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In diesem Text werden die Themen Sexismus und Diskriminierung, insbesondere gegen-

über Frauen, nicht-binären/genderqueeren und trans Menschen behandelt.

In Kapitel 3.9 geht es außerdem um sexualisierte Gewalt.  
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Awareness kommt aus dem Englischen und bedeutet übersetzt „Bewusstsein“. Im 

feministischen Kontext bezieht sich Awareness insbesondere auf eine kritische und 

bewusste Auseinandersetzung mit Machtstrukturen und Diskriminierung, sowie die 

daraus resultierenden Lebensrealitäten (vgl. A-Team Freiburg 2022). Awareness-Arbeit 

kann beispielsweise das Bilden von Strukturen, zum Schutz von Diskriminierung und/

oder Übergriffen betroffener Personen umfassen. Mittlerweile gibt es für einige Festi-

vals konkrete Awareness-Konzepte und Awareness-Teams, die versuchen Festivals zu 

einem sichereren Raum für von Diskriminierung und Übergriffen gefährdete Personen 

zu machen. (vgl. Wiesental 2022). 

Care-Arbeit oder auch Sorgearbeit bezieht sich auf kümmernde Tätigkeiten wie beispiels-

weise Familien- und Elternaufgaben und Pflegetätigkeiten. Auch Hausarbeiten wie Putzen 

und den Haushalt zu führen gehören zu der häufig unbezahlten Care-Arbeit. Diese 

notwendige aber wenig anerkannte Form von Arbeit wird in der Regel immer noch Frauen 

zugeschrieben. (Vgl. Bundeszentrale für politische Bildung 2022)

Als cisgender werden Menschen bezeichnet deren Geschlechtsidentität mit der 

Geschlechtsidentität übereinstimmt, die ihnen bei der Geburt zugewiesen wurde. Cis ist 

ein lateinisches Präfix und bedeutet so viel wie „diesseits“. Das Pendant von cisgender ist 

transgender. (Vgl. TransInterQueer e.V. 2014, S. 20) 

Einige trans Menschen1 verändern im Verlaufe ihrer Transition ihren Namen, damit dieser 

besser zu ihrer Geschlechtsidentität passt. Wird der abgelegte Name, der sogenannte 

Deadname, dann trotzdem verwendet, wird dies als Deadnaming bezeichnet. Dies kann 

sehr verletzend und ggf. traumatisierend für betroffene Menschen sein. (Vgl. Queer 

Lexikon 2021 [2019])

1  Es gibt verschiedene Schreibweisen von „trans Mensch“. Ich habe mich für diese Schreibweise entschieden, da sie 
häufig von trans Personen selbst verwendet wird (vgl. Trans welcome 2022).

I Glossar

Care-Arbeit

Cisgender

Awareness

Deadnaming
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Es gibt eine Vielzahl von Definitionen, die sich mit dem Begriff Gender beschäftigen.

Im Rahmen meiner Arbeit, möchte ich auf folgende von Sandra Smykalla erarbeitete

Definition verweisen: 

„Gender hat sich als Fachbegriff für ‚Geschlecht‘ auch im deutschsprachigen Raum 
etabliert. Für die Übernahme des englischen Wortes spricht, dass im Deutschen 
mit dem Begriff Geschlecht von den meisten Menschen vor allem das biologische 
Geschlecht assoziiert wird, also das, was im Englischen als ‚sex‘ bezeichnet wird. 
Mit dem deutschen Wort „Geschlecht“ ist also bislang das Risiko verbunden, die 
Bedeutung von Geschlecht als ein historisch veränderbares, soziales und kulturel-
les Verhältnis aus dem Blick zu verlieren. Gegenwärtige Forschung geht davon aus, 
dass ‚Geschlecht‘ immer soziale, kulturelle, politische und biologische Komponenten 
beinhaltet, die sich historisch verändern können (Becker-Schmidt/Knapp 2000). 
Deshalb wird bislang eher von ‚Gender‘ gesprochen. Der Begriff ‚Geschlecht’ kann 
jedoch auch verwendet werden, wenn deutlich gemacht wird, um welche Bedeu-
tung es sich handelt bzw. welche Dimension von ‚Geschlecht‘ gemeint ist“ (Smykalla 
2006, S. 1). 

Smykalla schreibt weiterhin: 

„‚Gender’ bezeichnet also das Geschlecht als ein Zusammenspiel aus biologischen 
Faktoren, wie z.B. einem Chromosomensatz, aus körperlichen Faktoren, wie Größe, 
Erscheinung, Stimmlage, aus sozialen Faktoren, wie z.B. der Namensgebung, die 
nach deutschem Recht eine eindeutige Zuordnung zu einem Geschlecht erzwingt, 
der Erziehung oder der Arbeitsteilung mit Blick auf bestimmte Geschlechterrollen 
oder der Erfahrung, aufgrund bestimmter Kleidung, Körpergröße oder Haarschnitte 
als Mann oder als Frau angesprochen und zugeordnet zu werden“ (ebd., S. 3). 

In meiner Arbeit verwende ich die Begriffe Gender, Gender-Identität, Geschlecht und 

Geschlechtsidentität synonym, da die Geschlechtsorgane der hier gelisteten Künstler*in-

nen unerheblich für das Erkenntnisinteresse der Arbeit sind. 

Gender

FLINTA ist ein Akronym und steht für Female, Lesbian, Intergender, Non-Binary, Trans und 

Agender. FLINTA fungiert häufig als zusammenfassender Überbegriff, um marginalisierte 

Geschlechtsidentitäten zu umschreiben (vgl. Universität Bielefeld 2022).

FLINTA
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Gender Balance bedeutet übersetzt sinngemäß „Geschlechter-Gleichgewicht“. In der 

Regel bezieht sich dieser Begriff auf die bzgl. des Bevölkerungsanteils verhältnismäßige 

Verteilung von Ressourcen auf die verschiedenen Geschlechter und die im besten Fall 

daraus resultierende Chancengleichheit (vgl. European Institute for Gender Equality 

2022).

Der Begriff Gender Pay Gap bezieht sich auf Einkommensunterschiede zwischen 

verschiedenen Geschlechtern. Dabei wird unterschieden zwischen dem unbereinigten 

Gender Pay Gap, der aus der Differenz zwischen den Einkommen aller Männer und dem 

Einkommen aller Frauen ermittelt wird und dem bereinigten Gender Pay Gap, der „den 

Verdienstunterschied zwischen Männern und Frauen mit vergleichbaren Qualifikationen, 

Tätigkeiten und Erwerbsbiografien“ misst (De Statis 2022). Im Jahr 2021 lag der unberei-

nigte Gender Pay Gap in Deutschland bei 18% pro Stunde (vgl. ebd.). 

Als Misgendering wird der Prozess der falschen geschlechtsbezogenen Adressierung, 

Benennung oder Kategorisierung einer Person bezeichnet (vgl. Universität Bielefeld 

2022). Also beispielsweise, wenn eine Frau fälschlicherweise als Herr angesprochen 

wird oder falsche Pronomen in der Beschreibung einer nicht-binären Person verwendet 

werden. 

Als Neopronomen werden neu geschaffene Pronomen bezeichnet. Neopronomen haben 

den Zweck die durch gängige Pronomen (so wie sie/ihr, er/ihn) geschaffene Binarität und 

Zuschreibung der Geschlechtsidentität Frau/Mann zu durchbrechen. Deutsche Beispiele 

sind die Neopronomen „sier“ und „xier“. (Vgl. Gleichstellungsbüro Technische Universität 

Dortmund 2022)

Die Begriffe nicht-binär und genderqueer sind Sammelbegriffe, die verwendet werden, 

um Menschen und Geschlechtsidentitäten zu beschreiben, die sich jenseits der binären 

Geschlechterordnung von Mann und Frau einordnen (vgl. LIEBESLEBEN 2022).

Gender Balance

Misgendering

Neopronomen

Nicht-Binär / Genderqueer

Gender Pay Gap
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Als Othering wird ein Prozess bezeichnet, in dem einer Person oder einer Gruppe 

Merkmale zugeschrieben werden mit dem Zweck sie von einer anderen Gruppe als 

„andersartig oder fremd“ abzugrenzen (Diversity Arts Culture 2022). Häufig wird dabei 

eine von Diskriminierung betroffene Gruppe durch eine in einer Machtposition stehende 

Gruppe geothered, wodurch die marginalisierte Gruppe keine gleichwertigen Chancen 

hat dem Othering etwas entgegenzustellen (vgl. ebd.). 

Als transgender werden Menschen bezeichnet deren Geschlechtsidentität nicht mit der 

Geschlechtsidentität übereinstimmt, die ihnen bei der Geburt zugewiesen wurde (vgl. 

TransInterQueer e.V. 2014, S. 21f.). Trans ist ein lateinisches Präfix und bedeutet so viel 

wie „hinüber“ oder „jenseits“. Das Pendant von transgender ist cisgender.

Transgender

Othering
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1. Einleitung
Ich arbeite bereits seit Beginn meines Studiums der Kulturarbeit in der Musikbranche. 

Wie in vielen Bereichen unseres gesellschaftlichen Zusammenlebens gibt es innerhalb 

der Branche Machthierarchien, von denen ich als Frau und andere FLINTA-Personen be-

nachteiligt werden. Oftmals ist es mir nicht möglich, einfach nur meine Arbeit zu machen, 

da ich mich währenddessen mit Alltags-Sexismus auseinandersetzen muss. Aus dem 

Wunsch heraus, mich mit anderen FLINTA-Personen zu vernetzen und uns gegenseitig 

zu unterstützen, habe ich 2019 mit Kolleginnen und Freundinnen die queerfeministische 

Initiative „fæmm“ gegründet. Unsere Initiative beschäftigt sich vornehmlich mit der

Bekämpfung von Diskriminierung und der Beförderung von Geschlechtergerechtigkeit 

in der Musikbranche. 

Über „fæmm“ besuche ich regelmäßig Panels oder spreche selbst aus einer Betroffe-

nen-Perspektive über Missstände und Lösungsansätze. Dabei beobachte ich immer 

wieder, dass anderen FLINTA oder mir selbst die Relevanz der vorgetragenen Position, 

nämlich dass es in der Musikbranche Geschlechts-bezogene Diskriminierung gibt, ab-

gesprochen wird, da es sich dabei ja nur um eine gefühlte Wahrnehmung handele. Oder, 

dass behauptet wird, FLINTA seien einfach selbst daran schuld weniger erfolgreich und 

sichtbar zu sein. Das ist nicht nur frustrierend und respektlos, sondern auch Symptom 

des Problems, dass die Belange von FLINTA2-Personen lange Zeit nicht als wichtig genug 

betrachtet wurden, um Studien über sie anzufertigen. 

Das zeigt sich auch an einem weiteren persönlichen Erlebnis: Vor einigen Monaten rief 

mich eine Freundin an. „Music S Women“ hatte sich kurz zuvor exemplarisch das Büh-

nen-Programm von „Rock Am Ring“ angeschaut und festgestellt, dass das Musikfestival 

in den letzten zehn Jahren durchschnittlich einen Frauenanteil von 4% unter den Künst-

ler*innen vorwies (vgl. Music S Women 2021). Vier! Meine Freundin wollte das Thema 

daraufhin journalistisch bearbeiten und fragte mich, ob ich weitere Quellen, Daten und 

Zahlen hätte, sie könne dazu nicht besonders viel finden. Uns wurde schnell klar, dass es 

tatsächlich nur wenige Daten gibt, insbesondere Daten, die sich auf die deutschsprachige 

Festivallandschaft beziehen.  

Aus der Summe meiner Erfahrungen, dem Wunsch in Diskussionen sachlich fundiert 

argumentieren zu können und dem offenbar bestehenden Bedarf an weiteren Daten, 

erwuchs schließlich das Thema meiner Bachelorarbeit, in das ich im nun folgenden Ab-

schnitt näher einführe.

2  Aus Gründen der Präzision und der mir vorliegenden Daten, habe ich mich dazu entschieden in der weiteren 
Arbeit weitestgehend auf das Akronym FLINTA zu verzichten, sondern die betroffenen Geschlechtsidentitäten
konkret zu benennen.
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Forschungsfrage
Für mich stand schon früh im Studium fest, dass sich diese Bachelorarbeit dem Thema 

Sexismus in der Musikbranche widmen soll. Das Thema in seiner Gänze ist jedoch zu 

groß und komplex für eine einzelne Arbeit. Diese Bachelorarbeit beschränkt sich daher 

drauf, wie es um das quantitative Verhältnis und damit die Sichtbarkeit und Repräsen-

tanz unterschiedlicher Geschlechter auf deutschen Festivalbühnen steht. Aus Gründen 

des Umfangs wurde diese Arbeit weiter auf die Unterhaltungsmusik und regional auf 

Deutschland begrenzt. Um einer Antwort zu dieser übergeordneten Frage näher zu 

kommen, wurden die Geschlechtsanteile in den Bühnenprogrammen der gemäß dem 

kostenpflichtigen Ticketverkauf fünf größten Unterhaltungsmusik-Festivals in Deutsch-

land recherchiert, analysiert und verglichen (mehr hierzu in Kapitel 4) (vgl. HomeToGo 

2020). Konkret sollten dadurch folgende Forschungsfragen beantwortet werden:

•     Auf wie viele Programmpunkte der am kostenpflichtigen Ticketverkauf 

gemessenen fünf besucher*innenstärksten deutschen Unterhaltungsmusik-

festivals wurden 2019 Bands bzw. Künstler*innen mit weiblichen und/oder 

nicht-binären/genderqueeren3 Mitgliedern gebucht? Wie ist das Verhältnis 

im Vergleich zu rein männlich besetzten Bands und Künstlern? 

•     Wie viele der Programmpunkte, auf die Bands mit weiblichen und/oder 

nicht-binären/genderqueeren Mitgliedern bzw. weibliche oder nicht-bi-

näre/genderqueere Künstler*innen gebucht wurden, sind sogenannte 

Headline-Programmpunkte, also Hauptprogrammpunkte, die zu in der Regel 

besonders gut besuchten Zeiten stattfinden, besonders gut bezahlt sind 

und in der Bewerbung herausgehoben werden? Wie ist das Verhältnis im 

Vergleich zu rein männlich besetzten Bands und Künstlern? 

•     Wie viele Frauen, nicht-binäre/genderqueere Menschen und wie viele 

Männer standen 2019 in absoluten Zahlen auf den Bühnen der am kosten-

pflichtigen Ticketverkauf gemessenen fünf besucher*innenstärksten Unter-

haltungsmusikfestivals in Deutschland? Wie ist das Verhältnis? 

Im Zuge dieser Betrachtung möchte ich auch kurz auf die Sichtbarkeit von trans Menschen 

eingehen, die sich nicht als nicht-binär identifizieren, sondern als trans Frauen oder trans 

Männer. Diese nehmen eine Sonderstellung ein, da sie sich zwar binär einsortieren lassen, 

hierdurch jedoch ihre unterschiedlichen Lebensrealitäten im Vergleich mit cis Frauen 

3 Ich habe mich dazu entschieden Nicht-Binär/Genderqueer als Überbegriff für Menschen zu wählen, die sich nicht 
innerhalb der Binarität von Mann und Frau wiederfinden. Es gibt darüber hinaus noch eine Vielzahl weiterer
Geschlechter.
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und cis Männern und damit eben auch als sichtbare Repräsentant*innen und Vorbilder 

zu verschwinden drohen, wenn sie nicht gesondert benannt werden. Mehr hierzu in den 

Kapiteln 4.5 und 5.6.

Diese Bachelorarbeit ist eine Abschlussarbeit des Faches Kulturarbeit und untersucht 

ein Thema der Kultur- und Kreativwirtschaft. Diese Arbeit kann und möchte dabei keine 

vollumfängliche Studie ersetzen, sie ist lediglich der Versuch einer ersten Bestandsauf-

nahme.4

Aufbau der Arbeit
Zunächst beginnt die Arbeit mit einem Überblick über die aktuellen Debatten und den 

Forschungsstand, sowie dem Versuch einer Begründung, weshalb diese Fragestellungen 

relevant sind. Weiterführend wird darauf eingegangen, was „Repräsentanz“ im Sinne 

dieser Arbeit bedeutet und weswegen sie wichtig ist. 

Darauf folgt das Herzstück der Arbeit: Die Methodik der erfolgten Datenerhebung, 

das Ergebnis und eine Analyse der Aufstellung. Zum Schluss folgt noch ein Fazit mit 

Handlungsempfehlungen und Ausblick. 

4  Wo auch immer es mir möglich war, habe ich versucht, auch die Lebensrealitäten von und Bedingungen für
nicht-binäre/genderqueere und trans Menschen einzubeziehen und darzustellen. Leider ist mir dies auf Grund von  
fehlenden Datensätzen und Quellen nicht immer gelungen.Hier sehe ich dringenden Handlungsbedarf.	
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2

Bevor die aktuelle Debatte, der Forschungsstand und die Relevanz geschildert wird,  hier 

ein erster Eindruck zu Genderanteilen innerhalb der Musikbranche:

 

Seitdem Forbes 2012 die „The World’s Highest-Paid DJs“-Liste begann, stand noch keine 

einzige Frau auf der Liste (vgl. Mercuri 2019).  

 

Zwischen 1994 und 2015 lag der Frauenanteil unter den Student*innen in den Fächern der 

Instrumentalmusik bei 56% und im Fach Gesang bei 66%. Im Fachbereich Musik & Musik-

wissenschaft lag er bei 47%. Es wurden also an den Hochschulen und Universitäten durch-

schnittlich betrachtet sogar mehr Frauen musikalisch ausgebildet als Männer. (Vgl. Schulz 

2016, S. 72)

Im Jahr 2014 waren mit 1003 weiblichen und 1130 männlichen Personen jeweils annä-

hernd gleich viele Personen als Unterhaltungsmusik-Sänger*innen in der Künstlersozial-

kasse (sic!, KSK) versichert. Unter den Jazz- und Rockmusiker*innen (4190 männliche und 

473 weibliche Versicherte), Tanz- und Popmusiker*innen (2428 männliche und 411 weib-

liche Versicherte) und Diskjockeys und Alleinunterhalter*innen (680 männliche und 45 

weibliche Versicherte) sahen die Verhältnisse anders aus (vgl. Schulz 2016, S. 183). 

Diese Zahlen bilden jedoch nur die Anzahl der Versicherten innerhalb der KSK ab. Da die 

KSK auch wiederum Hürden bereithält, um in die Versicherung aufgenommen zu werden 

und nicht alle in Deutschland lebenden Musiker*innen innerhalb der KSK versichert sind, 

dürfte die tatsächliche Anzahl von Musiker*innen in Deutschland von diesen Zahlen ab-

weichen. 

2014 lag die Einkommensdifferenz, also der sogenannte Gender Pay Gap, zwischen weib-

lichen und männlichen Versicherten innerhalb der KSK in der Berufsgruppe Musik bei 

durchschnittlich 29%. Hier war sogar ein zweiprozentiger Anstieg im Vergleich zum Jahr 

2010 zu verzeichnen. (Vgl. Schulz 2016, S. 187)

Wie bereits in der Einleitung bemerkt, hat das Thema fehlende Repräsentanz auf Festi-

val-Bühnen im Jahr 2021 vermehrt öffentliche Aufmerksamkeit bekommen. Gestartet 

wurde die aktuelle Debatte insbesondere, durch einen Social Media-Beitrag von „Music S 

Women“, in dem die Gruppe das diesjährige Bühnenprogramm von „Rock Am Ring“

Zum Stand
der Debatte

2.1 Forschungsstand 
und Relevanz
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kritisierte (vgl. Music S Women 2021b). Nach einer weiteren Betrachtung von „Rock Am 

Ring“-Programmen aus den Vorjahren durch „Music S Women“ erschien auch eine Sen-

dung von Carolin Kebekus zum Thema, die im Ersten Deutschen Fernsehen (ARD) lief (vgl. 

Kebekus 2021). Trotzdem fehlt der erfolgten Literatur-Recherche nach bisher eine syste-

matische Betrachtung und Erhebung von Bühnenprogrammen auf deutschen Festivals der 

letzten Jahre. Es gibt zwar einzelne Erhebungen, diese kommen jedoch meistens aus dem 

Ausland, konzentrieren sich auf ein Genre und/oder sind binär ausgerichtet und beziehen 

weitere Geschlechter und nicht-binäre Menschen nicht mit ein.

