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Bianca Ludewig

Transmedia Festivals

Hybride Musikevents der Gegenwart und Digitalisierung

In meiner Forschung werden erstmals Transmedia Festivals als eine neue
Form urbaner Events konzeptualisiert, tber die es bislang kaum Lite-
ratur gibt. Transmedia Festivals sind seit der Jahrtausendwende in Eu-
ropa immer beliebter und zahlreicher geworden. Wahrend meiner For-
schung habe ich rund 20 Festivals besucht und zehn davon im Rahmen
meiner Studie intensiver beforscht.! Im Fokus waren die kiinstlerischen
Formen und Praktiken sowie die Arbeitsbedingungen und Organisati-
onsstrukturen, aber auch kulturpolitische und wirtschaftliche Struktu-
ren, in welche die Festivals eingebettet sind. Das Ziel meiner ethnografi-
schen Studie ist, anhand von Transmedia Festivals aufzuzeigen, wie sich
in der Gegenwart kulturelle, asthetische, politische, technologische und
o0konomische Dimensionen zunehmend verschranken. Die Ergebnisse
verdeutlichen, dass Selbstbestimmtheit, Kreativitat, Mobilitat, Flexibi-
litat, Improvisation oder Innovationsfreude heute kein Gegenbild zu Ar-
beit darstellen, sondern vielmehr zum Leitbild einer neuen, gréRtenteils
prekdren Arbeitswelt geworden sind. Obschon viele Transmedia Festi-
vals sich gesellschaftspolitisch positionieren, haben viele Akteur*innen
ein neoliberales Leitbild weitgehend verinnerlicht oder zumindest still-
schweigend akzeptiert, sodass Ideologien, Hierarchien und Machtposi-
tionen im Feld gleichzeitig hinterfragt und reproduziert werden.

Ich habe ethnografisch geforscht und hier vor allem mit der Methode
der Dichten Teilnahme? gearbeitet, die eine radikalisierte Form der Teil-
nehmenden Beobachtung und Zeugenschaft ist, die auf Mitarbeit und
Mitmachen fulSt. Deshalb habe ich im Rahmen meiner Forschung unter
anderem ein viermonatiges Praktikum und diverse Schichten als Volun-
teer oder Guide absolviert. Meine Teilnahme habe ich durch Feldnoti-
zen und Fotografien festgehalten. Eine wichtige Ergdnzung waren of-

1 Ars Electronica, Hyperreality/Wiener Festwochen, Heart of Noise, donaufesti-
val und Elevate Festival in Osterreich; CTM, Berlin Atonal und Cynetart in Deutsch-
land; UH Fest in Ungarn und Rokolectiv Festival in Rumanien.

2 Gerd Spittler: Teilnehmende Beobachtung als Dichte Teilnahme. Zeitschrift
fiir Ethnologie, #126, 2001, S. 1-25.
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fene Interviewformen, die ich als gemeinschaftliche Sozialanalyse® und
dialogische Wissensproduktion verstehe.*

Wenn ich von Festivalakteur*innen spreche, umschreibt dies keine
einheitliche Gruppe, denn viele der Akteur*innen sind gleichzeitig Ver-
anstalter*innen, Kurator*innen, Kiinstler*innen, Musiker*innen, Journa-
list*innen und Akademiker*innen — sie sind manchmal angestellt, aber
meist freiberuflich tatig oder beides gleichzeitig. Ein Begriff, der in die-
sem Feld fiir diese heterogene Gruppe verwendet wird, ist Professionals.
Die Direktor*innen und Kurator*innen sind in der Regel Manner und ha-
ben oftmals andere Perspektiven und Interessen als die vielen Freelan-
cer im Orbit der Festivals oder als die Praktikant*innen und Volunteers,
die meist in einem Abhéangigkeitsverhaltnis zur Festivalleitung stehen.

Besonders haben mich Konflikte, Probleme, Widerspriiche und Am-
bivalenzen beschaftigt, die fiir Feldforscher*innen immer ein besonders
aussagekraftiges Datum sind. Aber genauso waren auch die Potenziale,
Moglichkeiten und Handlungsraume von Relevanz, die Transmedia Fes-
tivals er6ffnen und sie auch charakterisieren.

Ich werde im Verlauf dieses Textes zunachst erlautern, was Transme-
dia Festivals sind, was sie charakterisiert und ausmacht. Im Anschluss
werde ich anhand eines Beispiels, namlich der Digitalisierung, Auswir-
kungen von Okonomisierungsprozessen auf den Konzert- und Festival-
sektor diskutieren.

Eine Kultur hybrider Experimente

Transmedia Festivals zielen, ebenso wie viele Feste, auf die Sinne: Sie
funktionieren als auBeralltagliche Ereignisse, die Erlebnisgewohnhei-
ten durchbrechen. Transmedia Festivals sind weder auf spirituelle Er-
lebnisse noch auf politische Erfahrungen ausgerichtet, und auch nicht
UbermaRig auf Vergniigen; vielmehr suchen die Teilnehmer*innen und
Besucher*innen nach neuen kiinstlerischen Formen und adsthetisch Au-
Rergewohnlichem.

Transmedia Festivals sind multimediale und hybride Events, bei de-
nen sich Diskurse und Praktiken verschiedener und sich doch naheste-
hender Szenen Uberkreuzen. Die Besonderheit der Transmedia Festi-

3 Vgl. Pierre Bourdieu: Das Elend der Welt [1997], Konstanz 2005, S. 784.
4 Das empirische Material umfasst rund 100 Interviews, 500 Seiten Feldnoti-
zen und 2500 Fotografien.
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vals liegt im Zusammenbringen und -denken von Musik mit anderen
Kinsten, aber auch mit Diskursen, Medien und Technologien. Hier wird
eine Idee liber multiple Medien und Kiinste kommuniziert. Die Festivals
finden im urbanen Raum statt, wo Orte aus Kunst, Kultur und Nacht-
leben bespielt werden. Neben langjahrigen Kooperationen mit Kultur-
orten, werden auch spektakuldre neue Orte aufgesucht, so beispiels-
weise Kirchen, Dachterrassen, Kellergewodlbe, leer stehende Fabriken
oder Umspannwerke.

