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Vorwort

Als regelmiaflige Konzertbesucherin sowie aktive Social-Web-Nutzerin hat
mich in den letzten Jahren die Durchdringung von Social-Web-Anwendungen
im Musikbereich begleitet. Dabei galt meine Faszination einerseits den plétz-
lich vorhandenen Moglichkeiten und andererseits der rasanten Verbreitung
einzelner Anwendungen. Immer ofter wurde in Veranstaltungsprogrammen
auf MySpace-Profile verwiesen, immer héaufiger kamen Konzerthinweise per
Facebook ins Haus. Diese Beobachtung hat Fragen aufgeworfen, Fragen nach
Nutzungsgriinden, nach Veranderungen in der Kommunikation und in gesell-
schaftlichen Teilsystemen. Sie hat mein Interesse geweckt, dem Thema im
Rahmen einer Dissertation nachzugehen, die hiermit in gekiirzter Version
vorliegt. Der Fachartikel von David Beer »Making Friends with Jarvis Cocker:
Music Culture in the Context of Web 2.0«, auf welchen ich Anfang 2009 gesto-
Ben bin, hat dieses Interesse verstarkt. Beer kommt zum Schluss, dass die Ver-
breitung und Institutionalisierung des Social Web zu bedeutenden Verande-
rungen in der Musikpraxis, der Organisation und den Beziehungen innerhalb
der Musikkultur gefiihrt hat, und weist gleichzeitig auf Forschungsliicken in
diesem Themenbereich hin (2008: 222).

Im Verlaufe der empirischen Arbeit hat sich gezeigt, dass das Feld von einer
Dynamik geprdgt ist, die nicht nur Musiker manchmal an die Grenze der
Uberforderung bringt, sondern auch eine wissenschaftliche Herangehensweise
zu einer Herausforderung macht. So ist es wenig erstaunlich, dass die Platt-
form MySpace, die zu Beginn der vorliegenden Arbeit im Februar 2009 im
Musikbereich noch zu den beliebtesten gehorte, bei Einreichung des Buchma-
nuskripts im Herbst 2012 weit zuriickgefallen war. Diese Entwicklungsge-
schwindigkeit gehort jedoch zu den interessanten Aspekten des Social Web.
Dabei stehen bei Untersuchungen rund um das Social Web nicht ausschlief3-
lich einzelne Anwendungen im Vordergrund, sondern anhand eines Fallbei-
spiels konnen Nutzungshintergriinde, -motive, -muster und damit zusam-
menhdngende Verdnderungen in gesellschaftlichen Teilbereichen aufgezeigt
werden, die mehr mit dem iibergeordneten Thema des Social Web als mit
einzelnen Applikationen zu tun haben. Hier bietet sich der Musikbereich, der
in den letzten Jahrzehnten von Verdnderungen durchdrungen war, als Unter-
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suchungsfeld an. Nicht nur ist es ein Feld, das (fast) alle Personen in irgendei-
ner Form - sei es als Musikinteressierte, Musikerinnen, Veranstalter, gelegent-
liche Zuhorer, Fans, Labelbesitzer oder Produzentinnen - beschiftigt und
dadurch einen wichtigen Bestandteil zeitgenossischer Kultur bildet. Sondern es
ist auch ein Bereich, der beispielhaft fiir andere gesellschaftliche Teilgebiete
von technologischen Entwicklungen gepragt, geschiittelt und verdndert wird.

In der Herausforderung, das vorliegende Dissertationsprojekt umzusetzen,
wurde ich von einem umfassenden sozialen Netzwerk begleitet. Ein grofler
Dank geht an meine Betreuer Prof. Dr. Heinz Bonfadelli (Universitat Ziirich)
und Prof. Dr. Maren Hartmann (Universitit der Kiinste Berlin). Fiir die Unter-
stiitzung in der empirischen Arbeit méchte ich mich bei allen Interview- und
Umfrageteilnehmenden, bei Dr. Olivier Schmid, Antje Sommer, Susanne
Ulrich und Prof. Dr. Monika Go6tz6 herzlich bedanken. Fiir einen intensiven
fachlichen Austausch standen mir Prof. Dr. Elena Ungeheuer, Prof. Dr. Britta
Sweers, Prof. Dr. Reto Eugster, Dr. Jan Schmidt, Martin Herzberg, Jens Gerit
Papenburg, Sandra Buchmiiller und Tom Bieling zur Seite, wofiir ich mich
bestens bedanke. Beim Schlussschliff der Arbeit haben mich Jenny Baese und
Patrick Schir mit ihrem Korrektorat unterstiitzt, wofiir ich ebenfalls sehr
dankbar bin. Meiner Familie und meinen Freunden, die mich stets in meiner
Arbeit begleitet haben, bin ich zu grofiem Dank verpflichtet. Und besonders
danke ich Eva Fuchs fiir die tatkréftige Unterstiitzung und geduldige Beglei-
tung in diesem Entstehungsprozess.

Die Publikation wurde von der FHS St.Gallen, Hochschule fiir Angewandte
Wissenschaften, unterstiitzt. Besten Dank fiir diese Férderung.
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1  Einleitung

Die 6konomischen Fundamente der Musikindustrie werden neu definiert.
Technologische Entwicklungen haben ehemals florierende Einkommensquel-
len versickern lassen und herkdmmliche Produktions-, Distributions- und
Konsumptionsprozesse im Musikbereich verdndert (vgl. Kapitel 2). Der CD-
Verkauf ist eingebrochen, und Musik wird vermehrt iiber das Internet konsu-
miert. Das World Wide Web' bietet unendliche Moglichkeiten, Musik zu ho-
ren, sich - auch iber musikalische Nischenprodukte - zu informieren, Neu-
entdeckungen weiterzuempfehlen, Live-Konzerte als Mitschnitte zu erleben,
vor allem aber sich auszutauschen und teilzunehmen. Plattenfirmen sind da-
mit beschiftigt, auf die Einkommenseinbriiche und die Herausforderungen
des Internets zu reagieren, bleiben bis heute jedoch etwas ratlos in ihrer
Branchenmisere stecken. Es fehlt an vielversprechenden Ideen, wie auf die
Veranderungen reagiert werden kann. Gleichzeitig mangelt es an finanziellen
Méoglichkeiten, Musikerinnen? zu unterstiitzen und zu fordern. Dadurch sind
Musiker damit konfrontiert, ihre Forderung selbst in die Hand zu nehmen,
sich eigenstandig zu vermarkten, zu vernetzen und ihre Werke zu verkaufen.
Das Rollenverstindnis der Musikerinnen hat sich geandert — weg vom »puren«
Kiinstler hin zum Generalisten, der nebst der kreativen Arbeit auch administ-
rative, organisatorische und Marketing-Aufgaben zu erledigen hat. Bei diesen
Aufgaben kommen den Musikern die Entwicklungen im Internet entgegen.
Partizipative Formen der Kommunikation im World Wide Web haben in den
vergangenen Jahren einen enormen Aufschwung erlebt. Social Network Sites,
Weblogs, Wikis und andere Erscheinungsformen des Social Web sind so er-
folgreich, dass sie inzwischen Vorstellungen und Funktionen von Offentlich-
keit verdndern und Stimmen, die von einer eigentlichen Social-Web-

1 Inder vorliegenden Arbeit werden die Begriffe »World Wide Web« (WWW) und »Internet«
bedeutungsgleich verwendet im Wissen darum, dass das WWW nur einen von mehreren Diens-
ten des Internets darstellt.

