letzte Chance, ihre Wiirde zu bewahren.
Musik war fiir sie auch eine Mdglichkeit mit den Uberresten ihres friiheren Lebens und dem Gefiihl der
"Normalitdt", dass sie hatten, wieder in Verbindung zu treten oder in irgendeiner Weise daran festzuhalten.
Diese Normalitit, die sie einst gekannt hatten, wiederherzustellen oder in gewisser Weise festzuhalten - und
eine Form von Eskapismus zu erleben, so diente Musik in diesem Kontext als Bewéltigungsrahmen (Gilbert,
2005). Gilbert (2005) stellt fest, dass Musik hochstwahrscheinlich nur ein kleiner Teil des
Bewiltigungsrahmens war, und zwar ein weniger wesentlicher als Schmuggel oder Suppenkiichen, da ab
einem bestimmten Punkt, wenn die Menschen erschopft, krank, frierend und verhungerten, die Musik einfach
nicht mehr gedeihen konnte (Gilbert, 2005). In einem anderen Kontext untersucht Daughtry (2015) einige
der Arten, wie Soldaten Musik wihrend des Irak-Kriegs (2003-2011) benutzen in Bezug auf die Anwendung
des iPods. In den Zeiten, in denen die Soldaten auf ihren nichsten Einsatz warteten, hatte Musik eine
Erholungsfunktion. Die Musikauswahl spiegelt die Bemiihung wider, ein Gefiihl fiir ihr Leben zu Hause zu
erhalten. (Daughtry, 2015, S. 228-229). Daughtry (2015) schreibt {iber die Funktion der Kontrolle, die Musik
horen in Kriegssituationen, in denen viele Situationen als unkontrollierbar empfunden werden, hergestellt
werden kann: ,,Wenn sie die Lautstdrke aufdrehten, hatten sie die Kontrolle iiber den Lirm in einer
Umgebung, in der viele Gerdusche unvorhersehbar waren und mit dem Tod in Verbindung gebracht wurden.
Wenn sie den richtigen Takt fiir den Moment wihlten, behaupteten sie die Kontrolle {iber den Rhythmus in
einer Umgebung, in der Koordination, Geschicklichkeit und Timing fiir das Uberleben entscheidend waren.

(Daughtry 2015). So kann in diesem Kontext Musik die Rolle einnehmen, kulturelle Identitdt und Traditionen
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zu bewahren, die, wiahrend dem Krieg bedroht sind, ein Gefiihl der Normalitit moglich machen, eine Art des
Eskapismus aus der Realitit aufzeigen und eine Form von Kontrolle moglich zu machen. Musik kann somit

auch als eine Ressource, als ein Bewaltigungsrahmen fungieren.
Freude, Vergniigen und Musik im Prishtina der 1990er Jahre

In dem Forschungsprojekt, das sich der kosovo-albanischen Musikszene in den 1990er und wéhrend des
Krieges widmet, sollen die unterschiedlichen lebensweltlichen Realititen der Musikszene wiahrend der
Apartheid und Isolation, des Krieges und nach dem Krieg beleuchtet werden. Die oben genannten
theoretischen Auseinandersetzungen weisen darauf hin, dass positive Emotionen, sei es Freude oder
Vergniigen wihrend der Kriegszeit, eine wichtige Bedeutung haben. So besteht die Erwartung, dass diese
Emotionen auch in der kosovo-albanischen Musikszene eine Rolle gespielt haben kdnnten. Durch die
Analyse von Freude und Vergniigen wiahrend des Kriegs soll der Fokus auf die Erfahrungen derjenigen
gelenkt werden, die den Krieg erleben und darauf, wie sie ihn iiberleben, durchhalten und physisch
widerstehen (Welland, 2018). Mit diesem Ansatz sollen die multiplen Erfahrungen der kosovo-albanischen
Musikszene wihrend und vor dem Krieg, soll deren Lebensrealitét besser verstandlich und nachvollziehbar
gemacht werden. Auch die Frage danach, welche Rolle Musik vor und wihrend der Kriegszeit in Pristina in
der Musikszene eingenommen hat, soll in Bezug auf die theoretische Einordnung reflektiert werden. So sind
die Erwartungen hinsichtlich der Ergebnisse unserer Forschung beziiglich des Themas Musik im Krieg, dass
Musik wihrend und vor Kriegszeiten eine wichtige Rolle eingenommen hat und mit unterschiedlichen
emotionalen Zustinden, sei es Freude und Vergniigen, aber auch Verzweiflung und Eskapismus verbunden
waren. AuBlerdem wird davon ausgegangen, dass nicht nur die Musik an sich, sondern Orte, an denen Musik
gespielt wurde, sowie Orte, an denen sich zum Uben getroffen wurde, eine wichtige Rolle gespielt haben.
Diese theoretische Einordnung des Forschungsthemas wird im Folgenden durch den historischen Kontext

erginzt, der zentral fiir diese Arbeit ist.

2.2 Krieg und Konflikt im Kosovo

,»Im Kosovo hat es angefangen, im Kosovo wird es zu Ende gehen.* (Mappes-Niediek, 2022)

Dieses Unterkapitel widmet sich der chronologischen Abhandlung der Ereignisse, welche 1998 im Kosovo-
Krieg kulminierten. Zunichst werden historische Hintergriinde beleuchtet und auf die Position des Kosovo
in Jugoslawien eingegangen. Anschlieend wird die ethnische Diskriminierung unter dem MiloSevi¢-Regime

erklart und die Herausbildung der kosovo-albanischen Unabhéngigkeitsbewegung beschrieben. Daraufthin

8



werden die militidrischen Ereignisse von 1998-99 geschildert und auf die Bedeutung der NATO-Intervention
eingegangen. AbschlieBend wird der Zeitraum definiert, welcher in diesem Forschungsprojekt untersucht
wird und begriindet, inwiefern es sich bei dieser Periode um Kriegszeiten handelt. Im Kosovo begann der
Zerfall Jugoslawiens Ende der 1980er Jahre. 47 Jahre hatte die sozialistische Volksrepublik Jugoslawien
existiert. Sie wurde 1946 gegriindet, nachdem Josip Broz Tito und seine kommunistisch gefiihrten
Partisan*innen geholfen hatten, dass bis 1943 bestehende Konigreich Jugoslawien von der deutschen
Besatzung in den Jahren 1944 bis 1945 zu befreien. Das neue Jugoslawien umfasste einen Grofteil des
gleichen Gebiets wie sein Vorginger, hinzu kamen die von Italien erworbenen Gebiete in Istrien und
Dalmatien. Titos Jugoslawien wurde zu einer Fdderation, die aus sechs nominell gleichberechtigten
Republiken bestand: Kroatien, Montenegro, Serbien, Slowenien, Bosnien und Herzegowina und
Mazedonien. In Serbien erhielten die beiden Regionen Kosovo und Vojvodina einen autonomen Status, um

die spezifischen Interessen der Albaner*innen sowie der Ungar*innen zu beriicksichtigen (Schmitt, 2008).

Dennoch begehrten Albaner*innen aufgrund der anhaltenden Diskriminierung regelmifig gegen die
herrschenden Verhiltnisse auf. Sie waren im Durchschnitt &rmer und ungebildeter als der Rest der
Bevdlkerung in Jugoslawien, durften keine politischen Vertreter*innen ins Parlament entsenden und galten
als nationale Minderheit — obwohl sie zahlenméBig die viertgroBBte Bevolkerungsgruppe in Jugoslawien
stellten. Zwar waren Serb*innen innerhalb Kosovos in der Minderheit, verfiigten jedoch iiber die politische
Macht. 1974 erhob Tito den Kosovo schlielich zu einer eigenen foderalen Einheit, womit er der albanischen
Emanzipation Vorschub leistete. Von diesem Zeitpunkt an stellte Kosovo einen eigenen Staatsvertreter im
Prisidium, bekam eine eigene Verfassung, Polizei und Institutionen. Kosovo wurde dadurch de facto, aber
nicht de jure zu einer eigenen Republik. Durch die Schwéchung Serbiens, der grofiten und
bevolkerungsreichsten Republik der Foderation mit Belgrad als Hauptstadt Serbiens und Jugoslawiens
zugleich, wollte Tito den Vielvolkerstaat Jugoslawien stark und ausgeglichen halten (Mappes-Niediek,

2022).

Wihrend dieser Schritt den meisten Albaner*innen gerecht erschien, lehnten die meisten Serb*innen ihn ab,
da sie den Kosovo (bis heute) als ihr kulturelles Kernland betrachteten. Das liegt nicht zuletzt an der
historischen Schlacht am Amselfeld (serbisch: Kosovo polje) ndrdlich von Prishtina am 28. Juni 1389, die
fiir das mittelalterliche serbische Reich ein Wendepunkt gewesen ist. Der serbische Fiirst Lazar wurde vom
osmanischen Heer des Sultan Murad besiegt, was den Niedergang des serbischen Feudalstaates zur Folge
hatte. Bis dahin war der Kosovo der kulturelle, religiose und wirtschaftliche Mittelpunkt des serbischen
Reiches gewesen. Die kosovarische Stadt Pe¢ (albanisch Peja) war zudem der Sitz der serbisch-orthodoxen
Kirche (Riib, 1999). Diese Schlacht instrumentalisierte der serbische KP-Chef Slobodan Milosevi¢ 600 Jahre
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spater fir eine grofserbische Renaissance. 1,5 Millionen Serb*innen (Riib, 1999) kamen am 28. Juni 1989
zur Gedenkstitte Gazimestan nordlich von Prishtina, um der Schlacht auf dem Amselfeld zu gedenken. In
den Jahren vorher hatte es etliche Proteste gegen den niedrigen Lebensstandard und die schlechte
Wirtschaftslage im Kosovo von Seiten der Albaner*innen gegeben. Zudem forderten sie, dass der Kosovo
vom Status einer autonomen Provinz zu einer echten Teilrepublik Jugoslawiens aufsteigen sollte. Das fiihrte
zu zunehmenden Spannungen und Konflikten zwischen Albaner*innen und Serb*innen innerhalb des
Kosovo. Letztere entwickelten zunehmende Hysterie gegeniiber den Albaner*innen, die von der serbischen
Presse mit falschen Vergewaltigungszahlen durch Albaner an Serbinnen sowie Erzdhlungen von einem
,»Genozid an den Serben im Kosovo* gendhrt wurden (Mappes-Niediek, 2022). Diese griff Milosevi¢ in
seiner Rede an der Gedenkstitte auf: ,,Heute, sechs Jahrhunderte spater, stehen wir wieder in der Schlacht
und sehen neuen Kimpfen entgegen (Riib, 1999). Als Reaktion auf die Demonstrationen der
Kosovoalbaner*innen versammelten sich 1988 eine Million serbische Demonstrant*innen in Belgrad. Auch
hier reagierte MiloSevi¢ auf ihre Angste und rief ihnen zu, dass jede Nation eine Liebe habe, die ihr Herz

wiarme. ,,Fiir die Serben ist es Kosovo. Deshalb wird Kosovo bei Serbien bleiben (Riib, 1999).

Milosevi¢s Aufstieg folgte eine durch einen Verfassungscoup herbeigefiihrte Verfassungsidnderung am 23.
Mirz 1989, welche die Autonomie des Kosovo wieder aufhob. Dem folgte eine enorme Sauberungswelle,
die zur Entmachtung von albanischen Politiker*innen fiihrte. Serbisch wurde zur Amtssprache des Kosovo
ernannt und die Polizei, Gerichte sowie die Bildungs-, Wirtschafts- und Sozialpolitik von Belgrad
kontrolliert. Anschlieend wurden staatliche Verwaltungsposten, Kultureinrichtungen, Krankenhduser und
Redaktionen von Albaner*innen ,,gesdubert™; insgesamt gab es 123 000 Entlassungen, die 70 Prozent der
albanischen Bevdlkerung im Kosovo betrafen. Auch serbische Lehrpline wurden 1990 fiir den Kosovo
eingefiihrt. Weil albanische Lehrer*innen diese ignorierten, wurden ihre Zahlungen von Belgrad eingestellt
und 6000 Lehrkrifte entlassen. Ahnliches galt fiir Dozierende und Professor*innen an Universititen und
1991 fiir alle anderen Albaner*innen (Mappes-Niediek, 2022). Zur ,Befriedung“ von
Gegendemonstrationen, an denen sich bis zu 100 000 Albaner*innen beteiligten, wurden 25 000 serbische
Polizisten in den Kosovo entsandt, die einige Hundert Demonstrant*innen téteten (Riib, 1999). Dem folgte
eine endgiiltige Serbisierung der Offentlichkeit, die albanischen 90 Prozent der Einwohner*innen des
Kosovo entrechtete, wihrend sie der serbischen Minderheit Privilegien und staatlichen Schutz zusicherte.
Das bedeutete, dass alle o6ffentlichen Bereiche nun von einer ethnischen Trennlinie zum Nachteil der
Albaner*innen durchzogen waren. Thr Alltag war von nun an von Kontrollen, Schikanen und willkiirlichen
Verhaftungen durch die serbische Polizei gepridgt. Durch den Ausschluss von Albaner*innen aus Schulen,
Theatern, Cafés und Bars wurden viele Beriihrungspunkte zwischen Serb*innen und Albaner*innen zunichte

gemacht. Seit 1990 herrschte ein Apartheidssystem, das den Aufbau eines kosovo-albanischen Schattenstaats
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zufolge hatte; mit eigener Verfassung, eigenen Wahlen, privaten Kliniken, improvisierten Schulen und
Universitéten in Privathdusern unter prekéren Bedingungen. Die Abschliisse, die in diesen Lehreinrichtungen
gemacht wurden, erkannte Serbien nicht an. Dieser Staat existierte bis zum Krieg 1999 fort (Schmitt, 2008).
Parallel wurde die ,,Demokratische Liga des Kosovo* (LDK) in Prishtina gegriindet. Schon im Friihjahr 1990
zdhlte die Partei 200 000 Mitglieder und in den folgenden Jahren fast so viele Mitglieder, wie der Kosovo
ethnisch albanische, erwachsene Einwohner*innen hatte. In einem Referendum 1991 forderten sie eine
unabhéngige Republik Kosova. Thr Ziel wollten sie unter internationaler Vermittlung mit Belgrad
verhandeln. Zum Vorsitzenden wurde der Literaturwissenschaftler Ibrahim Rugova ernannt, der 1990 auch
zum Prisidenten des kosovarischen Schattenstaats wurde. Er entsagte dem nationalistischen Gedanken und
erklarte nicht alle Serb*innen, sondern lediglich den nationalistischen serbischen Staat zum Gegner. Als
1991 die ersten Jugoslawienkriege Serbiens gegen Slowenien und Kroatien losbrachen, wurden auch
Kosovo-Albaner in die jugoslawische Armee eingezogen. Obwohl die Jugoslawienkriege einen groBen
Einfluss auf das gesellschaftliche Klima ausiibten, betonte Rugova wéhrenddessen stets die Gewaltfreiheit,
mit der er seine politischen Ziele erreichen wolle (Mappes-Niediek, 2022). Den Schattenstaat liel er mit
Abgaben der Nettoeinkommen aller Kosovo-Albaner*innen im In- und Ausland in Hohe von drei Prozent
finanzieren. Insbesondere kosovo-albanische Gastarbeiter*innen in Deutschland und Schweiz trugen durch
ihre Abgaben zu seiner Existenz bei (Riib, 1999). Nach der Vernachlissigung der Situation im Kosovo bei

den Konferenzen von Dayton 1995 radikalisierte sich der Protest der Kosovo-Albaner*innen (Kreidl, 2006).

Der bewaffnete Widerstand durch die ,,Befreiungsarmee des Kosovo* (UCK) entstand, deren Guerilla-
Aktionen gegen serbische Sicherheitskrifte und loyal zu ihnen stehende Personen sich bald zu hiufen
begannen (Rathfelder, 2012). Immer mehr Freiwillige schlossen sich der kosovarischen Befreiungsarmee an,
darunter auch ehemalige albanische Offiziere und Unteroffiziere der Jugoslawischen Armee sowie einige
Politiker der geméBigten LDK, wéhrend Rugova mutmalite, dass die UCK eine Erfindung des serbischen
Geheimdienstes war (Mappes-Niediek, 2022). Ab 1998 verdnderte sich die vergleichsweise ruhige Situation
schlagartig mit ersten serbischen Massakern an traditionell wichtigen albanischen GroBfamilien wie der
Familie Jashari, zu der auch der radikale UCK-Kédmpfer Adem Jashari gehorte. In landlichen Gebieten des
Kosovo kam es schon 1998 zu einem Partisanenkrieg, wahrend man in gréeren Stiddten kaum etwas davon
mitbekam. Die UCK kontrollierte iiber Monate hinweg einen Grofteil des westlichen Kosovo, hin und
wieder kam es auch zur Totung serbischer Zivilist*innen durch die UCK (Mappes-Niediek, 2022). Der
kontinuierliche Ausbau der Widerstandsgruppe wurde von Serbien mit der Zerstérung zahlreicher
albanischer Dorfer und gezielter Vertreibung der albanischen Bevdlkerung beantwortet (Rathfelder, 2012).
Bereits 1998 gab es etwa 50 000 albanische Binnenfliichtlinge (Mappes-Niediek, 2022). Dem Ludwig

Boltzmann Institut fiir Menschenrechte zufolge trug diese Vorgehensweise alle Merkmale einer ethnischen
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Sauberung (Rathfelder, 2012).

Nachdem die UCK die Internationalisierung des Konflikts (Mappes-Niediek, 2022) erreicht hatte,
verhandelten Richard Holbrooke und Slobodan Milosevi¢ Ende 1998 einen Waffenstillstand. Dieser hielt
nicht lange. Nach dem serbischen Massaker von Rac¢ak mit 45 Toten wurde ein letzter Verhandlungsversuch
unter europdischer Vermittlung im Jagdschloss Rambouillet unternommen, der an der Unvereinbarkeit der

serbischen und kosovo-albanischen Forderungen scheiterte (Mappes-Niediek, 2022).

Am 24. Mirz 1999 begann der NATO-Luftkrieg gegen strategische Ziele in Serbien und die serbische Armee
in Kosovo. Fast wochentlich gab es dabei auch Angriffe auf unschuldige Zivilist*innen, die als
Kollateralschidden gewertet wurden (Mappes-Niediek, 2022). Wahrenddessen setzte die serbische Soldateska
die ethnischen Séduberungen und Massaker an albanischen Zivilist*innen im Kosovo fort. Insgesamt wurden
laut dem Humanitarian Law Center Kosovo 10 500 Albaner*innen getotet und teilweise in Massengrédbern
verscharrt; 40 Prozent ihrer Hauser wurden zerstort. Rund 1,5 Millionen Menschen, also 90 Prozent der
albanischen Bevolkerung, wurden aus ihren Héusern vertrieben. 850.000 Menschen flohen ins Ausland, die
meisten von ihnen nach Mazedonien, Albanien, Montenegro oder Bosnien und Herzegowina (Schmitt,
2008). Um ihre Riickkehr zu verunmoglichen, nahmen serbische Soldaten ihnen beim Grenziibertritt die

Pésse und traten die Nummernschilder der Autos ab (Mappes-Niediek, 2022).

Serbien beendete die Griueltaten erst, als die NATO ab dem 25. Mai 1999 mit dem Aufbau von
Bodentruppen begann und mit der UCK kooperierte. MiloSevi¢ stimmte der Resolution 1244 des
Weltsicherheitsrates zu, die die Grundlage fiir den Aufbau des UN-Protektorates in Kosovo wurde und in
deren Folge ein Militirabkommen den Abzug der serbischen Truppen aus Kosovo und den Einzug von
NATO-Truppen am 9. Juni nach 78 Tagen der Bombardierung besiegelte. Damit war der Krieg in Kosovo
beendet und die Vereinten Nationen leiteten durch die Ubernahme der Verwaltung einen Umbruch ein. Auf
serbischer Seite gab es 2140 getdtete oder vermisste Personen und 72 000 Fliichtlinge, die aus Angst vor
Rache und Vergeltung durch ethnonationalistisch gesinnte Albaner*innen den Kosovo nach Kriegsende in
Richtung Serbien verlassen mussten (Riib, 1999). Fiir Kosovo stellte der Krieg einen Bruch mit der
Vergangenheit dar, der das Land zur Unabhéngigkeit im Jahr 2008 fiihrte, wiahrend Serbien, Russland, China

und weitere Staaten die Souverdnitit des Kosovo bis heute ablehnen.

»Kriegszeiten im Kosovo* umfassen nach unserem Verstindnis nicht nur die Jahre 1998 und 1999, sondern
auch die Zuspitzung der Situation seit Beginn der 90er Jahre. Die Zunahme ethnischer Spannungen, von

Ethno-Nationalismus, Hass und Staatsgewalt kiindigte die drohende Eskalation an. Aber auch der
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iibergeordnete gesellschaftspolitische Kontext des Zerfalls Jugoslawiens ist als Kriegszeit zu deuten, da
dieser die 90er Jahre in der gesamten Region und somit auch im Kosovo dominiert. Die militirischen
Auseinandersetzungen in Bosnien haben auch in Prishtina den Alltag gepréigt, da junge Méinner im
wehrpflichtigen Alter grole Angst hatten das Haus zu verlassen, weil sie von der serbischen Polizei fiir den

Kriegsdienst in der jugoslawischen Armee rekrutiert werden konnten.

