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,Wie eine Karotte! baumelt die FortschrittsverheifSung eines perfekten Lebens
vor der Nase des (vorldufig noch) modernen Subjekts, das danach greift. Das
Begehrensobjekt versetzt das Subjekt in eine rastlose Aktivitit, was auf der
gesellschaftlichen Ebene die Dynamik der kulturellen Entwicklung und der so-
zialen Konflikte vorantreibt. [...] Trotz aller technologischen Entwicklungen, die
Perfektibilitdt in Aussicht stellen, und trotz immer neuer kultureller Programme
und Bewegungen, die Aufbruch und Erneuerung versprechen, ist kaum etwas
anderes vorstellbar, als dass sich dieser Prozess der Produktion immer neuer
kultureller Widerspriiche und neuer Risse in der psychischen Struktur des Sub-
jekts auch in den noch kommenden Phasen, welche die Moderne erleben wird,
in noch nicht bekannter Weise fortsetzen wird.“

(Reckwitz 2020, Vorwort zur Neuauflage von ,Das hybride Subjekt®)

,The Carrot represents the promise of paid work, meaningful experience, success and stability
which in the cultural sector, more often than not, is never actually realised. More generally ‘the
carrot’ signifies the hope that we might organise our work around ‘creativity’ rather than drudgery;
an aspiration that is used to prompt, cajole and sometimes blackmail workers into long-term and
recurring periods of free and precarious labour. The carrot becomes a disciplinary device that taps
into desires and aspirations in order to string us along“ (Carrot Worker Collective/Precarious Work-
ers Brigade, A Counter Guide to Free Labor in the Arts, 2009).
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Foreword

This book is a monumental undertaking. The analysis of the research literature and
the fieldwork is extensive and deep, demonstrating thoughtful engagement with a
decade of experience as a scholar, activist, organizer, and journalist. Like the culture
she writes about, Ludewig’s work transcends the boundaries of disciplines and pro-
fessions.

Those who read the book cover to cover will be rewarded by the gradual uncover-
ing of layers and connections. At the same time, the book also rewards more selec-
tive readings. I would like to highlight a few aspects that may serve as focal points
for the reader.

The first that stands out for me is the pioneer contribution to festival history. The
book offers a comprehensive account of an under-researched area of festival history.
Transmedia festivals such as Ars Electronica, CTM, Elevate or Rokolectiv, get little
coverage in international mainstream media and academic research. They exist at
the margins of the public sphere and constitute a niche in the cultural field. Schol-
ars must be curious explorers to discover these festivals and learn what’s happening
there and why it matters. This book shows that transmedia festivals constitute a dis-
tinct area of European festival culture that is richer and culturally more significant
than previously assumed. Ludewig offers the first comprehensive account of this
area of European festival history. It is also the first book to fully engage with the
non-academic experimental music performed at these festivals. The book is interna-
tionally significant because it theorizes the concept of transmedia festivals. It broad-
ens the imagination of what festivals can be and do. It expands the Anglophone
conversation around festivals into Germany and Austria and beyond into Hungary
and Romania. Transmedia Festivals is a journey through the artistic underworld of
Central Europe’s cities.

Another important aspect of Transmedia Festivals is its analysis of the relation-
ship between festivals and the city. Ludewig approaches the topic as an anthropol-
ogist of urban life. Transmedia Festivals is about the culture of the city and not the
festival in itself. The rigorous application of this approach is rare in arts and music
festival research, and this book takes the anthropology of festivals to a new level. It
shows how transmedia festivals evolve from the concentration of cultural resources
in the city and tap into images of the city as a place of art, education, and tolerance.
But the book also uncovers the dark side of the city’s cultural self, which is absent in
much arts research and celebratory city marketing narratives. Ludewig shows how
transmedia festivals are embedded in extractive economies, the urban affordability
crisis, patriarchal structures, and precarious labor conditions. Her lucid account of
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Foreword

the dark side of the city’s cultural self demonstrates the value of critical academic re-
search. Like many others, Ludewig has experienced the challenges of this extractive
economy, but her personal and reflexive ethnography mounts a unique and credi-
ble criticism of broad relevance to the research literature on cultural labor, and this
work is vital to imagining a better world.

What follows, then, is a pioneering anthropology of a significant area of European
urban cultural history, offering insights that expand the cultural imagination and
point to a more just urban future.

Fabian Holt
Copenhagen, August 2025
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Warm-up und Danksagung

Es war ein langer Weg bis hierher, zur Publikation dieser Forschungsergebnisse. Da
es in Transmedia Festivals auch um prekire Kulturarbeit und Wissensarbeit geht
und um wieder zunehmende Klassenunterschiede, soll nicht unerwihnt bleiben,
dass diese genauso das Forschen und Publizieren betreffen. Schon vor Jahren hétten
diese Forschungsergebnisse in die Offentlichkeit und zu den Akteur:innen gelangen
konnen. Aber schon bei meiner Masterarbeit war ich dariiber verwundert, dass man
sein Studium mit einer sehr guten Forschung abschlieflen kann und es von den Uni-
versitdten weder Interesse an einer Publikation noch Unterstiitzung dafiir gibt. Die
Forschung, fiir die man so viele Akteuer:innen interviewt und belagert hat, landet
zwangsldufig in der Schublade. Das Wissen, das Biirger:innen mitfinanzieren, wird
ihnen vorenthalten. In der Wissenschaft haben sich einige seltsame Eigenarten eta-
bliert, so bekommt man heute fiir das Schreiben wissenschaftlicher Biicher nicht nur
kein Geld, sondern es muss sogar dafiir bezahlt werden. Ist die forschende Person
zum Zeitpunkt der Publikation an einer Universitidt oder tiber ein Drittmittelpro-
jekt beschiftigt, erhilt sie mit Gliick Zuschiisse, im Idealfall sogar eine Finanzierung.
Ist dies nicht der Fall, so nimmt sie sowieso besser von naiven Publikationspldnen
Abstand. Es sei denn, sie hat erhebliche Ersparnisse oder eine wohlhabende und
zahlungswillige Verwandtschaft. Wer nicht die notwendigen finanziellen Mittel hat,
braucht viel Zeit und einen langen Atem. Und moglichst eine stabile physische und
psychische Gesundheit. Dass die Produktion von Wissen und dessen Verbreitung
heute an (grofitenteils elitdre) Netzwerke und Institutionen sowie an Wohlstand ge-
koppelt ist, finde ich fiir eine demokratische Gesellschaft beunruhigend.

Fiir mich als Forscherin war es besonders quélend, dass die Themen, die hier ver-
handelt werden, im Kontext von Festivals, Konzerten, Kunstevents oder Kulturarbeit
hiufig von Akteuer:innen thematisiert wurden und ich lange nicht auf meine Studie
verweisen konnte. Gab es anfangs kaum Literatur zu dem Phénomen transmedialer
Events oder zu Festivals als kulturelle Okosysteme, haben inzwischen weitere Publi-
kationen die Datenlage punktuell verdichtet, was dringend notwendig ist und hoffent-
lich irgendwann Entscheidungstriger:innen erreicht. Die lange Forschungsdauer hdngt
ebenfalls mit prekéren Verhiltnissen zusammen, wenn auch nicht ausschliefilich, und
fithrte zu immer mehr Forschungsmaterial, zu neuen Aspekten und Erkenntnissen, die
ich nicht komplett ignorieren wollte. Schlussendlich dokumentiert diese Studie rund
ein Jahrzehnt transmedialer Kulturarbeit und Musikgeschichte. Und die Arbeit daran
und das Leben damit. Der Umfang sollte am besten vernachléssigt werden — einfach
irgendwo aufschlagen, nachschlagen und lesen. Ahnlich der hier beschriebenen kiinst-
lerischen Praktiken kann genauso das Lesen experimentell ausprobiert werden.
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Warm-up und Danksagung

So wie jedes Buch wire auch dieses nicht ohne die Hilfe anderer Menschen maoglich
gewesen. Das sind vor allem die zahlreichen Akteur:innen der Transmedia Festivals, die
sich Zeit fiir Interviews und informelle Gespriche genommen haben. Dazu gehoren ne-
ben den Festivalleitungen vor allem die Volunteers, Praktikant:innen und Professionals,
die auf zahlreiche Weisen im Festivalkreislauf involviert sind. Jene, die nicht in Leitungs-
positionen waren oder bereits im kulturellen Feld etabliert, wurden zu ihrem Schutz
anonymisiert. Einige haben darum gebeten, eben weil es leider gute Griinde dafiir gibt,
deshalb tauchen ihre Namen hier nicht auf. Danke! Ihr wisst, wer ihr seid. Ein besonde-
rer Dank gilt Thomas Dumke und Sven Dammig (CYNETART), die seit den Anfingen an
die Wichtigkeit dieses Projektes glaubten, und Oliver Baurhenn (CTM), der viel Zeit in
zahlreiche Interviews investierte. Ganz wichtig war der iiber Jahre anhaltende Austausch
mit Lucia Udvardyova (SHAPE) und Shilla Strelka (Unsafe+Sounds). Bei Tanja Brandmayr
und Franz Xaver von der STWST Linz mdchte ich mich fiir die Unterstiitzung bedanken,
insbesondere fiir die Moglichkeit, auf dem Messschiff Eleonore an der Verschriftlichung
der Forschung arbeiten zu kénnen. Ich danke allen Festivalarbeiter:innen, die sich mit
mir ausgetauscht haben, ohne sie wire diese Forschung nicht moglich gewesen.

Unentbehrlich war fiir mich der wissenschaftliche Austausch, denn Doktoratsstu-
dierende und Dissertant:innen suchen nach neuen Themen, erproben alternative Zu-
ginge, reflektieren Unwegbarkeiten im akademischen System. Vor allem die emotio-
nalen Unsicherheiten und ethischen Fragen, die durch die enge Zusammenarbeit mit
Akteur:innen entstehen, machten den Erfahrungsaustausch mit anderen forschenden
Freund:innen fiir mich unverzichtbar. Wem sonst kann man lange methodische, feld-
und universititsspezifische Gespriche zumuten? Ohne den Austausch mit Barbara Sie-
ferle, Lukas Fuchsgruber, Tobias Neuburger und Alicia Neesemann wire es mir nicht
moglich gewesen, die alltdglichen Herausforderungen und Absurditdten wihrend der
Forschung oder im Wissenschaftssystem zu prozessieren. Uberhaupt wire so eine For-
schung ohne Freunde, die einem zuhoren und in Krisen aushalten, nicht durchfiihr-
bar. Der Kiinstlerin und Freundin Heidi Holleis danke ich fiir das geniale Cover fiir die
Promotionsexemplare, das eigentlich das Buchcover sein sollte, das jetzige Cover be-
ruhte auf ihrer Vorlage. Und ich mdchte mich bei meiner Familie bedanken, sie musste
sich viel anhoren, einige haben fleif$ig Korrektur gelesen oder bei Tabellen geholfen —
Marianne Ludewig, Aram Ockert und nochmal Alicia: ihr seid toll! Und selbstredend
habe ich von erfahrenen Wissenschaftler:innen gelernt, die mein Projekt einen Teil des
Weges betreuten, das waren vor allem Fabian Holt und Jochen Bonz. Oder auch Peter
Wicke und Ingo Schneider. Weitere Anregungen kamen von Hillegonda Rietveld, Rosa
Reitsamer, Brigitta Schmidt-Lauber, Diedrich Diederichsen.

Finanzielle Unterstiitzung fiir die Promotionsforschung bekam ich von der Uni-
versitit Innsbruck. Die Wiener MA7 Wissenschaft forderte die Uberarbeitung des
Manuskripts fiir die Publikation. Der FWF ermoglichte durch seine Férderung diese
Publikation.
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Einleitung: Transmedia Festivals -
eine Annaherung'

,Who is Experimental Music?“ — so lautet der Titel einer EP von Inga Copeland?
aus dem Jahr 2019, der auch programmatisch fiir Teile dieser Arbeit ist. Die Feld-
forschung fiir meine Dissertation erstreckte sich iiber einen Zeitraum von sieben
Jahren (2013-2020), also iiber eine kleine Ewigkeit. In dieser Zeit wurde ich stetig
mit anregenden Experimenten von Musik bis Kunst konfrontiert und versorgt. Denn
die Besonderheit dieser Festivals liegt im Zusammenbringen von Musik mit ande-
ren Kiinsten, mit Medien, Technologien und Diskursen.? Konkret bedeutet dieser
multidimensionale Ansatz, fiir die Festivals den Zeitgeist iber popkulturelle und
wissenschaftliche Diskurse sowie iiber musikalische und kiinstlerische Praktiken
zu reprasentieren. Dies geschieht iiber eine Programmgestaltung aus Performances,
Konzerten, DJ-Sets, aber auch durch Filme, Diskussionen, Vortriige, Installationen,
Kunstausstellungen, Labore und Workshops. Musikalische Auffithrungen werden
haufig von Visuals* begleitet. Die Festivals loben Preise aus, vergeben Residencies

1 Zu Kursivsetzungen, Grof3- und Kleinschreibungen in dieser Arbeit: Ich werde im Folgenden die
Namen von Festivals, Musiklabels, Magazinen, relevante Orte, Netzwerke oder Institutionen kur-
siv setzen. Kursivsetzungen verwende ich auch fiir weniger iibliche Begriffe aus dem Englischen
im Original (Kleinschreibung). Konzepte, die fiir das Feld von elementarer Relevanz sind, schreibe
ich kursiv. Und grof, etwa Elektronische Musik oder Audiosoziale Gemeinschaft. Lingere Ausziige
aus Feldnotizen kennzeichne ich ebenfalls durch Kursivsetzung. Fiir englische Begriffe, die sich im
deutschen Sprachgebrauch, in der Wissenschaft oder in meinem Feld etabliert haben, verwende ich
die deutsche Schreibweise. Das sind u. a. Begriffe wie Cultural Studies, Social Media, Arts Festivals,
Multi-Sited Ethnography, Sound Art, Diversity, Global City, Volunteering, Professionals usw.

2 Inga Copeland, so nennt sich Alina Astrova, geboren in Russland und aufgewachsen in Estland. Mit
17 ging sie nach London, studierte dort spéter Kunstkritik und begann dort ab etwa 2010 mit dem
Musikmachen. Mit dem Musiker und Konzeptkiinstler Roy Nnawuchi (aka Dean Blunt) wurde sie
zum Duo Hype Williams (bis 2016). Seitdem arbeitet sie als Solokiinstlerin und performt auch als
Lolina: ,Everything I do happens as a bit of an experiment. [...] [T]here is no plan. [...] I can’t really
describe there being a method. I'm not easily seduced by the technical side of things. It's more
about the environments in which music is experienced and addressing those situations” (Interview
in Electronic Beats 2019). Laut Discogs bedient sie mit Hype Williams, Lolina und Inga Copeland
die Genres Dub, Experimental, Electronic, Abstract, Synth-Pop, Industrial und Techno.

3 Als Vorreiter dieser Art transmedialer Festivals in Europa kann die Ars Electronica in Linz gedeutet
werden. Das Festival findet jéhrlich bereits seit 1979 statt. Auch das ORF Musikprotokoll im steiri-
schen herbst wurde bereits 1968 gegriindet; Musikprotokoll ist zwar Teil des Festivalnetzwerks ICAS,
hat sich aber primir auf zeitgenossische/Neue Musik spezialisiert.

4 Visuals sind in der Regel vorbereitete visuelle Projektionen auf eine Leinwand, dies konnen Bildab-
folgen oder filmartige Clips sein. Diese werden zumeist auf eine Leinwand hinter den Musiker:innen
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und Auftragsarbeiten. Festivals sind keine spontanen Zusammenkiinfte, sondern
werden akribisch von einer Gruppe, einem Organisationsteam und Kurator:innen
geplant und unter Hinzunahme weiterer Helfer:innen und Spezialist:innen ausge-
fihrt. Das zukiinftige Ereignis und die kommenden Interaktionen werden gezielt
gemanagt. All diese verschiedenen Elemente, Formate und Perspektiven machen
diese Events zu dem, was sie sind.