Digitalisierungsprozesse sind fiir diese Festivals malRgeblich, denn
die ersten dieser Festivals, die schon ldanger bestehen, entwickelten
sich parallel zum Prozess der Digitalisierung und haben diesen dsthe-
tisch begleitet; und die Neuesten sind stark in der digitalen Welt ver-
wurzelt. Die kiinstlerischen Praktiken haben viel mit den Medien der
Kiinstler*innen zu tun. Durch die neuen technologischen Moglichkeiten
werden verschiedene Medien,® Formate, Maschinen und Praktiken mit-
einander verschaltet und neue dsthetische Moglichkeiten ausgelotet. In
ihrer Entstehung gehen Transmedia Festivals weniger auf cutting edge
Musikfestivals zuriick, zu denen sie auch gehoren, sondern folgen einer
Agenda der Kunstschauen, also Weltausstellungen, Biennalen, Trienna-
len oder documenta-dhnlichen Formaten. Viele der Kurator*innen ha-
ben eine Biografie, die mit Kunst oder Medien verbunden ist. Und viele
der Festivalproduzent*innen und -Besucher*innen sind Teil einer hoch-
mobilen, individualisierten und gebildeten Arbeiter*innenschaft, die das
postindustrielle urbane Leben verkdrpern. Transmedia Festivals haben
in ihrer Ausrichtung mehr Gemeinsamkeiten mit kiinstlerischen Spar-
tenfestivals als mit Open-Air-Festivals, herkdbmmlichen Musikfestivals,
Karneval oder Volksfesten.

In den vielen Jahren der dichten Teilnahme im Rahmen der Feldfor-
schung und durch zahlreiche Interviews mit Kurator*innen wurde deut-
lich, dass ein weiterer wichtiger Einfluss fir viele Transmedia Festivals
die Clubkultur der 1990er-Jahre war. Aus der Rave Kultur entwickelten
sich experimentelle Stilrichtungen der Elektronischen Musik im Zusam-
menspiel mit visuellen Kiinsten und Medienkunst. Eine gemeinsame Ba-
sis der Experimente war der Computer als neues Produktionsmittel in
den Kiinsten, aber auch weitere Maschinen, die durch Elektrizitat Sounds
oder Bilder erzeugen. Die Entdeckung neuer Medien wurde historisch

5> Medien verwende ich als Sammelbezeichnung fir Kommunikationsmittel
und -konzepte, hier vor allem im Sinne von technologisch gestiitzten Kommuni-
kationsmitteln.
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von den kiinstlerischen Avantgarden begleitet und beférdert, weshalb
die historischen Avantgarden durch ihre vielschichtigen Experimente ein
zentraler Einfluss fiir Elektronische Musik, Medienkunst und fur Trans-
media Festivals sind. Dies spiegelt sich in vielen prasentierten Werken,
vor allem in der Verschaltung von Bild und Ton, in der Tendenz zur Hyb-
ridisierung und der Erforschung von Wahrnehmungsrdaumen zwischen
Musik und Kunst. Das Transmediale wird vor allem tber eine Programm-
gestaltung erreicht, die eine Mischung aus Performances, Konzerten, DJ-
Sets, aber auch Filmen, Diskussionen, Vortragen, Installationen, Kunst-
ausstellungen oder Workshops bietet. Kiinstlerische Praxis und aktuelle
Diskurse werden auf speziellen Events zur Diskussion gestellt, aber vor
allem wird jenseits der Biihnen von den Horer*innen dariber debat-
tiert. Daher kénnen Festivals auch als Orte von Demokratisierung und
Offentlichkeit funktionieren. Andererseits beruhen sie ebenso auf Ab-
grenzung und Distinktion zu anderen Szenen, Genres und Formaten, wes-
halb Transmedia Festivals gleichzeitig als Filter und Gatekeeper wirken.
Inwieweit Festivals tatsachlich als Moglichkeit zur Demokratisierung ge-
nutzt werden kénnen, hangt von diversen Faktoren ab. Denn der Ab-
lauf eines Festivals lasst sich zwar planen, aber nicht dessen individu-
elle Wirkungsweise. Die Realisierung der bereitgestellten Potenziale ist
deshalb nie garantiert, sondern stets offen.

Die Akteur*innen suchen auf den Festivals nach den neuen musika-
lischen Praktiken und kinstlerischen Formaten, nach up-and-coming
Artists, nach Diskursen und Informationen zu musikalischen Trends,
aber ebenso nach Mdoglichkeiten der Finanzierung und Vernetzung oder
schlicht nach Unterhaltung und Gemeinschaft. Events und Festivals ge-
winnen in einer zunehmend fragmentierten Gesellschaft an Bedeutung,®
weil sie das unverbindliche Zusammenkommen und die Verstetigung
von Kontakten ermdéglichen, weil man sich durch gemeinsame Interes-
sen wie Musik vernetzen kann. Die Mehrheit, der von mir untersuchten
Festivals, versteht sich primar als spezielles Musikfestival-Format. Die
musikalischen Inhalte, die auf diesen Events prasentiert werden, werden
von den Horer*innen in der Regel zusammenfassend als elektronisch-
experimentelle Musik bezeichnet; aus ihr speist sich die Hauptmotiva-

& Vgl. u.a. Ulrich Beck: Individualization. Institutionalized Individualism and its
Social and Political Consequences. London 2011; Zygmunt Bauman (2011): Cul-
ture in the Liquid Modern World, Cambridge 2011. Ronald Hitzler: Posttraditio-
nale Vergemeinschaftung. Uber neue Formen der Sozialbindung. In: Berliner De-
batte. Zeitschrift fiir sozialwissenschaftlichen Diskurs. INITIAL9, 1998, S. 81-89.
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tion der meisten Akteur*innen, sowohl fiir die berufliche Tatigkeit im
Kulturfeld als auch fiir den Festivalbesuch.

Ich bezeichne die Gemeinschaften, die auf den Transmedia Festi-
vals entstehen oder dort zusammenkommen, als Audiosoziale Gemein-
schaften. Im Rickgriff auf das Konzept des Audiosozialen, das der briti-
sche Philosoph und Musikproduzent Steve Goodman, besser bekannt als
Kode9, 2005 formulierte.” Der Begriff der Audiosozialen Gemeinschaft
konkretisiert diese Szenen nicht nur auf Musik, sondern es stehen dabei
elektronische Musikstile und deren wirkmachtige Eigenschaften im Fo-
kus. Hier ist die Materialitat, Kérperlichkeit, Affektivitat und Immersion,
also die Mdoglichkeit zur Versenkung in Sound und Musik ausschlagge-
bend, wo Vibrationen, Rhythmen, Intensitaten oder Geschwindigkeiten
die Horenden und Tanzenden affizieren. Goodmans Idee des Audioso-
zialen bertiicksichtigt auRerdem die vorherrschenden Wirtschaftsfor-
men, das heiBt die diversen Varianten des Kapitalismus. Denn diese er-
zeugen im urbanen Gefiige Angste, Unsicherheiten und Paranoia,® die
durch Musik gemanagt und dadurch vermindert werden kénnen. Good-
man spricht diesbeziiglich von einem Audio-Exorzismus und der Forscher
Paul Jasen spricht von »affect engineering«.®