Nachdem der theoretische Hintergrund und die historische Perspektive dieser Arbeit gekléart wurden, wird
unter 2.3 ein Blick auf die kosovo-albanische Musikszene geworfen. Ein Blick in den genaueren historischen

Raum dieser Arbeit.

2.3 Die kosovo-albanische Musikszene der 1990er Jahre in Prishtina

“Prishtina is a thing. We love it, we praise it, we hate it, we curse it. [...] It is in these spaces that identity
and communities emerge, particularly those existing outside of mainstream culture. Cafés, bars, clubs,
bookshops, public spaces, community centres, secret spots in nature, online forums and radio shows [...],
but in Prishtina these places have been, and continue to remain, essential for channelling people’s
interests, hopes and passions. [...] Through times of oppression, war and chaos, making do with what is

available has become imbued as a way of life in Kosovo” (Maliqi et al., 2022).

In diesem Unterkapitel soll der Forschungsgegenstand — also die kosovo-albanische Musikszene der 90er
Jahre — beschrieben werden. Dieser Abschnitt fasst das bestehende Wissen zusammen, um davon ausgehend
darzustellen, wie sich unser Forschungsprojekt in diesen Kenntnisstand einfiigt und zu einem besseren
Verstéindnis des Themas beitrdgt. Dabei geht das Unterkapitel auf verschiedene Handlungsorte der
Musikszene Prishtinas in den 1990er Jahren ein, beschreibt einzelne Mitglieder jener Szene und deren
damalige Probleme und Ideen, die in diversen Publikationen auftauchen. AuBlerdem zeigt es, welche

Akteur*innen sich mit dem Thema bisher in englischer oder deutscher Sprache auseinandersetzten.

Tausende verlorene Jobs, die SchlieBung albanischsprachiger Schulen und die Unzugénglichkeit 6ffentlicher
Institutionen flihrten infolge der Machtiibernahme MiloSevi¢s und der verlorenen Autonomie Kosovos auch
in Prishtina zu einem ethnisch albanischen Parallelsystem. Sémtliche Bereiche des Lebens, von Bildung tiber
Gesundheit bis zur Kultur entstanden im Untergrund. Cafés und Restaurants wurden zu Veranstaltungsorten,
private Hauser zu Schulen (Maliqi et al., 2022). So wurde beispielsweise aus dem Restaurant "Hani i 2
Robertéve" ein Treffpunkt zahlreicher Kiinstler*innen, Journalist*innen und Politiker*innen, aber auch ein

Ort der Kunstausstellungen und Konzerte und tagsiiber sogar eine Rdumlichkeit fiir Schulunterricht (Limani,
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2023; Mari, 2016). Weitere Orte der damaligen Untergrund-Kulturszene, waren das Theater Dodona
(insbesondere fiir Kiinstler*innen und Schauspieler*innen), die Bars und Cafés in der Passage Kurrizi im
Stadtteil Dodona und die Cafés und Restaurants Queens, Cool und Casablanca, in denen Partys und Konzerte

stattfanden (Muharremi 2016).

Die 90er Jahre in Prishtina werden als eine Zeit beschrieben, aus der viele bleibende Traumata der kosovo-
albanischen Gesellschaft resultieren. Die in der Parallelgesellschaft existierenden kulturellen Begegnungen
gaben den Menschen ein wenig Freiheit (Maliqi et al., 2022). Die kosovo-albanische Bevolkerung war
zahlreichen unterdriickenden Regeln ausgesetzt, etwa die SchlieBung ihrer Bars um 22 Uhr, der Ausschluss
von der Nutzung staatlicher Veranstaltungsorte, sowie serbische Polizeikontrollen und -gewalt, durch welche
der Weg durch die Stadt zu einer riskanten Angelegenheit wurde. Trotzdem fand sich die kosovo-albanische
Bevdlkerung Prishtinas regelméfig zusammen — insbesondere in den Bars von Kurrizi, einer arkadenartigen
Passage im Stadtteil Dodona (Limani, 2023). Von jenen Abenden in Dodona erzéhlen unter anderem Florent
Mehmeti in seinem audiovisuellen Stadtrundgang, dessen Skript den Autor*innen vorliegt, aber auch
Berichte der Recherchearbeit “Mapping subculture movements in Prishtina”, welche wihrend der
Kunstbiennale Manifesta 14 im vergangenen Jahr in Prishtina entstanden sind. In Kurrizi spielten regelmaBig
neu gegriindete Metal- und Rock Bands, beispielsweise die Gruppe Troja (Limani, 2023). Im Kontext der
gesellschaftlichen Apartheidsstrukturen und der Unzugénglichkeit staatlicher Institutionen entwickelte sich
Musik zu einem zentralen Element kulturellen Lebens der albanischen Bevdlkerung Prishtinas. So beschreibt
DJ Toton, der in den 1990ern Teil einer Metal-Band war und nach dem Krieg zu einem der bekanntesten DJs

Kosovos wurde, die damalige Szenerie folgendermalfen:

“Imagine having lived through a situation where you can’t do anything. There are no institutions and
there’s an entire generation that does not know what the inside of a high school or university looks like.
The absence of everything makes you more creative, and the music, be it metal or techno or whatever, is

like food to you. It saves you (Maliqi et al., 2022).

DJ Toton war eine Schliisselfigur der Musikszene Prishtinas der 90er Jahre. In der medialen Landschaft des
Kosovo spricht er oft iiber seine Erfahrungen als Musiker und DJ. Auch in unserem Forschungsprojekt

kommt Toton eine zentrale Bedeutung bei der Vermittlung von Interviewpartner*innen zu.

Im auch online publizierten Erinnerungsprojekt “TwoJournals” zur Dokumentation von Hoffnungen,
Ambitionen, Angst, Verlust, Gewalt, Protest, Party und Punk im Prishtina der 1980er und 1990er Jahre

berichtet DJ Toton von der weltweiten Entstehung neuer musikalischer Mdglichkeiten, Ideen und Genres
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welche bald auch Prishtina erreichen. Wihrend in den frithen 90er Jahren Musikstile wie Rock, Punk und
Rock’N’Roll Prishtina dominieren, entstand in den spéten 90er Jahren auch in Kosovos Hauptstadt eine
elektronische Musik- und Rave-Szene. Alles, was mdglich war, wurde von den damaligen Amateur-DJs
ausprobiert, von denen laut DJ Toton niemand wusste, was wirklich zu tun war (TWO JOURNALS, o. D.;
Mehmetaj, 2017). Junge musikinteressierte Menschen waren motiviert und gleichzeitig beschriankt durch den
fehlenden Zugang zu Equipment. Deswegen wurden eigene Instrumente gebastelt oder darauf gehofft, dass
ab und zu jemand etwas Neues aus dem Ausland mitbringen wiirde, so beschreibt Violand Shabani, Drummer
der Band Land of Confusion das musikalische Leben der Stadt in den 90ern und nennt es gleichzeitig
“incredible for heavy music” (Travers, 2019). Mit den subkulturellen Strukturen Prishtinas in den 1990er
Jahren setzte sich auch das journalistische Magazin Kosovo2.0 auseinander. DJ Toton beschreibt darin, wie
auch er sich gegen Ende der 90er Jahre in einer neuen, undefinierten elektronischen Musikszene wiederfand:
“The people were unspoiled, they wanted to listen to something new, to enjoy themselves” (Mehmetaj, 2017).
Neben DJ Toton erzéhlt auch Dardan Ramabaja, ein Gitarrist und Mitglied der damaligen Band KEK von
der Ankunft der elektronischen Musik in Prishtina, die ihm zufolge in den spéteren 90er Jahren die Rock-,

Metal- und Punkszene der Stadt ergénzte (Mehmetaj, 2017).

Der Aktivist und Politikberater Agon Maliqi beschreibt die 90er Jahre in Prishtina als wichtige
Fluchtmoglichkeit aus der Lebenswelt der Unterdriickung und des Krieges, aber auch als Chance, sich
musikalisch auszudriicken (Maliqi, 2016). Die 1997 entstandene Band Jericho Walls produzierte Lieder wie
“Don’t fuck with Albanians”, die Metal Band Troja beschrieb die Hoffnungslosigkeit der Menschen in
Liedern wie “Existence”, wéahrend die Hip-Hop Gruppe Ritmi i Rruges mit einem Lied bekannt wurde, in
dessen Refrain es heiflit: “One day we’ll be better!” Hoffnungslosigkeit und Unterdriickung fiihrten zu einer
Flucht in urbane Kultur, wodurch die pulsierende Musikszene Prishtinas begriindet wurde, so Maliqi (Maliqi,
2016). Nach dem Kriegsende im Jahr 1999 endet auch die Verdrangung der kosovo-albanischen Musikszene
in gesellschaftliche Parallelstrukturen. Ein Klima der Euphorie und Aufbruchsstimmung in Prishtina schlug
sich in der Offnung neuer Veranstaltungsorte nieder. Mit dem Megaherc und des Spray Clubs entstanden
wichtige Orte der elektronischen Musik. Gleichzeitig ging die Emanzipation aus dem Schattendasein der
Apartheid auch mit einer zunehmenden Kommerzialisierung einher. Wahrend Bands und Musiker*innen in
den 90er Jahren durch Leidenschaft getrieben wurden, spielten ab der 2000ern auch wirtschaftliche Motive

eine Rolle (Mehmetaj, 2017; Maliqi et al., 2022).

Die beschriebenen Entwicklungen der damaligen Musikszene zeichnen zugleich den Forschungsstand zum
Thema. Publikationen zu Geschehnissen und Akteur*innen, sowie zu Orten und Rahmenbedingungen der
Musikszene gibt es insbesondere durch mit dem Kosovo verbundene oder dort anséssige journalistische und

kiinstlerische Rechercheprojekte, wie durch das zitierte Magazin Kosovo2.0 (,,What we do®, 2023). Oft
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werden Berichterstattungen iiber die 90er Jahre durch Zeitzeug*inneninterviews oder im Fall des
Erinnerungsprojektes “TwoJournals” der Musikerin Vjosa Shala auch durch private Archivsammlungen
erginzt. Weitere Forschungsergebnisse wurden durch die Recherche zur Subkultur Prishtinas fiir das Buch
“Mapping subculture movements in Prishtina” fiir die Manifesta 14 herausgegeben. Auf der
wissenschaftlichen Ebene besteht insbesondere fiir englische und deutsche Publikationen eine Liicke zum

Thema der damaligen kosovo-albanischen Musikszene Prishtinas.

Unser Forschungsprojekt versucht, diese Liicke ein Stiick weit zu schlieBen. Wir verfolgen durch eine
wissenschaftliche Herangehensweise umfassendere Einblicke in das Leben der kosovo-albanischen
Musikszene der von Kriegen geprigten neunziger Jahre in Kosovo, als sie bis hierhin insbesondere durch
journalistische Recherchen zum Themenbereich entstanden sind. Wir mdchten dabei insbesondere auch auf
Themen hinweisen, die bisher noch nicht oder kaum beleuchtet wurden. Dazu zéhlen die Interaktionen mit
ethnischen Serb*innen, Veranderungen des Alltags und der Musik in Zeiten des Krieges, die Rolle der Musik
bei der Herausbildung eines kosovarischen Staates und die Konflikte mit der Mehrheitsgesellschaft der Stadt.
AuBerdem versuchen wir durch unsere Zusammenarbeit mit dem Forum ZFD, bereits erlangtes Wissen mit
neuem Wissen zu Orten der damaligen Szene zu ergénzen und somit zur Archivierung der Kenntnisse zu

jener geschichtstrachtigen Zeit in Kosovo beizutragen.

Nach der vollstindigen Einordnung des Forschungsthemas in Theorie und Geschichte, gibt es noch einen
weiteren wichtigen Teil des Forschungsprojekts, der unter 3. zusammengefasst wird. Der Exkursionsbericht

bildet den letzten Abschnitt vor dem methodisch-analytischen Teil dieser Arbeit.

3. Forschungsdesign

Dieses Kapitel widmet sich der Beschreibung und Reflektion des Forschungsdesigns. Der erste Teil geht
dabei auf die Datenerhebung ein, wahrend der zweite Teil den Auswertungsprozess beschreibt. Um uns der
Musikszene Prishtina’s der 90er Jahre aus lebensweltlicher Perspektive anzunihern, entschieden wir uns fiir
die Durchfiihrung von Zeitzeug*inneninterviews mit Musiker*innen, DJs, Betreiber*innen von Bars und
Klubs, sowie mit Besucher*innen musikalischer Tanzveranstaltungen. Diese Interviews wurden durch Foto-
, Video-, und Musikaufnahmen aus den personlichen Archiven unserer Interviewpartner*innen ergénzt. Die
geplante Recherche im kosovarischen Nationalarchiv wurde nach Abwégung von Aufwand und den zu
erwartenden Ergebnissen nicht durchgefiihrt. Ausschlaggebend waren dabei die hohen Kosten, welche fiir
die Bereitstellung und Ubersetzung der Quellen angefallen wiren, aber auch die Dauer zum AufSpiiren

nutzbarer Dokumente, welche mit unserem kurzen Aufenthalt in Prishtina nicht kompatibel war.
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3.1 Datenerhebung

Auswahl der Interviewpartner*innen

Wihrend die Grounded Theory bei der theoriegeleiteten Auswahl des Samples besonders instruktiv ist
(Striibing, 2013, S. 128f.), haben wir uns bei unserem Forschungsdesign fiir die pragmatischere Variante des
Snowballings entschieden. Grund hierfiir war unser geringes Vorwissen iiber das Feld und das Spektrum
moglicher Interviewpartner*innen, sowie der daraus resultierende explorative Charakter unseres
Forschungsprojektes. Anstelle der vorgelagerten strategischen Auswahl bestimmter Interviewpartner*innen
zur Formulierung von Forschungshypothesen steht bei unserem Forschungsprozess der nachgelagerte
Reflexionsprozess, bei dem die Reichweite und Verallgemeinerbarkeit der Forschungserkenntnisse kritisch

eingeordnet werden muss (Przyborski & Wohlrab-Sahr, 2014, S. 180).

Entsprechend des Snowballings wurden also die Feldkontakte der Forscher*innen genutzt, um
Interviewpartner*innen zu gewinnen. Diese ergaben sich durch lokale Kontakte aus vorherigen Aufenthalten
in Prishtina, Online-Recherchen, sowie durch Befragung von Journalist*innen und Forscher*innen, welche
sich mit der Region beschéiftigen. Diese Erstkontakte umfassten vor allem ménnlich dominierte Bands im
Bereich Punk und Rock’n’Roll, welche wiederum dhnliche Kontakte vermittelten. Wahrend es im Laufe des
Snowballings zu einer Diversifizierung der abgebildeten Musikgenres kam und auch die Rolle elektronischer
Musik durch verschiedene DJs thematisiert wurde, waren die meisten Interviewpartner*innen Ménner. Erst
durch unser aktives Gegensteuern gelang es uns auch weibliche Interviewpartnerinnen zu gewinnen, um
deren Perspektive in den Interviewprozess einzubeziehen. Insgesamt wurden dreizehn Ménner und drei
Frauen interviewt, sodass unser Sample hinsichtlich der Verallgemeinerbarkeit iiber spezifisch mannliche

Erfahrungen hinaus kritisch betrachtet werden muss.

Eine weitere Einschrinkung, welches durch unser Snowball-Sampling entstanden ist, betrifft die ethnische
Zusammensetzung unserer Interviewpartner*innen, welche ausschlieBlich albanisch sind. Da nahezu alle
ethnischen Serb*innen aus Prishtina nach dem Krieg die Stadt verlassen haben, war es nicht moglich,
serbische Erinnerungen an die Musikszene der 90er Jahren vor Ort zu sammeln. Es gibt Forschungsbeitrége,
welche eine multiethnische Perspektive auf die Vergangenheit Prishtinas werfen und dafiir die emigrierten
Serb*innen aus Prishtina in Nis oder Belgrad befragen (z.B. Ermolin, 2021). Ein solch umfangreiches

Forschungsprojekt konnten wir jedoch im Rahmen des Projektkurses nicht realisieren.

Diversitdt spiegelt unser Sample hingegen in den vertretenen Musikgenres und Tétigkeiten im Nachtleben
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Prishtinas der 90er Jahre wider. Die Musikstile reichen von Rock, Rock’N’Roll, und Punk iiber Techno,
Gabba und Wave. Diese Vielfiltigkeit ist dem Umstand geschuldet, dass die Musikszene der 90er Jahre in
Prishtina weniger spezifisch ausgebildete subkulturelle Szenen aufweist, sondern eine Assemblage
verschiedener Stilrichtungen (Maliqi et al., 2022). Neben den Musiker*innen beinhaltet unser Sample auch
diverse Perspektiven von den Betreiber*innen kultureller Orte (ein Kinobesitzer, eine Barbesitzerin), sowie
die Erfahrungen von Besucher*innen von Konzerten und Nachtleben mit verschiedenem Hintergrund

(Theater, Philosophie, Journalismus, Kunstkritik).

Das Zeitzeug*inneninterview als Methode

Insgesamt wurden wihrend des Forschungsaufenthalts sechzehn Interviews gefiihrt. Um eine vertraute
Interviewsituation zu schaffen, wurde bei der Wahl des Ortes des Interviews auf die Wiinsche der
Interviewpartner*innen eingegangen: Sie fanden in der Regel in Cafés statt, aber auch in einem Tonstudio,
im Theater, im Kino, sowie auf einem Tennisplatz. Da die Interviews darauf abzielten Erzdahlungen iiber sehr
personliche Erinnerungen zu gewinnen, wurde ein besonderes Augenmerk auf das Joining (Przyborski &
Wohlrab-Sahr, 2014, S. 80) gelegt. Durch diesen vorgelagerten Smalltalk wurde eine freundliche
Gesprachsatmosphdre hergestellt und eine Verbundenheit geschaffen. Wichtige thematische
Ankniipfungspunkte waren dabei die Assoziationen und Erfahrungen der Interviewpartner*innen mit
Deutschland, etwa eigene Reisen nach Deutschland als Kriegsfliichtling, oder auf Bandtournee, sowie das

Interesse an Berlin und der Berliner Musikszene.

Methodisch haben sich die Zeitzeug*inneninterviews an Oral History, sowie am narrativen Interview
orientiert. Oral History eignet sich besonders gut, um eine lebensweltliche Perspektive auf historische
Ereignisse zu bekommen, weil durch die Erzéhlungen der Zeitzeug*innen die Erlebnisse der ,,gewdhnlichen
Bevolkerung® sichtbar gemacht werden, weswegen die Methode auch als Geschichtswissenschaften ,,von
unten” bezeichnet wird. Wahrend etwa Zeitungsberichte und offizielle Dokumente in der Regel politische
GroBereignisse thematisieren, erlauben Gesprache mit Zeitzeug*innen einen Blick auf die Wahrnehmung
und Bedeutung subjektiver Erfahrungen (Leh, 2020, S. 2). Die Interviewfiihrung bei Oral History zeichnet
sich durch Narrativitit und eine offene Gesprachsfiihrung aus. Ziel der Methode ist das hervorrufen von
unvorbereiteten Stegreiferzdhlungen, die Geschehensverldufe detailgenau nacherzihlen. Nach der ersten
Phase der Stegreiferzdhlungen folgt eine zweite Phase der Riickfragen zum Erzéhlten, welche durch eine
dritte Phase abgerundet wird, bei der ein vorbereiteter Fragenkatalog mit projektrelevanten Themen

abgearbeitet wird (Leh, 2020, S. 10).

Vor Beginn der Forschungsreise erstellten wir einen Interviewleitfaden (siche Anhang), welcher zentrale

Themen, wie bedeutende Konzertlocations, Teilhabe ethnischer Serb*innen am albanischen Nachtleben

18



(sowie umgekehrt), Konflikte und Repressionen durch die serbische Polizei, sowie kriegsbedingte
Verianderungen der Musikszene abhandelt. Schnell mussten wir feststellen, dass unsere Herangehensweise
dem narrativen Charakter von Oral History nicht gerecht wurde. Unsere Interviewpartner*innen neigten
verstirkt dazu, auf der Deutungs- statt auf der Narrationsebene zu sprechen. Statt ausfiihrlichen
Situationsschilderungen bevorzugten einige Interviewpartner*innen abstrakte Einordnungen und
Vogelperspektiven ihrer Jugend im Prishtina der 90er Jahre. Diese Erzéhlperspektive war einerseits der
Schwierigkeit geschuldet, sich an konkrete Momente zu erinnern, andererseits kann sie als Strategie gedeutet
werden, intime Erlebnisse und sensible Informationen zuriickzuhalten. Dazu konnen traumatisierende
Erfahrungen von Gewalt und Krieg gehdren, aber auch personliche Erlebnisse im Zusammenhang mit
Drogenkonsum oder Sexualitit. Darauthin verbesserten wir unsere Interviewstrategie durch gezieltes Fragen
nach Erinnerungen an erste Konzerte, einschneidende Erlebnisse, besondere Partys, einen gewohnlichen
Tag, die erste Party nach dem Krieg, etc., um somit Stegreiferzahlung hervorzurufen. Diese Erzéhlstimuli
brachten durchaus léngere, detailgenaue Nacherzdhlungen hervor, in manchen Fillen gestaltete sich die

Auslosung von Stegreiferzéhlungen jedoch als anspruchsvolles Unterfangen.

