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AUSGANGSPUNKT: FELDKONFIGURIERENDE
VERANSTALTUNGEN IN KREATIVEN FELDERN

,.Events® in der Form von Konferenzen, Festivals, Messen oder Preisverlei-
hungen spielen eine bedeutende Rolle in symbolintensiven kreativen Mirk-
ten (Moeran/Strandgaard-Pedersen 2011). Bei derartigen Veranstaltungen,
in der organisationssoziologischen und wirtschaftsgeographischen Literatur
auch als feldkonfigurierende Veranstaltungen (,.field-configuring events®,
Lampel/Meyer 2008), Wertwettkdmpfe (,,tournament of values®, Moeran
2010, basierend auf Apparudai 1988), Wettkampfrituale (,,tournament ritu-
als“, Anand/Watson 2004) oder temporire (Maskell et al. 2006) und zykli-
sche (Power/Jansson 2008) Cluster bezeichnet, werden die 6konomischen,
sozialen und symbolischen Ressourcen von Akteuren eines organisationa-
len Feldes produziert, sichtbar gemacht, verhandelt und bewertet (Lampel
2011). In diesem Beitrag interessieren wir uns fiir die Rolle solcher feld-

1 Dieser Artikel trigt unterschiedliche Einsichten zusammen, die in einem zwischen
2008 und 2011 von Elke Schiifiler, Leonhard Dobusch und Lauri Wessel an der
Freien Universitit Berlin durchgefiihrten Forschungsprojekt iiber Events in der deut-
schen Musikwirtschaft entwickelt und teilweise bereits in Dobusch/Schiiller (2013),
SchiiBler/Sydow (2013) und Schiiler et al. (2013) zum Ausdruck gebracht wurden.
Die empirische Analyse folgt Dobusch/Schiiller (2013).
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konfigurierenden Veranstaltungen in der aktuellen Umbruchssituation in
der Musikwirtschaft, in der eine hohe Unsicherheit iiber erfolgsbringende
Geschiftsmodelle besteht und sich alternative Wertschopfungskonfigura-
tionen entwickeln.

Die Musikindustrie zdhlt zu den sogenannten Urheberrechtsindustrien,
deren Kernaufgabe es ist, urheberrechtlich geschiitzte Inhalte zu schaffen,
zu produzieren und zu vermarkten (Siwek 2006). Das zentrale Geschifts-
modell der Musikindustrie — der Verkauf von CDs an Konsumenten — steht
unter Druck, seit im Zuge der Digitalisierung der Online-Tausch von MP3-
Dateien Ende der 1990er Jahre zum Massenphdnomen wurde (z. B. Green
2002; Liebovitz 2006; Molteni/Ordanini 2003; Tschmuck 2006). Wie jiin-
gere Entwicklungen im Film- und E-Book-Bereich (z. B. @iestad/Bugge
2013) oder auch in der Nachrichtenproduktion (z. B. Koch 2008) zeigen,
war die Musikindustrie in dieser Hinsicht auch ein Vorreiter fiir andere
kreative Branchen. Der digitale Wandel ist hierbei aber nicht nur fiir Ge-
schiftsmodelle und Unternehmensstrategien selbst von Bedeutung, sondern
auch fiir die ihnen zugrunde liegenden regulativen Institutionen wie das
Urheberrecht und standardisierte Kopierschutztechnologien (,,Digitales
Rechtemanagement, DRM) sowie fiir den gesellschaftlichen Wert kultu-
reller Giiter generell (Dolata 2008; Lessig 2003). Es ergeben sich somit
weitreichende Veridnderungen in den betroffenen kreativen Feldern, deren
Form und institutionelle Grundlagen noch lange nicht abschlieend geklart
sind.

Ein organisationales Feld ist definiert als ,,a community of organiza-
tions that partakes of a common meaning system and whose participants in-
teract more frequently and fatefully with one another than with actors out-
side of the field* (Scott 1994, S. 207-208). In kreativen Feldern beziehen
sich solche Interaktionen zwischen Feldakteuren entsprechend auf eine be-
stimmte kreative Aktivitit. Kreative Felder sind demnach nicht mit Kreativ-
industrien gleichzusetzen, weil sie nicht nur Produzenten und Konsumenten
kreativer Giiter umfassen, sondern auch andere beteiligte Akteure wie Kri-
tiker, Bildungsinstitutionen oder Schutzherren, die zusammen einen sicht-
baren Bereich institutionellen Lebens bilden (cf. Delacour/Leca 2011).

Veranstaltungen sind als ,,sites of negotiating values* (Moeran/Strand-
gaard-Pedersen 2011) in kreativen Feldern besonders wichtig, weil symbol-
intensive Giiter ihren 6konomischen Wert nicht auf Basis ihres Kundennut-
zens, sondern durch sozial bedingte, erfahrungsbasierte und von Interme-
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didren gesteuerte Geschmacksbildungsprozesse erhalten (Bourdieu 1993/
1971; Caves 2000; Hirsch 2000; Lampel et al. 2000). Film-, Buch-, oder
Musikpreise beispielsweise signalisieren die Qualitit eines kulturellen Gu-
tes und beeinflussen so die Auswahlentscheidungen von Konsumenten, was
wiederum das symbolische und 6konomische Kapital der am Schaffenspro-
zess beteiligen Akteure erhoht (z. B. Anand/Jones 2008; Gemser et al.
2008). Musikfestivals erdffnen durch ihre Programmentscheidungen Ange-
bote zur Klassifizierung von Musik und beeinflussen so die Entstehung
neuer Genres (Paleo/Wijnberg 2006). Messen oder Ausstellungen wieder-
um konnen durch die Groe und Anordnung von Stinden und Objekten
Statusunterschiede in Szene setzen und hierdurch bestirken (z. B. Moeran
2011).

Bestehende Analysen richten ihren Blick dabei meist auf Leitveranstal-
tungen wie die Grammy-Preisverleihungszeremonien (Anand/Watson
2004), die Londoner und Frankfurter Buchmesse (Moeran 2010) oder die
London Fashion Week (Entwistle/Rocamora 2006). Dabei fokussieren die-
se Studien deren Rolle bei der routinehaften Strukturierung von Beziehun-
gen, Machtverhiltnissen oder Kapitalformen in den entsprechenden kreati-
ven Feldern, in die sie eingebettet sind. Nur wenige Studien untersuchen
hingegen, wie sich die erweiterte Event-Landschaft solcher Felder dyna-
misch verdndert, zum Beispiel weil fiihrende Veranstaltungen in ihrer Rolle
hinterfragt, mit Alternativen konfrontiert oder gar deinstitutionalisiert wer-
den. Typischerweise gibt es in kreativen Feldern verschiedene kommerziel-
le und nicht-kommerzielle Veranstaltungen, die um Forderungsmoglichkei-
ten, Aufmerksamkeit und Besucherzahlen kidmpfen (Riiling/Strandgaard
Pedersen 2010). Gerade in Umbruchssituationen ist zu erwarten, dass sich
auch Verschiebungen in der Event-Landschaft eines kreativen Feldes erge-
ben, die einerseits bestimmte iibergeordnete Verinderungsprozesse wider-
spiegeln, andererseits diese womdglich auch vorantreiben.

Im Feld der Bildenden Kunst beispielsweise war der Pariser ,,Salon de
peinture et de sculpture®, eine bereits im Jahr 1663 gegriindete regelmifige
Kunstausstellung, lange die zentrale feldkonfigurierende Plattform, bis sie
aufgrund ihrer zunehmend konservativen Ausrichtung Ende des 19. Jahr-
hunderts von impressionistischen Kiinstlern wie Monet und Manet boyko-
tiert und letztendlich durch ein neues, auf Kunsthidndler, Gallerien und Kri-
tikern basierendes Selektionssystem ersetzt wurde (Delacour/Leca 2011).
Feldkonfigurierende Veranstaltungen in kreativen Feldern miissen somit
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gesellschaftliche Entwicklungen aufgreifen und neue Impulse setzen, um
ihr stil- und geschmacksprigendes Mandat aufrechterhalten zu kénnen (vgl.
auch Riilings Studie des Internationalen Zeichentrickfilmfestivals in An-
necy; Riiling 2011).