 

Trotzdem soll an dieser Stelle eine wegweisende Studie nicht unerwähnt bleiben. Die

„female:pressure FACTS“-Studie untersucht seit 2013 die Gender-Verteilung auf elektroni-

schen Musikfestivals weltweit (vgl. female:pressure Trouble Makers 2022, S. 2). Seit 2017 

werden hierbei auch nicht-binäre Menschen berücksichtigt (vgl. ebd.). Die fünfte Ausga-

be „FACTS 2022“ bezog sich auf 159 Festival-Editionen, davon 109 einzelne Festivals, die 

2020 und 2021 weltweit stattgefunden haben. Sie brachte folgende Ergebnisse zu Tage 

(vgl. ebd., S. 3, 11):

•	 26,9% der Programmpunkte wurden mit weiblichen Künstlerinnen,

•	 1,3% der Programmpunkte wurden mit nicht-binären Künstler*innen und 

•	 9,1% der Programmpunkte wurden mit einer Gruppe von Künstler*innen un-

terschiedlichen Geschlechts besetzt. 

•	 59,1% der Programmpunkte wurden mit männlichen Künstlern besetzt. 

Abbildung 1 (Metz 2022)



15

Die Erhebung wurde unterteilt in die Regionen Afrika, Asien, Europa, Nordamerika, 

Südamerika und Zentralamerika. Europa schnitt insgesamt etwas besser ab als der 

Durchschnitt mit folgenden Ergebnissen:

•	 30,6% der Programmpunkte wurden durch weibliche Künstlerinnen,

•	 1,8% der Programmpunkte wurden durch nicht-binäre Künstler*innen und 

•	 11,4% der Programmpunkte wurden durch eine Gruppe von Künstler*innen 

unterschiedlichen Geschlechts besetzt.

•	 52,9% der Programmpunkte wurden durch männliche Künstler besetzt.

Emanzipatorisches Schlusslicht bildete Zentralamerika mit einem Männer-Anteil von 

90,6%. Dabei muss allerdings berücksichtig werden, dass die Datengrundlage in Zentral-

amerika deutlich schlechter ist, da in Europa 118 Festivals betrachtet wurden, während 

in Zentralamerika lediglich ein Festival betrachtet wurde (vgl. female:pressure Trouble

Makers 2022, S. 21).

Weiterhin befindet sich im Bericht eine Aufschlüsselung nach Ländern, die jedoch in der 

Endauswertung alle gezählten Festivals von 2012 bis 2021 berücksichtigt. Für Deutsch-

land lassen sich hier folgende Ergebnisse finden. Von 99 in Deutschland stattgefunden 

und erhobenen Festivals verteilen sich die Programmpunkte auf (vgl. female:pressure 

Trouble Makers 2022, S. 22):

•	 20,8% Programmpunkte mit weiblichen Künstlerinnen,

•	 1,9% Programmpunkte mit nicht-binären Künstler*innen (erst seit 2017 erhoben),

•	 9,8% Programmpunkte mit geschlechtergemischten Gruppen und

•	 66,8% Programmpunkte mit männlichen Künstlern.

•	 1,7% der Fälle ließen sich nicht eindeutig identifizieren. 

Hiermit liegt Deutschland etwas über dem durchschnittlichen Frauen-Anteil von 18,6% 

und dem Anteil nicht-binärer Menschen von 0,8%. Deutschland hatte im Übrigen die 

höchste Anzahl an einzelnen Festivals innerhalb der erhobenen Liste. Am ausgewo-

gensten schnitt Slowenien ab. Von den zehn dort erhobenen Festivals verteilten sich die 

Programmpunkte auf (vgl. ebd.): 

•	 37,8% Programmpunkte mit weiblichen Künstlerinnen,

•	 5,1% Programmpunkte mit nicht-binären Künstler*innen,

•	 5,4% Programmpunkte mit geschlechtergemischten Gruppen und

•	 51,4% Programmpunkte mit männlichen Künstlern.

•	 0,5% der Programmpunkte waren nicht eindeutig identifizierbar (vgl. ebd., S. 22). 
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Die Studie listet auch die zehn Festivals mit den jeweils höchsten Frauen- und Männer- 

Anteilen auf. In beiden Listen findet sich Deutschland wieder. 2020 wies das „Dysto-

pie-Festival“ einen Frauen-Anteil von 64,9% und einen geschlechtergemischten Anteil 

von 24,3% auf und landete damit auf Platz 2 unter den Top 10-Festivals mit den höchsten 
Frauen-Anteilen (jedoch fanden sich keine nicht-binären Menschen im Programm wieder). 

Platz 3 ging an das ebenfalls in Deutschland stattfindende „3hd-Festival“ mit 57,1% 

Frauen-Anteil, 14,3% Anteil mit nicht-binären Menschen und 9,5% geschlechtergemisch-

ten Gruppen. Auf Platz 8 stand das „CTM-Festival“ mit 37,8% Frauen, 3,1% nicht-binären 

Menschen und 19,7% geschlechtergemischten Gruppen. 2021 fand sich Deutschland 

zwei Mal in dieser Liste wieder: Einmal in Form des „Heroines of Sound-Festival“ (82,8% 

Frauen 3,4% nicht-binäre Menschen, 13,8% geschlechtergemischt und 0,0% Männer) 

und erneut mit dem „CTM-Festival“ (45,3% Frauen, 2,9% nicht-binäre Menschen 8% 

geschlechtergemischt und 43,8% Männer). 

Deutschland findet sich jedoch auch unter den Top 10-Festivals mit dem jeweils höchsten 
Männer-Anteilen. 2020 landete das „3000 Grad-Festival“ mit einem Männer-Anteil von 

80% auf Platz 8 (10% Frauen, 0% nicht-binäre Menschen, 8% geschlechtergemischt). 

Interessant an diesen Tabellen war, wie unterschiedlich die Anteile sich jeweils auf Platz 

10 verhielten: Während 2020 das Festival auf Platz 10 unter den Festivals mit den höchs-

ten Männer-Anteilen einen Männer-Anteil von 78,9% umfasste, war es bei Platz 10 der 

Festivals mit den höchsten Frauen-Anteilen nur noch ein Frauen-Anteil von 33,3%. Mit 

anderen Worten: Während es offenbar so viele Festivals mit hohen Männer-Anteilen 

gibt, dass es fast 80% Männer-Anteil braucht, um die Top 10 zu knacken, reicht es bei den 

Festivals mit den höchsten Frauen-Anteil, ein Drittel der Programmpunkte mit Frauen zu 

besetzen (vgl. female:pressure Trouble Makers 2022, S. 27f.).

Abbildung 2 (Metz 2022b)
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Große Festivals wiesen dabei eine höhere Wahrscheinlichkeit auf, hohe Anteile an 

männlichen Künstlern gebucht und einen kleinen Anteil der Programmpunkte mit Frauen 

und nicht-binären Menschen besetzt zu haben (vgl. female:pressure Trouble Makers 

2022, S. 24f.). Öffentlich geförderte Festivals und Festivals mit einer weiblichen künst-

lerischen Leiterin hatten hingegen höhere Anteile weiblicher Künstlerinnen (vgl. ebd., S. 

25f.). Insgesamt kommt die Erhebung zu dem Schluss, dass es zwar einen prozentuellen 

Anstieg weiblicher und nicht-binärer Künstler*innen im Vergleich zu den Vorjahren seit 

2012 gab, dass es jedoch immer noch ein erhebliches Gender-Ungleichgewicht in der 

Besetzung der Bühnenprogramme gibt (vgl. ebd., S. 3).

Dass es einen merklichen Anstieg an insbesondere Frauen innerhalb der Festivalpro-

gramme seit 2012 gab (siehe Abbildung 2), attribuiert sich „female:pressure“ auch selbst. 

Die Veröffentlichung des ersten Reports 2013 habe eine internationale Diskussion über 

die (nicht vorhandenen) Möglichkeiten von Frauen innerhalb der elektronischen Musik-

szene ausgelöst (vgl. female:pressure Trouble Makers 2022, S. 7). Zur Relevanz dieser 

Erhebung schreiben die Autor*innen im Bericht: 

„By observing how little the percentage of female and non-binary artists has 

increased over the past decade of FACTS surveys, we see the extent to which 

inequality is a systemic issue. Structural sexism perpetuates inequality by 

creating barriers and disincentives for artists of marginalized genders, limiting 

success in the arts to the status quo. While this phenomenon is receiving more 

media coverage today, we believe that measuring trends through the FACTS 

survey is necessary to understand developments in the electronic music indus-

try and to hold decision-makers accountable“ (ebd., S. 8). 

Leider konnten keine vergleichbaren Studien für andere Genres oder etwa Studien, die sich 

mit der Breite der deutschen Festivallandschaft beschäftigen, gefunden werden. Daher 

beziehen sich Diskussionen häufig auf die Erfahrungsberichte von durch geschlechts-

bezogene Diskriminierung betroffene Personen, auf Schätzungen oder die Studien des 

Deutschen Kulturrat e.V., die für diese Arbeit ebenfalls hinzugezogen wurden. 

Obwohl die Gleichberechtigung zumindest zwischen Frauen und Männern rein recht-

lich betrachtet in der Bundesrepublik Deutschland mit Inkrafttreten des Grundgeset-

zes am 23. Mai 1949 als gesichert gilt und es in Deutschland daher rechtlich betrachtet 

keine geschlechtsbezogene Diskriminierung geben dürfte, sprechen die Programmhefte 

deutscher Festivals eine andere Sprache. Dass das Thema gender imbalance nach wie vor 

relevant ist, lässt sich auch daran sehen, dass die letzte „Kulturstaatsministerin […] die 

Geschlechtergerechtigkeit in Kunst, Kultur und Medien zu einem Hauptanliegen ihrer 

Politik gemacht [hat]“ (vgl. Staatsministerin für Kultur und Medien 2021).  

Ruth Sandforth und Friederike Wapler beschreiben den Status Quo wie folgt: 



18

„[…] Trotz der umfassenden rechtlichen Gleichstellung von Männern und 

Frauen fehlt es bis heute an einer tatsächlichen Gleichheit in der Verteilung 

von Macht, Einfluss, Arbeit und Verdienst, um nur einige Bereiche zu nennen. 

Hinzu kommen unterschiedliche Handlungsspielräume, die Männern und 

Frauen in verschiedenen kulturellen und sozialen Praxen eröffnet werden. Die 

Deutungshoheit über Geschlecht und geschlechtliche Zuschreibungen liegt 

oft nicht bei den Akteurinnen und Akteuren selbst, sondern wird durch gesell-

schaftliche und traditionell von Männern geschaffene Strukturen geprägt. 

Wie in vielen anderen Bereichen der Gesellschaft auch bewegen sich Frauen 

mit ihrem kulturellen und künstlerischen Handeln in einem von männlicher 

Dominanz geprägten Raum. Gleichstellungspolitik verfolgt das generelle 

Ziel, Diskriminierungen und Unterrepräsentanzen sichtbar zu machen und 

abzubauen. Sie setzt die Analyse des Ist-Zustandes voraus. Schon hier begin-

nen im Kulturbereich die Schwierigkeiten, weil man sich fragen muss, was 

Repräsentanz in Kunst und Kultur überhaupt bedeutet und wo genau bzw. in 

welcher Weise Diskriminierung stattfindet“ (Sandforth et al. 2016, 365). 

Die Kulturlandschaft kann sich nur dann weiter entfalten, wachsen und wahrhaftig plural 

werden, wenn sie verschiedene Perspektiven einbindet und gleichberechtigt zur Teilhabe 

einlädt. Das ist, wie auch an anderen Stellen dieser Arbeit zu sehen ist, noch nicht der Fall. 

Weiterhin können strukturelle Diskriminierungen wie beschrieben erst dann verhandelt 

und bearbeitet werden, wenn sie sichtbar gemacht wurden. Hierzu soll ein kleiner Teil 

beigetragen werden und hierin liegt auch die Relevanz dieser Arbeit.

Am Anfang der Erhebung stand die Vermutung, dass es einen deutlichen Zusammenhang 

zwischen cis Männlichkeit und Repräsentanz und Sichtbarkeit auf Bühnen gibt.

Außerdem, dass nicht-binäre Menschen untervertreten sind und die deutlich kleinste 

Gruppe unter den Musiker*innen darstellen. 

2.2 Hypothese
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Was ist eigentlich Repräsentanz? Das Wort „repräsentieren“ kommt aus dem Lateinischen 

und bedeutet sinngemäß „würdig auftreten“ oder „vertreten“ (vgl. Toyka-Seid et al. 2022). 

Der Untertitel dieser Arbeit, „Über die Repräsentanz von Geschlecht auf deutschen 

Unterhaltungsmusik-Festivalbühnen“, könnte also auch als Frage formuliert sein: Sind die 

unterschiedlichen Geschlechter adäquat auf den deutschen Unterhaltungsmusik-Festi-

valbühnen vertreten?

Neben der Frage, ob und wie die unterschiedlichen Geschlechter repräsentiert sind, 

könnte sich noch die Frage stellen, ob die Auswahl der Künstler*innen bzw. das Geschlech-

terverhältnis auf den Bühnen repräsentativ ist. Hierbei ist es wichtig, die Begriffe 

„Repräsentanz“ und „Repräsentativität“ voneinander zu unterscheiden. Der Begriff 

„Repräsentativität“ wird gerne in sozialwissenschaftlichen Kontexten oder in Markt- und 

Meinungsforschungsinstituten verwendet um eine „Stichprobe als ‚verkleinerte[s] Abbild 

der Bevölkerung‘“ zu umschreiben (Diekmann 2007 [1995], S. 430). Dabei ist es jedoch 

wichtig festzuhalten, dass eine Stichprobe „niemals sämtliche Merkmalsverteilungen der 

Population“ darstellen könne (ebd.). Daher sei der Begriff „‚repräsentative Stichprobe‘ 

nicht mehr als eine Metapher, eine bildhafte Vergleichung“ und „in der Statistik […] kein 

Fachbegriff“ (ebd.). Gemäß Diekmann möchte diese Arbeit nicht von repräsentativen 

Stichproben sprechen. Der Begriff „repräsentativ“ wird allerdings genutzt, um ein verklei-

nertes Abbild der Bevölkerung im Hinblick auf die Geschlechterverhältnisse innerhalb 

der Gesellschaft zu umschreiben. Die Besetzung eines Bühnenprogramms wäre also in 

diesem Sinne dann repräsentativ, wenn die Geschlechterverhältnisse auf der Bühne den 

Geschlechterverhältnissen innerhalb der Gesellschaft entsprächen. Oder, um die beiden 

Begriffe engzuführen: Die unterschiedlichen Geschlechter wären dann adäquat, also 

repräsentativ, repräsentiert oder vertreten, wenn die Geschlechterverhältnisse auf der 

Bühne im Kleinen den Geschlechterverhältnissen in der Gesellschaft im Großen entsprä-

chen.

Wenn die Frage nach Repräsentanz und Repräsentativität also betrachtet, ob die gesell-

schaftliche Realität abgebildet wird, dann stellt sich darüber hinaus noch die Frage, ob 

und wie die repräsentierten Geschlechter Sichtbarkeit erfahren. Dies zeigt sich beispiels-

weise daran, wie die einzelnen Künstler*innen in die Bewerbung der Veranstaltungen 

eingebunden werden, ob sich für die Künstler*innen also ggf. ebenfalls Marketingeffekte 

3 Relevanz von
Repräsentanz oder 

auch: Wer kriegt was 
von wem woraus?
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ergeben und auf welche Positionen innerhalb des Bühnenprogramms sie gebucht werden. 

In dieser Arbeit wird diese Fragestellung insbesondere am letztgenannten Faktor bearbei-

tet: Werden Künstler*innen marginalisierter Geschlechter vorzugsweise auf tendenziell 

weniger besuchte frühe Programmpunkte und sogenannte Vorband-Positionen gebucht 

oder werden Künstler*innen marginalisierter Geschlechter auch auf besser

beworbene und besuchte Programmpunkte, sogenannte Headline-Positionen, gebucht? 

In den nächsten Abschnitten folgen einige Argumente, weswegen eine ausgeglichene 

Repräsentanz und Sichtbarkeit von unterschiedlichen Geschlechtsidentitäten und insbe-

sondere die Förderung der Repräsentanz und Sichtbarkeit marginalisierter Geschlech-

ter relevant ist und unserer Aufmerksamkeit bedarf. Diese Arbeit untersucht ein Thema 

der Kultur- und Kreativwirtschaft und ist eine Bachelorarbeit der Kulturarbeit. Daher 

kann sie nur begrenzt auf fachfremde, wie psychologische, juristische und ökonomische 

Gründe etc., eingehen. Der Vollständigkeit halber, wurde jedoch versucht, einen möglichst 

breiten Überblick über Faktoren und Argumente zu geben.5

Wie bereits in Kapitel 2 beschrieben, wird zumindest Frauen das Recht auf Gleichstellung 

mit Männern durch das Grundgesetzt zugesichert. Da dem*der Gesetzgeber*in deutlich 

offensichtlich wurde, „dass die rein formal-rechtliche Gleichstellung nicht weiterhilft, 

wenn die abstrakte rechtliche Regelung auf tatsächliche soziale und materielle Ungleich-

heiten trifft“, wurde die ursprüngliche Formulierung im Grundgesetz (GG) von 1949 

nachjustiert (Sandforth et al. 2016, S. 369). So heißt es nun in Art. 3 Abs. 2 GG: 

„Männer und Frauen sind gleichberechtigt. Der Staat fördert die tatsächliche 

Durchsetzung der Gleichberechtigung von Frauen und Männern und wirkt auf 

die Beseitigung bestehender Nachteile hin“;

3.1 Warum ist gleichberech-
tigte Repräsentanz und 
sich daraus ergebende 
Sichtbarkeit relevant? 

3.2 Das Verfassungs-Argument

5  Leider beziehen sich viele der vorliegenden Texte und hier einbezogenen Quellen allein auf die Ungleichbehand-
lung von Frauen gegenüber Männern. Es wäre notwendig hier auch nicht-binäre und genderqueere Menschen 
mit einzubeziehen, die leider häufig noch nicht mitbedacht werden.
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 und weiter heißt es in Abs. 3: 

„Niemand darf wegen seines (sic!) Geschlechtes, seiner Abstammung, seiner 

Rasse, seiner Sprache, seiner Heimat und Herkunft, seines Glaubens, seiner 

religiösen oder politischen Anschauungen benachteiligt oder bevorzugt 

werden. Niemand darf wegen seiner Behinderung benachteiligt werden“.

 

Gabriele Schulz schlussfolgert daraus: 

„Gesetzgeberische Maßnahmen zur verbesserten Partizipation von Frauen 

an Führungsaufgaben in der Wirtschaft und im öffentlichen Dienst sind keine 

‚Wohltat‘ zugunsten von Frauen, sondern die Erfüllung des Verfassungsauf-

trags“  (Schulz 2016, S. 39). 

 

Und Ruth Sandforth und Friederike Wapler kommentieren:

„Die formale Chancengleichheit auf dem Arbeitsmarkt bleibt ein stumpfes 

Schwert, wenn Bewerbungs- und Auswahlverfahren von stereotypen Rollen-

zuschreibungen und Vorurteilen beeinflusst bleiben. Um derartige Phänome-

ne der mittelbaren Diskriminierung besser zu erfassen, forderte die Frauen-

bewegung schon früh aktive Gleichstellungsmaßnahmen, insbesondere die 

Einführung verbindlicher Frauenquoten und die finanzielle wie ideelle Förde-

rung weiblichen Nachwuchses in Branchen, in denen Frauen traditionell unter-

repräsentiert sind“ (Sandforth et al. 2016, S. 369). 

Wenn man also davon ausgeht, dass im Sinne der oben genannten Definition nicht reprä-

sentative Bühnenprogramme und fehlende Repräsentanz und Sichtbarkeit von Frauen 

und nicht-binären/genderqueeren Personen ein Resultat von fehlender Gleichbehand-

lung und Gender-Diskriminierung sind, dann ist es das verfassungsgegebene Recht von 

Frauen und gemäß Art. 3 Abs. 3 GG auch von Menschen anderer Geschlechter, dass dieser 

strukturellen Diskriminierung entgegengewirkt wird. Das gilt insbesondere für Institu-

tionen und Veranstaltungen, die dem öffentlichen Vergaberecht unterliegen oder durch 

öffentliche Mittel gefördert werden (vgl. Sandforth et al. 2016, S. 371f., 379f., 381f.). 