Als geschichtswissenschaftliche Methode ist Oral History kritisch zu betrachten, weil die Erzéhlungen von
Zeitzeug*innen nicht als direkte Quelle filir historische Ereignisse dienen koénnen, sondern vielmehr
veranschaulichen, wie ein vergangenes Ereignis aus heutiger Sicht wahrgenommen wird (Leh, 2020, S. 11f.).
Bei unserem Forschungsprojekt ist hierbei zu beachten, dass vereinzelte interethnische Kontakte,
Freundschaften und Beziehungen trotz der Apartheidstrukturen im Prishtina der 90er Jahre moglich waren.
Die politische Gegenwart ist hingegen von vollumfanglicher ethnischer Segregation und dem Abbruch
jeglicher Kontakte gekennzeichnet. Hinzu kommt die Verschlechterung der serbisch-kosovarischen
Bezichungen seit dem Beginn des Nummernschild Konfliktes und dem Aufkommen der Nord-Kosovo Krise
(Henley, 2022), sowie der Bedrohung der territorialen Integritit des Kosovos durch das Vuci¢-Regime
(Reuters, 2023). Wahrend unseres Aufenthaltes kam es im Norden des Kosovos zu gewaltvollen
Ausschreitungen zwischen Serb*innen, der kosovarischen Polizei und NATO-Soldaten (Daniel & SiiBmann,
2023). Diese Spirale der Eskalation, sowie der nahezu vollstindige Kontaktabbruch zur serbischen
Bevolkerung kann die Perspektive der Interviewpartner*innen auf die 90er Jahre beeinflussen, da ein
gemeinschaftliches und friedliches Zusammenleben der Zivilbevolkerung in der Zukunft noch
unwahrscheinlicher scheint. Die narrative Rekonstruktion vergangener Erlebnisse der 90er Jahre erfolgt
unter dem Einfluss aktueller Bedrohung und interethnischer Spannungen, welche die sich auf die

gegenwirtigen Erinnerungsprozesse der Zeitzeug*innen auswirkt.
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3.2 Datenanalyse

Nachdem die Phase der Datenerhebung erfolgreich abgeschlossen wurde, begann der Auswertungsprozess.
Unter Einsatz KI-gestiitzter Transkriptionssoftware wurden die Audiodateien in Schrift {iberfiihrt. Weil die
Transkription von sechzehn Interviews zu zeitaufwendig war, wurden nur elf Gespriche transkribiert, welche

inhaltlich besonders erkenntnisreich waren. Dabei wurden folgende Transkriptionsregeln festgelegt:

e Anlegen einer fortlaufenden Seitennummerierung

e Absatz bei Sprecherwechseln, Markierung von ,,Sprecher 1“ (Interviewer*in) und ,,Sprecher 2
(Befragte*r)

e Notation von Emotionen, Unterbrechungen, Verénderungen der Interviewsituation in eckigen Klammern,
z.B. [lacht], [Freund setzt sich an den Tisch und nimmt am Gesprich teil], [kurze Unterbrechung]

e Akzente wurden nicht in der Transkription beriicksichtigt

e Filllaute wie ,, ahm*, ,,hm*, ,,uhm* wurden nicht transkribiert

Abgesehen von den elf Transkripten wurde noch das Skript eines interaktiven Audiowalks mit dem Titel
»Irails of the 90’s Underground Culture zum Material hinzugefiigt. Der Audiowalk wurde vom
Theaterdirektor Florent Mehmeti konzeptualisiert und beinhaltet personliche Erinnerungen an die Jugend

des Autors und das Nachtleben im Prishtina der 90er Jahre.

Das Datenmaterial wurde entsprechend der inhaltlich strukturierenden qualitativen Inhaltsanalyse nach
Kuckartz (2018) ausgewertet. Bei der qualitativen Inhaltsanalyse wird die Komplexitit des Datenmaterials
unter der Einnahme einer forschungsleitenden Perspektive reduziert. Die inhaltlich strukturierende
Inhaltsanalyse ist eine spezielle Form der qualitativen Inhaltsanalyse, bei der die Identifikation
falliibergreifender zentraler Themen und das Erstellen eines Kategoriensystems angestrebt wird (Kuckartz,
2018, S. 97ft.). Dafiir werden Textsegmente des Datenmaterials mit &hnlichen Merkmalen einer Kategorie

zugeordnet und unter dieser zusammengefasst (Kuckartz, 2018, 32).

Aufgrund des explorativen Charakters des Forschungsprojektes waren die Kategorien nicht im Vorhinein
durch die Forschungsfrage festgelegt. Die Kategorienbildung erfolgte stattdessen induktiv, d.h. dass die
Kategorien aus dem empirischen Material heraus generiert wurden. Dazu wurden bei der Analyse der Texte
falliibergreifende, inhaltlich relevante Themen identifiziert und in ein Kategoriensystem iiberfiihrt (Kuckartz,
2018, 72ff.). Bei der Kategorienbildung wurde der Fokus auf alltdgliche Aspekte des Lebens gelegt. Das
Kategoriensystem wurde innerhalb einer Teamsitzung herausgearbeitet und spiegelt die zentralen Themen

der alltdglichen Lebenswelten unserer Interviewpartner*innen wider.
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Um das Material zu strukturieren und die Arbeit im fiinfkopfigen Forscher*innenteam zu koordinieren,
wurde die Kodierungssoftware MAXQDA verwendet. Dazu wurde ein Kodierungsleitfaden erstellt. Der
Leitfaden beinhaltet prézise Definitionen der Kategorien, sowie jeweils eine zugeordnete Textstelle als
Ankerbeispiel. Die Kategorien lauten (1) Zeit, (2) Emotionen, (3) Interaktionen mit der serbischen
Zivilbevolkerung, (4) Interaktion mit dem serbischen Staat und der serbischen Polizei, (5) Improvisation und
Unverfiigbarkeit von Ressourcen, (6) Musikszene als politischer Ausdruck, (7) Interaktion Musikszene —
albanische Mehrheitsgesellschaft und (8) Orte. Eine detaillierte Definition der Kategorien, sowie Beispiele

befinden sich im Kodierungsleitfaden, welcher im Anhang dieser Arbeit zu finden ist.

4. Forschungsergebnisse

In diesem Kapitel werden die Ergebnisse der Forschung préisentiert. Dabei wird zundchst ein kurzer
Uberblick iiber die beforschten Musikszenen, deren Genres und Asthetiken gegeben. Darauf folgt eine
chronologische Abhandlung der Verdnderungen der Alltagswelten der Musikszene im Laufe der 90er Jahre
und dariiber hinaus. Es folgt die detaillierte Analyse besonderer Aspekte der Alltagswelten der kosovo-
albanischen Musikszene: zundchst wird die Bedeutung von Emotionen analysiert, anschlieBend wird die
Improvisation und Kreativitdt um mit der Unverfiigbarkeit von Ressourcen umzugehen diskutiert. Darauthin
werden die serbisch-albanischen Interaktionen der Zivilbevolkerung innerhalb der Musikszene analysiert.
Als néchstes werden die Auswirkungen der serbischen Repressionen und serbischer Polizeigewalt
thematisiert. Es folgt eine Diskussion der politischen Dimension der Musikszene, sowie eine Beschreibung
der Beziehungen verschiedener Szenen zur kosovo-albanischen Mehrheitsgesellschaft. Abschliefend

werden die wichtigsten Orte der Musikszene der 90er Jahre présentiert.

4.1 Prishtinas Musikszenen der 1990er Jahre

Um unsere Forschungsergebnisse einzuordnen, gibt dieser Abschnitt zuniichst einen Uberblick iiber die
untersuchten Musikszenen. Dabei wird auf die verschiedenen Musikgenres, Stilrichtungen und Asthetik der

jeweiligen Szene im Verlauf der 90er Jahre eingegangen.

Die kosovo-albanische Musikszene in Prishtina wurde in den 1990er Jahren von Genres wie Metal, Punk,
Hip-Hop und Rock'n'Roll dominiert, spéter entwickelte sich eine elektronische Musik- und Rave-Szene. Im
Interviewmaterial kann genrespezifisch festgestellt werden, in welchem Zeitraum ein Genre besonders
dominant oder weniger populdr war. Dadurch soll eine zeitliche Einordnung der jeweiligen Stilrichtung

erfolgen. Luan Qorraj berichtet dazu, dass erst mit Beginn der 90er eine etablierte Metal, Punk und Rap
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Szene entstand: ,,Yeah, Rap Music, Metal, Punk. Most of it started in the 90s here.” Es ist schwierig, Metal,
Punk und Rock anhand der Interviewaussagen klar zu trennen, da sie immer wieder in einem Biindel genannt
werden. Eine Trennung besteht zu Rap und elektronischer Musik. Auch Qorraj’s Erinnerung zeigt, wie er
zwischen den verwandten Genres wechselte: ,,Let’s try to remember, ,Misery‘ which was a really fun project,
it was the first every fully death metal band in Kosovo. Then ,Aggressive Soldiers‘, some sort of Punk.
,Anesthesia‘. This was during the 90s. Then with KeK in 2000s, afterwards just a few projects. I was playing
guitar.“ (Luan Qorraj). Auch Fatos Berisha erzéhlt von der Mitgliedschaft in mehreren unterschiedlichen
Bands. Eine ausfiihrliche Einschitzung der Szenenentwicklung beziiglich von Metal/Punk/Rock liefert Petrit
Carkaxhu:

,, There, there is a tradition of rock scene in, uh, especially in Prishtina that started from the seventies and
it got more developed during the eighties and nineties, took completely another shape and so on. So it
was not something new, you know, in that sense, maybe only what was new was the, the differentiation
in styles of music. Of course, we were influenced by alternative bands, by grunge bands and so on.*

(Petrit Carkaxhihu)

Der Musiker betont, dass die 90er eine starke Verdnderung mit sich brachten im Sinne einer Neuerfindung
der schon vorhandenen Musikwelt, durch alternative Ansétze und ein offenes Publikum, in einem neuen
Jahrzehnt. Wihrend Petrit Carkaxhiku flieBende Genregrenzen und einen offenen Austausch der

Musikrichtungen beschreibt, betont Alban Nimani die Isoliertheit der einzelnen Genres:

“I mean, we were friends, but we never cooperated with anyone. We were only with ourselves and we
thought it's only rock and roll. No techno. Hip-hop was bullshit. Rap was awful. We didn't have fights in
rock and rock and roll. We didn't have fights, but in hip-hop, there were gangs.* (Alban Nimani)

Zudem beschreibt er die Rap-Szene als gewalttitig und kriminell und stellt den Rock’n’Roll als friedlich und
dazu abgetrennt dar. Ein anderes Bild beschreibt Carkaxhiu: er erinnert sich an genre-libergreifende
Kooperationen: ,,We had, for example, we had a DJ in our band mm-hmm, who had the, and he was the first
guy who had, who was using turntables. With LPs, you know. And, uh, uh, his name was a DJ Toyota.*
Dieser Bericht zeigt, dass innerhalb der Band eine Kooperation von Musiker*innen aus verschiedenen
Richtungen moglich war. Manchmal gab es also Vermischungen innerhalb der Musikszene. Wobei Nimanis
und Carkaxhihu’s Aussagen keine zeitliche Einordnung des Beschriebenen beinhalten, somit ldsst sich nicht
sagen wann es mehr oder weniger, oder iiberhaupt solche Vermischungen gab. Zusammenfassend kann

festgehalten werden, dass mit den Stilrichtungen der 90er ein musikalischer Umbruch stattfinden konnte, der
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neue Genre erdffnete und Alte populdrer machte. Neu war vor allem elektronische Musik, neu waren Techno
und House, Clubs in denen DJs diese Musik darboten und Veranstaltungen auf denen dazu getanzt wurde.
Arben Islami, der in den 90ern einer der bekanntesten DJs war, erinnert sich an die Anfiange einer Rave-

Szene in Prishtina:

“In ‘95, it was October. And then we had a meeting. We said, we will organize parties on the house,
techno, gather nothing else. They said, Okay. And then we went to the newspapers. They put this news
and then other discos were inviting only us. Whatever I went to play, these fans were coming for me, so
they were burning this, you know, party. So it was like one package, me playing, others dancing. And so
other people's saw these guys holiday dance. So more people became into this kind of music.* (Arben

Islami)

Vorerst war es eine kleine Gruppe, die Tanz und Musik als Vorreiter*innen zugénglich machten. Was Islami
beschreibt, ist ein Genre, das zunéchst Platz und Akzeptanz in der Musikwelt Prishtinas finden musste. In
seiner Erfahrung vergleicht er mit der HipHop Club-Szene: ,,On the raving. we were minority maybe, maybe

we were 100 people only, mostly were hip-hop.* (Arben Islami).

Interessanterweise entwickelt sich die elektronische Szene nach dem Krieg zum populdren Genre des
Nachtlebens in der kosovarischen Hauptstadt: ,,But then after the war, everything started to revive more

techno, more house, more Djs.” (Arben Islami). Diese Beobachtung macht auch Alush Gashi:

,»And yeah, some bars and some initiative organizing parties and stuff like that, which was also I mean,
kids nowadays also do that, but it was also important, especially right after the war, because Techno and
House was really popular where we used to live. Back then in the late nineties. So thousands of, you

know, so there was an explosion of, of those parties of right after the war.“ (Alush Gashi)

Damit sind die wichtigsten Entwicklungen in den 90ern abgebildet und es wird nachvollziehbar wie sich die
Musikwelt in den 90ern aufbaute und verinderte. Die Genres verkdrperten haben ihre eigene Asthetik und
unterschieden sich auf dieser Ebene. Diese Asthetik soll durch entsprechendes Interviewmaterial
aufgegriffen werden. Vorliegendes Bildmaterial soll diesen Einblick noch vertiefen. Anhand der
beschriebenen und abgebildeten Kleidung, der ,Looks‘, dem Aussehen der Szene Angehorigen und
Veranstaltungs-Flyern und Plakaten kann ein Eindruck iiber die Asthetik der Musikwelt im Prishtina der

90er gewonnen werden.

Metal, Rock und Punk waren stark an westlichen, bekannten Bands orientiert. Bujar Berisha, Dritero Nikqi

und Fatos Berisha erinnern sich an Inspirationen und Vorbilder: Pink Floyd, Sex Pistols, The Police, the
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Clash.. Bujar Berisha nennt zudem die Rolling Stones, Led Zeppelin oder Metallica und Nirvana. Auch die
Kleidung wurde von solchen Bands geprégt: ,,We dress these shirts with, I dunno, metallica guys, AC/DC
long hair. “I remember I had the military boots, you know, summer or winter, you know, because we want
to be cool and also jeans, you know.* (Bujar Berisha) Genauso wurden Haarschnitte verdndert, um den Look
der britischen und amerikanischen Stars nachzuahmen: ,,Then in a moment, you know, I though telling to
my band okay, that we are doing this long hair, blah, blah, you know, this kind of fashion.* (Bujar Berisha).
Diese Aussagen zeigen eine westliche Orientierung der Metal-, Punk- und Rockszene in den 90ern. Berisha
beschreibt das Tragen langer Haare als eine spontane Entscheidung und nennt den Stil ,long hair, blah, blah
kind of fashion®, eine eher unbestimmte Beschreibung eines

stereotypischen Metallooks. Einen weiteren Vergleich, der die Asthetik der damaligen Zeit weiter
verdeutlicht, zieht Vjosa Shala in Bezug auf ihre Band ,Terror* und deren Aussehen: ,,More like a Kosovo
scene, because we had all satellite TV we were influenced by MTV and you see the poster we didn't look
anything different from Metal Bands in Germany or whatever.* (Vjosa Shala). Ein Bandposter verbildlicht

diese Aussage:

Im Bereich der elektronischen Musikszene liegen einige Veranstaltungsplakate und Flyer vor. Durch
auffillige Designs wurden Veranstaltungen beworben und auf das Genre und seine DJs aufmerksam
gemacht. Im Unterschied zur Bandszene geht es im elektronischen Bereich um einzelne DJs, die gemeinsam
Partys organisierten und nicht um Bands, die im Konzertrahmen agierten. Zudem ist auch der Selfmade
Charakter der Flyer/Plakate erkennbar. Auch die Art der Bewerbung vor dem Krieg (1995-98) zeugt von den
Anfiangen der Szene in Prishtina. Die verwendeten Slogans wurden als Aufruf formuliert, etwas Neues

auszuprobieren.
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Abb.1: Rave 95, Quelle: Arben Islami; Abb.2: Raveolution, Quelle: Arben Islami

Die Rede ist von einer ,neuen Kultur® und Veridnderung. Die Plakate forderten den Leser heraus, keine Angst
vor Verdnderung zu haben und luden in eine ,neue Realitit® ein. Auf dem Bild rechts werden auch
entsprechende Clubs genannt, die immer wieder in Verbindung mit der Szene im Material auftauchen, vor
allem Queens Club und Casablanca. Die Gestaltung sollte zukunftsgewandt und modern wirken. Zudem
forderten sie die Etablierung des elektronischen Genres in der Musiklandschaft und stellten die Partys als
Alternativen zum vorhandenen Angebot dar. Die ,,rave’o’lution hatte begonnen. Auch diese Veranstaltung
wurde mit einem extremen Slogan beworben. ,,Dance or Die zeigt ein fast schon gruseliges Plakatdesign.
Eine ,Sophisticated Underground Nation® l4dt zu der Party ein, der Begriff ,Untergrundnation‘ konnte
passender nicht sein, da sich kosovo-albanisches Leben zu dieser Zeit auch im Alltag oft in einer Art
Untergrund abspielte. Uber diese Plakate und Flyer hinaus kann auch ein Blick auf das Aussehen der
Partygéste und DJs geworfen werden. Folgende Fotografien zeigen Aufnahmen von ,DjNjeri‘, zum einen

von einer Partycrew (links) und von DjNjeri bei der Arbeit (rechts).
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Abb.3: Raver Group, Quelle: Arben Islami; Abb.4: DjNjeri, Quelle: Arben Islami

Zu Rap und Hip-Hop in den 90ern liegt den Forschenden kaum Interview- und Bildmaterial vor. Weswegen
sich in der Analyse vor allem auf das besprochene Genre konzentriert wurde. In einigen Aussagen wurde
jedoch deutlich, dass Hip-Hop keine unwichtige Rolle in den 90ern spielte, aber nicht die musikalische
Heimat der Interviewten war. Fatos Berisha erinnert sich an einen der ersten wichtigen Rap Auftritte in

Prishtina:

»Well the rap scene came later, and I do have to tell you, without being modest, that our band Lindja,
kind of made possible for the rap to start in Kosovo. It was a night in that area, Kurrizi, and we had a gig.
The hiphop started already around the world. We said, you know, it would be nice if we do something
with rap, at least one song. So somebody said, there is one boy, very young boy, here in the neighborhood
and he is quite skilled in that. So we asked for him, and he came one night, after noon and we asked, if
he would like to do something with us on stage. He was very happy. Of course, he never got on stage.
So he said, yes, I like to. So we kind of did an audition there. I played drums with the rhythm machine
and he was rapping. Now he's one of the most famous rappers of Kosovo, MC Beka. He tells this story

a lot of times in media.* (Fatos Berisha)

In dieser Geschichte etabliert sich Rap erst als kleines Genre, dhnlich wie die elektronische Musik. Die Band
Lindja agiert als Tiiroffner fiir den Rapper und gibt der Musikrichtung eine Biihne. Berisha bezeugt zum
einen Kooperation und Unterstiitzung, betont zu Beginn aber ganz klar die entscheidende Rolle, die seine
Band fiir Rapmusik in Prishtina gespielt hat. Abschlieend betrachtet gab es viele Unterscheide zwischen

den einzelnen Genres und deren Erscheinung, gleichzeitig kam es auch zu Vermischungen auf musikalischer
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Ebene. Diese Vielfalt macht die Musiklandschaft der 90er aus.

4.2 Apartheid, Krieg, Flucht und Riickkehr - Eine chronologische Alltagsbeschreibung

Bereits in den Kapiteln der theoretischen Einordnung und des historischen Kontextes wurde die Zeit der 90er
Jahre in Prishtina und die damalige Musikszene ausfiihrlich beschrieben. Auf diesem Wissen und den
gefiihrten Interviews aufbauend, soll an dieser Stelle der Alltag jener Zeit aus der Sicht der damaligen

Musikszene Prishtinas analysiert und eingeordnet werden.