Diese Festivalforschung war manchmal so spannend wie ein Thriller, was sich an-
hand der Kurzportraits einiger Festivals oder der Beschreibungen der kiinstlerischen
Praktiken und Werke, die im Verlauf der Dissertation vorgestellt werden, erahnen
lasst. Gleichzeitig offenbarten sich Routine und Strukturen der Organisation, denen
nur wenig Experimentelles innewohnt. Trotzdem hat sich vieles im Laufe der Jahre
verdndert: Manche Akteur:innen haben die Berufe gewechselt, andere haben Kin-
der bekommen und einige sind verstorben. Freundschaften sind entstanden oder
endeten. Festivals, Projekte und Netzwerke wurden neu gegriindet oder abgewi-
ckelt. Kiinstlerinnen und Artists of Colour, die in Europa kaum auf Festivals gebucht
wurden, lieen Kritik laut werden und haben an Sichtbarkeit gewonnen. Und 2020
stellte die Corona-Pandemie all das in Frage, was den Akteur:innen hier lieb und
teuer ist. Ndmlich genre-iibergreifende Musikveranstaltungen, experimentelle Festi-
vals und Medienkunstevents — die aufzubauen oft jahrzehntelange Anstrengungen
gekostet hat.

Ausgangspunkt der vorliegenden Forschung war mein Interesse an experimen-
tellen Musikpraktiken sowie an 6konomischen und organisatorischen Aspekten der
Festivalarbeit. Gleichzeitig beschiftigten mich die Entwicklungen im Kulturbereich
und in der Musikindustrie, weil Digitalisierungsprozesse einschneidende Verin-
derungen auslosten. Die Musikzeitschrift, fiir die ich lange Zeit tétig war, ging in
Konkurs, viele weitere sollten folgen. Mein Lebensumfeld in Berlin-Kreuzberg ver-
wandelte sich zu Beginn der 2010er Jahre immer mehr zu einer Konsum- und Party-
meile mit steigenden Preisen und Mieten. Innerhalb weniger Jahre waren die altein-
gesessenen Geschifte verschwunden und ein Teil der Nachbarschaft ausgetauscht.
Unterdessen schienen das Nachtleben und die Clubmeilen in Friedrichshain und
Kreuzberg immer mehr Menschen anzuziehen, Kreativarbeiter:innen bevélkerten
nachts die Straf8en und tagsiiber die Cafés und Restaurants, ganz so, als gibe es ein
Wirtschaftswunder und nicht eine Krise. Diejenigen, die aus anderen iiberteuerten
Stddten nach Berlin kamen, schienen ein sorgloses Leben zu haben, wihrend hier
immer mehr Stadtbewohner:innen versuchten, in zunehmend prekiren Verhiltnis-

oder Perfomer:innen projiziert, oder auf mehrere Leinwénde, die im Raum verteilt sind. Dies kann
entweder eine fertige Aufnahme sein oder zeitgleich zur und abgestimmt auf die Musik von einem
sogenannten V] live performt werden. Diese dualen Darbietungen werden auch A/V Performances
oder Shows genannt.
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sen zu liberleben. Die Anzahl der Personen im Bekanntenkreis und dariiber hinaus,
die selbststidndig bei geringer Bezahlung und ohne Absicherungen arbeiteten, stieg
kontinuierlich. Auch deshalb gab es bei mir ein Unbehagen in Bezug auf Clubkultur
und deren Szenen, mit denen viele Transmedia Festivals eng verbunden sind. Die
urspriinglichen Werte und Ziele einer Dance Music Culture, wie sie u. a. Gilbert und
Pearson 1999 formulierten5, erschienen mir zunehmend im Widerspruch mit neoli-
beralen Praktiken, welche in diesen Szenen und auf ihren Events zum Standard wur-
den. Den zahlreichen Ambivalenzen, die kaum noch Verwunderung auslésen und
lediglich ausgehalten werden, sowie der Verwobenheit von musikalischer, kiinstle-
rischer und kultureller Produktion mit Wertschopfungsketten, Valorisierungspro-
zessen und 6konomischen Leitmotiven nachzugehen, waren meine Motivation und
mein Startpunkt.

Im Zentrum dieser Publikation stehen urbane Transmedia Festivals, die hier erst-
mals als neue Form urbaner Events konzeptualisiert werden, ich erweitere die bis-
herige Forschungslandschaft durch Beziige von Musik als Praxis, hin zu ihrer Pri-
sentation in speziellen und transmedialen Formaten, bis zu Aspekten von Musik als
kulturelles Arbeitsfeld. Hier werden komplexe Arbeitsprozesse im kulturellen Feld
nachvollzogen, in dem vielfiltige Tétigkeiten ineinandergreifen und wo iiber Dis-
kurse und Praktiken ebenso Ideologien, Hierarchien und Machtpositionen produ-
ziert, reproduziert, hinterfragt oder vereinnahmt werden. Es handelt sich um einen
transnationalen und interdisziplindren Beziehungszusammenhang in Form von
Netzwerken, die es zu untersuchen galt. Theorien zur Netzwerkgesellschaft und Pre-
karisierungsgesellschaft® (vgl. u. a. Marchart 2013, Berardi 2009) funktionieren als
Interpretationsfolien, da im Bereich der Festivalarbeit freiberufliche Titigkeiten mit

5 Gilbert und Pearson stellen in ihrem Abriss zur Politik von Dance Culture die Frage danach, an wel-
chen Punkten es Clubkultur(en) gelingt oder misslingt, neue Rdume zu verhandeln, die Freirdume
in Kapitalismus und Patriarchat er6ffnen. Es gehe nicht darum, ob Clubkultur fiir oder gegen die
herrschende Kultur ist, sondern darum, inwieweit ihre Artikulationen zu Demokratisierungen des
kulturellen Feldes fithren, inwieweit sie bestehende Machtkonzentrationen erfolgreich aufbrechen
oder eben nicht. Laut Gilbert und Pearson hat die Clubkultur bereits durch die eigene kulturelle
Praxis eine Agenda, die aber nie ausformuliert oder eingefordert wurde. Die gelebte Praxis beinhalte
das Recht auf sexuelle Freiheit, Versammlungsfreiheit, Meinungsfreiheit, Bewegungsfreiheit oder
die Freiheit, Drogen zu konsumieren (Legalisierung). Fiir die Autoren sind dies Werte, die es zu
verteidigen gilt, wenn diese Errungenschaften von Dauer sein sollen. Zudem ginge es um Anerken-
nung kollektivistischer Zusammenhinge, neuer Politiken und Formen von Gemeinschaft sowie die
Forderung nach Rdumen fiir gemeinschaftliche Experimente.

6 Eine Studie von Oliver Marchart, die den Vorschlag unterbreitet, ,die gegenwirtigen Gesellschaften
des Westens, soweit sie den fordistischen Kompromiss der Nachkriegszeit und den Wohlfahrtsstaat
hinter sich lassen, als Prekarisierungsgesellschaften zu verstehen“. In Prekarisierungsgesellschaften
ist laut Marchart das soziale Gefiige einem Prozess der Verunsicherung tendenziell aller Arbeits-
und Lebensverhiltnisse ausgesetzt (2013, 7).
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zeitlich begrenzten Vertragsverhiltnissen, symbolisch vergiitete oder unbezahlte
Arbeit sowie der Einsatz von Freiwilligen, sogenannten Volunteers, charakteristisch
sind. Mehr noch, sie sind, so meine These, Kristallisationspunkte von technologisch-
okonomischen und sozial-politischen Verschiebungen. Transmedia Festivals sind
daher Wirklichkeitsausschnitte der Spitmoderne, sie sind in ein Okosystem von
Faktoren eingebettet, die sich gegenseitig bedingen und beeinflussen. Anhand der
Festivals wird deutlich, wie die Events dieser Szenen immer stirker mit dkonomi-
schen und politischen Aspekten der Gesellschaft verflochten sind. Und dass Selbst-
bestimmtheit, Kreativitiat, Mobilitit, Flexibilitdt, Improvisation oder Innovations-
freude nicht nur kein Gegenbild mehr zu Arbeit darstellen, sondern vielmehr zum
Leitbild einer neuen, grofitenteils prekédren Arbeitswelt geworden sind.

Die meisten transmedialen Festivals beschiftigen sich jdhrlich mit einem spe-
zifischen Thema, das iiber die verschiedenen Medien und Kiinste verhandelt wird.
Diskurse werden hier nicht nur auf sprachlicher Ebene, sondern auch iiber kiinstle-
rische und musikalische Praktiken erzeugt. Diskurs verstehe und verwende ich im
Sinne Michel Foucaults (2005) als Verstidndnis von Wirklichkeit, welches diese nicht
nur benennt, sondern sie gleichzeitig mit hervorbringt. Realitét wird durch sprachli-
che und nicht-sprachliche Praktiken erzeugt und strukturiert, denn Diskurse basie-
ren hiufig auf spezifischen Machtverhéltnissen und Interessen. Anhand einiger 6f-
fentlicher Diskussionen und Debatten aus dem Feld zeige ich beispielhaft auf, dass
Thematiken wie Gender und Diversitit innerhalb dieser Szenen im Forschungszeit-
raum an Relevanz gewonnen haben. Die Festivals spiegeln einen gesellschaftlichen
Status quo, verweisen auf Hegemonien und die Reproduktion von Herrschaftsver-
hiltnissen, aber auch auf Aushandlungsprozesse um Teilhabe und Représentation.

Verena Teissl (2012, 2013) leistete wichtige Grundlagenforschung und deutet Fes-
tivals als einschlédgiges Veranstaltungsformat der Gegenwart, sie fordert eine Weiter-
fithrung der Forschung auf diesem Gebiet, zur Entstehung und Etablierung dieser
multidiszipliniren Festivals, die sich trotz gesellschaftlicher und politischer Verin-
derungen erfolgreich erneuern und verstetigen (vgl. 2013, 168). Sie wiinscht sich,
dass Festivals mit Biografien versehen werden, so dass Qualititen und Potenziale
erkannt werden konnen, um Relevanzen und Komplexitidten der Gegenwart zu be-
trachten (vgl. ebd., 169). Dies will die vorliegende Studie leisten.

Meine Ausgangsfragen waren:

— Welche Formate und kiinstlerischen Praktiken charakterisieren die Transmedia

Festivals?

— Wie verschridnken sich heute Organisationsstrukturen, Arbeitsbedingungen, 6ko-
nomische Aspekte und dsthetische Dimensionen?
— Welche Ambivalenzen, Potenziale und Problemlagen charakterisieren diese

Avantgarde Festivals der Gegenwart?
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— Existieren auf den Transmedia Festivals subversive Erfahrungsraume und Prakti-
ken, die den hegemonialen Machtverhéltnissen etwas entgegensetzen?

Eine Herausforderung war die Konzeptualisierung des untersuchten Formats von
Festival, da es iiber diese Art von Events bisher kaum Forschungen gibt. Es galt, die
Besonderheiten der Festivals herauszuarbeiten und eine sinnvolle Rahmung zu fin-
den. Eine Diskussion maglicher Begriffe und Terminologien war dafiir notwendig.
Verwendete Bezeichnungen umfassen Avantgarde Festivals, transdisziplinédre Festi-
vals, New Music Festivals, New Media Festivals oder Labor (laboratory) Festivals. Im
Feld spricht man hingegen zumeist schlicht von Festivals der elektronisch-experi-
mentellen Musik. Letzteres ist fiir eine Konzeptualisierung in jedem Fall zu kurz
gegriffen, denn hier wird mehr présentiert als nur Musik.

Transmedia Festivals gehoren zu einer neuen Form von Festivals, die sich verstédrkt
seit den 199oer Jahren in verschiedenen Landern und Stddten herausgebildet und
etabliert haben, in der englischsprachigen Forschungsliteratur werden diese als Arts
Festivals bezeichnet.” Damit sind Spartenfestivals gemeint, die einer spezifischen
Form der Kiinste folgen (Film, Literatur, Bildende Kunst, Musik, Theater usw.). Die
Beschreibung dieser spezifischen Form von Arts Festival als transmedial habe ich
aus dem Forschungsfeld iibernommen, dort ist er fiir die transmediale oder das CTM
Festival in Berlin (bis 2011 Club Transmediale) namensgebend. Die Begriftlichkeit
des Transmedialen taucht héufig in den Selbstdarstellungen der Festivals oder der
Festivalnetzwerke auf. In der Wissenschaft wird der Begriff der Transmedialitit hdu-
fig synonym mit dem Begriff der Intermedialitét oder Interdisziplinaritét verwendet,
die Bedeutungen iiberschneiden sich, aber unterscheiden sich auch. Einer der ers-
ten, der den Begriff Intermedialitit® ab 1966 verwendete und dadurch mitprégte, ist
der Fluxus-Kiinstler Dick Higgens; er bezeichnete damit vor allem neue Formen des
Theaters, die in ihrer kiinstlerischen Auseinandersetzung eine Thematik iiber ver-
schiedene Disziplinen hinweg ausagieren. Dada, Futurismus und Surrealismus sieht
Higgens als Vorreiter des intermedialen Trends. In den letzten Jahrzehnten bezieht
sich die Bedeutung des Trans- und Intermedialen jedoch immer stérker auf Techno-
logie und Digitalitdt und zunehmend auf die Resultate der Konversionen von analog
zu digital — sowie auf die dsthetischen Qualitdten digitaler Inhalte.

Digitalisierung ist fiir diese Festivals maf3geblich, weil ihre Entwicklung parallel
dazu verlduft und sie die kiinstlerischen Entwicklungen im Bereich Technologie und
Digitalitit begleiten; hier stand zunéchst die Nutzung des Computers als kiinstle-

7 Vgl. Quinn (2005, 927): ,The past 15 years or so have seen a remarkable rise in the number of arts
festivals in cities throughout Europe and elsewhere*.

8 Vgl. Higgens, Intermedia (1966). Higgens war Komponist, Dichter und frither Fluxus-Kiinstler. ,In-
ter verweist auf das Dazwischen, wihrend ,trans“ das Hiniiber betont.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205222385 | CC BY 4.0




Einleitung: Transmedia Festivals - eine Annéherung

20

risches Werkzeug im Fokus. Und auch im Selbstverstdndnis der Festivals, fiir ihre
Vermarktung oder die Promotion von Kiinstler:innen spielen Aspekte von Digita-
lisierung eine wesentliche Rolle. Deshalb erachte ich Terminologien des Transme-
dialen als passend, weil sie eine zentrale Entwicklungslinie dieser Events erfassen,
wenngleich inzwischen alle Kiinste Digitalisierungsprozessen ausgesetzt sind. Die
kiinstlerischen Praktiken, die auf diesen Festivals préisentiert werden, haben nach
wie vor viel damit zu tun, mit welchen Medien die Kiinstler:innen arbeiten. Durch
die neuen technologischen Maglichkeiten wurden und werden verschiedene Me-
dien, Formate, Maschinen und Praktiken verschaltet. Man konnte auch von multi-
medialen oder interdisziplindren Festivals sprechen, aber da heute fast alle Events
multimedial aufgestellt und interdisziplinir ausgerichtet sind, erscheint mir der Be-
griff des Transmedialen zielgenauer.

