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Vorwort

Musik, Urheberrecht, digitaler Wandel und Kapitalismus — in diesem Buch
unternechme ich den Versuch, diesen Phinomenen in einem abgesteckten
Zeitrahmen niher zu kommen. Doch die Zeit schreitet selbstverstindlich
unaufhaltsam voran und gerade der digitale Wandel scheint vieles zu be-
schleunigen und fliichtiger zu machen. »Das Internet vergisst nicht, heifSt
es, aber Internetseiten und Kommentare verschwinden und Soziale Medien
wandeln sich. Umso wichtiger erscheint es mir, den Fokus auf das Gesche-
hene zu richten — das Archiv des Diskurses zu untersuchen, wiirde Michel
Foucault sagen.

Der hier betrachtete Konflikt YouTube vs. GEMA reicht bis ins Jahr 2016.
Doch die Diskurse wuchern danach weiter. Im Jahr 2021 wird weiterhin {iber
vergleichbare Urheberrechtsreformen debattiert. Das Bundesministerium
der Justiz und fiir Verbraucherschutz verdffentlichte am 13. Oktober 2020
beispielsweise einen Referentenentwurf fiir ein Gesetz zur Anpassung des
Urheberrechts an die Erfordernisse des digitalen Binnenmarktes. Das darin
entworfene Urheberrechts-Diensteanbieter-Gesetz versucht Haftungsfra-
gen, die Verantwortlichkeit von Upload-Plattformen, Parodien oder Baga-
tellausnahmen fiir nichtkommerzielle Nutzungen zu kliren." Genau diese
Fragen wurden auch zwischen YouTube und der GEMA verhandelt und
so fithren die an diesen Entwurf ankniipfenden Stellungnahmen von der

GEMA und von Google die Konfliktlinien mittelbar fort, die ich in diesem

1 Vgl.: Bundesministerium der Justiz und fiir Verbraucherschutz (2021): Gesetz zur
Anpassung des Urheberrechts an die Erfordernisse des digitalen Binnenmarkees.
https://www.bmjv.de/SharedDocs/Gesetzgebungsverfahren/DE/Gesetz_Anpas
sung-Urheberrecht-dig-Binnenmarkt.html


https://www.bmj.de/SharedDocs/Gesetzgebungsverfahren/DE/Gesetz_Anpassung-Urheberrecht-dig-Binnenmarkt.html
https://www.bmj.de/SharedDocs/Gesetzgebungsverfahren/DE/Gesetz_Anpassung-Urheberrecht-dig-Binnenmarkt.html
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Buch untersuche. Ich liefere einen Einblick in ein Archiv, analysiere, was
zu einem bestimmten Zeitpunke gesagt wurde, ordne ein und mache damit

anschlieffende Entwicklungen nachvollziehbarer.



A. Einleitung

Urheberrecht und Musik — dieses Feld steckt im digitalen Wandel voller
Konflikte. Viele Grundannahmen im Urheberrechtsverstindnis werden er-
schiittert und in der Musikwirtschaft wird die Frage aufgeworfen, ob man
mit Musik im 21. Jahrhundert iiberhaupt noch Geld verdienen kénne. Ein
Blick in die Geschichtsbiicher zeigt zwar, dass Urheberrecht und Musik
stets ein konfliktreiches Thema waren — man denke an das Kopieren von
Musiknoten oder Kompaktkassetten. Trotzdem bildet die Jahrtausendwen-
de eine nie dagewesene Zisur, weil der digitale Wandel so viele grundle-
gende Verinderungen mit sich bringt. CD-Brenner, Napster und andere
Filesharing-Dienste revolutionierten Ende des 20. und Anfang des 21. Jahr-
hunderts, wie Musik verbreitet wurde. Copy’n'Paste untergrub somit die
Geschiftsmodelle weiter Teile der Musikwirtschaft. Abmahnungen waren
die Folge und Reformen des Urheberrechts wurden diskutiert. Nur wenige
Jahre spiter verindern Streamingdienste wie YouTube oder Spotify erneut
sehr tiefgreifend, wie Musik verbreitet und konsumiert wird. Neben diesen
Verinderungen auf Seiten der Musikverbreitung wandelt sich durch die
Digitalisierung auch die Musikproduktion tiefgreifend. Die Figur des Be-
droom-Producers steht sinnbildhaft dafiir, dass potentiell sehr viele Men-
schen mithilfe digitaler Medien kostengiinstig Musik produzieren und im
Internet verbreiten konnen.

In dieser schnelllebigen Zeit des Wandels ist das Thema Urheberrecht
und Musik sehr komplex geworden. Es geht im Kern um einen Interessens-
ausgleich zwischen einer Vielzahl an Akteuren. Im Falle von Musik sind das
vor allem Musikschaffende, Komponierende, Textdichtende, Musikprodu-
zierende, Labels, Online-Plattformen und nicht zuletzt die Musikhorenden.

Viele Fragen werden intensiv diskutiert, weil sich unterschiedliche Paradig-
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men begegnen: Moral trifft auf Recht, Asthetik auf Okonomie, Eigentum
auf Kontrollverlust, nicht-kommerziell auf kommerziell, Privatsphire auf
Offentlichkeit oder Hobby auf Beruf. Gerade die 6konomische Dimension
der Debatten hat eine grofe Sprengkraft, schliefilich gilt neben digitalen
Daten das geistige Eigentum als »Ol des 21. Jahrhunderts« (Getty 2000).
Trotz oder gerade wegen dieser These hat die Digitalisierung zu Beginn
des 21. Jahrhunderts weite Teile der Musikindustrie in eine Transformation
gezwungen. Die Anderungen fiir die Musikproduktion, -distribution und
-rezeption waren so grundlegend, dass man nicht weiter machen konnte
wie zuvor. Neue Akteure des digitalen Kapitalismus wie Google, Apple,
Facebook, Amazon oder Spotify traten auf den Plan und verindern seither,
wie kreative Giiter konsumiert und verwertet werden. Das scheinbar gren-
zenlose Internet stellt dabei Gesetzgebung und Rechtsdurchsetzung auf die
Probe und miindet fiir die Musikschaffenden in existentielle Fragen. Uber-
geordnet sind Urheberrecht und Musik damit Bestandteil weitreichender
Umwilzungsprozesse im Zuge des digitalen Wandels, der kaum einen Le-
bensbereich auszulassen scheint.

Ein Beispiel fiir Auseinandersetzungen im digitalen Wandel ist das
Sampling und Remixen von Musik, was diverse urheberrechtliche Fragen
aufwirft. Weitere grofle Konflikte drehen sich um die angemessene Vergii-
tung von Urheberinnen und Urhebern bei Musikstreaming-Diensten wie
Spotify. Im Zentrum meiner Arbeit steht der YouTube-GEMA-Diskurs,
der besonders in Deutschland fiir Kontroversen sorgte. YouTube als Video-
plattform und die GEMA als Verwertungsgesellschaft lieferten sich eine
jahrelange Auseinandersetzung iiber die angemessene Vergiitung fiir das
Musikstreaming auf YouTube. Die massenhafte Blockierung von Musikvi-
deos durch die »Sperrtafeln« zeigte sehr eindriicklich, wie unterschiedliche
Interessen online aufeinandertreffen und welche neue Dynamik Online-
Kommunikation mit sich bringt. »Dieses Video ist in deinem Land leider
niche verfiigbar, hief§ es fiir viele Nutzerinnen und Nutzer in Deutschland.
Das verbreitete GEMA-Bashing folgte darauf. Die {ibergeordnete Frage,
wie Musikschaffende im digitalen Wandel noch Geld verdienen konnen,
trat in dem YouTube-GEMA-Diskurs besonders offensichtlich zu Tage und

ist international einmalig. Das macht die Analyse gerade dieses Diskurses
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fiir mich so interessant. In meiner Arbeit mochte ich Fragen der Macht in
den Online-Diskursen nachgehen und die diskursiven und hegemonialen
Strategien und Framings von YouTube und der GEMA untersuchen.

Aus wissenschaftlicher Perspektive erschien es mir sinnvoll, die Pro-
blematik interdisziplinir zu untersuchen, weil es nicht den einen Diskurs
tiber Urheberrecht und Musik gibt. Rechtswissenschaft, Rechtsprechung,
Musikwirtschaft, Musikwissenschaft, Politik, Konzerne, Musikschaffende,
Musikhérende — alle diskutieren in unterschiedlichen Diskursfeldern und
Riumen. Fiir mein Forschungsvorhaben benétige ich daher in Kapitel B
ausgefiihrte Theorien und Methoden sowie eine Selbstreflexion, die es mir
ermdglichen, diesen komplexen Diskurs gezielt zu untersuchen. Entstanden
ist dabei eine Foucaultsche Online-Diskursanalyse im Sinne der Cultural
Studies, die ich als eine Werkzeugkiste verstehe. Im anschlieffenden Kapitel C?
unternehme ich den Versuch, die Diskursfelder Musikwirtschaft, Urheber-
recht und Kapitalismus im digitalen Wandel zu rahmen, weil eine Disk-
ursanalyse des YouTube-GEMA-Konfliktes ohne eine historische, 6kono-
mische und juristische Einordnung nur unvollstindig bliebe. Bevor dann
meine eigentliche Analyse des YouTube-GEMA-Diskurses beginnt, spanne
ich noch die Pole des Diskurses auf, weil Urheberrechtsdebatten stets von
starken Polen gekennzeichnet sind. In Kapitel D* untersuche ich dafiir in
einer bewusst zugespitzten Polarisierung die wertkonservative Position in
Sven Regeners »Wut-Rede« und stelle sie dem anarchischen Deichkind-
Song »Illegale Fans« gegeniiber. Erst mit dieser rahmenden und polarisie-
renden Vorarbeit kann ich schliellich in Kapitel E* den eigentlichen Dis-
kurs zwischen YouTube und GEMA untersuchen. Ich konzentriere meine
Online-Diskursanalyse zunichst auf den institutionellen Diskurs zwischen
der GEMA und YouTube sowie den Diskurs in journalistischen Online-
Medien in den Jahren 2012 bis Anfang 2014. Daran ankniipfend analysiere

ich punktuell Kommentare, um die Diskursebene des GEMA-Bashings in

— Werkzeugkiste: 13

— Rahmung: 69

— Polarisierung: 193

— YouTube vs. GEMA: 221

A W
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Sozialen Medien zu beriicksichtigen. In meinem Fazit® fiihre ich schliefSlich

diese Stringe wieder zusammen.

Mich interessieren in meiner Arbeit vor allem die diskursiven und hege-
monialen Online-Praktiken, Strategien und Verschiebungen, die im Zuge
des digitalen Wandels im Feld Urheberrecht und Musik stattfinden. Da-
von ausgehend mochte ich folgende Forschungsfragen beantworten, deren
Struktur ich im Abschnitt Macht und Disziplinierung” niher begriinde:

1. Welche Kraftverhiltnisse, Regeln und Strukturen prigen die Diskurs-
felder Musikwirtschaft, (Musik-)Urheberrecht und Kapitalismus im
digitalen Wandel?

2. Wie funktionieren die diskursiven Online-Praktiken und hegemonia-
len Strategien der Diskurskoalitionen YouTube und GEMA?

3. Was kann ich aus den Diskurs- und Hegemonieanalysen lernen und

welche Verschiebungen kann ich beobachten?

6 —Fazit: 333
7 —Macht und Disziplinierung: 23
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B. Werkzeugkiste

Diskurs — dieser Begriff begegnet mir in den Medien und in der Offentlich-
keit so oft, dass ich von einem »Allerweltswort« (Landwehr 2010) sprechen
mochte. Die Verwendung des Begriffes Diskurs soll oftmals eher Sophisti-
cation signalisieren als ein klar bestimmbares Konzept (Mills 2007: 1) und
so wird auch das Feld der Musikwirtschaft und des Urheberrechts an vielen
Stellen als Diskurs bezeichnet. Warum ist es spannend die Konflikte zu Ur-
heberrecht und digitaler Musik explizit als Diskurs zu untersuchen? Welche
methodischen Alternativen gibe es? Wie gehe ich bei der Diskursanalyse
vor? Diesen Fragen mochte ich in diesem Kapitel nachgehen und Theorien
und Methoden als Werkzeugkiste darstellen, mit der ich die Online-Dis-
kurse zu Musikwirtschaft, Urheberrecht und digitalem Kapitalismus sowie
dann speziell den YouTube-GEMA-Diskurs analysieren kann. Wie Michel
Foucault und andere (Gottlich et al. 2002; Jiger/ Zimmermann 2010) sehe
ich die Diskurstheorie dabei explizit als Fundus von Werkzeugen an, was
sich auch mit dem Theorieverstindnis der Cultural Studies deckt — dem
Ausgangspunkt meiner Diskursanalysen.

Bei meiner Analyse gehe ich von der Annahme der Cultural Studies aus,
dass Kultur ein von Macht und Widerstinden geprigter sowie mediatisier-
ter Prozess voller Aneignungspraktiken ist, der insbesondere vom kapitalisti-
schen Marke gerahmt wird. Diese Praktiken werde ich als Orte »komplexer,
vieldeutiger, widerspriichlicher und stets unabgeschlossener Reprisentati-
onsarbeiten« (Neubert 2004: 93) hinsichtlich ihrer Strukturen untersuchen.
Meine Arbeit ist dabei so angelegt, dass sich das Forschungsziel zunichst auf
die Analyse in die Breite (Keller 2011a: 92) konzentriert — die Rahmung in
Kapitel C. Von dieser ausfiihrlichen Rahmung und der eingeschobenen Po-

larisierung in Kapitel D verspreche ich mir grundlegende und historische
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Linien und Beziige, die ich dann in die Tiefe auf das Beispiel YouTube vs.
GEMA in Kapitel E beziehen kann. Fiir den deutschsprachigen Urheber-
rechtsdiskurs war dieser Konflike lange Zeit von iiberragender Bedeutung
und an ihm lassen sich die Konfliktlinien zwischen Musikwirtschaft, Urhe-
berrecht und digitalem Kapitalismus meiner Meinung nach besonders gut
herausarbeiten. Bislang gibt es noch wenig wissenschaftliche Literatur, die
sich mit solchen Diskursen zu Urheberrecht und Musik befasst. Daher liegt
es nahe, das Feld in dieser Arbeit zunichst auf einer breiten Makro-Ebene
zu analysieren. Das Herausarbeiten grundlegender Positionen, Strategien,
Strukturen und Regeln ist damit das erklirte Ziel der Arbeit. Ich verzichte
somit bewusst auf eine linguistische Mikro-Analyse und meine Feinanalysen

kann ich nur punktuell hinunter bis auf die semantische Ebene durchfiihren.

1. Theorie

Es ist ein kreativer Akt, der (forschungspraktische) Entscheidungen erfor-
dert, die wiederum verwoben sind mit dem eigenen (wissenschafts-)po-
litischen Kontext. Eine so verstandene Theoriearbeit ist eine aufregende,
bisweilen auch aufreibende, und unbestreitbar politische Aufgabe (Wull-

weber 2012: 53).

Diese Beschreibung von Joscha Wullweber spiegelt gut wider, wie ich meine
Arbeit an und mit Theorie verstehe und wie herausfordernd sie ist. Sobald
es namlich um Diskurse geht — und das ist bei meinem Forschungsvor-
haben unumginglich —, ist die Literaturauswahl erschlagend. Zu Beginn
mochte ich daher auf die ausfithrlichen Grundlagenwerke von Reiner
Keller und Rainer Diaz-Bone verweisen, die eine theoretische Durch-
dringung von Michel Foucaults Diskurstheorie liefern und methodische
Umsetzungsmoglichkeiten in unterschiedlichen Ausprigungen aufzeigen
(Diaz-Bone 2006; Diaz-Bone et al. 2007; Keller 2011b, 20113). Zur vertie-
fenden Lektiire liefern Jiger und Zimmermann (2010) ein ausfiihrliches
Lexikon von diskurstheoretischen Begriffen. Ich konzentriere mich in die-

sem Kapitel hingegen nur auf jene Begriffe und Aspekte der Diskurs- und
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Hegemonietheorie und des Framings, die mich bei meiner Umsetzung der
Diskursanalyse leiten. Zunichst geht es also um ein grobes Verstindnis der
Diskurstheorie nach Michel Foucault, der Diskurs- und Hegemonietheorie
nach Ernesto Laclau und Chantal Mouffe und schliefSlich den Bezug zur
Theorie des (politischen) Framings. Diese drei Bereiche erméglichen es mir,

meinen Forschungsfragen nachzugehen.

1.1 Cultural Studies

Meine Arbeit verordne ich aus einer kulturwissenschaftlich orientierten Mu-

sikwissenschaft kommend innerhalb der Cultural Studies. Die Cultural Stu-

dies verstehe ich als ein Projekt, das sich auszeichnet durch die Analyse von

Kultur und die »Beschiftigung mit Alltagspraktiken, alltdglichen kulturellen

Konflikten und Fragen soziokultureller Macht« (Hepp 2004: 14). Dariiber

hinaus verweigern sich die Cultural Studies einer tiefergehenden inhaltlichen

oder methodischen Festschreibung. Die von Hepp et al. (2015: 10ff.) aufge-
fithrten fiinf Charakeeristika ermdglichen zumindest eine Anniherung, mit
der ich die fiir meine Arbeit wesentlichen Grundlagen der Cultural Studies

kurz skizzieren kann (siche dazu auch u.a. Hepp 2010; Hepp et al. 2009;

Winter 2001, 2011). Die fiinf Charakteristika sind

1. die radikale Kontextualitit, wonach jede Kulturstudie kontextualisie-
ren muss. Das bedeutet fiir meine Arbeit, dass ich Aussagen nur in ih-
ren Kontexten analysieren kann. Daraus folgt, dass ich mich in meiner
ausfithrlichen Rahmung und der Polarisierung einer entsprechenden
Kontextualisierung der Diskurse widme.

2. ein Theorieverstindnis, das Theorie als eine Mdglichkeit begreift, »die
historische Welt und ihre Prozesse zu erfassen, zu verstehen und zu
erkliren, um Aufschliisse fiir unsere eigene Praxis zu gewinnen und sie
gegebenenfalls zu dndern« (Hall 1989: 173, zit. nach Hepp et al. 2015:
10). Daher fiihre ich die Theoriebestandteile aus, die sich mir im For-
schungsprozess als hilfreich erwiesen haben.

3. der interventionistische Charakter, der »Interventionen und Verinde-

rungen in der Gesellschaft erméglicht« (Hepp et al. 2015: 10). Ich habe
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mich personlich zeitweise als Aktivist betitigt und ich verfolge mit der

Arbeit das Ziel, auch schwichere Diskurspositionen darzustellen und

nicht nur dominante. Denn:
Die Cultural Studies wollen keinen Beitrag zur Anhiufung von Wissen
um der Wissenschaft willen leisten oder ein umfassendes, solide kon-
struiertes und empirisch erprobtes ,Allgemeinwissen’ erarbeiten. Cultural
Studies zu betreiben bedeutet, an einer nicht endenden, offenen und po-
litisch orientierten Debatte teilzunehmen, die eine Kritik an den gegen-
wirtigen kulturellen Bedingungen leisten will (Ang 1999: 319, zit. nach
Hepp 2004: 272).

4. die Interdisziplinaritit, also die Einarbeitung in fremde wissenschaft-
liche Diskurse und deren Verkniipfungen. Dieser Eigenschaft sicht
sich meine Arbeit insofern verpflichtet, als dass ich aus den Musikwis-
senschaften kommend rechtswissenschaftliche und sozialwissenschaft-
lich-diskursanalytische Ansitze verfolge, um dem Gegenstand gerecht
zu werden.

5. die Selbstreflexion als wissenschaftliche Positionierung, die sich aus
der radikalen Kontextualisierung ergibt. Sie ist fiir die Cultural Studies
ein stindiger Bestandteil des Forschungsprozesses, da jeder Zugang zu
Theorie und zum Forschungsgegenstand kontextuell und individuell
ist. In meiner Selbstreflexion fiihre ich dies entsprechend aus.

Diese fiinf Charakteristika haben das Theorieverstindnis der Cultural Stu-

dies seit der Begriindung durch Stuart Hall und anderen im Birminghamer

Centre for Contemporary Cultural Studies in den 1960ern geprigt (Hepp

2010: 18 ff.; Hepp et al. 2015: 10). Sie fithren mich zum zentralen For-

schungsgegenstand der Cultural Studies, »ihren kritischen Analysen von

Kultur als einem konfliktiren Prozess, als ein von Macht geprigter, frag-

mentierter Zusammenhang« (Hepp et al. 2015: 11). Weil wir in einer media-

tisierten Kultur leben, spielt die Analyse von Medien, die mit einem weiten

Textbegriff zum Untersuchungsgegenstand werden, eine hervorgehobene

Rolle in den Cultural Studies. Jene Texte werden als in Diskurse und deren

Macht- und Wissensordnungen eingebettete Fragmente verstanden und

auf der Basis eines »diskurstheoretisch fundierten Zeichenkonzepts« (Hepp

2010: 33) untersucht.



B. Werkzeugkiste 17

Ein weiterer in den Cultural Studies vertretener Standpunke ist fiir mei-

ne Arbeit von zentraler Bedeutung. Demnach wird der Markt zur

zentralen, die Kulturproduktion strukturierenden Kraft. Mit dieser Ent-
wicklung wurden fiir die Kulturschaffenden zunehmend Institutionen
der massenhaften Distribution von Kulturwaren relevant, man denke an
das ausdifferenzierte Geflecht von Institutionen, ohne das die Distributi-
on von Musik-CDs oder von digitaler Musik im Internet nicht moglich

wire (Hepp 2010: 48).

Andreas Hepp spricht hier explizit jene digitalen Verinderungen in der
Musikwirtschaft an, die die 6konomische Rahmung meiner Arbeit bilden.
Labels und Musikschaffende schen sich im Zuge der Digitalisierung mit
neuen Distributionswegen und Abhingigkeiten konfrontiert. Der Markt
und damit der Kapitalismus und der Neoliberalismus verindern Hérge-
wohnheiten aber auch die Machtkonstellationen in Diskursen. Im Lichte
dessen ist die Unterscheidung in finanzielle und kulturelle Okonomien
nach John Fiske ein theoretischer Bezugspunkt fiir mich (Fiske 1989; Hepp
2010: 66 f.). Fiske dachte damals v.a. an Fernsehen und Radios und noch
nicht so sehr an das Internet und Computer, aber die von ihm erliuterten
Strukturen lassen sich weitestgehend iibertragen. Im Bereich der finanziel-
len Okonomie werden zwei Waren unterschieden: In meinem Fall ist die
erste Ware das Produkt Musik. Als zweite Ware wird aber ebenso das Publi-
kum gleichsam zur Ware gemacht, weil es an Werbekunden verkauft wird.
Im Internet funktioniert dieser zweite Schritt in Form von personalisierter
Werbung viel effizienter und differenzierter als im Fernsehen und im Ra-
dio. Fiskes Ebene der kulturellen Okonomie betrachtet hingegen weniger
die finanzielle Seite der Musikvermarktung. Stattdessen geht es ihm dabei
um »die Zirkulation von Bedeutungen und Vergniigen«, die beide »nicht
im 6konomischen Sinne als Waren konzeptionalisiert werden [kdnnen],
weil sie weder besitz- noch verkaufbar sind, sondern in einem fortlaufen-
den Prozess kultureller Zirkulation konstituiert werden« (Hepp 2010: 66).
Die Cultural Studies untersuchen gerade dieses »Spannungsverhiltnis zwi-

schen Kulturindustrie und Konsumenten« (Hepp 2010: 67), in dem sich
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die Popkultur befindet. An dieser Schnittstelle verorte ich meine Arbeit,
indem ich die institutionellen, finanziellen Schichten mit der Bedeutungs-
ebene der Konsumierenden in Sozialen Medien verkniipfe.