2 Der deutschen Sprache mangelt es bekanntlich an Geschlechtersensibilitit. Um umstandliche
Formulierungen wie »Musikerinnen und Musiker« zu vermeiden, werden in der vorliegenden
Arbeit abwechselnd feminine und maskuline sowie neutrale Formen verwendet. Gemeint sind
stets beide Geschlechter. Spielen geschlechtsspezifische Unterschiede eine Rolle, wird explizit da-
rauf hingewiesen.
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Gesellschaft reden, laut werden lassen (vgl. Abschnitt 3.1). Den Anwendungen
des Social Web ist gemeinsam, dass einerseits die Netzwerkbildung oder das
Community-Gefiige im Vordergrund steht, andererseits die Trennung zwi-
schen Autorin und Leserin oder Kommunikator und Rezipient durchbrochen
ist. Jede Person hat die Moglichkeit, ihren Beitrag zu einem Angebot zu leisten,
an einem Kommunikations- oder Wissensprozess zu partizipieren und sich
dadurch in ein (virtuelles) soziales Netzwerk zu integrieren. Social-Web-
Anwendungen mit ihrem stark interaktiven Fokus ermoéglichen neue Formen
der Selbstdarstellung sowie des Aufbaus und der Pflege von sozialen Netzwer-
ken. Wiahrend die Bildung von Beziehungen frither verstirkt an einen Nah-
raum gebunden war, konnen dank Internetanwendungen wie Social Network
Sites ortsunabhingig neue Netzwerke gekniipft und auf einfache Weise unbe-
kannte Personen kontaktiert werden. Diese Entwicklung ist mit dem allgemei-
nen Trend weg von raumlich begrenzten und eng verbundenen Gemeinschaf-
ten, hin zu eher lockeren und geografisch dispersen Netzwerken verbunden
(Schmidt 2006: 51).

Interessant sind solche Anwendungen insbesondere fiir Personen, deren
(berufliches) Leben von aktiver Netzwerkarbeit und Selbstdarstellung zur
Erhaltung von Aufmerksamkeit bestimmt ist. Fiir Musikerinnen ist der Be-
kanntheitsgrad essenziell, sie sind starker als andere Bevolkerungsgruppen auf
eine aktive Netzwerk- und Offentlichkeitsarbeit angewiesen. Dabei geht es
nicht nur darum, Platten zu produzieren und Konzerte zu veranstalten, son-
dern auch darum, in unterschiedlichen Medien sowie Fach-Communities —
national wie international - prasent zu sein. Wer seine Musik verbreiten will,
muss potenzielle Zuhorerinnen, Produzenten und Veranstalterinnen anspre-
chen. Musiker haben heute dank Internet im Allgemeinen und Social Web im
Spezifischen die Moglichkeit, potenzielles Publikum, andere Musikerinnen,
Produzenten und Veranstalterinnen direkt zu adressieren und dadurch bishe-
rige Gatekeeper (vermeintlich) zu umgehen.®* Auch die Formen des Musik-
machens haben sich verdndert. Eine Zusammenarbeit mit anderen Musikern
ist nicht mehr auf direkte Kontakte, auf gemeinsame Stunden im Ubungsraum

3 Obwohl direkte Kontakte und Wege mithilfe von Social-Web-Anwendungen theoretisch méglich
geworden sind, spielen in der Realitit bestehende, nicht virtuelle Beziehungen und Netzwerke ei-
ne zentrale Rolle, um erfolgreich zu sein. Uber diese »richtigen« Kontakte verfiigen auch heute
noch vorwiegend die Personen, die im Musikbereich bislang hierarchisch gut positioniert und be-
reits lange in diesem Bereich tétig waren.

12
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beschriankt, sondern kann virtuell raum- und zeitunabhéngig geschehen. In
der Nutzung dieser Kommunikationsformen miissen Musiker Identitits-,
Informations- und Beziehungsmanagement leisten (Schmidt 2006). Sie ent-
scheiden, welche Aspekte ihrer Person oder ihrer Arbeit sie fiir die Offentlich-
keit als relevant erachten, wie ihr Profil gestaltet sein soll, wie viel Interaktion
moglich ist, wie sie sich in Interaktionen verhalten und mit wem sie sich ver-
netzen.

Tatsache ist, dass die Verbreitung solcher partizipativen Internetnutzungs-
formen im Musikbereich rasant ist, dass sich die Anzahl MySpace- oder ande-
rer Social-Network-Sites-Profile von Musikerinnen in den letzten Jahren ver-
vielfacht hat. Wie Musikerinnen sich solche neuen Kommunikationsformen
im World Wide Web zunutze machen und welche Formen von Interaktionen
sowie Beziehungen dariiber zustande kommen, wurde bislang kaum unter-
sucht. Die Forschung hinkt der technologischen Entwicklung und den damit
zusammenhingenden sozialen Verdnderungen hinterher. Es fehlen fundierte
Kenntnisse iiber den Umgang mit entsprechenden Internetanwendungen und
mogliche Veridnderungen hinsichtlich der Arbeits- sowie Kommunikations-
prozesse im Musikbereich. Die vorliegende Arbeit hat zum Ziel, im deutsch-
sprachigen Raum Erkenntnisse zur Nutzung von Social Network Sites im Mu-
sikbereich (am Beispiel der Plattform MySpace) zu generieren, Nutzungsmoti-
ve aufzudecken, Nutzungsmuster zu erkennen und Typologien zu entwickeln.
Die Hauptfragestellung der vorliegenden Arbeit ist aufgrund des noch jungen
Untersuchungsfeldes offen gehalten. Ausgehend von dem erwihnten For-
schungsinteresse lasst sie sich wie folgt formulieren: Wie nutzen zeitgenossi-
sche Musiker Social Network Sites am Beispiel der Plattform MySpace? In der
vorliegenden Arbeit bilden Fragen zu Nutzungsstrategien, Nutzungsmotiven
und erhaltenen Gratifikationen der Zielgruppe den Kern des Forschungsinte-
resses. Dabei interessieren im Rahmen der erwartbaren Verianderungen insbe-
sondere Fragen der Selbstdarstellung, der Interaktion sowie der Beziehungen
und Netzwerke, die aufgrund dieser Internetanwendungen zustande kommen.
Theoretische Basis der vorliegenden Studie bildet der Uses-and-Gratifications-
Ansatz, ein klassischer Rezipientenansatz, der aufgrund der Verianderungen im
Rahmen des Social Web in einen Produses-and-Gratifications- Ansatz weiter-
entwickelt werden muss (vgl. Abschnitt 4.2.3). MySpace ist nur eine von zahl-
reichen Social Network Sites. Thre Entwicklung war jedoch stark auf den Mu-
sikbereich fokussiert, weshalb sie entsprechend schnell an Popularitit in die-
sem Bereich gewonnen hat (vgl. Abschnitt 3.3). Deshalb soll diese Plattform
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als Fallbeispiel betrachtet werden. Es wird aber davon ausgegangen, dass so-
wohl der theoretische Bezugsrahmen, die Untersuchungsanlage als auch die
Ergebnisse in Ansdtzen auf andere Social-Web-Anwendungen beziehungswei-
se andere Kulturbereiche tibertragbar sind.