Diese transmedialen Musikfestivals finden nicht auf einem Festivalgeldnde statt —
so wie die meisten Musikfestivals, sondern an verschiedenen Orten aus Kunst, Kul-
tur und Nachtleben, die sie in den jeweiligen Grof3stidten bespielen und die sie da-
ritber auch mitgestalten. Dies hingt vor allem damit zusammen, dass die Wurzeln
der Transmedia Festivals nicht nur auf cutting edge Musikfestivals (beispielsweise
populdre Open-Air-Festivals) ihrer jeweiligen Zeit zuriickgehen, sondern vielmehr
einer Agenda der Kunstschauen folgen (beispielsweise Weltausstellungen, Bien-
nalen, Triennalen oder documenta-dhnlichen Formaten). Viele der Kurator:innen
und Besucher:innen haben eine Biografie, die mit Kunst verquickt ist. Und viele der
Produzent:innen und Konsument:innen sind Teil einer hochmobilen, individuali-
sierten, akademisierten und idealisierten Arbeiter:innenschaft, die das postindus-
trielle urbane Leben zu charakterisieren scheint. Die Akteur:innen suchen auf den
Transmedia Festivals nach Wissen, Trends und Neuheit, aber ebenso nach Maoglich-
keiten der Finanzierung, des Netzwerkens, der Erweiterung ihres kulturellen Kapi-
tals oder schlicht nach Unterhaltung, Vergniigen und Gemeinschaft.

Audiosoziale Gemeinschaften und Genre-Cultures

Um die kiinstlerischen Inhalte und Gemeinschaften, die sich um die Festivals bilden,
greifbar und verstdndlich zu machen, brauchte es ebenfalls Begriffe, die veranschau-
lichen kénnen, um welche Gruppen, Stile, Klédnge oder Materialitédten es hier konkret
geht. Denn erst durch die Horer:innen wird der Schall kulturalisiert und zur Musik
oder Klangkunst (vgl. Wicke 2008). Als brauchbar hat sich fiir mich der Begriff der
Audiosozialen Gemeinschaften erwiesen, sowie Genre als tragende Idee fiir experi-
mentelle Musikszenen. Genres bilden immer nur eine Momentaufnahme ab, da es
sich um dynamische Prozesse handelt. Weil sich aber die experimentellen Inhalte
der transmedialen Festivals gerade Kategorisierungen widersetzen, spiegeln sie eine
besonders lebendige und flieflende Musikkultur, die ohne Genrebegriffe aber nicht

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205222385 | CC BY 4.0




Einleitung: Transmedia Festivals - eine Anndherung

fassbar wire. Jason Toynbee (2010) verwendet deshalb den Begriff Genre-Culture,
um den Sinn von Genres als einen fortlaufenden Prozess der sozialen Konstruktion
zu erfassen. Hierbei handelt es sich um Auseinandersetzungen, die um Definitionen
kreisen (2010, 106), weshalb Genre-Culture immer als fortlaufender Aushandlungs-
prozess zu verstehen ist. In diesen Auseinandersetzungen spiegelt sich die gelebte
Praxis und Geschichte Audiosozialer Gemeinschaften.

Den Begriff des Audiosozialen (audio-social), habe ich von dem britischen Phi-
losophen und Musikproduzenten Steve Goodman (2005) iibernommen und wei-
terentwickelt. Goodman geht es um vernetzte kollektive Korper, die sich um mu-
sikalische Geschwindigkeiten, Rhythmen und Atmosphéren bilden. Hier steht die
sonische Materialitdt von Musik im Mittelpunkt. Audiosoziale Gemeinschaften funk-
tionieren laut Goodman optimalerweise als Okosysteme. Dazu gehdren neben Men-
schen auch Musikmaschinen, Musikmedien, Musikpraktiken und genauso Rdume.
Das Ziel solcher Gemeinschaften ist beispielsweise die Bekimpfung von Angst als
postmodernes Phdanomen, und zwar mittels Rhythmen, Geschwindigkeiten oder Vi-
brationen. Durch Rituale der Wiederholung entsteht, formt sich und besteht eine
musikalische Kultur. In den Audiosozialen Gemeinschaften kommen Musik und
Gesellschaft, Mensch und Maschine zusammen. Rhythmus und Tempo sind fiir
Goodman das notwendige, wenngleich abstrakte Gel, welches das Kollektiv zusam-
menzuhélt. Im Gegensatz zur leiblichen Erfahrung von Sound-Materialitit und Af-
fektivitdt beim Individuum ist der Sonic Body (vgl. Jason 2016) immer ein kollektiver
Korper, welcher beispielsweise beim Synchronisieren mit anderen Korpern auf der
Tanzfliche entsteht. Das Kollektive steht im Vordergrund, da Innovationen in Musik
und Kunst nie von einer einzelnen Person erreicht werden kann, sondern stets aus
kollektiven Prozessen hervorgehen (vgl. Goodman 2005, 147).

Die musikalischen Inhalte, die auf diesen Events priasentiert werden, bilden die
Hauptmotivation der meisten Akteur:innen fiir Arbeit, Engagement oder den Be-
such eines Festivals. Daher ist die Musik ein zentraler Punkt der vorliegenden Arbeit,
auch weil ich das Musikfeld durch meine Vorkenntnisse als Musikjournalistin weit-
aus besser beurteilen kann als das der Medienkunst. Beide Bereiche ausfiihrlich zu
behandeln, hitte den Rahmen dieser Forschung gesprengt. Daher beschiftigt sich
die vorliegende Untersuchung nur am Rand mit Werken aus Medienkunst, Perfor-
mance oder mit bildender Kunst. Sehr wohl aber mit deren Schnittstelle zur Musik —
der Sound Art.

Okonomisierung, Netzwerke und Digitalisierung

Ein weiterer Komplex mit Tragweite entspinnt sich um die Themenkomplexe Oko-
nomisierung, Digitalisierung und Netzwerke. Transmedia Festivals sind spezielle
Formate von Kulturveranstaltungen, die als Netzwerke, Knotenpunkte, Foren, Ver-
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bande oder Projekte funktionieren. Transmedia Festivals werden durch solche rea-
lisiert und sind wiederum Teil von weiteren Netzwerken, Kooperationen und Pro-
jekten. Auf mehrfachen Ebenen treten Netzwerke in Erscheinung, welche fiir die
Entwicklung des Veranstaltungsformats Festivals pragend waren und sind (vgl. Teissl
2013). Die Nutzung von sozialen Ressourcen und personlichen Netzwerken sind ein
Habitus und eine Strategie, welche sich auch fiir die Szenen der Transmedia Festivals
als pragend erweisen. Eine ,Network Sociality“ (vgl. Wittel 2001, McRobbie 2016)
hat sich in der Clubkultur und in der Welt der Internet-Start-ups etabliert und wird
zunehmend in Kunst und Kultur sowie im Dienstleistungssektor der sogenannten
Kreativbranche allgemein zur Norm. Das Netzwerkparadigma ist eng mit der Ent-
wicklung der digitalen Kommunikationstechnologie verbunden sowie mit der Ent-
wicklung der Festivals selbst. Die Digitalisierung hat seit den 19g9oer Jahren einen
vernetzten Individualismus hervorgebracht, der zunehmend charakteristisch fiir die
Gegenwart erscheint (vgl. Rainie & Wellman 2012). Digitalisierung und Kulturalisie-
rung sind auch mafigeblich fiir die prekédren Arbeitsverhéltnisse im Kulturbereich
oder fiir Monopolisierungstendenzen im Veranstaltungssektor (vgl. Seliger 2015,
2019). Darauf zielt auch das Eingangszitat dieser Studie — ndmlich was diese Pro-
zesse fiir uns als Subjekte in diesem Feld bedeuten.

Die Frage nach den Ambivalenzen bildet als Unterstromung einen fortlaufenden
roten Faden in dieser Studie. Transmedia Festivals bewegen sich in einer ambiva-
lenten Dynamik zwischen Freiheit und Unfreiheit. Urbane Festivals, zu denen auch
die Transmedia Festivals gehoren, sind gravierenden Verdnderungen in der Kultur-
politik, urbanen und digitalen Restrukturierungsprozessen unterworfen (vgl. Stahl
2005, 2014). In den letzten Jahren sind urbane Festivals zunehmend durch eine As-
thetisierung und Eventisierung der Grof3stddte® im Zugzwang, noch spektakulérere
Events zu organisieren, viele kimpfen jedes Jahr von neuem um ihre Finanzierung
und ihr Uberleben. Berlin, wo zwei der von mir untersuchten Festivals stattfinden,
ist prototypisch fiir eine Transformation der Stidte zu Creative Cities, welche eng
mit der Transformation von Arbeit verkniipft ist. So hat sich in Berlin seit der Jahr-
tausendwende ein kulturelles Prekariat herausgebildet. Und mit jedem Jahr werden
die Verarmung und das Elend der Schwéchsten im Stadtbild sichtbarer. Gleichzeitig
dynamisieren sich Prozesse wie Festivalisierung oder Gentrifizierung in dhnlicher
Form fast iiberall in Europa, da der Umbau von der industriellen zur post-fordis-
tischen Kreativ-Stadt von vielen Stidten als eine 6konomische Perspektive fiir die
Zukunft fokussiert wird.

Okonomisch forcierte kulturpolitische Trends, wie beispielsweise das Zusammen-
bringen von Kunst mit Technologie und Wissenschaft, zeigen sich an weitgreifenden
Unternehmungen wie dem der Erkundung von Medienkunst und derzeit der Kiinst-

9 Vgl. Reckwitz 2012, Doderer 2014, Hitzler 2011.
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lichen Intelligenz, diese wirken ebenso auf Fordermittel und damit auf die Kuration
von Transmedia Festivals zuriick.° Ein weiterer Aspekt von Okonomisierung zeigt
sich bei Transmedia Festivals in der Kommodifizierung von Erfahrung und Erlebnis,
die eng mit Entwicklungen in der Kunstwelt verbunden sind, wo Kunst immer mehr
zur Ware wird anstatt Teil des Kampfes gegen Verdinglichung. Monopolisierungsten-
denzen und Digitalisierungsprozesse in der Musikindustrie wirken ebenfalls in diese
Richtung. Da sich diese Prozesse im Forschungszeitraum zuspitzten, wurde von den
Akteur:innen dafiir der Ausdruck ,Gentrifizierung von Musikkultur“ oder auch ,Cul-
tural Gentrification“ verwendet.

Forscherin und Feldzugang

Meine Entscheidung fiir dieses Forschungsfeld entstand aus einer Faszination fiir die
elektronisch-experimentelle Musik, die ich aus der Distanz verfolgte. In den 1990er
Jahren hatte ich mich intensiv fiir diese Musik interessiert, war als DJ aktiv und be-
sitze eine umfangreiche Schallplattensammlung. Mein Musikgeschmack war sehr
eklektisch, was zu dieser Zeit eher verpont war, und bewegte sich musikalisch zwi-
schen Punk, Electronica, Hip-Hop und experimentellen Obskuritéten. In den Szenen
und auf den meisten Events der Elektronischen Musik habe ich mich nie wirklich
zuhause gefiihlt. Das gilt besonders fiir grofie Raves und Festivals der Elektronischen
Musik, weshalb ich die Entwicklung vorwiegend iiber Tontragerverdffentlichungen
verfolgte. Vor allem waren mir die Szenen der Elektronischen Musik zu unpolitisch
im Gegensatz zu den Subkulturen fritherer Jahre. Im Bereich des Veranstaltens hatte
ich bereits einige Erfahrungen gesammelt und von 2005-2007 initiierte und orga-
nisierte ich mit anderen zusammen in Hamburg das End2End - Graffiti & Urban
Art Festival. Wir verfolgten dabei ein sparteniibergreifendes Format, unser Thema
wurde durch Filme, Ausstellungen, Vortrige und Konzerte/D]J-Sets ausbuchstabiert.
Seit Anfang der 2000er produzierte ich Radiosendungen und mich interessierten
zunehmend hybride Stile der Clubkultur, die vorwiegend aus England kamen, sowie
die Schnittstelle zwischen Hip-Hop und Elektronischer Musik. So habe ich die Gen-
res und Szenen, um die es in der vorliegenden Arbeit geht, manchmal aus der Nidhe
und oft aus der Distanz beobachtet. Was konstant blieb, waren mein Interesse an
der Musik und meine ambivalenten Gefiihle. Diese Mischung aus Néhe und Distanz,
Wissen und Unkenntnis, Begeisterung und Skepsis erschien mir eine gute Ausgangs-
bedingung fiir eine Forschung in diesem Bereich zu sein.

Zu Beginn meiner Forschung war ich nicht Teil dieser Szene. Ich hatte zwar
Vorkenntnisse iiber einige Musikgenres, die auch auf den Transmedia Festivals
préasentiert werden, was das Verstidndnis der Inhalte und die Kommunikation da-

10 Ein Uberblick der relevanten Literatur hierzu findet sich u. a. bei Voropai 2017.
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ritber erleichterte. Aber am Anfang habe ich sehr stark gespiirt, dass ich nicht da-
zugehore, denn ich kannte weder Szene-Akteur:innen noch den géngigen Habi-
tus oder relevante Netzwerke und Orte. Mit der Zeit wurde ich aber von anderen
Festivalbesucher:innen als ihresgleichen wahrgenommen, traf stets Bekannte auf
Festivals und Events und es haben sich im Lauf der Jahre naturgemifd Bekannt-
schaften und Freundschaften entwickelt. Retrospektiv stelle ich fest, dass ich Teil
des Ganzen geworden bin. Fiir Erving Goffman (1996) ist das Insider-werden eine
Grundbedingung fiir eine erfolgreiche Forschung, eine Haltung, die ich teile, denn
nur als Insider bekommt man ungefiltert die Informationen, nach denen man sucht.
Das glaubt auch Goffman und fiir ihn ist das Ziel erst dann erreicht, wenn man voll-
kommen im Feld eingemeindet ist. Etwas, das unter Ethnolog:innen als ,going na-
tive“ bezeichnet wird und das es frither zu vermeiden galt.

Vor meiner Forschung waren mir nur das Elevate und CTM Festival bekannt. Bei
beiden Festivals war mir aufgefallen, dass sie eine Relevanz iiber lokale Grenzen hin-
weg erlangt hatten, spezifische Musikgenres forcierten und dementsprechend inter-
nationale Kiinstler:innen und Expert:innen kuratieren. Ich fragte mich, ob dies ein
Trend sei oder eine organische Entwicklung, die mir bisher entgangen war. Je mehr
ich mich fiir die Thematik interessierte, auf umso mehr Festivals stiefd ich, die sich
mit elektronisch-experimenteller Musik, Kunst und Technologie beschiftigten. Vor
allem in Osterreich, wo ich ab 2013 als Dissertantin studierte, schien ein guter Nahr-
boden fiir diese Art von Festivals zu sein, da sie dort besonders zahlreich vorhanden
waren. Wie oben bereits erwihnt, war ich in den letzten 20 Jahren immer wieder in
verschiedenen Bereichen der Kulturarbeit tiétig, wo die Arbeitsbedingungen zuneh-
mend prekérer wurden. Unser Hamburger Festival hatten wir mit sehr kleinem Bud-
get ohne Honorare fiir die Organisator:innen und Kiinstler:innen realisiert und ich
fragte mich, wie Festivals jenseits ehrenamtlicher Arbeit funktionierten. Denn trotz
der prekdren Umstdnde schien das kulturell-kiinstlerische Angebot zuzunehmen
und das Interesse an kulturellen Arbeitsfeldern war ungebrochen. Vor allem fiel mir
auf, dass sich diese selbststindigen und zeitlich befristeten Formen der Arbeit aus-
weiteten. Daher interessierten mich von Anfang an die 6konomischen Aspekte, ob-
schon ich vor meiner Forschung glaubte, dass es hier weniger prekar zugehen wiirde.