Weitergehend hat John Fiske in Anlehnung an Michel Foucaults Macht-
begriff die Unterscheidung zwischen »power-bloc« und »people« in Form von
mobilen Allianzen geprigt (Fiske 1993). Fiske legt das Augenmerk darauf,
dass »die Leute« generell nicht ohnmichtig gegeniiber dem »Machtblock«
sind. Die Leute verfligten sehr wohl iiber ein eigenes Handlungspotenzial,
wobei es sich nicht um eine strategische Macht wie die des Machtblocks
handelt, die in Foucaults Sinne eine disziplinierende und definierende Grof3e
ist. Vielmehr haben die Leute taktische Potentiale, die darin bestehen, ver-
fligbare Ressourcen und situative Moglichkeiten fiir sich zu nutzen (Hepp
2010: 68). Dieses taktische Potential ist es, was in den Cultural Studies in
Anlehnung an Michel de Certeau (1988) mit Aneignungspraktiken beschrie-
ben wird. Bezogen auf das Thema meiner Arbeit stellt verallgemeinert gesagt
die Kulturindustrie als Machtblock Waren als Ressourcen zur Verfiigung, die
sich die Leute dann produktiv aneignen und zu eigen machen kénnen (vgl.
Hepp 2010: 69). Das Internet spielt bei dieser Aneignung eine zunechmend
wichtige Rolle. Die Moglichkeiten, die dadurch entfaltet werden, lassen sich
z.B. an der Wirkungsweise von Filesharing-Netzwerken wie Napster oder
Streaming-Plattformen wie YouTube ablesen. Die Userinnen und User dieser
Plattformen umgehen traditionelle Musikdistributions- und Monetarisie-
rungsmechanismen wie Tontriger oder das Radio. Ebenso zeigen YouTube
oder Facebook als Soziale Medien unterschiedliche kommunikative Aneig-
nungspotentiale. YouTube, so meine These, ist gerade deshalb als Plattform
so erfolgreich, weil es den Spagat schafft zwischen finanzieller und kultureller
Okonomie, zwischen werbefinanzierten Einnahmen auf der einen und dem
Ermoglichen von sozio-kulturellen Aneignungspraktiken auf der anderen
Seite. Ein Beispiel dafiir: Von Privatpersonen erstellte Remixe kommerzieller
Tracks kénnen auf YouTube von den Rechteinhabern monetarisiert werden.
Dieses Erstellen und Veroffentlichen von Remixen stellt eine Aneignungs-
praktik dar, die ich als Bearbeitungen und Umdeutungen von kulturindu-

striellen Waren betrachte (von Gehlen 2011). Inwiefern YouTube bei derlei
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Aneignungen finanziell fiir Urheberrechtsverletzungen haftet ist letztlich eine
Kernfrage des YouTube-GEMA-Diskurses.

Diese Uberlegungen zu Aneignungspraktiken werfen die Frage auf, in-
wiefern sich YouTube als ein soziales Netzwerk der — um in der Begrifflich-
keit zu bleiben — »Leute« fiir gesellschaftliche Diskurse eignet und/oder ob
es sich bei YouTube nicht nur um neue Infrastrukturen des »Machtblocks«
handelt. Denn: Welche Ziele verfolgt der hinter Google und YouTube ste-
hende Konzern als Erméglicher von Aneignungspraktiken und Diskursen?
Es gilt schliefSlich auch zu tiberpriifen, inwiefern »[d]Jem popkulturellen
Erleben von Vergniigen [...] Moglichkeiten des Widerstands gegen hege-
moniale Diskurse zugesprochen [werden]« kénnen (Hepp 2010: 71). Das
sind Punkte, an denen finanzielle und kulturelle Okonomien in Konflikt
geraten, wo auf Urheberrechten basierende hegemoniale Geschiftsmodelle
auf das subversive und doch oft kapitalistisch durchdrungene Potential des

Internets treffen.

1.2 Diskurstheorie nach Foucault

Woméglich ist kein anderer Name mit dem Begriff Diskurs so eng ver-
bunden wie Michel Foucault. Der franzésische Psychologe, Soziologe
und Philosoph hat in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts die Sicht
auf Macht und Wissen grundlegend verindert. Seine zahlreichen Biicher
und Vorlesungen dokumentieren Foucaults Entwicklung vom Struktura-
listen hin zum Poststrukturalisten und erfreuen sich nach wie vor einer
groflen Rezeption und kritischen Weiterfithrung in unterschiedlichsten
Disziplinen. Seine persénliche Entwicklung aber auch die unterschiedli-
che Interpretation und Rezeption seines Wirkens muss als komplex und
anspruchsvoll erachtet werden (vgl. Mills 2007: 17). Deshalb ist es nicht
leicht, den Diskursbegriff im Sinne Foucaults zu bestimmen. Trotzdem
oder gerade wegen dieser Offenheit wird der Begriff Diskurs immer wie-

der auf Foucault bezogen.
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Diskurs

»Aus Sicht Foucaults werden Gesellschaften durch Diskurse mafigeblich mit-
organisiert« (Diaz-Bone 2005: §38). Diese Diskurse determinieren Institutio-
nen und sozialen Kontext. Aber Institutionen und der soziale Kontext deter-
minieren andersherum auch den Diskurs. Dieses wechselseitige Verstandnis
stellt laut Sara Mills (2007: 11 £.) bei aller Widerspriichlichkeit eine Gemein-
samkeit in der Auslegung von Foucaults Diskursbegriff dar. In dhnlicher Weise
beschreibt Rainer Diaz-Bone (2010: 71) die Diskurse als durch »Formen von
strukeurierter und strukturierender Praxis bestimmt, so dass der Begriff der
diskursiven Praxis an die Stelle des Begriffs Diskurs tritt.« Mit der diskursiven
Praxis wird das Uberindividuelle, »das pulsierende Wissen und insbesondere
die Art und Weise des Denkens und des Auflerns« (Diaz-Bone 2006: 14) be-
tont. Die diskursiven Praktiken innerhalb dieser Praxis prigen den Diskurs

und andersherum. Reiner Keller definiert Diskurse in diesem Sinne als

eine nach unterschiedlichen Kriterien abgrenzbare Aussagepraxis bzw. Ge-
samtheit von Aussageereignissen, die im Hinblick auf institutionell stabili-
sierte gemeinsame Strukturmuster, Praktiken, Regeln und Ressourcen der

Bedeutungserzeugung untersucht werden (Keller 2011a: 68).

Eine besondere dieser Praktiken ist fiir Foucault die Ausschluss-Praktik, die
bestimmt, was gesagt und was nicht gesagt wird. Im Ausschlieflen zeigt sich
beispielhaft, was interdisziplinirer Konsens zu sein scheint, nimlich dass
Diskurse nicht blof Gruppen von Auflerungen sind »sondern aus Aufle-
rungen bestehen, die Bedeutung, Macht und Wirkung innerhalb ihres so-
zialen Kontextes haben« (Mills 2007: 13). Wichtig ist an dieser Stelle zu be-
tonen, dass — wie es der Begriff der diskursiven Praxis unterstreicht — nicht
nur Worter zu solchen Auflerungen zihlen, denn »Diskurse sind nicht al-
lein auf Sprache beschrinkt, sondern umfassen auch visuelle Bilder [...],
Symbole [...], nichtmenschliche Dinge/materielle Kulturobjekte [...] und
andere Arten der Kommunikation [...]« (Clarke 2012: 186). Foucault betont

das Spiel, den Kampf und die Auseinandersetzung in den Diskursen:

Es handelt sich um ein komplexes und wechselhaftes Spiel, in dem der
Diskurs gleichzeitig Machtinstrument und -effeke sein kann, aber auch
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Hindernis, Gegenlager und Ausgangspunke fiir eine entgegengesetzte
Strategie. Der Diskurs befordert und produziert Macht: er verstirke sie,
aber er unterminiert sie auch, er setzt sie aufs Spiel, macht sie zerbrechlich

und authaltsam (Foucault 1983: 100).

Schliefilich sagt Foucault selbst, dass er den Begriff Diskurs nicht verengt
sondern seine Bedeutung vervielfacht habe (Foucault 1981: 116). Das liegt
auch daran, dass die Grenzen eines Diskurses — wenn tiberhaupt — nur sehr
schwierig zu bestimmen sind. In Abgrenzung zu Diskursen meine ich mit
Diskursuniversen (Clarke 2012) in Anlehnung an Strauss »Uberdiskurse«
(Strauss 1978), die sich in vielen verschiedenen Diskursen wiederfinden.
Ein solches Diskursuniversum bildet zum Beispiel die sogenannte Gratis-
oder Umsonstkultur, deren vermeintliches Kennzeichen der Wunsch der
Konsumierenden nach einem kostenfreien Zugang zu kulturellen Werken
und Gegenstinden ist. Auch das Urheberrecht ist fiir mich ein Diskursuni-
versum, weil es in mannigfaltige Diskurse ausstrahlt. Hingegen lisst sich
der YouTube-GEMA-Konflikt als Diskurs bestimmen, wenngleich die Be-
griffsgrenzen zwischen Diskurs und Diskursuniversum fiir mich in letzter
Konsequenz nicht trennscharf sein konnen.

Warum ist es iiberhaupt wichtig, das Feld Urheberrecht und Musik im

digitalen Wandel als Diskursuniversum zu untersuchen?

Discourse has played an important and yet arguably under-researched role
in the copyright wars. [...] [Dl]iscourse becomes particularly important
strategically during periods of economic uncertainty and change, where a
previously stable set of economic practices are challenged and so econom-
ic actors must compete to establish or re-establish a hegemonic ‘fix’ in the
‘co-regulation of regimes of accumulation and political regimes’ (Edwards

et al. 2015: 6o f.).

Die einzelnen Diskurse zu Urheberrecht und Musik finden zweifelsfrei in
einer solchen Zeit des Wandels statt. Meine Analysen der diskursiv-hege-
monialen Strategien, die diesen digitalen Wandel durchzichen, deuten da-
mit tiber sich hinaus. Der YouTube-GEMA-Diskurs steht exemplarisch fiir
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technikinduzierte Umbriiche ganzer Branchen und entfaltet zugleich eine
eigene Dynamik aufgrund der Digitalitdt der Diskurse. Es entstanden Re-
geln, Praktiken und Kimpfe. Fiir mich liegt es daher nahe, den YouTube-
GEMA-Konflikt explizit als Diskurs zu untersuchen.®

Archiv

Eine besondere Rolle in Diskursen spielt fiir Foucault das Konzept des Archivs:

Das Archiv ist zunichst das Gesetz dessen, was gesagt werden kann,
das System, das das Erscheinen der Aussagen als einzelne Ereignisse be-

herrscht (Foucault 1981: 187).

Mit Archiv meint Foucault also die »in einer Epoche existenten Aussage-
systeme« und wie diese Diskurse zusammenhingen (Diaz-Bone 2010: 93).
Schnell wird ersichtlich: »Das Archiv ist in seiner Totalitit nicht analy-
sierbar; und es ist in seiner Aktualitit nicht zu umreiflen« (Foucault 1981:
189). Meine Anniherung an ein solches Archiv fiir den YouTube-GEMA-
Diskurs erarbeite ich in der Rahmung und der Polarisierung.” Dabei sind
Soziale Medien generell als Archiv von besonderer Bedeutung, weil sie die
Art und Weise bestimmen, wie Diskurse online funktionieren. In ihnen
zeigen sich neuartige Ausschluss-Praktiken und hegemoniale Strategien wie
Cyber-Mobbing, FakeNews, Memes oder Shitstorms.

Aussagen als Atome der Diskurse

Diskurse bestehen aus einem Feld von Aussagen (Diaz-Bone 2006: 14),
weshalb sich Foucault auf die Analyse ebendieser Aussagen konzentrier-
te. Eine Aussage ist nach Foucault ein »Atom des Diskurses« (Foucault
1981: 117), ein historisch lokalisiertes Ereignis, das sich aus einfachen,
cher belanglosen Auflerungen zusammensetzt. Aussagen sind somit
keine Sitze sondern der »inhaltlich gemeinsame Nenner« (Jiger/Jager

2007: 26; zit. nach Jiger/Zimmermann 2010: 29 f.). Insgesamt gilt also:

8  Alternativen diskutiere ich in der — Methodenreflexion: 62
9 —Rahmung: 69, — Polarisierung: 193
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»[Dlie Sprache existiert nur als Konstruktionssystem fiir mogliche Aus-

sagen« (Foucault 1981: 124) und

against the multitude of words and the infinite number of grammatical
sentences that can be produced in a language, the statement [Aussage] is

a limited event, in fact, its production is rare (Tirado/Gélvez 2007: 37).

Aus den einzelnen Aussagen ergibt sich ein Aussagensystem. Dieses »Aus-
sagensystem ist fiir die einzelne Aussage ein Erméglichungszusammen-
hang, umgekehrt reproduziert der Strom der Aussagen die Regelhaftigkeit
des Diskurses« (Diaz-Bone 2006: 14). Foucault analysierte Aussagen somit
als »strukturierte und [...] strukturierende Praxis« (Diaz-Bone 2006: 14),
die in Systemen von Aussagen mit spezifischen Regeln als Resultat eines

soziohistorischen Prozesses organisiert ist.

Macht und Disziplinierung

Einen zentralen Dreh- und Angelpunkt innerhalb dieser Aussagensysteme
bildet der Machtbegriff in Foucaults Werken, der das Nicht-Hierarchische
betont. Im Abschnitt zu den Cultural Studies® hatte ich dies schon ange-
deutet. Foucault stellt fest: »Wo es Macht gibt, gibt es Widerstand«; oder
an anderer Stelle: »Nicht weil sie alles umfasst, sondern weil sie von iiberall
kommt ist die Macht iiberall« (Foucault 1983: 96, 94). Fiir ihn zirkuliert
Macht innerhalb einer Gesellschaft und Macht lisst sich nicht fixieren
(Mills 2007: 42). Damit betonen Foucault, aber auch Hall und Fiske die
produktive und zugleich kontrollierende Seite der Macht, die Foucault fol-

gendermaflen definiert:

Unter Macht, scheint mir, ist zunichst zu verstehen: die Vielfiltigkeit
von Kraftverhiltnissen, die ein Gebiet bevolkern und organisieren; das
Spiel, das in unaufhérlichen Kimpfen und Auseinandersetzungen diese
Kraftverhiltnisse verwandelt, verstirkt, verkehrt; die Stiitzen, die diese

Kraftverhiltnisse aneinander finden, indem sie sich zu Systemen verket-

10 — Cultural Studies: 15
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ten — oder die Verschiebungen und Widerspriiche, die sie gegeneinander
isolieren; und schliefilich die Strategien, in denen sie zur Wirkung gelan-
gen und deren grof3e Linien und institutionellen Kristallisierungen sich in
den Staatsapparaten, in der Gesetzgebung und in den gesellschaftlichen

Hegemonien verkérpern (Foucault 1983: 93).

Dieses Zitat ist fiir mich von ganz zentraler Bedeutung, weil es die wesentli-
chen Grundannahmen fiir meine Forschungsarbeit beschreibt. Foucault er-
lautert hier Krifte, die Systeme bilden und mithilfe ihrer Macht Strategien
verfolgen, um gesellschaftliche Hegemonien herzustellen, die dann wiederum
Macht ausiiben. Gleichzeitig werden diese Kraftverhiltnisse immer wieder
von anderen Seiten herausgefordert. Ich lese aus diesem Zitat von Foucault
zwei methodische Stufen heraus, um Macht zu untersuchen. Diese schlagen
sich in meinen Forschungsfragen und Analyseschritten" nieder: Zunichst
werde ich die vielfiltigen Kraftverhiltnisse eines Gebietes erarbeiten und wel-
chen Regeln und Strukturen sie folgen (1. Forschungsfrage). Darauf aufbau-
end werde ich die diskursiven Praktiken bzw. hegemonialen Strategien her-
ausarbeiten, die zu temporiren Vorherrschaften fithren (2. Forschungsfrage).

Fiir Foucault dufert sich Macht, die er u.a. in seinen Biichern »Sex-
ualitit und Wahrheit« und »Uberwachen und Strafen« (Foucault 1983,
1991) ausfithre, in Formen der Disziplinierung. Wo frither Hinrichtungen
offentlich Macht demonstrieren sollten, werden heute Gefingnisstrafen
verhingt, Sexualititen diskriminiert oder vermeintliche Wahrheiten pro-
klamiert. Die Disziplinarmacht funktioniere demnach nicht mehr so kér-
perlich, sondern durch Praktiken des Uberwachens und Strafens, durch
{ibersubjektivierte Wissensordnungen. In Zeiten von Big Data und Uber-
wachungskapitalismus™ erfahren diese Gedanken eine wie es mir scheint
wachsende Bedeutung. Die Macht wird durch Online-Praktiken weniger

offensichdich und gerade dadurch umso wirkungsvoller:

Wenn sie [die Macht] nur repressiv wiire, wenn sie niemals etwas anderes

tite als Nein sagen, ja glauben Sie denn wirklich, dass man ihr gehorchen

11— Analyseschritte: 42
12— Uberwachungskapitalismus: 184
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wiirde? Der Grund dafiir, dafd [sic.] die Macht herrscht, daf§ man sie ak-
zeptiert, liegt ganz einfach darin, dafd sie nicht nur als neinsagende Gewalt
auf uns lastet, sondern in Wirklichkeit die Korper durchdringt, Dinge
produziert, Lust verursacht, Wissen hervorbringt, Diskurse produziert

(Foucault 1978: 35).

Wissen und Wahrheit

In diesem Sinne funktionieren auch Wissen und Wahrheit als Macht.

Foucault plidiert dafiir, dass die Macht das Wissen iiberlappt, so dass alles
Wissen, das wir haben, das Ergebnis oder die Folge von Machtkidmpfen
ist (Mills 2007: 23).

Dies verdeutlicht, wie das Wissen einen weiteren zentralen Anker in Fou-
caults Diskurstheorie liefert. In Wissen/Macht-Komplexen prigt das, was
wir zum Beispiel zu einer Zeit iiber Kriminalitit wissen, wie wir Krimina-
licdt regulieren und bestrafen. Wissen hat dabei die Tendenz, sich selbst
als Wahrheit in Diskursen zu festigen, und tibt damit Macht aus. Wissen
und Wahrheit fungieren somit immer auch als Ausschluss-Praktiken, die
ich bereits erwihnte. Im Hinblick auf das Thema Urheberrecht denke ich
an die politischen Versuche, das Umgehen von Kopierschutzmechanismen
fir CDs oder DVDs strafbar zu machen. Auch die Abmahnungen von
Urheberrechtsverletzungen sind Reaktionen, die das Ringen um das Wahre
verdeutlichen. Stuart Hall spricht hier von »Wahrheitsregimen« (Hall 1996:
208 f,, 1997b: 47), Foucault von Wahrheitsordnung:

Jede Gesellschaft hat ihre Wahrheitsordnung, ihre allgemeine Politik der
Wahrheit: das heifSt Diskursarten, die sie annimmt und als wahr fun-
gieren lisst; die Mechanismen und Instanzen, die es gestatten, zwischen
wahren und falschen Aussagen zu unterscheiden, die Art und Weise, wie
man die einen und die anderen sanktioniert; die Techniken und die Ver-
fahren, die wegen des Erreichens der Wahrheit aufgewertet werden; die
rechtliche Stellung derjenigen, denen es zu sagen obliegt, was als wahr

fungiert (Foucault 200s: 105).
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Neben den von mir bereits erwihnten Sanktionen wie Abmahnungen oder
dem Ringen um wahre und falsche Aussagen betont Foucault die Rolle des
Rechts. Weil das Urheberrecht in diesem Sinne als ein Diskursuniversum
mit einer Wahrheitsordnung verstanden werden kann, beziehe ich mich in
meiner Arbeit so explizit auf Foucault. Juristische Wahrheiten sanktionie-
ren, sie werten gewisse Praktiken gegeniiber anderen auf und lassen Akteu-
re, die in einer gewissen rechtlichen Stellung sind, dariiber entscheiden,
was wahr ist und was legale Praktiken sind. Foucault tritt fiir eine radikale
Historisierung ein, wonach Wissen nur zu einem bestimmten Zeitpunkt
wahr ist (vgl. Hall 1997b: 46). Daher verstehe ich die Wahrheitsordnung
des Urheberrechts im 21. Jahrhundert als punktuelles Rechtswerk, das unter
den Paradigmen der Ausweitung und Ausdifferenzierung des urheberrecht-
lichen Schutzes im Laufe des 20. Jahrhunderts fortgeschrieben wurde und
insbesondere seit der Jahrtausendwende mit dem digitalen Wandel kon-
frontiert wird. Der YouTube-GEMA-Diskurs zeigt jedoch — und hier er-
scheint die Allgegenwirtigkeit der Macht —, dass die Leute auch auferhalb
dieser Wahrheitsordnung gehandelt haben.

Eng mit den Konzepten Wissen und Wahrheit ist das der Normalismen
verkniipft. Jirgen Link versteht darunter diskursive Praktiken, »durch die
in modernen Gesellschaften ,Normalititen’ produziert und reproduziert
werden« (Link 2006: 60; zit. nach Jiger 2012: 53). Sobald etwas in einem
Diskurs erst einmal als normal gilt, wird damit Macht ausgetibt. Dies kann
bis zu einem Technik-Determinismus reichen, durch den Akteure zum
Beispiel die fortschreitende Digitalisierung und den damit einhergehenden
Kontrollverlust oder Kostendruck als neue Normalitit postulieren. Ebenso
ist die Darstellung von etwas als natiirlich eine diskursive Praxis. So stellt
etwa Sara Mills (2007: 12) fest: »Das, was man sagen kann, scheint natiir-
lich und evident, aber die ,Natiirlichkeit ist das Ergebnis von Ausschliissen
dessen, was nicht-sagbar ist.«

Ich gehe vor diesem Hintergrund davon aus, dass beinahe alle Aus-
schluss-Praktiken, Ausgrenzungen oder Verknappungen mit Wahrheiten,
Normalismen oder Naturalisierungen arbeiten, um Positionen und Wissen
im Diskurs zu stirken oder zu schwichen. Dabei kann die Strategie des

Ausschlusses viele Facetten aufweisen. Beispielsweise wird mithilfe der Ge-
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geniiberstellung von ICH oder WIR auf der einen und DIE oder IHR® auf
der anderen Seite eine Ausgrenzung vorgenommen. Dies wird in der post-
kolonialen Forschung auch als »Othering« bezeichnet (vgl. Hall 1997a).
Verbote oder Tabus, Grenzzichungen oder die abwertende Bezeichnung
von Diskurspositionen als wahnsinnig oder hysterisch, wie es Stuart Hall
an Charcots Bild der Demonstration von Hysterie und Hypnose analysier-

te, sind weitere solcher Praktiken (Hall 1997b: 52 ff.).
Dispositiv

Mit dem Begriff des Dispositivs bezeichnet Foucault nunmehr das MafSnah-
menbiindel, das einen Diskurs trigt und in weltliche Konsequenzen umsetzt
[...], d.h. routinisierte bzw. institutionalisierte Verhaltens- und Handlungs-

muster erhalten generell einen neuen Stellenwert (Keller 2011a: 52).

Im Franzésischen bezeichnet Dispositif »ein Ensemble von MafSnahmen
(etwa Gesetze, Verordnungen, behérdliche Zustindigkeiten, materiale Ob-
jekte), das fiir einen spezifischen, bspw. politischen, 6konomischen oder
technischen Zweck bereitgestellt wird« (Keller 2011a: 52). Es kann viele For-

men annehmen, so zum Beispiel auch in Medien:

In diesem Sinn sind Mediendispositive diskursiv motivierte materielle
Anordnungen, welche die Produktion und Rezeption von Medieninhal-
ten prigen. Sie prigen vor, welche kommunikativen Praktiken moglich
sind (z.B. unidirektional in der Kinorezeption, unidirektional sowie rezi-
prok in der Internetnutzung) und welche spezifischen Zeichenformen zur

Anwendung kommen kénnen [...] (Meier/Pentzold 2014: 124).