Die methodische Herangehensweise der vorliegenden Arbeit ist von einer
Triangulation gepragt. In der ersten Teilstudie werden im Sinne der Grounded
Theory wenig strukturierte Interviews mit Musikerinnen und weiteren Exper-
ten gefithrt, die qualitativ ausgewertet werden. Diese Teilstudie fithrt zu ersten
Ergebnissen, aufgrund derer die Theoriegrundlage (weiter-)entwickelt und
Hypothesen daraus abgeleitet werden. Die Hypothesen werden in der Teil-
studie II mithilfe quantitativer Methoden (standardisierte Online-Befragung)
tberpriift. Diese zwei methodischen Zugdnge werden im Sinne erweiterter
Ergebnisméglichkeiten miteinander kombiniert. Bei der Auswahl der Musike-
rinnen hat sich im Verlaufe der Studie gezeigt, dass es keiner Einschrinkung
auf Musikgenres oder Musikbereiche bedarf.* Die Nutzung von Social Network
Sites ist heutzutage so breit abgestiitzt, dass man sie nicht (mehr) auf spezifi-
sche Genres beschrinken kann. Auch aus den gewonnen Daten der Online-
Umfrage ist ersichtlich, dass Vertreter unterschiedlicher Musikbereiche aktiv
sind, wobei der Grofiteil der befragten Musiker dem Bereich der Populdrmusik
und weniger der Kunst- oder der Volksmusik zugeordnet werden kann.’ Die
Nutzung der Musiker unterschiedlicher Genres unterscheidet sich jedoch
nicht signifikant. Teilnahmebedingung fiir die Interviews und die Online-
Befragung ist lediglich an die Tatsache gekniipft, dass die Musikerinnen {iber
ein MySpace-Profil verfiigen. Die aktive Teilnahme am Social Web impliziert
das grundsitzliche Interesse der Musiker, jhre Musik nicht nur im stillen
Kammerlein zu machen, sondern einer (breiten) Offentlichkeit preiszugeben
und sich somit bewusst in ein soziales Umfeld zu begeben und im kulturellen
und sozialen Alltag potenzieller Horerinnen prasent zu sein.

Dieses Buch ist wie folgt aufgebaut: Das nichste Kapitel stellt den Gegen-
standsbereich dar und geht auf aktuelle Entwicklungen in der Musikindustrie
ein. Es werden technologische Entwicklungen, rechtliche Rahmenbedingun-

4 Eine anfingliche Unterscheidung in die verschiedenen Musikbereiche hat sich im Verlaufe der
Auswertung als hinfillig erwiesen.

5  Eine ausfiihrliche Beschreibung dieser idealtypischen Musikbereiche findet sich beispielsweise bei
Gebesmair (2008) und Wicke (1992).

14
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gen und 6konomische Veranderungen in der Musikindustrie erldutert, welche
die derzeitigen Arbeitsbedingungen von Musikschaffenden pragen und des-
halb als Hintergrund ihrer Social-Web-Nutzung nicht zu vernachléssigen sind.
Ausgehend von der untersuchten Gruppe der Musiker wird auf verdnderte
Bedingungen in der Arbeits- und Berufssituation von Musikern sowie auf
Entwicklungen im Rahmen des Musikmarketings eingegangen. Nach dieser
inhaltlichen Gegenstandsbeschreibung in Bezug auf den Musikbereich wird in
Kapitel 3 der mediale Hintergrund fokussiert. In einem ersten Schritt wird in
das tibergeordnete Thema des Social Web sowie in damit zusammenhéingende
Phidnomene eingefithrt, welche die Social-Web-Nutzung von Musikerinnen
rahmen. Danach wird mit Blick auf das ausgewéhlte Untersuchungsfeld der
Musiker auf Social Network Sites und das Fallbeispiel MySpace eingegangen.
Dabei spielen sowohl die Moglichkeiten, die diese Anwendungen bieten, als
auch die Veranderungen, die sie hervorrufen, eine grofle Rolle. Im vierten
Kapitel wird der theoretische Bezugsrahmen der vorliegenden Arbeit expli-
ziert, wobei ein weiterentwickelter Uses-and-Gratifications-Ansatz in den
Mittelpunkt der theoretischen Herangehensweise gestellt wird. Der Uses-and-
Gratifications-Ansatz wird nicht nur in Bezug auf den Rezipientenbegriff,
sondern auch hinsichtlich des handlungszentrierten Nutzen-Ansatzes und der
auf das Untersuchungsfeld angepassten Nutzungsmotive und -gratifikationen
(insbesondere Selbstdarstellung, Netzwerkaufbau und -ausbau sowie Interakti-
on) weiterentwickelt. Diese Weiterentwicklung findet im Sinne der Grounded
Theory auf der Grundlage der Ergebnisse der Teilstudie I statt. Die empirische
Herangehensweise, die durch eine mehrstufige Analyse (Teilstudie I und Teil-
studie II) im Sinne einer Methodentriangulation gekennzeichnet ist, wird in
Kapitel 5 umschrieben. Dabei wird einerseits der Einsatz unterschiedlicher
Forschungsmethoden begriindet und andererseits werden die Forschungsver-
fahren der beiden Teilstudien vorgestellt. Wahrend in der Teilstudie I qualita-
tive Interviews mit Musikern und weiteren Expertinnen im Musikbereich
durchgefithrt werden, basiert Teilstudie II auf einer quantitativen Online-
Befragung mit Musikerinnen. Kapitel 6 stellt die Ergebnisse dieser beiden
Teilstudien dar. Nach der Beschreibung der in Teilstudie I befragten Personen
werden Erkenntnisse zu den falliibergeordneten Themen Nutzungsstrategien,
Dimensionen der Zuginge, Bilanzierung der MySpace-Nutzung, Formen der
Nutzungsverianderung und verdnderter Kontext beschrieben. Diese Erkennt-
nisse priagen sowohl die Entwicklung des theoretischen Bezugsrahmens als
auch die Auswahl der Themenschwerpunkte im Rahmen der Gegenstandsbe-
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schreibung. Die Teilstudie II, die auf der Basis des Theorierahmens (Kapitel 4)
entwickelt wird, fithrt insbesondere zu quantitativen Ergebnissen. Im Zentrum
stehen Nutzungsmotive und -gratifikationen, Nutzungsveranderungen, Strate-
gien der Selbstdarstellung und der Vernetzung (Netzwerkaufbau und -ausbau).
Zudem wird die Stichprobe in Gruppen unterteilt, die hinsichtlich ihrer
MySpace-Nutzung miteinander verglichen werden. Die Ergebnisse der zwei
Teilstudien werden im siebten und letzten Kapitel zusammengefasst, gegen-
tibergestellt und diskutiert. Aus diesen Befunden werden anwendungsorien-
tierte Empfehlungen abgeleitet und erweiterte Forschungsfelder aufgezeigt.