Neben dem Grundgesetz ergeben sich der rechtliche Schutz und die Förderung von 

Gleichstellung innerhalb der Privatwirtschaft aus dem Allgemeinen Gleichbehandlungs-

gesetz (AGG). Dieses Gesetz ist eine direkte Folge aus EU-Rechtsvorgaben 

(vgl. Sandforth et al. 2016, S. 377). 
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Das Streben nach Chancengleichheit und die Verankerung von Gleichberechtigung im 

Grundgesetzt fußen auf einer in unserer Gesellschaft wichtigen Vorstellung von persön-

licher Freiheit: 

„Gleichstellungspolitik ist kein Selbstzweck, sondern dient letzten Endes der 

individuellen Freiheit: Das Versprechen des Grundgesetzes, jedem Individuum 

die freie Entfaltung der Persönlichkeit zu ermöglichen (vgl. Art. 2 I GG), verlangt 

nach gleichen Chancen für jeden und jede, einen Lebensplan zu entwickeln und 

nach den eigenen Vorstellungen umzusetzen. Stehen der gleichen Entfaltung 

einer bestimmten Bevölkerungsgruppe strukturelle Hindernisse wie Traditio-

nen, stereotype Vorurteile und kollektive Sehgewohnheiten entgegen, so ist 

Gleichstellungspolitik aufgefordert, diese ungerechtfertigten Hindernisse der 

freien Entfaltung zu beseitigen“ (Sandforth et al. 2016, S. 385). 

Wie in dieser Arbeit zu sehen ist, ist diese Chancengleichheit noch nicht gegeben. Das 

Thema muss also weiterverhandelt werden und es müssen weiter Maßnahmen zur Besei-

tigung dieser Hindernisse konzipiert und umgesetzt werden.

Insbesondere durch die Covid-19-Pandemie und die daraus entstandene Krise in der 

Veranstaltungsbranche sind erhebliche Summen an Steuergeldern als Fördermittel in 

Kulturveranstaltungen geflossen. Bis Ende 2020 waren das für das „Neustart Kultur“-Pro-

gramm der Bundesregierung allein 900 Millionen Euro (vgl. Die Beauftragte der Bundes-

regierung für Kultur und Medien 2020, S. 2). Konkret wurde im Jahr 2020 für die Sparte 

„MUSIKAUFFÜHRUNGSSTÄTTEN, MUSIKCLUBS UND FESTIVALS“, die auch die Festi-

val-Branche umfasst, 30 Millionen Euro für „pandemiebedingte Investitionen“ (ebd., S. 40) 

und für die Sparte „FÖRDERUNG VON MUSIKFESTIVALS UND LIVEMUSIKVERAN-

STALTERN“ 80 Millionen Euro „zur Förderung der Wiederaufnahme des Spielbetriebes 

von Musikveranstaltern und Musikfestivals“ (ebd., S. 43) zur Verfügung gestellt. Ein Blick 

auf die Webseite des Festivals „Rock Am Ring“, welches auch in dieser Arbeit betrachtet 

wird, zeigt, dass u.a. auch die Veranstalter*innen von „Rock Am Ring“ von den Neustart 

Kultur Geldern profitiert haben (vgl. Rock Am Ring 2022). Aber das nur am Rande. Wie im 

letzten Abschnitt geschildert ist es verfassungsgegebener Auftrag des Staates, aktiv auf 

die Gleichstellung der Geschlechter hinzuwirken. Das gilt auch für die finanzielle Förde-

rung privatwirtschaftlicher Akteur*innen (vgl. Sandforth et al. 2016, S. 381). Weiterhin 

könnte argumentiert werden, dass mit Erhalt öffentlicher Gelder ein gewisser Bildungs- 

und Kulturauftrag einher geht und dieser die gleichberechtigte Förderung und Repräsen-

tanz aller Geschlechter beinhaltet. 

3.3 Das Fördermittel-Argument
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Wie in Kapitel 4 ausführlicher erläutert, kann mit einem Festivalauftritt eine enorme 

Sichtbarkeit einhergehen. Das gilt insbesondere für die großen Festivals mit hohen 

Besucher*innenzahlen und entsprechender medialer Präsenz. Wenn FLINTA-Personen 

systematisch von diesen Festivals weniger oder nicht gebucht werden, kann sich das also 

sogar in doppelter Hinsicht negativ auf die Karrieren dieser Personen auswirken. Denn 

den FLINTA-Personen fehlen nicht nur die Sichtbarkeit, Spielpraxis und Auftrittsmöglich-

keiten, sondern gleichzeitig entwickeln sich die Karrieren männlicher Musiker weiter, die 

dann den FLINTA-Künstler*innen gegenüber wiederum bessere Voraussetzungen haben, 

um wieder gebucht zu werden, wodurch sich die Chancenungleichheit weiter zementiert.

Auch wenn in dieser Arbeit nicht die Bühnenprogramme von 2022, sondern von 2019 

betrachtet werden, kann davon ausgegangen werden, dass auch 2019 bereits Förder-

mittel aus Steuergeldern finanziert und an Festival-Veranstalter*innen verteilt wurden.   

Steuergelder, die im Übrigen auch von Frauen und nicht-binären/genderqueeren 

Menschen gezahlt werden. Leider spiegelt sich das Gleichbehandlungsgebot bisher nur 

bedingt in den hier untersuchten Bühnenprogrammen wider, wie später in der Arbeit zu 

sehen ist.  

Es gibt Indizien, die dafür sprechen, dass Diversität innerhalb einer Szene, die künstleri-

sche Qualität befördert. So schreibt Olaf Zimmerman in dem Kapitel „Diversität hebt die 

künstlerische Qualität: Geschlechtergerechtigkeit im Kulturbereich“ der Studie „Frauen 

in Kultur und Medien“ folgendes: 

„Im Kulturbereich wird kulturelle Vielfalt oft beschworen. Ich bin fest davon 

überzeugt, dass Geschlechtergerechtigkeit ein wichtiger Beitrag zur Stärkung 

der kulturellen Vielfalt ist, denn: Diversität hebt die künstlichere Qualität“ 

(Zimmermann 2016, S. 24). 

 

Gabriele Schulz bestätigt, dass in einer „sich stärker ausdifferenzierenden Gesellschaft“ 

Diversität die Zukunft sei (2016, S. 39f.). In einem weiteren gemeinsamen Text argumen-

tieren Schulz und Zimmermann außerdem, dass „diverse Belegschaften […] die Chance 

[bieten], von den verschiedenen Erfahrungen und Zugangsweisen zu profitieren“ (Schulz 

et al. 2020, S. 474). Es wäre hilfreich, wenn sich diese Annahmen ohne Weiteres (auch) 

für die künstlerische Praxis beweisen ließen. Allerdings bleibt zu beachten, dass es 

keine von der patriarchalen Sozialisation getrennt zu betrachtenden, allgemein gültigen 

Kennzahlen zur Messung von Qualität innerhalb von Kunst und Kultur gibt (siehe Kapitel 

3.9.). Sollte es möglich sein kritische Messwerte zu definieren, die diese Sozialisationsef-

fekte berücksichtigen, wäre eine Untersuchung der Korrelation und ggf. auch Kausalität 

zwischen Diversität und künstlerischer Qualität voraussichtlich wissenschaftlich inter-

3.4 Das Qualitäts-Argument
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essant und ein weiteres wertvolles Argument zur Unterstützung von Geschlechterge-

rechtigkeit (und auch weiterer marginalisierter Personen) innerhalb der Musikindustrie. 

Im Englischen gibt es den Ausspruch: „If you can see it, you can be it“. Wenn gewollt ist, 

dass Frauen (und andere Geschlechter) wie von der Verfassung vorgesehen, gleichbe-

rechtigt teilhaben können, dann müssen Frauen (und andere Geschlechter) sehen, dass 

diese Möglichkeiten für sie auch gegeben sind. Dafür muss es diese Möglichkeiten zum 

einen auch tatsächlich geben. Dazu braucht es aber ohne Zweifel auch starke Vorbil-

der, wie zuletzt wieder von der Bundesministerin für Bildung und Forschung, Bettina 

Stark-Watzinger, zum Girls Day propagiert (vgl. Girls Day 2022). 

Die These: Wenn junge Mädchen und nicht-binäre/genderqueere Kinder selbst selten 

bis nie weibliche und nicht-binäre/genderqueere Musiker*innen sehen und keine Identi-

fikationsfiguren haben, wird dies dazu führen, dass weniger Mädchen und nicht-binäre/

genderqueere Kinder selbst ein Instrument erlernen und Musiker*in werden. 

Dass es tatsächlich weniger Musikerinnen gibt, könnte sich aus den Zahlen der KSK-Ver-

sicherten ergeben. 2019 waren so beispielsweise 5480 männliche Tanz- und Popmusiker 

und nur 800 weibliche Tanz- und Popmusikerinnen gemeldet. Seit 2013 wurden 1.199 

neue männliche Tanz- und Popmusiker und nur 160 weibliche Tanz- und Popmusikerin-

nen aufgenommen. (Vgl. Schulz 2020, S. 348) 

Diese Annahme stützen die Zahlen der Studierenden musischer Studiengänge nur 

bedingt. Während der Frauen-Anteil im Studiengang Jazz/Popmusik im Wintersemes-

ter 2018/2019 in Deutschland tatsächlich geringer war (41% an Fachhochschulen, 

32% an Universitäten und nur 23% an Kunsthochschulen), ist er in den Fächern Gesang 

(51% an Universitäten und 59% an Kunsthochschulen) und Instrumentalmusik (55% an 

Universitäten und 53% an Kunsthochschulen) sogar höher (vgl. ebd., S. 72). Auch unter 

den Sänger*innen in der Sparte Pop, Rock, Jazz und Unterhaltung bildet sich ein Wandel 

ab. Waren die weiblichen Sängerinnen 2013 mit 1.052 gegenüber 1.115 männlichen 

Sängern noch leicht in der Unterzahl, überholten sie 2019 mit 1.199 gemeldeten weibli-

chen Sängerinnen gegenüber 1.021 männlichen Sängern, die Anzahl der männlichen 

Sänger (vgl. ebd., S. 348).

Wie die anderen Beobachtungen in dieser Arbeit zeigen, reicht es jedoch nicht aus einfach 
noch mehr FLINTA auszubilden, denn obwohl es offensichtlich FLINTA-Musiker*innen 

gibt, behelfen sich Veranstalter*innen immer noch kreativer Ausreden, weswegen die 

Bühnenprogramme so aussehen, wie sie aussehen (vgl. Volkmann 2019). Das wird auch 

in dem Gender Pay Gap zwischen männlichen Sängern der Sparte Pop, Rock, Jazz, Unter-

haltung und den weiblichen Sängerinnen derselben Sparte deutlich. Denn obwohl es wie 

erläutert in dieser Sparte weniger Männer gibt, die versichert sind, werden diese schein-

bar mehr gebucht und/oder erheblich besser bezahlt. So verdienten die Männer 2019 

3.5 Das Nachwuchs-Argument 
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durchschnittlich 20.086€, während die Frauen 13.048€ verdienten (vgl. Schulz 2020, S. 

354). Das ist eine gravierende Diskrepanz von 7.038€. Oder anders: Männer verdienen 

53,94% mehr als Frauen! Und auch in den anderen Sparten gibt es Einkommensunter-

schiede, mehr dazu im folgenden Unterkapitel. 

Die Vermutung liegt nahe, dass sich die Differenz zwischen in der KSK versicherten 

Musikerinnen und Musikern daraus ergibt, dass sich Frauen aus ihrer gesellschaftlichen 

Sozialisation heraus weniger trauen ihre musikalischen Ambitionen zu professionalisie-

ren, weniger Weiterentwicklungs- und Aufstiegsmöglichkeiten geboten bekommen und/

oder eher an den Aufnahmehürden der KSK scheitern. Diese Kausalität müsste jedoch in 

einer eigenen Arbeit untersucht werden. 

Trotzdem ergibt sich aus oben genannten Beobachtungen: Sichtbarkeit von FLINTA-Men-

schen in prominenten musikalischen Positionen ist wichtig. Auch, um Nachwuchs-Mu-

siker*innen und Entscheidungsträger*innen zu zeigen, dass es möglich ist; dass es gute 

FLINTA-Musiker*innen gibt und es möglich ist hochkarätige Bühnenprogramme mit 

ihnen zu besetzen. Den Beweis hierfür liefern Festivals, die sich zunehmend um diversere 

Bühnenprogramme bemühen (siehe Kapitel 6).

Viel besprochen, aber nach wie vor nicht überwunden: Der Einkommensunterschied 

zwischen verschiedenen Geschlechtern, auch Gender Pay Gap genannt. Ja, es ist kompli-

ziert. Aber es lässt sich dennoch einfach zusammenfassen: „Frauen erzielen nach wie 

vor auf dem Arbeitsmarkt geringere Einkommen als Männer“ (Schulz 2016, S. 43). Die 

Studien des Deutschen Kulturrat e.V. belegen dies deprimierend und eindrucksvoll. 

Gabriele Schulz schreibt dazu: 

„Frauen verdienen nach wie vor weniger als Männer. Gründe hierfür sind u.a. 

eine Wahl von Berufen, in denen eher weniger verdient wird, Teilzeittätigkeit 

und unterbrochene Erwerbsbiografien. Neben diesen ‚objektivierbaren‘ Fakten 

gibt es zusätzlich einen Einkommensunterschied, der sich nur geschlechtsspe-

zifisch erklären lässt“ (Schulz 2016, S. 50).

Aus den Durchschnittseinkommen der KSK-Versicherten in der Berufsgruppe Musik 

lässt sich ablesen, dass der Gender Pay Gap in absoluten Zahlen zwischen 2013 und 

2019 sogar noch gestiegen ist (vgl. Schulz 2020, S. 279). Die Berufsgruppe Musik bezieht 

sich zwar nicht ausschließlich auf Musiker*innen, schließt diese jedoch mit ein und bietet 

daher einen an dieser Stelle relevanten Einblick. Verdienten Männer im Jahr 2013 durch-

schnittlich 13.329€ und Frauen 10.231€, so lag die Einkommens-Differenz bei 3.098€. 

Im Jahr 2019 verdienten Männer durchschnittlich 16.110€ während Frauen 12.091€ 

verdienten. Das macht eine Einkommens-Differenz von 4.019€ bzw. einem Drittel des 
weiblichen Gehalts (vgl. ebd., S. 277)! 

3.6 Der Gender Pay Gap
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Auch die Einkommensentwicklungen unterscheiden sich. Während die Einkommen der 

Männer durchschnittlich zwischen 2013 und 2019 um 2.781€ gestiegen sind (20,86% 

des männlichen Gehalts von 2013), waren es bei den Frauen nur 1.860€ (15,38% des 

weiblichen Gehalts von 2013) (vgl. ebd.). Die Gehälter sind also nicht nur in absoluten 

Zahlen, sondern auch prozentual   unterschiedlich stark gestiegen. Vermutlich haben 

die großen Unterschiede in den durchschnittlichen Jahreseinkommen zwischen den 

Geschlechtern auch etwas mit der Besetzung der Bühnenprogramme zu tun. Denn wenn 

Musiker*innen, insbesondere FLINTA-Musiker*innen, weniger häufig gebucht werden 

und somit weniger oder keine Auftritte spielen, dann verdienen sie auch weniger oder 

kein Geld mit Auftritten. Wenn die Auftritte strukturell schlechter bezahlt werden oder 

die Personen auf Positionen gebucht werden, die schlechter bezahlt werden (bspw., weil 

sie keine sogenannten Headline-Programmpunkte besetzen), dann verdienen sie weniger 

Geld. Eine solche Ungleichbehandlung könnte ein Faktor sein, der einen Gender Pay 

Gap unter Musiker*innen begünstigt. Dieses Phänomen, also dass Frauen u.a. weniger 

gebucht werden, bezeichnet Schulz als Gender Show Gap und kommentiert dazu: 

„Denn nur wenn Frauen auftreten, ausstellen, verlegt werden usw., haben sie 

die Chance, Bekanntheit zu erlangen, dadurch bessere Verwertungsmöglich-

keiten zu erhalten und mithin ein höheres Einkommen zu erzielen. Das ist 

dringend erforderlich, um den Gender Pay Gap zu überwinden“ 

(Schulz 2020, S. 280). 

 

Das geringere Einkommen führt wiederum dazu, dass Frauen (und vermutlich andere 

marginalisierte Geschlechter, für deren Einkommen hier leider keine Daten vorlagen) 

weniger Ressourcen haben, um sich um ihre musikalische Weiterentwicklung und Karri-

ere zu kümmern. Etwa weil Zeit in einen weiteren Job investiert werden muss, um die 

eigenen Lebenshaltungskosten zu decken, oder weil Geld für Investitionsmaßnahmen in 

die eigene Karriere fehlt. Auch dies könnte wiederum in geringeren Aufstiegschancen 

resultieren, was dazu führen könnte, dass es für Frauen (und ggf. andere marginalisier-

te Geschlechter) schwieriger wird, einen gewissen Bekanntheitsgrad zu erlangen und 

besser bezahlt zu werden, woraus sich wiederum geringere Einkommen ergeben usw. Es 

bleibt ein Teufelskreis, der Frauen (und ggf. andere marginalisierte Geschlechter) dazu 

zwingt, unter den eigenen Möglichkeiten zu bleiben. 
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Die Initiative Chefsache hat 

„ermittelt, dass das BIP [Bruttoinlandsprodukt, Anm. d. Verf.] durch mehr 

Chancengerechtigkeit, d.h. eine ausgeglichenere Teilhabe von Frauen und 

Männern an der Arbeitswelt, bis 2025 um zusätzlich 422 Mrd. EUR oder rund 

12% gegenüber den Basisprognosen steigen könnte“ (Initiative Chefsache 

2022). 

 

Diese große Differenz zwischen dem jetzigen BIP und dem potenziellen BIP ergibt sich 

daraus, dass Frauen immer noch weniger erwerbstätig sind und weniger verdienen (vgl. 

ebd.). Außerdem bestätigt der Report die Annahme, dass Diversität einen ökonomi-

schen Vorteil mit sich bringt: „Von Vielfalt geprägte Arbeitsumfelder sind erfolgreicher, 

da sie von einer höheren kollektiven Intelligenz und Produktivität sowie einer stärkeren 

Innovationsfähigkeit profitieren“ (ebd.). Eine erhöhte Kaufkraft durch höhere Einkom-

men, so wie die ggf. kommerzielle Auslagerung von Care-Arbeit zu Gunsten der Karriere 

könnte wiederum positive Sekundäreffekte auf das BIP haben (vgl. ebd.). 

Gemessen an oben geschilderten Rechtsverletzungen, ist dies wohl nicht das ausschlag-

gebendste Argument für Geschlechtergerechtigkeit. Es lässt sich vermutlich auch nicht 

1:1 auf die hier beschriebe Branche übertragen, da künstlerische Praxen und Karrieren 

nicht zwangsläufig kapitalistischen Logiken folgen. Da die hier untersuchten Festivals 

jedoch innerhalb deutscher systemischer und gesellschaftlicher Kontexte stattfinden 

und damit innerhalb eines kapitalistischen Systems, so dass die Veranstalter*innen selbst 

kapitalistischen und ökonomischen Logiken unterliegen, sollte der Vollständigkeit kurz 

auf diese Annahme hingewiesen werden. 

Ruth Sandforth und Friederike Wapler fassen die Notwendigkeit von Sichtbarkeit 

pointiert zusammen:

„Kunst und kulturelle Praxen entstehen weder im luftleeren Raum, noch gibt es 

allgemein verbindliche Maßstäbe, die für den Erfolg eines Kunstwerkes erfüllt 

sein müssen. Die Bewertung eines Kunstwerks, eines Romans oder einer 

Komposition, ihre Anerkennung als wichtig, originell oder schön erfolgt nicht 

3.7 Fehlende Chancengleichheit 
verschenkt potenzielles

ökonomisches Wachstum

3.8 Sichtbarkeit für Wandel
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auf der Grundlage universeller ästhetischer, politischer oder sozialer Maßstä-

be. Im Gegenteil bilden sich diese Maßstäbe im politischen, sozialen und philo-

sophischen Kontext einer Gesellschaft erst heraus. In einem traditionell von 

Männern dominierten Kulturleben erscheinen weibliche Kulturschaffende 

und ihre Werke dadurch schnell als das »Andere«, das mit minderem Wert 

belegt wird. Aktive Gleichstellungspolitik scheint in einem derartigen Kontext 

als Versuch, die etablierten Leistungskriterien zu unterlaufen und findet aus 

diesem Grund wenig Akzeptanz“ (Sandforth et al. 2016, S. 366). 