Insofern sind Online-Diskurse* und beispielsweise die Infrastruktur der
Plattform YouTube generell durch ein reziprokes Online-Dispositiv ge-

prigt. Obwohl das Urheberrecht ein Diskursuniversum ist, muss sein zent-

13— Dolarisierung: 193
14 — Netnographie und Online-Diskursanalyse: 37
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raler Gegenstand, das Urheberrechtsgesetz, in diesem Denken ebenfalls als
Dispositiv aufgefasst werden. Das Gesetz ist hier die materielle Grundlage,
die die Konflikte zwischen YouTube und GEMA erst auslést.

So einleuchtend das Konzept des Dispositivs auch sein mag, so sehr steht
es auch in der Kritik. Beispielsweise vertreten Laclau und Mouffe, wie ich
gleich zeigen werde, die Auffassung, dass es nichts Vor- oder Aufler-Dis-
kursives geben kénne, weil auch alle Dispositive nur diskursiv erstellt und
aktualisiert wiirden. Ich selbst schliefSe mich dieser Kritik an, auch weil die
Grenzzichung zwischen Diskurs und Dispositiv immer ungenau bleiben
muss. Gleichwohl versuche ich Foucaults Gedankengang zu Dispositiven
einflieffen zu lassen, weil Medien- und Rechtsdispositive mit ihren materia-
lisierten Routinen und institutionalisierten Objekten meiner Meinung nach
durchaus eine besondere Rolle im Diskursgeflecht spielen. Ein Beispiel fiir
diese schwierige Unterscheidung sind die Sperrtafeln®”, die als allgegenwir-
tiges Objekt fiir mich ein zentrales Dispositiv fiir routinierte Online-Hand-
lungen im YouTube-GEMA-Diskurs sind. Sie bestimmen, welche Artikula-

tionen méglich sind, sind aber zugleich nicht auf$erdiskursiv.

1.3 Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe

Die Diskurstheorie nach Foucault hat zahlreiche Weiterentwicklungen er-
fahren, u.a. weil sie an einigen Stellen unzulinglich oder unklar erscheint.
Neben Michel de Certeau sind hier v.a. Ernesto Laclau und Chantal Mouf-
fe aus den Politikwissenschaften zu nennen. Sie bestimmen Diskurs erneut

etwas anders:

Any discourse is constituted as an attempt to dominate the field of
discursivity, to arrest the flow of differences, to construct a centre (La-

clau/Mouffe 1985: 112).

In ihren Veréffentlichungen weiten sie den Blick tiber die Sprache hinaus

aus und lehnen, wie eben erwihnt, das Vorhandensein von etwas Nicht-,

15— Sperrtafeln: 229
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Aufler- bzw. Vordiskursivem ab (Glasze 2007: 16). Fiir sie gibt es in erster
Linie Differenzen. Zwar existiere beispielsweise das Ereignis eines Erdbe-
bens durchaus auch aufSerhalb von Gedanken und Diskursen. Ob das Erd-
beben jedoch als Naturphinomen oder als Zorn Gottes konstruiert werde,
hinge von der Struktur und den Bedingungen des diskursiven Feldes ab
(Jager 2001: 92). Ahnlich sieht es auch die Theorie des Framings, zu der
ich noch spiter kommen werde. Um Foucaults Begriff der Aussage um
das Auf8ersprachliche zu erweitern, nutzen Laclau und Mouffe stattdessen
den Begriff der Artikulation. Fiir sie besteht somit »[e]in Diskurs [...] aus
sprachlichen und nicht-sprachlichen Handlungen, die als Artikulationen
bezeichnet werden« (Wullweber 2012: 39). Im Ubrigen bevorzugen auch
die Cultural Studies den Begriff Artikulation gegeniiber dem Begriff der
Aussage (vgl. Hepp 2010: s1ff.).

Laclau und Mouffe erweitern schliefllich das, was Foucault mit seinem
Verstindnis von Diskurs bereits angelegt hat, mit einer Hegemonietheorie,
bei der sie sich auch auf Antonio Gramsci (2012; vgl. Langemeyer 2009)

bezichen und viele Begriffe von Foucault aufgreifen.

Hegemonie definieren sie als ,besonders erfolgreichen’ Diskurs, der be-
stimmte Bedeutungen und damit eine bestimmte Weltsicht naturalisiert,

d.h. als natiirlich gegeben erscheinen lisst (Glasze 2007: 18).

Durch einen solchen besonders erfolgreichen Versuch, Bedeutungen von
Elementen zu fixieren, werde eine temporire Vorherrschaft erlangt. Oder

wie Joscha Wullweber es formuliert:

Von all den méglichen Wahrheiten, die sich durch die unendlichen Még-
lichkeiten der In-Beziehung-Setzung flottierender Elemente ergeben
konnten, werden einige privilegiert und andere verworfen. Ein Diskurs
beinhaltet also den Versuch einer SchlieSung — einer (hegemonialen)
Strukturierung — eines spezifischen diskursiven Feldes, eine Einschrin-

kung dessen, was als wahr angesehen werden kénnte. Hierbei konkur-

16 — Framing: 32
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rieren verschiedene Diskurse und innerhalb der Diskurse wiederum ver-

schiedene Artikulationen miteinander (Wullweber 2012: 40).

Auch fiir die Cultural Studies ist Gramscis Hegemoniebegriff ein zentra-
ler Bezugspunkt, da hegemoniale Diskurse Ausdruck von ékonomischer
aber eben auch intellektueller und kultureller Vorherrschaft sind (vgl. Hepp
2010: 52). »[D]ass diese Vorherrschaft aber grundsitzlich prekir ist, weil
sich sowohl die Gegner als auch die Verbiindeten einer volligen Kontrol-
le entziehen«, betont Martin Nonhoff (2007a: 12). Gegner kénnen zum
Beispiel im Sinne der Bricolage — ein Konzept, das seine Wurzeln u.a. bei

Michel de Certeau (1988) hat —

vorgegebene bzw. aufgezwungene kulturelle Versatzstiicke durch aktive
Prozesse des Kombinierens und auch Umdeutens produktiv und sinnhaft
in die eigene Lebenswelt integriert werden. Dabei kénnen die einzelnen
Elemente in den neuen Umwelten ihre Bedeutung dndern oder sogar um-
kehren — und ihre Zusammensetzung bleibt stets flexibel und verinderbar

(Dorer/Marschik 2015: 27).

Hier kommt das zum Tragen, was Foucault mit Widerstinden und seinem
Verstindnis von Macht hervorhebt. Jeder Hegemonie wohnt ein instabi-
les Gertist inne, das stets durch andere Michte ins Wanken geraten kann.

Diese prekire oder flexible Dynamik ldsst sich auch im Aufbau von Hege-

monien wiederfinden, wobei sich nach Georg Glasze und Martin Nonhoff

(Glasze 2007; Nonhoff 2007a) drei Kernelemente unterscheiden lassen, die

fir mich insbesondere fiir die Analyse von Diskurskoalitionen und Grup-

pierungen relevant sind:

1. Aquivalente Forderungen bilden sich in einer Gruppe durch eine
sogenannte »negative Gemeinsamkeit, die durch die »gemeinsame
Opposition zu einem spezifischen ,general crime’« entsteht (Nonhoff
2007a: 12). Gemeint ist damit, dass sich verschiedene Gruppierungen
in ihren Forderungen zusammentun, obwohl nicht alle ihrer jeweili-
gen Forderungen gleich sind. Trotzdem finden sie sich durch die Ab-

grenzung von etwas anderem, dem Negativen, zusammen und bilden
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gemeinsam Ketten iquivalenter Forderungen: »Werden bestimmte
Aquivalenzketten hegemonial, fiithrt das zur Etablierung und Stabili-
sierung eines spezifischen Diskurses« (Wullweber 2012: 39).
In einem Diskurs kommt es »idealtypisch [...] zur Ausbildung zweier,
sich konfrontierender Aquivalenzketten [...]«, was als »antagonistische
Zweiteilung des diskursiv-sozialen Raums« (Nonhoff 2007a: 12) be-
zeichnet wird. Dadurch gelingt einem hegemonialen Diskurs die soeben
erwihnte relative Stabilisierung: »Ein hegemonialer Diskurs gewinnt
seine Identitit erst {iber die Abgrenzung von einem Auflen, iiber den
,negativistischen® Weg der Verwerfung eines radikalen Anderen, der da-
mit zum paradoxen ,konstitutiven Auflen® avanciert« (Reckwitz 2011:
305). Foucault bezeichnet diese Zweiteilung auch als Grabenkimpfe, die
sich in den Diskursen zu Urheberrecht und digitaler Musik unschwer
erkennen lassen. Wichtig ist mir dabei aber mit Blick auf Foucault, dass
Diskurskoalitionen in diesem Antagonismus stets flexibel sind:
Grofle radikale Briiche, massive Zweiteilung? So was kommt vor. Aber
weit hidufiger hat man es mit mobilen und transitorischen Widerstand-
spunkten zu tun, die sich verschiebende Spaltungen in eine Gesellschaft
einfiihren, Einheiten zerbrechen und Umgruppierungen hervorrufen, die
Individuen selber durchkreuzen, zerschneiden und umgestalten, in ihrem
Kérper und in ihrer Seele abgeschlossene Bezirke abstecken (Foucault
1983: 96 f.).
Bei dieser Identifikation von Gruppierungen kommt dem leeren Sig-
nifikanten eine besondere Rolle zu. Ein leerer Signifikant verkorpert
paradoxerweise gleichzeitig das Spezifische, zum Beispiel eine zentrale
Forderung, aber auch das »Allgemeine der betreffenden Formierung
von gesellschaftlichen Forderungen (und der fordernden Subjekte)«
(Nonhoff 2007a: 13). Dazu hilt Nonhoff weiter fest: »Welcher Signi-
fikant bzw. welche Forderung diese Reprisentationsfunktion {iber-
nimmg, ldsst sich a priori nicht feststellen« (Nonhoff 2007a: 13). In den
Diskursen tiber Urheberrecht und Musik sind Gerechtigkeit, Transpa-
renz, Fortschritt oder Freiheit solche moglichen leeren Signifikanten,
»die chronisch unterbestimmt durch ein fixes Signifikat sind und de-

nen es gerade dadurch gelingt, einen ,Knotenpunkt® fiir eine ,imagi-
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nire Einheit® des Diskurses zu liefern, dem Diskurs den Schein einer
Fundierung zu verleihen« (Reckwitz 2011: 305).
Durch diese drei Kernelemente werden Diskurskoalitionen gefestigt (Hajer
2004: 277), wie ich sie in der Rahmung und den anschlieSenden Diskurs-
analysen herausarbeiten werde. Foucault hat, wie oben beschrieben, betont,
wie Diskurskoalitionen in einem Diskurs Strategien verfolgen. Ich méchte zu

diesen Strategien dem Gedanken von Martin Nonhoff folgen, der vorschligt,

als entscheidendes Scharnier zwischen Theorie und Empirie ein bestimm-
tes Verstindnis der hegemonialen Strategie einzusetzen. [...] Diskursive
Strategien und mit ihnen auch hegemoniale Strategien, die cine Form
diskursiver Strategien sind, zielen nimlich stets auf das Anordnen diskur-

siver Elemente im Zeitverlauf (Nonhoff 2007b: 184).

Damit legt Nonhoff das Augenmerk darauf, wie das Arrangieren von Arti-
kulationen und Praktiken als Strategie analysiert werden kann (vgl. Non-
hoff 2007b: 185). Hegemoniale Strategien unterscheide ich von diskursiven
Strategien dadurch, dass erstere besonders stark auf die drei genannten
Kernelemente der Hegemonietheorie, dquivalente Forderungen, antagoni-
stische Zweiteilung und leere Signifikanten, zuriickgreifen. Wie im letz-
ten Zitat aber bereits angedeutet, sind beide Begriffe erneut nicht vollends
voneinander zu trennen. Nach Nonhoffs Verstindnis konnen hegemoniale
Strategien defensiv-hegemonial oder offensiv-hegemonial sein — je nach-
dem von welcher Position oder Aquivalenzkette aus sie verfolgt werden.
Im Sinne der Cultural Studies werde ich versuchen, diese hegemonialen

Strategien offenzulegen und auch zu kritisieren.

1.4 Framing

Die Theorie des Framings bzw. des politischen Framings ist sehr eng mit
hegemonialen Strategien und Diskursen verwoben. Hervorgetan hat sich
Elisabeth Wehling, die als Linguistin und Kognitionswissenschaftlerin an

der Schnittstelle zur Diskursforschung politische Frames untersucht hat
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(Wehling 2016) — dhnlich wie Maarten A. Hajer (2004) mit seiner argumen-
tativen Diskursforschung. Frames sind fiir Wehling Deutungsrahmen, die
unser Denken strukturieren und die auf unseren Erfahrungen basieren. Sie
sind Interpretationsschemata oder -rahmen, die im gesellschaftlichen und
individuellen Wissensvorrat zu Verfiigung stehen und aktualisiert werden.
Anders gesagt sind sie wie die Deutungsmuster bei Keller »gesellschaftlich
voriibergehend konventionalisierte Deutungsfiguren« (Keller 2011a: 108).
Frames werden vor allem durch Sprache aktiviert wobei sie als Sprachbil-
der und Metaphern besonders stark wirken. Laut Wehling kénnen »Fakten
[...] ohne Frames nicht vermittelt werden. Frames interpretieren Fakten
und haben einen selektiven Charakter« (Wehling 2016: 52). Dies spiegelt
Foucaults, Laclaus und Mouffes Verstindnis davon wider, dass wenig bezie-
hungsweise nichts auflerhalb von Diskursen bestehen kann. Wehlings Bei-
spiele fiir Frames sind Begriffe vom Fliichtlingsstrom oder die Steuerlast,
die mit ihrer bildhaften, metaphorischen Sprache direkt ganze Erfahrungs-
und Deutungswelten aktivieren und die Fakten fiir uns einordbar machen.
Erst die »konzeptuellen Metapherng, die nichts mit dem traditionellen Me-
tapher-Verstindnis gemein haben, machten abstrakte Begriffe wie Steuern
oder auch das Urheberrecht bedeutsam fiir uns. Sie tun dies, so Wehling,
in dem sie das Abstrakte mit direkt Erfahrbarem verkniipfen, wenn zum
Beispiel Moral mit Reinheit gleichgesetzt wird (Wehling 2016: 69 fI.). Rein-
heit ist etwas Erfahrbares wohingegen Moral alleine sehr abstrake bliebe.
Ohne solche geteilten Metaphern liefle sich nicht sinnvoll tiber abstrakte
Konzepte kommunizieren. Allerdings erméglichen sie es auch, Frames so
zu prigen, dass sie ganze Diskurse beeinflussen kénnen, womit wir wieder
bei hegemonialen Strategien sind.

Ist ein Frame erst einmal gesellschaftlich-medial etabliert, wird es umso
schwieriger, ihn zu kontern oder zu dekonstruieren. Dies hingt auch mit
der Erkenntnis zusammen, dass eine Frame-Negierung immer zunichst

den ecigentlichen Frame aktivieren muss:

Wer in Diskursen dagegen ist oder sich verteidigt, hat [...] in aller Regel
schon verloren! Zum einen versiumt er, die eigene Weltsicht zu propagie-

ren. Zum anderen propagiert er die Weltsicht des Gegners. Denn wann
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immer man eine Idee verneint, aktiviert man sie in den Képfen seiner

Zuhérer oder Leser (Wehling 2016: 52).

Eine weitere simple aber doch weitreichende Auswirkung auf Diskurse ist das

‘Wiederholen eines Frames, wie es bei den Sperrtafeln auf YouTube der Fall ist:

Je haufiger Ideen sprachlich in einen Zusammenhang gestellt werden,
umso mehr werden diese Zusammenhinge Teil unseres ganz alltéglichen,
unbewussten Denkens, unserer Common Sense. Denn [...] sprachliche
Wiederholung stirkt Verbindungen im Gehirn und damit die fiir uns

sinngebenden Frames (Wehling 2016: 59).

Ein Beispiel: Je hiufiger der Begriff GEMA-Sperrtafeln wiederholt wird,
desto stirker wird YouTubes Frame gefestigt, dass die GEMA fiir die Sper-
rungen verantwortlich sei. Die strategische Konsequenz aus Frame-Negie-
rung und Wiederholungen ist fiir Wehling klar: Beim diskursiven Vertei-
digen gegen einen Gegner sei es wichtiger, eigene Wertvorstellungen und
Frames zu prisentieren und zu stirken statt die Frames des Gegeniibers
zwar zu widerlegen aber gleichzeitig auch zu wiederholen und insgesamt zu
stirken (Wehling 2016: 56). Jede Gruppe brauche daher eine Sprache, »die
ihre Werte und Anliegen klar widerspiegelt« (Wehling 2016: 60).
Leonhard Dobusch und Sigrid Quack haben solche Framing-Strategien
im Kontext des Urheberrechts untersucht. Gerade in abstrakten Rechts-
fragen halten sie solche Legitimierungsstrategien fiir besonders relevant
(Dobusch/Quack 2010: 10, 2012). In der politischen Kommunikationsfor-
schung wird dafiir »Framing als Makro-Strategie und Mikro-Phinomen
unterschieden« (Dobusch/Quack 2012: 282). Wihrend Framing auf der
Makro-Ebene in Medien und in der Offentlichkeit von Akteuren gezielt
eingesetzt wird, funktioniert das Mikro-Framing in der individuellen In-
terpretation. Beide Formen des Framings konnte ich in meiner Arbeit be-

obachten. Dobusch und Quack kommen in ihren Studien zu dem Schluss:

Als ausschlaggebend fiir die Resonanz einer Framing-Strategie erweist

sich, ob und in welchem Umfang sie anschlussfihig an in soziale Kontex-
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te eingebettete Handlungs- und Interaktionspraktiken individueller und
kollektiver Akteure sind und zugleich neue Formen der Schaffung und

Nutzung von Wissen und Kultur ermoglichen (Dobusch/Quack 2010: 7).

Zu welchen weiteren Ergebnissen Dobusch und Quack gekommen sind,

erldutere ich spiter.”

2. Methoden

Disziplinen erméglichen es Menschen ,im Wahren’ zu sprechen, also in-
nerhalb dessen, was in einer Disziplin als ,wahr’ erachtet wird, aber die
schlieflen anderes, mogliches Wissen von einer Beriicksichtigung aus

(Mills 2007: 74).

Dieser Blick von Sara Mills auf ein interdisziplinires Forschungsprojekt
wie meines ist zugleich Chance und Herausforderung. Ich lese daraus eine
Aufforderung zum Uberwinden von Disziplingrenzen, weshalb ich aus der
Musikwissenschaft kommend Diskurs- und Hegemonietheorien in einer
empirischen, sozialwissenschaftlichen Diskursanalyse anwende. Das macht
eine methodische Triangulation (Flick 2010, 2012) erforderlich, die ich im

Folgenden darlegen maochte.

2.1 Diskursanalysen

Methodische Variationen von Diskursanalysen gibt es zahlreiche. Wie be-
reits erwihnt haben sich Reiner Diaz-Bone und Rainer Keller (Diaz-Bone
2006; Keller 2011a) daran gemacht, unterschiedliche Stromungen {tiber-
blicksartig zusammenzufassen. Im englischsprachigen Raum ist das »Rout-
ledge Handbook of Discourse Analysis« (Gee/Handford 2012) ein solcher
Anhaltspunkt. Weil sozialwissenschaftliche Diskursanalysen »keine spezifi-
sche Methode, sondern eher eine Forschungsperspektive« (Keller 2011a: 9)

17— Forschungsstand: 62
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darstellen, ist es umso wichtiger, Theorie, Methodik und Begriffe méglichst

eindeutig darzulegen. Keller fasst die Situation folgendermaf$en zusammen:

Die Auswahl der konkreten Erhebungs- und Analyseverfahren muss in
Abstimmung mit den spezifischen diskurstheoretischen Grundannahmen

und den Forschungsinteressen erfolgen (Keller 2011c: 268).

Je nach Forschungsinteresse und Disziplin variieren diese Verfahren dabei
zum Teil extrem. In Anlehnung an Peter Ullrich (2008: 25) lassen sich text-
bezogene Diskursanalysen folgendermafen unterscheiden: Wihrend Ansitze
aus der Linguistik oder der Literaturwissenschaft vor allem die semantische
Ebene untersuchen, legen politik- oder kommunikationswissenschaftliche
Framinganalysen den Schwerpunkt auf tibergeordnete Rahmungen der Dis-
kurse. Zwischen diesen Polen sind auf der Basis der oben erliuterten Diskurs-
theorien weitere Ansitze erarbeitet worden, zum Beispiel die wissenssoziolo-
gische Diskursforschung (Keller 2011¢), die Kritische Diskursanalyse (Jager
2012) oder auch die Critical Discourse Analysis (Fairclough 2010). In etwas
anderer Art und Weise fichern Jaworski und Coupland in ihrem »Discourse
Reader« die Diskursanalyseansitze in vier Kapiteln auf (Jaworski/Coupland
2006). Sie unterscheiden (vgl. Clarke 2012: 192 f.)
1. Sequenz und Struktur, also den Fokus auf die Form des Sprechens und
des Gesprichs,
2. Aushandlungen in sozialen Beziehungen, also den Fokus auf diskursive
Interaktion,
3. Generierung von Identititen, also den Fokus auf Subjektivierung und
4. Generierung von Macht/Wissen, Ideologien und Kontrolle als Pro-
duktion von Diskursen.
Ich verorte mich mit dieser Arbeit vor allem in dem vierten Feld der Ana-
lyse der Produktion von Diskursen, wenngleich eine trennscharfe Zuord-
nung weder machbar noch sinnvoll ist. Auch wenn sich aus den anderen
drei Feldern durchaus spannende Fragen ergeben konnten, bedarf es ei-
ner Fokussierung meinerseits. Dafiir nehme ich mir Werkzeuge aus der
Foucault'schen Diskursanalyse, der Kritischen Diskursanalyse, der Hege-

monieanalyse sowie der Situationsanalyse. Den Kern meiner Diskurs- und
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Hegemonieanalysen bildet die Analyse von Aussagen bzw. Artikulationen

als ein System von Regeln, die Bedeutungen temporir fixieren.

2.2 Netnographie und Online-Diskursanalyse

Meine Arbeit beschiftigt sich mit Online-Diskursen. Weil das Internet ein
immer noch relativ junges Phinomen darstellt und das World Wide Web
erst seit den 1990er Jahren zu einem der zentralen Kommunikationsorte
geworden ist, findet eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Onli-
ne-Diskursen noch nicht lange statt (Fraas et al. 2013). Nicht nur immer
mehr junge Menschen nutzen zunehmend das Internet und Soziale Medien
(ARD/ZDEF-Medienkommission 2017b, 2017a). Auch das gesellschaftspoli-
tische Ringen um Macht in Online-Diskursen gewinnt an Bedeutung. Die
Untersuchungsgegenstinde rund um Internet, Web und internetbasierte
Kommunikation haben daher seit Ende des 20. Jahrhunderts diverse wis-
senschaftliche Ansitze entstehen lassen. Einer der ersten sozialwissenschaft-
lichen Ansitze ist die von Robert V. Kozinets begriindete Netnographie
(Kozinets 2010), die sich als virtuelle Echnographie versteht und sich der
Analyse von Online-Communities widmet. Kozinets selbst vertritt dabei
den Ansatz, moglichst stark dem Modus der teilnehmenden, partizipa-
torischen Beobachtung zu folgen. Wie ich im Abschnitt Selbstreflexion®
ausfiihre, habe ich diesen Ansatz in explorativen Phasen als Vorarbeit zu
meiner Arbeit verfolgt. Als weitere Facette der Netnographie haben sich
hingegen auch Ansitze etabliert, die nicht-teilnehmend beobachten (Beck-
mann/Langer 2009: 223). In letztere Variante lasst sich der Grof3teil meiner
Arbeit einordnen, weil ich beobachtet und nicht interagiert habe.