Die Moglichkeiten des hybridisierten Hérraums®® werden auf Trans-
media Festivals ausgelotet. Affektive und hypnotische Effekte zeichnen
nicht nur die Musik, sondern genauso die Videoarbeiten aus, die zusam-
men mit musikalischen Werken beispielsweise in Form von sogenann-
ten A/V Live Performances prasentiert werden. Neben Club Kultur ist
Sound Art ein zentraler Einfluss fir die Festivals. Sound Art formierte sich
verstarkt ab den spaten 1950er- und frithen 1960er-Jahren, als Sound
erstmals mit Fluxus zaghaft in den Kunstkontext gelangte. Oder als der
Philips Pavillon auf der Weltausstellung 1958 eine Installation aus tber
450 Lautsprechern, Dias und Filmen prasentierte. Neben Installationen
kultivierten Fluxus Kiinstler*innen die Happenings, die als weiterer Ein-

7 Steve Goodman: Speed Tribes. Netwar, Affective Hacking and the AudioS-
ocial. In: Thomas Diillo; Franz Liebl (Hrsg.): Cultural Hacking, Wien/New York 2005,
S. 139-156.

8 Vgl. auch Institute for Precarious Consciousness/ Plan C (2014): We Are All
Very Anxious. We Are Plan C [online]: https://www.weareplanc.org/blog/we-are-
all-very-anxious/, (12.1.2018).

9 Paul Jasen: Low End Theory. Bass, Bodies and the Materiality of Sonic Expe-
rience, New York/London 2016.

10 Siehe Michael Harenberg: Virtuelle Instrumente im akustischen Cyberspace.
Zur musikalischen Asthetik des digitalen Zeitalters, Bielefeld 2012.
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fluss zu deuten sind.* Noch pragender war Andy Warhols Idee, Kunst mit
Party zu vermischen und die Party als experimentellen offenen Raum zu
nutzen, um kiinstlerische Fragen aufzuwerfen. Warhols Exploding Plas-
tic Inevitable (EPI) war eine Reihe von Multimedia-Veranstaltungen, die
von 1966 bis 1967 stattfanden. Diese umfassten Musikperformances,
Dia- und Filmprojektionen, mehrfarbige Lichtshows, Tanzer, performa-
tive Darbietungen oder Zuschauer als bewegliche Projektionsflachen.
Der konventionelle Rahmen von Ausstellungen und ihren Prasentati-
onsformaten sollte verlassen werden. Exploding Plastic Inevitable er-
weist sich im Ruckblick als ein zentraler Einfluss fiir Transmedia Festi-
vals. Der Experte fiir audio-visuelle Kunst Holger Lund resiimiert 2017:
»The doors that Warhol pushed open are now wider ajar than ever be-
fore, and the spaces for events that follow are being accessed by ever
more people, actors and viewers alike«.*?

Digitalisierung und kulturelle Klassengesellschaft
als Herausforderungen

Wie meine empirische Forschung gezeigt hat, werden Social Media und
Internetkommunikation von allen Festivals verwendet, zur Verwaltung
von Kontakten, zum Gestalten von Netzwerken, zum Zweck der Promo-
tion, fur Eventankiindigungen oder die Suche nach neuer Musik. Digi-
tale Netzwerke und Social Media haben tiefgreifende Veranderungen
flr die Sphare des Veranstaltungswesens herbeigefiihrt, sowohl fir die
Organisator*innen als auch fiur die Kiinstler*innen. So ist ein Dasein,
das ein 6konomisches Uberleben durch kiinstlerische Tatigkeit anstrebt,
heute ohne solche Profile, die eine Valorisierung tiber Likes und Follo-
wer vollziehen, nicht mehr moglich.*® Das gilt ebenso fiir das Organisie-
ren von Events und Festivals, die ohne die digitale Eventfunktion nicht
mehr denkbar sind. Immer mehr must haves an Apps und Anwendun-
gen kommen dazu und eine immer breitere Aufstellung in unterschied-
lichen sozialen Netzwerken und Kanalen ist daher unter Festivals und
Kiinstler*innen Ublich. Visuelle Darstellungen sowie das Streaming von

1 Sjehe auch Paul Hegarty: Noise/Music. A History, New York et al. 2007.

12 Holger Lund: Visual Music in the Context of Multimedia Parties [2009], http://
www.lundaudiovisualwritings.org/multimedia-parties (15.5.2020).

13 Siehe beispielsweise Nik Afansajew, Nik & Daniel Erk. Die Nachtschicht.
Techno in Berlin ist ein groRer Zirkus — und ein sagenhaftes Business. Wie mischt
man mit ohne sich zu verkaufen? Tagespiegel Berliner #6, 2018, S. 14-23.
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Klangen und Bildern gewinnen an Relevanz, und damit auch die Platt-
formen, die das erméglichen. Diese Tendenz hat die Corona-Pandemie
nochmals beschleunigt.

Auch wenn neue Technologien und Anwendungen von Transmedia
Festivalsin der Vergangenheit stets genutzt wurden, hat die Notwendig-
keit der Nutzung digitaler Infrastrukturen und Plattformen innerhalb des
Forschungszeitraums extrem angezogen. Fur die Festivalarbeit bedeu-
ten digitale Technologien zunachst augenscheinlich eine Erleichterung
in der Verwaltung, Strukturierung und Ordnung von Kontakten, Aufga-
ben und Inhalten. Aber daraus resultieren genauso neue Notwendig-
keiten und Abhangigkeiten. Zuriickkommend auf mein Forschungsinte-
resse an den Ambivalenzen, offenbarten sich in Bezug auf Social Media
und Netzwerke ebenfalls Widerspriiche zu der eigenen Philosophie des
Experimentierens. Wie lasst sich dieser Status quo mit dem Bruch zum
Gewohntem, dem kritischen Hinterfragen oder avantgardistischen Am-
bitionen zusammendenken? So waren Alternativen zum Status quo (zum
Beispiel dezentrale digitale Netzwerke oder Open Source Software) im
Forschungszeitraum kaum ein Thema auf den Diskursprogrammen der
Festivals. Ausnahmen waren die Ars Electronica mit ihrem Schwerpunkt
auf Technologie sowie das Elevate Festival. Die Themen Software und Di-
gitalisierung waren beim Elevate oft im Diskursprogramm vertreten, und
daruber hinaus hat das Festival selbst an alternativen Strukturen gear-
beitet. So erlduterte Daniel Erlacher 2015 im Interview: »Wir haben seit
2009 eine eigene Software entwickeln lassen, mit der wir arbeiten. Da
sind wir untereinander vernetzt und kommunizieren daruber. [...] Auch
fur das Elevate Awards Voting nutzen wir eine eigene Software. In den
Jahren haben wir uns einiges erarbeitet. Auch das Livestreaming und
Ubersetzen haben wir {iber Freie Software entwickelt und verfeinert«.**