Unterdriickung, Zusammenhalt und der Weg in den Krieg

Das Prishtina der 1990er Jahre war fiir Kosovo-Albaner*innen geprédgt von einem dauerhaft vom serbischen
Regime unterdriickten Leben. Ethnisch albanischen Menschen wurden Jobs gekiindigt, der Zugang zu
staatlichen Institutionen, 6ffentlichen Einrichtungen war ihnen oft nicht mehr erlaubt AufSerdem mussten sie
sich dauerhaft vor der Gewalt, insbesondere vor serbischen Polizeikréaften fiirchten (Schmitt, 2008). Zudem
mussten sich wihrend der Zeit des Bosnienkrieges vor allem jiingere Méanner vor der Einberufung in die
serbische Armee flirchten (Mappes-Niediek, 2022). Familien hatten wegen der vielen Entlassungen ethnisch-
albanischer Menschen aus ihren Jobs teils schlichtweg kaum noch Geld, um leben zu kénnen, ihre Sprache
sollte in der Offentlichkeit nicht mehr auftreten. Als Folge der Unterdriickung griindete sich der in der
theoretischen Einordnung bereits beschriebene Schattenstaat, der Schulen und weitere Institutionen im
Untergrund organisierte (Schmitt, 2008). Es entstand eine Parallelwelt, die fiir die Menschen teils surreal

war, teils aber auch normal wurde. Vjosa Shala sagte dazu:

“We were living in a different world and it was surreal because we couldn't travel and it was just like a
full community that tried to survive. The schools were closed, we were not allowed to go to school, so
for example to secondary school. I never went to an institution, in a real one. [...] What happened to us
before from 89 to 97, that 10 years period is something that will stay here for the rest of my life. [...]
Seeing my parents being expelled from their work and trying to survive and not telling us anything, not
being able to see your own television in your own language, like the radios, television, media. It was
something that was really tough and we all tried to live, the normal life under unreal circumstances. It

happens for such a long period for 10 years. So then for us it just looked like normal.* (Vjosa Shala)

Fatos Berisha beschreibt diese Zeit als eine, in der das Uberleben insbesondere wegen der verlorenen Jobs
besonders schwer war. Lediglich seine Mutter verdiente noch einige Deutsche Mark, die damals von den
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Institutionen des Parallelstaates benutzt wurde, fiir eine Stelle als Lehrerin. Auch Petrit Carkaxhiu berichtet,
dass seine Eltern nach 30 Jahren im gleichen Beruf entlassen wurden und die finanzielle Situation
demzufolge sehr schlecht war. Fiir einen Tag stand lediglich eine Deutsche Mark zur Verfiigung. Carkaxhiu
betont, wie schwer es fiir seine Eltern damit war, ihre Kinder zu groBzuziehen. Die fehlenden Jobs und das
fehlende Geld erschwerten den Alltag also maB3geblich. Dafiir begannen die Menschen, sich gegenseitig zu

helfen und miteinander zu teilen, wie Bujar Berisha erzihlt.

“We were buying this flour with big, big bags and we were preparing the bread home. You know, some
of us have one pack of cigarettes, then we're going to be sharing between one thing with something good

because we will stick together and we care about each other.” (Bujar Berisha)

Es war eine Parallelwelt, in der Prishtinas albanische Bevolkerung trotzdem versuchte, einen positiven Alltag
zu schaffen und beispielsweise in Bars und Schulen in Privathdusern zu gehen. Es gab Momente der
Normalitét innerhalb eines vollkommen unnormalen Alltags. Besonders ersichtlich wird das durch Florent

Mehmetis Zitat tiber ein kleines Fenster der Freiheit:

“In all this situation, we have found a little window of the freedom, were we carried on with a normal
life, felt in love, got drunk, had crises, but also had a lot of solidarity. Creativity was at its peak. The
mission: How to secure 6 pfennigs for the espresso in the morning, then later on to secure Deutsche
Marks to buy beer for the evening. The normal of that time - a Dali surrealism today, for me too, believe

me.” (Florent Mehmeti)

Der Alltag wurde fiir die interviewten Personen gleichzeitig zum Leben im Untergrund und Widerstand. Die

Menschen kamen um diese Lebensrealitit nicht herum, wie auch Fatos Berisha beschreibt:

“We lived a parallel life, underground in resistance. We actually were not allowed to go into the public
spaces, in theater halls, cinemas and so on. So whatever we did in music and other fields, we did in
private pubs or private houses. So there were no, let's say events or festivals during that time. [...] Even
my university was underground. I come from an underground university, where I studied theatre and
films. It was illegal through the lense of the Serbs. So, you can imagine how it was. We were citizens of
second class. [...] We gathered in pubs, in closed pubs, which some of our friends have or basements or
apartments, you know when for example in neighborhoods where there were no Serbs. [...] And this is

how we lived, we survived, somehow.” (Fatos Berisha)
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Diese Situationen, diese Lebenswelt eines zur Normalitdt gewordenen Alltags mit positiven Momenten war
trotz aller Versuche von einer allgegenwirtigen Angst, von Repressionen und Gewalt geprigt, die das Leben
deutlich schwieriger machten. Auf der Strale konnten Kosovo-Albaner*innen immer gestoppt und
geschlagen werden, insgesamt war der Alltag war ein gefahrlicher, erzdhlt Vjosa Shala. Petrit Carkaxhiu
erzahlt von den Schulen in Privathdusern und das eigentlich alles im Untergrund stattfand. “The vibe was
totally underground. The music was also the same, and it was quite hard, much, much harder than today”
(Petrit Carkaxhiu). Zum Alltag gehorte auch die Oppositionsarbeit und die Gedanken an Freiheit, wie
Carkaxhiu und auch Fatos Berisha beschreiben. Der Alltag wurde so letztendlich auch von der Frage geprigt,
wie die Menschen ihre Freiheit zurlickerlangen konnen. Alle waren gewissermallen zur Opposition
geworden, in der es nicht mehr um reale Politik ging, sondern nur darum, wie man die Freiheit und
Unabhingigkeit erlangen kann, so Bujar Berisha. Auch Petrit Carkaxhiu erzéhlt, dass Ideologien keine Rolle

mehr spielten, sondern die Freiheitsbewegung im Vordergrund stand:

“Everyone was already pissed off. We had it enough, you know, we couldn't take the pressure that you
lived during that apartheid, it's very tough. [...] When the armed resistance began, the ideologies didn't
have any meaning or any importance. You know, it was a national freedom movement. We were not
anymore paying attention to what kind of ideologies and stuff like that. People just had to stand together

no matter what.”

Ein weiteres beschriebenes Feld des Alltags war die Gewalt, die durch die Repressionen, durch die serbische
Polizei, aber auch von nahezu anarchischen Verhiltnissen ausging, die entstanden, weil ethnische
Albaner*innen dem serbischen Staat nicht mehr vertrauen konnten. Fatos Berisha beschreibt die Lage als
eine, in der man jederzeit von der Polizei gestoppt und geschlagen werden konnte, in der ethnisch albanische
Menschen unter konstantem Druck und wortwortlich in einem Polizeistaat lebten. Die Gewalt auf den

StraBen der Stadt zeigt sich auch in den Aussagen von Luan Qorraj:

“They were troubles of the normal way of living every day. Seriously these times were incredibly violent,
and [ am not just talking about the war or the Serbian police. Albanians couldn’t trust the police so
whatever happened, you didn’t go to the police which means that everything was settled outside of the
police etc. The Serbians couldn’t care less because it was just Albanians kicking the shit of each other.
Serbs did whatever they wanted, because they were under the protection of the police. So everyone was

kicking everyone’s ass for a long time.”

Der Alltag der 90er Jahre in Prishtina lésst sich anhand der Aussagen unserer Interviewpartner*innen
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zusammenfassend als ein Alltag vollkommener Unterdriickung beschreiben, in dem das Uberleben schwerer
wurde, nur noch wenige Menschen arbeiten gehen konnten und Geld zur Mangelware wurde. Dennoch wurde
versucht, ein normales Leben mit positiven Momenten zu schaffen und Zugang zu Schulen und Bars zu
haben. Die Menschen halfen sich gegenseitig, dem Alltag, all der Gewalt des serbischen Staates und allen
Angsten standzuhalten und erschufen sich so eine Welt, die auch schéne Seiten zu bieten hatte, wie ein Zitat

von Alban Nimani abschlieBend darstellt.

“By the end of the nineties it was very, very difficult. But that time was still a nice period for us because

we were young, careless, we enjoyed the music, we loved the music.”
Krieg, NATO und Umbruch - Die Jahre 1998 und 1999 in Prishtina

Ab dem Jahr 1997 wandelte sich der Alltag in Prishtina mafigeblich. Erneut verschlechterte sich das Leben
der kosovo-albanischen Bevolkerung. Mit dem Mord serbischer Militarkrafte an UCK-Mitbegriinder Adem
Jashari und seiner Familie spitzte sich die Gewalt im Lande dramatisch zu. Im Kosovo herrschte fortan und
bis zum Abzug der serbischen Staatsstrukturen und Militérs nach dem 10. Juni 1999 Krieg. Spétestens aber
mit dem Beginn der NATO-Bombardements auf serbische Infrastrukturen wurde die Situation auch in
Prishtina unertraglich. Petrit Carkaxhiu beschreibt die Situation nach dem Anschlag auf die Jashari-Familie
“when the real things started to get real tough [...] during one week.” Auch Luan Qorraj beschreibt den Tod
der Jashari-Familie im Mérz 1998 oder sogar den November 1997 als Beginn des Krieges in vollem Umfang,
als erste Menschen getotet wurden: “The full scale war startet with Jashari, or even in November 97°, when
the first people got killed. [...] I am talking about the full war, not the occupation, and what happened
previous” (Luan Qorraj). Auch Dritero Nikqi schilderte den Kriegsbeginn eindriicklich:

“The war actually started with the killing of the Jashari family. And the coming up of the guerrilla army.
And of course, then, you know, the massacres and the shelling of the villages, around Prishtine and

Mitrovice, and then of course, all around Kosovo.” (Dritero Nikqi)

Der musikalische Alltag der ethnisch albanischen Szene stoppte zusehends, jedoch vollkommen im
offentlichen Raum und wurde spétestens mit Beginn des NATO-Einsatzes in Kosovo beendet, berichtet Petrit

Carkaxhiu:

“We were not making live music anymore. Because there were no events happening. But we were

recording, making videos, publishing them. [...] When the NATO strikes began, it was like everything,

everything stopped. You were struggling to stay alive, basically. That was the case. [...] Everything was
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paralyzed. Here was war, and I was stuck with my family in my home. ” (Petrit Carkaxhiu)

Wihrend zuvor zumindest in Prishtina noch einzelne Partys moglich erschienen, war jegliches kulturelles
Leben auch laut Alban Nimani mit dem Beginn der Bombardements unméglich und die Uberlebensfrage im
Vordergrund des alltéglichen Lebens. Nachdem sich der Krieg vorher meist aulerhalb Prishtinas abspielte
und einzelne Events und Partys weiterhin moglich erschienen, mussten die Menschen nun endgiiltig aus der
Offentlichkeit verschwinden oder flichen. Nimani floh neun Tage nach Kriegsbeginn nach Nord-Mazedonien
und hatte Gliick, dass an der Grenze Journalist*innen die Situation beobachteten und die Kosovo-
Albaner*innen an diesem Tag deswegen keine Probleme hatten, ins Nachbarland zu kommen. Auch Bujar
Berisha erzihlt deutlich, dass an ein kulturelles Leben in Prishtina zwischen 1998 und 1999 nicht mehr zu
denken war. Die Situation in Prishtina wurde unertriglich flir die verbliebene kosovo-albanische
Bevdlkerung. Nahezu alle unserer damals in Prishtina lebenden Interviewpartner*innen berichteten in
dhnlicher Art und Weise von den Geschehnissen, die in diesem Kapitel zitierten Sétze stellen ihre Antworten

nur beispielhaft dar.

“99, 98 there was nothing. When the war started and everybody cared about how we were going to
survive. All cultural life went down. There was no scene you know. [...] The war was influencing us the
instinct to survive. Who told you the war is inspiring you is lying. War doesn't inspire normally normal
people. It doesn't. You know, when you are in the war, you know you are in the war or you are in the war
trying to protect yourself or you are trying to kill somebody or you are trying to to survive. You know,
war is not the inspiration. [...] So 1999, nobody had inspiration. The only thing was how to survive, how
to get out of all this shit alive. What's going to happen, because NATO's bombing Serbs and Serbs were
killing us. It was really fucked up.” (Bujar Berisha)

Zum Teil des Alltags wurde auch das Thema Flucht. Die serbischen Machthaber versuchten zunehmend,
ethnisch albanische Menschen aus dem Kosovo zu verdrangen und zur Flucht zu zwingen. Teils wurden
Menschen unter Zwang aus ihren Wohnungen verwiesen. Oft wussten sie nicht, wo ihre Angehorigen waren,
wie Dritero Nikqi erlduterte und betonte: “It was actually more about finding out, is everyone alive? Where
are they? Where are they scattered, because everyone was kicked out of their homes.” Als die NATO mit
den Bombenangriffen auf Prishtina begann, fanden lange Mérsche und Zugfahrten zehntausender Menschen

in Richtung Nord-Mazedoniens statt, von denen uns auch Luan Qorraj berichtete:

“Schindler’s List transport to Macedonia. That’s how we called them. That’s how we used to call those

trains. [...] 400.000 people stuck in No-man’s-land between Kosovo and Macedonia. Serbs were pushing
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us out, Macedonians weren’t letting us in. And everyone was stuck, to 2 square kilometers, really

crowded and really stinky for a few days. I guess we were the lucky ones, we came back fast.” (Luan

Qorraj)

Besonders eindriicklich ldsst sich die Situation jener Jahre in Prishtina auch an den Aussagen Alush Gashis
erkennen, der ebenfalls die Themen Flucht und Vertreibung und Ahnungslosigkeit {iber das Verbleiben von

Angehorigen betonte, selbst aber bereits in Budapest lebte:

“A lot of my friends have left Kosovo. But you didn't know what to expect because you could see as the
99 March of 99 was approaching that there would be an intervention of some sort. And then, yeah, [ was
in Budapest at the time. I took my sister, my sister was with me and she arrived just before the bombing
started while my parents were here. And it was a real trauma, especially those three months, because we
had barely any contact with them. The phones were cut off, we would just have some information that
somebody would get from somebody else who had seen my parents or my friends who were here. And a
lot of them were actually also expelled from Kosovo. As you know, there were almost a million people

forced to leave Kosovo by the Milosevic¢'s regime during the three months of the war.” (Alush Gashi)

Der Kriegsalltag der Jahre 1998 und 1999 lésst sich letztendlich als das Ende jedes kulturellen Lebens der
ethnisch albanischen Menschen in der Stadt darstellen. Andere Themen standen im Vordergrund und lassen
sich mit einer dauerhaften Angst um das eigene Uberleben und um Angehérige, sowie den Gedanken und

dem nun oftmals sogar erzwungenen Durchfiihren der Flucht aus dem Kosovo zusammenfassen.
Aufbruch und Freiheit - Der Alltag nach dem Krieg

Am 10. Juni 1999 endete der Krieg in Kosovo offiziell. Fiir die kosovo-albanische Bevolkerung ging damit
eine lang andauernde Leidenszeit zu Ende. Auf Angst und Flucht folgten nun beispielsweise die Riickkehr
nach Prishtina oder emotionale Gliicksgefiihle. Jene Zeit wurde von unseren Interviewpartner*innen als
aufregend wahrgenommen und die entstandene Freiheit zum Beispiel als das Schonste der Welt. Ganz in

diesem Sinne berichtete zum Beispiel Fatos Berisha von den ersten Tagen nach Kriegsende.

“It was very exciting. The emotion of freedom is something everybody takes for granted. And I'm sure
you do as well. Cause it's normal. But for somebody like me, like us, when you actually are not free in
then you get freedom, it is the most beautiful thing in the world. Something like love or orgasms,

emotional. And it's was beautiful” (Fatos Berisha)
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Florent Mehmeti beschreibt in seinem audiovisuellen Stadtrundgang durch das Prishtina der 1990er Jahre,
dass iiber Wochen hinweg die Freiheit und das Gefiihl, sich wieder ohne Angst bewegen zu kénnen, gefeiert
wurde (Florent Mehmeti). Zeitgleich herrschte in der Stadt noch groes Chaos, Wohnungen und Orte, an
denen sich die musikalische Szene der Stadt vorher versammelt hatte, waren teils zerstort. Besonders hart
hatte es das Lokal Hani 1 dy Roberteve getroffen, in dem in den 90er Jahren stets Ausstellungen und Konzerte
stattgefunden hatten, wie uns Inhaberin Merita Dugaj erzihlte. Nachdem sie im August 1999 zuriickgekehrt
war, fand sie das Lokal verruf3t und niedergebrannt wieder. Dennoch 6ffnete Hani i dy Roberteve bereits im
gleichen Jahr am selben Ort. Laut Dugaj war es “the same place, same people, but a different feeling. We
felt free, so we were not scared anymore” (Merita Dugaj). Bersant Rizaj beschrieb das Prishtina der ersten

Tage zudem als eines, in dem zunichst kaum etwas vorhanden war, aufler dem Militir der NATO.

“I moved in a week after the bombing started. So there was nothing. The fucking grass was still here
because nobody was taking care of nothing. You just had military evidence that there was no normal life
whatsoever. But it picked up really quickly. People started open and, you know, you couldn't even have
a slice of pizza. You couldn't even buy bread. In some neighborhoods, there was nothing. But that moved

very fast. Within three months, bars started opening.” (Bersant Rizaj)

Gleichzeitig entstand in diesem Chaos ein neuer Alltag des Ausprobierens und der Neuer6ffnungen von
Studios, Radio- und TV-Stationen. Bands spielten wieder in der Offentlichkeit und iiberall, wo sie wollten.

Neues und Altbekanntes wurde in der Stadt wieder horbar und sichtbar.

“It was chaotic, very chaotic. And fun. I mean, they were probably everywhere before and just didn't
have a space. Then people started opening studios, the radio, radio stations, TV stations, so we could see
them and hear them. I think they took over and they still do. But also we started playing in many places

in the open air and wherever we wanted and just couldn't before. So it was fun. Real fun.” (Fatos Berisha)

Alush Gashi beschrieb zudem, dass er sowie viele seiner Freunde und weitere, insbesondere zuriickkehrende
Menschen, ihre Erfahrungen aus dem Ausland in Prishtina einbrachten und dadurch auch im musikalischen
Bereich neue kulturelle Initiativen entstanden. Auch Luan Qorraj sprach davon, wie er die ersten Jahre nach
dem Krieg empfunden hat. “There was everything, seriously, it was here everything, it was a life, it was
happening”, beschrieb er sein Alltagsgefiihl jener Zeit (Luan Qorraj). Ahnlich duBerte sich Dritero Nikqi und
betonte dabei auch, dass fiir einige zwar die Musik Prioritdt im Alltag hatte, aber l&ngst nicht immer daran

gedacht wurde. Vielmehr stand das Gefiihl im Fokus, sich wieder lebendig zu fiihlen:
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“I came two or three days after the borders opened. Not knowing how to call. There was no regular
transport as well. Either you know, the press or humanitarian organizations. They would basically hire
you. Then you would meet everyone here. For some of us, yes, music was a priority. But you don't really
think about. It's like, it's been a ride. Let's get drunk, let's get fucked up, let's have parties. And that's what
we did. Because it was the only thing that made sense. Because when you come back home, you find out
I'm actually alive. [ actually made it through all this. And the new reality also hits you hard. You are used

to a prison. So it was a big party.” (Dritero Nikqi)

Parallel zu all den positiven Gefiihlen, Feiern und dem allgemeinen Freiheitsgefiihl entstanden im
Nachkriegs-Prishtina aber auch neue Probleme. Der Kosovo, ldngst noch nicht unabhéngig und unter
Kontrolle der Vereinten Nationen regiert, muss sich selbst neu erfinden und ein System schaffen, in dem
eine Gesellschaft leben kann. “We were dealing with our own problems here, building the society and so
on”, betonte Petrit Carkaxhiu. “We had instant shit that we had to deal with there and then. Because it was
also really difficult then”, beschrieb Dritero Nikqi die Situation nach dem Krieg. Zudem verédnderte sich die
Bevolkerungsstruktur der Stadt. Aus den zerstorten Dorfern kamen immer mehr Menschen nach Prishtina

und waren langst nicht bei allen willkommen, wie uns Bujar Berisha deutlich machte:

“All these people from the village fled to Prishtina in the cities and the demography changed. And then
after '99, you know, we thought we were liberated. And then we saw that we were not really liberated.