Im Rahmen einer so verstandenen nicht-teilnehmenden Netnographie
fiihre ich meine Analysen von Online-Diskursen durch. Die Entschei-
dung, in erster Linie die onlinebasierte Kommunikation zu untersuchen,
mag auf den ersten Blick tiberraschen. Man kénnte zum Beispiel einwen-
den, dass sich aus Interviews mit Entscheidungstrigerinnen und -trigern

prizisere und zielfiihrende Argumentationen herausarbeiten lieflen. Doch

18 — Selbstreflexion: 55
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darum geht es in meiner Arbeit nicht. Musik wird heute mehr und mehr
online konsumiert. Parallel wird heute hdufiger denn je in digitalen, virtu-
ellen Riumen diskutiert, womit Meinungen zu einem grofSen Teil online
geprigt sind und diskursive Auseinandersetzungen in Sozialen Medien aus-
getragen werden. Politikerinnen und Politiker oder auch Musikschaffende
twittern, Artikel werden in Online-Foren diskutiert und Kampagnen wer-
den online geschaltet. Dementsprechend finden auch die Diskurse tiber
Musikstreaming und Urheberrecht zu einem erheblichen Teil online statt.
Ich méchte mit meiner Arbeit daher der These nachgehen, dass die Diskur-
se iiber Urheberrecht und Musik im Falle von YouTube vs. GEMA deutlich
stirker tiber Online-Diskurse geprigt werden als durch Offfine-Diskurse.
Wichtig ist dabei, dass sich die beiden sozialen Welten online und offline
gar nicht mehr voneinander trennen lassen. Die Uberginge sind fliefend.
Mein Schwerpunkt auf die Online-Diskurse erscheint mir umso sinnvol-
ler, je mehr Auseinandersetzungen in Online-Medien eigene Dynamiken
entfalten, je wirkmichtiger sie werden und zugleich noch relativ wenig un-
tersucht wurden. Gerade im Konflikt zwischen YouTube und der GEMA
zeigt sich meiner Meinung nach besonders deutlich, welche Macht von
Online-Diskursen ausgeht. Zukiinftige Arbeiten kénnten die wechselsei-
tigen Wirkungsweisen untersuchen, wie beispielsweise Online-Diskurse
Gesetzesinderungen beeinflussen und umgekehrt.

In vielerlei Hinsicht weisen die Online-Diskursfragmente Unterschiede
zu Offline-Inhalten auf. Wichtige Eigenschaften sind Dynamik, Multime-
dialitit, Nonlinearitit und digitale Hypertextualitit, Personalisierung, Ma-
schinenlesbarkeit und nicht zuletzt die Quantitit (Welker/Wiinsch 20r10:
11f). Diese Aspekte gilt es generell in der Online-Forschung zu berticksichti-
gen. Soziale Medien, Kommentare aber auch Bashings, Shitstorms, Cyberm-
obbing und die vermeintliche Anonymitit sind Facetten dieser digitalen
Kommunikation. Zwar sind solche Formen hiufig mit traditionellen sozi-
alen Aushandlungen vergleichbar doch sie entwickeln durch die genannten
Eigenschaften neue Dynamiken. Es verindert unser soziales Miteinander
etwa, wenn ich eine Auflerung nicht in einer privaten face-to-face-Situation,
sondern verschriftlicht im Kommentarbereich unter einem Artikel veréffent-

liche. Was als FakeNews oder als Hass-Kommentare diskutiert wird, sind nur
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zwei der zahlreichen Anzeichen dafiir, wie mit diesen neuen Diskursformen
und den damit einhergehenden Problemen auch politische Diskurse zuneh-
mend durchdrungen werden. Letztlich spielt auch die Frage danach, was es
fir die gesellschaftlichen Diskurse bedeutet, wenn Online-Plattformen die
Infrastruktur der Diskursriume mit ihren Algorithmen beeinflussen, eine
wachsende Rolle. Auf den Plattformen werden nimlich auch rechtliche Ent-
scheidungen 2 la Lawrence Lessigs »Code is Law« (Lessig 2006) getroffen,
wenn etwa Upload-Filter diskutiert werden. Schliellich wird auch die Frage
nach versteckten Strategien im Rahmen politischer Wahlkimpfe diskutiert.
Es stellt sich beispielsweise die Frage, ob die Kommentare in Sozialen Medien
gekauft sein konnten um gewisse politische Ziele voranzubringen. Stehen
hinter vielen Auferungen des GEMA-Bashings eventuell nur wenige Per-
sonen, die sich mithilfe mehrerer Identitdten organisieren und so vielleicht
michtiger erscheinen als sie es eigentlich sind? Letztlich ist eine solche Frage
bei Online-Diskursen nicht zu beantworten — sie interessiert mich aber auch
nur am Rande, weil die Diskurse in jedem Fall wirkmichtig sind.

Meiner Arbeit liegt ein Medienbegriff zugrunde, mit dem ich die Online-
Diskurse untersuchen kann. Ich verstehe Medien sowohl als Soziale Medien
und als journalistische Medien, die in Mediendiskursen wie dem YouTube-
GEMA-Diskurs eingebettet sind. Weniger interessieren mich Medien als
Endgerite oder auch die Musik als Medium (Rosa 2014). Soziale Medien sind
nach meinem Verstindnis Netzwerke und Kommentarbereiche, in denen die
soziale Interaktion im Vordergrund steht. Im Rahmen meiner Arbeit sind das
insbesondere YouTube und Facebook sowie Kommentare unter Online-Ar-
tikeln. In Abgrenzung dazu sind journalistische Medien im Kontext meiner
Arbeit redaktionelle und reichenweitenstarke Online-Nachrichtenseiten, die
traditionell als Massenmedien bezeichnet werden. Wie bei fast allen Medien,
sind auch hier die Uberginge flieffend, etwa wenn zum Beispiel ein journali-
stischer Artikel auf Facebook diskutiert wird. Wie ich bereits erwihnt habe,
verstehe ich die Plattformen der Online-Diskurse generell als Mediendisposi-
tive.” Sie bestimmen die Regeln, die Zeichen und die Anwendungen.

Fiir mein Forschungsvorhaben stehe ich vor der Herausforderung, wie

ich mit der Vielzahl an onlinespezifischen Diskursformen umgehen kann.

19 — Dispositiv: 28
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Auch wenn Online-Diskurse sich durch Multimedialitit kennzeichnen,
muss bei Diskursanalysen darauf geachtet werden, dass die Diskursfrag-
mente sich in ihren »formalen Beschaffenheiten« (Jiger 2012: 95) miteinan-
der vergleichen lassen. Aufgrund forschungsékonomischer Gesichtspunkte
liegt der Schwerpunkt meiner Arbeit auf der Analyse von Texten, die in
schriftlicher Form vorliegen. Hierbei handelt es sich in erster Linie um
Pressemitteilungen, Artikel und verschriftlichte Interviews sowie um Kom-
mentare in Sozialen Medien. Nichtsdestotrotz sind auch ein Musikstiick,
ein Audio-Interview und bildliche Darstellungsformen Teil meiner Analy-
sen. Insgesamt versuche ich dadurch einen Teil der vielfiltigen Facetten von
Online-Diskursen anzudeuten auch wenn dies immer nur bruchstiickhaft
erfolgen kann. Gerade der genannte Aspekt der Quantitit macht in mei-
nem qualitativen Forschungssetting eine Fokussierung auf eine begriindete
enge Auswahl notwendig.?® Alternativ konnte versucht werden, die Diskur-
se mit quantitativen Forschungsmethoden zu untersuchen. Diese eigenen
sich allerdings nach meiner Einschitzung bislang nur unzureichend, um
Wissen/Macht-Komplexe und andere hegemoniale Diskurse tiefergehend
zu analysieren. Zukiinftige Forschungsvorhaben sollten dem nachgehen

und das Thema mit quantitativen Methoden vergleichend untersuchen.

2.3 Situationsanalyse

Schliefilich erweitere ich meine Wergzeuge um die Situationsanalyse nach
Adele Clarke (2012, 2003). Sie hat an der Schnittstelle von Grounded Theo-
ry und Diskursanalyse ein bemerkenswertes Buch geschrieben, in dem sie
wichtige forschungspraktische Ansitze zur Analyse von komplexen Diskur-
sen vorstellt und die beiden grundlegenden Forschungsparadigmen zusam-
men denkt. Thre Situationsanalyse arbeitet mit Maps, das sind drei Formen
von Karten, in denen unterschiedliche Aspekte von Situationen, Positionen
und Diskursen visuell dargestellt werden. Es handelt sich dabei eher um eine

»analytische Ubung, die die Forschenden darin unterstiitzt, die Daten zu

20 — Korpusbildung und Text-Selektion fiir die Feinanalyse: 44
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6ffnen (Clarke 2012: 121), und zum Nachdenken iiber Daten, Aussagen und

Artikulationen anregen soll. Diese Arbeitsweise hat sich fiir mich als sehr ziel-

fithrend erwiesen — zum einen, weil die Maps die Komplexitit der Diskurse

darstellen und strukturierbar machen, zum anderen, weil sie visuelle Anre-
gungen fiir die Versprachlichung meiner Beobachtungen geben, was zum

Beispiel das Ausgrenzen von Positionen angeht. Das parallele Festhalten von

Memos hilft mir als Forschendem dabei, eigene Entwicklungen oder auch

eventuelle blinde Flecken zu reflektieren. Clarke unterscheidet drei Maps:

1. In der Situations-Map sollen »menschliche, nichtmenschliche, dis-
kursive, historische, symbolische, kulturelle, politische und andere
Elemente der Forschungssituation« (Clarke 2012: 37 f.) chaotisch ein-
getragen werden. In einem zweiten Schritt werden dann relationale
Beziehungen zwischen den Elementen hergestellt. Daran anschliefSend
kategorisieren die Forschenden die Elemente in einer geordneten Ver-
sion. Ziel der Arbeit mit den Situations-Maps ist es, wichtige Elemente
zu verdeutlichen, Relationen aus moglichst vielen Blickwinkeln her-
auszuarbeiten und sowohl Elemente als auch Relationen zu strukturie-
ren (vgl. Clarke 2012: 122 ).

2. Die Maps von Sozialen Welten/Arenen enthalten hingegen »alle kol-
lektiven Akrteure, wichtigen nichtmenschlichen Elemente und die Are-
nen ihres Wirkens« (Clarke 2012: 38). Mit den Sozialen Welten, die als
Diskursuniversen oder »Uberdiskurse« bei Strauss (1978) oder als Zu-
sammenspiel von Institutionen, Ideologien und der Disziplinierung
von Subjekten bei Foucault definiert werden konnen, legen diese Maps
den Fokus auf die institutionell-organisatorische Ebene (vgl. Clarke
2012: 147 f.). Diese »Analyse von Kollektiven« (Clarke 2012: 149) weist
Uberschneidungen mit der Analyse von Hegemonien® besonders mit
den erliuterten Aquivalenzketten, der antagonistischen Zweiteilung
und den leeren Signifikanten auf, weil es bei den Kollektiven stets um
Grenzzichung und deren Legitimation geht.

3. DPositions-Maps haben das Ziel herauszuarbeiten, »welche Schliissel-

positionen vis-a-vis bestimmter Achsen der Variation und Verschie-

21— Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28
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denheit, Fokussierung und Kontroversen in der jeweiligen Situation
eingenommen und welche nicht eingenommen werden. Was vielleicht
am wichtigsten ist, Positions-Maps werden nicht tiber Personen oder
Gruppen dargestellt« (Clarke 2012: 38), sondern »articulated on their
own terms« (Clarke 2012: 165) um Positionen als Positionen wahrneh-
men und eben nicht als Personen bzw. Gruppen.
Insgesamt sehen Reiner Keller, Rainer Diaz-Bone und J6rg Striibing (Keller
et al. 2013) methodische Stirken in dieser Weiterentwicklung von Groun-
ded Theory und Diskursanalyse. Im Laufe meines Forschungsprozesses
kam der Situationsanalyse immer wieder eine kontrollierende und struk-

turierende Rolle zu.

3. Methodisches Vorgehen

Das methodische Vorgehen bei einer Diskursanalyse ist davon geprigt, dass es
keine deutlich voneinander abgrenzbaren Analyseschritte gibt, die linear und
aufeinander aufbauend zu einem Forschungsziel fithren. Der Forschungspro-
zess ist stattdessen durch ein stindiges Zirkulieren zwischen verschiedenen
Schritten und Ebenen gekennzeichnet. Daher hat mein Vorgehen durchaus
Gemeinsamkeiten mit der Grounded Theory Methodologie, bei der insbe-
sondere beim Kodieren von einem spiralférmigen Prozess gesprochen wird
(vgl. Breuer 2010: 78). Fiir mich als Forschenden bedeutete dies, wihrend des
Forschungsprozesses regelmifSig Theorie und Methodik zu iiberpriifen und

anzupassen, um fiir ein moglichst hohes Maf$ an Passung zu sorgen.

3.1  Analyseschritte

Trotz dieses zirkuliren Charakters des Analyseprozesses, haben sich mehrere
Forschende daran versucht, plausible Analyseschritte fiir Diskursanalysen fest-
zulegen, die als Orientierung dienen. Allerdings betonen alle, dass man stets
vor- und zuriickgehen miisse und die Schritte nicht einfach chronologisch ab-

zuarbeiten seien. Die Schrittfolge, die Rainer Diaz-Bone (200s: 544 ff., 2006:
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19 f1.) vorschligt, iiberzeugt fiir mein Anliegen deshalb, weil sie die Theoriefor-
mung explizit als Teil der Schrittfolge benennt, was insbesondere bei einer
Arbeit wie dieser in einem wenig beforschten Feld von zentraler Bedeutung
ist. Von Siegfried Jiger (2012: 90 f.) tibernehme ich den Ansatz zur Feinanalyse
typischer Diskursfragmente. Am Ende erweitere ich die Diskursanalyse um
die Hegemonieanalyse. Daraus ergeben sich folgende Analyseschritte:
1. Theorieformierung und Rahmung
2. Sondierungsphase und Situationsanalyse
3. Korpuserstellung und Formulierung heuristischer Fragen
4.  Feinanalyse typischer Fragmente mit heuristischen Fragen (Jiger 2012: 99):
a. Institutioneller Kontext
b. Text-Oberfliche
c.  Sprachlich-rhetorische Mittel (Argumentationsstrategien, Logik,
Anspielungen, Kollektivsymbolik/Bildlichkeit, Redewendungen)
d. Inhaldich ideologische Aussagen (Gesellschaftsverstindnis, Zu-
kunftsvorstellung)
5. Hegemonieanalyse, Ergebnisaufbereitung und Riickbezug
Mit diesen fiinf Schritten verwoben sind die zwei methodischen Stufen aus
dem Kapitel Macht und Disziplinierung®, nach denen ich erst Kraftverhalt-
nisse, Regeln und Strukturen und dann die hegemonialen Strategien untersu-
che. Die erste Stufe findet sich vor allem in der Feinanalyse im vierten Schritt,
die zweite Stufe entsprechend im fiinften Schritt der Hegemonieanalyse.

Im Zuge meiner Rahmung werde ich die groffen Diskursfelder umreifSen,
die den YouTube-GEMA-Diskurs erst analysierbar machen. Dabei handelt
es sich um die Felder Musikwirtschaft, Urheberrecht und Kapitalismus im
digitalen Wandel. Insbesondere der Abschnitt zum digitalen Kapitalismus
kam erst relativ spit im Forschungsprozess hinzu, weil meine Diskursanalyse
zu YouTube und der GEMA eine dahingehende Ausweitung der Rahmung
nahelegte. Parallel dazu fithrte mich die Sondierungsphase mit den dazu-
gehorigen Situationsanalysen zu einer Gegeniiberstellung zweier Pole, das
Diskursfragment Sven Regeners »Wut-Rede« gegen Deichkinds Song »llle-
gale Fans«. Mit dieser prologhaften Polarisierung spanne ich gewissermafSen

das Feld auf, wie sich Diskurse tiber Urheberrecht und Musik innerhalb der

22— Macht und Disziplinierung: 23
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Rahmung konkretisieren. Sowohl die aufwindige Rahmung als auch die aus-
fiihrliche Gegeniiberstellung der Pole erméglichen es mir, die anschlieflende
Hauptanalyse vom YouTube-GEMA-Diskurs immer wieder in ein grofieres
und historisches Bild einzuordnen, was sich auch in der wiederkehrenden
Neuformulierung meiner heuristischen Fragen ausdriickt. Erst auf diese Wei-
se lassen sich die hegemonialen Strategien im institutionell-journalistischen
YouTube-GEMA-Diskurs herausschilen. In einem weiteren Kapitel untersu-
che ich dann punktuell, wie sich die institutionellen Positionierungen und
Strategien in Debatten von Privatpersonen widerspiegeln. Dieses Vorgehen
folgt Rom Harrés Argument: »Private discourse should be viewed as being
shaped by, and stemming from, public discourse« (Harré et al. 2009: 26).
Solche Feinanalysen erméglichen tiefere Einblicke in die Mechanismen der
Interaktion zwischen Offentlichkeit und Privatheit in Sozialen Medien.
Am Ende meiner Arbeit steht dann die Ergebnisaufbereitung. Wie bereits
erwihnt, setzt sich die Diskursanalyse zum Ziel, strukturierte und strukeu-
rierende Praktiken und deren Regeln herauszuarbeiten. Des Weiteren wird
meine abschlieffende interpretative Arbeit von der dritten Forschungsfrage
geleitet, was ich aus der diskursanalytischen Arbeit lernen kann. Im Sinne
einer kritischen Meta-Reflexion sollen hier neben Desideraten vor allem
die angewendeten Theorien und Methoden hinsichtlich ihrer Anwendung
bewertet werden, was sich in folgenden Unterfragen widerspiegelt: Braucht
es weitere Theorien? Inwiefern funktioniert meine Triangulation? Sind die
Ergebnisse auf andere Online-Diskurse tibertragbar? Welche allgemeinen
Feststellungen lassen sich zu Online-Diskursen treffen? Diese Fragen sind an
Reiner Keller orientiert, der dhnliche »zur Interpretation der Gesamtergeb-

nisse« aufstellt (Keller 2011a: 116).
3.2 Korpusbildung und Text-Selektion fUr die Feinanalyse
Eine Analyse des gesamten Archivs eines Diskurses ist, so hat es Foucault

selbst festgestellt, unmoglich.” Daraus ergeben sich fiir mich als Diskurs-

analytiker wichtige Herausfolgerungen, weil Eingrenzungen vorgenommen

23 — Archiv: 22
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werden miissen, um eine Diskursanalyse in einem angemessenen Umfang
tiberhaupt leisten zu konnen. Thematisch konzentriere ich mich daher
auf den YouTube-GEMA-Diskurs. Bei Online-Diskursen wie diesem ist
es jedoch immer noch nahezu unméglich, die Gesamtheit der Aussagen
und Diskursfragmente zu sammeln, geschweige denn zu analysieren (vgl.
Welker/Wiinsch 2010). Selbst quantitative Verfahren stoffen hier an ihre
Grenzen. Fiir mich ist es daher umso wichtiger, aussagekriftige und fiir
die jeweiligen Diskursfelder relevante Texte, die Diskursfragmente, sowie
geeignete historische Abschnitte auszuwihlen. Doch wie geht man da-
bei systematisch und theoriegeleitet vor? Fiir Keller (2011b: 265) ist diese
Selektion ein »eher offener Suchprozess in verschiedene Richtungen.« Er
hat daher »Orientierungshilfen fiir die Auswahl von Daten zur Feinana-
lyse« (Keller 2011a: 92) zZusammengetragen, an denen ich mich orientieren
mochte. Als Schliisseltexte bezeichne ich dabei jene, die fiir den Diskurs
eine zentrale Bedeutung haben sowie moglichst viele Aussagen enthalten,
die die Akteurspositionen wiedergeben. Diese Schliisseltexte unterziehe ich
dann Feinanalysen.

Nach Méaglichkeit soll dieser Auswahlprozess verhindern, dass Dis-
kurspositionen unbeachtet bleiben.* Deshalb liegt es nahe, nach dem aus
der Grounded Theory Methodologie kommenden Ansatz des Theoretical
Samplings (Glaser/Strauss 1998, 2012) im Laufe des Forschungsprozesses
Artikel auszuwihlen. So haben es unter anderem Stefan Meier und Christi-
an Pentzold (2010: 124 f.) fiir Online-Inhaltsanalysen sowie Stefan Meier
und Vivien Sommer (2013: 125) in Verbindung mit diversen Auswahlfoki
fir die frameanalytische, wissenssoziologische sowie soziosemiotische Dis-
kursforschung vorgeschlagen. Mithilfe minimaler und maximaler Kontra-
stierung wird dabei versucht, eine theoretische Sittigung zu erreichen. Da-
fiir ist das bereits erwihnte zirkuldre und parallele Erheben, Kodieren und
Analysieren von Daten notwendig. Die Sittigung ist vorhanden, sobald

weitere Kontrastierungen nicht zu neuen Positionen oder Erkenntnissen

24 Es ist aus forschungspragmatischen Griinden im Rahmen meiner Arbeit also an-
gebracht, eine méglichst reprisentative Stichprobe zu ziehen. Fiir eine Auswahl
nach dem Zufallsprinzip wire nimlich das Wissen um die Grundgesamtheit der
Diskursfragmente notwendig, was nicht der Fall ist.
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fithren konnen. Fiir das Finden von geeigneten kontrastierenden Artikeln
habe ich gezielt Suchmaschinen und die Archive kontrastierender journali-
stischer Online-Medien genutzt. Bei den journalistischen Online-Medien
kam zusitzlich die Ebene der politischen Orientierung der Plattformen
hinzu.” Neben der Text-Selektion wende ich Theoretical Sampling auch
an, um die Kommentare von Userinnen und Usern systematisch auszuwih-
len und gegeniiberzustellen.>

Dieses Zusammenspiel von Grounded Theory und Diskursanalyse mag
zunichst erstaunen, weil die beiden Forschungsansitze auf unterschiedli-
chen Theorien beruhen. Doch wie es sich schon bei der Situationsanalyse*
andeutete ldsst sich auch das Theoretical Sampling mit Diskursanalysen

vereinbaren, erldutert Reiner Keller:

In vielen Fillen muss sich [...] bereits die Korpusbildung an Ideen des
theoretical sampling orientieren (Strauss/Corbin 1996: 148 fI.; Strauss
1998: 70 ff.). [...] Die Auswahl von Schliisseltexten erfordert bereits eine
intensive Beschiftigung mit dem jeweiligen Feld und der dort vorhan-
denen Literatur, um Kriterien fiir eine solche Schliisselrolle angeben zu

kénnen und die weitere Textauswahl danach zu richten (Keller 2011a: 90).

Der gesamte Text-Selektionsprozess stellt eine der groffiten Herausforde-
rungen im Rahmen dieser Arbeit dar, weil die Eignung eines Textes zur
Feinanalyse erst bei genauer Betrachtung festgestellt werden kann. AufSer-
dem miissen die Beziige der Texte untereinander und die Stellung eines
Textes oder eines Diskursfragments innerhalb des Diskurses herausgear-
beitet werden. Dariiber hinaus muss die Frage der Passung eines Textes
zu meinen Fragestellungen nachgewiesen werden. Dies kann wie erldutert
nicht in einem linearen Prozess geschehen. Das Ergebnis dieses Prozesses

findet sich als Korpusiibersicht im Anhang.*®

25— Vorgehen und Textauswahl: 237
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3.3 Kodieren mit MAXQDA

Das Kodieren ist eine verbreitete Forschungsmethode, die insbesondere in
der Grounded Theory Methodologie entwickelt wurde. Reiner Keller ver-
steht unter qualitativer Kodierung die »begriffliche Verdichtung einzelner
Textpassagen innerhalb von Dokumenten sowohl in analytisch-gliedernder
wie auch in interpretierender Hinsicht« (Keller 2011a: 99). Warum ist das

fiir meine Diskursanalyse wichtig?