Um die Zusammenhénge und Ablédufe verstehen zu konnen, wollte ich als Feldein-
stieg ein Praktikum absolvieren. Dafiir bot sich das CTM Festival in Berlin, mit zehn
Tagen Dauer, an. Weitere wesentliche Griinde waren Sprachkenntnisse und Orts-
kenntnisse. Beim Vorstellungsgespridch wurde mir mitgeteilt, dass Praktikant:innen
normalerweise 100 Euro pro Monat bekédmen, aber dass es nur ein Budget fiir drei
Praktikant:innen gebe und wenn ich als Praktikant:in Nummer vier mitarbeiten
wolle, dann ohne Bezahlung. So gewann das Thema der prekédren Arbeit gleich zu
Anfang an Tragweite. Auch bei anderen Festivals hatte ich Aufgaben iibernommen,
ein niedrigschwelliger Zugang ist dabei das Volunteering, das ich mehrfach beim
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CTM Festival wie auch am Berlin Atonal absolvierte. Oder ich akkreditierte mich als
Journalistin und berichtete. Insgesamt wurde ich dreimal fiir meine Tétigkeiten be-
zahlt: als Koordinatorin bei einem Residency Programm des CTM Festivals, als Guide
beim Ars Electronica Festival und als Aufsicht fiir das Heart of Noise Festival. Alle
anderen Formen der Mitarbeit waren unbezahlt. Zu Beginn meines CTM-Prakti-
kums hatte ich die Hoffnung, in Kollaboration mit dem Team zusammenarbeiten
zu konnen. Der Wunsch nach kooperativer und kollaborativer Zusammenarbeit mit
meinem Forschungsfeld entpuppte sich aber weitgehend als romantisiertes For-
schungsideal, fiir das im Festivalalltag kaum Platz ist. Durch die Mitarbeit bei Festi-
vals bekam ich — auch ohne kollaboratives Arbeiten — Einblicke in organisatorische
Ablédufe und Lebenswelten, wodurch ich im Verlauf der Forschung immer gezielter
beobachten, Fragen stellen und relevantes Material sammeln konnte.

Ich folge in meiner Studie einer modernen ethnologischen Forschungsperspektive,
der sogenannten Multi-Sited Ethnography, die kulturelle Phdnomene zeitlich, rium-
lich, sozial und politisch verortet. Weil sich bei den Transmedia Festivals Menschen,
Institutionen, Artefakte, Zeichen, Kldnge und Diskurse zu einem Netz dynamischer
Beziehungen verkniipfen, halte ich diese Methode fiir besonders geeignet, da sie in
der Lage ist, die verschrankten sozialen, dsthetischen, politischen und ¢konomi-
schen Perspektiven der Gegenwart aufzuzeigen. Fiir die interessierten Leser:innen
werden die Methoden und Herausforderungen im und mit dem Forschungsfeld im
nichsten Kapitel zusammengefasst.

Die Akteur:innen

Aus den kiinstlerischen und musikalischen Szenen rekrutieren sich auch die meis-
ten Arbeiter:innen, die Transmedia Festivals organisieren und produzieren. John
Van Maanen beschreibt bereits 2001 die Schwierigkeit fiir Forschungen am Arbeits-
platz, weil sich die Grenzen zwischen Arbeit und Freizeit zunehmend auflésen, wird
es immer schwerer herauszufinden, wo eine Organisation beginnt und endet. Der
zunehmende Einsatz von Teilzeitkriaften und Berater:innen, das Outsourcing von
Dienstleistungen sowie die immer engeren Verbindungen zwischen Kund:innen und
Anbieter:innen fithren zu immer unschérferen und amorphen Grenzen von Organi-
sationen (vgl. 2001, 256). Dies gilt insbesondere fiir Kunst- und Kulturarbeiter:innen
(vgl. Hesmondhalgh 2007). Wenn wir Festivals als Organisationen betrachten, stellt
sich auch die Frage, wer dazugehort. Dies ist in der Kulturindustrie besonders
schwer zu erfassen, da es sich hiufig um freiberufliche Projektarbeit auf Honorarba-
sis handelt und nicht um Angestellte einer Organisation. Viele der Besucher:innen
kommen gleichermafien aus beruflichen Griinden, denn sie sind Professionals. Das
Berufliche und Private vermischt sich hier derart, dass es kaum zu unterscheiden
ist. Im Forschungsfeld der Transmedia Festivals offenbarte sich eine weitverzweigte
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Organisations- und Netzwerkstruktur, in der Festivals oftmals als Knotenpunkte
funktionieren.

Anfangs lag mein Augenmerk auf dem Festivalteam, das sind die Personen, die
im Impressum einer Festivalausgabe benannt werden; von den vielen Akteur:innen
auflerhalb des Teams wusste ich zu diesem Zeitpunkt noch nichts. Zum Festivalteam
gehoren in der Regel die kiinstlerische Leitung, Kurator:innen und Co-Kurator:innen,
Produktion, Presseabteilung, Assistenzen, IT, Grafik Design und Praktikant:innen.
Im Verlauf der Forschung interessierte mich dann immer mehr die Gruppe der Pro-
fessionals, eben jene Personen, die regelméfig fiir diese Festivals arbeiten und oft in
verschiedenen Rollen, die aber nicht zum Kernteam gehoren. Sie sind Teil der Festi-
valnetzwerke, aber oft noch in parallelen oder ginzlich autonomen Strukturen ak-
tiv. Zu den Professionals gehoren auch die Organisator:innen anderer Festivals und
die Mitarbeiter:innen der Kooperationspartnerschaften.!! Die meisten Professionals
sind Kulturarbeiter:innen und/oder Kiinstler:innen.!? Sie arbeiten in der Offent-
lichkeitsarbeit, als Journalist:innen, Promoter:innen, Booker:innen, Musiker:innen,
Veranstalter:innen, Expert:innen — arbeiten fiir Festivals, Events, Labels oder Agen-
turen. Viele nutzen die Festivals dhnlich wie einen Messebesuch: sie wollen sehen,
was andere erarbeitet haben und was gerade im Trend und gefragt ist, wollen ihre
Netzwerke erweitern und aktualisieren.!®

Das Hauptaugenmerk liegt hier also auf Akteur:innen, die in Personalunion meh-
rere Funktionen innehaben und die ich als Professionals bezeichne. Diese Mehrfach-
beschiftigungen und -qualifikationen sind zugleich Ausdruck einer Transformation
von Arbeit, wo Freiberuflichkeit und Projektarbeit, Uberqualifizierung und Unter-
bezahlung typisch fiir die post-industrielle Arbeitswelt geworden sind. Projekt- und
Kreativarbeit ist zugleich symptomatisch fiir den Riickbau sozialer Absicherungs-
systeme. Daher war diese Personengruppe wichtig und augenfillig. Als akkreditierte
Fachbesucher:innen umfassten sie beispielsweise beim CTM Festival 2013 nach

11 Exemplarisch wurden auch Kooperationspartner oder Forderinstitutionen befragt, beispielsweise
das Berliner Musicboard, aber sie stehen nicht im Fokus dieser Studie.

12 Die Artists sind Teil der Professionals, mit ihnen wurden auch Interviews gefiihrt, jedoch vor allem
zu journalistischen Zwecken. Musiker:innen wurden vor allem zu ihrer Musik befragt. Einige dieser
Interviews sowie diese Forschung begleitende Radiosendungen waren fast zehn Jahre auf https://
www.mixcloud.com/wiseupradioshow/ nachzuhoéren, im Dezember 2024 wurde dann der Grofteil
meines Accounts gesperrt; im Jahr zuvor wurde die Nutzung kostenpflichtig und ich zahlte zunichst
bereitwillig fiir die weitere Nutzung. Alles wurde scheinbar vollautomatisiert, und wenn Fehler pas-
sieren steht man dem machtlos gegeniiber, worauf diese Studie ebenfalls eingeht. Entweder man
zahlt oder die Sendungen bleiben gesperrt. An anderer Stelle, einer ethisch vertretbareren, oder auf
einem eigenen Server, wird das Archiv in Zukunft neu aufgebaut.

13 Mit Besucher:innen wurden informelle Gespriche gefiihrt, sie kommen héufig iiber Freunde und
Bekannte, die zu den oben genannten Gruppen gehéren, und kénnen iiber das Forschungsfeld meist
nur wenig sagen.
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eigenen Angaben 1500 Personen.* Die Ubergéinge zwischen Entrepreneur:in und
Aktivist:in sind flieend. Im Verlauf hat mich auch die Gruppe der Praktikant:innen
und Volunteers immer mehr interessiert, auch weil diese Tatigkeitsbereiche meist
der erste Schritt auf dem Weg in die professionelle Festivalarbeit sind.

Wihrend Kultur zu einem zentralen Aspekt bei der Umstrukturierung von Stadten
zu Creative Cities wird, weil die Industrie wirtschaftlich keine nennenswerte Rolle
mehr spielt, werden die Bereitsteller:innen der kulturellen Infrastruktur jenseits der
grofien Theater und Festspielhéduser hadufig finanziell unterfinanziert und viel zu we-
nig wertgeschitzt. Ich mochte mit meiner Forschung Anhaltspunkte dafiir liefern,
warum die involvierten Akteur:innen die oftmals prekéren Arbeitsbedingungen auf
sich nehmen und wie sich das Arbeitsfeld der Kulturarbeit in der postindustriellen
und digitalen Ara verindert hat.

Meine Wahl der Akteur:innen macht es schwierig, gleichermafien im Sinne aller
zu schreiben, da Direktor:innen und Leitung, freiberufliche Professionals oder Vo-
lunteers unterschiedliche Perspektiven auf das Feld haben. Meine Aufgabe bestand
vor allem darin, als Forscherin zwischen Stidten, Raumen, Akteur:innen, Institutio-
nen, Szenen und Genres eine inhaltliche Klammer zu bilden.

Gesellschaftlicher Kontext

Einem Thriller dhnelten vor allem die gesellschaftlichen und politischen Ereig-
nisse dieser Zeit, beginnend 2013 mit Edward Snowdens Enthiillungen zu Uber-
wachungs- und Spionagepraktiken von Geheimdiensten, welche die Biirger:innen
ausspionieren und eine dunkle Seite der Risiken und Gefahren von Computertech-
nologie offengelegten. Der Wachstumszwang des profitorientierten Kapitalismus
hat, wie bereits vor Jahrzehnten prognostiziert (Club of Rome: The Limits to Growth,
1972), zu dramatischen Umweltschidden gefithrt. Die Umweltthematik hat erst-
mals nach Jahrzehnten wieder eine Bewegung hervorgebracht, die, angefiihrt von
Schiiler:innen und Student:innen, eine weltweite Aufmerksamkeit erreichte. Digi-
tale Uberwachung oder die Skandalisierung von Umweltzerstorung wurden zu pri-
senten Themen der Offentlichkeit, aber nur zaghaft auf den Agenden der Festivals
thematisiert. Umweltthemen sind im Forschungszeitraum erstmals in wenige dis-
kursive Formate oder kuratorische Reflexionen eingeflossen. 2025 scheinen Klima-
wandel und Umweltthemen mit steigender Dringlichkeit vorwiegend im Reich der
Verdriangung eine Heimat zu finden.

14 2015 waren es 1000 Personen, laut Sponsoring Portfolio. Da nicht jeder/jede Fachbesucher:in ak-
kreditiert wird, da das Auswahlverfahren beispielsweise beim CTM Festival strikt ist und grofle Na-
men bevorzugt werden, gehe ich davon aus, dass die eigentliche Anzahl dieser Personen hoher ist.
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Die sogenannte europdische ,Fliichtlingskrise“ wurde 2015 und 2016 punktuell in
den Editorials der Festivals'> aufgegriffen und individuelle Erfahrungen damit wurden
in informellen Gesprichen nach Konzerten zum Thema. Diese durch Kriege ausgelds-
ten Fluchtbewegungen erlangten wihrend der Vorbereitung der Publikation mit dem
Angriff auf die Ukraine (02/2022) und auf Israel (10/2023) nochmals drastischere Di-
mensionen, deren Konsequenzen in ihrem vollen Umfang noch nicht absehbar sind.
Deutlich wurde jedoch, dass der militarische Krieg sich zu einem kulturellen ausgewei-
tet hat. Besonders der Krieg Israels gegen Paléstina als Antwort der israelischen Regie-
rung auf den Angriff der Hamas im Oktober 2023 16ste eine Welle der Cancel-Culture
aus, wo Kiinstler:innen und Veranstalter:innen, die sich nicht im Sinne der Pro-Palis-
tina-Bewegung positionieren, unter Druck gesetzt werden. Dies hat dazu beigetragen,
dass Clubs, die sich offen gegen Antisemitismus positionieren, derartig boykottiert wer-
den, dass sie — in einer ohnehin fragilen 6konomischen Situation, die seit der Pande-
mie viele Clubs und Events belastet — von der SchliefSung bedroht sind. Krieg liegt in
der Luft, allerorts wird aufgeriistet und Grenzkontrollen werden wiedereingefiihrt, was
auch die Veranstaltungsbranche beeinflusst, Auswirkungen fiir Clubs und Festivals hat,
wihrend die menschliche Wiirde immer mehr zum Privileg fiir wenige wird.

Ein allgemeiner Rechtsruck erfolgte im Forschungszeitraum in Europa und mit
ihm verbundene Ereignisse wie der Brexit bestimmten die Nachrichten, mit Kon-
sequenzen fiir Kiinstler:innen und Veranstalter:innen. In Deutschland haben der
NSU'-Prozess und wiederholte Anschlidge auf migrantische Communities sowie
die aktuellen Debatten um rechtsradikale Polizist:innen dies auf dramatische Weise
illustriert. In Osterreich ist das Erstarken rechter Krifte ebenso prisent, beispiels-
weise durch die Prominenz neuer rechter Vereinigungen wie den Identitéren. Der
NSU-Komplex wurde vor allem von Kunstfestivals aufgegriffen und kaum von den
transmedialen Musikfestivals, um die es hier geht. Langfristig konnte der Einzug
rechter Parteien in Deutschland, Osterreich und weiteren europdischen Lindern
allerdings fiir so manches 6ffentlich geférderte kulturelle Event das Aus bedeuten.
Ab 2020 machten die ,Black Lives Matter“-Proteste in den USA und spiter in Eu-
ropa, ausgelost durch den Tod von George Floyd, ebenso darauf aufmerksam, dass in
vielen Landern Polizei und Geheimdienste mit rechten und rassistisch handelnden
Amtsinhaber:innen durchzogen sind. Dieses Ereignis hatte Auswirkungen auf die
Transmedia Festivals, da es die Frage nach globaler Teilhabe verstirkte, die in den
letzten Jahren ohnehin bereits aufgeflammt war.

Ein weiterer trauriger Rekord in Deutschland und Osterreich markiert die seit
2020 wachsende Anzahl von Femiziden,!” in beiden Lindern sind die Zahlen un-

15 Manche Festivals boten auch freien Eintritt fiir Fliichtlinge an.
16 Nationalsozialistischer Untergrund.
17 Fiir Europa sind die verfiigbaren Statistiken sehr unterschiedlich, siehe z. B. www.europeandata-
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terschitzt hoch und steigen. Hierbei ist hervorzuheben, dass zu Beginn meiner For-
schung allerorts in Deutschland und Osterreich die Férderungen fiir feministische
Vereine und Frauenprojekte gekiirzt wurden.!® Diese Entwicklung setzte sich in
Deutschland und Osterreich mehr oder weniger kontinuierlich bis zum Beginn der
Covid-19-Pandemie fort, als von Fraueninitiativen bereits zu Beginn darauf hinge-
wiesen wurde, dass es zu einem Anstieg hiuslicher Gewalt kommen wird, ja bereits
gekommen war. Rassismus und Sexismus wurden im Forschungszeitraum zu viru-
lenten Themen fiir die Transmedia Festivals, die sie grofitenteils nicht von alleine
wihlten, sondern die aus den Szenen an sie herangetragen wurden.