Now we have to get liberated from ourselves.” (Bujar Berisha)

In Prishtina hatte also ein neues Zeitalter begonnen. Ein Zeitalter, in dem die Freiheit und die Gefiihle des
Gliicks bei der kosovo-albanischen Stadtbevdlkerung im Vordergrund standen, in dem aber lédngst nicht alle
gesellschaftlichen und politischen Probleme geldst waren. Dennoch bildete diese Zeit die Grundlage fiir ein
neues musikalisches Ausleben, neue Orte, neue Erfahrungen und neue internationale Beziehungen, die die
Stadt fortan priagten. Dabei halfen auch die vielen Riickkehrenden, die die 1990er Jahre im Ausland verbracht
hatten und ihre Erfahrungen in die Stadt und die Musikszene neu einbrachten. Letztendlich fand man sich in
einer neuen Lebenswelt wieder, in der bald nicht mehr der beendete Krieg im Vordergrund stand, wenngleich
dieser den Alltag weiterhin beeinflusste. Das Ende des Kriegs stellte die kosovo-albanische Bevolkerung vor
neue Herausforderungen. Wéhrend auf der einen Seite die neuen Freiheiten ausgelebt wurden und
unterschiedliche kulturelle Orte neu aufblithen und gestaltet wurden, fand zeitgleich eine Konstitution einer
Gesellschaft statt, die jahrelang in Unterdriickung gelebt hatte und sich fragen musste, wie sie nun

zusammenleben wollte.
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4.3 Emotionen in Kriegszeiten — Geflihle im Alltag der kosovo-albanischen Musikszene

Im Folgenden soll das Thema ,,Emotionen* in Bezug auf die kosovo-albanische Musikszene analysiert
werden. Bereits im Theorieteil dieser Arbeit erfolgte die Auseinandersetzung mit dem Thema Emotionen
und Krieg. Dabei wurden positive Emotionen wie Freude und Vergniigen in Kriegszeiten, sowie die
emotionale Bedeutung von Musik wihrend des Krieges in den Fokus genommen. Wéhrend Kriege durch
AuBenstehende als allumfassende Briiche und Ausnahmezustinde wahrgenommen werden, versuchen
Betroffene, sich eine alltidgliche Kontinuitit zu verschaffen. Neben negativen und ambivalenten Emotionen
nehmen auch andere situative und emotionale Gefiige eine wichtige Rolle wihrend des Kriegs ein.
Erfahrungen wie Freude und Vergniigen, Rdume, in denen sich vor der Gewalt, der Unsicherheiten und auch
traumatischen Teilen des Krieges entzogen werden kann, nehmen einen wichtigen Teil in der

lebensweltlichen Erfahrung der Menschen ein.

In unseren Interviews werden die Lebensbedingungen wéhrend und vor dem Krieg mit unterschiedlichen-,
positiven-, negativen-, sowie ambivalenten Emotionen verbunden. Die Emotionen beziehen sich im
Allgemeinen auf die Alltagsrealitit unter der Apartheid, wéhrend und nach dem Krieg, aber auch im
Speziellen auf die Lebenswelten in der Musikszene. Diese Emotionen stehen im Kontext von kulturellen
Praktiken, wie der Besuch von Konzerten, das gemeinsame Treffen, Trinken und Musik hdren, sowie das

Uben und Organisieren in den Bands.

Das Musizieren, das gemeinsame Proben, das Besuchen von Konzerten und Partys wihrend des Krieges
wird von den Interviewenden groftenteils mit positiven, aber auch mit ambivalenten Gefiihlen beschrieben,
auf die im Folgenden vertieft eingegangen wird. Die Gemeinschaft in der Musikszene und die Moglichkeit
als Band gemeinsam Musik zu machen ist ein Aspekt, der positive Gefiihle ausldste. So sagte Vjosa Shala,

die Leadséngerin der einzigen Frauen-Metalband “Terror” dies betreffend:

“My band, we didn't look, we just didn't look for something serious because we were teenagers, we
wanted to escape the reality and it was cool, five women each other we had something in common and

that was cool that time so that was it.”

Gemeinsame Interessen zu haben, der Realitét zu entkommen und sich und die eigene Musik nicht zu ernst
zu nehmen, steht fiir sie fiir diese Zeit im Vordergrund. Die Musik nahm fiir Shala auch die Moglichkeit und
Funktion ein, sich nicht mit der Realitdt auseinandersetzen zu miissen und eine Leichtigkeit fiihlen zu
konnen. Einige Interviewpartner*innen schreiben der Musikszene eine Form des emotionalen Eskapismus

zu. Andere Interviewpartner*innen beschreiben den Konflikt als Antrieb und Leidenschaft fiir ihr kreatives
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Schaffen. Fiir Teile der Interviewenden war die Isolation und die Apartheid wihrend der 1990er der Grund

Musik zu machen, wie etwa fiir Bujar Berisha:

“Serbia, which occupied us somehow was under the sanctions. We were under the Serbia. Can you
imagine, isolated, in a cube. So we started making rock music, of course we were improvising, you know,
with instruments. But what was very interesting was the will and the love to create, the passion to create

music.”

Wihrend fiir Shala die Kriegsrealitét durch die Musik entflichen wollte, beschreibt Bujar Berisha, dass Musik
machen in dieser Situation die Mdglichkeit bot, den Willen und die Liebe zum Erschaffen von Musik zu
erleben. Auch das Musikgenre hatte einen Einfluss auf die emotionalen Zustinde der Interviewenden. Luan
Qorraj beschrieb die Funktion von Death Metal als heilend, sie half ihm, wihrend der Kriegszeit seinen

inneren Frieden zu finden und stellte somit eine wichtige Ressource dar.

“One of the things, bands of Slayer and Morbid Angel kept me sane. I am serious. We were going to

more aggressive music because this was where we found our peace.”

Die gemeinsamen Werte und Interessen spielten eine Rolle, die zu einer weiteren Vernetzung fiithrte und als
positiv wahrgenommen wurden. Bersant Rizaj erklért: “We had the common value which was the sound...So
from the underground perspective, I can only say positive things from both sides.” Eine weitere positive
Emotion, die in Verbindung mit der Musikszene beschrieben wurde, war Enthusiasmus und das

grundlegende Interesse an Musik, wie Bersant Rizaj beschreibt:

,»And the best thing is the enthusiasm. The people, they seriously paid attention. You know, after the
party, you would always say you're always meeting people on the street and they would analyze, you

know, how was the vibe, how was the song, how was the music, how was the whole quality of it”

Drogenkonsum, Alkohol und Flirts spielten eine Rolle in den emotionalen Gefiigen der Teilnehmenden der
Musikszene. So war Ausgehen und Vergniigen wéhrend des Tanzens, wihrend des Besuchs von Konzerten
oder dem Konsum von Alkohol und Drogen auch ein Teil von positiv empfunden Emotionen. Bersant Rizaj

sagte dazu:
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,» Yeah, but yeah, we just the so the scene inside, of course. Good looking girls, good looking guys dancing

and, you know, lots of alcohol, lots of drugs and all that.

Auch Bujar Berisha beschreibt die Freiheitsgefiihle und das Gefiihl lebendig zu sein wie folgt:

»~And we were playing like that, you know, if somebody has a ganja or something that was like
$1,000,000 lotto. This is not about drugs. It's about something oh, we are able to feel alive. It's not about
because small joint in 20 people, you can imagine, you know, but it was just like, oh, freedom! You

know, we we find a bottle of whiskey it was like you're winning the lotto.”

So kann zusammengefasst festgestellt werden, dass ein Grofteil der positiven Emotionen, die im Zuge der
Interviews thematisiert wurden durch Interaktionen in und mit der Musikszene kamen. Sei es die Griindung
von Bands, der Besuch von Konzerten, das kreative Erschaffen von Musik und die damit verbunden Gefiihle
Musik als Ressource wahrzunehmen, die eine innere Flucht erméglicht, die Freude und Vergniigen durch
das Horen vermittelt oder durch das selbststéndige Erschaffen von Musik Freude verbreitet. Die Bars in der
sich Teile der Musikszene treffen sind Orte in denen kleine Momente von Freiheit, von Normalitét, Liebe

und Solidaritdt gefunden werden kdnnen. So beschreibt Florent Mehmeti in seinem interaktiven Audioguide:

“I’m heading to the pubs at "Santea" as we call it. In all this situation, we have found a little window of
the freedom, were we carried on with a normal life, felt in love, got drunk, had crises, but also had a lot

of solidarity.”

Musik machen, Teil der Musikszene zu bleiben, trotz widriger Bedingungen, ohne die richtige Mdglichkeit

an gute Musikinstrumente oder Proberdume zu kommen, wird als Form der Resilienz beschrieben.

“It's it is about the resilience, really. And, you know, that's that's one thing that, you know, I'm I'm proud
of my friends and, you know, and, and the other bands and then everyone in the scene that would actually
they were playing at that time because there were many of those quitting, saying it doesn't make sense.

You know, we have no space. We have not this we are not that.” (Dritero Nikqi)

Auch negative Emotionen nehmen Raum in den Interviews ein, diese sind teils durchweg negativ, andere
Emotionen weisen ambivalente Ziige auf. So sagte Vjosa Shala, “we were trying to kind of, you know, resist
the... how can I say? The situation that we lived and we were listening to metal because that was the only
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escape from reality.” Diese Ambivalenz, auf der einen Seite durch die Musik eine Art Flucht und einen
Widerstand zu spiiren, auf der anderen Seite zu dieser Flucht getrieben worden zu sein, spiegelt sich in einer
Vielzahl von Interviews wider, so sagte sie iiber den Musiker einer Metalband: ,,his music was an escape
from the things that we were experiencing and we kind of survived through his music” und bezieht sich somit
explizit auf die Erfahrungen, die sie in den 1990er gemacht hat und der existenziellen Funktion, die sie der

Musik zuschreibt, ndmlich die des Uberlebens.

So wird der Musik die Rolle als Rettung, als Fluchtpunkt zugeschrieben, die einen Ausweg, eine Flucht aus
der Realitit, ein Uberleben ermOglicht. Auch Driterio Nikqi findet dhnliche Worte: ,,I mean, for me, it was
about it was about actually. It was about surviving. It was about friendship. And then about getting creative.*
Hier wird sichtbar, dass die Musik im Kontext einer kosovo-albanischen Musikszene, die sich groBtenteils
der Musikrichtung Rock, Metal und Death Metal zugehorig fiihlt, eine wichtige Funktion in Kriegszeiten
einnimmt. Nicht nur die Musik, auch die Gemeinschaft, die durch das gemeinsame Interesse am Musik
machen, an Konzerten, an Bandproben entsteht, die gemeinsame Freude daran, nehmen eine wichtige

Funktion und Ressourcen ein.

Ein weiterer Aspekt, der ambivalente Gefiihle ausldst, ist das moralische Dilemma, Spal3 und Vergniigen
wiahrend des Krieges zu empfinden, wéihrend andere Menschen durch den Krieg massiv negativ beeinflusst
sind. So ist Spall und Vergniigen ein wichtiges Ventil, um der Realitéit zu entflichen und fiir einige
Interviewende zudem eine zentrale Ressource. Auf der anderen Seite werden beim Erleben von positiven
Gefiihlen Schamgefiihle empfunden. Das moralische Dilemma sich zu vergniigen und Spall zu haben

wiahrend die ldndliche Bevolkerung dem Krieg vollkommen ausgesetzt ist, beschreibt Bujar Berisha:

“For example you have a pub, a friend of mine has a pub in the underground, you know, everything was
underground, low volume, we were drinking something and we were playing just for ourselves. Maybe
sometimes came few friends, you know, because it was boring that nothing was happening. So that was
the social life, you know, there was nothing back then. It was a shame, you know, because people in

villages were dying and it was playing, you know.”

Der Krieg an sich, sowie die Apartheid wird durchweg mit negativen oder ambivalenten Gefiihlen
verbunden. Bujar Berisha schilderte den Beginn des Krieges als seine sehr schmerzhafte Erfahrung. “That
was very painful. And then, the war started. It was my first year in the high school.” Das Gefiihl, dass der
Krieg einen Bruch in die Realitét gezogen hat, wird in den Interviews deutlich: ,,when the NATO strikes
began, it was like everything, everything stopped, you know? Like, you were struggling to stay alive”, sagte
Petrit Carkaxhiu. Luan Qorraj geht auf die Vorhersehbarkeit des Krieges ein und auf ein kollektives Trauma,
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dass diese Zeit in der Bevolkerung ausgelost hat:

“PTSB, these kinds of traumas happen from unexpected and shocking events, war wasn’t unexpected
or shocking for us, none of it was shocking, we had it for 10 years before, that is why we ended up with

paranoid schizophrenia but not PTSB.”

Das Ende des Krieges wird als befreiend beschrieben, auch eine verbesserte wirtschaftliche Situation durch
den Zuzug von internationalen Communities wirkt sich positiv auf die Gefiihllage der Menschen aus. So
erzahlt Bersant Rizaj: “The enthusiasm was really high...The whole mood was, you know, liberation and all
that. Yeah, that was an added value because everybody was ready for a party and going crazy and all that”.
Es war Raum fiir positive Gefiihle, Vergniigen und Freude und das Zelebrieren von Freiheit standen im
Vordergrund. Die Erinnerung an den Krieg wird ambivalent wahrgenommen. Fiir Vjosa Shala werden die

Erinnerungen an den Krieg teilweise als nicht real empfunden:

“Cause the war when you think of the war you see that on the television but before, only us who
experienced it somehow so. I get emotional even when I speak it was something that was quite unreal

and now, I am like, did it happen to me?”’

So kann festgestellt werden, dass der Zeitraum in den 1990er Jahren nicht nur mit negativen Emotionen
verbunden war, auch positive Gefiihle nahmen Raum ein, vor allem verbunden mit der Musikszene und den
Erfahrungen von Gemeinschaft, Kreativitdt und Freiheit, die in diesem Rahmen gesammelt wurden. Musik
nimmt in diesem Kontext eine wichtige Funktion fiir die Interviewenden ein: Sie wird als Ressource
beschrieben, als Moglichkeit zu {iberleben, in Widerstand zu treten, nicht verriickt zu werden und der Realitét
zu entflichen. Aber auch negative und ambivalente Gefiihle wie Eskapismus oder moralische Dilemma

werden von den Interviewenden thematisiert.

4.4 Improvisation als alltagliche Erfahrung

Armut, der Mangel an Ressourcen und eine repressive Politik bestimmten die kosovo-albanische Musikszene
Prishtinas in den 90ern Die durch den Krieg verdnderte Lebenswelt bedeutet auch eine verdnderte, erschwerte
Organisation des kulturellen Lebens. Raumlichkeiten, finanzielle Mittel, Instrumente und ,Werkzeuge*
sowie Kommunikationsmittel standen nur begrenzt zur Verfiigung. Nur durch Improvisation und einen
solidarischen Umgang mit den vorhandenen Ressourcen konnte das kulturelle Leben aufrechterhalten und

kreatives Schaffen ermoglicht werden. Diese verschiedenen Aspekte der Unverfiigbarkeit von Ressourcen
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und Modi der Improvisation sollen im Folgenden ndher beleuchtet werden. Bujar Berisha berichtet von den

genannten Aspekten selbst:

.1t was difficult first we didn't have proper instruments, proper places to rehearse, then for concerts. You
need the good instruments, you need a P.A. system, you need lights, you need, you know, none of them.

You know, we just improvise, improvising. It was very, very poor, very poor.“ (Bujar Berisha)

Berisha beschreibt, wie die Unverfiigbarkeit in den einzelnen Bereichen zu einer Gesamtsituation fiihrte, die
einen gewohnlichen musikalischen Betrieb erschwerte. Von der Beschaffung von Instrumenten bis hin zur
Beleuchtung oder der Verfiigbarkeit von Rdumlichkeiten fiir Proben, die Losung dieser Probleme erforderte
Improvisation. Auf die einzelnen Bereiche der Unverfiigbarkeit und wie musikalisches Leben trotz der

Knappheit aufrechterhalten wurde, wird im Folgenden eingegangen.

Unverfiigbarkeit von Instrumenten/Hardware

Sowohl die oft schlechte finanzielle Situation als auch die Isolation der Kosovo-Albaner*innen vom
internationalen Markt sorgte dafiir, dass nur wenige Instrumente zur Verfiigung standen, die den Standards
der Musiker wirklich entsprachen. Dennoch gab es Wege, an Instrumente zu gelangen, wobei von
unterschiedlichen Strategien berichtet wird. Bujar Berisha berichtete, dass einige kosovo-albanische
Musiker*innen in den Vereinigten Staaten Konzerte als Folk-Bands auftraten und von ihren Reisen
Musikinstrumente mitbrachten. Diese hochwertigen Instrumente vermieteten sie dann an lokale Bands in
Prishtina, fiir deren Konzerte. Luan Qorraj kaufte als Jugendlicher Instrumente von Rom*nja, wobei laut
Qorraj die Herkunft der Instrumente nicht immer sicher war. Aufgrund seines Alters stellte er dazu keine

Fragen und nahm den illegalen Handel in Kauf. Die hohere Bereitschaft, ein kriminelles Risiko einzugehen,

kann auch durch Ressourcenknappheit und damit verbundenen Lebensumstiande erklért werden.

,,1 bought them from people, Gypsies, that was the recipe, Gypsies, Roma, Roma were always, and they
still are excellent musicians. And they also end up with a lot of instruments. Very often it kind of fell of

the truck, or the ownership is a bit in question. Only 16 and you don’t have much questions.” (Luan

Qorraj)

Der Schwarzmarkt war eine Moglichkeit an Instrumente und Hardware zu gelangen. Auch Tontrdger und
Aufnahmegrite standen kaum zur Verfligung: At that time, there was no internet, so we had cassettes and
vinyls, but for vinyls you had to have a record player, which was very expensive. Very few people had it.
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(Alban Nimani). Wenige hatten die finanziellen Mittel fiir elektronische Gerdte und Musikinstrumente.
Deshalb musste man sich vernetzen und wissen, wer mit welchem Gerét oder Instrument aushelfen konnte.
Darin bestand eine weitere Strategie der Musiker in Prishtina, vor allem zwischen den Bands wurde
verliehen, geteilt und kooperiert. Durch Solidaritit innerhalb der Szene und Zusammenbhalt, konnte das

musikalische Leben aufrechterhalten werden:

,»The relation was very good because we shared, you know, just like a three, four, five bands who share
one guitar. Yeah, about the drums. You know, like most of the bands, we share one pair of the drums. So

this shows exactly you had to cooperate with each other.“ (Bujar Berisha)

Auch Fatos Berisha berichtet von der Schwierigkeit, gute Instrumente {iber die Landesgrenze nach Prishtina
zu bekommen. Berisha spricht vom ,Schmuggeln‘, und verdeutlicht -wie Qorraj-, dass es eine Art
Schwarzmarkt fiir Instrumente gab. Allerdings waren die Instrumente oft sehr teuer und die finanziellen

Mittel standen den Musiker*innen nicht zur Verfiigung.

“No. I mean, also in eighties it wasn't so easy. We had very bad instruments in our shops, from the GDR.
We could only buy it abroad, in Germany, Italy, Greece and then smuggle it here. But that instruments
were quite expensive for us. So we shared a lot, let's say our band had a Marshall Amplifier, which was
very good for the guitar, and others didn't. So when they had a gig, they hired our amp. And I had very
bad drums, so I took Petrits drums a lot of times, so there was like a lot of solidarity between the bands.

Cause there were not such good instruments at that time. No rivality, just solidarity.“ (Fatos Berisha)

AuBler Solidaritdit und guten Beziehungen, gab es auch andere Formen der Improvisation, um
Instrumentenknappheit zu iiberwinden. Vjosa Shala von der Band ,Terror erinnert sich an eine alternative

zum Schlagzeug:

“And now imagine we didn't have like the real drums sometimes we would play on a...how is it called?
You know the X-Ray we would put that, the photography of X-Ray we would put that and make a sound
of a drum. But we did help each other.“ (Vjosa Shala)

Wabhrscheinlich wurden Rontgenfotografien als Felle fiir das Schlagezug verwendet. Die festen Fotografien
dienten als Membran in der Trommel. Shala und ihre Band begegneten der Ressourcenknappheit mit
Einfallsreichtum. Die unermiidliche Suche nach Losungsstrategien zeugt von einem starken Streben danach,
die Musikwelt Prishtinas trotz der Apartheid aufrechtzuerhalten. Die genannten Zitate zeigen sowohl die
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Missstinde dieser Zeit und die Probleme, gleichzeitig betonen die Interviewten immer wieder, dass
kulturelles Leben trotzdem funktionieren konnte. Hinzu kommt, dass dieses gemeinsame Uberleben mit sehr

starken Werten und Zusammenhalt in Verbindung gebracht wird.

Unverfiigbarkeit an Réumlichkeiten

Im Prishtina der 90er standen Raumlichkeiten, in denen Musik entstehen, geprobt und prasentiert werden
konnte, begrenzt zur Verfiigung. Proberdume im Jugend- und Sportpalast wurden durch den serbischen Staat
verwaltet und nicht an albanische Bands vergeben. Auch in diesem Bereich ergaben sich unkonventionelle
Losungen. Die Proberdume fiir Bands waren hiufig Garagen oder andere Privatrdume, die zum Musik
machen umfunktioniert wurden. Die Keller von einzelnen Personen wurden zu Rdumen der Kunst fiir viele,
in denen sich die Musikszene authalten und entfalten konnte: ,,During that time, my basement was very
famous in Pristina. Because I think it was the only place where alternative bands could rehearse. I had a pair

of drums somebody left there.” (Alban Nimani)

Nimani betont, dass professionelle Produktionsmdglichkeiten, beziehungsweise ein gingiges Musikstudio,
fiir ihn wie ein Raumschiff waren. Diese Metapher driickt aus, unter welchen Bedingungen Nimani Musik
machte und wie entfernt und unerreichbar hohe technische Standards waren . Es benotigt hohe Expertise, um
ein Raumschiff zu bedienen, wodurch sich Nimani als Musiker unter sechr einfachen Umstdnden beschreibt.