16 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



2  Gegenstandsbeschreibung:
Musikbereich

Die MySpace-Nutzung von Musikern kann und soll nicht isoliert betrachtet,
sondern in den Kontext aktueller Entwicklungen im Musikbereich sowie der
derzeitigen Arbeits- und Berufssituation von Musikerinnen gestellt werden.
Das vorliegende Kapitel dient deshalb dazu, den Kontext dieser Medienan-
wendung zu umreiflen. Wer heute Musik machen mochte, sieht sich mit ande-
ren Voraussetzungen konfrontiert als noch vor zwanzig Jahren. Sowohl Pro-
duktions- als auch Distributions-, Vermarktungs- und Konsumptionsprozesse
haben sich aufgrund technologischer und damit einhergehender 6konomi-
scher Entwicklungen verdndert, wie das in Abschnitt 2.1 erldutert wird. Die
Summe der konsumierbaren Musik hat sich dank vereinfachter Produktions-
moglichkeiten stark vergroflert. Zudem ist Musik durch kabellose Internetver-
bindung und entsprechende Anwendungsgerate von einer permanenten Ver-
fugbarkeit gepragt. Vor diesem Hintergrund bemithen sich Musiker, Labels
und Produzentinnen tagtaglich darum, eine interessierte Horer- und Kéufer-
schaft fiir ihre Musik zu finden. Dabei nutzen sie unterschiedliche »Instru-
mente« — von der klassischen Presse bis zu verschiedenen Internetanwendun-
gen —, um an das rare Gut der Aufmerksamkeit zu gelangen. MySpace und
weitere Anwendungen des Social Web kommen seit einigen Jahren sowohl bei
Musikerinnen unterschiedlicher Genres als auch bei weiteren Beteiligten im
Musikbereich vermehrt zum Einsatz und ergédnzen klassische Formen des
Musikmarketings. Solche Verbreitungsmoglichkeiten iiber das World Wide
Web fiihren dazu, dass sich theoretisch auf einfache Art und Weise iiber Lin-
dergrenzen hinweg neue Horerkreise erschlieflen lassen. Inwiefern dies im
Alltag auch tatsdchlich geschieht, ist jedoch schwierig zu beantworten. Dass
sich fast alle Musiker dieser Medienanwendungen bedienen, erschwert es dem
einzelnen, aus der Masse herauszutreten und entdeckt zu werden. Musikver-
marktung und -verkauf haben mit der Etablierung des Internets nicht zwin-
gend an Komplexitit verloren. Es ist fiir Musiker eine Herausforderung, alle
moglichen physischen und digitalen Medien- und Vertriebskanile zu bespie-
len und sich parallel dazu auf das Machen von Musik - die eigentliche Kernta-
tigkeit, die im Sinne des Konstruktivismus auch fiir die Identitatsbildung und -
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erhaltung zentral ist (vgl. Abschnitt 4.1.) - zu konzentrieren (BVMI 2010: 2).
Dies haben auch die Aussagen der in dieser Studie befragten Musiker gezeigt
(vgl. Kapitel 6). Gleichzeitig haben Musikerinnen mit den heutigen technolo-
gischen Moglichkeiten auch ein Stiick Eigenstiandigkeit und Unabhingigkeit
gewonnen.

Zu Beginn des Kapitels werden wichtige Entwicklungen im Musikbereich
beleuchtet (Abschnitt 2.1). In einem zweiten Abschnitt wird auf das Thema
Musikmarketing vor und nach der Einfithrung des World Wide Web einge-
gangen, da die Nutzung von Social-Web-Tools durch Musiker, wie die Teilstu-
dien gezeigt haben, eine grofie Rolle fiir die Vermarktung von Musik bzw. fiir
die Selbstdarstellung und -vermarktung von Bands und Musikerinnen spielt
(vgl. Kapitel 6). Der Abschnitt zum Musikmarketing steht somit auch in en-
gem Zusammenhang zu den theoretischen Ausfiihrungen im Bereich Selbst-
darstellung und Selbstvermarktung (vgl. Abschnitt 4.3).

2.1  Strukturwandel der Musikindustrie

Die Musikindustrie muss sich seit einigen Jahren mit groflen Verdnderungen
und eingreifenden Entwicklungen auseinandersetzen. Relevant fiir den Wan-
del und den Umgang damit sind die Bereiche Technologie, Recht sowie Wirt-
schaft.® Nach den Ausfithrungen zu den Entwicklungen und Rahmenbedin-
gungen sowie deren Auswirkungen wird auf die Arbeits- und Berufssituation
zeitgendssischer Musikerinnen eingegangen.

2.1.1 Technologische Entwicklungen

»From the invention of the gramophone to the advent of electric and
electronic instruments, to the recordable cassette tape and the digital
compact disc, the music industry has always made a big leap in size,

6 Gesellschaftliche Verdnderungen im Zusammenhang mit technologischen Entwicklungen (Social
‘Web) werden ansatzweise in Abschnitt 3.1 besprochen.
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revenues, and profits when the next wave of technology hit home.«
(Kusek/Leonhard 2005: 140)

Wie Kusek und Leonhard betonen, wird die Musikindustrie seit Beginn stark
von technologischen Entwicklungen beeinflusst. Dabei ist kennzeichnend,
dass fast jede dieser Entwicklungen, die die Musikindustrie beriihren, anfangs
auf teils heftigen Widerstand st6f3t (ebd.). Erst nachdem die Abwehrmecha-
nismen scheitern, setzt sich die Musikindustrie mit den Entwicklungen ausei-
nander und freundet sich langsam mit ihnen an.” Der Unterschied in den
aktuellen Entwicklungen scheint darin zu liegen, dass die Veranderungen
dieses Mal viel umfassender sind als zuvor. Die technologische Veranderung,
die in den letzten Jahren den Musikbereich am stirksten beeinflusst hat, ist die
Digitalisierung und mit ihr die Verbreitung des Internets und dessen Dienste,
wie beispielsweise das World Wide Web. Mithilfe dieser Innovationen kam es
zu einer Verzahnung unterschiedlicher Medien und Technologien sowie zu
einer Integration verschiedener Medienanwendungen und -inhalte, was mit
dem Schlagwort »Medienkonvergenz« umschrieben wird (vgl. Abschnitt 3.1).
Fiir Kusek und Leonhard hat dieser Ubergang vom Analogen ins Digitale, der
mit der Einfithrung von Compact Discs begann, die Umwandlung von Musik
als Produkt zu Musik als Unterhaltung ausgelost (2005: 4).

In engem Zusammenhang mit der Digitalisierung steht auch die zweite
Entwicklung, die zu groflen Verdnderungen gefiihrt hat: die Reduzierung und
Kompression der Daten beziehungsweise die »Miniaturisierung der digitalen
Technik« (Friedrichsen 2008: 28). Diese Moglichkeit hat dazu gefiihrt, dass die
vormals riesigen Datenmengen von Musikproduktionen ohne fiir den norma-
len Gebrauch hérbare Qualititsreduktion derart verringert werden konnten,
dass sie problemlos {iber das World Wide Web verbreitet werden kénnen. So
hat sich die Musik von ihrem Trigermedium (der LP, der Kassette, der CD
etc.) losgelost, und ist heute ein vorwiegend digitales Erzeugnis, was zu fol-