Basierend auf einer empirischen Analyse von Konferenzen in der deut-
schen Musikevent-Landschaft zwischen 2001 und 2010 arbeiten wir in die-
sem Beitrag heraus, welche Rolle Veranstaltungen bei der Entwicklung
neuer Wertschopfungskonfigurationen im kreativen Feld der Musikwirt-
schaft spielen. Konkret untersuchen wir mithilfe der argumentativen Dis-
kursanalyse Hajers (1993), wie sich die Event-Landschaft in der deutschen
Musikwirtschaft tiber die Zeit verdndert hat und welche Rolle einzelne Ver-
anstaltungen bei der Diskussion um neue Wertschopfungsmoglichkeiten
gespielt haben.

KONFERENZEN ALS DISKURSIVE RAUME:
GESCHAFTSMODELLE, WERTE UND
REGULIERUNG VERHANDELN

Basierend auf Hajer (1995, 2003) haben die Organisationsforscher Hardy
und Maguire (2010) haben Konferenzen der Vereinten Nationen jiingst als
diskursive Rdume beschrieben, in denen Akteure unterschiedliche Ansich-
ten iiber sie betreffende Themen und Probleme diskutieren und dabei ihre
favorisierten Losungsvorschlidge durchzusetzen versuchen. Akteure konnen
diese Ridume gezielt nutzen, um in einem organisationalen Feld neue Narra-
tive ins Spiel zu bringen, die institutionelle Verdnderungen provozieren.
Diese Beschreibung trifft auch auf andere Veranstaltungskontexte zu. Mcl-
nerney (2008) beispielsweise illustrierte am Fallbeispiel von Technologie-
konferenzen, wie institutionelle Unternehmer das organisationale Feld von
Technologien fiir gemeinniitzige Organisationen in den USA dauerhaft
préigten, indem sie bei einer wichtigen Strategiekonferenz dem iiblichen ge-
rechtigkeitsorientierten Diskurs gesellschaftlich akzeptierte ©konomische
Argumente entgegensetzten und so finanzielle Unterstiitzung fiir ihr Unter-
fangen gewinnen konnten. Neue Event-Formate wie Barcamps oder ,,Un-
konferenzen* mit einem von den Teilnehmern definierten und gestalteten
Programm werden gezielt dafiir eingesetzt, um einen offenen Dialog zu be-
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férdern und innovative Ideen und organisationalen Wandel hervorzubrin-
gen (z. B. Wolf et al. 2011).

Im Kontext der sich verdndernden Musikwirtschaft er6ffnen verschie-
dene Veranstaltungen derartige diskursive Rdume. Viele Messen und Festi-
vals bieten zusitzlich zum Kernprogramm Diskussionspanels und Work-
shops. Dariiber hinaus gibt es eigenstindige Konferenzen oder Tagungen,
bei denen musikwirtschaftliche Themen diskutiert werden. In der deutschen
Musikwirtschaft gibt es eine Reihe international sichtbarer Veranstaltun-
gen, allen voran die 1989 gegriindete Popkomm, einst die drittgrote Mu-
sikmesse weltweit, bis sie 2009 unter Verweis auf die Krise der Musik-
industrie temporir abgesagt und 2012 endgiiltig eingestellt wurde. Parallel
zum Niedergang der Popkomm kam es in Deutschland zur Griindung vieler
neuer Events, die als Biihne fiir die Diskussion des technologischen und ge-
schiftlichen Wandels und dessen Konsequenzen fiir Praktiken der Musik-
produktion, -distribution und -konsumtion dienen. Diese Neugriindungen
adressierten nicht nur zentrale Fragestellungen wie jene nach gesellschaftli-
chen und kulturellen Werten oder dem Urheberrecht, sondern experimen-
tierten auch mit neuen Veranstaltungsformaten abseits des klassischen
Messekonzepts.

Angesichts dieser dynamischen Entwicklung kann der Fall der deut-
schen Musikwirtschaft als ein geeignetes Untersuchungsfeld fiir die Rolle
von Veranstaltungen bei der Entwicklung neuer Wertschopfungskonfigura-
tionen angesehen werden (Flyvbjerg 2006). Wichtig ist hierbei nicht nur die
Frage, wie und von wem Veranstaltungen als diskursive Rdume genutzt
werden, sondern auch, wer durch die Neugriindung oder Verdnderung von
Veranstaltungen iiberhaupt welche diskursiven Rdume schafft.

Das Konzept der diskursiven Raume entstammt Hajers Ansatz der Ar-
gumentativen Diskursanalyse (Hajer 1993, 2005 und 2008). Diskursive
Rédume bilden sich um ein bestimmtes Themen- und Problemfeld herum —
in unserem Fall besteht es in der Digitalisierung und deren Konsequenzen
fiir bestehende Geschiftsmodelle in der Musikindustrie sowie in einer mog-
licherweise notwendigen Reform des Urheberrechts (Dobusch/Quack
2013). In diesen diskursiven Raumen werden in Prozessen der Diskurs-
strukturierung und Diskursinstitutionalisierung neue Wertschopfungsorien-
tierungen verhandelt, die im Laufe der Zeit eine neue dominierende Prob-
lemdefinition hervorbringen, welche sich dann in neuen institutionellen
Praktiken und Arrangements manifestiert (Hajer 1993). Nach Hajer miissen
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diskursive Prozesse also immer auch im Zusammenhang mit den sozialen
Praktiken, durch die ein Diskurs (re-)produziert wird, verstanden werden.
Hajer definiert Diskurs folglich als ,.ein Ensemble von Ideen, Konzepten
und Kategorien (....), durch das ein Phdnomen mit Bedeutung versehen
wird, und welches durch ein bestimmtes, identifizierbares Set von Prakti-
ken produziert und reproduziert wird*“ (Hajer 2008, S. 278).

Fiir die Durchfithrung einer Argumentativen Diskursanalyse schligt
Hajer vor, unterschiedliche ,,Story-Lines* zu identifizieren, die von ver-
schiedenen Diskurs-Koalitionen als Medium politischen Handelns verwen-
det werden, um komplexe Diskursinhalte und unterschiedliche Argumente
zusammenzufassen. So wird gemeinsames Handeln moglich, auch wenn
von einem volligen Einverstindnis zwischen den beteiligten Akteuren nicht
auszugehen ist. Eine Story-Line ist demnach ein ,.knackiges Statement*
(Hajer 2008, S. 277), das eine Erzdhlung zusammenfasst und als Kurzform
in Diskussionen genutzt werden kann. Die Bildung von Story-Lines setzt
die diskursive Affinitit, also die Bezogenheit bestimmter Argumente vor-
aus. Eine Diskurs-Koalition bildet sich dann, wenn aus unterschiedlichen
Griinden eine Gruppe von Akteuren ein bestimmtes Set von Story-Lines
verwendet, um mehrdeutige soziale Phdnomene politisch zu rahmen und
handlungsfihig zu werden. Diese Koalition muss dabei nicht unbedingt in-
tendiert oder abgestimmt sein, sondern folgt aus der konkreten diskursiven
Praktik der jeweiligen Akteursgruppen.