Eine weitere Mdglichkeit zu proben fand Fatos Berishas Band:

»We didn't have a space for ourselves in nineties. So we were kind of established band in nineties already.
When we had a new song, we usually, rehearsed just before the gig. We came earlier, let's say a couple
of hours, we did a sound check and then tried new things. Or we rehearsed in our homes, in our

apartments.* (Fatos Berisha)

AuBer dem privaten Apartment nutzte die Band die Zeit vor dem Auftritt um zu proben und neue Dinge
auszuprobieren. Dieses Verfahren brachte viel Spontanitit und Improvisation mit sich, betrachtet man die
Tatsache, dass ,neue Musik‘ innerhalb von Stunden entstand und eingeiibt wurde. In gewisser Weise waren
die Musiker*innen auf die Auftrittsriume angewiesen, damit neue Musik entstehen konnte. Ein wichtiger
Zusammenhang in der Betrachtung der komplexen Situation der Ressourcenknappheit auf mehreren Ebenen.
Gegenseitiges profitieren und Vertrauen trotz mangelnder Professionalitit ermoglichten Auftritte und den

Fortlauf des kreativen Prozesses.
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Konzerthallen und Biihnen sowie staatliche Proberdume standen den Kosovo-Albaner*innen nicht wirklich
zur Verfiigung. Sie waren nicht zugénglich und konnten nur selten mit dem richtigen know how genutzt
werden. Davon berichtet Bujar Berisha unter 5.3 bereits: groflere Konzerte konnten nur mit staatlicher und
polizeilicher Genehmigung durchgefiihrt werden und meistens gab es keine freien Termine fiir kosovo
albanische Auftritte. Mit dem entsprechenden Wissen konnten manchmal alle Hiirden iiberwunden werden,
dafiir musste man aber entsprechende Leute kennen, Berisha spricht hier von ,,Businessmen®. Dritero Nikqi
erinnert sich, wie der Zugang zu staatlichen Proberdumen verwehrt blieb und Auftritte nur auf kleinen
Biihnen stattfanden. Dennoch fanden Auftritte weiterhin statt. Die wichtigen Orte, an denen Musik weiter
stattfand, wurden bereits besprochen, auch die damit verbundenen Risiken und Konflikte mit der serbischen
Autoritét wurden in den anderen Kategorien herausgearbeitet. Zusétzlich ist es aber auch wichtig zu betonen,
in welchem Rahmen trotz der Unverfiigbarkeit an Rdumlichkeiten, Rédume geschaffen wurden. Bersant Rizaj
beschreibt dies wie folgt und bezieht sich auch auf die Clubszene, die einen Blick auf die elektronische

Musikszene ermdglicht:

,»30 the subculture was created only it was half illegal, you know. Little bars would make private parties
and closed doors, and you'd always had to risk doing that because, you know, the special forces would
enter at any moment. And there was quite a show with those guys. So if you want to talk about the music
scene, | mean, if you want to talk about clubbing at that time, it was a very rare thing. It was very rare

because basically it was illegal.” (Bersant Rizaj)

Es ergibt sich ein Bild der Musik unter Beobachtung und hinter verschlossener Tiir, sodass so sicher und
dennoch so 6ffentlich wie mdglich sein konnte, eine Losungsstrategie, die ein grofles Risiko in Kauf nahm.
In Bezug auf die elektronische Szene, die stark mit Clubbing verbunden ist, lassen ich die

Erfahrungen der Bandmusiker*innen wahrscheinlich {ibertragen. Wenn etwas stattfinden konnte, bedeutete

dies Genehmigungen oder ,Underground‘.

Unverfiigbarkeit von Kommunikationsmitteln

Weil die staatlichen Kommunikationskanéle der albanischen Bevolkerung nicht zugénglich waren, musste
auch bei der Ankiindigung von Events improvisiert werden. Jegliche Veranstaltungen in den 90ern konnten
weder liber Radio- oder Fernsehsender noch iiber das Internet beworben werden. Deshalb wurden
beispielsweise Plakate aufgehangen, erinnert sich Arben Islami (DjNjeri) und Bujar Berisha. Es war daher
schwierig, auf Veranstaltungen und musikalisches Angebot aufmerksam zu machen. Zudem konnte man
seine Musik ohne Radio und Fernsehen schwieriger unter die Leute bringen, auch Plattenldden oder digitale

Vertriebsmdglichkeiten fielen weg. Darum wurden laut Dritero Nikqi vor allem CDs ausgetauscht, zudem
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waren Orte wie Kurrizi auch der Kommunikation und Informationsweitergabe dienlich.

“But, I mean, we did not have any radio or TV. I mean, they were not allowed. Right. So. So I'm thinking,
you know, that that channel of distribution is gone. So. So you would have tapes or CDs by the end, you
know, giving it to your friends, that was it.” (Dritero Nikqi)

Im Laufe dieser Analyse fillt vor allem auf, dass die Erinnerung an Ressourcenknappheit auf mehreren
Ebenen oft mit positiven Aspekten verbunden wurde. Trotz der Probleme wurden immer wieder Losungen
gefunden, die auch die Kreativitit und die Musik der 90er und die Art diese Musik zu konsumieren
beeinflusst haben: ,,I think we enjoyed music a lot more than now because we were in much worse
conditions.” (Alban Nimani). Diese Beziehung zwischen Not und Kunst beschreibt Nimani sehr treffend.

Auch Florent Mehmeti findet dafiir eine schone Formulierung:

»Creativity was at its peak. The mission: how to secure 6 pfennigs for the espresso in the morning, than
later on to secure Deutschmarks to buy beer’s for the evening. The normal of that time - a Dali surrealism

today, for me too, believe me.* (Florent Mehmeti)

4.5 Interethnische Beziehungen und serbisch-albanische Interaktion

Aus historischer Perspektive kann Prishtina als multi-ethnische, kosmopolitische Stadt betrachtet werden.
Wihrend des 20. Jahrhunderts sind in den multikulturellen Nachbarschaften Bekanntschaften und
Kooperationen entstanden, welche ein Klima der gegenseitigen Akzeptanz erzeugten. Trotz wechselnder
politischer Regime, war der innerethnische Frieden iiber langere Zeitrdume sichergestellt (Ermolin 2021,

S. 10). Erst seit Mitte der 80er Jahre erodierten serbisch-albanische Beziehungen und nachdem 1989 die
Autonomie des Kosovos aufgehoben wurde, erreichen die interethnischen Beziehungen ihren Tiefpunkt.
Trotzdem berichten Zeitzeug*innen von interethnischer Kooperation wéhrend der Kriegszeiten: wéhrend
abwechselnd albanische und serbische paramilitdrische Einheiten die Stadt patrouillieren wurden
Nachbar*innen, welche potenziell zum Opfer werden konnten von Angehorigen der anderen Ethnie versteckt

(Ermolin 2021, S. 18).

Nach dem Krieg 1989-99 war die Mehrheit der nicht-albanischen orthodoxen Bevoélkerung gezwungen,
Prishtina zu verlassen (Ermolin 2021, S. 2). Dieser Abschnitt widmet sich den Erinnerungen der kosovo-
albanischen Musikszene an die Interaktionen mit der serbischen Bevolkerung Prishtinas. Wiahrend politische
Konfrontation und interethnische Spannungen das gesellschaftliche Klima der 90er Jahre préigten, offenbaren

die Erzdhlungen unserer Interviewpartner*innen sehr verschiedene Perspektiven auf die serbisch-

44



albanischen Beziehungen im Nachtleben Prishtinas. Bars, Clubs und Konzerte konnten zum Austragungsort
von Konflikten werden, Musik und Vergniigen konnten aber auch zeitweise ein friedliches Miteinander {iber

ethnische Grenzen hinweg gewihrleisten.

Die soziale und rdumliche Segregation zwischen Serb*innen und Albaner*innen umfasste alle

Lebensbereiche und somit auch das Ausgehverhalten, wie Fatos Berisha berichtet:

“In the 90ies there was just a cut. We lived in two parallel worlds. We didn’t mix. Before we played
together. But then even in the schools, they put a wall. Even in the main street, coffee bars were divided,

we even walked on different paths. It was bizarre.” (Fatos Berisha)

Hinzu kam, dass Albaner*innen sich fiir private Partys nur in Wohngegenden ohne serbische Nachbar*innen
trafen, aus Angst, dass diese von der Zusammenkunft mitbekamen und die Polizei rufen. Dariiber hinaus
berichteten Petrit Carkaxhiu und Dritero Nikqi von ZusammenstoBen mit serbischen Skindheads, welche
Albaner*innen auf dem Weg durch die Stadt auflauerten. Gewalt und Repressionen wurden also nicht nur

vom Staat ausgelibt, sondern auch von Teilen der Zivilbevolkerung.

Konfliktreiche Aufeinandertreffen zwischen Serb*innen und Albaner*innen fanden auch trotz der ethnisch
getrennten Bars statt. So berichtet etwa Florent Mehmeti wie zwischen den Besucher*innen der segregierten

Bars ein StraBenkampf ausbricht:

,»The pubs are separate. The Serb pubs are from the side of the main street, now Boulevard Bill Clinton.
Our pubs are on the other side, inside the corridor. There are double protests today. We Albanians
protested in the morning and after the protest we are hanging out and relaxing at our pubs. We don't know
that Serbs have a protest now very soon. Them, also after the protest, they come back to their pubs. The

clash is happening. Metallic chairs are flying around.* (Florent Mehmeti)

Luan Qorraj und Fatos Berisha berichten hingegen, dass sie auch serbische Bars besuchten, weil Bars
albanischer Besitzer*innen bereits um Mitternacht schliefen mussten. Beim Besuch einer serbischen Bar

wurde Berisha gewaltvoll aus dem Etablissement geworfen.

Die Apartheidsituation der 90er Jahre spiegelte sich auch bei der Zusammensetzung der Bands wider. Die
Interviewpartner*innen berichten iibereinstimmend iiber ethnische Trennung in serbische und albanische
Bands. Gemischte Bands gab es nur in der nordlich gelegenen Stadt Mitrovica, in deren Bands Serb*innen,
Albaner*innen, Bosniak*innen, sowie Romn*ja spielten. Luan Qorraj erklért die Logik ethnischer Trennung

SO:
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“Yes, there were Serbian musicians, there were Serbian bands. But there were no mixed groups. We went
to the same gigs, we sort of listened to each other sometimes, not sometimes but often hung out together
but there were no mixed bands. Probably mixed band wouldn’t have an audience. A full Albanian or a
full Serbian band would have an audience, does have an audience, a mixed one doesn’t. Just the way

things function here.” (Luan Qorraj)

Wihrend interethnische Kooperation innerhalb von Bands undenkbar war, boten Bars, Konzerte und Partys
durchaus Moglichkeiten friedlichen Austausches. So gab es durchaus serbisch-albanische Bars, wie Bersant

Rizaj berichtet:

“The bars were very, there was a time when there was tension. But then, you know, as young people go,
they started running the same bars together. Joined bars. Yeah. Which went really cool. But then the
regime hated that. They just didn't want that to happen. They wanted to make sure that Serbs and
Albanians don't get along. Yeah. You know, this was the Belgrade regime. Yeah. So basically, they
would attack their own people for hanging out with us. ['ve seen situations like that. [...] Yeah, I mean,
there was a lot of, we call it the Razzia. Ah, that's when the police just just, you know... Raiding the

fucking place. This happened basically in weekly basis.” (Bersant Rizaj)

Auch Bujar Berisha, Alban Nimani und Dritero Nikqi berichten dariiber, wie serbisch-albanische
Beziehungen und Kooperation sanktioniert wurden, sowohl von serbischer, als auch von albanischer Seite.
Einerseits konnten Serb*innen, welche sich mit Albaner*innen befreundeten besonders drastische
Repressionen erfahren. Andererseits wurden auch Albaner*innen von anderen Albaner*innen dafiir
verurteilt, dass sie Freundschaften oder Beziehungen mit Serb*innen eingingen. Bujar Berisha beschreibt die

beidseitige Sanktionierung so:

“Some Serbs came to our parties as well [...]. The MiloSevi¢ system was more careful to kick ass these
Serbs than Albanians. So, for example, these [Serbian] ladies by hanging out with Albanians, they were
risking their lives, you know, but they said, I love you, I don't care [...]. These guys [Albanians] from
other cities, said what the fuck, you know, how come you gather with Serbs. You know, because they
used to say for us, yeah, I was drinking beer, cold beer and fucking Serbian ladies and we were fighting!”

(Bujar Berisha)

Trotz der Verurteilung durch die albanische Mehrheitsgesellschaft, sowie der Repressionen der serbischen
Polizei bereiteten Konzerte, Bars, und Partys auch einen Raum, in dem serbisch-albanische Kontakte
gedeihen konnten. Arben Islami, Berzant Rizaj, Dritero Nikqi und Bujar Berisha berichteten, dass

Serb*innen durchaus albanische Konzerte und Partys besuchten. Insbesondere Technopartys boten einen
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Raum, in dem ethnische Identifikation keine Rolle spielte, so Islami: ,,With these parties, we were bringing
people together from both ethnicities, Serbs loved techno and drum and bass, also Albanians. So nobody was
seeing like you were Serbia Albanian during the parties.” Auch in der Nachkriegszeit spielte Technomusik
eine wichtige Rolle zur serbisch-albanischen Verstéindigung, da einige Clubs in Prishtina iiberregionale
Bekanntheit erlangten und somit auch Serb*innen aus Belgrad anzogen, berichtete Bersant Rizaj. Auf einigen
Partys waren Serb*innen und Albaner*innen sogar zu gleichen Teilen vertreten, so Rizaj. Bujar Berisha
berichtete iliber das Potenzial von Zusammenkiinften auf Konzerten, Barabenden, aber auch von privaten
Jam-Sessions um die Vorurteile der serbischen Bevdlkerung und die serbische Staatspropaganda zu

dekonstruieren:

“Some Serbs came to our parties as well [...]. We met in the bar and we for example, I have some
girlfriends back then, Serbian girlfriends, because they didn't care [...]. We were sitting in a bar and we
were talking. I was telling her that we live like this... But in our televisions says completely differently.
Yeah, because their propaganda was very careful [...]. And then they come in our parties, in our
rehearsals and, and you know, and they see all this is, even though they live here, you know, because the
television, you know, it was washing their brains. [...] And so those Serbs, they came. And, they visit us
and they see where we live, they understand, you know, what's going on. And they understand that what
we were saying about, you know, our rights and our freedom - it's true [...] They think the Albanians are
completely fucked up [...]. And when they met us, when we speak Serbian, there was, you know, we
play Rock and Roll, and Jazz - wow. You know, they feel sort of sorry, we didn't know that. And I
understand they didn't know because their propaganda was huge.” (Bujar Berisha)

Diese positiven Erfahrungen schreiben der Musikszene ein enormes Potenzial zu, friedliche interethnische
Interaktionen in Kriegszeiten zu ermoglichen und Feindseligkeiten abzubauen. Geteiltes Interesse an Musik
bildet dabei das Medium der Verstdndigung, wéhrend ethnische Identifikationen an Bedeutung verlieren.
Trotzdem offenbaren andere Erfahrungen auch die Grenzen serbische Propaganda durch interethnische
Freundschaften zu entschirfen. So berichtet Alban Nimani, wie seine Freundschaft zu einem serbischen

Musiker durch dessen Glauben an serbische Propaganda zerbricht:

“We had good friendships. We had Serbian girlfriends. They were nice. But they all escaped after the
war, because they were very influenced by the media, Serbian propaganda. They were brainwashed, they
didn't see the reality [...]. I had a conversation, I'll never forget. I had a friend who was a piano player, a
guy from the neighbourhood. We were in my basement one night and we started talking about politics.
We never talked about politics before. At that time, they were started guerrilla fighting. We were arguing,
he was talking about Albanian terrorists. We had this conversation. I said, no, man, don't listen to our

media or your media. Listen to international ones. He said no, whatever, in the end he said, we're gonna
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kill you all. It was drastic for me. I was shattered. It's so sad, what propaganda can do to people. He was
a nice guy, it's such a pity. We were kids at that time. Then he escaped. During the bombing we were
refugees. I left my house. And when I came back, I heard he was not there. I heard that he got the guns

and joined the Serbian army.” (Alban Nimani)

Die ethnischen Spannungen im Prishtina der 90er Jahre prigten also auch die Art und Weise, wie Serb*innen
und Albaner*innen in Bars und Cafés, sowie auf Konzerten interagierten. Soziale und rdumliche Trennungen
der alltdglichen Lebenswelten wurden im Nachtleben nur vereinzelt durchbrochen, etwa wenn vereinzelte
Serb*innen albanische Konzerte und Partys besuchten, oder wenn Albaner*innen nach der SchlieBung
albanischer Bars gegen Mitternacht serbische Bars aufsuchten. Interethnische Zusammentreffen konnten

dabei immer zum spontanen Ausbruch von Gewalt fiihren.

Andererseits berichten albanische Musiker*innen und Barbetreiber*innen von Kooperationen, gemeinsamen
Veranstaltungen, sowie intimen Freundschaften. Auf den Konzerten und Partys der 90er Jahre erdffneten
sich Rédume, in denen ethnische Kategorien in den Hintergrund traten und die geteilte Leidenschaft fiir die
Musik im Vordergrund stand. Wahrend sich in Prishtina nur ethnisch homogene Bands formierten, besuchten
Serb*innen die Konzerte albanischer Bands und die Partys albanischer DJs. In privaten Rdumen ergaben sich
interethnische Jam-Sessions und gemeinsame Partys. Innerhalb dieser Interaktionsformate konnten
friedliche Beziehungen trotz des sich zuspitzenden Konflikts erhalten werden. Durch den Kontakt zur
albanischen Bevolkerung konnten Serb*innen zum Teil ihre Vorurteile abbauen und die Behauptungen
serbischer Propaganda hinterfragen. Die interethnischen Kooperationen in der Musikszene waren jedoch
durchweg prekar. Einerseits wurden Albaner*innen von anderen Albaner*innen geédchtet, wenn sie trotz der
Repressionen Serb*innen zu ihren Partys einluden, oder sogar Liebesbeziehungen mit ihnen eingingen.
Andererseits war die serbische Polizei darauf erpicht, jeglichen Kontakt der serbischen Zivilbevolkerung mit
der albanischen Musikszene zu unterbinden. Musik und Nachtleben kann trotzdem als besondere Sphére der
alltdglichen Lebenswelten betrachtet werden, in der serbisch-albanischer Dialog eher moglich war, als in

anderen gesellschaftlichen Teilbereichen.

4.6 Repressionen des serbischen Staates und der serbischen Polizei

Wie in Kapitel 2.2 bereits erdrtert wurde, erfuhren Albaner*innen in den 90er Jahren staatliche Repressionen
und polizeiliche Willkiir. Die Entlassung albanischer Mitarbeiter*innen aus staatlichen
Verwaltungspositionen, kulturellen FEinrichtungen, Schulen und Universititen fiihrten zu einem
Apartheidsystem (Mappes-Niedeck 2022, S. 304f.; Schmitt 2008, S. 11). In diesem Abschnitt wird erklért,

wie sich diese Repressionen im Nachtleben, sowie in der Musikszene niederschlugen und den Alltag der
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kosovo-albanischen Bevolkerung priagten, welche in Bands spielten, Bars besuchten, oder Partys

organisierten.

Alush Gashi erzéhlte, dass simtliche Organisationsformen albanischer Kultur durch den serbischen Staat als
potenziell subversiv eingeordnet und daher unterdriickt wurden. Obwohl Musikveranstaltungen in der Regel
nicht explizit politisch waren, sollten Ansammlungen albanischer Menschen unterbunden werden. Bujar
Berisha hingegen berichtete, dass albanischer Turbofolk keinen Repressionen ausgesetzt war, da die
serbische Verwaltung den Musikstil als primitiv und nicht nationalistisch ansah. Rockmusik hingegen wurde
als Bedrohung behandelt, weil sie Albaner*innen die Mdglichkeit gab durch die internationale Offentlichkeit
als ,,zivilisiert wahrgenommen zu werden, wéihrend serbische Propaganda Albaner*innen als ungebildet
und islamistisch darstellen wollte. Dritero Nikqi erinnert sich an das hohe Maf} an staatlicher Kontrolle

wihrend seines ersten Konzertes:

“And I remember, like when we played the first gig and we had to, you know, like heavily armed policeman
who asks for each of the bands’ setlist and lyrics, you know. And we were playing covers back then. It was
crazy. And they were there, you know, during the whole gig, just in case, you know, so we don't shout
'Kosovo Republika!" Or anything subversive like that. So, yeah. Nothing happened.” (Dritero Nikqi)
Wiéhrend Konzerte albanischer Bands staatlicher Kontrolle ausgesetzt waren, bestand die grofBte
Herausforderung jedoch héufig darin, dass staatliche Konzerthallen aufgrund des Apartheidsystems in der
Regel nicht fiir Konzerte albanischer Bands zur Verfligung gestellt wurden, so Merita Dugaj und Bujar
Berisha. Berisha beschreibt die Schwierigkeiten, aber auch Moglichkeiten die staatlichen Sanktionen zu

umgehen:

“Back then, all the big places where you can make a concert, they were a state property [...]. And there
was a director, you know, instructor. You have to get the permission. So if they want to give you the
permission first, they get the permission from the secret services and the authorities, you know, the police
and bullshit, and you understand. And so, yeah, it was not really... We made them rare, not very often,
we made them, but it was really challenging, you know? [...] Few concerts in a year maybe that is
successful [...]. It was difficult, you know, to get permission. You need to find somebody who's really
smart to deal with this, for example, we couldn't do this, but we find somebody because, always there
are some sort of businessmen, you know, they know how to fill the papers, so they find the gaps there so

they could give us the permission.” (Bujar Berisha)

Dariiber hinaus war auch die Bewerbung von albanischen Konzerten und Parties erschwert, weil diese nicht
iiber staatliche Kommunikationskanéle, wie etwa im Fernsehen oder Radio angekiindigt werden konnten.