7  Die Plattenindustrie scheint davon gekennzeichnet zu sein, relativ spat auf Entwicklungen
verschiedener Art zu reagieren. So hatte sie selbst fiinf Jahre nach Beginn des File-Sharing-Booms
und der Verbreitung von MP3-Playern immer noch kein funktionierendes kommerzielles Kon-
zept bereit, das sich diesen Entwicklungen annahm, und 2003 hatte von den seinerzeit noch fiinf
Majors lediglich der Konzern Universal in Deutschland ein eigenes Download-Portal (Follmer
2009: 245ff). Dieses Portal war jedoch so streng reglementiert, dass es keine ernst zu nehmende
Konkurrenz fiir bestehende Peer-to-Peer-Netzwerke darstellte.
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genden Verinderungen in der Produktion, Distribution und Konsumption
gefiihrt hat:®
e Die Kosten fiir die Produktion sind durch die Digitalisierung stark

gesunken. Da die technische Ausstattung zudem immer besser und
fur die entsprechende Leistung giinstiger geworden ist, kdnnen sich
viele Leute eine eigene Ausstattung leisten. Dadurch hat sich ein
Trend zum Home Recording oder Bedroom Producing entwickelt
(Follmer 2009: 261). Musiker werden mehr und mehr zu ihren eige-
nen Produzenten, was aber nicht bedeutet, dass die Qualitit der eige-
nen Aufnahmen von derselben Qualitét ist wie professionelle Studio-
aufnahmen. Der enorme Preisunterschied sowie die Tatsache, dass
viele Musikkonsumierende sich nicht um die Qualitat der Aufnah-
men kilmmern, da sie Gerdte nutzen, die einer guten Aufnahmequa-
litat nicht gerecht werden, fithren dennoch haufig dazu, dass Musike-
rinnen sich fiir die giinstigere Produktionsvariante entscheiden.

e Hinsichtlich der Vervielfiltigung von Musik fiihrt die Digitalisierung
zu einer Kostenreduktion, da spezifische Trigermedien und eine auf
das analoge Format spezialisierte Kopiertechnik iiberfliissig gewor-
den sind. Zudem ist die Vervielfaltigung von Stiicken ohne Qualitats-
verlust moglich. In diesem Zusammenhang taucht auch die Frage
auf, inwiefern die heutige Kostenstruktur in der Plattenindustrie, die
von einem Preis fiir einen physischen Tontriger ausgeht, ganz
grundsitzlich tiberdacht und angepasst werden sollte. Wenn die Kos-
ten fiir die Reproduktion so gering werden und der Online-Verkauf
von Einzelstiicken stetig steigt, ist zu tiberlegen, wie kiinftig der
»Wert« eines Musikstiickes gemessen werden soll. Denn CDs haben
an relativem Wert verloren. Hier stellen sich grundsitzliche Fragen
von Anpassungen der Preisstruktur, sodass Kiinstler auch kiinftig
von ihrer Musik leben kénnen (vgl. auch Abschnitt 2.1.3).

e Durch die Moglichkeiten der digitalen Klangerzeugung und

8  Siehe dazu auch Kusek/Leonhard (2005), Renner (2008) und Friedrichsen (2008: 28ff). Die
Reihenfolge der Aufzihlung orientiert sich anhand der drei zentralen Prozessschritte Produktion,
Distribution und Konsumption und stellt keine Priorisierung der einzelnen Punkte dar.
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-bearbeitung sind neue Musikrichtungen entstanden. Diese »Cut-
and-Paste Artistry« (Kusek/Leonhard 2005: 145) hat die Entwicklung
von Hip-Hop, Dance, Techno und weiteren eher jiingeren Musikgen-
res beeinflusst und vorangetrieben. In diesem Zusammenhang wird
héufig auch von »Netzmusik« gesprochen. Unter dem Begriff werden
in der vorliegenden Arbeit musikalische Praktiken verstanden, die
Spezifika elektronischer Netzwerke bewusst in den Vordergrund rii-
cken und deren Produktionsweise, Asthetik und/oder Rezeptionswei-
se mafigeblich von Merkmalen der Kommunikation tiber das Inter-
net geprégt sind.’

e Ende der 1990er Jahre entstanden etliche Netzlabels mit unterschied-
lichen musikalischen Profilen. Diese Netzlabels konzentrieren sich
meist auf ein bestimmtes Genre und werden haufig von Musikern
selbst betrieben (vgl. auch EXP1 in Abschnitt 6.1.2). Vielfach sind
auch Mischformen zwischen herkémmlichen Plattenfirmen und
Netzlabels zu finden. Netzlabels machen sich die Entwicklungen
zunutze und veréffentlichen ohne groflen finanziellen Aufwand ihre
Musik online. Dadurch profitieren die Betreiber von Netzlabels sowie
die Musiker, die unter diesen Labels veroffentlichen, von mehr Un-
abhéngigkeit.

e Ein grofler Wandel ist im Bereich der Distribution zu verzeichnen.
Durch die Einfithrung von Download- und Streaming-Verfahren
wurden physische Tragermedien teilweise abgeldst. Durch die Mog-
lichkeiten der Datenkompression konnen Ubertragungskapazititen
okonomischer genutzt und dadurch gréfiere Datenmengen {ibertra-
gen werden. Die rasch ansteigende Popularitit von Online-
Netzwerken wie beispielsweise MySpace hat zudem zu einer schnel-
len und weltweiten Verbreitung der Musik gefiihrt. Es sind neue
Formen von direktem Marketing sowie neue Netzwerke entstanden.
Gleichzeitig wird die bisherige Nutzung eines Datentriagers mit meh-
reren Musikstiicken (ein sogenanntes Album) durch die Nachfrage
nach Einzelstiicken teils abgelost. Die Musik wird nicht mehr zwin-

9  Siehe dazu Follmer (2004a/2004b und 2009), Gerlach (2004) und Stelkens (2004).
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gend in einer klar vorgegebenen Zusammenstellung angehort, son-
dern von den Horerinnen individuell zusammengestellt. In den letz-
ten Jahren hat sich zudem der Umsatzanteil des Online-Shoppings —
sowohl einzelner Musiksongs (z.B. {iber den iTunes Music Store) als
auch ganzer Alben (z.B. iitber Amazon) - stark vergroflert (BVMI
2010).

e Nicht nur neue Musikrichtungen (vgl. Punkt 3) haben sich entwi-
ckelt, auch eine neue Form von Radio ist im Internet entstanden, so-
genannte Online- oder Web-Radios, die grofitenteils gebiihrenfrei
zur Verfiigung stehen.'® Deren Geschiftsmodelle basieren meist auf
Einnahmequellen aus Werbung und werbefreien Abonnements, auf
Provision beim Verkauf von Musik iiber Vertriebspartner und auf
der Vermarktung von Empfehlungssystemen fiir Musikeinzelhindler,
wogegen Ausgaben fiir Lizenzzahlungen und technische Kosten ste-
hen (Follmer 2009: 258). Die vormals eher passive Radio-Horerschaft
erhalt aufgrund des Internetradios verschiedene Rezeptions-, Mitge-
staltungs- und Auswahlmaoglichkeiten. Die Programme selbst werden
dadurch viel zielgruppenspezifischer, als das bei herkdmmlichen Ra-
dioprogrammen moglich ist. Es entsteht ein personalisiertes Radio,
das Musikstiicke nach Wunsch per Streaming abspielt, was nicht
mehr der urspriinglichen Definition von Radio mit einem vorpro-
grammierten, fiir den Horer unbekannten und grofStenteils unsteu-
erbaren Programmablauf entspricht (Block 2008: 9). Eine spezielle
Form des Internetradios ist das Podcasting, eine Art Audiobeitrége,
die tiber RSS-Feed"' abonniert werden kénnen. Podcasts werden hau-
fig fiir Reportagen und weitere Audiobeitrige genutzt."> Da Produ-
zenten von Podcasts und Internetradios meist {iber ein kleines
Budget verfiigen und sich deshalb keine Musiklizenzen leisten kon-
nen, weichen sie auf Musik aus, die nicht lizenzpflichtig ist. Hierunter

10 Beispielsweise der Radio-on-demand-Service Pandora, der jedoch bis heute nur in den USA
verfiigbar ist (http://www.pandora.com, Stand: 12. November 2010), oder Last.fm
(http://wwwlastfm.de, Stand: 12. November 2010).