Abseits davon wird kaum nach dezentralen, fairen Méglichkeiten fiir
Musik in der digitalen Welt gesucht oder dazu diskutiert, weder in der
Club-Kultur noch in der Experimentalszene. Die Aufmerksamkeit und
Achtsamkeit der Festivals fliet immer mehr in die neoliberale Lebens-
bewaltigung, anstatt in das Imaginieren von Alternativen. Denn die meis-
ten Festivals folgen dem Gebot des Wachstums, weshalb sie permanent
mehr Finanzierung bendtigen, was in der Folge bedeutet: Mehr EU-Pro-
jekte, mehr Kooperationen, mehr Netzwerke, mehr Partnerschaften.

4 Interview Daniel Erlacher 2015.
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Und damit — weniger Zeit und Ressourcen fiir andere Themen, Inhalte
oder Probleme.*®

Zygmunt Bauman’® betont ebenso wie Andreas Reckwitz!” die Rolle
der Performanz in der Gegenwart, dass ldentitat zur Aufgabe wird, die
man performen muss. Zygmunt Bauman beschreibt dieses gesellschaft-
liche Moment als »war for recognition«. Das Resultat dieser rasenden
Selbstprasentation ist laut Bauman die Angst, eine unbedeutende Per-
son zu sein, die Angst vor Exklusion: »There is a big difference between
network and Gemeinschaft [...]. The offline social connections are wea-
kening, become brittle. And the reaction to this new void is the creation
of ever more connections online«.'® Reckwitz spricht von einer Kultur-
O0konomisierung der Arbeitsformen, wo an Einzigartigkeitsgiitern ge-
arbeitet und sich an kulturellen Elementen und Design orientiert wird,
meist in projektférmiger Arbeit mit starker intrinsischer Motivation. Die
Arbeitswelt der Moderne werde dadurch mit Kultur und Affektivitat
aufgeladen. Reckwitz beschreibt, wie die kulturelle Produktion immer
mehr zur Performanz wird. Performanzarbeiter*innen sind fir Reckwitz
Schauspieler*innen, Sdanger*innen, Therapeut*innen, Schriftsteller*in-
nen, Architekt*innen und so weiter. Performanz existiert aber auch im
Inneren von Organisationen. Hier wiirden alle vor- und miteinander per-
formen. Gerade die Projektarbeit der Organisationen wiirde mit erheb-
lichen Performanzanforderungen an die Arbeitssubjekte einhergehen.
Gleichzeitig sorgt die Orientierung an der Performanz des Arbeitssub-
jekts innerhalb von Organisationen dafiir, »dass auch dort die Wettbe-
werbskonstellation auf Dauer gestellt wird: niemand kann sich mehr
auf seinen Qualifikationen ausruhen, wenn immer wieder neu die Be-
sonderheit der Performanz gefragt ist«.!® Das Ergebnis sei Ungewissheit
und Verunsicherung. Dadurch werde Arbeitimmer weniger zur Leistung
und immer mehr zu einer Kultur des Erfolgs.

15 Sjehe beispielsweise Artemis Vakianis: Kooperationen als wichtige Uber-
lebensstrategie und zentrale Arbeitsstruktur fir Festivals am Beispiel des steiri-
schen herbst. In G. Wolfram, (Hrsg.) Kulturmanagement und Europaische Kultur-
arbeit, Bielefeld 2012, S. 155-168.

16 Zygmunt Bauman: From Privacy to Publicity, https://re-publica.com/de/ses-
sion/privacypublicity-changing-mode-being-world (3.1.2017).

17 Andreas Reckwitz: Die Gesellschaft der Singularitdten. Zum Strukturwandel
der Moderne, Berlin 2017.

18 Siehe #16.

1% Sjehe #17, Reckwitz 2017, S. 212.
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Durch Social Media wird die private und berufliche Performance be-
wertet und valorisiert. Die Berliner DJs Sarah Farina und Ellen Alien hat-
ten 2018 die Bedeutung von Social Media fiir das Musikgeschaft her-
vorgehoben. Und Farina umreift die aktuelle Situation (iberdeutlich,
wenn sie sagt: »Likes und Follower sind die neue Wahrung.«?° Die Aus-
sage stimmt zwar, aber tatsachlich verbirgt sich die neue Wahrung hin-
ter den Likes und Followern, denn die neue Wahrung sind die Daten der
Nutzer*innen. Der Kontrollverlust Uber die eigenen Daten, der Verlust
von Privatsphdre, wenn wir Musik promoten, streamen, downloaden
oder teilen ist stillschweigend zum Normalfall geworden. Obwohl Al-
ternativen zu den groRen Plattform-Konzernen existieren und bestédn-
dig (weiter-)entwickelt werden, bleiben sie klandestine Nischen, auch
fur die Transmedia Festivals.

Alternative Plattformen bestehen aus dezentral verteilten Servern
und freier Software. Bisher kann das sogenannte Fediverse,* ein Zusam-
menschluss verschiedener freier Dienste und Netzwerke, die miteinan-
der kommunizieren kénnen, nicht mit den zentralisierten kommerziellen
Netzwerken konkurrieren. Nicht nur weil die Handhabung weniger kon-
sumentenfreundlichist, sondern vor allem, weil zu wenig Menschen dort
aktiv sind. Und dort, wo die Massen sind, wird aus den Nutzerdaten Pro-
fit generiert. Individuell an Alternativen zu arbeiten, ist kaum moglich.