Im Forschungszeitraum wurden partikulare Identitdten und Minderheitenrechte
zunehmend in der Offentlichkeit verhandelt, manchmal folgten sogar Taten. In
Deutschland wurde die gleichgeschlechtliche Ehe offiziell, in vielen Lindern Ge-
setze zum Schutz vor Diskriminierungen eingefiihrt. Aber auch die Gegenseite mo-
bilisierte: So bildeten sich in Deutschland zunehmend ,national befreite“ Zonen
(rechte No-go-Areas) und in Polen kam es zu ,LGBT-freien Zonen, hier und andern-
orts wird das Recht der Frauen auf Abtreibung schrittweise wieder abgeschafft, was
Kiinstlerinnen und Musikerinnen oder solche, die es werden wollen unmittelbar
betrifft. Diese gesellschaftlichen Tendenzen spiegelten sich auch auf den Festivals,
in Diskussionen um Geschlechtergerechtigkeit, Transgenderinklusion oder post-
koloniale Perspektiven in Musik und Kunst. Als Folge haben sich im Forschungs-
zeitraum zahlreiche sogenannte Kollektive (collectives) gebildet, die meist ledig-
lich Zusammenschliisse meinen und die ein Comeback erlebten. Der europaweite
Rechtsruck fithrte mancherorts auch dazu, dass sich Teile der Clubkultur repoliti-
sierten.!?

Das wohl einschneidendste Ereignis fiir die Veranstaltungsbranche war die Co-
vid-19-Pandemie, die die Festivals, wie kein anderes Ereignis der letzten Jahrzehnte,
existenziell getroffen hat. Festivals und Clubkultur gehdrten zu den grofien Verlie-
rern der Pandemie. Der Beginn der Pandemie im Mérz 2020 markiert auch den End-
punkt der strukturierten empirischen Forschung dieser Studie und den Beginn der

journalism.eu/ger/Nachrichten/Daten-Nachrichten/Frauenmord-in-Europa-Ein-Vergleich-zwi-
schen-unterschiedlichen-Laendern, https://ec.europa.eu/eurostat/de/, Tod durch Mord, Totschlag,
nach Geschlecht, abg. 10.04.2021. Fiir Osterreich siehe: www.aoef.at, Frauenhiuser, Zahlen und
Daten (abg. 03.04.2021).

18 Siehe u. a.: www.derstandard.at vom 26.7.2018; Frauenprojekte in Osterreich von massiven Bud-
getkiirzungen betroffen, www.derstandard.at vom 21.07.2018: Feministische Vereine protestieren
gegen massive Kiirzungen; www.frauenhauskoordinierung.de, Stellungnahme der Frauenhauskoor-
dinierung e.V. Berlin vom 7.11.2012 (alle abg. 14.02.2021).

19 Siehe bspw. Reclaim Club Culture in Berlin, die u. a. die Grofldemonstration AFD Wegbassen orga-
nisierten: https://www.facebook.com/reclaimclubculture/, https://www.youtube.com/watch?v=blI-
ZXRP9TRk oder IG Clubkultur in Wien: https://clubkultur.org (abg. 18.03.2021).
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Verschriftlichung. Wahrend der Verschriftlichung der Forschungsergebnisse blieben
die Clubs 9o % der Zeit geschlossen, go % der Festivals fanden nicht, oder nur on-
line, statt. Die Organisation von kulturellen Events, insbesondere groferen, wurde
mit wenigen Unterbrechungen unméglich. Man fithrte seine Aktivititen so gut es
ging im Internet weiter, Streaming, Virtual Realties und Video Communication er-
langten eine neue Relevanz und beschleunigen den Ausbau der digitalen Services
und Plattformen, was die weiter oben benannten Problematiken umso dringlicher
macht.

Durch die Covid-19-Pandemie sind die prekédren Arbeitsbedingungen im Kultur-
sektor (und dariiber hinaus im Niedriglohnsektor) erstmals in den grofen Medien
thematisiert worden. Mittlerweile ist diese Aufmerksambkeit fiir die Note der Kunst-
und Kulturschaffenden schon lange wieder abgeklungen (vgl. Schuberth 2021, 11;
in: Versorgerin). Viele Betroffene iiberlegten, ob dies nicht die lidngst tiberfillige Ge-
legenheit sei, Kultur génzlich neu zu denken und praktizieren, da das bestehende
Modell ohnehin 6konomisch und psychologisch fiir viele Akteur:innen atemlos und
von Unsicherheit geprigt ist. Ein tiefergehendes Verstindnis der langfristigen gesell-
schaftlichen Folgen der Pandemie fiir Festivals und Kulturschaffende miissen zu-
kiinftige Forschungen erst noch erarbeiten.

Die Einfithrung eines Mindestlohns in Deutschland hatte fiir Festivals und
Veranstalter:innen erhebliche Folgen. In diesem Rahmen flammte die Diskussion
um ein Grundeinkommen wieder auf, welches — das sei hier vorweggenommen,
viele Probleme meiner Akteur:innen beenden wiirde. Seit 2018 haben in Frank-
reich, England und spiter auch in Deutschland Proteste in Form von Blockaden und
Streiks wieder Aufwind bekommen. Auch die zunehmende Raumknappheit und
Wohnungsnot in den Stddten war ein Dauerthema im Forschungszeitraum. Meine
Akteur:innen haben damit zu kdmpfen, bezahlbare innerstddtische Veranstaltungs-
orte sowie Wohnraum zu finden und bedrohte Kulturorte zu erhalten. Besonders in
Berlin haben im Forschungszeitraum zahlreiche selbstverwaltete Riume schlieflen
miissen, die seit Jahrzehnten bestanden und Immobilienspekulationen weichen
mussten; ,Mietenwahnsinn“ ist hier innerhalb des Forschungszeitraums zum ste-
henden Begriff geworden.

Wihrend digitale Arbeits- und Kommunikationsmittel zunehmend monopo-
lisiert werden, von denen auch die meisten Festivals in ihrer Organisationsarbeit
vollkommen abhingig sind, vollziehen sich weitere Monopolisierungsprozesse im
Festivalsektor, vor allem in Bezug auf Ticketing und Promotion. Konzerne bedienen
sich invasiver Aufkaufstrategien von Ticketingunternehmen, Konzertveranstaltungs-
und Booking-Agenturen, aber auch Immobilien und Festivals gehoren zu den neuen
beliebten Anlagegeschiften. Dies betrifft zwar i. d. R. die hier untersuchten Festivals
nicht direkt und existenziell, da sie fiir Investoren nicht ausreichend mainstreamig
ausgerichtet sind, aber all diese Entwicklungen verdndern die gesamte Konzert- und
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Kulturbranche nachhaltig (vgl. Seliger 2019). Dariiber hinaus hat sich das Magazin-
sterben in der Musikpresse verstetigt. Im Forschungszeitraum sind fast alle etablier-
ten Printmedien fiir Popmusik eingestellt worden. Manche existieren online weiter,
unter noch prekireren Bedingungen, andere sind ganz verschwunden, und damit
auch Beschiftigungs- und Verdienstoptionen fiir viele Akteur:innen.

All diese Kontexte sind eine wichtige Perspektivierung fiir die Argumente der
vorliegenden Arbeit. Wihrend die ersten Feldforschungsdaten in 2013 erhoben
wurden, und die Datenerhebung 2020 endete erfolgten die letzten Aktualisierun-
gen und Uberarbeitungen im Friihjahr 2025. Die Dringlichkeit vieler Problemlagen
macht auch die Relevanz von Transmedia Festivals deutlich: als Alternativen zum
Mainstream, als Raum fiir Experimente und neue Erfahrungen, Gedanken, Ideen,
Diskurse, Praktiken sowie als potenzielle Orte fiir Demokratisierung, gesellschaftli-
chen Diskurs, fiir Begegnung und Austausch.

Dieses Buch ist fiir alle, die in irgendeiner Form im Festivalkreislauf involviert
sind und die sich mit diesen Festivals und ihren Kunstformen verbunden fiihlen.
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1. Forschungsfeld Transmedia Festivals

In diesem Kapitel erldutere ich zunéchst vertiefender meinen Feldzugang, welche
Forschungsmethoden und welches Forschungsdesign ich angewendet habe und was
die Herausforderungen im Feld waren. Im Anschluss werden die allgemeinen Funk-
tionen und Bedeutungen von Festivals sowie die Wurzeln und die Charakteristika
von Transmedia Festivals der Gegenwart skizziert, und wie sich diese von anderen
Festivaltypen oder dhnlichen Veranstaltungen unterscheiden. Es folgt ein Exkurs zu
den Begriffen der Transmedialitdt und Avantgarde, wo erldutert wird, warum sie fiir
mein Feld relevant sind.

Dieses Kapitel liefert ein Basiswissen, auf welchem die darauffolgenden Kapitel
aufbauen, und das im Verlauf themenspezifisch vertieft wird. Da ich das CTM Fes-
tival am langsten und aus unterschiedlichsten Perspektiven erforscht habe, findet
es auch hiufiger Erwdhnung. Weil sich Festivals als Forschungsfeld in der Regel nur
einmal im Jahr ergeben, ermoglichte das CTM Festival, als eines der Festivals mit
der lidngsten zeitlichen Dauer, mit einer Spielzeit von zehn Tagen pro Ausgabe, die
umfassendsten Forschungen.

1.1 Forschungsmethoden und Herausforderungen

Ethnografische Beschreibungen sozialer Welten entstehen durch eine intensive
Nihe zum Forschungsgegenstand, die aus aktiver Teilnahme, Beobachtung und In-
teraktion mit dem Forschungsfeld resultiert: ,Ethnography is an exciting enterprise,
the one systematic approach in the social sciences that leads us into those separate
realities that others have learned®, wie James Spradley (1979, iv-v) es treffend formu-
liert. Diese Beschreibungen konnen immer nur subjektive Interpretationen sein. Die
Ethnografie bietet die Moglichkeit, sich der Perspektive der Festivalmacher:innen
und engagierten Akteur:innen anzunéhern und in ihre Welt einzutauchen. Der Be-
griff der Ethnografie beschreibt die sozialwissenschaftliche Methode, die Methodik
der Feldforschung sowie das finale Ergebnis. Das sind die zusammengetragenen und
analysierten Daten, die Erfahrungen einer Feldforschung, welche in einem spezifi-
schen Stil (meist des Schreibens) zu einem Endergebnis synthetisiert und veroffent-
licht werden, die ebenfalls als Ethnografie bezeichnet wird.

Die Forschungsmethoden und das Forschungsdesign sollten dem Forschungsfeld
entsprechen und im Falle von Transmedia Festivals interdisziplindr angelegt sein.
Denn Festivals sind Orte der Sichtbarwerdung von fliichtigen Gemeinschaften und
transnationalen Formationen, von Szenen, Lebenswelten, Kulturtechniken, kiinstle-
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rischen Praktiken, Genres, Organisationsstrukturen, Mobilitiaten, Netzwerken und
Forderregularien. Die Festivalforschung ist ein interdisziplindres Forschungsfeld,
denn es gibt nicht eine Festivalforschung, sondern viele aus diversen Disziplinen.
Diese Studien existieren weitestgehend unverbunden nebeneinander, so dass sie
keinen zusammenhingenden Kanon bilden. Gleichzeitig werden im Forschungs-
feld Prozesse wie Eventisierung, Festivalisierung, Prekarisierung, Gentrifizierung,
Monopolisierung, Kosmopolitisierung, Européisierung oder eine Plattformisierung
im Digitalen erkennbar. Ich erachte deshalb einen weiten interdisziplindren Ansatz
als notwendig, der diverse geistes- und sozialwissenschaftliche Disziplinen mitein-
bezieht. Interdisziplindre Wissensbestinde werden zusammengebracht, um unter-
beleuchtete Aspekte in der Forschungslandschaft und Festivalforschung herauszu-
arbeiten und zusammenzudenken. Die fortwdhrende Durcharbeitung theoretischer
und methodischer Ansétze aus verschiedenen Disziplinen ist fiir die gegenwirtige
Europiische Ethnologie charakteristisch; und erst alle Perspektiven zusammen
bilden in ihrem Zusammenwirken die Methode (vgl. Wietschorke 2012). Die hier
wesentliche Methode ist die der ethnographischen Feldforschung. Das Forschungs-
design resultiert aus den Grundsétzen der Multi-Sited Ethnography und dem soge-
nannten Yo-Yo Fieldwork, da die Akteur:innen transnational vernetzt und hoch mo-
bil sind, teilweise leben und arbeiten sie in mehreren Stddten gleichzeitig, formen
eine Art community of practice, eine Audiosoziale Gemeinschaft. Die Ethnolog:innen
finden ihren Kurs nur mit dem Feld und seinen Akteur:innen, denn diese und das
empirische Material geben Riickmeldungen. Vor allem das, was andere Wissenschaf-
ten als Fehler oder Storungen deuten, wie Briiche, Ambivalenzen und Irritationen,
ist hier von Interesse.! Dies ist fiir meine Forschung besonders relevant, da hier von
Anfang an Ambivalenzen im Fokus standen. Auch entstehen Reibungen zwischen
Forscherin und Feld. Jochen Bonz zitiert hierzu Magret Mead: ,The important thing
is the experience of being confronted“ (Mead 1954, 343 ff.; in: Bonz 2019, 168).

In der ethnografischen Feldforschung wird das Erlebte und Erfragte festgehal-
ten, meist schriftlich oder durch Ton, Fotografie und Film. Die hier verarbeiteten
Forschungsdaten entstanden aus teilnehmender Beobachtung bzw. Dichter Teil-
nahme (Feldnotizen/Headnotes?/Fotos) und qualitativen Experteninterviews mit
Teams, Volunteers und Kurator:innen sowie weiteren Professionals. Die Mitarbeit in
der Festivalstruktur und im Organisationsteam des CTM Festivals am Beginn mei-
ner Forschung ermdoglichte es, weitere Akteur:innen und Festivalnetzwerke zu lo-
kalisieren und gezielt zu untersuchen. Durch die teilnehmende Beobachtung und
besonders die Dichte Teilnahme (vgl. Spittler 2001), wird es moglich, informelle

1 Bonz(2019) bezieht sich hier vor allem auf die Methodik der Ethnopsychoanalyse und hier speziell
auf Georges Devereux (1973) oder Maya Nadig (u. a. 1992).
2 Headnotes sind erinnerte Beobachtungen, die nicht aufgeschrieben werden (vgl. Jackson 1990).
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Gespriche, Gesten, Emotionen und Affekte festzuhalten, die durch Befragung allein
kaum einzufangen waren. Die Dichte Teilnahme ist eine radikalisierte Form der Teil-
nehmenden Beobachtung. Denn Beobachtungen sind wichtig, um Abweichungen
zwischen (Interview-)Aussagen und Handeln festzustellen. Laut Spittler weicht das
tatsdchliche Verhalten fast immer von den Aussagen dariiber ab (Spittler 2001, 16).
Vieles kann und soll auch gar nicht verbal vermittelt werden, deshalb ist die Dichte
Teilnahme besonders notwendig. Die/Der Forscher:in soll mitarbeiten, um die Er-
fahrungen selbst zu machen, anstatt sie zu beobachten. Interview und Dichte Teil-
nahme gehéren fiir mich zusammen, weil aus Beobachtung und aktiver Teilnahme
Fragen resultieren, die im Interview dann vertieft werden konnen. Auch gehoren
zur Dichten Teilnahme verschiedene Gespriachsformen, die zu anderen Ergebnissen
fithren als Interviews. Teilnehmende Beobachtung und Dichte Teilnahme habe ich
durch Feldnotizen und Fotografien dokumentiert. Im Forschungszeitraum sind an
die 500 Seiten Feldnotizen, etwa 100 Interviews und 2000 Fotografien entstanden.