11 RSS ist die Abkiirzung fiir Rich Site Summary oder Really Simple Syndication und bezeichnet ein
Tool, das die Abonnenten in regelmiBigen Abstinden auf Veranderungen einer spezifischen In-
ternetseite hinweist.

12 Siehe dazu beispielsweise die Ausfithrungen bei Follmer (2009: 259).
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fallt altere Musik oder Musik, die unter Creative-Commons-Lizenzen
(vgl. Abschnitt 2.1.2) veroffentlicht ist.

Es sind Musikplattformen im Internet entstanden, auf denen Musik
gratis herunterladbar” oder kostenpflichtig zu beziehen ist. Dabei re-
agierte die Musikindustrie insbesondere auf die sogenannten Peer-to-
Peer-Systeme (P2P-Systeme), indem einerseits technische (z.B. Ver-
fahren, die das Kopieren von Dateien behindern) und andererseits
juristische MafSnahmen gegen das File-Sharing ergriffen wurden (vgl.
Abschnitt 2.1.2). Der Musik-Piraterie, wie der illegale Musiktausch
und -Download tiber das Internet genannt wird, wird von vielen Sei-
ten im Musikbereich vorgeworfen, mafigeblich zum Einbruch und
zur enormen Krise der Plattenindustrie beigetragen zu haben und
den Aufschwung von legalen digitalen Verkdufen zu bremsen (IFPI
2010). Geméif den Plattenfirmen schaden P2P-Systeme insbesondere
Nachwuchsbands, da die Plattenfirmen nicht mehr in Newcomer in-
vestieren konnen. Doch gerade Nachwuchsbands scheinen sich rela-
tiv einfach in der neuen Welt der digitalen Distribution zurechtzu-
finden (Rottgers 2003: 129). Anstatt sich von den grofien Online-
Plattformen vereinnahmen zu lassen, nehmen sie die Prozesse selbst
in die Hand. Sie nutzen Tauschborsen zu threm Vorteil, griinden vir-
tuelle Plattenlabels (vgl. Punkt 4) oder lassen sich Produktionen von
ihren Fans finanzieren. Sie haben es oftmals nicht auf das grofie Geld
abgesehen, sondern suchen nur nach ihrer Nische und entdecken
ganz nebenbei das eine oder andere Geschéftsmodell fiir eine Musik-
wirtschaft des 21. Jahrhunderts (ebd.).

¢ Durch die Digitalisierung verandern sich die Handlungsspielraume
der Musikkonsumierenden. Die zeitliche und rdumliche Begrenzung
des Zugangs zu Musik wird durch die Verbreitung iiber das World
Wide Web grofitenteils aufgehoben. Nutzerinnen haben grundsitz-

Einerseits Angebote wie beispielsweise Soundcloud oder der iTunes Music Store, auf denen
Musikerinnen bewusst (einen Teil) ihre(r) Arbeit gratis oder auch kostenpflichtig zur Verfigung
stellen. Andererseits Peer-to-Peer-Musiktauschborsen oder File-Sharing-Plattformen wie bei-
spielsweise die frithere Version von Napster, bei denen rechtliche Schwierigkeiten auftauchten
(z.B. im Bereich der Urheberrechte). Die Nutzer konnten bei diesem Angebot direkt auf die Fest-
platten anderer Musikfans zugreifen.
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lich zu allen Musikstiicken Zugang. Des Weiteren verfiigen Musikin-
teressierte heute iiber mehr Moglichkeiten, neue Musik zu entdecken,
als frither, was jedoch auch Kompetenzen im Umgang mit dem In-
ternet erfordert. Horer miissen sich in der Flut der Angebote zurecht-
finden. Wenn man weif}, wonach man sucht, ist das Auffinden im di-
gitalen Bereich erheblich einfacher geworden. Méchte man sich aber
auf die Suche nach Neuem machen, macht sich aufgrund der Fiille an
Angeboten schnell eine Uberforderung breit. Gatekeeper wie die
fritheren Radiostationen oder Plattenldden verlieren je langer, je
mehr an Bedeutung. »Was den Musikmarkt frither ausgemacht und
wo man Platten gekauft hat, waren die kleinen Plattenldden, die es in
jeder grofleren Stadt gab. [...] Diese ganzen Szeneplattenldden und
deren Verkaufer, die schon alles kennen, sind etwas verloren gegan-
gen. [...] Es gibt keine verldssliche Quelle mehr, du kannst nicht
mehr nur an einer Stelle suchen und wissen, dass du alles mitbe-
kommst«, wie MU1 sagt."* Andere Empfehlungssysteme wie bei-
spielsweise das Teilen von Playlists, kollaboratives Filtern, Musik-
empfehlungen bei Online-Kaufen oder in Social-Web-Communities
sind gefragt. Solche Empfehlungssysteme sind der Schliissel der Mu-
sikfans, um sich in den endlosen Datentiefen der digitalen Kataloge
zurechtzufinden (Block 2008: 8). Dazu EXP3: »Die technologischen
Entwicklungen haben dazu gefiihrt, dass ich nicht mehr mit meinem
Nachbarn Musik tausche, sondern mit Leuten in Sidney, Jakarta oder
Moskau.« Dies wird in den Ergebnissen als »virtualisierte, internatio-
nalisierte Mund-zu-Mund-Propaganda« beschrieben (vgl. EXP3 in
Abschnitt 6.1.2).

e Wie zuvor bereits erwihnt, haben Horerinnen mehr Moglichkeiten,
ihr eigenes Musikprogramm zusammenzustellen und mit anderen
auszutauschen. Uber den kabellosen Internetzugang (WLAN) ist »ih-
re« Musik stets genief3bar, weshalb von einer Ubiquitdt der Musik ge-
sprochen wird. »Musik ist einfach da, zu jeder Zeit«, fasst MU1 die
heutige Situation zusammen. Sowohl die »eigene« als auch neu zu