Waren in den Jahren um die Jahrtausendwende kritische Diskurse zu
den neuen Technologien noch haufig auf Transmedia Festivals prasent,
so ist dies nach deren massenhafter Verbreitung zum Erliegen gekom-
men, nicht nur weil sie alltaglich wurden, sondern weil es zu einer wirt-
schaftlichen Dimension des Kulturellen kam. Durch die Digitalisierung
brach die Musikindustrie zu Beginn des neuen Jahrtausends ein und Ge-
winne kamen nun kaum noch aus Tontragerverkaufen, sondern missen
seitdem aus Konzerten und Live-Performances generiert werden, die
nun alle Beteiligten finanzieren missen. Deshalb waren Festivalveran-
stalter verstarkt damit beschaftigt, die neuen 6konomischen Zwénge zu
bewaltigen, wie Jan Rohlf, einer der CTM Festivalleiter, bestatigt: »Also
der kommerzielle Druck auf Veranstalter ist dann enorm gewachsen,
weil es mittlerweile die Haupteinnahmequelle fiir alle Beteiligten in der
Musikwirtschaft geworden ist«.?2 2009 hatte sich das CTM Festival zu-
letzt mit dem Thema Digitalisierung auseinandergesetzt, und zwar in

20 Siehe #13, Nik Afansajew & Daniel Erk 2018, S.18.
2 https://fediverse.party/ (20.3.2021).
22 |nterview Jan Rohlf 2018.
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der Ausgabe Structures — Backing-Up Independent Audio-Visual Cultu-
res. Im Editorial des Katalogs heif3t es: »CTMO09 will be taking a look at
the critical impact of progressive digitalisation and the crisis it has trig-
gered in the music industry, and asking what risks and opportunities lie
in store for today’s independent music and media arts scenes. The spot-
light will be on the role, current situation and future potential of micro
and network structures, the true laboratories and matrixes of new ar-
tistic forms, interdisciplinary practices and innovative concepts«.?® Aber
zwolf Jahre spater ist das Thema Technologie fast komplett aus dem
Blickfeld der meisten Transmedia Festivals geraten, auch weil sie zum
Alltag und Normalitat wurde.

Fir den Konzertveranstalter Berthold Seliger ist das Bedirfnis, das
eigene Leben mittels Konsumgtiter zu kuratieren, und dazu gehort auch
Musik, der Fluch unserer Tage. Dies liegt ihm zufolge daran, dass die Kul-
turindustrie Hand in Hand mit der Technologiebranche und der Bewusst-
seinsindustrie arbeitet und diese das Erstellen immer intimerer Daten
und Informationen provozieren. Big Data ist heute ein wesentlicher Teil
des Konzert- und Festivalgeschiafts. Dazu gehort auch die Digitalisierung
im Bereich des Ticketverkaufs. So ist Live Nation inzwischen der grofte
Konzertveranstalter der Welt. Live Nation und andere Konzerne kaufen
verstarkt seit den 2000ern Konzertfirmen, Festivals, Kartenportale und
Agenturen —sie erzeugen so Wachstum durch Ubernahmen.? Berthold
Seliger beschreibt in seinem Buch »Vom Imperiengeschaft«, wie sich
Ticketing-Konzerne mit der Zeit zu Live-Entertainment-Konzernen ent-
wickelt und das internationale Konzertgeschaft lbernommen haben.

Denn durch die Digitalisierung haben sich hier zahlreiche Méglichkei-
ten zur Preisgestaltung aufgetan. Die Ticketunternehmen tragen dabei
keinerlei Risiko, da es sich um ein reines Provisionsgeschaft handelt, bei
dem die Veranstalter*innen das ganze Risiko tragen. In der Branche gibt
es ein enormes Wachstum: 2005 wurden etwa 3,5 Millionen Online-Ti-
ckets verkauft und 2018 schon tiber 50 Millionen.* Wahrend Live Na-
tion in GroRbritannien mehr als 25 Prozent aller Festivals mit mehr als
5000 Zuschauern kontrolliert, dominieren in Deutschland die CTS-Fir-
men zwei Drittel der groRen Festivals. Im Gegensatz zum Konzertmarkt,
der schon weitgehend abgeschopft ist, bietet der Ticketingmarkt ext-

2 )an Rohlf, Editorial, CTM Katalog Structures, Berlin 2009.

2 Vgl. Berthold Seliger: Vom Imperiengeschaft. Konzerte-Festivals-Soziales.
Wie GroRkonzerne die kulturelle Vielfalt zerstoren, Berlin 2019, S. 16ff.

% Vgl. ebd., S. 23ff.
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reme Gewinnpotenziale: 2017 erwirtschaftete CTS Eventim 25,5 Millio-
nen mit Events und 178 Millionen Gewinn mit dem Ticket-Verkauf. Die
Gewinn-Potenziale ergeben sich vor allem durch die Verkniipfung von
Event und Ticketing, da man dann ein Monopol auf die Preisgestaltung
und Infrastruktur hat.?® Wer schon seit den 1990er-Jahren auf Konzerte
geht, dem/der dlrfte nicht entgangen sein, dass die Preise fiir groRe
Konzerte exorbitant gestiegen sind.?” Denn als Marktfiihrer kann man
neue Ticketing-Modelle entwerfen, wie beispielsweise das Dynamic Pri-
cing, das bereits von Hotels und Fluglinien bekannt ist. Live Nation und
Ticketmaster erwarten durch die Einfiihrung des Dynamic Pricing Ge-
winn-Zuwéchse in Hohe von 500 Millionen Dollar.?®

Wie gehen nun die Transmedia Festivals konkret mit dem Ticketing
Thema um? Darauf gibt es keine kurze Antwort, denn so verschieden
wie die Festivals sind, ist auch der Umgang mit dem Ticketing. Anhand
des CTM-Festivals in Berlin mochte ich beispielhaft eine Herangehens-
weise veranschaulichen. Die CTM-Direktoren hatten viel ausprobiert
und im Forschungszeitraum mit dem Ticketing-Anbieter Eventbrite ge-
arbeitet, um gezielt Eventim und Ticketmaster, den Dienst von Live Na-
tion, zu vermeiden. Denn »die machen da den riesen Reibach, weil der
gesamte Mainstream-Musikmarkt gehort denen. Und als das dann auf-
kam, das man andere Ticketing Anbieter wie Eventbrite in sein System
integrieren konnte, war das ein riesen Schritt«,?® erklart Jan Rohlf, CTM
Festival Direktor, 2018 im Gesprach. Wenngleich Eventbrite das kleinere
Ubel ist, so ist Eventbrite nur oberfldchlich eine Alternative.