Im Folgenden stellen wir dar, wie wir bestimmte diskussionsorientierte
Veranstaltungen in der deutschen Musikwirtschaft als Ankerpunkte fiir ar-
gumentativen Austausch ausgewihlt haben. Auf diese Weise versuchen
wir, die Entwicklung von Story-Lines und Diskurs-Koalitionen in Bezug
auf neue Wertschopfungskonfigurationen im Angesicht der Digitalisierung
nachzuzeichnen. Wir beginnen unsere Analyse im Jahr 2001, ein aus recht-
licher Perspektive kritischer Zeitpunkt fiir die Entwicklung der deutschen
Musikindustrie, weil nach der Verabschiedung einer neuen EU-Urheber-
rechtsrichtlinie im Jahr 2001 nationale Urheberrechtsreformen in Angriff
genommen wurden und entsprechende Debatten um den Wert kultureller
Giiter, neue Geschiftsmodelle und mogliche Regulierungsreformen in —
teilweise neuen — diskursiven Rdumen aufflackerten.
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AUFBAU DER EMPIRISCHEN UNTERSUCHUNG

Fallauswahl

Um Makro-Dynamiken, also die Zahl fortlaufender, neu gegriindeter und
eingestellter Veranstaltungsserien in dieser Event-Landschaft zu erfassen,
betrachten wir zum einen die Entwicklung aller Veranstaltungen in der
deutschen Musikwirtschaft, die zwischen 2001 und 2010 mit diskussions-
orientierten Formaten wie Panels oder Workshops ausgestattet waren. Zum
anderen analysieren wir detailliert die Représentation von vier ausgewihl-
ten Veranstaltungsreihen in der Presse, um Story-Lines und Diskurs-
Koalitionen zu identifizieren: die Popkomm (zunichst in Koln und spéter in
Berlin), die all2gethernow (a2n) in Berlin, die ¢/o pop/C’n‘B in Koln und
das Reeperbahn Festival/Campus in Hamburg. Diese vier Fille sind fiir
unsere Fragestellung relevant (Yin 2009), weil sie jeweils andere Wertvor-
stellungen propagieren und unterschiedliche Geschiftsmodelle reprisentie-
ren. Gleichzeitig werden sie in der Offentlichkeit hiufig gegeniibergestellt
und haben — mit Ausnahme der Popkomm — eine vergleichbare GroBe (s.
Tab. 1).

Die Popkomm steht fiir das ,klassische®, von den Major Labels domi-
nierte und auf dem Verkauf physischer Tontrdger basierende Musikge-
schift. Sie fand im Zeitraum von 1990 bis 2003 jahrlich in Koln statt und
zog 2004 im Rahmen ihrer Internationalisierungsstrategie nach Berlin um.
Sony BMG gab jedoch im Jahr 2008 seinen Riickzug von der Popkomm
bekannt, weil das Messeformat nicht mehr zeitgemdfl sei und stattdessen
Diskussionsforen zu Themen wie Open Innovation und neuen Geschiifts-
modellen erforderlich seien. Im folgenden Jahr verzeichnete die Popkomm
einen Buchungsriickgang von knapp 50 % im Vergleich zum Vorjahr, was
die Veranstalter zur Absage bewegte. Im Jahr 2010 kam es dann zur Neu-
auflage der Popkomm unter dem Dach der vom Berliner Senat vorangetrie-
benen Berlin Music Week, bis der Event dann 2012 wieder eingestellt wur-
de.
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Tabelle 1: Eckdaten der vier Veranstaltungsreihen

Popkomm c/o pop/ C‘n‘B | a2n Reeperbahn
Festival/Campus
Griin- 2001, Koln; 2004/2009, Koln | 2009, Berlin 2006/2009, Ham-
dung, 2004-2011 burg
Standort (ohne 2009),
Berlin
Program- | Fachmesse, Festival fiir elekt- | Barcamp zur Festival fiir Inde-
matischer | Kongress und | ronische Popmu- | Diskussion alter- | pendent Musik
Fokus Festival fiir alle | sik, Fachtagung | nativer Ge- und Kongress
Bereiche der fiir Kreativindust- | schiftsmodelle, rund um das Live-
populdren Mu- | rien gerichtet an Musik-Geschift
sik Kiinstler, Blog-
ger und die
Open-Source-
Bewegung
Fach- ca. 15.000 ca. 1000 ca. 1000 ca. 1500
besucher
(ohne Fes-
tival)

Quelle: Eigene Recherchen in Fachzeitschriften, Medienberichten und den Websites

der Veranstaltungen

Nach der Abwanderung der Popkomm nach Berlin entstand im Jahr 2004
am urspriinglichen Popkomm-Standort Koln die ¢/o pop (kurz fiir ,,Cologne
on Pop®), die sich rasch auch international als Musikfestival fiir in erster
Linie elektronische Musik etablieren konnte, sondern auch als Diskussions-
plattform fiir Themen, die mit der Zukunft der Musikwirtschaft im Zuge der
Digitalisierung zu tun hatten. 2009 wurde das Festival um die C’n‘B (kurz
fiir ,,Creativity and Business®) Convention erweitert, eine zweitigige Aus-
tauschplattform fiir die Kreativwirtschaft und die Unterhaltungsindustrie.

In Berlin griindeten Protagonisten der digitalen Szene und Open-
Source-Bewegung im Jahr 2009 die a2n als Alternative zur abgesagten
Popkomm. Nach einem Intermezzo als Teil der Berlin Music Week existiert
die a2n seither Dachmarke fiir mehrere kleinere, iiber das Jahr verteilte und
groBtenteils in Berlin stattfindende Diskussionsveranstaltungen und Work-
shops.

Das Reeperbahn Festival in Hamburg hingegen wurde 2006 als Live-
musik-Festival nach dem Vorbild der erfolgreichen South by Southwest in
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Texas gegriindet und im Jahr 2009, dem Jahr der ersten Popkomm-Absage,
um den Konferenzteil Reeperbahn Campus erginzt.

Es zeigt sich also, dass sich diese vier Veranstaltungsreihen im wech-
selseitigen Bezug zueinander entwickelt haben und dabei das Ziel verfolg-
ten, jeweils eigene Akzente in der Entwicklung der Musikwirtschaft zu set-
zen. Daher scheint ein Vergleich der durch diese Veranstaltungen angesto-
Benen Diskussion in Bezug auf Geschiftsmodelle, Werte und Urheberrecht
besonders fruchtbar zu sein.

Datenbasis und Datenanalyse2

Fiir die Analyse der gesamten Event-Landschaft haben wir zunichst das
Archiv der ,,Musikwoche®, der fithrenden deutschsprachigen Branchenzeit-
schrift fiir den Bereich der populdren Musik, nach den Begriffen ,,Konfe-
renz®, ,,conference” and ,camp* durchsucht und eine Aufstellung aller
Treffer pro Jahr unseres Untersuchungszeitraums vorgenommen. Hierbei
haben wir 77 Nennungen ermittelt, von denen auf Grund unseres Fokus auf
die deutsche Musikwirtschaft alle auslandischen Events (z. B. den Amster-
dam Dance Event) und Events aus anderen Branchen (z. B. die Frankfurter
Buchmesse) in der Auswertung nicht beriicksichtigt wurden. Daran an-
schlieBend haben wir auf der Basis von Online-Recherchen Informationen
iiber Ausrichtung, Inhalte und Eckdaten der verbleibenden Veranstaltungen
recherchiert. Auf diese Weise konnten wir die Zahl der fiir unsere Untersu-
chung relevanten Veranstaltungen weiter verringern und beispielsweise
internationale Events ausklammern, die nur einmal in Deutschland stattfan-
den (z. B. die World Music Expo). Am Ende erreichten wir eine Gesamt-
zahl von 24 verschiedenen Veranstaltungen bzw. Veranstaltungsreihen
(siehe Tab. A.1 im Anhang).