Akademisierung bedeutet immer auch eine Zerstérung der Lebendigkeit des Un-
tersuchungsgegenstands, weil man einem wissenschaftlichen Regelwerk folgt, das
ihn in einen disziplindren Rahmen presst. Hinzu kommen zwei Tendenzen in der
Wissenschaft: Will man moglichst objektiv vorgehen, zieht man eine Grenze zwi-
schen sich und dem Untersuchungsgegenstand, ,der diesen in Distanz setzt und
seine Objektivierung erlaubt. Im zweiten Fall kommt es zur Verzerrung des Unter-
suchungsgegenstands, indem dieser iiberh6ht und vom Profanen, Alltdglichen als
etwas Besonderes abgehoben wird“ (Bonz 2019, 165). Bezugnehmend auf Fou-
cault erldutert Bonz, dass Diskurse zu Praktiken werden, welche die Gegenstinde
bilden, von denen sie sprechen, und dass die notwendigen Kategorien gleichzeitig
das Wahrnehmungsvermogen einschrénken (ebd., 167). Die fiir die Feldforschung
grundlegende Teilnehmende Beobachtung oder Beobachtende Teilnahme kann die-
sen Prozessen entgegenwirken, weil man nicht alleine im Feld ist, sondern sich auf
ein komplexes Beziehungsgefiige mit Akteur:innen im Feld einldsst und mit ihnen
interagiert. Bonz zitiert die Ethnologin Kirsten Hastrup: [T he practice of fieldwork
eliminates both subjectivism and objectivism and posits truth as an intersubjective
creation“ (Hastrup 1999, 16; zitiert in Bonz 169). Es geht hier um Menschen in Kon-
texten und Beziehungen, an denen konstant ist, dass diese immer anders sind.

Die Theorien zur Feldforschungsmethodik lassen sich nie einfach auf die vorge-
fundene Realitit, die spezifischen Situationen und Umstéinde, iibertragen und jede/r
Feldforscher:in steht deshalb vor der Herausforderung, sich die Methodik fiir sein/
ihr Feld in situ zu erarbeiten, daher wird der Arbeitsprozess im Fach oft als ,messy’
bezeichnet. George Marcus nennt das ,‘muddling through’ ethnography“ (Marcus,
in: Falzon 2009, 182). Dazu gehoéren das Scheitern, deprimierende Momente, Ein-
sambkeitsgefiihle, das Gefiihl der Zuriickweisung und dergleichen mehr. Leider fin-
den sich zu diesen Momenten nur sehr wenig transparente Ausfithrungen in Eth-
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nografien, weil die Wissenschaftler:innen stets strukturiert erscheinen wollen, als
hitten sie alles unter Kontrolle, weil das in der neoliberalen Arbeitswelt erwartet
wird. Dass dies aber immer nur ,Theater ist und nicht zielfithrend fiir diejenigen,
die daraus lernen wollen, hat auch Erving Goffman betont (1959, 1974).2 Nach Goff-
man (1974) erhebt man Daten, indem Mensch ,seinen eigenen Korper, seine eigene
Personlichkeit und seine eigene soziale Situation den unvorhersehbaren Einfliissen
aussetzt“. Es gilt sich so zu verhalten, als konne man das Feld nicht verlassen (1996
[1974], 263). Goffman betont vor allem die Zeugenschaft, die tiber das Zuhoren hi-
nausginge. Man miisse lernen, ein ,Wassertriager” zu sein und zum ,Esel“ zu werden
und ,Perfektion in ziemlich dummen Dingen entwickeln (ebd.). Aber weder ginge
es um vollstindige Mimikry noch um vollkommene Aufrechterhaltung der eigenen
Identitét.

Anders als Historiker:innen kreieren die meisten Ethnowissenschaftler:innen
ihre Quellen selbst. Uber Interviews existiert weitaus mehr Wissen als iiber Feld-
notizen, auch weil sie im Journalismus, in der Soziologie und weiteren Disziplinen
zur Anwendung kommen, und das Format in den Medien stindig prisent ist. Uber
den Umgang mit Feldnotizen lernt man nur wenig im Studium oder Berufsalltag.
Das kritisiert auch Jean Jackson, der Ethnolog:innen zu ihrer Arbeit mit Feldnoti-
zen befragte, und herausstellt, dass es fiir Ethnolog:innen kaum Moglichkeiten gibt,
iiber Feldnotizen vertraulich und reflektierend zu sprechen: ,I found a remarkable
amount of negative feeling: [...] images of exhaustion, anxiety, inadequacy, disap-
pointment, guilt, confusion, and resentment” (1990, 10). Viele Forscher:innen gaben
an, dass das Schreiben und Durcharbeiten von Feldnotizen als ,lonely and isolating
activities, chores if not ordeals“ (1990, 11) empfunden wird. Feldnotizen sind sehr
arbeitsintensiv, sowohl in der Verschriftlichung als auch in der Auswertung. Die Ar-
beit mit hunderten von Seiten an Interviews und Feldnotizen erfordert eine ganz
andere Herangehensweise, als man sie aus dem Studium kennt. Man benétigt Lo-
gistik- und Ordnungssysteme, wird nebenbei zur Archivarin. Aber in einer fremden
und bisweilen feindlich-gestimmten Umgebung funktionieren Feldnotizen auch als
Beschiftigungstherapie, was auch der Psychohygiene zutréglich ist. Die Moglichkeit,
beim Schreiben Dampf abzulassen, wird besonders geschitzt, was Jackson ,the Ma-
linowskian garbage can function“ nennt. Eine poetische Annidhrung bietet die Be-
schreibung von Feldnotizen als ,the art of listening to the other“ (ebd., 18). Da man
nie alles aufschreiben kann und weil die Aufzeichnungen héufig einer Selbstzensur
unterliegen, existieren auch noch die Headnotes, das sind erinnerte Beobachtungen,

3 In,The Presentation of Self in Everyday Life“ (1959) vergleicht Goffman zwischenmenschliche In-
teraktionen mit dem Theater. Van Maanen sieht in Goffman einen Begriinder der Organizational
Ethnography. Er deutet Goffmans Arbeit (1959) als ,handbook for examining organizational beha-
vior*,
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die nicht aufgeschrieben werden. Ohne Headnotes konnte kein konzises Ganzes aus
den Feldnotizen hervorgebracht werden.

In meiner Studie verwende ich zudem die Methode offener qualitativer Inter-
views, die sich von den oben erwihnten soziologischen Fragebogen und Interviews
dadurch unterscheiden, dass die Interviews in Feldnotizen und Dichte Teilnahme
eingebettet sind. Interviews verstehe ich vor allem als gleichberechtigtes Gesprich
(vgl. Skinner 2012), als talking partnership: ,Interviews are conversations where the
outcome is a coproduction of the interviewer and the subject” (Kvale 1996, xvii). Der
Psychologe Steinar Kvale bezeichnet das Interview als ,Baustelle des Wissens*“ (ebd.),
,as a craft technique to unfold the subject’s life world — the native’s point of view
for the traditional anthropologist®. Bereits das Wort beschreibe einen ,inter-change
of views“ (Kvale 1996, 14). Daran schlief3t Roland Girtlers Verstidndnis des Inter-
views an, das er als Ero-Episches-Gesprach bezeichnet (2001). Wichtig ist es, die
Gesprachspartner:innen als gleichwertig und als Experten:innen des Feldes zu ver-
stehen. Interviewtechniken lassen sich nur in der Praxis erlernen: ,Die Fahigkeit, im
Interview spontan so zu fragen, dass man eine addquate Antwort erhilt, erwirbt man
durch Versuch und Irrtum im Laufe der Jahre. Deshalb gilt das Fithren von Interviews
zu Recht als eine Kunst, die durch Methodenlehrbiicher nur unzureichend vermit-
telt werden kann“ (Glédser & Laudel 2004, 116-117). Vor meiner Forschung hatte
ich bereits langjdhrige Erfahrung mit journalistischen Interviews, was das Interview
als Methode nahelegte. Journalistische Interviews werden oft mit Personen gefiihrt,
die hiufig interviewt werden, dies haben sie mit Expert:innen-Interviews gemein-
sam. Im Forschungsfeld betrifft das vor allem die Kurator:innen oder Musiker:innen.
Sie werden, im Gegensatz zu den Mitarbeiter:innen, héufig interviewt, fiir sie ist ein
Interview keine ungewdhnliche Situation. Diese Personen entwickeln eine gewisse
Interviewmiidigkeit, die es zu durchbrechen gilt. Grundsitzlich handelt es sich bei
meinem Ansatz um teilstrukturierte bis offene Expert:inneninterviews: zur Ver-
gleichbarkeit wurden einige Fragen an fast alle Interviewten gerichtet, die meisten
wurden jedoch personen- und situationsspezifisch erarbeitet. Fast immer bereitete
ich einen umfangreichen Fragenkatalog vor. Die Fragen kamen dann zur Anwen-
dung, wenn das Gespridch zum Erliegen kam oder es sich weit von den zentralen
Themen entfernte. Im Idealfall verlduft ein Interview fiir mich als ,Sozialanalyse zu
zweit", wie Bourdieu (1997, 784) es formuliert, ,in der der Forscher ebenso wie der-
jenige, den er befragt, betroffen ist“ (ebd.). Wobei ich mich vor allem als Stichwort-
geberin, Ermutigerin und Nachfragerin positioniere. Ich verstehe meine Gegeniiber
immer als potenziell aktive Mitgestalter:innen der Interviewsituation und halte es
wie Steinar Kvale: ,[t]he interviewer and the subject act in relation to each other and
reciprocally influence each other” (Kvale 1996, 35).

Bei einer Langzeitforschung iiber viele Jahre, wie in meiner Studie, hat sich die
Technik der mehrfachen Befragung als besonders hilfreich erwiesen, da ich manche
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Akteur:innen nur einmal im Jahr wihrend des fiir sie extrem stressigen Festivalzeit-
raums getroffen habe, um so unter entspannteren Bedingungen Neuigkeiten mitzu-
bekommen. Am héufigsten fand die Mehrfachbefragung mit Direktoren des CTM
Festivals statt, aber auch mit Kurator:innen und Akteur:innen von CYNETART, Heart
of Noise oder Rokolectiv habe ich wiederholt gesprochen.

Bemerkenswert ist, dass ich zum ersten Mal die Erfahrung machte, dass einige
Akteur:innen nicht frei und offen sprechen wollten, was sich daran zeigte, dass sie
Themen ausgewichen sind. Zum Beispiel beim Thema Arbeit, das in informellen
Gesprichen von Festivalarbeiter:innen haufig kritisch thematisiert worden war, in
Interviews wurden Kritikpunkte jedoch oft verschwiegen. Hier waren Feldnotizen
dann tiberaus wichtig, um ein Bild zu erzeugen, das ndher an der gelebten Realitit
ist als die Antworten aus den Interviews. Ein weiterer Anlass fiir Selbstzensur war
das Genderthema, wo Akteurinnen* mich ofter baten, das Aufnahmegerit auszu-
schalten, um dann zu erldutern warum. Sie hatten Angst, dass kritische Aussagen
zum Gender-Status-quo auf den Festivals sich negativ auf ihr Arbeitsverhiltnis oder
ein mogliches zukiinftiges Engagement auswirken konnten. Deshalb stellte sich
die Frage nach moglichen Formen der Anonymisierung schon frith. Ich habe mich
nach langer Unschliissigkeit dafiir entschieden, die Leiter:innen/Direktor:innen/
Kurator:innen/Co-Kurator:innen und Kiinstler:innen nicht zu anonymisieren, da
sie sowieso in der Offentlichkeit prisent sind, aber alle weiteren Akteur:innen zu
anonymisieren. So eine Aufteilung ist im Feld aber nicht immer eindeutig mog-
lich, weil sich die Akteur:innen, die von besonderem Interesse waren, dadurch aus-
zeichnen, dass sie zuweilen Arbeiter:innen auf Festivals sind und dann wieder die
Kurator:innen anderer oder eigener Festivals/Events oder eben auch Kiinstler:innen.
Auflerdem arbeiten die meisten Festivals mit sehr kleinen Teams, mit spezifischen
Tatigkeitsbereichen, so dass die Anonymisierung, gerade dort, wo sie am dringends-
ten erwiinscht ist, moglicherweise nicht greift. Allerdings wurden viele Interviews
bereits vor vielen Jahren gefiihrt, und Perspektiven auf Themen und Diskurse haben
sich verdndert, so dass Sanktionen als Folge kritischer Aussagen inzwischen unwahr-
scheinlich sind.

Die methodischen Perspektiven, die ich verwende, kommen in der Urbanen Eth-
nographie (vgl. Schwanhéufler 2010), der Organizational Ethnography (vgl. Gell-
ner & Hirsch 2001) oder Nightlife Ethnography (vgl. Garcia 2013) zur Anwendung,.
Dennoch ldsst sich keine dieser methodischen Rahmungen auf mein Forschungsfeld
und Vorgehen in Génze iibertragen. Vielmehr hing es von den Orten, Personen und
Situationen ab, was, wann und wie zur Anwendung kam. Zentral ist fiir mich bei all
diesen Bereichen, Sphiren und Herangehensweisen die Perspektive der Multi-Sited
Ethnography, im Folgenden MSE, nach George Marcus (1995),* welche die Grund-

4 Siehe auch Marcus 2002, 2008, 2009, Falzon 2009, Marcus 2013 in Hess.
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lage fiir die Ausgestaltung meines Forschungsdesigns war. Priagend fiir die MSE ist
die Neuorientierung des Fachs seit den 1980oer Jahren. Bei der Anwendung von MSE
geht es darum, soziale Phdnomene zu fassen und diese unter den gesellschaftlichen
und politischen Verdinderungen neu zu denken und zu rahmen. Im Zentrum stehen
Forschungsvorhaben, die nicht mehr tiber ein singulédres Forschungsfeld oder einen
einzelnen Ort erfassbar sind. Hier folgt man Personen, Diskursen und Verbindungen
durch den Raum iiber Grenzen hinweg (vgl. Marcus 1995, 105). Das betrifft auch
die Produktion von Kunst, Musik, Medien, Technologien oder Wissen, welche eben-
falls in transnationalen, glokalen Rdumen und globalisierten Gefiigen stattfinden,
indem auch mein Forschungsfeld verortet ist. Bei dieser Form des Forschungsde-
signs stiirzt das Globale in das Lokale und fithrt zu glokalen Situationen. Denn seit
dem spiten 20. Jahrhundert miissen die Ethnowissenschaften ihr Verhiltnis zum
Lokalen endgiiltig neu denken, und man suchte deshalb nach Methoden, wie man
weit verstreute Phdnomene, Rdume oder Gemeinschaften und die Verbindungen
zwischen Orten untersuchen kann.> Wihrend man frither einen langen Feldauf-
enthalt, manchmal von mehreren Jahren, hatte, so wird dieser heute zumeist durch
viele kiirzere Forschungen realisiert. Dem trégt die MSE Rechnung. Das Design einer
Multi-Sited Ethnography erfolgt entlang von Ketten, Verflechtungen, Beziehungen,
Schnittstellen und Nebeneinanderstellungen von Positionen ebenso wie Schauplit-
zen (vgl. Marcus 1995).

MSE erfordert auch ein komplexeres Forschungsdesign. Es geht um ,eine neue
Qualitdt der Mobilitdt von Menschen“ (Welz 1998, 177). Festivals sind dafiir ein
typisches Beispiel, da die internationalen Besucher:innen und Kiinstler:innen den
Festivals um den Globus folgen. Ohne die Hyper-Mobilitidt und einen 6konomisch
niedrigschwelligen Zugang zu ihr, wiren internationale Festivals gar nicht denkbar.
Laut Gisela Welz sind lokale Gemeinden in Vernetzungen eingebettet, die heute in
das Urbane fiihren, in ,kosmopolitische Milieus, supranationale Institutionen und
sogar virtuelle Orte im elektronischen Datennetz* (1998, 188).