14 Die wortlichen Zitate aus Teilstudie I werden in Anfiihrungs- und Schlusszeichen gesetzt und
dem jeweiligen Musiker (MU1 bis MU8) oder dem jeweiligen Experten (EXP1 bis EXP5) zuge-
ordnet.
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entdeckende Musik gewinnt an Mobilitdt und kann jederzeit und
tiberall gehort werden.”” Dabei geht haufig die Zuordnung einzelner
Stiicke zu ihren Urhebern verloren, was zu einer Entpersonalisierung
der Musik fithrt. So sind einzelne Songs aus musikalischer Hinsicht
zwar bekannt (z.B. iiber Werbung, Online-Games oder eben als MP3-
Datei tiber P2P-Netzwerke), die Kiinstler dieser Songs bleiben jedoch
unbekannt und namenlos, da im digitalen Bereich Musikstiicke nicht
immer mit dem Namen des Kiinstlers abgespeichert werden.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass es fiir Musiker heutzutage theore-
tisch moglich ist, ihre Musik selbst zu produzieren, zu vermarkten sowie zu
vertreiben und sich dadurch aus Abhingigkeiten von Produzenten und Plat-
tenfirmen zu befreien. Die ehemals tragenden Griinde, weshalb Kiinstler eine
Plattenfirma brauchen, scheinen durch die neuen Technologien an Wichtigkeit
zu verlieren. So braucht es weder fiir Aufnahmen noch fiir Vervielfiltigungen
ein grofles Budget. Dadurch kénnen sich Musikerinnen von den Vorfinanzie-
rungen durch Labels emanzipieren. Musik-Marketing wird inzwischen oft von
den Musikern selbst oder von externen, Label unabhingigen Fachpersonen
wahrgenommen. Aber auch Musikerinnen, die bei einer Plattenfirma unter
Vertrag sind, bemiihen sich je linger, je mehr selbst um zusitzliche Promoti-
onsmafinahmen. Im Rahmen dieser Tendenzen spielen Social-Web-
Applikationen wie beispielsweise Social Network Sites eine immer bedeuten-
dere Rolle. Es gibt Bands, die im Zusammenhang mit dem Social Web immer
wieder als Erfolgsbeispiele genannt werden. Eine dieser Bands ist Arctic
Monkeys, die 2005 innerhalb kiirzester Zeit zu Ruhm kam. Ob dieser Erfolg
tatsdchlich ihrem MySpace-Auftritt oder eher den auf der bandeigenen Internet-
seite kostenlos verbreiteten Demoversionen ihrer ersten Songs zugerechnet
werden kann, bleibt offen. Dass MySpace jedoch bei der schnellen Verbreitung
ihrer Musik mitgeholfen hat, kann kaum verneint werden. Die Band schaffte
es, grofSe Konzerthallen zu fiillen, bevor sie eine Plattenfirma fiir ihr Album
gefunden hatte. Ein aktuelleres Beispiel ist die britische Band The xx, die im
Juli 2009 auflerhalb des Freundeskreises der Band kaum jemand kannte. Thr

15 Wihrend bei Walkmans und portablen Radio- und CD-Playern sowohl die ausgewéhlten Tontra-
ger als auch Radioprogramme {iberall horbar waren, ist jetzt nebst dem Zugang zu den eigenen
Zusammenstellungen auch der permanente Zugang zu Neuentdeckungen gewéhrleistet. Die
Ubiquitét der Musik ist somit einen weiteren Schritt vorangegangen.
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Debiitalbum erschien am 17. August 2009 und wurde auf Anhieb tiber Face-
book, MySpace, Last.fm und weitere Plattformen massenhaft weiterempfohlen,
bis der iTunes Music Store einen ihrer Songs zur Single der Woche kiirte. Ab
diesem Zeitpunkt haben The xx bei ihren Tourneen in allen Teilen der Welt
meist in ausverkauften Konzerthallen gespielt.

Inwiefern die Prozesse im Musikbereich aber tatsdchlich demokratischer
geworden sind, ist schwierig abschlieflend zu beurteilen. Denn die meisten
Beispiele erfolgreicher Selbstvermarktung sind bei bereits etablierten Kiinst-
lern auszumachen (BVMI 2010: 2). Ein starkes Business-Netzwerk ist auch
heute noch nicht zu unterschitzen und wichtige Kontakte liegen meist in den
Hénden von den Personen, die schon lange in diesem Bereich titig sind. So
kann vielleicht der Wandel mit einem Zitat von Kusek und Leonhard gut um-
schrieben werden (2005: 23): »Artists [...] are shifting into a position of power
in which they are working with the labels, not for the labels.« Zwar sind Kiinst-
ler nach wie vor auch von Personen abhingig, die iiber Kontakte und Kompe-
tenzen verfiigen, sie haben jedoch mehr Spielraum und Mitspracherecht als
noch vor zwanzig Jahren.

2.1.2  Rechtliche Rahmenbedingungen

Die derzeitigen Entwicklungen in der Musikindustrie und die Verdnderungen
durch die rasante Verbreitung des Internets werfen immer wieder rechtliche
Fragen auf und fithren zu teils heftigen Debatten. Denn die bestehenden Ge-
setze sind vorwiegend auf ein analoges Zeitalter abgestimmt und stoflen im
digitalen Bereich an ihre Grenzen. Im Online-Bereich herrschen rechtliche
Graubereiche, die den einen Nischen und Experimentierfelder bieten, den
anderen ein Dorn im Auge sind. Und dort, wo die rechtlichen Grundlagen
eigentlich klar sind, ist deren Einhaltung im World Wide Web schwierig zu
kontrollieren. Auch im Zusammenhang mit der Nutzung von Social Network
Sites sind rechtliche Fragen omniprdsent. Denn nicht selten werden auf
MySpace Musikstiicke online gestellt, deren Rechte nicht dem gehoren, der die
Songs iiber das WWW verbreitet. Andererseits stolpern Musikerinnen, die
ihre Songs rechtmaflig ins Internet stellen, tiber Sanktionen, die nicht gerecht-
fertigt und meist mithsam riickgangig zu machen sind (vgl. MUS5 in Abschnitt
6.1.1). Deshalb ist es sinnvoll, in der vorliegenden Arbeit auf rechtliche Rah-
menbedingungen einzugehen. Dabei geht es in erster Linie um Fragen nach
dem Urheberrecht und verwandten Schutzrechten, die in den Debatten rund
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um Musik im Internet eine zentrale Rolle spielen.'® In zweiter Linie und darauf
aufbauend soll auf rechtliche Anpassungen aufgrund der Entwicklungen im
Internet und auf neue Formen von Vereinbarungen eingegangen werden.

2.1.2.1 Das Urheberrecht und verwandte Schutzrechte

Am 11. Juni 1837 wurde im Staate PreufSen mit dem »Gesetz zum Schutze des
Eigenthums an Werken der Wissenschaft und Kunst in Nachdruck und Nach-
bildung« das modernste und ausfiihrlichste Urheberrechtsgesetz dieser Zeit
geschaffen (Renner 2008: 365).”” Zum ersten Mal stand das geistige Eigentum
in Form des Notendrucks unter staatlichem Schutz. Wer Musik vervielfiltigte
und tber Notenblitter im Land verteilte, musste ab sofort an den Komponis-
ten zahlen (ebd.). Zehn Jahre spater wurde das Gesetz auch fiir Auffithrungen
durchgesetzt. Inzwischen ist das Urheberrecht fiir die Musikwirtschaft zur
Grundvoraussetzung ihrer wirtschaftlichen Tiatigkeit geworden und schafft ein
rechtliches Fundament fiir Kreativitat (Friedrichsen 2008: 30). Im Kontext der
Musikindustrie stolpert man haufig iiber die grundsitzlichen Unterschiede
zwischen der kontinentaleuropaischen Tradition des »Droit dauteur« und dem
Copyright angloamerikanischer Rechtstradition. So kann das »moralische
Recht« — das heif3t, das Recht iiber die Verwendungsformen eines Werkes zu
bestimmen - nach dem Copyright verdufierlicht werden, wohingegen es nach
dem Droit dauteur (und damit auch nach deutschem, Osterreichischem oder
schweizerischem Urheberrecht) fiir die gesamte Dauer der jeweiligen Schutz-
frist beim Autor oder seinen Rechtsnachfolgern bleibt (Féllmer 2009: 250).'®
Diese Rechte werden aber nur befristet zugestanden, da die Idee dahinter-
steckt, dass jedes neue Werk aus fritheren Kulturproduktionen schopft und
Elemente daraus nehmen und auf das eigene anpassen kann (ebd.). Denn wie
andere Kunstbereiche auch lebt Musik ein Stiick weit davon, dass sie sich