Das Ziel des Kodierens als Teilschritt einer Diskursanalyse ist es, Regelmi-
Bigkeiten im (expliziten und impliziten) Auftreten (komplexer) Verkniip-
fungen von Elementen in Bedeutungssystemen herauszuarbeiten. Diese
lassen sich dann als Hinweise auf diskursive Regeln verstehen (Glasze et

al. 2009: 293).

Dieser Sicht folgend ist die Bedeutung des Kodierens als Verdichtung von
AufBerungen zu Aussagen bzw. Artikulationen® zentral fiir Diskursanaly-

sen. Die konkrete Umsetzung erldutert Siegfried Jiger folgendermaflen:

Diskurs- und Dispositivanalyse zielt also auf die Ermittlung von Aussa-
gen, indem sie Diskurs- und Dispositiviragmente gleicher Inhalte, ge-
trennt nach Themen und Unterthemen, empirisch auflistet und deren
Inhalte und Hiufungen sowie ihre formalen Beschaffenheiten zu erfassen

sucht und analysiert (Jiger 2012: 95).

Dieser quantitative Aspekt des Kodierens von Aussagen und Artikulatio-
nen ermoglicht das Identifizieren von Schwerpunkten. Neben der Hiufig-
keit der Aussagen (Jager 2012: 95) erstelle ich mithilfe von verschachtelten
Subcodes in der Software MAXQDA auch ein Kategoriensystem, wodurch
eine Strukturanalyse entsteht. Fiir die Diskursforschung hat Keller in die-

sem Zusammenhang eine detaillierte Vorgehensweise fiir das Kodieren

29 — Aussagen als Atome der Diskurse: 22, — Diskurs- und Hegemonietheorie nach
Laclau und Mouffe: 28
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nach der Grounded Theory zusammengetragen (Keller 2011a: 106), an der
ich mich hauptsichlich orientiert habe.

Nicht nur die Verschiedenartigkeit und Menge der Daten legen es nahe,
beim Kodieren mit qualitativer Datenanalysesoftware wie MAXQDA
zu arbeiten (Diaz-Bone/Schneider 2010). Die Software hilft sowohl beim
Kodieren, beim Erstellen von Kategoriensystemen als auch bei der Volltext-
Recherche. Udo Kuckartz (2010) hat mégliche Arbeitsweisen mit MAXQDA
im Rahmen qualitativer Forschung zusammengestellt. Vergleichbare Soft-
wareldsungen sind zum Beispiel Atlas.ti oder NVivo. Da die Diskursfrag-
mente bei Online-Inhalten bereits in digitaler Form vorliegen, lag es fiir
mich auf der Hand, die Analyse mithilfe qualitativer Datenanalysesoftware
vorzunehmen. Gasteiger und Schneider (2014: 182) weisen allerdings zu-
recht darauf hin, dass die Nutzung der Programme unbedingt vom For-
schenden reflektiert werden muss. Daher erliutere ich nun kurz, wie ich die

Software fiir meine Online-Diskursanalysen nutze.
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Abb. 1: Arbeitsoberflache in MAXQDA 11 (macOS)

Die zu analysierenden Texte lade ich aus dem Internet herunter und im-
portiere sie als PDFs in MAXQDA. Sie finden sich in der Liste der Doku-
mente (oben links in Abb. 1). Im Dokumenten-Browser (rechts in Abb. 1)

werden die Texte kodiert. Die einzelnen Codes ordne ich dann mehrfach
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verschachtelt in der Liste der Codes an (unten links in Abb. 1). Im Sinne
einer besseren Ubersichtlichkeit habe ich viel mit InVivo-Codes gearbei-
tet, die aus den wortwortlichen Auﬁerungen bestehen. Auf einer hoheren
Verschachtelungsebene habe ich dann das eigentliche Kodieren als Verdich-
tung zu Aussagen bzw. Artikulationen durchgefiihrt. Die Griinde fiir die
Vergabe von Codes habe ich in MAXQDA in Memos festgehalten, wenn
die Codes nicht schon fiir sich sprechen. Auch allgemeine Gedanken wih-
rend des Kodierprozesses habe ich in diverse Memos geschrieben. Als be-
sonders hilfreich haben sich die Suchfunktionen in den Codes sowie die
lexikalische Suche in den Dokumenten erwiesen, weil ich so viele Stellen
wiederfinden und das Auftauchen von Wortern und Formulierungen iiber-
priifen konnte. Auflerdem erlaubt die flexible Liste der Codes die nachtrig-
liche Erweiterung und Umstrukturierung. Das Programm MAXQDA habe
ich dabei im Laufe des Forschungsprozesses kennen gelernt — zuvor hatte
ich es noch nicht genutzt. Somit konnte ich auch bei mir selbst beobach-
ten, wie sich die Routinen der Nutzung geindert haben. Der flexible Auf-
bau der Software konnte sich aber immer wieder an meine Vorstellungen
zur Arbeitsweise anpassen und half insbesondere bei der Strukturierung der

Analyse und beim Herausarbeiten der Regeln im Diskurs.

3.4 Heuristische Fragen

Wie bereits angedeutet, geben heuristische Fragen »ein theoretisches Raster
fiir das Auffinden relevanter Textstellen vor« (Diaz-Bone 2006: 23). Damit
helfen sie zugleich, das Kodieren zu kontrollieren und sicher zu stellen, dass
die Diskursanalysen méglichst komplett sind. Meine heuristischen Fragen,
die ich innerhalb des Forschungsprozesses entwickelt habe und mit denen ich
meine bereits angefiihrten drei Forschungsfragen’® ausdifferenziere, lauten:
1.  Wer sind die Akteure und Institutionen? Welche Objekte, Begriffe
und wiederkehrenden Thematisierungen oder Problematisierungen

finde ich? Wo und in welchem historisch-sozialen Kontext steht das

30 — Einleitung: 9
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Diskursfragment und um welche formale Struktur bezichungsweise
Text-Gattung handelt es sich (Keller 2011a: 100 f.)? Wie werden iltere
Narrative aktualisiert? Welche Regeln pri-strukeurieren den Diskurs?
Welche Diskursuniversen, Techniken und Kollektive sind zu finden
(Clarke 2012)? Hier prigen die Konzepte der Oberflichenanalyse
(Diaz-Bone 2005: 545) sowie der Situations-Maps und die Maps von
sozialen Welten/Arenen nach Clarke (2012) mein Vorgehen. Zudem
untersuche ich die »Situiertheit« der Diskurse (Keller 2011a: 99 f.).

2. Welche hegemonialen Strategien, verstanden als Versuche, dominan-
te Bedeutungen temporir zu fixieren, prigen den Diskurs? Wie ist
die sprachlich-rhetorische Struktur dieser Strategien (Othering, Aus-
schluss-Praktiken, Grenzzichungen, Wahrheiten, Normalismen, Na-
turalisierungen, Kollektivsymbolik (Metapher, Symbole, Adjektive),
Redewendungen, Logik, Relativierungen)? Wie schen Verbindungen
zwischen institutionell-geprigten Diskursen und Diskursen von Pri-
vatpersonen aus? Hierbei beziehe ich mich vor allem auf Reiner Keller
(20112: 100 f.) und erarbeite damit letztlich eine Zusammenfiithrung
der Positions-Maps mit den Maps von sozialen Welten/Arenen und
den Situations-Maps nach Clarke (2012). Zudem ergeben sich aus den
obigen Ausfiithrungen zu hegemonialen Strategien,” eine Reihe weite-
rer Fragen:

a.  Welche Aquivalenzketten gibt es und wie sind sie entlang der
antagonistischen Zweiteilung aufgebaut?

b. Welche leeren Signifikanten werden genutze?
Welche Rolle nehmen 6konomische, rechtliche und isthetische
Argumentationen innerhalb der hegemonialen Strategien ein?

d.  Wie werden ideologische Aussagen genutzt (Gesellschaftsver-
standnis, Zukunftsvorstellung)?

3.  Welche Werte-Verschiebungen lassen sich feststellen? Wie ldsst sich
der YouTube-GEMA-Diskurs mit der Rahmung zu (Musik-)Urhe-
berrecht, Musikwirtschaft und Kapitalismus im digitalen Wandel ver-
kniipfen? Was habe ich gelernt?

31— Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28
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3.5 Forschungsethik

Forschungsethische Fragen sind zentraler Bestandteil qualitativer For-
schung (Hopf 2012; von Unger et al. 2014). Ein wichtiges Ziel muss sein,
die Personlichkeitsrechte der untersuchten Personen zu gewihrleisten. Die
Untersuchten diirfen keine Nachteile oder Gefahren durch die Forschung
befiirchten — so fordert es zum Beispiel der Ethik-Kodex der Soziologen
(von Unger 2014: 19 f.). Inzwischen wird internetbasierte Kommunikation
zunehmend éfter zum Forschungsgegenstand und damit kommen neuar-
tige ethische Probleme und Fragestellungen auf die Forschenden zu: »()
beinhalten die gewihlten websites 6ffentliche oder private Informationen
und (2) worin besteht ,informed consent’ im Internet« (Beckmann/Langer
2009: 226)? In meinem Fall ergeben sich Fragen wie: Wie ist mit 6ffentlichen
Daten aus Sozialen Medien umzugehen? Kénnen Daten aus 6ffentlichen
Kommentaren ohne informiertes Einverstindnis in meiner wissenschaftli-
chen Arbeit genutzt werden? Welche Daten miissen anonymisiert werden?
Lassen sich offentliche Kommentare von Privatpersonen effektiv anony-
misieren (vgl. von Unger 2014: 21)? Zwar hat Robert V. Kozinets (2010:
136 fI.) ethische Grundregeln im Rahmen von Netnographien aufgestellt,
allerdings verweisen Beckmann und Langer zurecht darauf, dass beim Un-
tersuchen 6ffentlicher Riume die ethischen Einschrinkungen nur bedingt
beachtet werden miissen — dhnlich wie bei Diskursanalysen von journali-
stischen Medieninhalten. In ihrer Schlussfolgerung, dass netnographische
Forschung daher alle Daten, die ohne Mitgliedschaften oder Zugangscodes
einsehbar sind, als 6ffentliche Daten behandeln diirften, greifen Beckmann
und Langer meiner Meinung nach aber zu kurz (Beckmann/Langer 2009:
226). Sie verkennen dabei, dass sich das Internet und Soziale Medien durch
das Verschwinden der Grenze zwischen Privatem und Offentlichem aus-
zeichnen. »Das Private wird 6ffentlich(er)«, stellt zum Beispiel Crueger
(2013) fest und verweist darauf, wie Privatpersonen ihre persénliche Mei-
nung als Kommentar unter einem Artikel kundtun. Auch Kommentare
auf Facebook sind teilweise 6ffentlich einsehbar, beriihren aber das Recht
auf informationelle Selbstbestimmung (vgl. Bundesministerium des Innern

2016). Nachteile und Gefahren fir Privatpersonen sowie Verletzungen der



52 Stade: YouTube vs. GEMA

Personlichkeitsrechte oder ebendieses Rechts auf informationelle Selbst-
bestimmung konnen im Kontext meiner Arbeit dadurch entstehen, dass
Urheberrechtsverstéf8e und auch Beleidigungen — beides kommt in meiner
Arbeit vor — prinzipiell rechtlich geahndet werden kénnen. Userinnen und
User, die von ihrer Musik-Download-Praxis in Kommentaren berichten
oder andere Kommentierende verunglimpfen, werden daher im Rahmen
dieser Arbeit besonders geschiitzt. Dies gilt explizit auch fiir den Fall, dass
die Kommentare wie unter dem jetzt.de-Artikel oder den Facebook-Posts
in einem 6ffentlichen Raum stehen. Hier achte ich auf eine entsprechende
Anonymisierung oder den Verzicht auf die Namensnennung. Ich verstehe
es als meine Pflicht auf die Klarnamen zu verzichten, sobald Beleidigungen
oder Verunglimpfungen in den Auf8erungen auftauchen. Dabei bin ich mir
dariiber im Klaren, dass eine Anonymisierung durch die daraus resultieren-
de indirekte Beschreibung nur teilweise vor dem Auffinden der Autorinnen
und Autoren schiitzt. Leider geht damit auch eine geringere Nachvollzieh-
barkeit der einzelnen Diskurspositionen einher, doch die forschungsethi-
schen Griinde {iberwiegen hier meiner Meinung nach. In allen aus meiner
Sicht rechtlich unbedenklichen Fillen — und das sind die meisten — kann
ich hingegen die Kommentierenden benennen. SchliefSlich haben sie sich
in einem offentlichen Raum gedufSert und miissen keine absehbaren recht-
lichen Konsequenzen fiirchten. Diese Kommentare zitiere ich direkt und
mit ihren Namen, weil sie im Bewusstsein geschrieben wurden, dass sie fiir
die Offentlichkeit gelten.

Bei den jetzt.de-Kommentaren duflern sich viele unter Pseudonymen
oder Nicknames und nicht mit ihren Klarnamen, was keine Riickschliis-
se auf sie zulisst. Sie sind weder ersichtlich mit Facebook-Profilen oder
E-Mail-Adressen verkniipft, weshalb auch bei direkten Zitaten alle Person-
lichkeitsrechte gewahrt bleiben. Im Fall von 6ffentlichen Facebook-Kom-
mentaren beim GEMAdialog und Deichkinds Facebook-Posts ist die
Sachlage eine andere, da viele Kommentierende unter ihrem Klarnamen
schreiben und Facebook eine klare Zuordnung zu Profilen erméglicht. Hier
ist es wichtig, die oben ausgefiihrten Unterscheidungen zwischen rechtlich
bedenklichen und unbedenklichen Auflerungen anzuwenden. Diese He-

rangehensweise erméglicht mir insgesamt moglichst viele Aulerungen in
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die Diskursanalyse einzubeziehen und gleichzeitig sensible Personlichkeits-
rechte zu wahren. Im Gegensatz zu diesen Kommentaren von Privatperso-
nen sind die in meiner Arbeit verwendeten Aulerungen von dffentlichen
Institutionen oder Musikerinnen und Musikern in Online-Texten oder
Facebook-Eintrigen ohne Einschrinkungen nutzbar. Sie sind eindeutig ei-
nem o6ffentlichen Diskurs zuzuordnen oder von Personen von 6ffentlichem

Interesse verfasst worden.

3.6 Sprache und Layout

Meine Arbeit ist eine wissenschaftliche Qualifikationsarbeit und muss da-
her wissenschaftlichen Standards Geniige tragen. Fiir mich besteht aber
kein Widerspruch darin, sich wissenschaftlich korrekt auszudriicken und
fiir ein nichtwissenschaftliches Publikum verstindlich zu schreiben. Ge-
rade im Feld der Diskursanalysen neigen einige Forschende dazu, sich in
moglichst komplizierter Sprache und mit komplexen Begriffen zu pri-
sentieren. Ich versuche hingegen, mich in verstindlicher Sprache auszu-
driicken und auch Visualisierungen zur Auflockerung der schriftlastigen
Analysen zu verwenden. Dazu zihlt auch das Fett-Schreiben, fiir das ich
mich entschieden habe. Diese eher in Hand- und Lehrbiichern verbreitete
Layoutmafinahme soll Sie als Leserin oder Leser darin unterstiitzen, sich
zentrale Begriffe anzueignen, die fiir den jeweiligen Abschnitt von zentraler
Bedeutung sind. Dass das nicht zu 100 % einheitlich vorgenommen werden
kann, diirfte schnell klar werden, weil es haufiger mehrere zentrale Begriffe
geben kann oder weil sich einige Gedankenginge nicht auf einen einzelnen
Begriff reduzieren lassen. Trotzdem habe ich mich dazu entschieden, um
es Ihnen zu erleichtern, dem Text und meinen Gedankengingen zu folgen
oder sich schnell einen Uberblick zu verschaffen. Ahnliche Zielsetzungen
stehen auch hinter der Schreibweise mit GrofSbuchstaben in der Polarisie-
rung.’* ICH/WIR und IHR/DIE sorgen fiir eine absichtliche Hervorhe-

bung eben dieser Polarisierungen. Zudem erleichtern sie den Sprachfluss,

32— Dolarisierung: 193
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weil ich nicht immer wieder erliutern muss, ob ein lyrisches Ich oder Wir
gemeint ist oder ob ich von mir oder der Leserschaft schreibe.

Kurz erwihnen méchte ich auch meinen Umgang mit der Rechtschrei-
bung. In meiner Arbeit habe ich teilweise mit Zitaten zu tun, in denen
ich bewusst Rechtschreibfehler bestehen lasse. In einem schnelllebigen
Medium wie den Sozialen Medien, gehéren sie zur Kommunikation dazu
und eine Anpassung meinerseits wire ein Eingriff in ihre Authentizitit.
Schliefllich méchte ich noch meine Gedanken zur gendersensiblen Spra-
che ausfithren und meinen Entschluss begriinden, warum ich mich fiir eine
weitestgehend geschlechterneutrale Schreibweise entschieden habe. Wo
es moglich ist, verwende ich genderneutrale Personenbezeichnungen wie
»die Lesenden« oder »die Kommentierenden«. Wenn die genderneutralen
Ausdriicke, wie »die Urhebenden« uniiblich sind, nutze ich Paarformen
wie »Urheberinnen und Urheber«. Teilweise nutze ich auch den Ausdruck
»Musikschaffende«, womit ich Musikerinnen und Musiker sowie Urhebe-
rinnen und Urheber gemeinsam anspreche. Als Diskursanalytiker bin ich
mir iiber die Macht der Sprache sehr bewusst und achte daher auf gen-
dersensible Sprache. In Zitaten belasse ich die Schreibweisen aber wie im
Original. Eine Ausnahme bildet der historisch feststehende Begriff »Ton-
bandamateure«. Schliefflich mochte ich darauf hinweisen, dass ich auch
beim den minnlichen Urheber betonenden Begriff »Urheberrecht« bleibe,
weil es noch kein entsprechendes gendergerechtes Pendant gibt.

Eine Frage des Layouts war es, wie ich die Literatur und die Verweise
auf die Diskursfragmente in der Arbeit integrieren sollte. Auf Texte, die
keine engeren Diskursfragmente aus dem YouTube-GEMA-Diskurs sind,
verweise ich in gewohnten wissenschaftlichen Zitier- und Belegverfahren.
Um eine bessere Nachvollziehbarkeit der einzelnen Diskursfragmente in
den unterschiedlichen Medien zu gewihrleisten, fiihre ich eine Referenzie-
rung ein, die ich anhand des folgenden Beispiels erliutern mochee: ZEIT-
04-12(1). Diese Referenz bezieht sich auf einen Artikel aus der ZEIT, der im
April 2012 erschienen ist. Um mehrere Artikel innerhalb eines Monats zu
unterscheiden, stehen in Klammern durch Kommata abgetrennte Zahlen,

die sich in der entsprechenden Tabelle im Anhang nachschlagen lassen.
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4, Selbstreflexion

Nicht nur die Cultural Studies und die Netnographie fordern Forschende
dazu auf, die persénlichen Hinter- und Beweggriinde offenzulegen. Auch in
anderen Forschungsdisziplinen wird dies zunehmend wichtiger. Durch die
Selbstreflexion werden zum einen die Wahlen des Themas, der Theorien und
der Methoden nachvollziehbar und zum anderen verpflichtet die Selbstrefle-
xion dazu, die Entscheidungen und Interpretationen, die bei Diskursanaly-
sen einen groffen Anteil einnehmen, stindig zu hinterfragen und eventuell
blinde Flecken in der eigenen Position auszumachen. Im Folgenden werde
ich daher erst einige wichtige Stationen autobiographischer Begegnungen
erldutern und danach eine Reflexion dieses Bildungsprozesses ausfiihren,

denn in weiten Teilen ist der Forschungsprozess ein Bildungsprozess.

41  Autobiographisches

Mein erstes Interesse am Thema Urheberrecht und Musik wurde durch
das Buch »Freie Kultur« des Rechtswissenschaftlers Lawrence Lessig (2004)
geweckt. Darin beschreibt er 6konomische und rechtliche Missstinde, die
in der heutigen Zeit einen freien Austausch kreativer Werke verhindern
wiirden. Insbesondere macht er dafiir die fortschreitende zeitliche und
inhaltliche Ausweitung von Copyright und Urheberrecht im 20. und 2r1.
Jahrhundert sowie deren 6konomische Verwertung durch die Medienindu-
strie verantwortlich. Demnach verhinderten geistige Eigentumsrechte die
Produktivitit und Kreativitit, die mit digitalen Medien moglich wurden —
seien es Remixe, Memes oder einfaches Copy'n'Paste. Lessig selbst belief§
es aber nicht bei dieser fundamentalen Kritik, sondern er war Mitbegriin-
der der Creative Commons (2016). Dabei handelt es sich um flexible Li-
zenzmodelle, mit denen Urheberinnen und Urheber den Nutzenden ihrer
Werke bewusst mehr Freiheiten einrdumen konnen als dies per default im
Gesetz der Fall wire. Einen weiteren wichtigen Bezugspunkt zu dem The-
ma stellte Dirk von Gehlens Buch »Lob der Kopie« dar (von Gehlen 2011).
Von Gehlen hebt darin den kulturellen Stellenwert der Kopie hervor und
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erliutert, welche Folgen die Digitalisierung fiir diese grundlegende Kul-
turtechnik hat. Er kommt zu folgendem Schluss: »Wir konnen nicht nicht
kopieren« (von Gehlen 2011: 179). Schliefilich gelangt er zu einem neuen
Begriff des Originals, das er cher in mit zahlreichen Referenzen verschenen
Versionierungen denken mdéchte, und erldutert dhnlich wie Lessig urheber-
rechtliche Konflikte.

Lessigs und von Gehlens Biicher sowie ihr Verstindnis von Creative
Commons prigten mich so sehr, dass ich mein erstes Blog »Freie Kultur
und Musik« sowie meinen Twitter-Account @FreieKultur danach benann-
te (Stade 20133, 2016). Auch wenn ich im Zuge meiner Forschungstitigkeit
viele Aspekte heute kritischer sehe, so sympathisiere ich weiterhin mit Be-
wegungen wie Open Source, Open Pedagogy oder den Open Educational
Resources. Auf dem Blog begann ich am Anfang die Thematik »Freie Kultur«
und die Rolle von Kopien und Urheberrecht im Zusammenhang mit Mu-
sik zu reflektieren. Die ersten Artikel zeugen im kritischen Riickblick da-
von, dass ich mich als engagierter Aktivist offensiv gegen die Musikindustrie
und konservative Vorstellungen zum Urheberrecht richtete. Das Blog und
Facebook-Gruppen zum Urheberrecht waren aber auch Austauschplitze fiir
Ideen. Mein offensives und teils provokantes Auftreten erméoglichte mir, Re-
aktionen in Kommentaren hervorzurufen, meine Meinung zu dem Thema
immer weiter auszudifferenzieren und auch andere Sichtweisen nachzuvoll-
ziehen. So erhielt ich Reaktionen von Olaf Zimmermann, Geschiftsfiithrer
des Deutschen Kulturrats (Stade 2012¢), Gerald Mertens, Geschiiftsfithrer
der Deutschen Orchestervereinigung (Stade 2012b), oder auch vom ehema-
ligen Staatsminister fiir Kultur und Medien, Bernd Neumann (Stade 2012a).