Im zweiten Schritt haben wir eine Argumentative Diskursanalyse jener
Medienberichterstattung durchgefiihrt, die durch die von uns fokussierten
vier Events angestofSen wurde. Hierzu haben wir in regionalen Tageszei-
tungen (Berliner Zeitung, Rheinische Post Diisseldorf, Hamburger Abend-
blatt) und nationalen Zeitungen (Siiddeutsche Zeitung, Frankfurter Allge-
meine Zeitung) sowie in den Branchenzeitschriften Musikwoche und Mu-
sikmarkt (nur 2008-2010) nach Artikeln gesucht, die auf diese Veranstal-

2 Eine detailliertere Beschreibung unserer Datenbasis und Datenanalyseverfahren fin-
det sich in Dobusch/SchiiB3ler (2013).
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tungen im Untersuchungszeitraum zwischen 2001 und 2010 Bezug nah-
men.

Die Datenanalyse verlief mehrstufig. Um unterschiedliche Story-Lines
zu identifizieren, haben wir zunéchst Passagen in den Medientexten her-
ausgesucht, die auf neue Wertschopfungskonfigurationen im Zusammen-
hang mit Moglichkeiten der Digitalisierung hinwiesen. Hierbei haben wir
auf Schliisselbegriffe wie ,,Urheber®, ,Eigentum®, ,Werte*, ,Rechte®,
~downloads®, ,,digital rights management* oder ,,Pirat” geachtet, die wir im
Zuge unseres manuellen Kodierprozesses als relevant identifiziert haben. In
diesen 434 Passagen haben wir dann in einem zweiten Schritt unterschied-
liche Argumentationslinien herausdestilliert und diese in 34 unterschiedli-
chen Behauptungen (,,claims®) zusammengefasst. Gemifl dem Ansatz der
»political claims analysis® von Koopmans und Statham (1999) umfassen
solche Behauptungen unterschiedliche Forderungen, Vorschlige, Kritiken
oder Entscheidungen von Akteuren in einem bestimmten Konfliktfeld
(Haunss/Kohlmorgen 2009). Die insgesamt 381 von uns kodierten Behaup-
tungen haben wir dann den einzelnen Akteuren zugeordnet. Auf diese Wei-
se konnten wir nachvollziehen, welcher Akteur welche Behauptung zu wel-
chem Zeitpunkt gemacht hat. In einem letzten Schritt wurden die 34 unter-
schiedlichen Behauptungen, sofern moglich, hinsichtlich ihres Bezugs zu
Urheberrecht und Geschiftsmodellen als entweder ,konservativ* oder ,,re-
formistisch* eingeteilt. Dabei wurden diese auch einer von drei {ibergeord-
neten Story-Lines im Hajerschen Sinne zugeordnet, die im Folgenden noch
genauer beschrieben werden: ,,Musik als Ware*, ,,Musik als Service oder
Marketingwerkzeug® und ,,Musik als Gemeingut“. Sechs Behauptungen
lieBen sich nicht zuordnen, weil sie andere Story-Lines reprisentierten (sie-
he Tab. A.2 im Anhang). Da derartige Behauptungen aber immer nur ver-
einzelt auftraten haben wir sie in unserer weiteren Analyse vernachlissigt.

Unsere Auswertung der Medienberichterstattung fand vor dem Hinter-
grund einer umfassenderen Datenerhebung statt. Mindestens einer von uns
nahm zwischen 2008 und 2010 an der c¢/o pop/C’n’B teil, an der Popkomm
im Jahr 2010 und an der a2n (sowohl 2009 als auch 2010). AuBlerdem fiihr-
ten wir in der Zeit von 2008 und 2010 Interviews mit insgesamt 16 Veran-
staltern aus den Organisationsteams unserer vier Events und acht weitere
Interviews mit unterschiedlichen Feldexperten.



Musikevents als Biihnen fiir den Urheberrechtsdiskurs | 259

ERGEBNISSE

Die deutsche Musikevent-Landschaft 2001-2010

Zwischen 2001 und 2010 konnten wir einen Anstieg von Veranstaltungen
mit Diskussionsformaten von nur fiinf im Jahr 2001 auf 20 im Jahr 2010
beobachten (s. Abb. 1). Die einzigen Veranstaltungsreihen, die, wenn auch
mit Unterbrechungen, tiber den gesamten Zeitraum hinweg stattfanden, wa-
ren die Popkomm, das DJ Meeting und Music City Hamburg. Von diesen
war die Popkomm der einzige Event von internationaler Bedeutung. Im
Gegensatz dazu ist Music City Hamburg ein regionales Event und das DJ
Meeting eine ausschlieBlich an die DJ-Szene gerichtete Kombination aus
Messe und Konferenz. Einige Veranstaltungen, wie die ¢/o pop/C’n’B und
das Reeperbahn Festival samt Campus, sind in erster Linie Musikfestivals
mit zusitzlichen Konferenzformaten. Andere, wie die Popkomm, My Music
oder die Pop Up, sind Messen mit Festival- und Konferenzteilen. Manche
Veranstaltungen schlieflich fungierten vorrangig als Diskussionsplattfor-
men, entweder zu Spezialthemen wie die Green Music Initiative oder zu
allgemeineren Fragen wie das Future Music Camp.

Als erste Veranstaltungsreihe vom Event-Kalender verschwunden war
im Jahr 2004 Musik und Maschine in Berlin. Organisiert von Dimitri He-
gemann (Besitzer des Clubs Tresor in Berlin) und Jeff Mills (Techno-DJ
aus Detroit) war dies einer der ersten Events in Deutschland, bei dem Fra-
gen zu Urheberrechtsreformen oder zu der Rolle von Major Labels in der
Musikwirtschaft debattiert wurden. Das zuerst in Stuttgart und dann in
Mannheim abgehaltene Branchentreffen pop.:forum endete 2005, ebenso
wie die Munich Mobile Music Conference, die erst ein Jahr zuvor gegriindet
worden war. Pate des pop:forum, dessen Ziel es war, die Zukunft der Mu-
sikindustrie zu diskutieren, war Gerd Gebhardt, zum damaligen Zeitpunkt
Leiter des Bundesverbandes Musikindustrie. Die kurzlebige Mobile Music
Conference fokussierte auf Geschiftsmodelle, die aus der Verbindung von
Musik und Mobiltelefonen basieren. Zwei weitere Veranstaltungsreihen
endeten 2009: die relativ kleine Musikfachtagung der CDU-nahen Konrad-
Adenauer-Stiftung und die Popkomm. Letztere feierte nach einem Jahr Pau-
se aber ihre Wiederauferstehung unter dem Dach der Berlin Music Week.
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Abbildung 1: Entwicklung der Event-Landschaft in der deutschen
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Quelle: Eigene Erhebungen

Wihrend einige der Veranstaltungen eine offen konservative Position in
Bezug auf die Urheberrechtsregulierung einnahmen und damit auf den
Schutz existierender Geschiftsmodelle abzielten (z. B. Popkomm), behan-
delten andere jeweils breitere Themen wie beispielsweise das integrative
Potenzial von Musik im Kontext von Migrationspolitik (Musikfachtagung).
Zwei im Jahr 2009 gegriindete Events, das Future Music Camp und die
a2n, setzten bewusst auf ein Barcamp an der Stelle eines konventionellen
Konferenzformats, um offenere Debatten iiber die Zukunft der Musikindus-
trie und diesbeziiglicher Urheberrechtsregulierung zu initiieren. Beide
Events konzentrierten sich deshalb auch auf digitale Geschiftsmodelle,
wenngleich nur die a2n in der Open-Source-Bewegung verankert ist.
Betrachtet man die Entwicklung der Event-Landschaft im Zeitverlauf so
sticht vor allem die steigende Zahl unterschiedlicher Veranstaltungen in
einer als krisenhaft wahrgenommenen Phase der Branche ins Auge. Die
Veranstaltungsorganisatoren kamen dabei nur zum Teil aus der Musikwirt-
schaft selbst. Der grof3ere Teil setzte sich aus Vertretern des Telekommuni-
kations- und IT-Bereichs (Mobile Music Conference, Cebit Sounds, a2n),
der politischen Stiftungen (Musikfachtagung) oder der Kommunalpolitik
(forward2business-Zukunftskongress) zusammen.
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Story-Lines und Diskurs-Koalitionen

Eine Betrachtung der absoluten Hiufigkeiten einzelner Behauptungen im
Zeitverlauf erlaubt es uns, drei Phasen mit einer jeweils dominanten Story-
Line zu unterscheiden (s. Abb. 2 und fiir Zitatbeispiele Tab. A.3 im An-
hang).