16 Die Rechtslage in den Lindern Deutschland, Osterreich und der Schweiz ist im Bereich des
Urheberrechts grundsitzlich vergleichbar. Erstens setzt das Recht in Deutschland und Osterreich
die Urheberrechtsrichtlinie der EU um (http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri=
CELEX :32001L0029:EN:HTML, Stand: 09. Februar 2011) und zweitens setzt diese Richtlinie
wiederum den WIPO-Urheberrechtsvertrag um, welchen die Schweiz ebenfalls unterzeichnet hat
(http://www.wipo.int/treaties/en/ip/wct/trtdocs_wo033.html, Stand: 09. Februar 2011). Die
Schweiz hat entsprechende Bestimmungen in Art. 39a—c des URG erlassen (http://www.admin.ch
/ch/d/sr/231_1/index.html, Stand: 09. Februar 2011).

17  Fiir ausfiihrlichere Informationen zur Geschichte des Urheberrechts sei auf Hilty verwiesen
(2011: 10ff).

18 Siehe dazu auch Hilty (2011: 24 und 61).
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durch jede neue Interpretation verandert und weiterentwickelt. Es ist keine
fixe, statische Sache, sondern etwas Dynamisches, Lebendiges, sich stetig Ver-
anderndes. Deshalb soll jedes Werk nach einer Schutzfrist in den 6ffentlichen
Besitz eingehen und von allen ohne Einschrinkungen benutzt werden kénnen
(ebd.). Beide Rechtstraditionen haben gemein, dass sie auch innerhalb dieser
Schutzfristen keinen reinen Investitionsschutz oder Besitz intellektueller Giiter
vorsehen, sondern ein sinnvolles Maf3 an &ffentlichen Rechten vorschreiben,
die beispielsweise dazu fithren konnen, dass Ausschnitte geschiitzter Werke zu
Zwecken der Satire oder des wissenschaftlichen Belegs verwendet werden
kénnen, auch Kopien zum personlichen Gebrauch (inklusive Geschenke an
Menschen im engen Familien- und Freundeskreis) sind grundsitzlich erlaubt
(Homann 2007: 72). Das Gesetz schreibt dabei vor, die Musikwirtschaft {iber
eine Gerdte- und Leermedienabgabe fiir derartige Kopien angemessen zu
vergiiten.”” Diese von den Konsumierenden entrichteten Summen werden tiber
die Verwertungsgesellschaften an die Rechteinhaber ausgeschiittet. Das Urhe-
berrecht schiitzt damit nicht nur das Recht des Urhebers, was im Namen
schon offengelegt wird, sondern regelt auch das Gleichgewicht zwischen Ur-
heber- und Investitionsschutz sowie eine ungehinderte Nutzung von Wissen
durch die Offentlichkeit im Sinne von Wissen als 6ffentliches Gut (Féllmer
2009: 250). Zweck des Urheberrechts ist die Sicherung intellektueller Giiter fiir
die Gemeinschaft (ebd.). Finanzielle Vergiitungen fiir Autoren und Rechte-
verwerter sind vor allem Anreiz zur Schaffung solcher Giiter. In Deutschland
beispielsweise fallen standardisierte Lizenzgebiihren fiir 6ffentliche Auffiih-
rungen an, die von der Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungs- und me-
chanische Vervielfiltigungsrechte (GEMA) eingetrieben und an die Rechtein-
haber verteilt werden (ebd.). In der Schweiz ist die SUISA, die Genossenschaft
der Urheber und Verleger von Musik, und in Osterreich die AKM, die staatlich
genehmigte Gesellschaft der Autoren, Komponisten und Musikverleger, fir
diese Tatigkeiten zustindig.

Nebst dem Urheberrecht existieren verwandte Schutzrechte (auch als Leis-
tungsschutzrechte bezeichnet), die fiir den Musikbereich ebenfalls wichtig
sind. Diese Rechte schiitzen kiinstlerische, wissenschaftliche und gewerbliche
Leistungen, die keine individuellen Gestaltungen und deshalb nicht durch das

19 Die sogenannte »Kopiervergiitung« betrigt beim Verkauf jedes CD-Rohlings in Deutschland
derzeit 7.2 Cent, fiir jeden CD-Brenner 7.50 Euro (Féllmer 2009).
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Urheberrecht geschiitzt sind. So sind hier beispielsweise die Rechte und Per-
sonlichkeitsrechte der ausiibenden Kiinstlerinnen festgehalten. Des Weiteren
sind die Rechte der Hersteller von Ton- und Tonbildtrigern sowie von Sen-
deunternehmen geregelt (vgl. beispielsweise URG, Art. 33ff). Die Schutzdauer
ist bei den verwandten Schutzrechten deutlich geringer als beim Urheberrecht.
In den verwandten Schutzrechten wird auch der Schutz technischer Maf3nah-
men geregelt. Dabei ist gesetzlich verankert, dass technische Mafinahmen zum
Schutz von Werken und anderen Schutzobjekten wie beispielsweise Zugangs-
und Kopierkontrollen nicht umgangen werden diirfen (vgl. beispielsweise
URG, Art. 39a).

2.1.2.2 Rechtliche Anpassungen

Zurzeit findet eine Phase des Umbruchs statt, was die Art betrifft, wie Wissen
und Kultur kreiert, zugénglich gemacht und verwandelt wird: Kulturschaffen-
de und -konsumierende sind nicht linger machtlos in Bezug auf Produktions-
und Distributionsprozesse, sondern konnen eigenstindig mitarbeiten, teil-
nehmen und entscheiden. Das Internet und die damit einhergehenden Verén-
derungen in den Distributions- und Kopiermoglichkeiten haben dazu gefiihrt,
dass sich verschiedene Staaten mit den bestehenden Rechtsgrundlagen ausei-
nandersetzen. Insbesondere in den USA wurden Verscharfungen der Rechts-
grundlage erlassen, die folgende Bereiche umfassen (Féllmer 2009: 250):

o No Electronic Theft Act (1997): Dieses Gesetz stellt auch die nicht
kommerzielle Verbreitung rechtlich geschiitzter Giiter unter Strafe.

o Sonny Bono Copyright Term Extension Act (1998): Dieses Gesetz ver-
langert die Schutzfristen auf 70 Jahre nach dem Tod beziehungsweise
insgesamt 90 Jahre im Falle firmeneigener Rechte.?

o Digital Millennium Copyright Act (1998): Dieses Gesetz beschneidet
den Spielraum des sogenannten »Fair Use«, der mit der Privatkopie
im deutschen oder schweizerischen Recht vergleichbar ist, indem es
die Umgehung von Kopierschutzmafinahmen unter Strafe stellt.

20 Diese Anpassung wird dahingehend kritisiert, dass solche Schutzfristen nicht mehr an der
Forderung des Wissens, sondern allein am Investitionsschutz interessiert und somit wirtschaftlich
orientiert sind.
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