Meine Artikel, aus denen oft eine Emporung tiber das Urheberrecht
sprach, stehen im Kontext der Ereignisse der damaligen Zeit. Gegen Ende
des Jahres 2011 und Anfang 2012 wurden Immaterialgiiterrechte intensiv in
den Medien diskutiert. Die Gesetzesentwiirfe zu SOPA und PIPA in den
USA sowie das internationale Handelsabkommen ACTA sorgten insbeson-
dere in den USA und Europa fiir Proteste, an denen ich in Kéln auch betei-
ligt war. Vor allem junge Menschen standen fiir ihre Rechte im Kontext der
Digitalisierung ein und kippten letztlich diese politischen Vorhaben mithilfe

des EU-Parlaments. Mit einigen Forderungen der Piratenpartei nach einem
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zeitgemifleren Urheberrecht sympathisierte ich zu dieser Zeit. Weitere pri-
gende Ereignisse im ersten Halbjahr von 2012 waren Unterschriftenaktionen
von Urheberinnen und Urhebern wie »Wir sind die Urheber« (Landwehr
2012), die »Wut-Rede« des Singers Sven Regener (2012), das Erstarken der
Piratenpartei, die zunechmende Verbreitung der YouTube-GEMA-Sperrtafeln
und das damit einhergehende GEMA-Bashing sowie der Start des Streaming-
dienstes Spotify in Deutschland. All dies dokumentierte und kommentierte
ich aus der Position der »Freien Kultur« auf meinem Blog.

Als Lehramtsstudent an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln kam
zudem die Frage bei mir auf, welche Konsequenzen sich aus dem »Freie
Kultur«-Ansatz fiir den Musikunterricht ergeben sollten. Dabei stief§ ich
auf von der Musikindustrie beeinflusste Unterrichtsmaterialien und -pro-
jekte, die den Lernenden aus meiner Sicht mit ethobenem Zeigefinger ver-
suchten, konservative Vorstellungen vom Urheberrecht niher zu bringen.
Teilweise waren Ausfithrungen dariiber, was erlaubt ist und was nicht, auch
schlicht falsch. Dies veranlasste mich dazu duflerst kritische Artikel zum
Projekt »Play Fair — Respect Music« zu verdffentlichen, das auf der Initia-
tive von Prof. Dr. Hans BifSler und des Bundesverbands Musikindustrie
an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover entwickelt wurde
und durch musikpidagogische Forschung begleitet und legitimiert wurde
(Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 2010; Stade 2012d).

Mein anhaltendes Interesse an der Thematik und die zunehmende 6ffent-
liche Diskussion iiber das Urheberrecht veranlassten mich im Sommerseme-
ster 2012 eine Urheberrechtsvorlesung an der Universitit zu Koln zu besuchen
und im August mit dem Kélner Rechtwissenschaftler Prof. Dr. Karl-Nikolaus
Peifer ein Interview tiber die in seiner Vorlesung angesprochenen Probleme
des Urheberrechts mit der Digitalisierung von Musik zu fithren und zu ver-
offentlichen (Stade/Peifer 2012a). Das Interview wurde anschlieflend auch
auf der Internetseite irights.info publiziert (Stade/Peifer 2012b). Zugleich
beobachtete ich mit Interesse die Entstehung einer selbsternannten GEMA-
Alternative, der C3S (Cultural Commons Collecting Society), und diskutier-
te auf Konferenzen wie der Re:publica, der C'n’B Convention, dem Medi-
enforum NRW, enGAGE oder dem Future Music Camp in Mannheim. Die
Frequenz meiner Artikel lief§ schliellich in den Jahren 2013 und 2014 wieder
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erheblich nach bis ich mich im Oktober 2014 dazu entschloss, das Blog nicht
mehr aktiv weiterzufiihren. »Freie Kultur und Musik« war Bestandteil meh-
rerer Examenspriifungen in meinem Lehramtsstudium und die Reflexion des
Bloggens Hauptbestandteil meiner Examensarbeit »Web 2.0 trifft Musikwis-
senschaft und -pidagogik: Bloggen, Twittern und Diskutieren auf Facebook
im Kontext der Urheberrechtsdebatte« (Stade 2013b).

Die Komplexitit der Thematik und die Intensitit der diskursiven Aus-
einandersetzungen waren fiir mich weiterhin von so grofSem Interesse, dass
ich sie in diesem Forschungsprojekt weiter untersuchen wollte. Zum einen
liegt dies daran, dass ich selbst als praktizierender Musiker und Musikprodu-
zent von den Auswirkungen dieser Debatten betroffen bin. Ein Teil meiner
Faszination liegt zum anderen darin, dass der Umbruch der Digitalisierung
so vielfaltige Auswirkungen auf Menschen und Kultur hat. Auch die Intensi-
tit und Rhetorik der Diskussionen und die dabei zu Tage tretenden Griben
wecken immer wieder mein Interesse. Die parallele Lektiire von Michel Fou-
cault liefs mich dabei immer mehr Machtstrukturen in den Diskursen erken-
nen. Bereits im Studium hatte ich mich mit Foucaults Werk befasst. Nun
inspirierten mich die Biicher »Archiologie des Wissens« und »Der Wille zum
Wissen« (Foucault 1981, 1983), aus denen ich zahlreiche Beziige zu den Urhe-
berrechtskontroversen ziehen konnte. Die Durchfithrung einer Diskursana-
lyse riickte damit immer niher. Im Jahr 2014 erhielt ich im Rahmen einer
Verdffentlichung in einem Peer-Review-Verfahren wichtige Riickmeldungen
zu einer ersten kleinen Diskursanalyse, die unter dem Titel » This Video is not
available in Germany: Online Discourses on the German Collecting Society
GEMA and YouTube« bei First Monday verdffentlicht wurde (Stade 2014).

Nachdem ich die Arbeit an der Dissertation Ende 2014 bis Anfang 2016
wihrend meines Lehramt-Referendariats beinahe pausieren musste, prigte
mich seit Anfang 2016 zunehmend die Lektiire kapitalismuskritischer Bii-
cher, die sich mit dem digitalen Wandel und den neuen Akteuren eines di-
gitalen Kapitalismus auseinandersetzten. Mein Ausgangspunke dafiir war
Paul Mason mit seinem Buch »Postkapitalismus« (Mason 2016). In weiteren
Veréffentlichungen zum Uberwachungs- und Plattformkapitalismus stief§
ich auf zahlreiche Parallelen zum YouTube-GEMA-Diskurs, wodurch sich

eine weitere Wendung in meinem Forschungsprozess dahingegen ergab, dass
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ich derartige ibergeordnete Entwicklungen in meiner Rahmung beschrei-
ben musste, um sie dann in meiner Diskursanalyse identifizieren zu kon-
nen. Sowohl die Cultural Studies, Michel Foucault als auch die Kritische
Diskursanalyse, auf die ich mich beziche, stehen in einer solchen Tradition
der Kapitalismuskritik. Nicht zuletzt verfolge ich auch das Ziel, mit der Dis-
sertation einen weiterfithrenden Beitrag zur Debatte zu liefern — im Sinne
der interventionistischen Cultural Studies, deren Herangehensweisen mich

bereits im Studium prigten.

4.2 Methodenreflexion

Auch der Weg zur Theorie und Methodik meiner Dissertation war in keiner
Weise gradlinig. Anfangs versuchte ich mich ausfiihrlich daran, die Groun-
ded Theory Methodologie auf mein Themenfeld anzuwenden. Im Laufe
der Zeit stellte sich jedoch heraus, dass ich keine Theorie entwickeln, son-
dern vielmehr eine Analyse von Diskursen durchfiihren wollte. Daher habe
ich mich anschlieflend ausfiihrlich mit den zahlreichen Facetten der Dis-
kurstheorie und -analyse auseinandergesetzt und an Diskursanalyse-Work-
shops von Reiner Keller und Rainer Diaz-Bone beim Berliner Methoden-
treffen, einer der grofiten Methoden-Tagungen in Deutschland, im Jahr
2014 teilgenommen. Auch die Idee, meine Analyse mit Experteninterviews
zu erginzen, habe ich verworfen, weil es mir mehr um die Online-Diskurse
ging. Lange Zeit standen auch Methoden der quantitativen Diskursanalyse
und der qualitativen Inhaltsanalyse zur Debatte, doch deren Zielsetzungen
entsprachen nicht meiner Vorstellung von einer Analyse von Machtstruk-
turen und hegemonialen Strategien im Foucault’schen Sinne. Quantitati-
ve computergestiitzte diskursanalytische Forschungsansitze konnten die
Aussagekraft meiner Thesen in gréferen Archiven tiberpriifen. Hingegen
versuche ich in meiner Arbeit Aspekte der Theorien der Hegemonietheorie
und auch des kognitionswissenschaftlichen und politischen Framings mit
der Diskursanalyse zu verkniipfen, weil sie mir Hilfsmittel und Konzepte
liefern, um die Funktionsweisen von Diskursen besser zu verstehen. Diese

habe ich dann auf ausgewihlte Diskursfragmente angewendet. Wihrend
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der Diskursanalysen hielt ich meine Gedanken, Ideen und Reflektionen
fortlaufend in Memos und Notizen sowie in visuellen Maps der Situations-
analyse fest, was mir einerseits half, den Entstehungsprozess dieser Arbeit
nachvollziehbar festzuhalten, und andererseits erméglichte, spiter auf Ge-

dankenginge zuriickgreifen zu konnen.

4.3  AbschlieBende Reflexion

Im Riickblick hat sich mein Forschungsvorhaben im Laufe der Zeit in-
haltlich von einer sehr weiten Zielsetzung, bei der ich bis zu vier (!) ver-
schiedene Diskurse zum Thema Urheberrecht und Musik gleichberechtigt
untersuchen wollte, auf nur einen Diskurs, den YouTube-GEMA-Diskurs,
fokussiert. Dies hatte insbesondere zeitliche Griinde, da ansonsten alle vier
Diskursanalysen oberflichlich hitten bleiben miissen. Auch innerhalb des
YouTube-GEMA-Konflikts musste ich immer wieder deutliche quantita-
tive Grenzziehungen dahingehend vornehmen, was ich als Einzelperson
tiberhaupt zu leisten in der Lage war.

Wie in meiner gerade skizzierten autobiographischen Reflexion hof-
fentlich deutlich wurde, begann mein Feldzugang zunichst als Aktivist. In
meinen Blog-Artikeln driickte ich meine Empérung aus. Aber meine Po-
sitionierung wurde im Laufe der teilnehmenden Beobachtung durch neue
Perspektiven hinterfragt und erginzt, so dass ich heute Kampagnen wie
»Recht auf Remix« (Beckedahl 2013) oder die Narrative einer »Freien Kul-
tur« ebenso kritisch hinterfrage wie damalige Urheberrechtskampagnen.
Aufgrund meiner Entwicklung habe ich heute den differenzierten Blick-
winkel eines Wissenschaftlers. Dabei finde ich mich hiufig zwischen den
Stiihlen wieder und kann auf dieser Basis eine interdisziplinire sowie multi-
perspektivische Analyse der Diskurse iiber Urheberrecht und Musik liefern.
So hat sich insbesondere meine anfingliche Kritik an der GEMA deutlich
ausdifferenziert und meine Analyse des YouTube-GEMA-Diskurses fiihrte
im Riickblick dazu, dass ich groffere Macht- und Hegemoniestrukturen,
die von Online-Konzernen wie YouTube und Spotify dominiert werden,

zunehmend kritischer betrachtete. SchliefSlich hat die Lektiire jingerer
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Literatur zu digitalen Ausformungen des Kapitalismus dazu gefiihrt, dass
ich den YouTube-GEMA-Diskurs als Teil groflerer Umwilzungsprozesse
wahrgenommen habe. Gleiches gilt auch dafiir, wie ich mich im Laufe des
Forschungsprozesses mit rechtswissenschaftlichen Grundlagen und deren
Diskursen befasst habe, um von der ausschliefSlichen »Freien Kultur«-Sicht
zu einer differenzierten Meinung zu gelangen. Dieses Umdenken zeigt mir,
dass ich die Diskursanalyse kritisch genug durchgefiihrt habe und dazu
bereit war, meine einstigen Uberzeugungen zu hinterfragen, sie in grofere
Rahmen einzuordnen und auch umzuwerfen. Letztlich ist die beschriebe-
ne teilnehmende Beobachtung als Aktivist und Blogger bedingender Teil
meines Forschungsprozesses als Mittel zur Erkundung und Absteckung der
Diskursfelder rund um Urheberrecht und Musik. Dies ist im Sinne einer
teilnehmenden Exploration einzuordnen (Beckmann/Langer 2009: 221),
die mich auf neue Forschungswege gebracht hat.

Im Hinblick auf die disziplinire Verortung ergeben sich aus meiner in-
terdisziplindren Position zwischen den Stiihlen auch Schwierigkeiten. Weder
bei den traditionelleren Musikwissenschaften, noch bei den Rechtswissen-
schaften, den Kommunikations- oder den Medienwissenschaften bin ich zu
Hause. Dieses Schweben und Wechseln zwischen den Disziplinen ist wohl
ein Problem, das mit interdisziplindren Forschungsprojekten einhergeht. Es
fithrte dazu, dass ich auf rechtswissenschaftlichen Symposien, Diskursanaly-
se-Workshops oder kommunikationswissenschaftlichen Konferenzen meist
eine Sonderrolle einnahm. Insgesamt fiihle ich mich — so viel ist hoffentlich
bis hierhin deutlich geworden — einer den Cultural Studies verpflichteten,
interdisziplinir orientierten Musikwissenschaft zugehorig. Im Kélner und
Siegener »Pop-Kolloquium« von Prof. Dr. Michael Rappe und Prof. Dr.
Florian Heesch bekam ich immer wieder viel Unterstiitzung, diesen eige-
nen Weg weiterzuverfolgen. Der Entstehungsprozess dieser Arbeit war ein
zirkuldrer Weg, auf dem ich Theorie, Methodik und Gegenstand immer
wechselseitig weiterentwickelt habe. Entstanden ist daraus eine Dissertati-
on, die mit meinen hier ausgefiihrten personlichen Beweggriinden und Ent-
scheidungen nachvollziehbarer wird. Ich verschreibe mich hiermit einem
radikalen Kontextualismus, der auf wissenschaftlich reflektierte Interpreta-

tionen abzielt.
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5. Forschungsstand

Aufgrund der Interdisziplinaritit gestaltet sich der Forschungsstand zum
Themenfeld meiner Arbeit sehr vielseitig. An dieser Stelle fithre ich daher
nur einige zentrale Arbeiten aus den verschiedenen Disziplinen an. Alle
weiteren wissenschaftlichen Beziige finden sich an den jeweiligen Stellen in
der Rahmung und den Analysen.

Zunichst mochte ich Forschungsvorhaben nennen, die Gemeinsamkei-
ten mit meinem Promotionsprojekt aufweisen. Michael Carrier (2012) hat
mithilfe qualitativer Interviews die Sicht von fithrenden Akteuren in der
Musikwirtschaft auf die Entwicklungen um Napster und Internetpiraterie
untersucht. Des Weiteren analysiert Alexander Peukert (2013a) diskursive
Perspektiven auf »das Verhiltnis zwischen Urheberrecht und Wissenschaft«
sowie Rechtfertigungsnarrative. Erwihnt sei auch, dass die diskursiven Ver-
inderungen, die mit Napster Anfang des 21. Jahrhunderts einhergingen,
eindringlich in verschiedenen Disziplinen untersucht wurden. Zu nennen
sind hier Lee Marshall (2002), David Spitz und Starking Hunter (2005)
sowie Griffin Mead Woodworth (2004), die sich mit der Rhetorik und dis-
kursiven Auswirkungen der Napster-Diskurse sowie mit Identitdtsfragen
rund um die Szene von Hackerinnen und Hackern befassten.

Besonders wichtig fiir mein Vorhaben sind Beitrige zur diskursiven
Aushandlung von Urheberrechten in deutschsprachigen Diskursen. Her-
vorheben méchte ich den Beitrag »Organisation und strategisches Framing
privater Regulierung: Urheberrecht zwischen Kreativitit und Verwertungg,
indem sich Leonhard Dobusch und Sigrid Quack (2012) mit diskursiven
Strategien des Framings von Organisationen in den Urheberrechtsdebatten
auseinandersetzen. Sie sehen eine Urheberrechtskoalition gegeniiber einer
in der Entstehung begriffenen Fair-Use-Koalition rund um die Creative

Commons. Ein spannendes Ergebnis ihrer Analyse:

Interessanterweise bieten die Framing-Strategien der Urheberrechtskoali-
tion kaum nennenswerte positive mobilisierende Elemente im Hinblick

auf Konsumentenvorteile (Dobusch/Quack 2012: 296).
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Auflerdem kommen sie im Hinblick auf Kopierschutz-Mafinahmen der
Industrieakteure zu dem weitreichenden Schluss, dass sich die »negative

Framing-Strategie [...] als kontraproduktiv« erwiesen habe:

Nicht nur blieb eine positive Aktivierung und konstruktive Mobilisierung
der Nutzer aus, sondern sie wurden sogar ein Ausgangspunke fiir Gegen-

mobilisierung (Dobusch/Quack 2012: 297).

Diese Gegenmobilisierung durch die Fair-Use-Koalition basiere zudem auf
der Anschlussfihigkeit an diverse »Handlungs- und Interaktionspraktiken«
wie Filesharing und soziale Netzwerke (Dobusch/Quack 2012: 309). Diese
Thesen untersuche ich in meiner Arbeit. Zusammen mit Elke Schiifller hat
Dobusch zudem »Musikevents als Bithnen fiir den Urheberrechtsdiskurs«
analysiert (Dobusch/Schiif$ler 2013). Auf ausgewihlten Musikkonferenzen
haben sie Positionen je Akteursgruppen identifiziert und in »konservative,
»reformistisch« und »andere« unterteilt. In meiner Arbeit werde ich zeigen,
dass in Online-Diskursen eine weitere Gruppierung, nimlich die »anarchi-
sche« Diskurskoalition, relevant ist, die sich nur am Rande mit der zuvor
von Dobusch und Quack ausgemachten Fair-Use-Koalition tiberschneidet.
Im YouTube-GEMA-Diskurs kommt die YouTube-Koalition hinzu, die
sich teilweise zwar auch auf reformistische Fair-Use-Forderungen beruft,
gleichzeitig aber einen digitalen Kapitalismus unterstiitzt und einfordert.
Von besonderer Bedeutung fiir meine Diskursanalysen ist zudem der
Beitrag »Discourse, Justification and Critique: Towards a Legitimate Digi-
tal Copyright Regime?« von Lee Edwards, Bethany Klein, David Lee, Giles
Moss und Fiona Philip (Edwards et al. 2015). Sie kommen zu einer Reihe
spannender Erkenntnisse (ebd.: 72 f.): Urheberrechtsreformen folgten laut
ihnen meist den Lobbyistinnen und Lobbyisten der Rechteinhaberinnen
und Rechteinhaber ohne fiir andere Argumente offen zu sein. Auferdem
hitten diese aufgrund der Geschichte und der Gesetzeslage strukturelle Vor-
teile in den Urheberrechtsdiskursen. Trotzdem zeigten wachsende (Online-)
Proteste gegen den aktuellen Stand des Urheberrechts, dass die Diskursstra-
tegien der Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber weiterhin starker Kritik

ausgesetzt sind. Alle Akteure, so ihre These, kdnnten nicht ausschliellich
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mit den eigenen Vorteilen argumentieren, sie miissen sich auch auf breitere
Rechtfertigungen stiitzen, um Diskurse in ihrem Sinne lenken zu kénnen.
Thre Feststellung, die ich bereits zitiert habe, »Discourse has played an im-
portant and yet arguably under-researched role in the copyright wars« (Ed-
wards et al. 2015: 60), sehe ich als Aufforderung, genau diese Diskurse weiter
zu untersuchen. Gleiches gilt fiir Sabine Nuss, deren Analysen fiir mich im-
mer wieder Anlass geben, Urheberrechtsdiskurse in historischen und 6kono-
mischen Kontexten zu betrachten. Insbesondere in ihrer Veroffentlichung
»Copyright & Copyriot — Aneignungskonflikte um geistiges Eigentum im
informationellen Kapitalismus« (Nuss 2006) schafft sie es bereits im Jahr
2006 Online-Diskurse mit Eigentumsvorstellungen und Entwicklungsten-
denzen des informationellen Kapitalismus zusammenzudenken. Sie bezeich-
net das Urheberrecht als »Magna Charta der Informationsgesellschaft« und
beschreibt subversive Praxen wie Filesharing und Open Source.

Wenn ich meinen Forschungsgegenstand in einem {iibergeordneten
Kontext betrachte, so zeigen die bereits erwihnten Verdffendichungen »On-
line-Diskurse« (Fraas et al. 2013) oder »Netnography« (Kozinets 2010) das
wachsende wissenschaftliche Interesse an und die vielfiltigen Anwendungs-
moglichkeiten von Diskursanalysen sowie qualitativer Forschung auf digitale
Medien und deren Diskurse. Hinzu kommen zahlreiche Publikationen in
den Rechtswissenschaften, die sich mit den Themen Urheberrecht und Mu-
sik (u.a. Canaris 2012) oder Urheberrecht und Digitalisierung (u.a. Peukert
2013¢) beschiftigen. Sie alle an dieser Stelle aufzufiihren wiirde den Rahmen
dieses Kapitels sprengen. International herauszustellen ist das interdisziplinire
Forschungsprojekt CREATe (CREATe 2016), das sich unter der Leitung des
rechtswissenschaftlichen Prof. Martin Kretschmers mit Wechselwirkungen
zwischen Copyright und Medienindustrien auseinandersetzt. Weitergehend
sind im Rahmen der Musikwirtschaftsforschung diverse quantitative For-
schungsbeitrige erschienen, die sich zum Teil widerspriichlich mit den Effek-
ten der Digitalisierung auf die Musikwirtschaft auseinandersetzen (zur Uber-
sicht Haufller 2011). Dariiber hinaus veréffentlicht Peter Tschmuck (2016a)
Analysen auf seinem Blog »Musikwirtschaftsforschung« zur gleichnamigen
Thematik — auch teilweise zur musikwirtschaftlichen Bedeutung des Urhe-
berrechts. Erwihnenswert sind auch Tom McCourt und Patrick Burkart aus



B. Werkzeugkiste 65

den Kommunikationswissenschaften mit ihrem Buch »Digital Music Wars:
Ownership and Control of the Celestial Jukebox« (Burkart/McCourt 2006),
in dem sie die Konsequenzen der Digitalisierung fiir die Musikindustrie und
die Diskurse in diesem Wandel zusammenstellen. Auch die Medienwissen-
schaften tragen zum Forschungsstand bei. Zu nennen ist Thomas Rakebrand
(2014, 2015) mit seiner Studie tiber junge Erwachsene und deren Verstind-
nis vom Urheberrecht. Als Forschungen in einem eher performativen Sinne
kénnen das vernetzte Horspiel »</pasted> Wir sind die Zukunft der Musik«
von Andreas Bick (2012) oder die Video-Dokumentation »Good Copy Bad
Copy« (Johnsen et al. 2007) verstanden werden.

Wie bereits angedeutet fehlen in den Musikwissenschaften meines
Wissens bislang weitestgehend Beriithrungspunkte mit den Diskursen iiber
das digitale Urheberrecht. Erwihnenswert ist die verbreitete musikwissen-
schaftliche Praxis des Erstellens von Gutachten in juristischen Verfahren
und der Artikel »Urheberrecht und Musik in der digitalen Revolution« des
Rechtswissenschaftlers Thomas Hoeren (2006) in einem von Musikwissen-
schaftlern herausgegebenen Sammelband. Eine Ausnahme bildet zudem
der Sammelband »Music and Copyright« (Frith & Marshall 2004). Aus
der Musiksoziologie kommend haben sich Friedemann Kawohl, Martin
Kretschmer (Kawohl 2007; Kawohl/Kretschmer 2006; Kretschmer/Kawohl
2007) dem Thema Urheberrecht und Peter J. Martin (2007) dem Thema
Musikwirtschaft im Kapitalismus angenommen. Der Musiksoziologe Ge-
org Fischer forscht zu Sampling-Praktiken (Fischer 2020). Besonders her-
vorzuheben ist zudem Frédéric Dohl, der als Musik- und Rechtswissen-
schaftler insbesondere die Themen Sampling und Mashup ergriindet (D6hl
2000, 2011, 2016). Letzterer hat ein wichtiges Forschungsdesiderat zu mei-
nem Vorhaben formuliert (D6hl 2011). In seinem Artikel »... weil nicht sein
kann, was nicht sein darf — Zur Entwicklung des deutschen Musikrechts
im Lichte intermedialer Kreativitit (Sound Sampling)« untersucht er das
erste Urteil des Bundesgerichtshofs »Metall auf Metall« kritisch. Er kommt
zu dem Schluss, dass die Rechtswissenschaften, das Urheberrecht und die
Rechtsprechung mit den ésthetischen und 6konomischen Aspekten digi-
taler Musikproduktion und -distribution zunehmend in Schwierigkeiten

geraten, da ein Austausch zwischen den Disziplinen kaum vorhanden sei.