Abbildung 2: Dominante Story-Lines im Zeitverlauf
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In der ersten Phase zwischen 2001 und 2003 wurde technologischer Ko-
pierschutz in Form von Digital Rights Management (DRM) als zentrale
Antwort auf die Krise der Musikindustrie diktiert. Mit der Hilfe von DRM
sollte das Urheberrecht besser durchgesetzt und so das dominante ,,Musik
als Ware“-Geschiftsmodell basierend auf dem Einzelverkauf von Musikti-
teln und -alben auch im Internet etabliert und gesichert werden. Vorausset-
zung fiir das Funktionieren von DRM-Strategien war deren rechtliche Ab-
sicherung in Form des gesetzlichen Verbots, ,,wirksame* Kopierschutz-
mafBnahmen zu umgehen (,,anti-circumevention provisions*). Derartige Be-
stimmungen waren Mitte der 1990er Jahre in internationalen Abkommen
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wie TRIPS vorgesehen, mussten aber erst in nationale Urheberrechtsgeset-
ze implementiert werden. In Deutschland fanden strafbewehrte Sanktionen
fiir die Umgehung von Kopierschutztechnologien im sogenannten ersten
Korb im September 2003 Eingang ins Urheberrecht, was von Industriever-
tretern begriiit wurde: ,,Doch jetzt wollen die Plattenkonzerne zuriickschla-
gen [...] in Kiirze [soll] das neue Urheberrechtsgesetz in Kraft treten, das
unter anderem das Umgehen eines Kopierschutzes auf Musik-CDs verbie-
tet” (Hamburger Abendblatt 2003).

In der ersten Phase zwischen 2001 und 2003 wurde technologischer
Kopierschutz in Form von Digital Rights Management (DRM) als zentrale
Antwort auf die Krise der Musikindustrie diskutiert. Mithilfe von DRM
sollte das Urheberrecht besser durchgesetzt und so das dominante ,,Musik
als Ware“-Geschiftsmodell, basierend auf dem Einzelverkauf von Musikti-
teln und —alben, auch im Internet etabliert und gesichert werden. Voraus-
setzung fiir das Funktionieren von DRM-Strategien war deren rechtliche
Absicherung in Form des gesetzlichen Verbots, ,,wirksame* Kopierschutz-
maBnahmen zu umgehen (,,anti-circumvention provisions). Derartige Be-
stimmungen waren Mitte der 1990er Jahre in internationalen Abkommen
wie TRIPS vorgesehen, mussten aber erst in nationale Urheberrechtsgeset-
ze implementiert werden. In Deutschland fanden strafbewehrte Sanktionen
fiir die Umgehung von Kopierschutztechnologien im sogenannten ersten
Korb im September 2003 Eingang ins Urheberrecht, was von Industriever-
tretern begriiit wurde: ,,Doch jetzt wollen die Plattenkonzerne zuriickschla-
gen [...] in Kiirze [soll] das neue Urheberrechtsgesetz in Kraft treten, das
unter anderem das Umgehen eines Kopierschutzes auf Musik-CDs verbie-
tet” (Hamburger Abendblatt 2003).

Gleichzeitig mehrten sich Forderungen nach neuen Geschiftsmodellen,
weil die Branche immer mehr unter Druck geriet. Vor allem Akteure
auBlerhalb des Kernbereichs der Musikindustrie propagierten das ,,Musik als
Service oder Marketingwerkzeug“-Modell und wollten sich so einen Platz
in neu entstehenden Wertschopfungskonfigurationen sichern (z. B. ,,Micro-
soft kommt mit seinem neuen Angebot dem Konkurrenten Apple zuvor,
dessen Online-Laden Musicstore bisher nur Musikfans in den Vereinigten
Staaten offensteht”; FAZ 2003).

In der zweiten Phase zwischen 2004 und 2007 begannen die grolen La-
bels mit der Einfithrung und Vermarktung von DRM-Technologien, was zu
einer allgemein niedrigeren Diskursintensitit fithrte. Sowohl die Behaup-
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tung, Filesharing sei fiir die Krise der Musikindustrie verantwortlich, als
auch die Diskussion alternativer Geschéftsmodelle riickten in den Hinter-
grund. Stattdessen nahmen Statements iiber erfolgreiche Online-Geschifts-
modelle zu, zum Beispiel: ,Das Musikgeschift im Internet boomt in
Deutschland wie nie zuvor* (Hamburger Abendblatt 2006).

Ab 2008, dem Beginn der dritten Phase, wurde immer klarer erkennbar,
dass DRM keine Losung fiir die Probleme der Musikindustrie darstellte.
Nachdem zuerst EMI Ende 2007 den Verzicht auf DRM verkiindet hatte,
zogen die anderen Major Labels binnen weniger Monate nach. In dieser
Phase wurde wieder vermehrt ein stéirkeres staatliches Engagement zur Ur-
heberrechtsdurchsetzung im Internet gefordert: ,,Dieter Gorny, Vorstands-
vorsitzender des Bundesverbandes Musikindustrie, pliddierte fiir einen ver-
schirften Kampf gegen Raubkopien. ,Der Begriff Bagatelle ist todlich®,
sagte er (Hamburger Abendblatt 2008). Den Hohepunkt dieser Phase bil-
dete mit Sicherheit die Absage der Popkomm, welche fiir die Verbreitung
der Botschaft instrumentalisiert wurde, dass Internet-Filesharing illegal und
die Ursache fiir die Krise der Musikindustrie sei. Dieser Behauptung stell-
ten sich diesmal jedoch mehr Akteure entgegen als in der ersten Phase; sie
spielten den Ball an die Musikindustrie zuriick, indem sie ihr mangelnde
Innovationsfdhigkeit vorwarfen: ,,Seipenbusch [damals Vorsitzender der Pi-
ratenpartei, Anm. d. Verf.] fiel vor allem durch AuBerungen auf wie die,
ihn erinnere ,das Gejammer der Musikindustrie an die Pferdekutscher nach
der Einfithrung des Automobils‘“ (Musikwoche 2009).

Diese alternative Story-Line manifestierte sich auch in der Griindung
neuer Konferenzen, allen voran der a2n. Aber zusitzlich zu dem neuerli-
chen Auftauchen der Idee von Musik als Service bzw. Marketingwerkzeug
(z. B. ,,Die Musik wie cum grano salis alle digitalen Inhalte seien nur noch
als ,add-on‘, als Kundenbindungsinstrument in Verbindung mit anderen
Produkten zu Geld zu machen®; FAZ 2008) wurde eine neue Story-Line
deutlicher sichtbar, die Musik als ein Gemeingut propagierte. Diesbeziigli-
che Vorschlige wie beispielsweise eine Kulturflatrate zur Legalisierung
von Filesharing wurden von neuen Akteuren wie der Piratenpartei in die
Debatte eingebracht (z. B. ,,Alles muss erlaubt sein, sofern kein kommer-
zieller Hintergrund besteht!**; Musikmarkt 2009).