Oder anders formuliert: Frauen und andere marginalisierte Geschlechter können sich 

erst dann frei entfalten und die Qualität ihrer Arbeit kann erst dann tatsächlich wahrge-

nommen werden, wenn die Dominanz von cis Männern und das damit einhergehende 

Othering gebrochen wird. FLINTA können erst dann gleichberechtigt an der Gesellschaft 

und der Musikbranche teilnehmen, wenn sie sichtbar gemacht und dadurch als selbstver-

ständlicher Teil der Branche wahrgenommen werden. Womit sich wiederum der Kreis 

zum Verfassungs-Argument schließt. 

Das Absurde ist, dass es eine große Anzahl gut ausgebildeter Frauen innerhalb der 

Musikbranche gibt, sie sind nur offenbar weitaus weniger sichtbar. Mit Ausnahme der     

technischen Berufe gibt es wie bereits erwähnt viele Frauen innerhalb der Kultur- und 

Medienberufe, was als ein Resultat des hohen Anteils von Studentinnen und weiblicher 

Auszubildender anzusehen ist (vgl. Schulz et al. 2020, S. 474).

Auch wenn Festivals manchmal wie utopische Möglichkeitsräume anmuten, sind sie 

dadurch nicht automatisch ein sicherer Raum. So wurde 2020 beispielsweise bekannt, 

dass ein Mitarbeiter des Festivals „Monis Rache“ Kameras auf Toiletten installiert hatte 

und die Aufnahmen anschließend über eine Pornografie-Plattform verbreitete. Kurz nach 

Bekanntwerden des Falles „Monis Rache“, mussten ähnliche Vorwürfe gegen einen Täter 

auf dem hier besprochenen „Fusion-Festival“ erhoben werden: Er hatte heimlich in den 

Duschen gefilmt (vgl. Hoffmann 2020). 

Im letzten Jahr hat die Festivalplattform „Höme - Für Festivals“ die Ergebnisse der bisher 

größten europäischen Festivalumfrage, bei der 37.000 Besucher*innen befragt wurden, 

vorgestellt. Dabei kam u.a. heraus, dass sich eine von zehn Personen nicht sicher fühlt 

(vgl. Höme 2021). Hochgerechnet bedeutet das, dass sich von den 120.000 Besucher*in-

nen des in dieser Arbeit betrachteten „BigCityBeat World Club Dome“-Festivals ggf. 

12.000 Personen nicht sicher gefühlt haben. Aber das Thema Sicherheit betrifft nicht nur 

Besucher*innen. Eine Studie zum Thema Diversität und Inklusion in der elektronischen 

Musikindustrie hat ergeben, dass 61% der Frauen, die sich als Minderheit in der Industrie 

fühlen, über Mobbing und Belästigung im Arbeitskontext berichten. Nur 43% der befrag-

3.9 Das Sicherheits-Argument
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ten Frauen fühlten sich ernst genommen (unter den Männern fühlten sich 100% der 

Befragten ernst genommen). 76% der befragten Frauen hatten das Gefühl wie einer der 
Jungs auftreten zu müssen. (Vgl. Amsterdam Dance Event 2020) Sarah Hildering, CEO 

von Ledo Music kommentiert dazu: 

„The relationship between diversity and inclusion, and sexual harassment within 

a company and within the industry that a company operates in, is well-known 

and has been broadly researched. The two really can’t be looked at and discus-

sed as if they are independent variables of one another“ (ebd.).

Immer wieder berichten insbesondere FLINTA-Künstler*innen von sexistischen An- und 

Übergriffen und sexualisierter Gewalt (vgl. Wüst 2022). Einen guten Einblick bietet 

beispielsweise die Instagram-Seite @iam_a_dj, die Berichte sexistischer Angriffe und 

sexualisierter Gewalt gegenüber FLINTA-DJs sammelt und anonymisiert veröffentlicht 

(vgl. I AM A DJ 2022).  

Wenn die Einbindung und Sichtbarkeit von FLINTA in der Musikindustrie auf und hinter 

der Bühne in direktem Zusammenhang mit der Anzahl von An- und Übergriffen in eben 

jener Szene steht, dann ist es also auch eine Frage von Sicherheit, die Repräsentanz und 

Sichtbarkeit marginalisierter Geschlechter zur erhöhen. 

Die hier bereits erwähnte Höme Festivalumfrage hat Besucher*innen auch gefragt, ob 

„Veranstaltende eine gesellschaftliche und politische Verantwortung tragen“ und auch 

„danach handeln [sollten]“: 97,2% der Befragten stimmten diesem eher zu (Höme 2021)! 

Wiederum 56,6% der Befragten stimmen konkret der Aussage zu „Festivals sollten 

gleichverteilt (sic!) Frauen und Männer auf ihre Bühnen buchen“ (Höme 2021b, ab Min. 

28:50). Diese 56,6% waren durchschnittlich eher jünger, weiblich und fühlten sich eher 

unsicher, was wiederum zu den in Unterkapitel 3.9 geschilderten Erkenntnissen passt 

(vgl. ebd.). Dass die zustimmenden Befragten eher jünger sind lässt auch vermuten, dass 

die Zustimmung zu ausgeglichenen Bühnenprogrammen in Zukunft steigen wird. 

3.10 Das Publikum 
möchte es so
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Das Kernstück dieser Arbeit ist eine systematische Erhebung von Geschlechts-Antei-

len in ausgewählten Festival-Programmen. Hierzu wurden die Programme mehrerer 

deutscher Unterhaltungsmusik-Festivals angeschaut, Musiker*innen gezählt und nach 

Geschlecht aufgeschlüsselt. Hier eine Beispiel-Tabelle zur Visualisierung:

Mithilfe dieser Tabellen kann Auskunft darüber geben werden, wie viele Personen der 

unterschiedlichen Geschlechter in absoluten Zahlen gebucht wurden und wie viele 

Künstler*innen und Bands mit Frauen- und/oder Nicht-Binären/Genderqueeren-Anteil 

auf dem jeweiligen Festival vertreten waren. Eine Band mit Frauen und/oder Nicht-Binä-

ren/Genderqueeren-Anteil zu sein bedeutet in diesem Zusammenhang, dass sich mindes-

tens eine Person innerhalb der Band-Besetzung als Frau oder nicht-binäre/genderquee-

re Person identifiziert und dies öffentlich bekannt ist. Dabei ist es unerheblich, welche 

Position die Person innerhalb der Band bekleidet bzw. welches Musikinstrument gespielt 

wird. 

Im Anschluss wurden die Ergebnisse der verschiedenen Festivals hinsichtlich der in 

Kapitel 1 benannten Forschungsfragen ausgewertet, analysiert und verglichen.

Wegen des vorgegebenen Umfangs dieser Arbeit konnte nur eine begrenzte Auswahl an 

Festivals untersucht werden. Die Entscheidung fiel auf die gemäß dem kostenpflichtigen 

Ticketverkauf6 fünf größten Unterhaltungsmusik-Festivals in Deutschland: Das BigCity-
Beats World Club Dome, Parookaville, Wacken Open Air, Fusion-Festival und Rock Am Ring 
(vgl. HomeToGo 2020).

4 Methodik

Band / 
Künstler*in

Anzahl 
Frauen

Anzahl 
Männer

Anzahl 
nicht-binärer 
/ gender-
queerer 
Personen

Anzahl nicht 
bestimmbarer 
Personen

Programm-
punkt mit 
Frauen und/
oder nicht-bi-
närem/gen-
derqueeren 
Anteil

Headliner*
innen 
Status

Quelle / 
Einzel-
beleg

Datum 
der
Erhebung

Band A 2 0 0 0 Ja Nein Quelle 1

Künstler B 0 1 0 0 Nein Ja Quelle 2

Fazit 2 1 0 0 1

4.1 Auswahl der Festivals 

6 Neben Festivals mit kostenpflichtigem Ticketverkauft gibt es auch noch sogenannte „Umsonst und Draußen“-
    Veranstaltungen. Diese wurden in dieser Arbeit nicht mit einbezogen.	
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Im Jahr 2019 vereinten allein diese fünf größten Festivals 415.000 Besucher*innen 

auf sich (wobei sich natürlich Schnittmengen unter den Besucher*innen ergeben haben 

können) (vgl. ebd.). Die Vermutung liegt nahe, dass diese Festivals auf Grund ihrer hohen 

Besucher*innenzahlen als besonders relevant gelten und ihnen darüber hinaus wegen 

ihrer hohen Besucher*innenzahl eine vergleichsweise hohe Medienpräsenz zugute-

kommt. So wurden in der Vergangenheit beispielsweise Konzerte von „Rock Am Ring“ 

live bei Arte im Internet und Fernsehen übertragen, dazu gab es ein Sonderprogramm bei 

3Sat (vgl. Rolling Stone 2016). Das größte Festival, das „BigCityBeats World Club Dome“, 

wird dieses Jahr unter anderem von YOU FM medial begleitet, einem Hörfunkprogramm 

des öffentlich-rechtlichen Hessischen Rundfunks (YOU FM 2022). 

Die erhöhte mediale Aufmerksamkeit kommt auch den auf diesen Festivals spielenden 

Künstler*innen zugute. Darüber hinaus wird vermutet, dass diese Festivals wegen der 

hohen Umsätze über vergleichsweise hohe Werbebudgets verfügen, wovon ebenfalls 

wiederum die Bekanntheit der dort spielenden Künstler*innen profitieren kann. 

Alles in Allem kann behauptet werden, dass diese Festivals sowohl für das Publikum als 

auch für deutsche Medien als besonders relevant gelten und es dadurch wiederum für 

die Künstler*innen von besonderer Wichtigkeit ist, dort auftreten zu können.

 

Da zum Bearbeitungszeitraum dieser Arbeit die Bühnenprogrammpunkte für 2022 noch 

nicht vollständig veröffentlicht waren, wurde auf die letzten Bühnenprogramme vor 2022 

zurückgegriffen. Diese sind aus dem Jahr 2019, da die Festivals vor dem Hintergrund der 

CoVid-19-Pandemie zuletzt 2019 regulär stattgefunden haben. 

 

Diese Arbeit bezieht sich auf Unterhaltungsmusik, daher wurden ausschließlich 

Programmpunkte geprüft, die der Sparte Musik zuzuordnen sind. Andere Sparten wie 

beispielsweise das Theaterprogramm des „Fusion-Festivals“, haben keinen Eingang in 

diese Erhebung gefunden.

Wie im Glossar beschrieben, konstruiert sich Geschlecht bzw. Gender aus verschiedenen 

Faktoren (vgl. Smykalla 2006, S.1f.). In der Bestimmung für diese Arbeit war alleinig die 

Selbstidentifikation der Musiker*innen ausschlaggebend. Um nicht in die Falle zu tappen, 

das Geschlecht anzunehmen (auch als assuming Gender bezeichnet), spielte das Aussehen 

der Musiker*innen für die Bestimmung keinerlei Rolle. Ein Name, Kleidung, Nagellack 

oder Schminke müssen nicht zwangsläufig eine weibliche, nicht-binäre/genderquee-

re oder männliche Geschlechtsidentität bedeuten. Stattdessen wurde Sprache als am 

4.2 Bestimmung von
Geschlecht und
Musiker*innen
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ehesten eindeutig zu bestimmbarem Merkmal gewählt. Innerhalb von Sprache finden 

sich Geschlechtsidentitäten zum Beispiel in Pronomen (er/ihn, sie/ihr, he/him, she/her, 

they/them (als singuläre Pronomen), zij/haar, hij/hem, etc.), Geschlechts-Angaben (Frau, 

Mann, Enby, Girl, etc.), Selbstbezeichnungen und gegenderten Beschreibungen (Schwes-

ter, Bruder, guy, Lady, mother, dad, Musiker, Typen, lad, etc.). Diese Einzelbelege finden 

sich zum Beispiel in Pressematerialien, Interviews, Spotify-Beschreibungen und/oder 

Social Media-Profilen.

Berücksichtigung haben deutsche, englische, niederländische, französische und spani-

sche Texte gefunden, sofern sicher beurteilt werden konnte, ob die Geschlechts-Anga-

be eindeutig ist. Der Fokus lag im Sinne der Nachvollziehbarkeit durch die Leser*innen 

dieser Arbeit jedoch auf deutschen und englischen Einzelbelegen. 

Die Auswahl und Beurteilung der Quellen erfolgte hinsichtlich folgender Fragen: Ist es 

wahrscheinlich oder möglich, dass der*die Musiker*in, mit dem*der Autor*in der Quelle 

zusammengearbeitet hat, zum Beispiel im Rahmen eines Interviews, oder dass eine von 

dem*der Musiker*in beauftragte Person, den Beitrag zumindest einmal gesehen hat 

und Einspruch hätte einlegen oder Korrektur fordern können? Oder auch, erscheint 

es wahrscheinlich, dass die Künstler*innen oder Vertreter*innen Informationen selbst 

eingepflegt haben oder diese zumindest begutachtet und abgenommen haben? Auch 

offizielle Partner*innen, etwa Veranstalter*innen oder offizielle Ticketstellen von Konzer-

ten oder Sponsorship-Partner*innen wurden als legitime Quelle angesehen. In diesen 

Fällen gehen in der Regel offizielle Pressematerialien im Rahmen der Zusammenarbeit zu; 

Werbematerialien müssen vor Veröffentlichung durch ein Management o.ä. abgesegnet 

werden. Das heißt es kann davon ausgegangen werden, dass es eine Form des persön-

lichen Kontakts mit den Künstler*innen oder einer beauftragten Person gegeben haben 

muss. Diese offiziellen Stellen und Pressematerialien, sowie Künstler*innen-Webseiten 

und Social Media-Profile oder Interviews waren bevorzugte Quellen. 

Leider waren jedoch nicht für alle Künstler*innen eigene Aussagen oder Belege von offizi-

ellen Stellen verfügbar. Bei Quellen, bei denen nicht zwangsläufig eine Zusammenarbeit 

vorausgesetzt werden konnte, spielten folgende Fragen eine Rolle: Gibt es Grund, an der 

hier angegebenen Geschlechts-Bezeichnung zu zweifeln? Gibt es noch andere Quellen, 

die diese Aussagen stützen? Kann davon ausgegangen werden, dass es beispielsweise im 

Falle eines Outings eines*einer bekannten Künstler*in ein großes Medienecho gegeben 

hätte und es gegenläufige Quellen hätte geben müssen? Insbesondere mit Angaben aus 

Foren oder Community basierten Wissensenzyklopädien wie Wikipedia oder Partyflock 

wurde Vorsicht walten gelassen, begutachtet, ob Quellen angegeben wurden und immer 

im Einzelfall entschieden. 
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Für einige Bands und Künstler*innen war es nicht möglich, einen entsprechenden, zuver-

lässigen Einzelbeleg zu finden. In diesen Fällen wurde versucht, die Künstler*innen oder 

die Agenturen, die sie vertreten, mit einheitlichen Anschreiben zu kontaktieren (siehe 

Anhang [...])7. In diesen Fällen wurde versucht, darauf zu achten, den kontaktierten 

Personen genügend Kontext zu der vorliegenden Arbeit zu liefern, das Anschreiben aber 

dennoch so neutral wie möglich zu formulieren, um so die Antwort möglichst nicht zu 

beeinflussen. 

Die Künstler*innen, die sich nicht eindeutig identifizieren und/oder bestimmen ließen, 

konnten in der anschließenden Analyse und Auswertung nicht berücksichtig werden. 

 

Wo es möglich war, wurde versucht, die Besetzungen der Bands im Jahr 2019 zu rekons-

truieren und auszuwerten.

Soweit es bekannt und möglich war, wurde weiterhin versucht Deadnaming und Misgen-
dering zu verhindern. Der Fokus lag darauf, die tatsächliche Geschlechtsidentität der 

Individuen zu zählen und zu benennen, auch wenn diese teilweise noch falsch in den 

Programmbeschreibungen von 2019 angegeben wurden. 

 

Bei der Identifikation und Bestimmung der Bands und Musiker*innen wurden nur feste 

Band-Mitglieder gezählt, keine ausschließlichen Live-Musiker*innen, Tour-Begleiter*in-

nen, Session-Musiker*innen, Background-Sänger*innen, etc. Auch Friends und Special 
Guests wurden weggelassen, wenn sie nicht konkret genannt wurden. 

Das Thema Gender ist mit einer gewissen Sensibilität und teilweise auch Tabuisie-

rung behaftet. In dieser Arbeit wurde versucht, darauf zu achten, die Bestimmungen 

und insbesondere auch die Kontaktaufnahmen möglichst wertneutral vorzunehmen. 

Hierbei musste die Autorin auch immer wieder eigene anerzogene Wahrnehmungen von 

Geschlecht hinterfragen und konfrontieren. 

Im Zuge der Kontaktaufnahme mit nicht-bestimmbaren Künstler*innen sind zwei Aspek-

te aufgefallen, die im Zuge dieser Arbeit nicht abschließend geklärt werden konnten, im 

Falle einer erneuten Erhebung dieser Art jedoch frühzeitiger bedacht werden sollten. 

Erstens: Einige Menschen, die kontaktiert wurden, befanden sich aktuell in einem eigenen 

Findungsprozess und/oder waren teilweise noch nicht geoutet und haben von ihren 

Ängsten und Sorgen berichtet. In diesen Fällen wurde mit den Künstler*innen gemein-

sam entschieden, wie sie eingeordnet werden und im Zweifelsfall auch innerhalb dieser 

4.3 Weiterführende Fragen 
hinsichtlich Sensibilität 

7 Die hiesigen Anhangsverweise waren in erster Linie prüfungsrelevant und wurden im Zuge der Veröffentlichung 
gestrichen.
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Arbeit verantwortungsvoll mit den Daten umgegangen wird. An diesen Beispielen wurden 

die Grenzen der hier verwendeten Methode und im Design der Tabellen im Hinblick auf 

die Lebensrealität einiger Menschen offenbart. Darüber hinaus musste die Autorin auch 

persönlich einen Umgang damit finden, dass fremde Menschen ihr ihre Belange anver-

trauen und damit eine gewissen Verantwortung für den Schutz dieser Daten mit einher 

geht. 

Zweitens: Große Festivals zeichnen sich u.a. häufig durch ein international besetztes 

Bühnenprogramm aus. Daraus ergab sich, dass eine Kontaktaufnahme zu Menschen 

auf der ganzen Welt notwendig war. Es hätte im Vorfeld bedacht werden müssen, ob es 

Menschen gibt, die sich von dieser Anfrage ggf. beleidigt fühlen oder die vielleicht auf 

Grund der diskriminierenden Gesetze in ihren Heimatländern oder Gefahren, denen sich 

geoutet Menschen aussetzen, vielleicht nicht zu einer solchen Anfrage äußern können. 

Hier hätte es eventuell einen kultur-sensibleren Umgang mit dem Thema und einer 

Befragung gebraucht und hier wurde im Forschungsdesign ggf. zu sehr die Perspektive 

einer Berliner Blase eingenommen. 

 

Ein weiteres wichtiges Thema ist die Bestimmung bzw. Einordnung von trans Menschen. 

Auf der einen Seite ist es aus den in Kapitel 3 benannten Argumenten wichtig, hier die 

Sichtbarkeit von trans Personen zu erhalten. Auf der anderen Seite können (und möchten 

vielleicht auch) trans Frauen und trans Männer, anders als nicht-binäre Menschen, in der 

binären Aufteilung von Frauen und Männern „verschwinden“. Das statistisch auf diese 

Weise zu handhaben, ist auch eine Frage von Respekt, denn trans Frauen sind nun mal 

Frauen und trans Männer Männer. Im Hinblick auf die Sichtbarkeit und Schaffung von 

Repräsentanz und Vorbildern ist dieser Faktor darüber hinaus ja auch nur dann relevant, 

wenn die Menschen ein öffentliches Coming-Out hatten und es bekannt ist, dass sie 

transgender sind. 

In dieser Erhebung wurde daher entschieden, Menschen, von denen es bekannt ist, dass 

sie binär transgender sind, gemäß ihrer Geschlechts-Identität, also als Frau oder Mann, in 

den Tabellen einzutragen und sie tabellarisch nicht mit nicht-binären oder genderquee-

ren Personen zusammen zu fassen (außer im Fall Liniker, die sich sowohl als trans Frau 

als, gemäß der persönlichen Kontaktaufnahme, auch als genderqueer identifiziert, [...]8).