Stattdessen wurden Poster designt und im Stadtraum Prishtinas verteilt, erzdhlte Bujar Berisha.
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Ein weiterer Faktor, welcher die alltiglichen Erfahrungen der Teilnehmer*innen der kosovo-albanischen
Musikszene prigte, waren die Polizeikontrollen und Schikanen, welche Albaner*innen erfuhren. Luan

Qorraj berichtete, wie sich seine Alltagsmobilitit dadurch grundlegend veridnderte:

“If you went from Dardania to the theatre you would have been stopped about three times, and checked
for your ID, where are you going, blablabla, and each and every one of those stops one of them could

dislike your face or something you said, and something you done, and then you were fucked.” (Luan

Qorraj)

Insbesondere Albaner*innen, die laut ihrem Personalausweis nicht in Prishtina leben, gerieten ins Visier der
Polizei, weil sie im Verdacht standen, Mitglieder der UCK zu sein. Serbische Polizist*innen drangsalierten
Albaner*innen vor allem in der Nacht, abseits der 6ffentlichen Wahrnehmung, so Bujar Berisha. Dadurch
verdanderte sich auch das albanische Nachtleben, weil der Heimweg von Party und Konzerten Risiken barg.
So berichtet etwa Berisha, dass Géste private Partys oft erst am Morgen verlieen, wenn der Weg nach Hause

sicherer war:

“Serbian police were careful to not to beat you in front of everybody. So if there are many people, they
were careful. Because they then understand that some of them were journalists, there were humanitarian
rights organizations. So they started being a bit careful because they were reporting to the world [...].
But then they will not beat you in the middle of the street, but they will put you somewhere on the side
and they'll kick your ass. And in this case, you should be careful. You will not walk alone, you know, in
the middle of the night. So when you go to party, you stay till eight, nine in the morning when everybody,
all the city is wake up, then you will [go home].” (Bujar Berisha)

Serbische Polizeikontrollen und die hohe Wahrscheinlichkeit von Polizeigewalt verringerten die Mobilitét
junger Albaner*innen betréchtlich und die ndchtliche Navigation im Stadtraum wurde zu einem gefahrlichen
Unterfangen. Darunter litt auch die kosovo-albanische Musikszene, weil sich Bands oder Partygéste dagegen
entschieden, sich auf den riskanten Weg zu begeben und musikalischen Veranstaltungen fernblieben. So

berichtet Dritero Nikqi:

“And then we just started playing, you know, less and less together. And then, you know, we started
going out less and less because it was basically dangerous to walk the streets at night. I mean, we were
actually the privileged ones just because of our looks, you know, just because of what we were wearing.
And, you know, how our hair looked like. And it's not right. And we wouldn't be... You know, the first
person to be stopped on, you know. In the night, right? But still, you know, it was quite a bit of tension
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that you just get scared and you say, okay, it's not worth it. You know, for this one, we're not playing.”

(Dritero Nikqi)

Doch junge Albaner*innen erfanden auch kreative Strategien, um der serbischen Polizeigewalt zu entgehen.
So versuchten sie etwa, den Kontrollposten der Polizei zu entgehen, indem sie auf geheimen Wegen durch
Hinterhofe liefen. Der Schauspieler Florent Mehmeti berichtet hingegen, wie er sich in der Anwesenheit der

Polizei als Serbe ausgab:

,1 try to walk and behave in a way that I look like I am a Serb. I notice myself, I imitate on purpose the
walking, the gestures, the postures, the way a Serb of my age behaves like. When they don’t stop me or
when they don’t provoke me with a word or something, I notice it is working. I start rehearsing at home.
Mimics, the way I look, the way I walk, always finding a way to project confidence [...]. And then it
comes the difficult part - the language. My generation doesn’t speak very well Serbian. We didn’t have
much contact and we have learned it at school very shortly. After few sentences and expressions, you
could tell immediately that it’s not an organic Serbian. Mainly my dictionary is poor and I have lack of
expressions. | study theatre: so, I deal with characters, the way they speak, their accents.” (Florent

Mehmeti)

Polizeikontrollen verringerten nicht nur die Mobilitét innerhalb des Stadtraums von Prishtina, sondern auch
die Moglichkeiten, sich in der Region fortzubewegen. Fiir einige Bands aus Pristhina war das ein Problem,
weil ihre Tonstudios in Mitrovica lagen. Petrit Carkaxhiu berichtete von den Checkpoints, welche auf dem

Weg nach Mitrovica passiert werden mussten:

“It was very risky. Yeah, because there were lots of... [...] Yeah. Police Checkpoints. Like Serbian
checkpoints. And they were pretty, very aggressive, sometimes beating people and so on. So, uh, lots of
times they, they were suspecting that we have, uh, ammunition in our instrument cases [...]. We usually
went by bus. Waiting. And, uh, situations like that, sometimes it can get worse because, of course, the
checkpoints were there because they were suspecting that there might be soldiers or, uh, UCK members
in the cars or in the bus or something. So, and in any, in any moment, there could be conflict. Yeah. You

never know who is in the bus, you know?” (Petrit Carkaxhiu)

Eine besondere Rolle spielten auch die regelmiBigen Polizeirazzien in albanischen Bars oder wihrend
Konzerten albanischer Bands. Bujar Berisha und Dritero Nikqi berichteten, dass Razzien stattfanden um die
albanische Bevolkerung zu terrorisieren, Bersant Rizaj erklérte, dass die Polizei dadurch den Kontakt der
serbischen Bevolkerung zur albanischen Musikszene unterbinden wollte. AuBBerdem sollten auch Mitglieder

der UCK dadurch aufgespiirt werden, erzéhlte Arben Islami:
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“One time I remember I was playing in Queens. Okay, so the police came and they said, Whoa, it's a
Razzia. And people were coming to my box like. Hey, Beni, [ have like five, 5000 Deutschmarks. Can I
put them in these CD boxes? Okay, put them. I have a pistole, should I put it behind the cables? I have
knife. So my box was like, full of, full of everything. I was just trying to help people you know. And then
these guys were looking after bad guys or UCK or whatever. And then they checked everybody and then
they came to me. Do you have anything? I said No. Are you sure you don't have anything? Because if
we find you, you're dead. No. So they were not touching me because I was like a kid from the city. I
didn't look dangerous that time, so it was like a big gambling with my life two or three times.” (Arben

Islami)

Besonders heikel waren die Razzien, aber auch die Stra3encheckpoints fiir junge Albaner im wehrpflichtigen
Alter. Wahrend Polizeikontrollen wurden die Personalausweise verlangt um zu iiberpriifen, ob die Person
auf einer internen Liste der Verwaltung auftauchte, welche dariiber entschied, wer in die jugoslawische
Armee gehen sollte um an der Front zu kimpfen — zunéchst in Kroatien und spéter in Bosnien. Die Teilnahme
am Nachtleben war somit flir junge Albaner mit enormen Risiken verbunden und konnte im schlimmsten
Fall im Rekrutierungsbiiro des jugoslawischen Militérs enden. Somit fand das kosovo-albanische Nachtleben
bereits viele Jahre vor dem Beginn militérischer Kampfhandlungen in Prishtina vor der Drohkulisse der
jugoslawischen Zerfallskriege statt. Die Folgen der Kriege am anderen Ende Jugoslawiens bestimmten auch
die sozialen Realitdten im Kosovo, insbesondere in der Musikszene Prishtinas. Florent Mehmeti berichtet

iiber eine Razzia in Kurrizi, sowie iiber die Angst fiir den Kriegsdienst eingezogen zu werden:

“Only 2 police officers were needed, one in each end, and the whole Kurriz is completely blocked.
Thousands are trapped in the control corridor. We are all ready for the massive scanner. I am in Papillon.
I go out here almost every night. There is a raid, that's how it was called - the systematic control of all
the pubs. One more night like this for who knows how many times. One more time the hanging out is
interrupted. It's 9 o’clock at the evening. In normal nights everything had to finish at 11 [...]. The
policeman comes and asks me what am I hiding under the bar, I tell him that I didn’t hide anything, that
I was just, taping the rthythm of the last song. He asks me if I served the Army, the usual questions, I tell
him that I didn't get the call. When he asks me that if I get the call I would respond and recruit - I respond
that of course that is my civil obligation. The older generation taught us these kind of responses, so we

could project confidence.” (Florent Mehmeti)

Zugleich offenbart Mehmetis Bericht auch, wie vulnerabel Kurrizi — das Epizentrum der kosovo-albanischen
Musikszene — fiir Razzien war. Die Passage besitzt nur zwei Ausgéinge, welche durch die Polizei blockiert
werden konnen. Die Besucher*innen konnten den Kontrollen somit nicht entgehen und wurden iiber Stunden

in den Bars der Passage festgesetzt. Polizeigewalt und staatliche Repressionen waren also ein zentrales
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Element der alltiglichen Lebenswelten der Protagonist*innen der Musikszene von Prishtina. Das
Apartheidregime erschwerte den Zugang zu Konzertlocations, wihrend die Polizei regelméBige Razzien in
den albanischen Bars durchfiihrte. Die Angst vor Polizeikontrollen und Schikanen, sowie die Mdglichkeit
fiir den Kriegsdienst in der jugoslawischen Armee mobilisiert zu werden, waren zudem ein Hindernis fiir die

albanische Bevolkerung.

4.7 Musikszene als politischer Ausdruck

Im folgenden Abschnitt soll das Thema ,,Musikszene als politischer Ausdruck® in Bezug auf die kosovo-
albanische Musikszene analysiert werden. Bereits im Theorieteil dieser Arbeit erfolgte die
Auseinandersetzung mit der politischen Stimmung innerhalb der kosovo-albanischen Gesellschaft kurz vor
und wéhrend des Kriegs. Diese fand auch Eingang in die verschiedenen Musikszenen. Einige Musiker*innen
bezogen sich explizit in ihren Liedern aufs Kriegsgeschehen. Zum Beispiel Petrit Carkhaxiu, dessen Band
Jericho auf Englisch sang, um die AuBenwelt {iber ihre Situation zu informieren und schlieBlich ins
Albanische wechselte, um in ihrer Sprache die eigenen gesellschaftlichen Probleme zu thematisieren. Fiir

Jericho diente sowohl die eigene Lage als auch die Musik internationaler Bands Inspiration:

“We were dealing with the situation, and we were influenced by American bands like Public Enemy, for
example, that was dealing with the racial issues in America, and the life of African-Americans in the
American ghettos and so on. And also Rage Against The Machine, for example, who were quite involved
ideologically and pretty much a protest band. So we were pretty much influenced from them. And we

adapted the same philosophy regarding using music and arts in general as a medium." (Petrit Carkhaxiu)

Petrit Carkhaxiu verglich die Situation der Kosovo-Albaner*innen wéhrend der 1990er Jahre zur
Veranschaulichung mit jener der Schwarzen in den USA oder in Siidafrika. Die Musik betrachtete er als

Medium, um widerstéindige Botschaften zu transportieren:

"Because until then, let's say, we were living in a sort of apartheid and sort of underground. [...] And
we, we started to, in a way to oppose that and to support the idea that there is no other way to end the,
the apartheid except with the resistance. So we were pretty much like singing about that." (Petrit

Carkhaxiu)

Auch andere Kiinstler*innen, wie zum Beispiel Bujar Berisha zogen historische und aktuelle Vergleiche, um
ihre damalige Situation zu verbildlichen: “We had just one target, you know, to get rid of this dictator
Milosevi¢. Like for example, now Ukraine, [...] they just want to get rid of Putin.” Dabei hatte er auch einige

serbische Bands im Blick, die zwar nie offen, jedoch zwischen den Zeilen versuchten den serbischen Diktator
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zu kritisieren:

"But they were afraid because, you know, this dictator, dictator regime, they killed people, was killing
politicians, they kill everybody, you know, I mean, everybody, everybody who stands in their road."
(Bujar Berisha)

Bujar Berisha fasste in Worte, was die meisten interviewten Kiinstler*innen umtrieb. Die Sehnsucht nach
Freiheit, die alle anderen sozialen Missstidnde innerhalb der kosovarischen Gesellschaft liberschattete. Die
meisten threr Texte drehten sich um den Zusammenhalt innerhalb der kosovoalbanischen Gesellschaft, um

Widerstand und Freiheit.

“So all the lyrics was about that. How Albanians are strong people. Nobody can fight with them, you
know. We wanted bombed people to not lose their pride, even though we are poor, but still we are proud
and we gonna prevail. [ mean, our freedom will come. [...] All of our our energy went onto the political
stuff, we played music and our music was all about human rights. Under the occupation the only thing
you think about is freedom. When you are hungry, you cannot think about culture, you think about food.
You know, when you are thirsty, you think about water, which is just normal. And then after '99, you
know, we thought we are liberated. And then we saw that we were not really liberated. Now we have to

get liberated from ourselves. Yeah. So then another 20 years of saga, you know." (Bujar Berisha)

Fiir die Séngerin Vjosa Shala und ihre Band lag der politische Ausdruck bereits im Bandnamen:

“We were called Terror. So, for that time it had an important meaning for us because we were terrorized,
we lived into terror. But also, we were confronting that terror and we wanted to, you know became terror

women." (Vjosa Shala)

Der dunkle Kleidungsstil der Band verlieh ihrer Veriweflung im Zusammenhang mit der politischen Lage
zusétzlichen Ausdruck. Wahrenddessen formulierten der Schlagzeuger Fatos Berisha und seine Band ihre
politischen Ansichten nicht ganz so radikal und deutlich wie die bereits genannten, sondern eher durch die

Verwendung von Metaphern:

"We wrote the Ballad of the Ant. We talked about this injustice, like we are small and know that we can
be crushed, we are proud try to fight. It was kind of metaphorical and we felt like that. Like ants, but with
dignity." (Fatos Berisha)
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Thre Texte waren schon immer gesellschaftskritisch gewesen, der unmittelbare Krieg blieb in diesen jedoch
aullen vor. Wéhrend manche Bands die Proben als Eskapismus und Ablenkung betrachteten, stellten sie fiir

Fatos Berisha einen Raum fiir politischen Austausch dar:

“We spoke about the situation. Of course. All the time. [ mean, we had a cigarette and drink. Of course

we spoke. | mean, it was inevitable." (Fatos Berisha)

Fiir Dritero Nikqi bestand der politische Ausdruck allein im Zusammenkommen und gemeinsamen
Musizieren: “I think the very fact that we were actually making gigs [...] For us, it was it was an act of
rebellion only to actually play, you know.” Auch fiir Alush Gashi glich allein das Zusammenkommen,
Musizieren und Feiern einer Form des politischen Protests gegen die herrschenden, ungerechten Zusténde

und ein Versuch, sich den Raum, der ihnen zustand, zu besetzen und zuriickzuerobern:

“Reclaiming the space that was ours. A public space. Now that was basically taken away from us by the
by the parties, by the Serbian Yugoslav Milosevi¢ regime of the time. And that was seen as a threat by
them, by the authorities, as they would do everything they can to sort of disperse those protests, not only
protest, but those illegal gatherings of people. And a lot of those those gatherings were, again, exactly

that getting together. Be there and be seen, basically reclaiming what was ours.” (Alush Gashi)

Nicht alle interviewten Kiinstler*innen waren durchweg politisch in ihren Texten. Viele versuchten die
Proben als eine Art Ausflucht zu sehen und sich vollkommen der Musik zu widmen. Zum Beispiel war fiir
Alban Nimani und seine Band Asgjé Sikur Dielli klar, dass sie nicht zu politisch werden wollten, obwohl sie
gesellschaftskritische Lyrics hatten, thematisierten sie den Krieg nicht: ,,We always skipped politics because
we always thought politics change, it's not forever. It can go one, one way or another.“ Doch auch sie konnten

nicht umbhin, ihre Lage zumindest anzudeuten:

"I think there was only one song that we wrote about leaving your home or your ground, you know? So
you and me had to divide in the end, you know? It was more a metaphor, could be about the war, but not

directly." (Alban Nimani)

In der Technoszene driickten sich die Menschen auch ohne Lyrics politisch aus. Laut Arben Islami alias DJ
Njeri war das besonders Politische an den Raves, dass Kosovoalbaner*innen und Serb*innen

zusammenkamen, um zu feiern, ungeachtet der politischen Situation:
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"Serbs loved techno and drum and bass, also Albanians. So nobody was seeing if you were Serbian or
Albanian during the parties. [...] It was just a week after the end of the war. A week. People were like,
oh my God, is this possible, people dancing after two years of nothing? You know, there was a party in
outside Prishtina [...] We were having fun like this, but in that time, it was the same as staying alive.

Survival mode. Let's have fun to survive." (Arben Islami)

Wie alle lebensweltlichen Bereiche wihrend der Kriegszeiten, war natiirlich auch die Musikszene geprégt
von politischen Stimmungen, Konflikten, Umbriichen und Sehnsiichten. Er diente als Ausdruck der
Verzweiflung, aber auch zur Stirkung des Zusammenhalts und Widerstands. Zusammenfassend lésst sich

mit den Worten von Luan Qorraj sagen:

"What ever happened in the music was just a reflection of everything else. Seriously these times were

incredibly violent." (Luan Qorraj)

4.8 Musikszene — albanische Mehrheitsgesellschaft

Im folgenden Abschnitt wird die Interaktion zwischen der kosovo-albanischen Mehrheitsgesellschaft mit
den Musikszenen untersucht. Hierbei muss zwischen verschiedenen Musikszenen unterschieden werden.
Wihrend Hiphop und Rock ‘n Roll populédrer waren, galt beispielsweise Techno in der 1990ern als "sehr
Underground" und Raves wurden nur spérlich besucht. Erst nach Kriegsende wurden Raves immer beliebter.
Jedoch wurden laut Arben Islami alias DJ Njeri insbesondere Raver*innen mit dem Klischee drogenabhéngig
und nutzlos fiir die Gesellschaft zu sein konfrontiert: "[The normal people looked at us] not good, not good.
Like drugs, people problematic. No future. Yeah, this is what I hated. I wanted to give a good message that

we are different." Luan Qorraj berichtete sogar von Ubergriffen auf Jugendliche mit langen Haaren:

"Those who were not of urban nature, really didn’t like us. Especially the image, the long hair, etc...
Now, again going back to the parallel school system, the schools were up there, up the hill. Back then it
was not a nice thing, and a lot of people, they sometimes liked to stop kids that were going to school and

cut their hair. Those with long hair. Seriously. A lot of people got their hair cut of with knives." (Luan

Qorraj)

Luan Qorraj und seine damaligen Freunde wussten sich mit Gewalt zu wehren: "after breaking a few heads
they generally left us alone. Sounds funny, but actually it’s a lesson. There are people that only understand

one language, unfortunately."
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Dem gegeniiber stehen jedoch auch positive Erfahrungen mit der Mehrheitsgesellschaft, die der eingangs
erwahnte Arben Islami machte, vor allem wenn es darum ging, Parties zu organisieren. Beispielhaft dafiir ist
die Organisation der Prishtina Love Parade kurz nach dem Ende des Krieges, die Islami mitorganisierte.
Lokale Ladenbesitzer*innen und der Mitarbeiter einer internationalen Organisation zeigten sich duferst

Kooperationsbereit die finanziellen Mittel und das technische Equipment bereitzustellen:

"So, I went to this guy who was in charge of the trucks for sending aid into Kosovo. The name was IRC
International Rescue Committee. And [ went with the idea. I said, I want to make a party, can you give
me some trucks? And then they said, how you will make it? I said, every truck will have a sound system
and then every truck will have a generator, and then I will have 12 trucks and, and every truck will have
a DJ and people will come and dance just around the trucks. And then they said, okay. I needed money
for that. About a thousand Deutschmarks. How did I get 1000 Deutschmarks? I went to some small shops
and I said, can you give hundred Deutschmarks? And I will put the sign in the truck like the sign of your
shop. They said, yes. So, I found ten shops. They all gave me hundreds. With 100. I paid the sound
system. DJs played free of charge. And then we had the biggest party. Love Parade Kosovo, or Love
Parade Prishtina. This was the beginning. 1999. So it's 24 years ago." (Arben Islami)

Obwohl die éltere Generation oft nicht viel mit den neuen Musikrichtungen anfangen konnte, lieen sie die

Musiker*innen unbehelligt, weil laut Vjosa Shala die Situation ohnehin schlimm genug war:

"I was singing in the band, my parents and my generation looked at us and thought, what the heck what
is going on? They just let us do things because the situation we lived in was really tough for me. [...] We
were 4 girls that everyone somehow was having empathy with and we were a part of the metal

community. It's the only metal band that ever existed." (Vjosa Shala)

Demnach konnte die gesellschaftliche Ausnahmesituation auch den Zusammenhalt in der albanischen

Gesellschaft stirken und fiir Versténdnis fiir den jugendlichen Eskapismus sorgen.