Im Kontext der vier untersuchten Veranstaltungen zeigt sich nun fol-
gendes Bild (s. Abb. 3): Wihrend die a2n, die ¢/o pop/C’n’B und das Ree-
perbahn Festival/Campus iiberwiegend mit reformistischen Positionen re-
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présentiert waren, war die Popkomm-Berichterstattung von konservativen
Behauptungen dominiert. Hinzu kommt, dass viele der im Zusammenhang
mit der ¢/o pop/C’n’B und der a2n geduflerten konservativen Behauptungen
aus Verweisen auf die Popkomm-Absage im Jahr 2009 resultierten. Daher
finden sich konservative Behauptungen in der Berichterstattung iiber alle
vier Veranstaltungen, obwohl nicht alle dieser Events derartige Behauptun-
gen stiitzten. Veranstaltungsorganisatoren konnen also nur eingeschréinkt
kontrollieren, welche mediale Diskussion durch ihren Event ausgelost wird.
Von den 122 konservativen Behauptungen mit Bezug zur Popkomm wur-
den 29 im Jahr der Popkomm-Absage getitigt.

Abbildung 3: Positionen je Event
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Quelle: Eigene Erhebungen

Die Rolle der Presse als keineswegs neutraler Mittler wird deutlich, wenn
man die Akteure hinter den jeweils vorgebrachten Behauptungen in den
Blick nimmt (s. Abb. 4). Medienakteure berichteten nicht nur iiber Behaup-
tungen von Organisatoren und anderen Akteuren, sondern beteiligten sich
auch selbst als aktive Kommentatoren am Diskurs. In dem von uns unter-
suchten Zeitraum wiesen die journalistischen Kommentatoren eine starke
Schlagseite in Richtung reformistischer Positionen im Verhiltnis zwei zu
eins auf — groBtenteils, indem sie konservative Behauptungen von Indus-
trievertretern kritisch begleiteten.
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Abbildung 4: Positionen je Akteursgruppe
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Insgesamt haben wir 21 verschiedene Akteursgruppen identifiziert, die sich
bei den von uns betrachteten Veranstaltungen an der Auseinandersetzung
iber neue Geschiftsmodelle in der Musikwirtschaft und iiber eine Reform
des Urheberrechts beteiligten. Der sichtbarste Akteur neben journalisti-
schen Kommentatoren selbst war Popkomm-Griinder und Président des
Bundesverbandes Musikindustrie Dieter Gorny. Er alleine war fiir knapp
ein Viertel aller Behauptungen verantwortlich, nicht zuletzt durch seine
vielzitierte Begriindung der Popkomm-Absage unter Verweis auf Internet-
Piraterie. Nach Dieter Gorny waren Industrie-Akteure wie die Vertreter von
Major und Independent Labels sowie deren Verbdnde mit konservativen
Aussagen deutlich erkennbar. Zusammen waren sie fiir mehr als die Hilfte
aller Behauptungen (153 von 381) verantwortlich. Dieser konservativen
Gruppe stand eine kleinere Gruppe von reformistisch orientierten Akteuren
gegeniiber: Vertreter komplementirer Industrien (z. B. Computerspieleher-
steller, Internet-Service-Provider u. a.), die Piratenpartei und verschiedene
Experten wie Professoren, Journalisten und Blogger.

Die Hilfte der Behauptungen von Kunstschaffenden konnte hingegen
nicht eindeutig als konservativ oder reformistisch klassifiziert werden.
Denn wihrend diese tendenziell den Pro-Urheberrechtspositionen der In-
dustrieakteure zustimmten, duf3ern sie auch Unzufriedenheit mit deren Ver-
giitungspraktiken. Am wenigsten in der Debatte vertreten waren die Orga-
nisatoren des Reeperbahn Festivals/Campus — moglicherweise wegen ihrer
inhaltlichen Ausrichtung auf das Live-Musik-Geschift, in dem neue Ge-
schiftsmodelle und rechtliche Fragen eine weniger zentrale Rolle spielen.
Tim Renner, fritherer Geschéftsfithrer von Universal Music Deutschland
und jetzt Geschiftsfithrer der Motor-Mediengruppe, Autor, Professor und
Mitgriinder der a2n ist mit sehr unterschiedlichen Behauptungen vertreten —
abhingig von seiner jeweiligen Rolle zu unterschiedlichen Zeitpunkten.
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Abbildung 5: Konservative und reformistische Diskurs-Koalitionen
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Verorten wir die durchschnittlichen Positionen der verschiedenen Akteurs-
gruppen auf einem Kontinuum von konservativ bis reformistisch (s. Abb.
5), so lassen sich zwei Diskurs-Koalitionen im Sinne Hajers identifizieren.
Am konservativen Ende des Spektrums positioniert waren Dieter Gorny,
die Verwertungsgesellschaft GEMA, der Deutsche Musikverleger-Verband
und Tim Renner zu seiner Zeit als Universal-CEOQ. Teil dieser Koalition, al-
lerdings in leicht abgeschwichter Form, waren auch Musikschaffende und
ihre Interessenvertretungen, die sich 2009 im Nachgang zur c¢/o pop/C’n’B
als Allianz deutscher Musik-Autorenverbinde zusammengefunden hatten.
SchlieBlich befanden sich auch Major- und Independent-Labels sowie Poli-
tiker in der konservativen Hilfte des Meinungsspektrums. Am reformisti-
schen Ende hingegen waren keine Akteure vertreten, die unmittelbar in die
traditionelle, warenformige Wertschopfungskette der Musikindustrie integ-
riert sind. Stattdessen fanden sich dort Medienvertreter, diverse Experten,
Konsumenten und Akteure aus komplementidren Feldern der Musikwirt-
schaft, wie z. B. der Computerspieleindustrie, und schlieflich die Veran-
staltungsorganisatoren selbst — mit Ausnahme der Popkomm.

DISKUSSION UND AUSBLICK

Unsere Analyse ldsst im Wesentlichen drei Beobachtungen zu. Erstens nut-
zen Teilnehmer Events weniger als Diskussionsplattform, um miteinander
in den Austausch zu treten, als vielmehr, um sich ihrer Positionen zu ver-
gewissern und diese offentlichkeitswirksam kundzutun. Zweitens hat das
Schaffen — oder Abschaffen — von Konferenzen oder dhnlichen Veranstal-
tungsformaten selbst eine starke Signalwirkung fiir eine breitere Offent-
lichkeit und ist deshalb eine effektive diskursive Strategie. Drittens deuten
die Zunahme der Zahl der Veranstaltungen und das Experimentieren mit
neuen Veranstaltungsformaten darauf hin, dass Events mindestens zwei
Rollen bei der Entstehung neuer Wertschopfungskonfigurationen spielen:
als Mediatoren in Unsicherheitssituationen sowie als eigenstindiges Ge-
schéftsmodell.