66 Stade: YouTube vs. GEMA

Hinsichtlich der Digitalitit von Musik wird in den letzten Jahren ver-
stirkt in diszipliniibergreifender Zusammenarbeit in den Sound Studies
(Schulze 2008), der Populirkulturforschung (Kleiner/Rappe 2012) und den
Medienwissenschaften (Harenberg 2012) geforscht, aber in der Nutzung
und Untersuchung des Web 2.0 mit dem Fokus auf dem Sozialen liegen fiir
eine »digitale Musikwissenschaft« enorme Potentiale (Stade 2013b: 17 f.):
Im Zuge eines digital turn einer kulturwissenschaftlich orientierten Musik-
wissenschaft miisste nach Doris Bachmann-Medick (2006: 26) das Digitale
vom »Erkenntnisobjekt« zum »Erkenntnismittel und -medium« werden. Er-
ste in diese Richtung gehende Schritte finden sich bei Mario Anastasiadis
(2012), der mit Methoden der Netnographie (Kozinets 2010) Popmusik-
Fan-Aktivititen in Facebook untersucht. Die junge Disziplin der »Digital
Musicology« (van der Heijden et al. 2017) macht sich seit einigen Jahren
zaghaft auf den Weg, die genannte Liicke zu schlieflen, kommt aber cher
aus den Ecken der Musiktheorie und -psychologie und weniger aus der
Kulturwissenschaft. Insgesamt weist Susanne Binas-Preisendorfer (2013)
in ihrem Beitrag »Medien und Medialitit als Herausforderung fiir Musik-
wissenschaft heute« darauf hin, dass ein interdisziplinires Projekt im »Ge-
genstandsfeld Musik und Medien« besonders aus musikwissenschaftlicher
Sicht mit »erheblichen methodischen Herausforderungen bezichungsweise
Verstindigungsproblemen verbunden« sei. Gerade deshalb fordert sie aber
zugleich und zurecht eine »disziplinir offene und medien- wie kulturhisto-
risch ausgerichtete Musikwissenschaft« (Binas-Preisendérfer 2013).

Etwas ausfiihrlicher méchte ich mich noch dem Forschungsstand der
Cultural Studies zu Fragen des digitalen Kapitalismus und Netzwerkstrukeu-
ren widmen. Vor allem Uberlegungen zu alternativen Wirtschaftsordnungen
auf der Basis von Online-Netzwerken wurden in den Cultural Studies ange-
stellt. Der Begtiff der Medienkonvergenz spielt in diesen Analysen eine zen-
trale Rolle. Sebastian Deterding fasst das Verstindnis von Medienkonvergenz

innerhalb der Cultural Studies in diesem langen Zitat zusammen:

Digitale Netzwerkmedien verschieben [...] zunehmend die Asymmetrie
zwischen Produktion und Rezeption: Nicht nur zersplittern die Publika

(und damit Geschiftsmodelle) massenmedialer Organisationen; ,the peo-
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ple formerly known as the audience’ sind in der Lage, als (temporire Biin-
delungen von) Individuen Angebote und Reichweiten massenmedialer
Giite herzustellen. Dies zieht eine fundamentale Ermichtigung von In-
dividuen sowie neue dezentrale, immaterielle und demokratische Formen
der Kultur, Wirtschaft, Sozialitit und Politik nach sich — so zumindest das
Argument von Web-Utopisten wie Clay Shirky, Jeff Jarvis, Don Tapscott,
und anderen. Innerhalb der Cultural Studies wird unter Konvergenz pri-
mir diese Verschiebung der Produktions-/Rezeptions-Asymmetrie (samt

ihrer politischen Konsequenzen) verhandelt (Deterding 2010: 376).

Jene Verschiebung zeigen sich im Rahmen meines Forschungsgegenstandes in
den Formen des GEMA-Bashings und des user-generated contents, die neue
Offentlichkeiten generieren. Deterding verweist weitergehend auf Yochai
Benkler (2006), der OpenSource-Software-Communities als »dezentrale,
gemeingut-basierte, nicht-marktliche Formen der Informationsproduktion«

untersucht hat. Benkler nennt das »commons-based peer production.«

Sie zeigen das Potenzial der heutigen ,vernetzten Informationsskonomic’,
alternative Ordnungen zu schaffen, die zivile Werte besser realisieren
konnten als liberale Marktdemokratien. Benkler sicht die Gegenwart als
Zeit des Kampfes zwischen den herrschenden Organisationen und der di-
gitalen Avantgarde um die kiinftige ,institutionelle Okologie’ (Deterding

2010: 377).

Ahnlich wie Paul Mason und Jeremy Rifkin, zu denen ich spiter noch
komme, stellt Benkler somit die Allmendeproduktion als derzeitigen Ge-
genentwurf zum digitalen Kapitalismus dar. Ein anderer Ausdruck aus den
Cultural Studies, der diese Verschmelzung von Produktion und Konsum-
tion hervorhebt, ist: Von der »,sit back and be told’-Kultur der Mitte des
20. Jahrhunderts hin zu einer ,Alltags-Kreativitit', die im Angloamerikani-
schen auch als ,maker culture’ firmiert« (Deterding 2010: 377). Allgemein
wird dabei die Figur des Prosumenten hervorgehoben und die Bedeutung

alternativer Lizenzmodelle wie den Creative Commons unterstrichen.
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Rainer Winter schafft es meiner Meinung nach sehr treffend, die Wider-

spriiche des digitalen Kapitalismus auf die Musik zu beziehen, wenn er aus-

fithre:

Der Umgang mit Musik ist immer weniger durch die Freiheiten geprigt,
die Eigentumsrechte, Vertrige und Mirkte erméglichen, als durch jene,
die Creative Commons (Lizenzen), Vertrauen und neue Netzwerkmedien
erlauben — den fast grenzkostenneutralen Umgang mit ihr (Winter 2013¢).
Natiirlich gibt es auch im Postkapitalismus Geschifte mit Medien und
Musik, und Medien und Musik als private Giiter und Wirtschaftsgiiter,
so wie es immer Beziehungen geben wird, die der Logik der Gewinnma-
ximierung unterworfen sind und unterworfen werden. Aber ein tiefes und
umfassendes Verstindnis der Kommerzialisierung von Giitern, Beziehun-

gen und Prozessen wird kiinftig schwieriger sein (Winter 2015: 435).

Ich méchte Rainer Winter dahingehend folgen, insbesondere mit der Rah-
mung® und meiner Polarisierung®* das Augenmerk auf die Spannungen
zwischen digitalem Kapitalismus und den kollektiven Nicht-Marke-Netz-

werken zu richten.

33 — Rahmung: 69
34 —Dolarisierung: 193
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C. Rahmung

[Die] fiir die Existenz des Kapitalismus zentrale Notwendigkeit der kiinst-
lichen Verknappung gerit mit der Digitalisierung ins Wanken - und mit

ihr das moderne Urheberrecht (Nuss 20r12: ).

Die Politikwissenschaftlerin Sabine Nuss macht mit diesem Satz deutlich,
wie die Digitalisierung den grundlegenden Mechanismus des Kapitalismus
herausfordert: Die kiinstliche Verknappung. Damit meint sie das Marke-
prinzip, nach dem jegliche Waren »knapp« gehalten werden miissen, um
sie entsprechend zu monetarisieren. Auch das Urheberrecht versucht dies
kiinstlich umzusetzen. Die Digitalisierung liuft dieser kiinstlichen Ver-
knappung jedoch entgegen, weil digitale Waren heute kostenglinstig und
verlustfrei kopiert werden konnen. In dieser Rahmung méchte ich daher
der Frage nachgehen, welche Auswirkungen der digitale Wandel auf die
Musikwirtschaft, auf das Urheberrecht und schliefflich auf den Kapita-
lismus hat. Welche Probleme und Chancen ergeben sich, welche neuen
Mechanismen und Alternativen werden diskutiert? Aus diesen Fragen hat
sich ein umfangreiches Kapitel entwickelt, in dem ich die Diskurse rund
um das Urheberrecht und Musikstreaming rahmen méchte. Im Sinne Fou-
caults ist diese Rahmung eine Archivarbeit, mit der aktuelle Diskurse in
ihren historisch-spezifischen Kontexten erst analysierbar werden. Ahnlich
betonen auch die Cultural Studies, dass die »diskursiven Rahmungen, [...]
mediale Wirklichkeiten strukturieren [...]« (Winter 2007: 21). Dieses Un-
terfangen kann jedoch aufgrund des »Wucherns der Diskurse« (Bublitz et
al. 1999) nur ausgewihlt geschehen. Zudem ist es nicht meine Absicht,
in dieser Arbeit die gesamte historische Entwicklung von Diskursen zur

Digitalisierung von Musik und Urheberrechten darzulegen.
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Einleitend werde ich in dieser Rahmung (1) historisch gewachsene
Diskurskoalitionen darstellen. Danach konzentriere ich mich auf folgende
strukturgebenden Stringe, die fiir die Diskursanalyse in meiner Arbeit rele-
vant sind: (2) die sich wandelnde digitale Musik-Technologie und die dar-
aus erwachsenden Umwilzungen in der Musikwirtschaft, (3) die Probleme
fiir das (Musik-)Urheberrecht im digitalen Wandel sowie (4) grundlegende
Mechanismen des digitalen Kapitalismus, die auf regulierende Kritik und

Netzwerkalternativen treffen.

OpenSource P2P

Urheberrechtskritik
Creative Commons  Napster

Musikindustrie

Urheberrecht

GEMA

Sven Regeners ,Wut-Rede"” Deichkinds , lllegale Fans”

Exklusive Kontrolle Freier Zugang

YouTube

- 20072016 GEMA -
Intermediare

Spotify

i Fair Trade Music o Commons  Anarchie
g lE vy Digitaler Netzwerkalternativen

Value-Gap Kapitalismus Allmende

Abb. 2: Ubersicht Uber historisch-abstrahierte Entwicklungen
(eigene Darstellung)

In Abb. 2 habe ich eine Ubersicht fiir diese Rahmung und meine Arbeit
insgesamt erstellt.” In den Jahren 2000 bis 2010 dominierten die urhe-
berrechtlichen Diskurse tiber Peer-to-Peer-Tauschbérsen und Filesharing-
Dienste wie Napster, Piraterie und illegale Downloads. Auch Bewegungen
wie OpenSource und die Creative Commons formulierten urheberrechts-
kritische Positionen. Insbesondere die Musikindustrie stellte sich auf der
Basis des Urheberrechts dagegen. In den Diskursfragmenten Sven Regeners
»Wut-Rede« und Deichkinds »Illegale Fans« spiegelt sich dieser deutliche

35 Im Laufe meiner Arbeit werde ich die Begriffe in der Ubersicht ausfiihrlicher
erkliren. An dieser Stelle sollen sie einen ersten Uberblick liefern.
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Antagonismus wieder, die ich in der Polarisierung® noch ausfiihrlicher un-
tersuchen werde. Abstrahiert steht Sven Regener auf der Seite des Urhe-
berrechts fiir die Kontrolle, Deichkind fiir den freien Zugang. Schliefllich
zeigt meine Darstellung eine Verschiebung des Diskurses dahingehend, dass
intermediire Online-Plattformen wie YouTube und auch Spotify — wobei
Spotify stirker als YouTube in den Bereich der Kontrolle fillc — mit ihren
Musikstreaming-Angeboten neue Positionen in der Mitte besetzen. Insbe-
sondere YouTube verbindet den freien Zugang mit neuen technologischen
Kontrollmechanismen der Content-ID, Werbecinnahmen und Vertrigen
mit Labels und Verwertungsgesellschaften. Der YouTube-GEMA-Konflikt
steht daher beispielhaft fiir das Ringen innerhalb dieser Verschiebung. Mit
dieser Entwicklung geht einher, dass das anarchische Moment des P2P-
Filesharings (Peer-to-Peer) durch umfassende rechtliche und diskursive
Strategien in den Diskursen zuriick gedringt wurde — illegale Downloads
spielen heute nur noch eine randstindige Rolle im Diskurs, auch weil die
Musikindustrie dank Musikstreaming wachsende Umsitze erzielt (Edwards
et al. 2015: 72 £.). Auf einer abstrahierten Ebene gibt es heute eine Vielzahl
von ausdifferenzierten Positionen, die von einer geforderten Regulierung
und dem »Value-Gap« iiber den digitalen Kapitalismus bis hin zu verschie-
denen Formen von Netzwerkalternativen reichen. Diese iibergeordnete
Verschiebung, auf die ich spiter noch ausfiihrlicher zu sprechen komme,

gilt es im Hinterkopf zu behalten, wenn ich nun die Rahmung aufspanne.

1. Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen

Die Geschichte des Urheberrechts ist eine Geschichte voller Konflikte
(Nuss 2012: 1). Seit seiner Einfithrung und bis hin zu aktuellen Anderun-
gen des Urheberrechtsgesetzes kam es immer wieder zu Meinungsverschie-
denheiten zwischen unterschiedlichen Organisationen, Gruppierungen
und Individuen. Die dabei entstandenen Koalitionen zwischen Komponie-

renden, Interpretierenden, Verwertungsgesellschaften, Musikverlagen und

36 — Dolarisierung: 193
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Musiklabels sowie in jiingerer Zeit zunechmend den Musikhérenden und
den Online-Konzernen haben sich mit der Zeit immer wieder verindert.
Fiir meine Arbeit stellt sich daher die Frage: Welche Diskurskoalitionen
und Konflikdlinien sind historisch gewachsen und wie prigen sie den You-
Tube-GEMA-Diskurs? Monika Dommann hat in ihrem Buch »Autoren
und Apparate — Die Geschichte des Copyrights im Medienwandel« (Dom-
mann 2014) versucht, den ersten Teil meiner Frage zu beantworten. Auch
Regine Miiller (2006) und Friedemann Kawohl (2007) haben die histori-
schen Entwicklungen untersucht. Auf der Basis dieser Arbeiten méchte ich
mit der Verwertungsgesellschaft GEMA beginnen.

Aufgrund der Einfithrung des Urheberrechts tauchten gegen Ende des 19.
Jahrhunderts zunehmend Fragen der kollektiven Rechtewahrnehmung auf,
da die Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber nicht mehr in der Lage wa-
ren, ihre Verwertungsrechte eigenstindig zu lizenzieren. Aus diesem Grund
bildeten sich Verwertungsgesellschaften, die treuhinderisch die Rechte der
Urheberinnen und Urheber wahrnehmen sollten. Bis in Deutschland die Ge-
sellschaft fiir musikalische Auffithrungs- und mechanische Vervielfiltigungs-
rechte, die GEMA, in ihrer heutigen Form entstand, gab es diverse Vorldufe-
rinnen. In der Entstehungsphase war insbesondere strittig, wie das Verhilenis
der Beteiligung der Verlegerinnen und Verleger gegentiiber den Urheberinnen
und Urhebern ausfallen sollte. Eine erste Einigung wurde 1903 gefunden und
die »Anstalt fiir musikalisches Auffiihrungsrecht« (AFMA) gegriindet, die
eng mit den in der »Genossenschaft Deutscher Tonsetzer« (GDT) organisier-
ten Verlegerinnen und Verlegern zusammenarbeitete. Thr Verhilis unter-
einander blieb jedoch aufgrund der unterschiedlichen Beteiligungsanspriiche
eine »schwierige Allianz« (Miiller 2006: 184). Bereits zu dieser Zeit entstand
die Unterscheidung von E- und U-Musik, von ernster und unterhaltender
Musik, die bis heute andauert. In Folge der im Jahr 1908 erfolgten Revision
der Berner Konvention, einem bis heute Bestand habenden vélkerrechtlichen
Vertrag zum urheberrechtlichen Schutz, kam es aufgrund neuer Regelungen
zur mechanischen Wiedergabe von Musik erneut zu Verwerfungen zwischen
Verlegerinnen und Verlegern und Urheberinnen und Urhebern. Fortan exi-
stierten parallele Strukturen. In der 1915 gegriindeten alten GEMA als »Ge-

nossenschaft zur Verwertung musikalischer Auffithrungsrechte« kamen sie
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teilweise wieder zusammen. Im nationalsozialistischen Deutschen Reich war
die GEMA jedoch erneut tiefgreifenden Verinderungen unterworfen. Unter
der Leitung von Richard Strauss agierte die Verwertungsgesellschaft unter
dem Namen STAGMA im Sinne der NSDAP (Miiller 2006: 184 ff.). Nach
dem Zweiten Weltkrieg kehrte die Verwertungsgesellschaft schliefllich wieder
zu dem alten Namen GEMA zuriick, der dieses Mal aber fiir »Gesellschaft fiir
musikalische Auffiihrungs- und mechanische Vervielfiltigungsrechte« stand
(Miiller 2006: 190). Seitdem hat die GEMA unter Aufsicht des Deutschen
Patent- und Markenamtes ihren Wirkungsbereich stets ausgeweitet und ihre

Monopolstellung gefestigt. Im Jahr 2017 vertritt sie nach eigenen Angaben

in Deutschland die Urheberrechte von rund 70.000 Mitgliedern (Kom-
ponisten, Textdichter und Musikverleger) sowie von iiber zwei Millionen
Rechteinhabern aus aller Welt. Sie ist weltweit eine der grof§ten Autoren-
gesellschaften fiir Werke der Musik (GEMA 2017b).

In den Nachkriegsjahren wurden wiederholt Konflikte rund um die GEMA
ausgetragen und offentliche Kritik gedufSert, die sich auch im spiteren You-
Tube-GEMA-Diskurs wiederfinden. Beispielsweise wurde die eingefiihrte
Pauschalabgabe?” fiir die private Vervielfiltigung GEMA-pflichtiger Musik
mittels Tonbandgeriten und spiter auch Kassetten, CDs und Festplatten be-
anstandet. Die GEMA begriindete die Abgabe stets damit, dass das Kopieren
mit potentiellen Verkaufseinbuflen aus der Tontrigerindustrie verbunden

sei. Dieses Argumentationsmuster war schon in den 1950ern nicht neu:

Es handelt sich dabei um den bereits in den 1930er Jahren von Verlegern
gegeniiber der Fotokopie formulierten Einwand, dass Kunden statt Bii-

cher zu kaufen sich mit Kopien begniigen wiirden (Dommann 2014: 217).

Im Zuge der Diskussion um die Pauschalabgabe kam es in den 1950er und
1960er Jahren zu einer gerichtlichen Auseinandersetzung zwischen dem Ton-
bandgeritehersteller Grundig und der GEMA (Dommann 2014: 208 ff;
ZEIT ONLINE 1962). Widerstand gegen die Abgabe wurde aber nicht nur

37 —Angemessene Vergiitung: 152
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von Grundig sondern auch aus biirgerlicher Sicht vorgetragen: Der gefor-
derte Schutz des Privaten und Nicht-Gewerblichen vor dem Staat »war eine
Novitit im deutschen Urheberrechtsdiskurs« (Dommann 2014: 218). Im Jahr
1971 bestitigte das Bundesverfassungsgericht schliefflich die Pauschalabgabe
als rechtmiflig (BVerfGE 31, 255), womit der 1955 angefangene Konflikt zwi-
schen Grundig und GEMA beendet wurde. Insgesamt weist diese langjihrige
Auseinandersetzung Parallelen zum sieben Jahre anhaltenden Streit zwischen
YouTube und der GEMA auf. Laut Dommann bildete die GEMA in den
Pauschalabgabe-Fragen eine Allianz mit der Schallplattenindustrie mit dem
Ziel, »Urheber als schutzbediirftige Mitglieder der Gesellschaft durch Ein-
griffe des Staates vor den Gefahren durch neue Medien zu schiitzen. Diese
Strategie sollte sich in der BRD als erfolgreich erweisen« (Dommann 2014:
230) und Pauschalabgaben gibt es noch heute. Auch wenn die Koalition aus
GEMA und Musikindustrie im digitalen Zeitalter nicht mehr so stabil ist:
Im YouTube-GEMA-Konflikt wendet die GEMA diese erfolgreiche Schutz-
Strategie auch gegen YouTube an, wie ich noch zeigen werde.®® Dabei decken
sich einige Begriindungen mit denen aus dem Streit mit Grundig. Beispiels-
weise fithrte die GEMA gegen Grundig das Argument an, dass die Urhe-
berinnen und Urheber in einem sozialen Rechtsstaat an dem »exorbitanten
Wohlstand«, den damals Grundig mit seinen Tonbandgeriten erzielt habe,
beteiligt werden miissten (Dommann 2014: 230). Eine sehr dhnliche Argu-
mentation nutzen Sven Regener und die GEMA gegen YouTube.

Zwar konnte die GEMA somit letztlich juristische Erfolge aufweisen,
aber es mehrte sich im Zuge des langanhaltenden Prozesses gegen Grundig

auch der Widerstand gegen die GEMA:

Als der Reigen der Kritik einmal erdffnet war, folgten Vorwiirfe, die Orga-
nisation sei biirokratisch und monopolistisch und trage zum kulturellen
Niedergang bei, weil insbesondere Schlagerkomponisten von den Tantie-

men® profitierten (Dommann 2014: 215).

38— YouTube vs. GEMA als institutionell-journalistischer Diskurs: 229
39 »Die von der GEMA durch die Einriumung von Nutzungsrechten erzielten Ertrige
werden - nach Abzug der Verwaltungsaufwendungen - auf der Grundlage des GEMA-
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Damit wird das GEMA-interne Verteilungssystem als ein zentraler Kritik-
punket angesprochen, was erneut Parallelen zum YouTube-GEMA-Diskurs
aufweist. Jenes Verteilungssystem wurde wiederholt iiberarbeitet und er-
fuhr insbesondere aufgrund des sogenannten PRO-Verfahrens, das regio-
nale Unterschiede in die Berechnung mit einbezog und ausgenutzt werden
konnte, viel Missbilligung (Miiller 2006: 193). Ebenso wurde die Unter-
scheidung von ernster und von Unterhaltungsmusik in E- und U-Musik
anhaltend kritisiert, weil die E-Musik bevorzugt behandelt werde, so der
Kritikpunkt. Weitere Anldsse zur Kritik, die in den 1950er Jahren ihren
Ursprung haben, sind die angebliche mangelnde Transparenz und die ver-
meintlich undemokratischen GEMA-internen Entscheidungen. Letztere
resultieren fiir die Kritikerinnen und Kritiker aus den unterschiedlichen
Rechten der ordentlichen, auferordentlichen und angeschlossenen GE-
MA-Mitglieder (Kawohl 2007: 293). Derlei historisch gewachsene Kritik-
punkte bilden eine Grundlage fiir das GEMA-Bashing.+

Neben der Verwertungsgesellschaft GEMA war auch das Urheber-
rechtsgesetz von Anfang an mit Widerstinden konfrontiert. Ein markantes
Beispiel dafiir ist, dass sich in den 1920er Jahren die Verlegerinnen und
Verleger mit den Autorinnen und Autoren in Europa dagegen wehrten,
auch den Schutz von Interpretierenden und Schallplattenproduzierenden
in das Recht aufzunehmen. Nach mehreren Jahrzehnten einigte man sich
darauf, die sogenannten Neighbouring Rights, als verwandte Schutzrechte,
im Urheberrecht beziehungsweise Copyright einzufiihren, die neben den
eigentlichen Urheberinnen und Urhebern auch ausiibende Kunstschaffen-
de, Herstellende von Tontrigern und Sendeunternehmen schiitzten (Dom-
mann 2014: 175). Damit wurde der Wirkungsbereich des Urheberrechts
auch auf die Reproduktion ausgeweitet. Allerdings blieb

die Reproduktion [...] mit jenem Manko verschen, blof§ ein Abkémmling
von Produktion [zu] sein. Dahinter steht nicht zuletzt ein Werkbegriff, der

den Autoren gegeniiber den Apparaten priorisierte (Dommann 2014: 175).