Wihrend Alush Gashi vor allem bei sich zuhause, oder in Kellern abhing, "we would just hang out out in
basements of some apartments. Whoever had the basement", gab es auch 6ffentliche Orte, wie kleinere
Hallen, Kulturzentren oder Bars, an die Musikinteressierte gehen konnten. Fatos Berisha und seine Band
spielten des Ofteren in Coffeeshops, "where everyone could come". Trotzdem kamen nicht so viele
Menschen, um ihre Gigs zu sehen. Aufgrund von Armut, Arbeitslosigkeit und der schwierigen politischen

Situation war Musik in den 90er Jahren fiir weite Teile der Bevolkerung eine geringe Prioritét, so Berisha.
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Erst nach Kriegsende wurde ihre Musik populérer:

"So, we thought all our life that nobody loved us. And just after the war, when we had the last concert,
it was a reunion in 2016, a concert organized by the Prishtina film festival, which I am also, now running.
It was a rock concert, and we were the main gig. And then we saw for the first time in our life a full
amphitheater, like a small stadium, open air. [...] Let's say the scene wasn't appreciated in the nineties.
It got appreciation afterwards when we got old. [...] In our time, I don't think they appreciated that kind

of music, to be honest. It was a difficult time. Everybody was poor, jobless." (Fatos Berisha)

Laut Bujar Berisha erfreute sich die Szene schon einer gewissen Beliebtheit, war jedoch nicht iiberlaufen.
Nach dem Krieg gab es jedoch auch Orte, wo strikter selektiert wurde. Bersant Rizaj erklérte dies mit dem
"chaos that was going on." Um dieses im Zaum zu halten, standen "dangerous guys at the door." Hinein
gelassen wurde, wer passte: "It doesn't matter if you're a guy or girl, you belong there. Or you don’t. You

know, that was that was the deal."

Zum Publikum der Musikszene Prishtinas der Neunziger Jahre gehorten vor allem junge Menschen in ihren
Zwanzigern, bei ndchtlichen Veranstaltungen iiberwog der Anteil der Ménner héufig. Weil die Szene nicht
sehr grof3 war, kannte man sich meistens und soziale Schranken wurden dadurch iiberwunden. Luan Qorraj

beschreibt dies wie folgt:

"The prime minister we were drinking in the same bars. It is a small place, everyone knows everyone.
[...] Well now not anymore, literally before the war everyone knew everyone, even if you didn’t know

someone directly you knew who they were." (Luan Qorraj)

Zusammenfassend 1dsst sich sagen, dass es vereinzelt negative Einstellungen innerhalb der
Mehrheitsgesellschaft gegeniiber der Musikszene gab, die in Gewalt ausuferten, es jedoch den meisten
Menschen eher gleichgiiltig war. Das allgemeine Desinteresse gegeniiber der Musik ldsst sich mit der
schwierigen politischen und 6konomischen Situation, in der sich die kosovoalbanische Gesellschaft wahrend
der Neunziger Jahre befand, erkldren. Gleichzeitig lassen sich auch Momente des Wohlwollens und der
Kooperationsbereitschaft bei der Organisation groferer Parties ausmachen. Obwohl ein
Generationenkonflikt sichtbar wird, ging die éltere Generation meist empathisch und verstdndnisvoll mit der

Jugend um.
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4.9 Orte der kosovo-albanischen Musikszene

Dieser Abschnitt prasentiert Erzéhlungen iiber die Orte, an denen sich die alltdglichen Lebenswelten der
Musikszene abspielten. Neben Bars und Cafés, an denen Konzerte stattfanden, waren Orte, an denen geprobt
wurde, meistens Keller, Garagen oder Wohnungen wichtig fiir die Musikszene. In sdmtlichen Erzdhlungen
war Kurrizi der Dreh- und Angelpunkt der kosovo-albanischen Musikszene. Der Name bedeutet auf deutsch
,»Wirbelsdule* und bezieht sich auf das Design von Wohnhochhéusern, auf die {ibereinander gestapelten
Geschiften folgten, die an eine Wirbelséule erinnern (Oralhistory Kosovo, 2023). Sie wurden in den 1980er
Jahren gebaut, um die aufstrebende Mittelschicht von Pristina zu beherbergen. Anfang der 1990er wurde
Kurrizi zu einem informellen kulturellen Zentrum der entinstitutionalisierten albanischen Gemeinschatft.
(Oralhistory Kosovo, 2023). Der Ort wird als wichtiger sozialer Bezugspunkt fiir die kosovo-albanische
Musikszene beschrieben. An diesem Ort traf man sich, kehrte in die Bars oder Cafés ein; es fanden Konzerte

statt.

“There was an area where the Bill Clinton statue is. In Albanian it was called Kurrizi what means Spine, I
dunno why. There was like a corridor, there were a lot of smaller and bigger cafes there. So we played in

various pubs there. It was like an epicenter of people going out, hanging out in that area.” (Fatos Berisha)

Abb. 5: Blick in die Unterfiihrung von Kurrizi, Foto:

Philipp Zimmermann

Bersant Rizaj beschreibt Kurrizi wie folgt: “basically there was a lot of bars inside that place. So instead of
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these shopping centers, that these boutiques today, every single one of them was a type of underground bar.”
Es fanden auch Partys im Kurrizi statt, jedoch war die Nutzung des Ortes fiir Barabende etablierter als die
Organisation von Tanzveranstaltungen. Florent Mehmeti beschreibt seine Erfahrung mit dem Ort ,,Kurrizi®

und seine erste Party dort in einem Pub sehr bildhaft:

“We are at the Kurrizi Clock Arch - The Gate to the World of Young days entertainment. There is a
party. We are kids and of course the party is at daytime. It is my first party in the pub. Girls are piled at
the bar at the side of the windows. We are wondering around sometimes to the bar, other times pretending

we are talking with someone.”

Kurrizi war nicht nur ein Ort fiir die kosovo-albanische Musikszene, sondern ein wichtiger Bezugspunkt der
Jugendkultur, dort trafen sie sich in den 1990er in Bars, horten Musik und schlossen neue Bekanntschaften
und sammelten neue Erfahrungen, im politischen Kontext der De-Institutionalisierung und der Isolation der

albanischen Bevolkerung.

Neben Kurrizi nahm auch das Hani i dy Roberteve einen wichtigen oOrtlichen Bezugspunkt fiir die
Musikszene ein. So sagte Inhaberin Merita Dugaj: “When people came to Hani it was like a different kind
of world. Yeah, it was a peaceful place. Like peace.” Der Ort diente als eine Art Gegenentwurf zur Situation,
in der sich die kosovo-albanische Bevdlkerung in den 1990er befand. Dass das Hani in einem Keller gelegen
war, wirkte positiv auf das Sicherheitsempfinden aus. Merita Dugaj: ,,Yes. People felt a little bit more rescue,
they felt the kind of security. Because it was a basement”. So bot der Ort einen safe space, einen Raum
abseits der Realitét, in dem man fiir einige Stunde eine Art Normalitét erfahren konnte: Merita Dugaj: ,,a few
hours they felt a normal life.” Sie beschreibt, wie unterschiedlich es sich anfiihlte wieder in den 6ffentlichen
Raum zu kommen, nach einem Besuch im Hani. So warteten Polizisten hdufig vor dem Hani, um Pésse zu
kontrollieren. ,,And the difference was like day and night. Between inside of Hani and outside of Hani.

Funny, because so many policemen were outside of Hani waiting for people to ask to check their ID.”

Auch der Nachtclub namens ,,Casablanca® war eine wichtige Location fiir Konzerte und Veranstaltungen.
Er war einer der wenigen Nachtclubs mit albanischen Besitzern zu dieser Zeit. In dem Nachtclub fanden
Konzerte unterschiedlichster Musikrichtungen statt, von Rock, Crunch, Alternative zu Rap, auch
elektronische Musik wie Gabba, House und Drum & Bass wurde gespielt. Der Club Casablanca war einer
der insgesamt vier grofen Clubs, die es in Prishtina zu dieser Zeit gab und die miteinander in Konkurrenz

standen. Arben Islami beschreibt seine Zeit als DJ im Club Casablanca wie folgt: ,,there was one big hall,
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maybe half of this. It could host about a thousand people. And that was our place every day. First they began

only three times a week, and then five times and then seven times a week. It was like a seven times a week

party.“

DANCE OR DIE _

HOUSE PARTY
DRUM & BASS

JUNGLE
GABBA
&
TEKKNO

D|SB0 CASABLANCA

E'HENE 283 SHKURT 9:30 -

Abb. 6: Plakat einer Party im Nachtclub Casablanca, Foto: Arben Islami

Dariiber hinaus nahm auch das Dodona, ein Kinderpuppentheater, eine inoffizielle Rolle als wichtiger
albanischer, kultureller Ort ein. Es bot wéhrend der Apartheid Platz fiir Konzerte und auch die
Kunstakademie nutzte diese Raumlichkeiten. Als Ort fiir Konzerte war Dodona nicht gut geeignet, aber
trotzdem fanden auch dort, aus Mangel an Alternativen, Auftritte statt. Luan Qorraj sagte diesbeziiglich:
»Actually, it wasn’t really a good place for gigs. You don’t want to play death metal or punk in a place where

the audience has to sit. You take what you have.*

Nach dem Krieg, Anfang der 2000er nahm die Bar ,,Megaherc® einen wichtigen Bezugsrahmen fiir die
kosovo-albanische Musikszene ein. So galt die Bar als erster wichtiger Ort der Rave-Szene in der

Nachkriegszeit und war durch eine strenge Einlasspolitik bekannt.
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Ein weiterer Ortlicher Bezug fiir die kosovo-albanische Musikszene waren neben Bars auch Orte, an denen
die Moglichkeit bestand, Musik zu machen und gemeinsam zum Uben und als Band zusammenzukommen.
Es gab keine offiziellen Proberdume, somit wurde héufig improvisiert. Die Proben fanden an wechselnden
Orten statt, in Keller, Garagen, Hausern, leerstehenden Hausern. Auch die Wohnung der Eltern wurde als

Ort fiir das gemeinsame Proben genutzt, es wurde hinsichtlich eines Raumes héufig improvisiert.

,.First, in fact, first we started in the garage, and then we went to the basement because we had the troubles
with the police. Yeah. They came two times. Uh, and then afterwards they banned us playing in that

garage. So we went to, to, to the basement of my house. Yeah.“ (Petrit Carkaxhiu).

Wihrend des Krieges gab es fiir die albanisch-kosovarische Musikszene wichtige Orte und Bezugspunkte,
die fiir Veranstaltungen, Konzerte, zur gemeinsamen Vernetzung und zum Tanz und Vergniigen genutzt
wurden. Diese Orte nahmen teilweise, wie z.B Kurrizi oder das Dodona die Funktion als informelle,
kulturelle Zentren fiir die kosovo-albanische Gesellschaft ein. So wird auch hier der Hang zur Improvisation
der Orte, vom Puppentheater Dodona zum Konzertsaal fiir Death Metal Konzerte, oder von der Garage zum
Proberaum, deutlich. Neben Bars und Clubs nahmen auch private Wohnhéuser, Keller, oder leerstehende
Gebiude die Funktion als Proberaum oder Partylocation ein, hier konnten mehr oder weniger ungestort getibt
oder Partys und Konzerte veranstaltet werden. Deutlich wird zudem, dass diese Orte auch als safe space von

der kosovo-albanischen Musikszene wahrgenommen wurden.
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5. Fazit

Im Rahmen dieser Arbeit haben wir eine umfangreiche Analyse préisentiert, wie die Protagonist*innen der
kosovo-albanischen Musikszene die Kriegszeiten der 90er Jahre erfahren haben und wie die Musikszene den
ethnischen Konflikt geprigt hat. Insgesamt wurden elf Zeitzeug*inneninterviews mit Bandmitgliedern, DJs,
Veranstalter*innen, sowie allgemeinen Akteur*innen der Musikszene der 90er Jahre gefiihrt und
ausgewertet. Wir haben ein vielféltiges Bild gewonnen, wie alltigliche Lebenswelten unter Vorzeichen von
Gewalt, Unterdriickung und kriegerischen Kampfhandlungen fortbestehen. Mediale Berichterstattung,
welche humanitéres Leid und militérische Ereignisse in den Vordergrund stellt, suggeriert eine radikale
Zasur und Unterbrechung des Alltags. Gleichzeitig offenbaren die Erzdhlungen unserer
Interviewpartner*innen, wie alltédgliche Praktiken gemeinschaftlicher Unterhaltung und kreativen Schaffens

zu Kriegszeiten fortgefiihrt werden.

Der Alltag in der Musikszene der 90er Jahre unterlag einem stetigen Wandel, weil sich die politischen und
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen rasch verdnderten. In den frithen 90er Jahren entwickelte sich die
Musikszene in den albanischen Parallelstrukturen im Widerstand gegen die serbischen Repressionen.
Ethnische Spannungen, Polizeigewalt und die regionale Drohkulisse militdrischer Auseinandersetzungen
bestimmten das alltéigliche Leben. Wahrend des Kosovo-Kriegs von 1998-99 kam das kulturelle Leben fast
vollstindig zum Erliegen. Nach dem Kriegsende spiegelt die Musikszene die Euphorie des Friedens und der
Riickkehr wider. In den darauffolgenden Jahren begleiteten die wiedervereinigten Bands und die erstarkende

Technoszene das Land in die Unabhéngigkeit.

Kurrizi war dabei der Dreh- und Angelpunkt der albanischen Musikszene. Wiéhrend die iiberdachte,
arkadenartige Passage heute verlassen und unscheinbar wirkt, ist dieser Ort von enormer emotionaler
Bedeutung in den Erzédhlungen iiber die 90er Jahre. Verdringt an den Rand des Stadtzentrums, versteckt in
der verwinkelten Passage, konnte sich hier - trotz stetiger Angst vor Polizeirazzien - albanische Kultur
entwickeln. Wahrend die Architektur des Ortes Schutz und Riickzug suggeriert, machte die stadtrdumliche
Einbindung von Kurrizi das Epizentrum des albanischen Nachtlebens zugleich vulnerabel: es gab lediglich
zwei Eingénge in die Passage, welche durch die serbische Polizei blockiert werden konnten um stundenlange

Durchsuchungsaktionen durchzufiihren.

Repressionen durch den serbischen Staat und Polizeigewalt bestimmten sé@mtliche Lebensbereiche der
albanischen Bevolkerung in Prishtina und somit auch die lokale Musikszene. Der serbische Staat verweigerte
albanischen Musiker*innen den Zugang zu staatlichen Konzerthallen und Proberdumen und zwang sie

dadurch, eigene, improvisierte Locations zu finden und ein kulturelles Leben im Untergrund zu organisieren.
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Willkiirliche Polizeikontrollen schrénkten die ndchtliche Mobilitdt enorm ein. Das Bediirfnis

nach Vergniigen und Alltagsflucht barg die Gefahr, durch serbische Polizeigewalt beendet zu werden.
Insbesondere fiir junge Méanner im wehrpflichtigen Alter war das abendliche Besuchen von Bars und
Konzerten mit der Angst verbunden, dass der Abend im lokalen Rekrutierungsbiiros des Militérs enden
konnte, um fiir den Fronteinsatz in Kroatien und spéiter in Bosnien mobilisiert zu werden. Obwohl die
umliegenden jugoslawischen Zerfallskriege bereits die gewaltvollen Eskalationen im Kosovo ankiindigten,

versuchte die kosovo-albanische Jugend ihren Bediirfnissen und Leidenschaften nachzugehen.

Partys, Bars, Konzerte und Bandprojekte waren zugleich auch ein Ort der Begegnung zwischen der
serbischen und albanischen Zivilbevilkerung. Die serbisch-albanischen Beziehungen waren dabei duf3erst
ambivalent: einerseits kam es immer wieder zu gewaltvollen Auseinandersetzungen in Bars, andererseits
konnten Konzerte und Partys Rdume des friedlichen Austausches bieten, in denen die geteilte Leidenschaft
fiir die Musik die Besucher*innen einte und ethnischen Kategorien zumindest temporér in den Hintergrund
traten. Aufgrund der Repressionen durften albanische Bars nur bis Mitternacht gedffnet bleiben, sodass
Albaner*innen manchmal auch serbische Bars aufsuchten. Dabei kam es jedoch auch zu konfliktreichen
Aufeinandertreffen. Wahrend sich in Prishtina keine multi-ethnischen Bands formierten, gab es zumindest
serbisch-albanische Bars, welche von Angehorigen beider Ethnien betrieben wurden. Auf albanischen
Konzerten und Partys waren zudem auch oft regimekritische Serb*innen anzutreffen, denen der Kontakt zu
Albaner*innen halfum ihre Vorurteile abzubauen und die anti-albanische Propaganda der serbischen Medien
zu hinterfragen. Interethnische Beziehungen zwischen Serb*innen und Albaner*innen blieben jedoch
durchweg prekér: so war das MiloSevi¢-Regime darauf bedacht sdmtlichen interethnischen Kontakt
gewaltvoll zu unterbinden, wihrend die Albaner*innen von der albanischen Gemeinschaft aufgrund ihrer

Freundschaften zu Serb*innen als Verriter gedchtet wurden.

Im gesellschaftlichen Kontext politischer Unterdriickung und Armut gab die Musikszene fiir viele Kosovo-
Albaner*innen Raum zur Realititsflucht. Konzerte und Partys ermdglichten euphorische Momente und
waren Schauplatz von Alkohol- und Drogenkonsum, Sex und Liebesbeziehungen. Trotz der Kriegszeiten
ermoglichte die Musikszene auch situative bedingte positive Gefiihle und das Durchleben sédmtlicher
jugendlicher Emotionen. Hierbei empfanden einige Beteiligte auch ein moralisches Dilemma sich dem
eigenen Vergniigen hinzugeben, wihrend die ldndliche Bevolkerung bereits unter militdrischer Gewalt litt.
Trotzdem war der Krieg auch fiir die Akteur*innen der Musikszene ein traumatisierender Einschnitt; vor

Angst und Trauer gab auch das temporére Erleben von Gliick keinen Ausweg.

Staatliche Repressionen und die Knappheit von Ressourcen wie Musikinstrumenten,
Kommunikationskanélen, Proberdumen und Veranstaltungsrdumen stellten die Bands und DJs der

Musikszene vor enorme Herausforderungen. Die FEinschrinkungen beforderten die Kreativitdt und
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Improvisationsfahigkeiten der Musiker*innen und schufen ein Klima des solidarischen Zusammenhalts aller
involvierten Akteur*innen. Die Féhigkeit, unter widrigen Umstidnden etwas Kreatives zu erschaffen, sowie
das Gefiihl von Gemeinschaft waren pragend fiir die Musikszene der 90er Jahre und erfiillen die Beteiligten

noch heute mit Stolz.

Einige Bands fanden die Moglichkeit, sich durch ihre Musik politisch zu artikulieren. Sehnsucht nach
Freiheit trieben zahlreiche Musiker*innen an, etwas Kreatives zu erschaffen. Bandnamen und versteckte
Metaphern in Liedtexten brachten die Unzufriedenheit mit dem MiloSevi¢-Regime zum Ausdruck. Andere
Musiker*innen betonen, dass die Repressionen durch den serbischen Polizeiapparat keinen Spielraum
bargen, sich explizit zu politischen Themen zu dullern. Vielmehr lag der Akt des Widerstands im alleinigen
Organisieren von albanischem Nachtleben und dem Aufrechterhalten albanischer Kulturrdume, trotz der

politischen Unterdriickung.

In unserem Forschungsprojekt hat sich der Forschungsgegenstand ,,Musikszene™ als innovativer
thematischer Zugang herausgestellt, um die Themen Krieg und Alltag miteinander zu verbinden. Die
Erzéhlungen geben einzigartige Einblicke, wie Menschen versuchen unter Bedingungen von Gewalt und
Unterdriickung menschlichen Bediirfnissen nachzugehen, kulturelles Leben zu organisieren und alltdgliche
Kontinuitdten herstellen. Dadurch kann die Arbeit dazu beitragen, ein generelles Verstindnis iiber die
Zusammenhénge von alltédglichen Lebenswelten, Vergniigen und Kreativitit in Kriegszeiten zu erlangen.
Dieses Wissen erscheint auch im Kontext des aktuellen Krieges in der Ukraine relevant: denn wihrend Kyjiw
regelméBig durch russische Luftangriffe terrorisiert wird, Stromausfélle und Ausgehsperren das 6ffentliche
Leben einschrianken, wird auch hier das soziale und kulturelle Leben fortgefiihrt. Trotz der schwierigen
Bedingungen finden weiterhin Konzerte und Partys statt, die fiir die DJs, Musiker*innen und Besucher*innen

wichtige soziale, politische und emotionale Aspekte des Kriegsalltags ausmachen.
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