Um die besondere Lebensrealität von trans Menschen zu würdigen, werden diese Perso-

nen stattdessen in einem eigenen Unterkapitel benannt (siehe Kapitel 5.6).  

8 Gestrichener Anhangsverweis
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Im Zuge der Erhebung sind einige Probleme aufgetreten, die diese Arbeit beeinflusst 

haben. Diese werden im Folgenden der Transparenz halber geschildert.

 

Wie bereits beschrieben erwiesen sich einige Geschlechtsbestimmungen als schwie-

riger, als erwartet. Insbesondere das „Fusion-Festival“, das sich durch besonders viele 

Programmpunkte und Künstler*innen, eine internationale Besetzung und auch die 

Einbindung einer Vielzahl unbekannterer Künstler*innen auszeichnet, hat Schwierig-

keiten bereitet, alle Künstler*innen ausfindig zu machen. Auch das „Wacken Open Air“ 

bereitete hier Schwierigkeiten. In diesem Fall waren die Bands an sich zwar einfacher zu 

identifizieren, es konnten aber, insbesondere bei Bands mit vielen Mitgliedern, nicht zu 

allen Mitgliedern ausreichend Informationen gefunden werden. Dieses Phänomen ist 

auch bei sehr bekannten Bands aufgefallen, in denen nicht alle Mitglieder gleich bekannt 

sind und nicht über alle gleichwertig berichtet wird. In diesen Fällen lag das Dilemma vor, 

entweder weniger zuverlässige Quellen zu nutzen, da diese häufig die einzigen zur Verfü-

gung stehenden Quellen waren oder die Personen als nicht bestimmbar zu kategorisieren, 

was in der Menge jedoch die Gefahr barg, das Ergebnis weniger stichhaltig und aussage-

kräftig zu machen. Wie bereits beschrieben wurde hier je nach Einzelfall entschieden, ob 

beispielsweise Wikipedia als belastbare Quelle eingestuft wurde oder nicht (zum Beispiel 

bei dürftiger Quellenlage innerhalb des Wikipedia-Eintrags). 

 

Es war weiterhin auffällig, dass viele neuere Band-Webseiten mittlerweile einem 

bestimmten Aufbau folgen, bei dem die zuletzt veröffentlichte Musik, die Konzertdaten 

und ggf. die Social Media-Profile im Vordergrund stehen, die News-Sektion und die 

Biografie-Unterseite jedoch scheinbar nicht mehr so häufig vorkommen. Vor Beginn der 

Erhebung wurde vermutet, insbesondere auf den Band-Webseiten Informationen über 

die Mitglieder und/oder Pressematerialien und Pressetexte finden zu können. Das hat 

sich für viele Bands nicht bewahrheitet. In diesen Fällen waren die Seiten der vertreten-

den Agenturen häufig aufschlussreicher. 

Wie bereits erläutert musste zwecks Daten-Erhebung mit einigen Personen direkt 

Kontakt aufgenommen werden. Dabei haben einige Personen die Anfrage bzw. Frage-

stellung missverstanden ([...])9. Konkret handelte es sich hierbei um folgenden Satz aus 

dem englischen Anschreiben: „With which line-up and how many members did ARTIST 

play on festivals in Germany in 2019“? Wie im deutschen Anschreiben deutlich wird, 

4.4 Aufgetretene Probleme 
und potenzielle

Fehlerquellen

9 Gestrichener Anhangsverweis
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bezog sich diese Frage auf die Besetzung bzw. die Mitglieder der einzelnen Bands. Einige 

Personen dachten jedoch, dass nach den gespielten Konzerten und Festivals der Gruppe 

gefragt wurde. Wiederum ein Anteil dieser Personen antwortete daraufhin, dass sie 

keine Auskunft über die gestellten Fragen erteilen könnten, da dies zu aufwändig wäre. 

Hierdurch sind eventuell einzelne Datenpunkte verloren gegangen, die bei eindeutigerem 

Anschreiben hätten erhoben werden können. Um die Gefahr solcher Missverständnisse 

zu verringern, wäre ein Prätest sinnvoll gewesen. Die Frage, ob die Anfrage verständlich 

ist, ohne dabei zu viel Kontext zu liefern und dadurch die Befragung zu beeinflussen, ist 

ein wichtiger Teil der Datenerhebung und birgt definitiv Fehlerquellen. 

 

Ein weiteres Problem bei der Geschlechtsbestimmung ergab sich aus der angewandten 

deutschen Grammatik. Viele Menschen und Medien verwenden bei einer Mehrzahl von 

Künstler*innen das generische Maskulinum für den Plural. Daher ließ es sich nicht in 

allen Fällen eindeutig bestimmen, ob es sich bspw. bei der Beschreibung „drei Musiker“ 

tatsächlich um drei männliche Musiker handelt oder vielleicht doch um drei Musiker*in-

nen. Die männliche Pluralform wurde daher nur dann als Einzelbeleg akzeptiert, wenn 

der*die Autor*in oder das Medium Gendersensibilität in der Sprache erkennen lässt 

und anhand anderer gegenderter Stellen im Text oder innerhalb des Mediums eindeu-

tig markiert wird, dass es sich bei der Beschreibung „drei Musiker“ tatsächlich um drei 

männliche Musiker handelt.

 

Eine weitere sprachliche Schwierigkeit ergab sich daraus, dass es im Deutschen noch 

kein etabliertes Pronomen für nicht-binäre/genderqueere Menschen gibt. Einige Perso-

nen ließen sich durch die englischen Pronomen they/them oder Neo-Pronomen identi-

fizieren, aber es gibt auch Personen, die eine Mischform von Pronomen, weiterhin sie/ihr 

oder er/ihn oder gar keine Pronomen nutzen. Das Fehlen von Pronomen oder das Nutzen 

vermeintlich weiblicher oder männlicher Pronomen haben eine eindeutige, Prono-

men-basierte Bestimmung teilweise erschwert und bargen die Gefahr des Misgenderns. 

In diesen Fällen haben jedoch häufig andere Aussagen Aufschluss über die Gender-Iden-

tität gegeben. 

 

Die Ergebnisse der Erhebung basieren darauf, dass die Autor*innen der Einzelbelege 

bewusst, korrekt und präzise mit den genannten genderbestimmenden sprachlichen 

Elementen umzugehen wissen. Dies ist etwas, das außerhalb der Kontrolle der Verfasse-

rin dieser Arbeit liegt. Auch in dieser Abhängigkeit verbergen sich potenzielle Fehler. Die 

Gefahr, dass den Autor*innen das Bewusstsein für gendersensible Formulierungen fehlt 

und Personen misgendert und statistisch falsch erfasst werden, verstärkt sich bei trans 

und nicht-binären/genderqueeren Personen.
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Eine Fehlerquelle kann auch darin bestehen, dass nur veraltete Daten vorlagen, in 

denen ein Coming-Out beispielsweise noch nicht bekannt war. Diese Gefahr besteht 

vermutlich vor allem bei unbekannteren Künstler*innen. Auch ist ggf. aus unterschied-

lichen Gründen, wie beispielsweise Angst vor Stigmatisierung und/oder Angriffen, nicht 

bei allen Menschen die tatsächliche Geschlechtsidentität bekannt, was eine wahrhafte 

Bestimmung in diesen Fällen unmöglich macht. 

 

Insbesondere bei unbekannten Künstler*innen wurde versucht, zu überprüfen, ob es sich 

tatsächlich um die besagte Band oder den*die besagte Künstler*in handelt, der*die auf 

dem jeweiligen Festival gespielt hat. Wenn dies nicht eindeutig möglich war, beispiels-

weise bei Namensgleichheit mehrerer Bands, wurde die Band im Zweifelsfall als nicht 

bestimmbar kategorisiert. Trotzdem lässt sich nicht ausschließen, dass sich hier Fehler 

eingeschlichen haben. 

 

Das Thema Gender ist politisch aufgeladen. Es war daher fraglich, wie mit Menschen 

umgegangen werden soll, die die Anfrage nicht ernst nehmen oder absichtlich Falsch-

informationen liefern. Es gab sehr unterschiedliche Rückmeldungen auf die Anfragen, 

auch Rückmeldungen, bei denen der Eindruck entstand, dass die Anfrage diese Personen 

provoziert hat. Es ist jedoch nie der Eindruck entstanden, dass absichtlich Falschinfor-

mationen zugeschickt wurden, auch wenn das natürlich nicht ausgeschlossen werden 

kann. Es liegt eher die Vermutung nahe, dass Personen, die dieses Thema ggf. als unnötig 

empfinden, vielmehr gar nicht erst geantwortet haben.  

 

Zu guter Letzt: Irren ist menschlich. Es liegt trotz sorgfältiger Überprüfungen im Rahmen 

des Möglichen, dass die Autorin dieser Arbeit vorliegende Daten falsch interpretiert, 

ausgewertet oder sich verzählt hat. 

 

Alles in Allem bildet diese Erhebung die Momentaufnahme der Recherche und der Inter-

pretation der vorliegenden Daten durch die Autorin ab. Ein absolut korrekter Datensatz 

könnte nur eine umfangreiche Befragung der Musiker*innen, sowie eine ehrliche Beant-

wortung der Fragen durch die Musiker*innen selbst ergeben und sogar dann könnte sich 

im Laufe der Zeit, bspw. durch ein Coming-Out, der Datensatz noch einmal verändern, 

weswegen eine regelmäßige Wiederholung solcher Erhebungen sinnvoll erschiene. Auch 

in diesem Falle müsste es aus Respekt vor Selbstbestimmung eine Option für Musiker*in-

nen geben, die Aussage zu verweigern, weswegen auch hier keine Vollständigkeit garan-

tiert wäre. 
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Die […] Datensätze ([…])10 wurden händisch hinsichtlich der drei Forschungsfragen ausge-

zählt. Zuerst wurden die jeweiligen Geschlechter gezählt. Hier zählten, um ein möglichst 

genaues Ergebnis zu erhalten, auch bestimmbare Einzelpersonen aus nicht vollständig 

bestimmbaren Bands. Dann wurden die Programmpunkte mit mindestens einer bestimm-

baren weiblichen und/oder nicht-binären/genderqueeren Künstler*in gezählt, die dann 

wiederum unterteilt wurden in Programmpunkte mit ausschließlich weiblichen und/

oder nicht-binären/genderqueeren Künstler*innen, geschlechtergemischten Programm-

punkten mit Männer-Anteil und nicht vollständig bestimmbaren Programmpunkten. 

Programmpunkte, bei denen die Bands nicht identifiziert werden konnten oder nicht 

alle Mitglieder bestimmt werden konnten und daraus resultierend nicht ausgeschlossen 

werden konnte, ob es sich dabei um einen Programmpunkt mit Frauen- oder Nicht-Binä-

ren/Genderqueeren-Anteil handeln könnte, wurden in der anschließenden Anteils-Ver-

gleichsrechnung nicht mit einbezogen. 

Zuletzt wurden die Headliner*innen noch einmal betrachtet und hinsichtlich ihres 

Genders getrennt aufgeschrieben. 

Die zusammengefassten Ergebnisse der Auszählungen finden sich in Kapitel 5. 

Bei den Festivals „BigCityBeats World Club Dome“ und „Parookaville“ gab es Künstler*in-

nen, die mehrfach aufgetreten sind. Diese wurden als Bühnenprogrammpunkte entspre-

chend mehrfach gezählt, als Individuen in der Zählung der Musiker*innen jedoch einfach. 

So sind beispielsweise Karol Tip B2B Lari Luke zwei Mal beim „BigCityBeats World Club 

Dome“ aufgetreten. Die Künstler*innen wurden in absoluten Zahlen jeweils als ein Mann 

und eine Frau gezählt, die Auftritte jedoch als zwei geschlechtergemischte Bühnenpro-

grammpunkte mit Frauen-Anteil.

10 Gestrichener Anhangsverweis
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Im folgenden Kapitel werden erst, nach Festival sortiert, die Ergebnisse der Erhebung 

präsentiert und im Anschluss die einleitend gestellten Forschungsfragen kommentiert 

und beantwortet. 

Auf dem „BigCityBeats World Club Dome“-Festival haben 2019 98 Programmpunkte 

stattgefunden (vgl. Festicket 2019). Davon werden in der weiteren Anteils-Analyse acht 

nicht berücksichtigt, da nicht ausreichend Daten vorlagen. Von den 90 berücksichtigten 

Programmpunkten wurden 76 rein männlich, drei geschlechtergemischt und elf rein 

weiblich besetzt. Das heißt von 90 berücksichtigten Programmpunkten wiesen insge-

samt 14 einen Frauen-Anteil auf.

5 Ergebnis und Analyse 
der Aufstellung

5.1 Festival: BigCityBeats 
World Club Dome 2019

3,33%Übersicht der Gender-Anteile der
Programmpunkte des BigCityBeats 
World Club Dome 2019 in Prozent

84,44% Programmpunkte mit nur Männern

12,22% Programmpunkte mit nur Frauen

   3,33% Geschlechtergemischte Programmpunkte

         0% Programmpunkte mit nichtbinären / 
                 genderqueeren Personen 84,44%

12,22%

0%

Insgesamt gab es zwölf Headline-Programmpunkte (vgl. ebd.). Davon wurden neun rein 

männlich mit insgesamt elf Männern, ein Programmpunkt geschlechtergemischt, mit 

einer Frau und zwei Männern, und zwei rein weiblich mit insgesamt zwei Frauen besetzt. 

Das heißt insgesamt sind 13 Männer und drei Frauen auf Headliner*innen-Positionen 

aufgetreten.
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Übersicht der Gender-Anteile der Head-
line-Programmpunkte des BigCityBeats 
World Club Dome 2019 in Prozent

75,00% Headliner Programmpunkte (Männer)

16,67% Headliner Programmpunkte (Frauen)

   8,33% Headliner Programmpunkte (Geschlechtergemischt

         0% Headliner Programmpunkte (Nicht-binär / genderqueer)
75%

16,67%

8,33% 0%

Insgesamt waren im Bühnenprogramm 15 Frauen, 90 Männer, keine nicht-binären oder 

genderqueeren Personen und acht nicht weiter bestimmbare Personen vertreten. Das 

ergibt für die bestimmbaren Künstler*innen ein prozentuales Verhältnis von 0% nicht-bi-

nären/genderqueeren Personen und 14% Frauen zu 86% Männern.

Übersicht des Gender-Verhältnises 
der 105 bestimmbaren aufgetretenen 
Künstler*innen des BigCityBeats World 
Club Dome 2019 in Prozent

85,72% Männer

14,28% Frauen

          0% Nicht-binär / genderqueere Personen

85,72%

14,28%
0%
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5.2 Festival: Parookaville 2019
Auf dem „Parookaville“-Festival haben 2019 258 Programmpunkte stattgefunden (vgl. 

Nico 2019). Davon konnten 218 identifiziert werden, das heißt 40 Programmpunkte 

werden in der weiteren Anteils-Analyse nicht berücksichtigt, da nicht ausreichend Daten 

vorlagen. Von den 218 berücksichtigten Programmpunkten wurden 202 rein männlich, 

zwölf rein weiblich und vier geschlechtergemischt besetzt. Das heißt von 218 berück-

sichtigten Programmpunkten wiesen insgesamt 16 einen Frauen-Anteil auf.

Übersicht der Gender-Anteile der
Programmpunkte des Parookaville
2019 in Prozent

92,67% Programmpunkte mit nur Männern

   5,50% Programmpunkte mit nur Frauen

   1,83% Geschlechtergemischte Programmpunkte

         0% Programmpunkte mit nichtbinären / 
                 genderqueeren Personen 92,67%

5,50%
1,83% 0%

23 der Programmpunkte waren Headline-Programmpunkte (vgl. Parookaville 2022). 

Von diesen wurden 22 ausschließlich männlich mit insgesamt 29 Männern und einer rein 

weiblich mit insgesamt zwei Frauen besetzt.

Übersicht der Gender-Anteile der
Headline-Programmpunkte des 
Parookaville 2019 in Prozent

95,65%

4,35%

95,65% Headliner Programmpunkte (Männer)

   4,35% Headliner Programmpunkte (Frauen)

          0% Headliner Programmpunkte (Geschlechtergemischt

         0% Headliner Programmpunkte (Nicht-binär / genderqueer)
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Insgesamt waren auf den Bühnen 273 Männer, 17 Frauen und keine nicht-binären oder 

genderqueeren Personen vertreten. 38 weitere Personen konnten identifiziert jedoch 

nicht bestimmt werden und sind daher nicht Teil der Analyse. Aus den vorliegenden Daten 

ergibt sich ein prozentuales Verhältnis von 0% nicht-binären/genderqueeren Personen 

und 6% Frauen zu 94% Männern.

Übersicht des Gender-Verhältnises 
der 290 bestimmbaren aufgetretenen 
Künstler*innen des Parookaville
2019 in Prozent

94,14% Männer

   5,86% Frauen

          0% Nicht-binär / genderqueere Personen

94,14%

5,86%

Auf dem „Wacken Open Air“-Festival haben 2019 90 Programmpunkte stattgefunden 

(vgl. Festicket 2019b). Davon konnten 65 identifiziert werden, das heißt 25 Programm-

punkte werden in der weiteren Anteils-Analyse nicht berücksichtigt, da nicht ausrei-

chend Daten vorlagen. Von den 65 berücksichtigten Programmpunkten wurden 52 rein 

männlich, einer rein weiblich und 12 geschlechtergemischt besetzt. Das heißt von 65 

berücksichtigten Programmpunkten wiesen insgesamt 13 einen Frauen-Anteil auf. 

5.3 Festival: Wacken Open Air 
2019

Übersicht der Gender-Anteile der
Programmpunkte des Wacken Open Air 
2019 in Prozent.

80,00% Programmpunkte mit nur Männern

    1,54% Programmpunkte mit nur Frauen

18,46% Geschlechtergemischte Programmpunkte

   0% Programmpunkte mit nichtbinären / 
           genderqueeren Personen

80,00%

1,54%

18,46%
0%
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Zehn der Programmpunkte waren Headline-Programmpunkte. Von diesen wurden 

neun ausschließlich männlich und einer geschlechtergemischt besetzt. Innerhalb dieser 

Programmpunkte spielten 45 Männer, eine Frau, keine offen nicht-binären oder gender-

queeren Personen und vier nicht-bestimmbare Personen (in der geschlechtergemischten 

Position).

Übersicht der Gender-Anteile der
Headline-Programmpunkte des 
Wacken Open Air – 2019 in Prozent

90%

10%

90,00% Headliner Programmpunkte (Männer)

          0% Headliner Programmpunkte (Frauen)

10,00% Headliner Programmpunkte (Geschlechtergemischt

         0% Headliner Programmpunkte (Nicht-binär / genderqueer)

Insgesamt waren auf den Bühnen 314 Männer, 13 Frauen und keine offen nicht-binä-

ren oder genderqueeren Personen vertreten. 86 weitere Personen konnten identifiziert 

jedoch nicht bestimmt werden und sind daher nicht Teil der Analyse. Darüber hinaus gibt 

es eine unbestimmte Anzahl von Personen, die nicht identifiziert werden konnten. Aus 

den vorliegenden Daten ergibt sich ein prozentuales Verhältnis von 0% nicht-binären/

genderqueeren Personen und 4% Frauen zu 96% Männern. 

Dieses Ergebnis ist angesichts von mindestens 86 weiteren Personen, die nicht identi-

fiziert werden konnten, leider nur bedingt aussagekräftig. Eine deutliche Tendenz eines 

Gender-Ungleichgewichts lässt sich aber trotzdem aus den Daten ablesen.

Übersicht des Gender-Verhältnises 
der 327 bestimmbaren aufgetretenen 
Künstler*innen des Wacken Open
Air – 2019 in Prozent.