Zu 1.: Wir haben im Kern zwei Diskurs-Koalitionen rekonstruiert, eine
konservative und eine reformistisch orientierte, die durch die diskursive Af-
finitdt (Hajer 2008) ihrer Argumente zusammengehalten werden — selbst
wenn sie nicht unbedingt dieselben Ziele und Wertvorstellungen teilen.
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Diese Koalitionen treffen einerseits im Rahmen von Events aufeinander,
andererseits lassen sich die meisten Events selbst der einen oder der ande-
ren Seite zuordnen. Einige Akteure positionieren sich am Rand dieser Dis-
kurs-Koalitionen, wie beispielsweise die Organisatoren des Reeperbahn
Festivals/Campus — und beeinflussen hierdurch auch den Diskurs, indem
sie bestimmte Debatten nicht weiter mit betreiben. Auch die Musikschaf-
fenden selbst lassen sich nicht ganz eindeutig einer Position zuordnen.
Zwar sind sie eher konservativ, fithren aber eigentlich einen anderen Dis-
kurs, ndmlich den iiber die Rolle und Praktiken von Verwertungsgesell-
schaften. Auch wenn von den ,,Konservativen® die Vergiitung der Kiinstler
immer als eigentliches Ziel des Urheberrechts allen Argumenten vorange-
stellt wird, so werden dabei doch die tatsichlichen Praktiken der Labels und
Verwertungsgesellschaften verschleiert, denn letztlich sind es diese Organi-
sationen, die am meisten vom Urheberrecht profitieren. Die beiden extre-
men Diskurs-Koalitionen sowie die eher randstidndigen Vertreter von Min-
derheitspositionen scheinen bei den Events allerdings nicht in einen Aus-
tausch miteinander zu treten, sondern richten ihre Behauptungen in erster
Linie an Dritte, v. a. die Politik und die Offentlichkeit (siche Rucht 2004).
So sind es keine ,,regulatorischen Unterhaltungen* (Black 2002), die wir
beobachten, sondern eher eine Form von ,regulatorischer Propaganda® —
diskursiven Strategien, die darauf abzielen, offentliche und politische
Unterstiitzung fiir bestimmte Positionen zu mobilisieren. Nicht zuletzt des-
halb zielte ein Event wie die a2n darauf ab, eine Alternative zu gidngigen
Event-Formaten zu bieten, die tatsdchlich einen Austausch ermoglicht. Die
regulatorische Propaganda nahm besonders dann zu, wenn es einen klaren
Adressaten — in der Regel die Politik — fiir bestimmte Behauptungen gab.
Zu 2.: Vor allem Verinderungen in der Event-Landschaft haben einen
groflen diskursiven Effekt. Entsprechend hat die Popkomm-Absage 2009
die hochste Medienaufmerksamkeit innerhalb unseres gesamten Untersu-
chungszeitraums erzielt. Das Absagen von etablierten — wenn nicht sogar:
institutionalisierten — Events kann also eine hoch medienwirksame Strate-
gie sein, um Offentliche Diskurse zu beeinflussen. Im Gegenzug zeigt das
Beispiel der a2n, wie die Griindung von Events die diskursive Affinitit
zwischen unterschiedlichen Behauptungen fordern und in einer Form biin-
deln kann, dass Story-Lines erkennbar werden. Durch die spontane Griin-
dung der a2n in der Liicke, die durch die Popkomm-Absage entstanden war,
schuf sie Raum fiir eine soziale Bewegung (Dobusch/Quack 2013) unter-
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schiedlicher Akteure — von Open-Source-Aktivisten iiber die Piratenpartei
bis hin zu Teilen der digitalen Musikszene. Auf diese Weise trug die Event-
Griindung dazu bei, Themen wie die Einfiihrung einer Kulturflatrate auf die
offentliche Agenda zu setzen. Interessanterweise waren grofle Technologie-
firmen wie Microsoft oder Apple kaum im deutschen Mediendiskurs vertre-
ten — wohl weil ihnen ein starker industrieorientierter Event wie die frithere
Popkomm fehlte.

Zu 3.: Die Veranstaltungsorganisatoren waren im diskursiven Prozess
nicht nur als Mediatoren prisent, sondern handelten meist aus einem ideel-
len und vor allem auch wirtschaftlichen Eigeninteresse heraus. Sie nutzten
gezielt Liicken in der Event-Landschaft (z. B. ¢/o pop, a2n), um ihren eige-
nen Event zu lancieren und positionierten sich programmatisch mitten in
hitzige Debatten hinein, um mediale Aufmerksamkeit, hohere Besucherzah-
len oder auch Fordergelder zu erlangen. Events sind also nicht nur ,,sites of
negotiating values* (Moeran/Strandgaard-Pedersen 2011), sondern selbst
ein Produkt, mit dem in kreativen Feldern Werte geschaffen werden
(Schiifler/Sydow 2013). So sind nicht nur Live-Events eine zunehmend
wichtige Einnahmequelle in der Musikwirtschaft, sondern auch diskus-
sionsorientierte Veranstaltungen haben eine bedeutsame Rolle in neuen
Wertschopfungskonfigurationen als Orte der Sinnstiftung und Bewéltigung
von Unsicherheiten. Entsprechend entwickelten die ¢/o pop und das Ree-
perbahn Festival im Laufe der Zeit zusitzliche Diskussionsformate. Thr
Charakter bewegte sich somit weg vom reinen Live-Musik-Anbieter und
hin zu Plattformen fiir den inhaltlichen Austausch.

Fiir die weitere Forschung wire es interessant, diese deutsche Entwick-
lung mit anderen Lindern zu vergleichen (z. B. mit der Hadopi-Initiative in
Frankreich; Blanc/Huault 2013) und transnationale Entwicklungen in den
Blick zu nehmen. So bleibt offen, ob die Dynamik in der Event-Landschaft
mit ihrer starken Zunahme an Veranstaltungen ein alleiniges Phinomen der
deutschen Musikwirtschaft ist oder sich auch in anderen Lindern und ande-
ren krisenhaften Feldern beobachten lisst.
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ANHANG

Tabelle A.1: Entwicklung der Event-Landschaft

Event Standort Griindung Ende
Munich Mobile Music Conference Miinchen 2004 2005
(Fihes VUT-Nord Stammischy Hamburg | 2004 :
Popkomm ng;%iﬁ 1989 2012
all2gethernow Berlin 2009 -
Future Music Camp Mannheim 2009 -
CeBit Sounds! Hannover 2010 -
c/opop /C'n'B Koln 2004 -

DJ Meeting Oberhausen 1990 -
filmtonart — Tag der Filmmusik Miinchen 2009 -
forward2business-Zukunftskongress Halle (Saale) 2002 -
Green Music Initiative Roundtable Berlin 2009 -
jazzahead! Bremen 2006 -
Kinderlied-Kongress Hamburg 2007 -
Jetztmusikfestival 2010/Time Warp Mannheim 2007 -
Music City Hamburg Hamburg 1997 -
Musik und Maschine Berlin 2000 2003
?I/él(l)sriggcngeg;larl:ger Stiftung) Berlin 2002 2008
My Music FD?:g(iihShafe“/ 2007 -
Pop Up — Messe Forum Musik Leipzig 2002 -
pop:forum ls\/izgﬁﬁglm 2000 2005
Popmeeting Niedersachsen Celle 2007 -
Pop-Open Stuttgart Stuttgart 2005 -
Reeperbahn Campus Hamburg 2009 -
SoundTrack Cologne Koln 2004 -