Denn Eventbrite geht ganz dhnlich wie die grofRen Dienstleister vor
und wachst extrem schnell. Das US-amerikanische Event-Management-
and-Ticketing-Unternehmen wurde 2006 in San Francisco gegriindet und
etablierte ab 2012 internationale Niederlassungen. 2018 ging Eventbrite
an die Borse und kaufte infolge ebenfalls kleinere Ticketing Firmen, Tech
und Event Start-Ups. 2021 wurden mit Eventbrite 5,4 Millionen Events
in 180 Staaten erstellt.3° Jan Rohlf rdumt im Gesprach ein, dass es auch
jenseits davon Losungen gabe: »Aber, wenn du denkst, dass diese Pra-
senz in weitverzweigten Netzen fiir deine Kundschaft wichtig ist, dann
musst du den Weg Uber so einen Anbieter gehen. Die machen ja alle

% Vgl. ebd., S. 35ff.

27 Siehe auch #44.

28 Ebd.

2 |nterview Jan Rohlf 2018.

30 https://www.eventbrite.com/blog/press/ (10.4.2022).
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auch Marketing, also haben viele Kandle, wodurch dein Ticket sichtbar
wird, online und offline. So hat Eventbrite eine Kooperation mit Spo-
tify. Und wenn du mit einem Artist ein Konzert machst und der wird ge-
hort, dann taucht da direkt ein Link zum Event und Ticket auf. [...] Die
haben auch Google Rankings und weitere Kooperationen.«*! Nachdem
das CTM-Team vieles ausprobiert hatte, setzten sie ab 2014 fiir etwa
fanf Jahre auf eine Mischung aus anonymen lokalem Kartenhausverkauf
und Eventbrite fir die Online-Infrastruktur.

2020 verkauft das CTM Festival seine Tickets nicht mehr tGber Event-
brite. Auf der Suche nach einem Anbieter jenseits von invasiven Mono-
polstrukturen mit geringen Ticketing-Gebiihren war man nun auf STA-
GER gestoRen, die auch eine Coworking-Software firr Veranstalter*innen
anbieten. Auf die Frage, warum man gewechselt habe, erwidert Rohlf:
»Weil [...] wir alles in einer Umgebung machen kénnen, obschon die Soft-
ware noch in der Entwicklung ist. Also das Leistungsspektrum ist nicht
so breit, wie das von Eventbrite. Aber das sind Leute, die wir kennen.
Die kommen aus einem Umfeld, mit dem wir seit vielen Jahren vernetzt
sind, aus einem Kulturzentrum in Rotterdam. Und die hatten ein Start-
kapital bekommen, um fiir ihren eigenen Betrieb und andere Veranstal-
ter in den Niederlanden, so ein System zu entwickeln,« erklart Rohlf.3

Die CTM-Direktoren finden, dass Ticketing ein spannender Bereich
ist, in den man sich hineinvertiefen sollte, weil man Uber das Ticketing
eine grolRe Datenmenge erreichen kann. Und Rohlf fiihrt weiter aus:
»Du weilt ja — es ist eine wichtige Ressource, mit der kann man eine
Menge machen. Je nachdem, wie man drauf ist. Und es gibt auch An-
bieter, die einem das nahe legen und dafiir Tools entwickeln.«3 Und ei-
nige Anbieter liefern auch gleich die App dazu. Rohlf sagt, die Frage des
Ticketing bleibe bei CTM aktuell, und schildert weiter. »Wir sind da mo-
mentan nicht State of the Art, wiirden manche sagen, wir nutzen die
Potenziale nicht.«** Damit ist gemeint, dass CTM sich noch nicht dazu
entschlossen hat, die Userdaten der Festivalbesucher*innen zu verkau-
fen und weitergehend zu verwerten: »Deine Kunden werden dann Teil
eines Datenpools, dann kann man bezahlte Kampagnen machen, Face-
book Funktionen und so weiter. Also, wir verzichten darauf im Moment
und missen dann mal sehen. Es kommen regelméaRig Leute auf uns zu,

31 Interview Jan Rohlf 2018.
32 Ebd.
3 Ebd.
34 Ebd.
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die uns Dinge vorschlagen, es ist ein wichtiger Businesszweig,*® sagt
Rohlf abschlieRend.

Eine weitere Entwicklung am Festivalmarkt ist, dass viele neue Fes-
tivalproduzierende auf den Markt driangen und die Konkurrenzspirale
anheizen. Dazu gehoren vor allem Warenmarken, Investment Firmen
und Investor*innen, aber auch Stadte oder staatliche Institutionen. Un-
ter den neuen Eventproduzierenden findet Seliger vor allem eins: »neo-
liberales Gequatsche.«3 Und zwar, weil der Musik- und Festivalsektor
gerade im Trend ist. Auf der Suche nach profitablen Anlagegeschéaften
far Reiche und Superreiche sind neben Immobilien auch Festivals in
den Blick der Investor*innen geraten. Private Equity heiRt das Zauber-
wort im Anlagenmanagement und in der Beteiligungsbranche. Private
Equity-Unternehmen und Investmentfonds locken die Inhaber und Ma-
nager kleiner und mittelgroRer Events, mit verfiihrerischen Zahlungen
flr Beteiligungen an Festivals. So kauften Private-Equity-Gesellschaften
inzwischen Aktienanteile oder Mehrheiten bekannter Festivals wie Szi-
get, Sonar, Lollapalooza, Melt oder Splash.?” Und das ist nicht weiter ver-
wunderlich, wenn viele Veranstalter*innen lGber 40 Jahren keine Rente
bekommen werden, weil sie vor allem selbststandig im Kulturfeld gear-
beitet haben. Die Aktionar*innen sind Unternehmen, die Risikoanlagen
und Hedgefonds anbieten. Es werden Beteiligungen an »Live Events im
Erlebnisbereich« verkauft. Dabei werden Konzeption, Marketing, Spon-
soring, Services sowie Produktion geblindelt und verschaffen Marken ei-
nen »starken Auftritt« — indem »innovative Erlebniswelten« konzipiert
werden, wo sich Musikmachende »direkt in die Herzen der Konsumen-
ten spielen«.?® Profit und Phrase gehen Hand in Hand.

Das von Seliger ausgemachte »neoliberale Gequatsche« soll daruber
hinwegtauschen, dass sich das Konzertwesen heute vollkommen von
der Musik abgekoppelt hat. Deshalb existiert fir Seliger das Konzert-
und Festivalgeschift, wie wir es einmal kannten, nicht mehr.?® Je mehr
Veranstalter*innen sich an das System binden, umso mehr bedenkliche
Abhangigkeiten entstehen durch Netzwerkeffekte. Daher missten laut
Seliger die Konzert- und Ticketing-Konzerne entflochten und letztend-
lich zerschlagen werden. »Und je friiher und je entschiedener, desto

35 Ebd.

36 Seliger 2019, S. 199.
37 Vgl. ebd., S. 103ff.
38 Ebd., S. 103.

3 Vgl. ebd., S. 115.
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besser«,*® meint Seliger. Noch haben die Festivals in meinem Sample
keine Anteile verkauft, auch, weil sie bisher nicht mainstreamig genug
ausgerichtet sind.