96,02% Männer

   3,98% Frauen

          0% Nicht-binär / genderqueere Personen

96,02%

3,98%
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Auf dem „Fusion Festival“ haben 2019 980 für diese Erhebung relevante Programmpunk-

te stattgefunden (vgl. Fusion Festival 2019). Davon konnten 615 identifiziert werden, das 

heißt 365 Programmpunkte werden in der weiteren Anteils-Analyse nicht berücksichtigt, 

da nicht ausreichend Daten ausfindig gemacht werden konnten. Von den 615 berück-

sichtigten Programmpunkten wurden 381 rein männlich und 234 mit Frauen-Anteil 

oder nicht-binärem/genderqueeren-Anteil besetzt. Von diesen 234 Programmpunkten 

wurden 151 ausschließlich mit Frauen und/oder nicht-binären/genderqueeren Personen 

und 61 geschlechtergemischt (inklusive Männern) besetzt. 22 waren nicht vollständig 

identifizierbar, wiesen aber zumindest eine klar identifizierbare weibliche oder nicht-bi-

näre/genderqueere Person auf.

5.4 Festival: Fusion Festival 
2019

Übersicht der Gender-Anteile der
Programmpunkte des Fusion –
Festival 2019 in Prozent.

61,95% Programmpunkte mit nur Männern

24,55% Programmpunkte mit nur Frauen und/oder 
                  nicht-binären / genderqueeren Personen

   9,92% Geschlechtergemischt mit Männer-Anteil

   3,58% Nicht vollständig bestimmbar (mit Frauen-/
                  nicht-binären/genderqueeren Anteil) 

61,95%

24,55%

9,92%

3,58%

Das „Fusion Festival“ kommuniziert das Bühnenprogramm nicht im Vorfeld und hat keine 

Headline-Programmpunkte. 

Insgesamt waren auf den Bühnen 865 Männer, 273 Frauen und 19 offen nicht-binäre oder 

genderqueere Personen zu sehen. 461 weitere Personen konnten identifiziert, jedoch 

nicht bestimmt werden und sind daher nicht Teil der weiteren Analyse. Darüber hinaus 

gibt es eine unbestimmte Anzahl an Personen, die nicht identifiziert werden konnten. Aus 

den vorliegenden Daten ergibt sich ein prozentuales Verhältnis von 2% nicht-binären 

oder genderqueeren Personen und 24% Frauen zu 75% Männern.
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Übersicht des Gender-Verhältnises der 
1.157 bestimmbaren aufgetretenen 
Künstler*innen des Fusion-
Festival 2019 in Prozent.

74,76% Männern

23,60% Frauen

23,60%

74,76%

1,64%

Dieses Ergebnis ist angesichts mindestens 461 weiteren Personen (also mindestens 

28,49% der Gesamtmenge), die nicht identifiziert werden konnten, leider nur bedingt 

aussagekräftig. Eine (deutliche) Tendenz eines Gender-Ungleichgewichts insbesondere 

hinsichtlich der Vertretung in absoluten Zahlen lässt sich aber trotzdem aus den Daten 

ablesen.

Auf dem „Rock Am Ring“-Festival haben 2019 74 Programmpunkte stattgefunden (vgl. 

Internet Archive Wayback Machine 2022; Eifelvista 2019; Eifelvista 2019b). Davon 

konnten 71 identifiziert werden, das heißt drei Programmpunkte werden im weiteren 

Anteils-Vergleich nicht berücksichtigt, da nicht ausreichend Daten vorlagen. Von den 

71 berücksichtigten Programmpunkten wurden 60 rein männlich, drei rein weiblich und 

acht geschlechtergemischt besetzt. Das heißt von 71 berücksichtigten Programmpunk-

ten wiesen insgesamt elf einen Frauen-Anteil auf.

5.5 Festival: Rock Am Ring 
2019

Übersicht der Gender-Anteile der
Programmpunkte des Rock Am Ring 
2019 in Prozent.

84,51%

4,23%

11,28%

   1,64% Nicht-binär / Genderqueere Personen

84,51% Programmpunkte mit nur Männern

   4,23% Programmpunkte mit nur Frauen

11,28% Geschlechtergemischte Programmpunkte

          0% Programmpunkte mit nicht-binären / 
                  genderqueeren Personen

0%
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Vier der Programmpunkte waren Headline-Programmpunkte. Von diesen wurden alle 

vier ausschließlich männlich besetzt. Das heißt es spielten 20 Männer, keine Frauen und 

keine offen nicht-binären oder genderqueeren Personen innerhalb dieser Programmein-

heit. 

Übersicht der Gender-Anteile der
Headline-Programmpunkte des 
Rock Am Ring 2019 in Prozent.

100%

100% Headliner Programmpunkte (Männer)

   0% Headliner Programmpunkte (Frauen)

   0% Headliner Programmpunkte (Geschlechtergemischt

   0% Headliner Programmpunkte (Nicht-binär / genderqueer)

Insgesamt waren auf den Bühnen 253 Männer, 11 Frauen und keine offen nicht-binären 

oder genderqueeren Personen vertreten. Sechs weitere Personen könnten identifiziert 

jedoch nicht bestimmt werden und sind daher nicht Teil der Analyse. Darüber hinaus gibt 

es eine unbestimmte Anzahl Personen, die nicht identifiziert werden konnten. Aus den 

vorliegenden Daten ergibt sich ein prozentuales Verhältnis von 0% nicht-binären/gender-

queeren Personen und 4% Frauen zu 96% Männern. Das deckt sich mit dem Ergebnis von 

Music S Women (vgl. Music S Women 2021).

Übersicht des Gender-Verhältnises 
der 264 bestimmbaren aufgetretenen 
Künstler*innen des Rock am Ring 2019 
in Prozent.

95,83% Männer

   4,17% Frauen

          0% Nicht-binär / genderqueere Personen

95,83%

4,17%
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5.6 Gebuchte trans Personen 
auf Festivals 

Eines wurde in der Erhebung deutlich: Trans Personen und nicht-binäre/genderqueere 

Personen sind noch weniger Vertreten als Frauen. Deswegen ist es wichtig die gebuchten 

offen lebenden trans Künstler*innen hier noch einmal herauszuheben, um zu betonen: Es 

gibt trans Musiker*innen!

In den Bühnenprogrammen waren die trans Frauen Liniker von „Liniker e os Caramelows“, 

Lia Şahin, Mina Caputo von „Life of Agony“, Mandidextrous und Saleen Bouvar zu finden. 

Außerdem der trans Mann Sir Mantis. 

Zu der tatsächlichen Anzahl von trans Musiker*innen lässt sich keine Aussage treffen. Es 

ist gut möglich, dass es weitere trans Musiker*innen, auch in den hier gelisteten Bühnen-

programmen, gibt, die sich eventuell auf Grund des Stigmas und zu befürchtender Angrif-

fe oder schlicht, weil sie es nicht wollten, nicht öffentlich als trans Person geoutet haben.

Eingangs standen einige Forschungsfragen, die jetzt beantwortet werden sollen.

 

Auf wie viele Programmpunkte der am kostenpflichtigen Ticketverkauf gemessenen 

fünf besucher*innenstärksten deutschen Unterhaltungsmusikfestivals wurden 2019 

Bands bzw. Künstler*innen mit weiblichen und/oder nicht-binären/genderqueeren 

Mitgliedern gebucht? Wie ist das Verhältnis im Vergleich zu rein männlich besetzten 

Bands und Künstlern? 

Wie oben erläutert und aufgeschlüsselt werden für die Beantwortung dieser Frage 

die erhobenen Daten aus 1.059 Bühnenprogrammpunkten berücksichtigt. Von 

diesen Programmpunkten wiesen 54 einen Frauen-Anteil und 234 einen Frauen- oder 

Nicht-binären/Genderqueeren-Anteil auf. Es muss erwähnt werden, dass der Großteil 

der weiblich und/oder nicht-binär/genderqueer besetzten Programmpunkte (234) im 

Programm des „Fusion-Festivals“ zu finden sind. Von den insgesamt 288 Programm-

punkten mit Frauen- oder Nicht-binären/Genderqueeren-Anteil, wiesen mindestens 88 

Programmpunkte auch einen männlichen Anteil auf.11 Interessant war zu sehen, dass sich 

nach Genre sortiert auf den Festivals ein unterschiedliches Verhältnis von rein weiblich 

und/oder nicht-binär/genderqueer besetzten Bands und geschlechtergemischten Bands 

erahnen lies.

5.7 Analyse, Vergleich und
Ergebnis

11 Diese Angabe ist nicht eindeutig, weil nicht alle Programmpunkte mit Frauen- oder Nicht-binären/gender
       queeren-Anteil vollständig bestimmt werden konnten (vgl. Kapitel 5.4 Festival: Fusion Festival 2019). 	
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Die Unterscheidung nach Genre konnte jedoch in dieser Arbeit nicht untersucht werden 

und müsste in einer weiteren Arbeit betrachtet werden.

Abschließend lässt sich sagen, dass von den 1.059 Programmpunkten der fünf am kosten-

pflichtigen Ticketverkauf gemessenen besucher*innenstärksten deutschen Unterhal-

tungsmusikfestivals 771 Programmpunkte, also 72,80%, rein männlich besetzt wurden. 

Das heißt rein männliche Künstler*innen und Bands wurden durchschnittlich mehr als 

zweieinhalb-mal so häufig gebucht wie Künstler*innen oder Bands, die mindestens eine 

Frau und/oder nicht-binäre/genderqueere Person innerhalb der Gruppe hatten. 

 

Wie viele der Programmpunkte, auf die Bands mit weiblichen und/oder nicht-binären/

genderqueeren Mitgliedern bzw. weibliche oder nicht-binäre/genderqueere Künst-

ler*innen gebucht wurden, sind sogenannte Headliner*innen-Slots, also Hauptpro-

grammpunkte, die zu in der Regel besonders gut besuchten Zeiten stattfinden, beson-

ders gut bezahlt und in der Bewerbung herausgehoben werden? Wie ist das Verhältnis 

im Vergleich zu rein männlich besetzten Bands und Künstlern? 

Diese Fragestellung bezieht sich ausschließlich auf vier der fünf betrachteten Festivals, 

da das „Fusion Festival“ keine Headliner*innen bekanntgibt. Da auf den anderen Festivals 

keine offen nicht-binären Personen gespielt haben, wird in diesem Absatz ausschließlich 

von Frauen- und Männer-Anteilen gesprochen. 

Von den 54 Programmpunkten mit Frauen-Anteil der anderen vier Festivals sind fünf 

Programmpunkte mit Frauen-Anteil Headline-Programmpunkte. Insgesamt waren sechs 

Frauen auf diesen Positionen zu sehen, verteilt auf zwei geschlechtergemischte Bands 

mit Männer-Anteil und drei ausschließlich weibliche Bands/Künstlerinnen. 

Dem gegenüber stehen 44 ausschließlich männlich besetzte Headline-Programmpunk-

te, mit insgesamt 107 Männern. Besonders herausgehoben werden muss hier das „Rock 

Am Ring“-Festival mit ausschließlich männlichen Headlinern. Darüber hinaus spielten auf 

dem „Wacken Open Air“ noch vier Personen, die nicht-bestimmt werden konnten, jedoch 

in der geschlechtergemischten Band spielten. 

Insgesamt bedeutet das, dass 89,80% der 49 Headline-Programmpunkte ausschließlich 

männlich besetzt wurden. Durchschnittlich betrachtet wurden auf diese Positionen also 

8,8-mal so häufig rein männliche Bands/Künstler*innen gebucht wie Künstler*innen oder 

Bands, die mindestens eine Frau und/oder nicht-binäre/genderqueere Person innerhalb 

der Gruppe hatten. Bezugnehmend auf die Frage nach Sichtbarkeit und die in Kapitel 

2.2 formulierten Hypothesen, kann gesagt werden, dass Frauen (und offensichtlich auch 

offen nicht-binäre/genderqueere Menschen, die hier scheinbar gar nicht vorkamen) 

weitaus weniger sichtbar waren.  
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 Wie viele Frauen, nicht-binäre/genderqueere Menschen und Männer standen 2019 in 

absoluten Zahlen auf den Bühnen der am kostenpflichtigen Ticketverkauf gemessenen 

fünf besucher*innenstärksten Unterhaltungsmusikfestivals in Deutschland? Wie ist 

das Verhältnis?  

Zusammengenommen spielten 329 Frauen, 19 offen nicht-binäre/genderqueere, 1795 

Männer und mindestens 599 weitere nicht bestimmbare Menschen auf den Bühnen der 

fünf untersuchten Festivals. Von den 2143 identifizierbaren Personen waren also 15,35% 

weiblich, 0,89% nicht-binär/genderqueer und 83,76% männlich. 

 

In Deutschland leben ungefähr 42 Millionen Frauen und ungefähr 41 Millionen Männer 

(vgl. Statista Research Department 2022). Mit Blick auf die oben genannte hier verwen-

dete Definition von Repräsentativität ist das durchschnittliche Verhältnis von Frauen und 

Männern auf den Bühnen der am kostenpflichtigen Ticketverkauf gemessenen größten 

Unterhaltungsmusikfestivals definitiv nicht repräsentativ. 

Gerne wäre diese Arbeit hier auch genauer auf die Repräsentativität von nicht-binären/

genderqueeren und trans Menschen eingegangen, aber leider gibt es hinsichtlich des 

Bevölkerungsanteils den nicht-binäre/genderqueere und trans Menschen darstellen, 

keine zuverlässigen Zahlen in Deutschland (vgl. Deutsche Gesellschaft für Transidentität 

und Intersexualität e.V. 2022). Daher kann die Teil-Hypothese, dass nicht-binäre/gender-

queere Menschen unterrepräsentiert sind nicht abschließend be- oder widerlegt werden.

Es hat sich gezeigt, dass alle untersuchten Festivals, mit Ausnahme des „Fusion Festivals“, 

noch große Probleme mit Gender-unausgeglichenen Programmen haben. Die Sonderrol-

le des „Fusion-Festivals“ war nicht besonders überraschend, da von einigen kontaktier-

ten Künstler*innen darauf hingewiesen wurde, dass die Veranstalter*innen um eine 50% 

Frauen/50% Männer Verteilung bemüht waren und dies auch in der Planung kommuniziert 

und berücksichtigt hatten. Das „Fusion Festival“ ist auch darüber hinaus für seine links-

politische und progressive Haltung bekannt, oder wie es das Goethe Institut beschreibt: 

„Die Fusion gilt als der Freigeist unter den Festivals“ (Goethe Institut 2022). Umso 

interessanter war, dass sich das in der Tendenz zwar in den bestimmbaren Programm-

punkt-Anteilen widerspiegelt (381 rein männlich besetzte Programmpunkte gegenüber 

234 Programmpunkten mit Frauen- und/oder Nicht-Binären/Genderqueeren-Anteilen), 

in absoluten Zahlen die Männer jedoch trotzdem deutlich überrepräsentiert waren (865 

identifizierbare Männer, 273 Frauen, 19 nicht-binäre/genderqueere Personen). 

Auch in anderen Festival-Bühnenprogrammen zeigte sich diese Unterscheidung: Das 

Verhältnis von Programmpunkten war auf dem „Wacken Open Air“ beispielsweise ausge-

wogener als auf dem „Parookaville“, in absoluten Zahlen schnitt das „Wacken Open Air“ 

Ergebnis
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aber (prozentual betrachtet gemeinsam mit „Rock Am Ring“) am schlechtesten ab. Das 

liegt daran, dass in den Bands, die beim „Wacken Open Air“ oder „Rock Am Ring“ vertre-

ten waren, häufig nur eine Frau, aber mehrere Männer spielten. Die Quoten-Frau sorgte 

zwar dafür, dass die Band als ein Programmpunkt mit Frauen-Anteil wahrgenommen 

wurde, summa summarum standen allerdings trotzdem sehr viel mehr Männer auf den 

Bühnen.

Es ist sehr schade, dass nicht alle Künstler*innen eindeutig bestimmt werden konnten.12 

Insbesondere das „Fusion Festival“ und „Wacken Open Air“ haben hier Schwierigkeiten 

bereitet. Daher muss berücksichtigt werden, dass die hier formulierten Ergebnisse nur 

einen Durchschnitt der bestimmbaren Daten darstellt und leider nicht der komplet-

ten Programmatik. Die Vermutung liegt jedoch nahe, dass sich auch bei vollständiger 

Erhebung eine ähnliche Tendenz ergeben hätte.

12 Dies ist im Sinne dieser Arbeit schade, es muss jedoch betonen werden, dass es natürlich das gute Recht aller 
   hier gelisteten Künstler*innen ist, keine Auskunft über ihre Gender-Identität zu geben und dies ggf. auch des  
   halb nicht tun, um sich selbst zu schützen.
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Das Ergebnis hat gezeigt, dass die Festivalveranstalter*innen noch einen langen Weg vor 

sich haben, bis sie mit Recht von Ausgeglichenheit und Geschlechtergerechtigkeit sowie 

Chancengleichheit sprechen können. Was bleibt und was im Rahmen dieser Arbeit nicht 

behandelt werden konnte ist die Frage nach dem Warum. Warum haben die Programm-

leiter*innen so entschieden? Warum haben die Programmleiter*innen nicht mehr weibli-

che und nicht-binäre/genderqueere Künstler*innen gebucht? Welche Aufbauarbeit muss 

noch geleistet werden? 

Ein häufiges Argument lautet, dass die entsprechenden Künstler*innen in dieser Größe 

oder in jenem Genre fehlen würden. Dass das nicht zwangsläufig der Wahrheit entspricht 

und dass es durchaus eine Vielzahl talentierter weiblicher und nicht-binärer/gender-

queerer Künstler*innen gibt, zeigt beispielsweise das „W-Festival“ in Frankfurt am Main, 

das ausschließlich Frauen bucht (W-Festival 2022). Auch Carolin Kebekus und ihr Team 

haben Konsequenzen aus eingangs erwähnter Sendung gezogen und ein Festival mit 

einem „all female lineup (sic!)“ organisiert, dass dieses Jahr zum ersten Mal stattfindet 

(DCKS Festival, 2022). 

Neben diesen und weiteren Festivals, die sich einem komplett weiblichen Bühnenpro-

gramm verschrieben haben, gibt es mittlerweile einige Festivals in Deutschland, die eine 

Selbstverpflichtung unterzeichnet haben, auf ein 50% Männer und 50% „Women and 

Gender minorities“-Ziel hinarbeiten zu wollen (Keychange 2022). Keines der hier unter-

suchten Festivals hat bislang die Keychange-Pledge unterschrieben (vgl. Keychange 

2022b).13

Darüber hinaus gibt es eine Reihe an Akteur*innen und Initiativen („fæmm“ zählt auch 

dazu), die Listen von talentierten weiblichen und nicht-binären/genderqueeren Künst-

ler*innen veröffentlichen, in denen recherchiert werden kann, wenn die Inspiration 

ausbleibt. 

Es kann nicht ausgeschlossen werden, dass es in bestimmten Genres, Sparten und 

Verkaufsgrößen weniger weibliche und nicht-binäre/genderqueere Künstler*innen 

gibt. Aber vermutlich hängt das auch mit der Frage zusammen, wer wie und wo geför-

dert und finanziert wird und wem Auftrittsmöglichkeiten zuteilwerden. Und wie diese 

Arbeit beweist, sind dies vor allem Männer. Wie sollen die weiblichen und nicht-binären 

Künstler*innen auf Headline-Größe wachsen, wenn sie schon als Newcomer*innen nicht 

gebucht werden? 

13 Stand: 13.05.2022

6 Fazit, Ausblick, Hand-
lungsempfehlungen



52

Um dies zu ändern, braucht es tiefgreifende und umfassende strukturelle Verände-

rungen. Ein Ansatz kann eine Quotenregelung von Künstler*innen sein, so wie die von 

Keychange vorgeschlagene 50% Quote, zu der sich Festivals selbst verpflichten können 

(vgl. Keychange 2022). Ruth Sandforth und Friederike Wapler umschreiben den Sinn und 

Zweck einer Quote wie folgt: 

„Eine Quotenregelung zielt darauf ab, den Anteil einer unterrepräsentierten 

Bevölkerungsgruppe in einem bestimmten Lebensbereich gezielt zu erhöhen. 

Damit soll zum einen die Sichtbarkeit dieser Bevölkerungsgruppe erhöht 

werden, zum anderen erhofft man sich, auf diese Weise auch spezifische 

Perspektiven und Erfahrungen in Arbeits- und Entscheidungsprozesse zu 

integrieren“ (Sandforth et al. 2016, 371). 

 

Neben den Frauen und nicht-binären/genderqueeren Personen auf der Bühne, braucht 

es aber auch mehr Frauen und nicht-binäre/genderqueere Personen hinter den Kulissen, 

die ihre Erfahrungswerte und Kontakte miteinbringen können, um die Bühne zu einem 

attraktiveren Ort für Frauen und nicht-binäre/genderqueere Personen zu machen. 