276 | Elke SchiBler und Leonhard Dobusch

Tabelle A.2: Liste und Hdiufigkeiten der 34 Behauptungen und Zuordnung

zu Story-Lines

Hiufig-
Konservativ (13 Behauptungen) Kkeiten
Internet Filesharing als Krisenursache 63
Staatliches Handeln ist erforderlich (,,Musik als Ware*) 40
DRM ist die Losung (,,Musik als Ware*) 21
Kunstschafffende miissen vergiitet/ihre Rechte respektiert werden 16
Internet-Filesharing ist Diebstahl (,Musik als Ware*) 10
Urheberrechtsdurchsetzung funktioniert (,,Musik als Ware*) 7
Kulturflatrate funktioniert nicht/wire neue GEZ-Gebiihr 6
Die rechtliche Basis des Urheberrechts muss akzeptiert werden (,,Musik als Ware*) 6
Piratenpartei will nur Stimmen sammeln/ist unserios 6
Creative Commons funktioniert nicht (,,Musik als Ware* ) 4
Neue Geschiftsmodelle funktionieren nicht (,,Musik als Ware* ) 4
Kulturelle Vielfalt/Qualitét wird zusammen mit Arbeitsplitzen vernichtet 3
GEMA-Gebiihr/GEMA funktioniert 3
Gesamt (konservativ) 189
Reformistisch (15 Behauptungen)
Neue Geschiftsmodelle sind am entstehen (,,Musik als Service*) 29
Die Musikindustrie ist nicht innovativ/ein Auslaufmodell 25
DRM funktioniert nicht 24
Die Industrie muss und kann sich éindern (,,Musik als Service®) 19
Internet Filesharing (allein) ist nicht das Problem 11
Kriminalisierungsstrategien werden nicht funktionieren 10
Die Industrie kriminalisiert Fans 10
Urheberrecht ist ein Anachronismus/wird von der Industrie instrumentalisiert
(,.Musik als Gemeingut*) 9
Internet Filesharing sollte legalisiert weden 7
Die Verteilung von GEMA-Tantiemen ist zu kompliziert 6
Kulturflatrate ist eine Chance (,,Musik als Gemeingut*) 5
Das Internet darf nicht reguliert werden (,,Musik als Gemeingut*) 5
Konsumenten unFl apdere Industrien miissen in Debatte mit einbezogen werden 4
(,,Musik als Service*)
Open-Content-Lizenzen sind eine Chance (,,Musik als Gemeingut*) 4
Kunstschaffende miissen neue Rollen einnehmen (z. B. Self-publishing) 2
Gesamt (reformistisch) 170
Andere (6 Behauptungen)
GEMA schiitzt Kunstschaffende nicht 6
Es gibt iiberhaupt keine Krise 6
Moralische Fragen werden als rechtliche bzw. wirtschaftliche Fragen behandelt 4
Die neue Generation ist eine Piratengeneration 4
Musikschaffende hatten es immer schon schwer 1
Wir haben noch nie fiir die Musik selbst bezahlt 1
Gesamt (andere) 22
Gesamt (alle) 381
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Tabelle A.3: Zitatbeispiele fiir die dominanten Story-Lines je Phase

Story-Lines Phase I: Phase II: Phase III:
2001-2003 2004-2007 2008-2010
Musik 29 Behauptungen 19 Behauptungen 41 Behauptungen
als Ware ,,Neue Musik-CDs ,,Das ist vor allem die ,,Wir kommen um eine
wird es kiinftig fast nur | onlinebasierte und Regulierung im Internet
noch mit Kopierschutz mobile Auslieferung nicht herum* (MW 2008)
geben. Die groien von Songs und Video- Gorny machte [...] auch
Plattenfirmen wollen clips. Systeme hierfiir, Ziie “Untiitigkeit der Poli-
damit das illegale Sofm{afe f'LirAsogenann— ik’ im Kampf gegen das
Brennen von CDs tes Digital Rights Ma- Internet-Raubkopieren
stoppen”* nagemenl (DRM), von Musik verantwort-
(SZ 2001) z@g?n Is_Jn}:ernghmen lich* (FAZ 2009)
DaB in Zukunft das wie die Schweizer
Knacken c;lesuzuneh- SDC AG, die franzosi- »Der Verlre't'e y d'e r deul'—
mend installierten Ko- sche Musiwaves oder schen T()Antragerm{iustfle
ierschutzes bei CDs in | die deutsche Coreme- warnte hingegen eindring-
pDeu‘tschlan;fl verboten dia AG* (RP 2005) lich davor, ,das Urheber-
R recht auf dem Altar der
werden soll, wertet er ,,Ohne DRM geht bei digitalen Coolness zu op-
(Gerd Gebhardt, Vor- den Platzhirschen des fern® (MM 2009)
standsvorsitzender der Tontrigergeschiifts o
Deutschen Phonover- noch nichts* »Es sei ein Skandal, dass
binde, Anm.) als gro- (MW 2006) die Urhebgr bei vielen
Ben Erfolg* . " . d neuen Businessmodellen
(FAZ 2002) Slf‘lgle;t IChlmus.S e der im Internet leer ausgingen.
. . aa 16}: a1so enwir- ,Diese Art der Enteignung
,.Die tMtljs1kunAlerne[h- ken (...)" (SZ 2007) ist nicht hinnehmbar.”
men fordern ein ent-
N (Georg Oeller, Vor-
schiedeneres Handeln standsmitglied der
des Ge'setzgebers ) GEMA, Anm.)* (MW
gegen illegale Kopien® 2009)
(SZ2002)
Musik als 18 Behauptungen 14 Behauptungen 20 Behauptungen
Servme' oder ,.Die Ansicht, da3 der -Musik wird als Gra- ,,Was sind nun die aktuel-
Marketing- Tontrager CD mittel- tisbeilage und Werbe- len Trends im digitalen
werkzeug Entertainment? Auf den

fristig ein Auslaufmo-
dell sei, scheint allge-
mein geteilt zu werden.
Der Idealtyp dieser
Zukunftsvision diirfte
ein Kéufer sein [...]
wihrend ihm automa-
tisch der Chip mit
Pre-Paid-Musikabon-
nement belastet wird*
(FAZ 2001)

,,Um gegenzusteuern
werde die Musikbran-
che im Spitherbst ein
zentrales Angebot fiir
das legale Herunterla-
den von Songs aus dem
Internet starten®

(HA 2003)

geschenk genutzt, um
Waschmittel oder
Hardware an den Mann
zu bringen*

(FAZ 2004)

,,Andererseits bieten
sie der Industrie neue
Vertriebs- und Marke-
tingkanile: Viele New-
comer des vergangenen
Jahres wie die Arctic
Monkeys wurden zu-
erst tiber Blogs be-
kannt* (BZ 2006)

ersten Blick konnte es
scheinen, als wiirden die
alten Diskussionen um
Chancen und Risiken von
YouTube oder Myspace
fortgefiihrt, das Music-on-
demand-Modell verfeinert,
noch einmal das illegale
Downloaden torpediert
und abermals die Erotik
der Nische entdeckt. Aber
es hat sich in der Branche
etwas gedndert, und zwar
fundamental“ (FAZ 2008)
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dem Konkurrenten
Apple zuvor (...)"
(FAZ 2003)

Streaming-Service
mSpot/Remix wurde
entwickelt, um Musik
an die - nach eigener
Zihlung — ,zwei Bil-
lionen Handynutzer*
auf der ganzen Welt
auszuliefern”

(BZ 2007)

Story-Lines Phase I: Phase II: Phase III:
2001-2003 2004-2007 2008-2010
,.Microsoft kommt mit
seinem neuen Angebot ,.Der Musik- ,.Der Musikverkauf via

Internet funktioniert nur in
Verbindung mit anderen
Geschiftsmodellen — er ist
sozusagen der kleine Keks
zum Cappuccino®

(MW 2008)

,.Die Industrie habe ihre
Hausaufgaben gemacht
und stelle sich mit digita-
len Angeboten dem tech-
nischen Wandel*

(MM 2009)

Musik als
Gemeingut

keine Behauptungen

2 Behauptungen

,.Die Rechteinhaber
sollten mit alternativen
Lizenzmodellen arbei-
ten, sonst werden
Kreativitdt und Vielfalt
abgewiirgt (MW
2007)

,.Daher ein Ja fiir eine
klar definierte Kultur-
flatrate! (MW 2007)

21 Behauptungen

,.Die hoffnungsvollsten
Modelle sind immer noch
Flatrate-Modelle (...)"
(SZ2009)

,.Die Piratenpartei ist das
Aushingeschild dieser
Bewegung, deren Aktivis-
ten die Eingriffe in das
Internet fiir eine Be-
schneidung elementarer
Biirgerrechte halten* (BZ
2009)

[HJeutzutage [sei es] so-
wieso unmoglich, einen
wahrhaft ,neuen’ Song zu
komponieren und sich da-
her auch das Urheberrecht
und die GEMA erledigt
hitten* (BZ 2010)

Legende: BZ = Berliner Zeitung, FAZ = Frankfurter Allgemeine Zeitung, HA = Hambur-
ger Abendblatt, MM = Musikmarkt, MW = Musikwoche, RP = Rheinische Post,
SZ = Siiddeutsche Zeitung