Die MSE ist keine abgeschlossene, fertige Methode, sondern befindet sich seit ih-
ren Anfingen in den 198oer Jahren in einer stindigen Weiterentwicklung und Aus-
formulierung, denn unsere Lebenswelten befinden sich nach wie vor im Umbruch.
Marcus sieht die MSE als aktives Streben nach ,alternative research practices” (Mar-
cus, in: Falzon 2009, 182). Diese ersetzen nicht die Methode der Ethnografie oder
Feldforschung, sondern prizisieren die Arbeit daran. Zentral fiir diese Erneuerun-
gen seien die Forschungen der Doktorand:innen. Spittler (2001) verweist ebenfalls
darauf, weil nur in diesem Stadium Forscher:innen noch die Zeit gewihrt wird, die
eine Feldforschung benoétigt. Und ich verstehe meine Arbeit als einen Beitrag dazu.
Das Fach befindet sich laut Marcus nach wie vor in einem Erneuerungsprozess, wo

5 Beispielsweise Migration, Diaspora, Transnationalismus, Komopolitismus, World Systems.
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das Neue noch keine definitive Gestalt und Richtung angenommen hat (vgl. 1995,
2008, 2013). Falzon (2009, 7) stellt die Frage danach, wie wir Tiefe erreichen kon-
nen, wenn wir uns doch rdumlich horizontal hin und her bewegen (follow the people,
discourses etc.) und beantwortet die Frage gleich selbst: ,The factor that enables the
ethnographer to achieve depth [...] is time* (ebd., 8). Ethnologie und Ethnografie
sind durch die kritischen multi-disziplindren Theorien, die das Fach unterwandert
haben, ,post-modern‘ geworden. Diese Theorien stehen in einem Spannungsverhalt-
nis zu den traditionellen Theorien, die sich noch nicht aufgelost haben und bisher
in keinem neuen Kanon aufgegangen sind. Es sei versdaumt worden, den fachspezi-
fischen Kanon zu erweitern (Marcus & Rabinow et al. 2008, 25). Marcus erldutert,
dass man schon zu seiner Studienzeit zu anderen Theorieseminaren und Vorlesun-
gen gegangen war und sich sein theoretisches Wissen in grofien Teilen von anderen
Fachern geholt habe, weil die fiir die eigenen Forschungsinteressen notwendigen
Diskurse im Fach oftmals keine Rolle gespielt haben. Dies ist laut Marcus noch im-
mer so, was ich bestdtigen kann, und ich selbst verwende deshalb kaum ethnowis-
senschaftliche Literatur fiir meine Forschungen. Wohl deshalb beharrt auch Rabi-
now darauf, dass ,it [anthropology] was for people who cared about what was going
on below, beyond, and between acceptable discourse“ (Rabinow, in: Marcus et al.
2008, 23). Mafigeblich waren fiir MSE Einfliisse durch ,feminism, deconstruction,
film and media studies, critical cultural studies and science studies“ (Marcus & Fi-
scher 1999, xv).

Ein weiterer wichtiger Aspekt bei meiner Entscheidung fiir MSE als Methode und
Design war die Bedeutung des neoliberalen Drucks, unter dem Feldforschung durch
globalisierte und 6konomisierte Organisationsformen heute steht.® Laut Marcus
muss der globale, weitgehend nicht regulierte, Kapitalismus in gegenwirtige Ethno-
grafien miteinbezogen werden. Einerseits, weil dieser, wie im Fall der Transmedia
Festivals, Einfluss auf die Produktion und Prisentation von Kunst, Musik, Techno-
logie oder Wissen im Festivalformat hat und damit auf die Lebensrealititen der
Akteur:innen in glokalen Geografien und transnationalen Gefiigen. Andererseits,
weil die 6konomisch neoliberale Ausrichtung auf Effizienz einen immensen Einfluss
auf die Bedingungen der Forschung selbst hat. In einer stirker deregulierten Ge-
sellschaft werden Netzwerke, Projekte und Kooperationen essentieller. Davon sind
nicht nur Feldforschungen betroffen, sondern auch die Festivals, um die es hier geht
(vgl. Kapitel 4).

6 Siehe dazu auch Spittler (2001, 22): ,Forderungs- und Einstellungsregeln machen es zunehmend
schwierig, eine lange Feldforschung zu planen, auszufithren und auszuwerten“. Und vermutlich
waren die Umsténde fiir Feldforschungen 2001 noch wesentlich entspannter als 2015 oder 2020,
haben sich heute nochmals verscharft.
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In einem fiir MSE typischen interdisziplindren Feld forschte ich wiederholt an
verschiedenen Orten und in transnationalen Netzwerken, bewegte mich als For-
schende zwischen mehreren Orten und Datensdtzen. Gleichzeitig handelt es sich
bei der vorliegenden Arbeit um eine Pendelforschung, oder Yo-Yo Fieldwork, wo
Orte mehrfach aufgesucht werden (vgl. Wulff 2007, Welz 2013), denn die Festivals
sind als Forschungsfeld nur kurzzeitig vorhanden. Yo-Yo Fieldwork héngt eng mit
den Forschungsideen der MSE zusammen. Helena Wulff hat im Nachwort zu ihrer
Tanzforschung in Irland (2007) ihr multi-lokales Yo-Yo Fieldwork beschrieben. Yo-Yo
Fieldwork beschreibt einerseits die kontinuierliche Vor- und Zuriickbewegung zwi-
schen Forscherin und Feld, andererseits beschreibt der Ausdruck erhohte Mobilitét
durch Billigfluglinien, also eine Art Pendlerverkehr iiber grofiere Distanzen. Wulff
erldutert, dass Feldforschung in der Gegenwart genauso mobil und schnell sein
sollte wie der Alltag der Akteur:innen. Die Antwort ist fiir sie ,mobile and multi-
local fieldwork” (2007, 140). Traditionelle Feldforschung, bei der man ein Jahr oder
mehr ununterbrochen an einem Ort forscht, ist laut Wulff haufig nicht mehr ziel-
fithrend fiir die Beantwortung vieler Forschungsfragen, beispielsweise wenn es um
Netzwerke geht. Auch existieren bei Events wie Transmedia Festivals Teile des Feldes
nur temporir: ,Such temporary fields that are connected to more permanent struc-
tures are now necessary to deal with for anthropologists (Wulff 2007, 140).

Die Frage danach, wie weit ich den Akteur:innen auf ihren internationalen We-
gen folgen sollte, war immer gegenwirtig und wurde lediglich durch den Mangel
an Finanzierungsmoglichkeiten beantwortet. Ahnlich wie Wulff folgte ich den
Akteur:innen soweit realisierbar zu anderen Events, an andere Orte, in andere Lan-
der und Stddte. Musikszenen, stellt sie richtig fest, sind eigentlich immer Teil von
transnationalen Netzwerken. Wulff berichtet iiber ihre eigene Forschung, dass sie
Akteur:innen der irischen Tanzszene an den unterschiedlichsten Orten und in diver-
sen Kontexten begegnet ist (2007, 141). Dies gilt auch fiir die Transmedia Festivals
und ihre Akteur:innen: man trifft sich auf Veranstaltungen in verschiedenen Stddten
und Liandern wieder. Wulff beschreibt, dass Yo-Yo Fieldwork viel aufreibender sei als
traditionelle Feldforschung, weil man die Zeit vor Ort und zu Hause effizienter und
wirtschaftlicher nutzen muss und so permanent im Einsatz ist (2007, 143). Kon-
takte, die man im Feld gekniipft hat, miissen aufgefrischt und weitergefiihrt werden.
Wenn ich nicht im Feld war, habe ich via Internet Veranstaltungen verfolgt, Musik
und Websites recherchiert und E-Mails geschrieben, um mit dem Feld in Kontakt
zu bleiben. Fiir eine Yo-Yo-Feldforschung muss die Forscherin ihr Leben so ausrich-
ten, dass sie iiber mehrere Jahre kontinuierlich einige Wochen weg sein kann, nur
dann ist es moglich, zwischen den Kurzaufenthalten beruflichen oder familidren
Tatigkeiten nachzugehen. Im Yo-Yo Fieldwork kann man persénliche Beziehungen
besser aufrecht halten und verbleibt zum Teil in seiner gewohnten Umgebung, was
Forscher:innen eine gewisse Erdung geben kann. Der grofe Nachteil, das findet auch
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Waulff, ist, dass man nicht auf Zeit aus seinem gewohnten Leben aussteigt, sondern
dies wahrend der Feldforschung weiterfithren muss.

Feldforschung als Abenteuer und Herausforderung

Ein grofles Abenteuer ist die Feldforschung zunéchst schon deshalb, weil man sie al-
leine macht. Fiir manche ist das eine Bereicherung oder seltene Moglichkeit, fiir an-
dere eine emotionale Zumutung. Fiir mich ist das Alleinsein eher kein Problem, aber
gleichzeitig bin ich ein sehr geselliger Mensch und brauche auch den Austausch mit
Menschen. In der Feldforschung kommt man als unbekannte Einzelperson in eine
Gruppenstruktur und sollte sich bewusst machen, dass man bei Konflikten als Ein-
zelperson im Nachteil ist. Fiir junge Nachwuchsforscher:innen ist Alleinsein oft ein
Umstand, den sie nicht kennen. So benennt es beispielsweise Bina Bhardwa (2013)
als grofie Herausforderung fiir ihre Feldforschung. Fiir sie ging das Alleinsein mit
permanenten Angsten einher, auch dariiber, wie man wahrgenommen wird. Ge-
lingt es der Forscher:in aber, diesen Zustand als Freiheit zu verstehen, so kann man
auch die Moglichkeiten fiir spontane soziale Bindungen und unerwartete Ereignisse
wahrnehmen, wie auch Bhardwa feststellt. Es entstehen Situationen, denen man
sich als Privatperson nicht aussetzen und in die man nicht ohne weiteres geraten
wiirde. Daher ist Feldforschung ein Abenteuer, weil sie als gelebte Methode die Dis-
tanz zwischen der forschenden Person und dem Untersuchungsfeld derartig unter-
lauft, dass die Forschung auch eine Auseinandersetzung mit der eigenen Person in
unbekannten Umgebungen und Situationen erfordert. Ob man diese Prozesse als
Herausforderungen, als Abenteuer oder als Probleme empfindet, hingt hiufig von
der eigenen Haltung und Disposition dazu ab. Daher benutze ich die Begriffe ,Prob-
lem, Herausforderung, Abenteuer” auch synonym, um zu verdeutlichen, dass diese
Umsténde an manchen Tagen oder Wochen als Problem und Hindernis empfunden
werden, an anderen als Abenteuer und Moglichkeit.

Abenteuer Ressourcen und Produktionsbedingungen

Es erscheint mir notwendig, auf die Herausforderung der Produktionsbedingungen
einzugehen, also auf die prekiren Bedingungen, unter denen die Forschung stattfand.
Denn leider wird dies in Studien kaum thematisiert, obwohl die Bedingungen einen
tragenden Einfluss auf die Forschung haben. Selbst in eigenen Fachkreisen scheint
dies als ,autobiografische Zumutung“ wahrgenommen zu werden (Schmitt-Lauber
2010, 34; vgl. Schottler 2008), ich sehe dies aber als wichtigen Bestandteil unserer
Forschungstradition. In der MSE, oder so wie ich sie verstehe, ist die Reflektion der
Produktionsbedingungen ein wesentlicher Bestandteil der Herangehensweise, wor-
auf auch erfahrene Forscher:innen hinweisen (vgl. Spittler 2001, Marcus 2009).
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Wie die meisten Doktorand:innen befand auch ich mich die lidngste Zeit der For-
schung in prekiren Lebensverhaltnissen. Mein Forschungsstipendium der Universi-
tiat Innsbruck orientierte sich am Existenzminimum und Arbeit an der Universitét
war vertraglich verboten. Aber irgendwoher musste Geld fiir die Forschung kommen,
denn die Teilnahme an Festivals ist kostenintensiv (Reisekosten, Unterkunft, Ein-
trittsgelder, Mobilitit vor Ort, Verpflegung usw.). Wenn man sich stindig um Finan-
zierung und um Forderantridge kiimmern muss, bedeutet das nicht nur emotionalen
Druck, sondern auch weniger Zeit fiir die Forschung zu haben. Viele Forschungsfor-
derungen und Stipendien hatten eine Altersbegrenzung, auf die ich aufgrund meines
Alters keinen Zugriff hatte. Durch das Verbot, an der Universitit Innsbruck zu arbei-
ten, ergab sich die Notwendigkeit, andernorts zu unterrichten. Denn Lehrerfahrung
wird nach dem Doktorat erwartet. Deshalb bin ich nach Berlin gegangen, um dort als
Dozentin Seminare abhalten zu kénnen” und parallel dazu Feldforschung bei den
Berliner Festivals durchzufiithren. Da das Geld trotzdem nicht reichte, habe ich par-
allel noch prekire Hilfsarbeiterjobs gemacht; zu dieser Zeit war der Mindestlohn in
Deutschland noch nicht eingefiihrt und besonders in Berlin war die Bezahlung hier-
firr sehr gering, zwischen fiinf und sieben Euro pro Stunde waren Standard. Einige
Etappen habe ich mit Sozialhilfe oder Arbeitslosengeld iiberbriickt, was wenig er-
bauliche Erfahrungen waren.® Insgesamt bin ich im Forschungszeitraum zwolf Mal
umgezogen und habe in sieben Jahren mehr als 50.000 km zuriickgelegt. In Rahmen
meines Doktorats und der Suche nach Forschungsfinanzierung erlebte ich diverse
Fille von Altersdiskriminierung (agism). Meine Feldnotizen sind gefiillt mit Berich-
ten dariiber, wie trotz einem akuten Mangel an Ressourcen dies oder jenes realisiert
werden kann. Das teile ich allerdings mit vielen Akteur:innen in meinem Feld. Auch
deren Berichte iiber prekire finanzielle Lagen fiillen meine Feldnotizen.

Diese prekiren Bedingungen nahmen Einfluss auf das Forschungsdesign und dar-
auf, welche Festivals ich beforschte. Mehrfache oder lingere Forschungsaufenthalte
mussten finanziell realisierbar bleiben und méglichst wenig Kosten verursachen.
Wenn man wenig Geld zur Verfiigung hat, fithrt dies dazu, dass sich eigentlich al-
les nur noch um Geld dreht. Jede auerhédusliche Aktivitdt muss 6konomisch abge-
wogen werden. Die Forschung war {iberhaupt nur méglich, weil ich keine weiteren
Kosten oder Zeitaufwand durch beispielsweise Kinder oder pflegebediirftige Eltern
hatte.

7 Externe Lehre wird in Deutschland nur symbolisch vergiitet. In Osterreich ist externe Lehre unzu-
reichend, aber besser bezahlt. Trotz der schlechten Bezahlung ist externe Lehre umkampft, weil sie
oft das einzige Mittel ist, Lehrerfahrung zu machen oder in der Praxis zu verbleiben.

8 Die Bemithungen des AMS oder des deutschen Jobcenter laufen strukturell darauf hinaus, die aka-
demische Praxis und die Teilnahme am akademischen Diskurs zu unterbinden und somit die aka-
demische Qualifikation zu entwerten.
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In meinem Fall hat sich die prekére finanzielle Situation oftmals negativ auf mein
Befinden und damit auch auf den Forschungsprozess ausgewirkt. Da ich lange Zeit
freiberuflich gearbeitet habe, bin ich das Improvisieren gewohnt. Doch existenzielle,
in diesem Fall 6konomische, Angste konnen fiir einen latenten Mangel an Kraft und
Energie sorgen. Positive Ausstrahlung ist allerdings etwas, das fiir die Feldforschung
notwendig ist, denn schlieflich geht es darum, Vertrauen mit Fremden herzustel-
len und aufrechtzuerhalten. Besonders enervierend war fiir mich der Umstand, dass
ich mir ein Festivalticket in Deutschland oder Osterreich kaum leisten konnte, denn
bei einem engen Budget im Rahmen des Existenzminimums hat man in der Regel
keine 100-180 Euro fiir eine Eintrittskarte tibrig. Daher musste ich oft mehrfach
um ein ermifligtes Ticket anfragen, was bei den Festivalmacher:innen hiufig auf
Unverstédndnis stiefd. Das ldsst sich zwar teilweise mit der prekéren Situation man-
cher Festival-Veranstalter:innen erkldren, dndert aber wenig an der prekéren Feld-
forschungssituation. Daher war es ein gliicklicher Umstand, dass in den Stddten, in
denen ich wihrend der Forschung lebte (Berlin, Wien, Innsbruck), Festivals stattfan-
den, die ich fiir die Forschung als relevant einstufte. Und es bedeutet schlussendlich,
dass Feldforschungen heute weitestgehend nur noch fiir Privilegierte moglich sind.