Außerdem würden diversere Teams einem möglichen pro-male bias14 von männlichen 

Programm-Kuratoren entgegenstehen (vgl. Erlandsson 2019 und Schulz 2016, S. 39f.).

Eine Quote kann ein Mittel sein, um Chancenungleichheit und Geschlechter-Ungerech-

tigkeit zu begegnen. Weiterhin sei, so Sandforth und Wapler, aber auch ein Sinneswandel 

und sogenanntes Gender Mainstreaming wichtig: 

„Im Gegensatz zur klassischen Frauenpolitik, die bestehende Nachteile auszu-

gleichen versucht, setzt ‚Gender Mainstreaming‘ auf einen Kulturwandel, der 

Ungleichbehandlung von vornherein verhindern soll. Zudem betrifft ‚Gender 

Mainstreaming‘ nicht nur wenige, sondern alle beteiligten Akteure einer 

Einrichtung und soll insgesamt zu einem geschlechtersensiblen Umgang aller 

miteinander führen, der Diskriminierungen erschwert“

(Sandforth et al. 2016, 375). 

Ein Lebensbereich, mit dem sich Gender Mainstreaming und Frauenpolitik ganz sicher 

befassen muss und der häufig zu einem Fallstrick für gebärende Personen15 wird ist die 

Familienplanung. Innerhalb der Branche hält sich für gebärende Personen die Annah-

me: Entweder Kind oder Karriere (vgl. Sang, 2021). Das basiert auf einem strukturellen 

Problem. Wie sollen schwangere Künstler*innen oder Künstler*innen mit Kind auf der 

14 Einer schwedischen Studie nach gibt es mögliche Anzeichen, dass Männer in Bewerbungsprozessen die
   Bewerbungen anderer Männer bevorzugen. Diese Bevorzugung wird als pro-male bias bezeichnet
   (vgl. Erlandsson 2019). 

15 Hier wurde der Begriff gebärende Person gewählt, da er präziser und inklusiver ist. Es gibt auch gebärende
   Menschen, die keine Frauen sind und Frauen, die nicht gebären können.
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Bühne stehen und auftreten, wenn die Infrastruktur, beispielsweise Kinderbetreuung, 

Ruhezonen, Wickelmöglichkeiten, Stillmöglichkeiten, usw. fehlen? Innerhalb unserer 

Gesellschaft sind es schließlich immer noch vor allem gebärende Personen bzw. Frauen, 

die den Großteil der Care-Arbeit leisten (vgl. Bundesministerium für Familie, Senioren, 

Frauen und Jugend 2019). Es müssen also Strukturen geschaffen werden, in denen es 

Frauen und nicht-binären/genderqueeren Personen mit ihren Lebensrealitäten, beispiels-

weise Elternaufgaben, tatsächlich möglich ist, auch teilzunehmen. Eine Initiative, die sich 

für eine inklusivere Familienpolitik innerhalb der Musikbranche für alle Geschlechter 

einsetzt, ist die Initiative „Parenthood in Music“ (vgl. Parenthood in Music 2022). 

 

Doch all diese Überlegungen und Initiativen sind am Ende wirkungslos, wenn die 

Programmleiter*innen nichts verändern und sich nicht an diesem Prozess beteiligen. In 

diesen Fällen benötigt es Druck von außen. Ein positives Beispiel ist hier das „Musicboard 

Berlin“, das innerhalb des Programms Festivalförderungen nur Veranstaltungen fördert, 

„die die Diversität der Berliner Musikszene widerspiegeln und eine Beteiligung von 

mindestens 50 Prozent weiblichen*, nicht-binären oder queeren Künstler:innen sicher-

stellen“ (Musicboard Berlin 2022).

Aus der erfolgten Recherche, Analyse und weiterführenden Überlegungen ergeben sich 

folgende konkrete Forderungen und Handlungsempfehlungen: 

 

•	 Es kann keine Chancengleichheit und Gendergerechtigkeit ohne angemes-

sene Bezahlung und Förderung geben. Wer weniger verdient, kann weniger 

Ressourcen in die Weiterentwicklung der eigenen Kunst investieren. Hier 

können transparente Gagenstrukturen, Honorarempfehlungen und einheit-

liche Verhandlungs-Richtlinien Abhilfe leisten. 

•	 Festivals müssen zu sichereren Räumen für Frauen und nicht-binäre/gender-

queere Menschen werden. Hierfür sind Awareness-Konzepte, -Personal 

und -Schulungen notwendig sowie Codes of Conduct sinnvoll. 

•	 Veranstaltungen und Veranstalter*innen, die öffentliche Gelder bezie-

hen, sollten sich dazu verpflichten müssen, diverse und gendergerechte 

Programme zu buchen und ihr Team ebenfalls entsprechend zu besetzen. 

Diverse Teams hinter den Kulissen bringen wertvolle Perspektiven und 

Erfahrungen mit. 

6.1 Konkrete Forderungen und 
Handlungsempfehlungen
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•	 Gesonderte Nachwuchsförderung und Räume zur Vernetzung und zum 

Austausch von Frauen und nicht-binären/genderqueeren Künstler*innen 

können eine wichtige Unterstützung für von Sexismus und Diskriminierung 

betroffene Personen sein. 

•	 Männliche Künstler und Bands, insbesondere jene, die auf Headline-Positio-

nen spielen, können ihren Einfluss nutzen und ein gender-balanced Bühnen-

programm zu einer der Verhandlungsbedingungen machen. 

•	 Auch Ticket-Käufer*innen können Einfluss ausüben, in dem sie öffentlich 

Druck machen und/oder sich entscheiden, Festivals ohne ausgewogenes 

Bühnenprogramm nicht mehr zu besuchen.

•	 Medienpartner*innen, insbesondere die des öffentlich-rechtlichen 

Rundfunks, der auch aus öffentlichen Mitteln finanziert wird, können öffent-

lich über unausgeglichene Bühnenprogramme berichten und die Zusam-

menarbeit verweigern bzw. gender-balanced Bühnenprogramme zu einer 

Bedingung für eine Zusammenarbeit machen. Andernfalls könnten sie als 

erster Schritt gender-balanced berichten, also ausgewogen viel über weibli-

che, nicht-binäre/genderqueere und männliche Musiker*innen und  Bands 

berichten und damit ggf. weniger über auftretende männliche Musiker, 

auch wenn diese Headline-Positionen besetzen und stattdessen mehr über 

FLINTA-Musiker*innen. 

•	 Um nachzuvollziehen, ob ein Wandel stattfindet und ggf. überprüfen 

zu können, welche Maßnahmen im Sinne eines Gender-Gleichgewichts 

Wirkung zeigen, wäre es wichtig, in regelmäßigen Abständen Studien zu 

erheben, die sich mit der Besetzung von Programmpunkten und der Sicht-

barkeit der verschiedenen Geschlechter beschäftigen (vgl. Zimmermann et 

al. 2016, S. 484f.). 

Meine Bachelorarbeit konnte nur eine kleine Momentaufnahme darstellen. Die Kausa-

lität, also die Frage nach dem Warum, wäre wie beschrieben ein interessantes Thema 

für eine weitergehende Betrachtung in einer weiteren Arbeit. Darüber hinaus stellen 

sich mir nach Beendigung dieser Arbeit noch weitere Fragen, beispielsweise ob sich in 

der Besetzung der Programmpunkte zwischen den verschiedenen Genres erkennbare 

Unterschiede ergeben. 

Ich habe mich in meiner Arbeit auf das Diskriminierungsmerkmal Gender bezogen. Es 

erscheint mir aber ebenso wichtig weitere Daten hinsichtlich anderer Diskriminierungs-

merkmale und fehlender Diversität zu erheben. Die Gruppe „female:pressure“ hat mit 

der Untersuchung anderer Diskriminierungsformen teilweise schon begonnen (vgl. Facts 

2022, S. 37 ff.).

6.2 Schlusswort
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Sollte eine solche Erhebung für den deutschen Festivalmarkt erfolgen, die neben Gender 

zum Beispiel auch die Faktoren race, Sexualität und Menschen mit Behinderungen betrach-

tet, dann wäre es wichtig, dass diese in Zusammenarbeit mit Expert*innen und Betroffe-

nen entworfen wird, damit möglichst keine rassistischen, sexistischen, ableistischen und 

queer-feindlichen Stereotype und Vokabulare integriert und reproduziert werden. Da es 

sich hierbei um sehr empfindliche Daten handelt, auf Grund deren Menschen Diskrimi-

nierung und Hass erfahren, muss der Schutz der beteiligten Menschen eine hohe Priori-

sierung erfahren. 

Eine Möglichkeit wäre es, die Daten direkt in Zusammenarbeit mit den Festivals zu 

erheben, so wie dies „female:pressure“ bereits teilweise tut (vgl. ebd., S. 3). Das kann auch 

für zusätzliche Sensibilisierung bei den Festival-Veranstalter*innen und Programmplan-

ner*innen sorgen. 

Noch weniger Daten und Diskurs als für und über die Menschen auf der Bühne konnte 

ich bislang für und über die Menschen hinter der Bühne finden. Weitere detailliertere, 

umfangreiche Betrachtung der Arbeitsbedingungen und Repräsentanz von Frauen und 

nicht-binären/genderqueeren Personen innerhalb der Musikbranche, die nicht in künst-

lerischen Berufen tätig sind, erscheint mir sehr sinnvoll. 

Im Zuge meiner Anfragen an nicht-bestimmbare Künstler*innen wurde an mich heran-

getragen, dass sich zu diesem Anlass einige Künstler*innen zum ersten Mal mit ihren 

Agent*innen über ihre Geschlechts-Identität unterhalten haben. Wieder andere haben 

sich im Zuge meiner Bachelorarbeit überhaupt zum ersten Mal mit dem Thema befasst. 

Ich hoffe, dass meine Arbeit ein ganz kleiner Schritt auf dem Weg zu einer gendergerech-

teren Musikbranche sein kann. 



56

A. Danksagung
Ich möchte an dieser Stelle einigen Personen danken, die mich im Abschluss meines 

Studiums und in der Erstellung dieser Bachelorarbeit unterstützt haben. 

 

Zunächst gilt mein Dank den Musiker*innen, Manager*innen und Booker*innen die auf 

meine Anfragen reagiert und Auskunft gegeben haben. Diese Mithilfe hat meine Arbeit 

entscheidend präziser gemacht. 

 

Ich danke meinen Betreuerinnen Prof. Dr. Julia Glesner und Dr. Vera Allmanritter, die sich 

die Zeit genommen haben mich mit Rat und Tat zu begleiten und an den richtigen Stellen 

auszubremsen. 

 

Auch bei meinen Kolleg*innen, die mir den Rücken frei gehalten und das Privileg einge-

räumt haben, mich in den letzten drei Wochen meiner Bearbeitungszeit ausschließlich 

auf die Erstellung dieser Arbeit zu konzentrieren, möchte ich mich bedanken. 

 

Ich danke meiner Familie, insbesondere meinen Eltern, und meinen Freund*innen. Insbe-

sonderer Dank gilt: Christoph, Fabian, Joana, Liesa, Maja, Matthias, Nina, Sophie, Thao 

und Till!

 

Last but not least gilt meine Widmung und mein Dank den großartigen FLINTA in meiner 

Branche, die in dieser Branche, Bachelorarbeit und den anschließenden Tabellen viel zu 

wenig sichtbar werden. Im Speziellen meinen Freundinnen und Mitstreiter*innen bei 

fæmm, mit denen ich weiter für Wandel streiten werde.

Im Rahmen der Veröffentlichung gilt mein besonderer Dank D-Popkultur, insbesondere 

Felix Eicke. Ohne eure und deine Unterstützung, hätte diese Arbeit nicht in dieser Form 

veröffentlicht werden können. Außerdem möchte ich mich herzlich bei Susi Bumms 

bedanken, der ich Grafik, Layout und Satz der Neuauflage verdanke. 

Ich danke auch Better Things, vor allem Darya Kulinka und Steffi von Kannemann, für die 

großartige Unterstützung im Bereich Presse und Kommunikation.



57

B. Literatur- und
Quellenverzeichnis

Amsterdam Dance Event (2020): First results presented of the research into diversity 

and inclusion within the electronic music industry. Online unter: https://www.amster-

dam-dance-event.nl/en/news/first-results-of-the-exclusive-research-into-diversi-

ty-and-inclusion-within-the-electronic-music-industry/164769/ (Zuletzt aufgerufen am 

16.05.2022). 

 

A-Team Freiburg (2022): Was ist Awareness. Online unter: https://a-team.blog/

was-ist-awareness/ (Zuletzt aufgerufen am 20.05.2022). 

 

Bundesministerium für Familie, Senioren, Frauen und Jugend (2019): Gender 

Care Gap — ein Indikator für die Gleichstellung. Online unter: https://www.bmfsfj.

de/bmfsfj/themen/gleichstellung/gender-care-gap/indikator-fuer-die-gleichstellung/

gender-care-gap-ein-indikator-fuer-die-gleichstellung-137294 (Zuletzt aufgerufen am 

13.05.2022). 

 

Bundeszentrale für politische Bildung (2022): Care-Arbeit. Online unter: https://www.

bpb.de/themen/familie/care-arbeit/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

DCKS Festival (2022): DCKS Festival. Online unter: https://dcks-festival.de/ (Zuletzt 

aufgerufen am 13.05.2022). 

 

De Statis (2022): Gender Pay Gap 2021: Frauen verdienten pro Stunde weiterhin 18 % 

weniger als Männer. Online unter: https://www.destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilun-

gen/2022/03/PD22_088_621.html (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Deutsche Gesellschaft für Transidentität und Intersexualität e.V. (2022): Zahlen-

spiele. Online unter: https://dgti.org/2021/08/12/zahlenspiele/ (Zuletzt aufgerufen am 

18.05.2022). 

 

Diekmann, Andreas (2007 [1995]): Empirische Sozialforschung. Grundlagen, Methoden, 

Anwendungen. 14. Auflage, 2021. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Verlag.

 

https://www.amsterdam-dance-event.nl/en/news/first-results-of-the-exclusive-research-into-diversity-
https://www.amsterdam-dance-event.nl/en/news/first-results-of-the-exclusive-research-into-diversity-
https://www.amsterdam-dance-event.nl/en/news/first-results-of-the-exclusive-research-into-diversity-
https://a-team.blog/was-ist-awareness/
https://a-team.blog/was-ist-awareness/
 https://www.bmfsfj.de/bmfsfj/themen/gleichstellung/gender-care-gap/indikator-fuer-die-gleichstellun
 https://www.bmfsfj.de/bmfsfj/themen/gleichstellung/gender-care-gap/indikator-fuer-die-gleichstellun
 https://www.bmfsfj.de/bmfsfj/themen/gleichstellung/gender-care-gap/indikator-fuer-die-gleichstellun
https://www.bpb.de/themen/familie/care-arbeit/
https://www.bpb.de/themen/familie/care-arbeit/
https://dcks-festival.de/
https://www.destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilungen/2022/03/PD22_088_621.html
https://www.destatis.de/DE/Presse/Pressemitteilungen/2022/03/PD22_088_621.html
https://dgti.org/2021/08/12/zahlenspiele/


58

Die Beauftragte der Bundesregierung für Kultur und Medien (2020): Neustart 

Kultur. Das 1-Milliarde-Euro Rettungs- und Zukunftspaket für Kultur und Medien. Die 

Zwischenbilanz der bisherigen Maßnahmen von Juli bis Dezember 2020. Online unter: 

https://www.bundesregierung.de/resource/blob/974430/1836290/78199806b8e92f-

d9c3eae406a741c886/2021-01-14-bkm-neustartpdf-data.pdf?download=1 (Zuletzt 

aufgerufen am 06.05.2022).

Diversity Arts Culture (2022): Othering. Online unter: https://diversity-arts-culture.

berlin/en/node/36 (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Eifelvista (2019): Rock am Ring – Line-Up Samstag, 8. Juni 2019. Online unter: https://

rockamring.eifelvista.com/samstag-8-juni-2019/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Eifelvista (2019b): Rock am Ring – Line-Up Sonntag, 9. Juni 2019. Online unter: https://

rockamring.eifelvista.com/sonntag-9-juni-2019/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022).

 

Erlandsson, Anni (2019): Do men favor men in recruitment? Online unter: http://www.

wipsociology.org/2019/10/17/do-men-favor-men-in-recruitment/ (Zuletzt aufgerufen 

am 13.05.2022). 

 

European Institute for Gender Equality (2022): Gender balance. Online unter: https://

eige.europa.eu/thesaurus/terms/1148 (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

female:pressure Trouble Makers (2022): Facts 2022. Online unter: https://femalepres-

sure.net/FACTS2022-femalepressure-print.pdf (Zuletzt aufgerufen am 04.05.2022). 

 

Festicket (2019): World Club Dome 2019. Online unter: https://www.festicket.com/

festivals/world-club-dome/2019/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022).

 

Festicket (2019b): Wacken Open Air 2019. Online unter: https://www.festicket.com/

festivals/wacken-open-air/2019/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022).

 

Fusion Festival (2019): 2019 Programm. Online unter: https://archiv.fusion-festival.

de/2019/de/2019/programm.html (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Girls Day (2022): Stark-Watzinger: „Mädchen brauchen starke Vorbilder – vor allem in 

den Chefetagen“. Online unter: https://www.girls-day.de/footer/presse/pressemitteilun-

gen/stark-watzinger-maedchen-brauchen-starke-vorbilder-vor-allem-in-den-chefeta-

gen (Zuletzt aufgerufen am 15.05.2022). 

 

https://www.bundesregierung.de/resource/blob/974430/1836290/78199806b8e92fd9c3eae406a741c886/2021-01-14-bkm-neustartpdf-data.pdf?download=1
https://www.bundesregierung.de/resource/blob/974430/1836290/78199806b8e92fd9c3eae406a741c886/2021-01-14-bkm-neustartpdf-data.pdf?download=1
https://diversity-arts-culture.berlin/en/node/36
https://diversity-arts-culture.berlin/en/node/36
https://rockamring.eifelvista.com/samstag-8-juni-2019/
https://rockamring.eifelvista.com/samstag-8-juni-2019/
https://rockamring.eifelvista.com/sonntag-9-juni-2019/
https://rockamring.eifelvista.com/sonntag-9-juni-2019/
http://www.wipsociology.org/2019/10/17/do-men-favor-men-in-recruitment/
http://www.wipsociology.org/2019/10/17/do-men-favor-men-in-recruitment/
https://eige.europa.eu/thesaurus/terms/1148
https://eige.europa.eu/thesaurus/terms/1148
https://femalepressure.net/FACTS2022-femalepressure-print.pdf
https://femalepressure.net/FACTS2022-femalepressure-print.pdf
https://www.festicket.com/festivals/world-club-dome/2019/
https://www.festicket.com/festivals/world-club-dome/2019/
https://www.festicket.com/festivals/wacken-open-air/2019/
https://www.festicket.com/festivals/wacken-open-air/2019/
https://archiv.fusion-festival.de/2019/de/2019/programm.html
https://archiv.fusion-festival.de/2019/de/2019/programm.html
https://www.girls-day.de/footer/presse/pressemitteilungen/stark-watzinger-maedchen-brauchen-starke-vorbilder-vor-allem-in-den-chefetagen
https://www.girls-day.de/footer/presse/pressemitteilungen/stark-watzinger-maedchen-brauchen-starke-vorbilder-vor-allem-in-den-chefetagen
https://www.girls-day.de/footer/presse/pressemitteilungen/stark-watzinger-maedchen-brauchen-starke-vorbilder-vor-allem-in-den-chefetagen


59

Gleichstellungsbüro Technische Universität Dortmund (2022): (Neo-)Pronomen. 

Online unter: https://www.gleichstellung.tu-dortmund.de/cms/de/Themen/klarge-

stellt/008_Pronomen.html (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

Goethe Institut (2022): Musikfestivals in Deutschland. Fusion. Online unter: https://

www.goethe.de/ins/my/de/kul/dos/wtw/roc.html (Zuletzt aufgerufen am 14.05.2022). 

 

Hoffmann, Eva (2020): Monis Rache: Betroffene wehren sich gegen heimliche Video-

aufnahmen auf Festivals. Online unter: https://www.jetzt.de/gender/heimliche-videoauf-

nahmen-auf-festivals-betroffene-wehren-sich (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022).  