Auf Suche nach Antworten zu digitalen Alternativen, die auf Trans-
media Festivals kaum zu finden waren, hatte ich mich im Verlauf mei-
ner Forschung verstarkt daflr interessiert, wie Hacker die Situation se-
hen und ob hier an Ideen und Anwendungen gearbeitet wird. Deshalb
besuchte ich mehrmals den Chaos Communication Congress (C3). Hier
horte ich 2015 erstmals von dezentralen Sozialen Netzwerken. Selbst-
redend ist der C3-Kongress keine heile Welt, aber er fiihlt sich in vie-
lerlei Hinsicht zeitgemaRer an als so manches Transmedia Festival. Und
der Kongress bietet firr viele Themen rund um Eventorganisation und
digitale Anwendungen Anregungen zur Nachahmung. Er ermdglichte
es mir, aus Expert*innenkreisen Einschdtzungen zum Verlauf der Digi-
talisierung zu bekommen. Diese stimmen nicht unbedingt optimistisch,
sondern machen vielmehr Handlungsbedarf deutlich.

Dies betonen auch weitere Expert*innen wie José van Dijck, Medien-
und Kommunikationswissenschaftlerin an der Universitat Utrecht. Sie
sagte in einem Vortrag 2019 zum Stand der Dinge in Europa, dass seit
langem bestehende gesellschaftliche Werte, die eine offene Gesellschaft
fordern, in der Online-Welt gefdhrdet sind. Nicht nur weil Plattformen
diese Werte umgehen und aushdhlen, sondern weil Europas Online-Welt
fast vollstandig von einem privaten US-amerikanischen Plattform-System
abhangig ist. Hinzu kommt ein breites Unwissen dariiber, wie die Plattfor-
men funktionieren. Denn wir sprechen meist nur Gber eine Ebene, aber
die fuinf groRen amerikanischen Plattformen — Google, Apple, Amazon,
Microsoft, Facebook — deren System wir nutzen, agieren auf drei Ebe-
nen. Die Plattformen verasteln sich in Sektoren wie Gesundheits- und
Bildungswesen, Nachrichten oder Verkehr, in die alle groRen Plattformen
investieren. Damit privatisieren sie die Offentlichkeit. Eine Grundforde-
rung muss deshalb sein, dass die Software und Daten den Birger*innen
gehoren. Wenn die Plattformen sich nicht an Regeln und Werte halten,
miisse man, so van Dijck, eigene Open Source-Strukturen bauen. Diese
kénnen dann zwar nur national oder lokal realisiert werden, aber die Vor-
teile wéren trotzdem gréRer als die Nachteile.*

40 Ebd., S. 127.

41 Vgl. José van Dijck: Europa und Plattform-Gesellschaften, https://www.
hiig.de/events/jose-van-dijck-europe-and-responsible-platform-societies/
(25.11.2020).
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Der Kommunikationswissenschaftler und Direktor des Reuters Insti-
tut flr Journalismus Rasmus Kleis Nielsen glaubt ebenfalls, dass wir uns
in einem Strukturwandel befinden, und zwar vergleichbar mit der Indus-
trialisierung. Nielsen sagte 2020 in einem Vortrag: »What is really im-
portant now is that we are facing an epochal set of decisions that will
determine the infrastructure of free expression and the policies of re-
gulation for the rest of my adult life. We will determine this within the
next five to ten years«.*2 Immer wieder betont er, dass unsere Entschei-
dungen den Plattform-Konzernen die Macht geben: »These choices over
time produce structures. [...] And there is an urgent need to discuss plat-
form governance. Not only about what platforms we have but also ab-
out what platforms we want. [...] We are in a world were economics,
culture and technology underpin the platforms«.** Nielsens AuRerung
macht deutlich, dass wir Kultur in der Gegenwart nicht mehr getrennt
von Technologie und Wirtschaft denken kénnen. Das hatte auch van
Dijck deutlich gemacht, da die Plattformen bereits tief in Bereiche wie
Kultur, Gesundheit oder Bildung vorgedrungen sind.

Waihrend Plattform-Konzerne, Entertainment-Giganten und Private
Equity-Unternehmen invasiv die Kommunikations- und Veranstaltungs-
landschaft umbauen, entwickelt sich in Europa erneut ein System der
Klassen. Denn der Konzertmarkt ist laut Seliger langst segregiert, und
»richtet sich vornehmlich an Besserverdienende und Reiche, in den USA
wie in Europa«.** Die Gleichheit der Fans, die immer auch elementarer
Teil des Konzerterlebnisses gewesen sei, ist fir Seliger mittlerweile auf-
gehoben. Wahrend Seliger 1982 noch vor der Biihne stehen konnte, kén-
nen das heute nur noch jene, die dafiir auch viel Geld bezahlen. Seliger
verweist wiederholt auf die groBen Einkommensunterschiede, auf die
steigenden Mieten und darauf, dass Menschen, mit niedrigen Einkom-
men, sich keine Konzerttickets fiir 100 Euro leisten kdnnen, zumindest
nicht sehr oft. Profiteure machen sich laut Seliger die Ausdifferenzie-

42 Rasmus Kleis Nielsen: The power of platforms and how publishers adapt,
https://www.hiig.de/events/rasmus-kleis-nielsen-die-macht-der-plattformen-
und-wie-sich-verlage-anpassen/ (3.11.2020).