Die finanziellen Zwénge hebt auch Luis-Manuel Garcia hervor: ,Both making and
maintaining fieldwork contacts often entails the ritualized gift-exchange of paying
for drinks or other consumables. All of these expenses add up to a bill that may make
fieldwork too costly to undertake with any intensity*® (Garcia 2013, 7). Wenn ein
Festivaltag um zwolf Uhr mittags mit dem Tagesprogramm beginnt, ist es schwer,
bis sechs Uhr morgens nur mit Leitungswasser durchzuhalten. Um tiberhaupt die
Moglichkeiten der Feldforschungsaufenthalte ausschopfen zu konnen, bedurfte es
einiger Tricks und Kniffe, die man lernt, wenn man lange Zeit mit wenig Geld lebt.
Zwei einjahrige Karenzvertretungen, die ich zwischen 2016 und 2019 an der Uni-
versitdt Wien absolvieren konnte, waren finanziell eine grofie Erleichterung fiir den
Forschungsprozess. Doch damit gingen erneut Umziige und Einarbeitungen einher.
Ein Stipendium an der Universitét Freiburg (2019) entpuppte sich mehr als Kraftakt
denn als finanzielle Hilfe, da viele lange Reisezeiten und -kosten damit verbunden
waren. Durch die vielen Ortswechsel konnten viele Bekanntschaften und Bindungen
nicht mehr aufrechterhalten werden, neue mussten erst gefunden und aufgebaut
werden. Emotional habe ich die Situation insgesamt als belastend empfunden. All
diese Faktoren nehmen Einfluss auf die Forschungssituation.

9 Garcia fithrt weiter aus, dass dieser Umstand vor allem fiir Student:innen auf niedrigen Stipendien
zum Problem werden kann. Und: ,These costs may go down slightly as one establishes connections
with event-organizers and receives the occasional guest-list spot, but sustained fieldwork in night-
life scenes will always be expensive (Garcia 2013, 7).
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Herausforderung der physischen Belastungen

Garcia weist aulerdem darauf hin, dass die Forschung im Nachtleben in ,noisy/
chaotic environments“ (2013, 7) stattfindet. Das kann fiir die Produzent:innen der
Festivals ebenso wie fiir die Forscherin extrem anstrengend, erschopfend und krif-
tezehrend werden. Club-Events der Elektronischen Musik (EDM) bezeichnet Garcia
deshalb als ,athletic events®, da sie von vier Stunden bis zu mehreren Tagen andau-
ern konnen: ,In almost every case, sleep patterns are disturbed and the body’s limits
of endurance are pushed. The physical and mental cost of participant-observation
thus takes its toll, and these exertions unavoidably impact one’s every day, ‘normal’
activities“ (Garcia 2013, 8). Er stellt deshalb die Frage nach einer moglichen Balance
und stellt auflerdem fest, dass die Kapazititen fiir solche Leistungen mit dem Alter
abnehmen. Garcia fragt sich: ,How long until you are ‘too old’ for this?“ (ebd.).

Die Festivalbesuche waren anstrengend, noch anstrengender war die Mitarbeit
beim Festival, die lange Arbeitszeiten erfordert und wo die Zeit fiir die Dokumen-
tation noch hinzukommt. Oftmals ist man nach dem Festival krank geworden. Be-
sonders die Arbeitszeit ab Mitternacht bis in die frithen Morgenstunden ist kréf-
tezehrend. Festivalarbeiter:innen und Akteur:innen behelfen sich hier oftmals mit
Drogen im Sinne von Doping, um so lange Zeit am Stiick fit bleiben zu konnen. Wie
lange man hier forschen kann und will, muss jeder und jede im Rahmen der per-
sonlichen Maglichkeiten abwégen. Wahrend der Forschung auf einem Festival kann
man nur schwer externen Arbeitsverpflichtungen folgen. Transmedia Festivals sind
allerdings im Vergleich zu anderen Festivalsettings fiir édltere oder gesundheitlich
eingeschriankte Personen besser moglich. So ist der Altersdurchschnitt hier hoher
und man schlift zuhause bzw. im Bett und nicht im Zelt. Je mehr man sich von den
Clubnéchten weg und zu Kunst und Diskurs hinbewegt, desto weniger fordernd
ist es korperlich und Alter oder Fitness sind weniger von Belang. Von potenziellen
Forschungsforderungsinstitutionen wurde zumeist, trotz meines Alters, antizipiert,
dass ich lediglich feiern mochte, ein Bewusstsein fiir die physischen, psychischen
und finanziellen Belastungen war kaum vorhanden.

Herausforderung der Singularitat auf Festivals und Events

Will man beobachten, dann ist das Alleinsein auf Festivals und Events ein Vorteil.
Mochte man dagegen mit anderen Personen in Beziehung treten, um sich auszutau-
schen, dann kann es zum Problem werden. Einige Forscherinnen, die alleine eth-
nografisch in solchen Settings des Nachtlebens geforscht haben, beschreiben auch
das Problem sexueller Belédstigung. Dieses Problem hatte ich gliicklicherweise nicht,
doch auch ohne sexuelle Beldstigung ist es in vielen subkulturellen Kontexten und
im Nachtleben seltsam, alleine als Frau unterwegs zu sein. In allen Stddten war es
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eine Herausforderung, da kaum jemand mit einem spricht. Wiahrend ich in Berlin
das Gefiihl hatte, dass es vollkommen okay ist, alleine als Frau unterwegs zu sein,
hatte ich dies beispielsweise in Innsbruck nicht. Beiden Féllen gemeinsam ist das
Problem, alleine sozial gemieden zu werden. Eine Erkldrung liefert Bhardwa (2013)
in ihrem Text iiber ihre Forschung in Clubs. Sie schreibt: ,[...] my loner identity was
made conspicuous and at odds with a cultural context that marks being alone as
undesirable and, therefore, me as unpopular“ (2013, 47). Bhardwa legt ihre Angste
offen, die sie permanent im Nachtleben hatte, wenn sie alleine unterwegs war. So
war es fiir die Kommunikation meist ergiebiger, mit Freunden oder Bekannten oder
zumindest mit einer anderen Person unterwegs zu sein, dann haben sich Gespriche
mit anderen ganz von alleine hergestellt. Das Volunteering war diesbeziiglich hilf-
reich, da man so immer unproblematisch den Kontakt zu anderen Volunteers (und
ihren Freunden) herstellen konnte. Mihaela Vasile vom Rokolectiv Festival erzihlte
mir beispielsweise iiber Bukarest, dass es dort ab einem gewissen Alter undenkbar
sei, Teil des Nachtlebens zu sein und als Frau sowieso. Daher war ich sehr froh darii-
ber, dass ein Freund aus Deutschland auch zum Rokolectiv Festival anreiste.

Herausforderung urbaner Habitus und Desinteresse

Meiner Forschungstitigkeit wurde im Feld grundsitzlich mit Nichtbeachtung und
Desinteresse begegnet. Das schildert auch Anja Schwanhéufler in ihrer Ethnogra-
fie einer Berliner Szene, die sie mit Techno-Underground zusammenfasst. Sie be-
schreibt das Desinteresse der Akteur:innen gegeniiber der Forschenden in einer Art
und Weise, welche meine eigene Situation gut widerspiegelt: ,Meine Prisenz in der
Szene als Feldforscherin wurde in der Anfangszeit iiberwiegend mit Nichtachtung
bedacht, da sich die Szene nicht als geschlossene Gruppe definiert, sondern vielmehr
den permanenten Zustrom neuer Gesichter gewohnt ist. Es besteht ein gewisses
Desinteresse gegeniiber diesem Zustrom* (Schwanhéufler 2010, 27). Weil Schwanh-
dufler ihre Methoden als ,urbane Ethnografie“ zusammenfasst, ist es schliissig, dass
sie sich hier auf Georg Simmels Idee der ,Blasiertheit” (1903) bezieht:

»[B]lasiert meint einen fiir die stadtische Umwelt typischen Zustand der Reiziiberflutung,
der dazu fithrt, dass man die Dinge und Personen nicht in ihrer Individualitdt und Be-
sonderheit, sondern in einem gleichméflig getonten Grau wahrnimmt. In dieses gleich-
maiflige Grau reihte sich auch mein Gesicht ein und meine Prisenz oder Nicht-Pridsenz
stellte fiir die Anwesenden keinen Unterschied dar” (ebd.).

Die Festivals sind Treffpunkte fiir lose verbundene Szenen in der Stadt und dariiber
hinaus, weshalb Blasiertheit in Grof$stidten und auf Festivals ein weit verbreitetes
Phénomen darstellt. Die Anwesenheit von Fremden und Tourist:innen ist die Regel,
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weshalb man als Berliner:in erst das Berghain betritt, wenn ,die Touris‘ schon abge-
flogen sind, also ab Sonntagabend.

In einer Fufinote fiigt Schwanh&dufler hinzu, dass das Gegenstiick der Blasiert-
heit eine Ubersensibilisierung der Sinne darstelle, in der die Welt ,in einer ekstati-
schen, ebenso unnatiirlichen Buntheit und Vielfalt“ erscheint (ebd., FN g). Dies ist
ein wesentliches Merkmal der hier untersuchten Festivals und Szenen, auch wenn
es im Vergleich zu den Open-Air-Raves oder hippiesken Szenen, die Schwanhéaufler
beschreibt, in geringerem Maf3e vorhanden ist. Uber-euphorische Kommunikation
und Ignoranz wechselten sich bei den Transmedia Festivals haufig ab. Deshalb bie-
tet die Clubnacht gleichzeitig eine Utopie in der Fremdheit der Grof3stadt, ndmlich
weil auch sehr intime Begegnungen aus dem Nichts und aller Blasiertheit zum Trotz
entstehen konn(t)en. Gemein ist den transmedialen Musik-Szenen, ebenso wie dem
Techno-Underground nach Schwanhiufer, die Vorliebe einer Asthetisierung des Ur-
banen und das Herstellen spezifischer Atmosphéren durch multi-sensorische Tech-
niken (Licht, Nebel, Farben, Visuals, audiophile Prizision, Lautstdrke, Stille, Para-
Akustik, keine Fotos), die als Mittel im Kontext von Musikprisentation eingesetzt
werden. Desinteresse und Blasiertheit in Bezug auf Forschung und Forscher:in sind
in meinem Feld nie wirklich verschwunden. Dies hingt auch damit zusammen, dass
die Festivals nur einmal im Jahr stattfinden und die Gelegenheiten, um Vertrauen
kontinuierlich herzustellen sind gering. Mit einem ausreichenden Budget, das Fes-
tival und Eventbesuche das ganze Jahr iiber ermdglicht, lasst sich selbstredend
auch Vertrauen besser herstellen; besonders Situationen auflerhalb der Routine, wo
Festival:arbeiterinnen Events im Ausland besuchen, eigenen sich besonders gut.

Abenteuer Vertrauen und berwaltigende Emotionen

Das Desinteresse an der Forschung erlebte ich manchmal als Momente der Enttau-
schung, die mich tiberwiltigten, obwohl ich diese Haltung und Erfahrung schon
von anderen Feldforschungen kannte. Dadurch, dass sich diese Forschung aber tiber
einen viel lingeren Zeitraum erstreckte, wo sich die Distanz nicht wie vermutet
stetig abbaute, wurde diese Emotion mit der Zeit zu einer psychischen Belastung.
Dieses Gefiithl betrifft vor allem die Festivals, die ich intensiver beforscht hatte und
wo ich viele Akteur:innen kennengelernt hatte. Mit Ausnahme einiger weniger Fes-
tivals oder Festivalarbeiter:innen machte ich durchgéngig die Erfahrung, dass kein
Interesse an den Forschungsergebnissen besteht. Dies zeigte sich auch daran, dass
ich mancherorts als embedded researcher eingefithrt wurde, aber sowohl als Prak-
tikantin wie auch als Forscherin oft vergessen, nicht mitgedacht und zu relevanten
Ereignissen nicht eingeladen wurde, was héufig auch Praktikant:innen beklagten.
Nach Praktikum und Volunteering hatte ich oft das Gefiihl, nicht iiber diese Rollen
hinaus tiberhaupt als Forscherin wahrgenommen zu werden. Bei den meisten Fes-
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tivals kamen kaum Nachfragen zum Stand der Dinge oder zu den Ergebnissen der
Forschung. Das verdnderte sich nur sehr langsam und verlief eher in Auf- und Ab-
Bewegungen. Es zeigte mir aber auch, dass es durchaus Sinn macht, lange im Feld
zu bleiben. Es wird fiir die Ethnografie hdufig betont, dass das Vertrauensverhilt-
nis zu und mit den Akteur:innen von zentraler Wichtigkeit ist. Manchmal ist das
Vertrauensverhiltnis aber auch beschidigt, zumindest fiir den Moment. Ein Weit-
erforschen ist trotzdem moglich, aber die empathische Ndahe zum Gegenstand geht
punktuell verloren. Wie bereits weiter oben erwihnt, hilft die Erkenntnis, dass dies
mehr mit der Attitiide des Grof3stadtbewohners und mit dem Workload der invol-
vierten Personen zu tun hat als mit dem Forschungsanliegen, doch ldsst sich dies
oft nicht trennen. Gewisse Risse im Vertrauensverhiltnis sind immer wieder ent-
standen. Fiir die Forschung, zumal in ihrer Endphase, war das aber kein Hindernis,
denn es stellt vielmehr eine wichtige Aussage iiber das Feld bzw. Teile des Feldes
dar. Wichtig war das Erkennen von eigenen Angsten und Kréinkungen, damit sie
die Daten nicht verzerren.

Ob man solche Emotionen zugeben darf, ist eine anhaltende Debatte im Fach.
Dahinter steht die Frage, wie viel des Sich-Einlassens professionell ist und noch als
wissenschaftlich gilt. Jochen Bonz (2016) beschreibt in seinem Text zu Krankungen
im Feld, dass sich die Frage mit der Entscheidung fiir die Methode der ethnografi-
schen Feldforschung bereits erledigt habe: ,Die Methode geht demnach mit einer
so fundamentalen Weise des sich Einlassens, einem Sich-verwickeln-Lassen einher,
dass die Frage nach dem Ausmaf} der Verwicklung zweitrangig scheint“ (2016, 180).
Im Feld wiirde sich die Frage aber dennoch permanent stellen, also ob man sich
tiefer einlassen soll, dieses und jenes noch genauer untersuchen sollte und so wei-
ter. Bonz glaubt, dass auch das Lamentieren iiber die Bedingungen von der Kon-
frontation mit der eigenen Verwicklung ablenken kann. Denn das Produktive ldge in
,Ent-wicklungen®, die es erméglichen, Erkenntnisse iiber das Feld zu gewinnen. Er
bezieht sich hier auf Georges Devereuxs Werk ,Angst und Methode* (1973, in: ebd.).
Devereux schlédgt vor, mit Angst belastetes Material zu entgiften. Die Angst offenbare
sich dort, wo Irritationen, Storungen und Nicht-Verstehen von der Forscherin oder
dem Forscher erlebt werden. Hat man die Irritation wahrgenommen, kann man
schauen, was sie iiber den Forschungsgegenstand aussagt. Damit geht die Fahigkeit
einher, die eigenen Empfindungen auch als Datum zu deuten.!”

10 Hilfreich kann die Teilnahme an Deutungswerkstitten sein. In der Deutungswerkstatt wird mit ver-
textlichtem Feldforschungsmaterial gearbeitet. Beim Material sollen Teilnehmende beim Lesen auf
die Einfille achten, die das Material ausldst, und auf Gefiihlszustinde, in die es sie versetzt. Die
Gruppenmitglieder duflern ihre assoziativen, 