 

Höme (2021): Festival Playground. Umfrage Ergebnisse. Online unter: https://www.

festivalplayground.com/umfrage-ergebnisse (Zuletzt aufgerufen am 21.05.2022).  

 

Höme (2021b): Festival Playground | Wie sieht die Zukunft der Festivallandschaft aus? 

Online unter: https://www.youtube.com/watch?v=UXnDA8bic9A&t=2s (Zuletzt aufge-

rufen am 16.05.2022). 

 

HomeToGo (2020): Besucherzahlen ausgewählter Musikfestivals in Deutschland im Jahr 

2019. Online unter: https://de.statista.com/statistik/daten/studie/740642/umfrage/

musik-festivals-in-deutschland-besucherzahlen/ (Zuletzt aufgerufen am 21.05.2022).

 

I AM A DJ (2022): Instagram-Profil @im_a_dj. Online unter: https://www.instagram.com/

iam_a_dj/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Initiative Chefsache (2022): Frauen in Führung: Wie sie das BIP steigern würden, wenn 

man sie ließe. Online unter: https://initiative-chefsache.de/frauen-in-fuehrung-wie-sie-

das-bip-steigern-wuerden-wenn-man-sie-liesse/ (Zuletzt aufgerufen am 15.05.2022). 

 

Internet Archive Wayback Machine (2022): Rock Am Ring Spielplan 2019.

Online unter: https://web.archive.org/web/20190609121218/https://www.rock-am-

ring.com/spielplan (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022).

 

Kebekus, Carolin (2021): Kein Rock am Ring – Über Sexismus in der Musikindustrie. 

Die Carolin Kebekus Show. Online unter: https://www.ardmediathek.de/video/die-caro-

lin-kebekus-show/kein-rock-am-ring-ueber-sexismus-in-der-musikindustrie/das-erste/

Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RpZS1jYXJvbGluLWtlYmVrdXMtc2hvdy9iYzg3MT-

NkNi0zMjgyLTQyOWMtYmFjZi1hNTNkM2E4N2RhYTU/ (Zuletzt aufgerufen am 

01.01.2022).  

 

https://www.gleichstellung.tu-dortmund.de/cms/de/Themen/klargestellt/008_Pronomen.html
https://www.gleichstellung.tu-dortmund.de/cms/de/Themen/klargestellt/008_Pronomen.html
https://www.goethe.de/ins/my/de/kul/dos/wtw/roc.html
https://www.goethe.de/ins/my/de/kul/dos/wtw/roc.html
https://www.jetzt.de/gender/heimliche-videoaufnahmen-auf-festivals-betroffene-wehren-sich
https://www.jetzt.de/gender/heimliche-videoaufnahmen-auf-festivals-betroffene-wehren-sich
https://www.festivalplayground.com/umfrage-ergebnisse
https://www.festivalplayground.com/umfrage-ergebnisse
https://www.youtube.com/watch?v=UXnDA8bic9A&t=2s
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/740642/umfrage/musik-festivals-in-deutschland-besucherzahlen/
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/740642/umfrage/musik-festivals-in-deutschland-besucherzahlen/
https://www.instagram.com/iam_a_dj/
https://www.instagram.com/iam_a_dj/
https://initiative-chefsache.de/frauen-in-fuehrung-wie-sie-das-bip-steigern-wuerden-wenn-man-sie-liesse/
https://initiative-chefsache.de/frauen-in-fuehrung-wie-sie-das-bip-steigern-wuerden-wenn-man-sie-liesse/
https://web.archive.org/web/20190609121218/https
http://www.rock-am-ring.com/spielplan
http://www.rock-am-ring.com/spielplan
https://www.ardmediathek.de/video/die-carolin-kebekus-show/kein-rock-am-ring-ueber-sexismus-in-der-musikindustrie/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RpZS1jYXJvbGluLWtlYmVrdXMtc2hvdy9iYzg3MTNkNi0zMjgyLTQyOWMtYmFjZi1hNTNkM2E4N2RhYTU/
https://www.ardmediathek.de/video/die-carolin-kebekus-show/kein-rock-am-ring-ueber-sexismus-in-der-musikindustrie/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RpZS1jYXJvbGluLWtlYmVrdXMtc2hvdy9iYzg3MTNkNi0zMjgyLTQyOWMtYmFjZi1hNTNkM2E4N2RhYTU/
https://www.ardmediathek.de/video/die-carolin-kebekus-show/kein-rock-am-ring-ueber-sexismus-in-der-musikindustrie/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RpZS1jYXJvbGluLWtlYmVrdXMtc2hvdy9iYzg3MTNkNi0zMjgyLTQyOWMtYmFjZi1hNTNkM2E4N2RhYTU/
https://www.ardmediathek.de/video/die-carolin-kebekus-show/kein-rock-am-ring-ueber-sexismus-in-der-musikindustrie/das-erste/Y3JpZDovL2Rhc2Vyc3RlLmRlL2RpZS1jYXJvbGluLWtlYmVrdXMtc2hvdy9iYzg3MTNkNi0zMjgyLTQyOWMtYmFjZi1hNTNkM2E4N2RhYTU/


60

Keychange (2022): The Keychange Pledge. Online unter: https://www.keychange.eu/

what-can-i-do/as-a-music-organisation-representative#pledge (Zuletzt aufgerufen am 

13.05.2022). 

Keychange (2022b): Festivals. Online unter: https://www.keychange.eu/directory/

music-organisation-profiles?offset=1613474193673&reversePaginate=true&catego-

ry=Festival (Zuletzt aufgerufen am 13.05.2022). 

 

LIEBESLEBEN (2022): Nicht-binär*. Online unter: https://www.liebesleben.de/fuer-alle/

nicht-binaer/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Mercuri, Monica (2019): The World’s Highest-Paid DJs 2019: The Chainsmokers Topple 

Calvin Harris With $46 Million. Online unter: https://www.forbes.com/sites/monica-

mercuri/2019/07/29/the-worlds-highest-paid-djs-of-2019/ (Zuletzt aufgerufen am 

04.05.2022). 

 

Music S Women (2021): Music S Women* löst virale Gender Gap Debatte rund um das 

Rock am Ring Festival aus. Online unter: https://musicswomen.de/music-women-rock-

am-ring (Zuletzt aufgerufen am 20.05.2022).

 

Music S Women (2021b): Rock am Ring bestätigt erste Acts für 2022. Instagram Post. 

Online unter: https://www.instagram.com/p/COxEpmqH7Wu/ (Zuletzt aufgerufen am 

21.05.2022).

 

Musicboard Berlin (2022): Festivalförderung. Online unter: https://www.musicbo-

ard-berlin.de/foerderung/festivalfoerderung/ (Zuletzt aufgerufen am 13.05.2022). 

 

Nico (2019): Parookaville 2019 – Timetable. Online unter: https://tracklist.club/festivals/

parookaville-2019-timetable/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Parenthood in Music (2022): Parenthood in Music. Online unter: https://www.linkedin.

com/company/parenthood-in-music/?originalSubdomain=de (Zuletzt aufgerufen am 

21.05.2022).

 

Parookaville (2022): History. Online unter: https://www.parookaville.com/de/festival 

(Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

Queer Lexikon (2021 [2019]): Deadname. Online unter: https://queer-lexikon.

net/2019/12/23/deadname/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

 

https://www.keychange.eu/what-can-i-do/as-a-music-organisation-representative#pledge
https://www.keychange.eu/what-can-i-do/as-a-music-organisation-representative#pledge
https://www.keychange.eu/directory/music-organisation-profiles?offset=1613474193673&reversePaginate=true&category=Festival
https://www.keychange.eu/directory/music-organisation-profiles?offset=1613474193673&reversePaginate=true&category=Festival
https://www.keychange.eu/directory/music-organisation-profiles?offset=1613474193673&reversePaginate=true&category=Festival
https://www.liebesleben.de/fuer-alle/nicht-binaer/
https://www.liebesleben.de/fuer-alle/nicht-binaer/
https://www.forbes.com/sites/monicamercuri/2019/07/29/the-worlds-highest-paid-djs-of-2019/
https://www.forbes.com/sites/monicamercuri/2019/07/29/the-worlds-highest-paid-djs-of-2019/
https://musicswomen.de/music-women-rock-am-ring
https://musicswomen.de/music-women-rock-am-ring
https://www.instagram.com/p/COxEpmqH7Wu/
https://www.musicboard-berlin.de/foerderung/festivalfoerderung/
https://www.musicboard-berlin.de/foerderung/festivalfoerderung/
https://tracklist.club/festivals/parookaville-2019-timetable/
https://tracklist.club/festivals/parookaville-2019-timetable/
https://www.linkedin.com/company/parenthood-in-music/?originalSubdomain=de
https://www.linkedin.com/company/parenthood-in-music/?originalSubdomain=de
https://www.parookaville.com/de/festival
https://queer-lexikon.net/2019/12/23/deadname/
https://queer-lexikon.net/2019/12/23/deadname/


61

Rock am Ring (2022): Info. Online unter: https://www.rock-am-ring.com/en/info

(Zuletzt aufgerufen am 06.05.2022). 

Rolling Stone (2016): Rock am Ring 2016: Diese Konzerte überträgt Arte Concerts –alle 

Streams hier. Online unter: https://www.rollingstone.de/rock-am-ring-2016-diese-kon-

zerte-uebertraegt-arte-concerts-alle-streams-hier-1039743/ (Zuletzt aufgerufen am 

15.05.2022).  

 

Sandforth, Ruth / Wapler, Friederike (2016): Rechtliche Instrumente der Gleich-

stellungspolitik und ihre Anwendungen im Kulturbereich. In: Schulz, Gabriele / Ries, 

Carolin / Zimmermann, Olaf (Hrsg.): Kultur in Frauen und Medien. Ein Überblick über 

aktuelle Tendenzen, Entwicklungen und Lösungsvorschläge. 1. Auflage, 2016. Berlin: 

Deutscher Kulturrat e.V., S. 363-392. Online unter: https://www.kulturrat.de/wp-con-

tent/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf (Zuletzt aufgerufen am 

05.05.2022). 

 

Sang, Ray (2021): ‘There’s this assumption that once you have a child your career is over’: 

motherhood and the music industry. Online unter: https://gal-dem.com/music-indus-

try-motherhood-pregnancy-childcare/ (Zuletzt aufgerufen am 13.05.2022). 

 

Schulz, Gabriele (2016): Zahlen - Daten - Fakten: Geschlechterverhältnisse im Kultur- 

und Medienbetrieb. In: Schulz, Gabriele / Ries, Carolin / Zimmermann, Olaf (Hrsg.): 

Kultur in Frauen und Medien. Ein Überblick über aktuelle Tendenzen, Entwicklungen und 

Lösungsvorschläge. 1. Auflage 2016. Berlin: Deutscher Kulturrat e.V., S. 27-362. Online 

unter: https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-

Medien.pdf (Zuletzt aufgerufen am 05.05.2022). 

 

Schulz, Gabriele (2020): Arbeitsmarkt Kultur: Ausbildung, Arbeitskräfte, Einkommen. In: 

Schulz, Gabriele / Zimmermann, Olaf (Hrsg.): Frauen und Männer im Kulturmarkt: Bericht 

zur wirtschaftlichen und sozialen Lage. 1. Auflage 2020. Berlin: Deutscher Kulturrat 

e.V., S. 17-434. Online unter: https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2020/10/

Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf (Zuletzt aufgerufen am 21.05.2022). 

 

Schulz, Gabriele / Zimmermann, Olaf (2020): 20 Fragen und Antworten zu Kultur-

berufen. In: Schulz, Gabriele / Zimmermann, Olaf (Hrsg.): Frauen und Männer im 

Kulturmarkt: Bericht zur wirtschaftlichen und sozialen Lage. 1. Auflage 2020. Berlin: 

Deutscher Kulturrat e.V., S. 461-482. Online unter: https://www.kulturrat.de/wp-con-

tent/uploads/2020/10/Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf (Zuletzt aufgerufen 

am 21.05.2022).

https://www.rock-am-ring.com/en/info
https://www.rollingstone.de/rock-am-ring-2016-diese-konzerte-uebertraegt-arte-concerts-alle-streams-hier-1039743/
https://www.rollingstone.de/rock-am-ring-2016-diese-konzerte-uebertraegt-arte-concerts-alle-streams-hier-1039743/
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://gal-dem.com/music-industry-motherhood-pregnancy-childcare/
https://gal-dem.com/music-industry-motherhood-pregnancy-childcare/
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2020/10/Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2020/10/Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2020/10/Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2020/10/Frauen-und-Maenner-im-Kulturmarkt.pdf


62

Smykalla, Sandra (2006): GenderKompetenzZentrum. Online unter: http://www.gender-

kompetenz.info/w/files/gkompzpdf/gkompz_was_ist_gender.pdf (Zuletzt aufgerufen am 

13.05.2022). 

 

Staatsministerin für Kultur und Medien (2021): Frauen in Kultur und Medien: Chancen-

gleichheit durchsetzen. Online unter: https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundes-

regierung/staatsministerin-fuer-kultur-und-medien/frauen-in-kultur-und-medien-chan-

cengleichheit-durchsetzen-1614624 (Zuletzt aufgerufen am 05.05.2022). 

 

Statista Research Department (2022): Frauen in Deutschland – Statistiken und Daten. 

Online unter: https://de.statista.com/themen/1775/frauen-in-deutschland/#topicHea-

der__wrapper (Zuletzt aufgerufen am 18.05.2022). 

 

Toyka-Seid, Christiane / Schneider, Gerd (2022): Repräsentation, Repräsentanz, reprä-

sentieren. In: Toyka-Seid, Christiane / Schneider, Gerd (2022): Das junge Politik-Le-

xikon. Bonn: Bundeszentrale für politische Bildung. Online unter: https://www.bpb.

de/kurz-knapp/lexika/das-junge-politik-lexikon/321051/repraesentation-repraesen-

tanz-repraesentieren/ (Zuletzt aufgerufen am 14.05.2022). 

 

Trans welcome (2022): Richtig kommunizieren. Online unter: https://www.transwelco-

me.ch/de/informationen/richtig-kommunizieren/ (Zuletzt aufgerufen am 20.05.2022). 

 

TransInterQueer e.V. (2014): Trans* in den Medien. Informationen für Journalist_innen. 

Berlin, 2. Auflage 2014. Online unter: http://www.transinterqueer.org/wp-content/

uploads/2021/11/TrIQinfo-trans-medien_2aufl-2014.pdf (Zuletzt aufgerufen am 

20.05.2022). 

 

Universität Bielefeld (2022): Gender Glossar. Online unter: https://www.uni-biele-

feld.de/fakultaeten/sportwissenschaft/studium-und-lehre/gender-in-der-lehre/glossar/ 

(Zuletzt aufgerufen am 20.05.2022).

 

Volkmann, Linus (2019): Unkaputtbare Männerbühnen? – Weiterhin keine Frauen bei 

Rock am Ring & Co. Online unter: https://kaput-mag.com/rainbow_de/frauen-auf-festi-

valbuehnen/ (Zuletzt aufgerufen am 23.05.2022).

 

W-Festival (2022): Festivalinfos. Online unter: https://www.w-festival.de/ueber-uns/ 

(Zuletzt aufgerufen am 13.05.2022).

 

Wiesental, Ann (2022): Festival-Awareness – Musik ab, drei Schritte vor. Online unter: 

https://www.contraste.org/festival-awareness-musik-ab-drei-schritte-vor/ (Zuletzt 

aufgerufen am 20.05.2022).

http://www.genderkompetenz.info/w/files/gkompzpdf/gkompz_was_ist_gender.pdf
http://www.genderkompetenz.info/w/files/gkompzpdf/gkompz_was_ist_gender.pdf
https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-und-medien/frauen-in-kultur-und-medien-chancengleichheit-durchsetzen-1614624
https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-und-medien/frauen-in-kultur-und-medien-chancengleichheit-durchsetzen-1614624
https://www.bundesregierung.de/breg-de/bundesregierung/staatsministerin-fuer-kultur-und-medien/frauen-in-kultur-und-medien-chancengleichheit-durchsetzen-1614624
https://de.statista.com/themen/1775/frauen-in-deutschland/#topicHeader__wrapper
https://de.statista.com/themen/1775/frauen-in-deutschland/#topicHeader__wrapper
https://www.bpb.de/kurz-knapp/lexika/das-junge-politik-lexikon/321051/repraesentation-repraesentanz-repraesentieren/
https://www.bpb.de/kurz-knapp/lexika/das-junge-politik-lexikon/321051/repraesentation-repraesentanz-repraesentieren/
https://www.bpb.de/kurz-knapp/lexika/das-junge-politik-lexikon/321051/repraesentation-repraesentanz-repraesentieren/
https://www.transwelcome.ch/de/informationen/richtig-kommunizieren/
https://www.transwelcome.ch/de/informationen/richtig-kommunizieren/
http://www.transinterqueer.org/wp-content/uploads/2021/11/TrIQinfo-trans-medien_2aufl-2014.pdf
http://www.transinterqueer.org/wp-content/uploads/2021/11/TrIQinfo-trans-medien_2aufl-2014.pdf
https://www.uni-bielefeld.de/fakultaeten/sportwissenschaft/studium-und-lehre/gender-in-der-lehre/glossar/
https://www.uni-bielefeld.de/fakultaeten/sportwissenschaft/studium-und-lehre/gender-in-der-lehre/glossar/
https://kaput-mag.com/rainbow_de/frauen-auf-festivalbuehnen/
https://kaput-mag.com/rainbow_de/frauen-auf-festivalbuehnen/
https://www.w-festival.de/ueber-uns/
https://www.contraste.org/festival-awareness-musik-ab-drei-schritte-vor/


63

Wüst, Luna (2022): Das Einhorn unter Hähnen. Online unter: https://dieverpeilte.de/

das-einhorn-unter-hahnen/ (Zuletzt aufgerufen am 16.05.2022). 

YOU FM (2022): BigCityBeats WORLD CLUB DOME. Online unter: https://www.

you-fm.de/events/world-club-dome/index.html (Zuletzt aufgerufen am 15.05.2022). 

 

Zimmermann, Olaf (2016): Diversität hebt die künstlerische Qualität: Geschlechter-

gerechtigkeit im Kulturbereich. In: Schulz, Gabriele / Ries, Carolin / Zimmermann, Olaf 

(Hrsg.): Kultur in Frauen und Medien. Ein Überblick über aktuelle Tendenzen, Entwick-

lungen und Lösungsvorschläge. 1. Auflage 2016. Berlin: Deutscher Kulturrat e.V., S. 

17-25. Online unter: https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-

in-Kultur-und-Medien.pdf (Zuletzt aufgerufen am 05.05.2022). 

 

Zimmermann, Olaf / Schulz, Gabriele (2016): Geschlechtergerechtigkeit im Kultur- und 

Medienbetrieb ist erreichbar. In: Schulz, Gabriele / Ries, Carolin / Zimmermann, Olaf 

(Hrsg.): Kultur in Frauen und Medien. Ein Überblick über aktuelle Tendenzen, Entwicklun-

gen und Lösungsvorschläge. 1. Auflage 2016. Berlin: Deutscher Kulturrat e.V., S. 481-491. 

Online unter: https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kul-

tur-und-Medien.pdf (Zuletzt aufgerufen am 07.05.2022). 

https://dieverpeilte.de/das-einhorn-unter-hahnen/
https://dieverpeilte.de/das-einhorn-unter-hahnen/
https://www.you-fm.de/events/world-club-dome/index.html
https://www.you-fm.de/events/world-club-dome/index.html
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf
https://www.kulturrat.de/wp-content/uploads/2016/12/Frauen-in-Kultur-und-Medien.pdf


64

C. Abbildungsverzeichnis

Abbildung Quelle

Abbildung 1 Metz, Elisa (2022): Info graphic „Gender proportions of festival acts 2020 - 2021“.
Online hier zu finden: https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instag-
ram_1080x1080px_20220228_05.png (Zuletzt aufgerufen am 04.05.2022).

Abbildung 2 Metz, Elisa (2022b): Info graphic „Gender proportions of festival acts over time“.
Online hier zu finden: https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instag-
ram_1080x1080px_20220228_02.png (Zuletzt aufgerufen am 04.05.2022).

https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instagram_1080x1080px_20220228_05.png 
https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instagram_1080x1080px_20220228_05.png 
https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instagram_1080x1080px_20220228_02.png
https://femalepressure.files.wordpress.com/2022/03/facts2022_instagram_1080x1080px_20220228_02.png