4 Ebd.

44 Seliger 2019, S. 45. Dies verdeutlicht Seliger indem er seinen Besuch eines
Rolling Stones-Konzertbesuchs Anfang der 1980er Jahre mit einem erneuten im
Jahr 2018 vergleicht. 1982 kosteten die Karten 38 D-Mark plus 2 DM Vorverkaufs-
gebuhr Einheitspreis, 2018 kostete die billigsten Tickets 98 Euro und die teuers-
ten 799 Euro plus Gebiihren.
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rung zunutze und die Fragmentierung des Musikgeschéfts sei zur »Per-
fektionierung eines Systems von Unterschieden« geworden.*

Innerhalb meiner Forschung zur Kultur- und Festivalarbeit kristalli-
sierte sich die Frage nach der Relevanz von Klasse in der gegenwarti-
gen Arbeitswelt und Gesellschaftimmer mehr heraus. Andreas Reckwitz
formuliert eine spatmoderne Klassenstruktur, wo Prozesse der Valori-
sierung und Entwertung pragend sind, was auch weiter oben in Bezug
auf Plattformkonzerne aufgezeigt wurde, die durch digitales Ticketing,
das Sammeln und Verkaufen von Daten sowie durch Social Media im-
mer weiter ausgebaut und perfektioniert werden. Digitalisierungspro-
zesse und Kultur werden hier verzahnt, was Reckwitz als dsthetischen
Kapitalismus beschreibt, indem die Asthetisierung von Gesellschaft be-
reits verinnerlicht wurde. Denn die Konsumwelt erwartet asthetisch an-
sprechende Produkte und die sténdige Bereitstellung von Neuartigem.
Dies sei heute »zur wichtigsten Anforderung geworden,* der sich Or-
ganisationen und Institutionen bereits gleichermallen unterworfen hat-
ten (was auch zunehmend in Bezug auf Digitalisierungsprozesse und
ihre einseitige Ausgestaltung zu beobachten ist). Die Thesen von Reck-
witz spitzen sich mit den Jahren zu, wenn er 2017 bereits eine kulturelle
Klassengesellschaft beschreibt. So habe sich die noch in den 1980er und
1990er-Jahren von Soziolog*innen angenommene Pluralisierung gleich-
berechtigter Lebensstile aus heutiger Sicht als »optische Tauschung«
erwiesen* und die Kulturalisierung und Singularisierung des Sozialen
in der Spatmoderne markierten nicht das Ende, sondern vielmehr den
Anfang einer neuen Klassengesellschaft:*® »Die sozialen Asymmetrien
und kulturellen Heterogenitaten, welche dieser Strukturwandel der Mo-
derne potenziert, seine nichtplanbare Dynamik von Valorisierungen und
Entwertungen, seine Freisetzung positiver und negativer Affekte lassen
Vorstellungen einer rationalen Ordnung, einer egalitdren Gesellschaft,
[...] wie sie manche noch hegen mdégen, damit als das erscheinen, was
sie sind: pure Nostalgie«.*

Am 26. April 2022 wurde bekannt, dass Elon Musk eines der letzten
groBen Social Media-Netzwerke tibernehmen mochte, das noch nicht
Teil der Plattform-Giganten war, namlich Twitter. Der Vollzug des Kaufes

4 Seliger 2019, S. 51-52.

¢ Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitat. Zum Prozess gesellschaft-
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wurde nach einer gerichtlich verordneten Frist am 28. Oktober 2022 of-
fiziell durch Twitter bestatigt.>® Das macht deutlich, dass ein Richtungs-
wechsel nicht in Sicht ist. Und viel zu Wenige wissen bisher Gberhaupt,
dass es Alternativen zu zentralisierten Plattformen und Sozialen Netz-
werke gibt. Transmedia Festivals kdnnten hier zentrale Impulsgeber wer-
den, wenn es darum geht, Alternativen zu beférdern. Auch bendtigt es
ein kollektives Uberlegen und diskutieren dariiber, wie Musikbelange
dezentralisiert werden kdnnen und was dafiir gebraucht wird. Und wie
Profite wieder zu jenen kommen, die Musik machen und Kultur organi-
sieren. Dafiir ist ein 60-Minuten-Slot im Diskursprogramm alle finf oder
zehn Jahre aber nicht ausreichend, solche Themen miissen wiederholt
und nachhaltig positioniert werden.

Selbst Martin Honzik vom Ars Electronica Festival, das oft bei Ak-
teur*innen in der Kritik steht, nicht ausreichend kritisch zu sein, verlasst
im Interview den diplomatisch-euphorischen Duktus des Netzwerkers,
um die Enge der Gegenwart zu beschreiben, wenn er sagt: »Die techno-
logisierte und vernetzte Welt — das hat sich einfach bewahrheitet. Da-
durch, dass sich der Kapitalismus hier nochmal potenziert hat, hat sich
das in eine Sache entwickelt, die massiv kompliziert ist. [...] [Ilch frage
mich, wie der Drop-out aussehen wird. Welche subversiven Krafte und
Kreativitat entwickeln wir, um diesen Systemen wieder entkommen zu
konnen? Ich glaube ganz fest daran. Das ist jetzt noch nicht da, aber
diese Gegenreaktion muss noch kommen«.*!

Bei den Transmedia Festivals ist zwar teilweise ein Bewusstsein uber
die Problemlagen im eigenen Segment vorhanden, aber bis zu Gegen-
reaktionen, die auch die eigene Situation oder gar die von weiteren be-
troffenen Gruppen problematisieren, ist es noch ein langer Weg. Da-
bei haben Festivals, mit ihren existenten Organisationsstrukturen und
Netzwerken eine viel groRere Handlungsmacht als ein Individuum. Kul-
tur und Kapitalismus, Asthetik und Monopolisierung miissen viel star-
ker zusammengedacht werden, weil privatwirtschaftliche Unternehmen,
diese Entwicklung, die man auch als gentrifizierende Asthetisierung deu-
ten kann, kontinuierlich vorantreiben, wie Festivaldirektor Rohlf ver-
deutlicht: »Auch ohne diese Marken gabe es wahrscheinlich eine Ent-
wicklung hin zu diesem Interesse an diesen hybrideren Musikformen
[...], aber durch die Brands wird das massiv beschleunigt und in die Of-

0 https://taz.de/Elon-Musk-hat-Twitter-gekauft/!5891261/ (28.10.2022).
51 Interview Martin Honzik 2019.
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fentlichkeit geschoben«.>> Die Monopolisierungstendenzen durch Kon-
zerne und Marken treiben die Preise fur Kiinstler*innen und Konzerte
in die Hohe. Und gleichzeitig verursacht die Erh6hung der Immobilien-
preise, dass die Preise in den Clubs steigen. Dies sorgt fiir eine Verdran-
gung unabhangiger Clubs und Kulturzentren aus den Innenstadten. Diese
Tendenzen, die Transmedia Festivals zwar noch in geringem AusmaR be-
treffen, da es sich nicht um Events oder Kunst fiir die Massen handelt,
zeigen sich dennoch deutlich durch sie und an ihnen. Es ist eine Ent-
wicklung, die bereits da ist und voranschreiten wird, dessen sollte man
sich in Zukunft bewusst sein, auch wenn es darum geht, welche digita-
len Tools und Plattformen wir nutzen und wie wir als Veranstalter*in-
nen unsere Konzerttickets verkaufen oder sie als Publikum erwerben.

52 Interview Jan Rohlf 2018.