Verteilungsplans an die Berechtigten verteilt« (GEMA 2018b). Diese Ausschiittung
an die Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber nennt man Tantiemen.
40 — GEMA-Bashing (jetzt.de-Kommentare): 304
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Selbst wenn also Urheberinnen und Urheber weiterhin in einer hervorge-
hobenen Bezichung zu ihren Werken stehen, hatte jene Aufnahme zusitz-
licher Akteure ins Urheberrecht weitreichende Folgen fiir spitere Diskur-
se. Beispielsweise drehen sich die aktuellen urheberrechtlichen Fragen des
Sound-Samplings, also die Verwendung von Musikaufnahmen in neuen
Kontexten, in weiten Teilen hauptsichlich um die Leistungsschutzrechte
der Tontrigerhersteller und nicht um die Urheberrechte der Komponieren-
den selbst. Viele Personen auf Seite der Urheberrechtskritik stellen Anfang
des 21. Jahrhunderts in erster Linie jene Ausformungen des Immaterial-
gliterrechts in Frage, die die verwandten Schutzrechte der Musikindustrie
scheinbar mehr als die der Urheberinnen und Urheber schiitzen. Vergleich-
bare Kontroversen ziehen sich durch die gesamte Geschichte des Urheber-
rechts. Insbesondere die fortschreitende Ausweitung und die Verlingerung
des Schutzumfangs im Laufe des 20. Jahrhunderts sorgten anhaltend fiir
Kritik, doch Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber sowie Urheberinnen
und Urheber konnten lange Zeit die Politik in ihrem Sinne iiberzeugen.
Somit formt auch das Urheberrechtsgesetz Urheberrechtskoalitionen.

Eine wichtige Gruppierung ist die Diskurskoalition aus Autorinnen
und Autoren, Komponierenden und Verlegerinnen und Verlegern. Monika
Dommann stellt in ihrem Buch fest, dass diese Diskurskoalition ein histo-
risches Konstruke war, das seit der Verbreitung der Verwertungsgesellschaf-
ten zu Beginn des 19. Jahrhunderts zwar fragil aber dennoch bestindig im
Diskurs in Erscheinung trat (Dommann 2014: 128). Ziel dieser Allianz sei
es gewesen, geschlossen gegeniiber den Musikverbraucherinnen und -ver-
brauchern aufzutreten. Dabei seien zunichst die Verlegerinnen und Verle-
ger — spiter dann Verwerterinnen wie die Plattenfirmen — die treibenden
Krifte gewesen, »withrend die Autoren und Komponisten ins Schaufenster
gestellt wurden« (Dommann 2014: 128). Speziell mit dem Erscheinen des
Radios habe sich die urheberrechtlich vereinte Gruppe der Autorinnen
und Autoren, Komponistinnen und Komponisten und der Verlegerinnen
und Verleger gegeniiber den Radiostationen auf der anderen Seite verfe-
stigt (Dommann 2014: 171). In den USA der 1920er Jahre zeigte sich dies
deutlich in dem Konflikt zwischen der Verwertergesellschaft ASCAP und

den kommerziellen Radiostationen (Dommann 2014: 187). Friedemann
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Kawohl kommt zu einer dhnlichen Beobachtung wie Dommann, nimlich
dass »urheberrechtliche Interessenskonflikte [...] die Bildung von Organi-
sationen der Marktteilnehmer ausgeldst« hitten (Kawohl 2007: 298). Hier
liegen die historischen Wurzeln von Diskurskoalitionen, wie wir sie in im
YouTube-GEMA-Konflikt finden (Dobusch/Quack 2012).

In Abgrenzung zu dieser historischen gewachsenen Diskurskoalition
bildete sich bereits mit den Tonbandgeriten eine neue Generation an Mu-
sikkonsumierenden heraus, »welche die moralischen Vorstellungen, die
dem Urheberrecht zugrunde lagen, nicht mehr teilten und respektierten«
(Dommann 2014: 293). Im Zuge eines wachsenden Widerstandes gegen das
Urheberrecht formierte sich Mitte des 20. Jahrhunderts laut Dommann
eine Gruppierung von Privatpersonen, die sich auf die Griindung der Ver-
einigung der Tonbandamateure* im Jahr 1949 (spiter Internationale Ton-

jager-Foderation) zuriickfithren ldsst.

Die Tonbandamateure beriefen sich auf Medien- und Technikgebrauch
und nicht mehr auf die fiir das Copyright zentrale Werknutzung. Sie fiihl-
ten sich einer elektronischen Revolution verpflichtet und griffen auf das
Stilmittel der Ironie zuriick. Diesen Waffen ist mit dem Recht natiitlich
schlecht beizukommen. Und so verwunderte es denn auch nicht, als das
britische Tape Recording Magazine 1969 die lingst fillige Frage aussprach:

JIts illegal — but is it immoral?” (Dommann 2014: 233).

Welche Rolle spielen diese Tonbandamateure in aktuellen Diskursen? Wie
damals die Tonbandamateure argumentieren in jiingeren Diskursen zum
Beispiel Filesharende oder die Remix-Bewegung. Heute nutzen diese Ko-
alitionen keine Kassetten und Tonbinder mehr, sondern digitale Werkzeu-
ge, um Musik online zu verbreiten oder um Samples zu schneiden und
kreativ in neue Kontexte einzufiigen. Moralische Fragen werden in solchen
Gruppierungen, von Dobusch und Quack (2012) als Fair-Use-Koalition

bezeichnetet, bis heute aktualisiert. Fiir Dommann ist das ein »neuer Typus

41 Da es sich bei dem Begriff »Tonbandamateure« um einen historischen Begriff
handelt, belasse ich ihn im generischen Maskulinum.
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des selbstbewussten Konsumenten« (Dommann 2014: 233), der sich gegen
zu strikte Limitierungen durch Urheberrechte und deren Ausweitung aus-
spricht und sich dabei auch kritisch gegen Verwertungsgesellschaften posi-
tioniert.* Im Zuge neuer Technologien werden somit etablierte hegemoni-
ale Moral- und Rechtsvorstellungen in Frage gestellt. Hinzu kommt, dass
sich auch auflerhalb der Musikdiskurse der Widerstand gegen zu restriktive
Auslegungen des Urheberrechts mehrte, beispielsweise in der Wissenschaft
(Dommann 2014: 294). Und so iiberrascht es nicht, wenn Dommann zu

dem Schluss kommt, dass

die zahlreichen Widerspriiche, die diesem Rechtsbereich inhirent sind
[...] durch mediale, 6konomische, politische und technische Entwicklun-
gen immer wieder neu konstituiert und dabei auch die Glaubwiirdigkeit
und die Durchsetzungsfihigkeit von Copyrights bestindig unterminiert

werden (Dommann 2014: 295).

Die GEMA betrachtete die genannten Widerstinde schon immer mit Sorge
(Dommann 2014: 215), aber sie verfolgte kontinuierlich ihre Ziele mittels Lob-
byarbeit und berief sich auf die »Chiffre des Diebstahls geistigen Eigentums«
(Dommann 2014: 215 f.). Damit ordnete sie sich als Teil einer breiten Dis-
kurskoalition mit der Musikindustrie und anderen Branchen der Kreativwirt-
schaft ein. Denn seitdem Musik auf Kassetten und CDs kopiert werden konn-
te, wurde der Schutz geistigen Eigentums auch zum Beispiel fiir Major-Labels
zu einem zentralen Framing® der Urheberrechtsdiskurse. Dass dies wiederum
zu einer Gegenmobilisierung gefiihrt hat, fithre ich spiter noch aus.* Im spite-
ren YouTube-GEMA-Diskurs stehen die GEMA und die Verwerter schliefSlich
nur noch bedingt auf einer Seite, etwa wenn Edgar Berger, der damalige Chief
Executive Officer International von Sony Music, die GEMA fiir ihr Vorgehen
gegen YouTube kritisiert (SONY-BERGER-02-12, MUSIKMARKT-02-12).

42 —Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104

43 —Framing: 32

44 Im Sinne der Hegemonietheorie wird das geistige Eigentum zum »leeren
Signifikanten«. — Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28,
— Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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Es zeigt sich also, dass sich anhaltend neue Allianzen gebildet und Dis-
kursgrenzen verschoben haben. Hinzu kommyt, dass es nicht d7e Musikindu-
strie gibt und sich auch dort unterschiedliche Koalitionen bildeten — etwa
Major-, Independent- oder auch Net-Labels. Im 21. Jahrhundert haben wir
es demzufolge mit historisch gewachsenen aber sich aktualisierenden Dis-
kurskoalitionen zu tun: Kritikerinnen und Kritiker des Urheberrecht und
der GEMA, Internetkonzerne, die GEMA, unterschiedliche Akteure der
Musikindustrie, Musikschaffende, Urheberinnen und Urheber, Musikho-
rende und ihre jeweiligen politischen Vertreterinnen und Vertreter. Sie alle
reihen sich mit ihren Forderungen in die von mir skizzierten historischen
Diskurse und deren Koalitionen ein. Ubergeordnet unterscheiden Elke
Schiifiler und Leonhard Dobusch im Jahr 2013 konservative und reformi-
stische Diskurskoalitionen, die »nicht unbedingt dieselben Ziele und Wert-
vorstellungen teilen« miissen, aber tiber »die diskursive Affinitit ihrer Argu-
mente zusammengehalten werden« (Dobusch/Schiifller 2013: 266).% Diese
Zweiteilung des Diskurses — im Sinne einer antagonistischen Zweiteilung
der Hegemonietheorie* — duflert sich in unten aufgefiithrten Behauptungen
und Artikulationen, die Schiiffler und Dobusch in einer qualitativen Stu-
die auf deutschen Musikkonferenzen mit Urheberrechtsbezug (Dobusch/
Schiifiler 2013) herausgearbeitet haben (Abb. 3).

45 Schiiffler und Dobusch bezichen sich hier auf Maarten Hajer (2004: 280) wih-
rend ich eher von der antagonistischen Zweiteilung und Aquivalenzketten im
Sinne der Hegemonietheorie sprechen wiirde.

46 — Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28
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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
Kunstschaffende milssen 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-Gebithr 6
Die rechtliche Basis des Urheberrechts muss akzeptiert werden (,,Musik als Ware*) 6
Piratenpartei will nur Stimmen sammeln/ist unserids 6
Creative Commons funktioniert nicht (,Musik als Ware**) 4
Neue Geschiftsmodelle funktionieren nicht (,Musik als Ware*) 4
Kulturelle Vielfalt/Qualitit wird zusammen mit Arbeitsplitzen vernichtet 3
GEMA-Gebithi/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 dndern (,,Musik als Service) 19
Internet Filesharing (allein) ist nicht das Problem 11
Kriminalisierungsstrategien werden nicht funktionieren 10
Die Industrie kriminalisiert Fans 10
Urheb?rrecht ist em Anfxch.ronismus/wird von der Industrie instrumentalisiert 9
(., Musik als Gemeingut*)
Internet Filesharing sollte legalisiert werden 7
Die Verteilung von GEMA-Tantiemen ist zu kompliziert 6
Kulturflatrate ist eine Chance (,,Musik als Gemeingut*) 5
Das Internet darf nicht mgulierjt werden (,,Musik als Gemeingut*) 5
Konsumenten und andere Industrien miissen in Debatte mit einbezogen werden (,,Musik als Service*) 4
Open-Content-Lizenzen sind eine Chance (,Musik als Gemeingut") 4
Kunstschaffende miissen neue Rollen einneh (z. B. Self-publishing} 2
Gesamt (reformistisch) 170
Andere (6 Behauptungen)
GEMA schiltzt Kunstschaffende nicht 6
Es gibt Uberhaupt 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 flir die Musik selbst bezahit 1
Gesamt (andere) 22
Gesamt (alle) 381

Abb. 3: Haufigkeiten der Behauptungen und Zuordnung zu
Story-Lines auf Musikevents (Dobusch/SchiBler 2013: 274)
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Viele der Behauptungen aus Abb. 3 finden sich im YouTube-GEMA-Kon-
flikt wieder. Wie schnell sich dabei die Positionen und Diskurskoalitionen
verindern kdnnen, zeigen SchiifSler und Dobusch beispielhaft innerhalb ih-
res untersuchten Zeitraums von 2001 bis 2010, in dem sie eine Verschiebung
der dominanten Story-Lines aufzeigen (Dobusch/Schiiffler 2013: 275 f.).
Eine ihrer herausgearbeiteten Behauptungen méochte ich an dieser Stelle kurz
ausfithren. Zu den hiufigsten identifizierten Behauptungen zihlen Aussa-
gen, die die Krise von Geschiftsmodellen der Musikindustrie auf neue Tech-
nologien zuriickfithren oder neue Geschiftsmodelle einfordern. Dies deckt

sich mit historischen Beobachtungen in den 1930er Jahren:

Im Krisendiskurs wihrend der Weltwirtschaftskrise wurde das Radio zur
singuliren Ursache fiir die 6konomische Krise des Musikverlagsgeschifts

und die Arbeitslosigkeit von Musikern stilisiert (Dommann 2014: 179).

Die Musikindustrie und Autorinnen und Autoren schrieben dem Radio
dhnlich wie spiter der Kassette oder der CD wiederholt zu, die Hauptur-
sache fiir Umsatzriickginge zu sein. Es tiberrascht daher nicht, dass so-
wohl Musikindustrie als auch Urheberinnen und Urheber das Internet und
deren Internet-Konzerne und -Plattformen fiir eine vermeintliche Krise*
verantwortlich machen. Der Blick in die Geschichte zeigt aber, dass sich
die Musikindustrie wie die Autorinnen und Autoren stets an die verinder-
ten Gegebenheiten anpassen konnten. Dabei kam es zu Verschiebungen,
aber der wiederholt prophezeite Niedergang der Musikkultur aufgrund
solcher technischen Neuerungen blieb aus. Aktuelle Umsatzzuwichse bei
der Musikindustrie deuten ebenfalls an, dass das Anpassen an den digitalen
Wandel und das Internet auf dhnliche Weise verlaufen wird. Auch wenn

von einer Krise des Urheberrechts im Zuge der Digitalisierung gesprochen

wird, lohnt der Blick in die Geschichte:

Das Copyright musste [...] in den 1990er Jahren gar nicht mehr in eine
durch Internet verursachte Krise geraten, denn in dieser befand es sich

spitestens seit den 1960er Jahren (Dommann 2014: 293).

47 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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Ich konnte in diesem Kapitel anhand ausgewihlter Beispiele also zeigen,
wie historische Diskurskoalitionen die Kontroversen um Verwertungsge-
sellschaften, Urheberrechte, Tonbandamateure und die Musikindustrie seit
Ende des 19. Jahrhunderts strukturieren. Insgesamt zeigt sich dabei die Ten-
denz zu einer dynamischen Zweiteilung des Diskurses im Sinne der Hege-
monietheorie, Polarisierungen des Diskurses:# Verwertungsgesellschaften,
Urheberinnen und Urheber sowie Teile der Musikindustrie gegen Privatper-

sonen, Tonbandamateure und urheberrechtskritische Bewegungen.

2.  Musikwirtschaft im digitalen Wandel

Digitalization, compression techniques and the internet as a potent distri-
bution tool have provided the music industry with tremendous benefits
in terms of reducing production, reproduction and distribution costs, but
at the same time these technologies have also a deterritorializing effect,
undermining the current stringent copyright and intellectual property re-

gime (Cammaerts 2011: 491).

Die Digitalisierung sorgt fiir enorme Umwilzungen innerhalb der Musik-
wirtschaft (Gilbert 2015). Wie die Musikindustrie* damit umgegangen ist,
ldsst sich iibergeordnet in Phasen unterteilen, wie es Dirk von Gehlen so-

wie Elke Schiif§ler und Leonhard Dobusch vorgeschlagen haben (Dobusch/

48 — Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28, Polarisierung; 193

49 Wenn ich von der Musikindustrie spreche, bin ich mir dariiber im Klaren, dass es
nicht die eine Form der Musikindustrie gibt. Auch die Bezeichnung als Industrie
ist im Grunde irrefithrend, weil es kaum Gemeinsamkeiten der Kreativwirtschaft
mit dem Industriesekeor gibt. Heute ist die Musikwirtschaft eine hochgradig aus-
differenzierte Branche. Nichtsdestotrotz hilt sich in den Diskursen der Begriff der
einen Musikindustrie, auch weil sich zum Beispiel der BVMI als Bundesverband
der Musikindustrie selbst so bezeichnet. Hauptsichlich werden mit dem Begriff
die Major-Labels angesprochen. David Hesmondhalgh hat jedoch darauf auf-
merksam gemacht, dass die dem zugrunde liegende Dichotomie zwischen Major-
und Independent-Labels nicht aufrecht zu halten ist (Hesmondhalgh 1999). Weil
der Begriff Musikindustrie in den Diskursen benutzt wird, verwende ich ihn
auch in meiner Arbeit um Musik-Labels generell zu beschreiben.
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Schiifller 2013: 259 ff.; von Gehlen 2011: 133 f£.). Thre Phasen iiberschnei-
den sich mit den von Bart Cammaerts identifizierten drei zentralen Stra-
tegien: »(1) protection; (2) education and intimidation; and (3) ultimately
repression« (Cammaerts 2011: 495). Dabei gibt es erneut Parallelen aus der
Geschichte, wo die neue Technologie nicht das Internet sondern das Ra-
dio oder der Schallplattenspieler war. Die digitale Umbruchsphase begann
mit der Verbreitung von CD-Brennern und Filesharing-Plattformen wie
Napster Ende der 1990er Jahre.* In der ersten Phase drohte die Musikindu-
strie mit einem Untergangsszenario fiir die Zukunft der Musik. Filesharing,
Brenner und die Piraterie wurden zu den Hauptverantwortlichen fiir die
Umsatzriickginge erklirt.” In einer zweiten Phase sollten dann technische
Mittel wie DRM (Digital Rights Management) Kopien unterbinden. Par-
allel leiteten die Musikkonzerne juristische Schritte gegen die kopieren-
den Verbraucherinnen und Verbraucher ein und nutzten Kampagnen und
Abmahnungen zur Abschreckung.” Das wurde verbunden mit politischer
Lobbyarbeit fiir eine Verschirfung des Urheberrechts. In einer dritten Pha-
se wurde dann der Verzicht auf DRM angekiindigt. Ziel der juristischen
Mafinahmen waren nun weniger die Privatpersonen, sondern zunchmend
die Anbieter von illegalen Online-Plattformen fiir Musik. Mittlerweile ist
die Musikindustrie noch einen Schritt weiter. Sie verzeichnet nach Jahren
der Transformation etwa seit 2016 wieder ein Umsatzwachstum und stellt
sich selbstbewusst hinter ihre neuen, digitalen Geschiftsmodelle.” Das
Musikgeschift mit Musikstreaming im Internet wichst, aber zugleich wird
der »Value-Gap« hinterfrage.’

Die skizzierten Strategien und Phasen werden kontrovers diskutiert,
wobei der Musikindustrie wiederholt eine mangelnde oder zu langsame
Innovationsfihigkeit vorgeworfen wird und ihr Kampf gegen Raubkopien
mit einer »Abmahnindustrie« viel Kritik erntete. Diese Entwicklungen der

Musikwirtschaft im digitalen Wandel mochte ich nun ausfiihren.

so — Napster 6ffnet die Biichse der Pandora: 92

st —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94

52— Mafinahmen der Musikindustrie: 100

53 — Die Trendwende mit legalen Downloads und Musikstreaming: 111
54 — Der Value-Gap unter neuen Monopolen: 117
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Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung

Musik existierte lange Zeit nur fiir den Moment, in dem sie aufgefithrt wurde
und war dadurch knapp — sowohl riumlich als auch zeitlich. Dies dnderte
sich anfangs mit verschiedenen Formen der Notation und spiter mit Aufnah-
metechnologien und Tontrigern wie der Schallplatte, der Kassette oder der

CD grundlegend. Den Musiker Jace Clayton bringt das zu folgender These:

What we saw in the 20th century was an anomalous blip when music
had a physical form. [...] That was very unusual in the course of human
history and it will soon be very unusual again. Music has this intrinsic pull
towards the material, towards the unbuyable. It's a slippery, ghostly thing

(Clayton, zit. nach Harvey 2014).

Musik war in der Existenz der Menschheit die meiste Zeit etwas Fliichti-
ges, das nicht auf physischen Medien gespeichert und weitergegeben werden
konnte. Das Zitat von Jace Clayton ist trotzdem iiberraschend, weil er die
These vertritt, die weitergefithrte Verknappung von Musik auf physischen
Trigern sei nur eine voriibergehende Form des 20. Jahrhundert gewesen. Im
21. Jahrhundert brauchte man keine Trigermedien mehr fiir Musik, stattdes-
sen kime sie als stindiger Online-Musikstream auf unsere digitalen Endge-
rite, wodurch sie ihre physische Form verlére. Diesem Gedanken folgend
befindet sich die Musikbranche mitten in cinem tiefgreifenden Wandel, weil
physische Tontriger tiber viele Jahrzehnte die wichtigsten Distributionsmedi-
en fiir Musik waren. Nicht nur Jérn Florian Fuchs und Arnold Jacobshagen
(2006: 150) verglichen daher die damit einhergehenden Umwilzungen fiir
die Musikbranche mit den Verinderungen, die durch den Notendruck als
Ware ausgelost wurden. Die im 21. Jahrhundert allgegenwirtige Verfiigbar-
keit von komprimierten Musikdaten, ihre Kopierbarkeit und die Vernetzung
{iber das Internet sind nur einige der grundlegenden Anderungen, die durch
die Digitalisierung angestoflen wurden und den revolutioniren Charakter
digitaler Technologien fiir die Musikbranche andeuten.

Wie bereits erwihnt, war die Musikindustrie stets Anderungen auf-
grund neuartiger Technologien unterworfen. Die Wiedergabegerite und

Speichermedien haben sich rasant entwickelt und mit ihnen die Musik-
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industrie: Grammophon, Schellack, Radio, Vinylplatten, Kassetten, CDs,
Videos, MP3-Downloads bis hin zum mobilen Musikstreaming. Das von
Kurt Blaukopf entwickelte Modell der Mediamorphosen unterteilt diese
tiefgreifenden Umwilzungsprozesse fiir die Musikkultur in Phasen, die mit
der Notenschrift beginnen. Diese Mediamorphosen verdeutlichen, wie die
Musikindustrie in Form von Musikverlagen und -labels auf neue Technolo-
gien reagieren musste und ihre Distributions- und Verwertungsmodelle an-
passte. Weil die Digitalisierung ein so grundlegender Prozess ist, {iberrascht
es daher nicht, dass Alfred Smudits das von Kurt Blaukopf (1996) entwik-
kelte musiksoziologische Modell der Mediamorphosen um das Konzept der
digitalen Mediamorphose erweitert hat, die seit den 1980er Jahren stattfin-
det (Smudits 2013: 75 £.).% Bei jeder Mediamorphose befiirchteten weite
Teile der Musikindustrie Verdringungsprozesse durch neue Technologien
(Spindler 2013: 44). Im Jahr 1990 hief§ es beispielsweise in einer Kampagne
»Copy Kills Music — Das Ende vom Lied« (EMI 2007; IFPI 1999). Zu
Zeiten der Kassettenrekorder, 1980, verbreitete die British Phonographic
Industry den Slogan »Home taping is killing music« (Wikipedia 2016a)
(Abb. 4). Das Kopieren von Musik wurde hier von der Musikindustrie zum
illegalen Akt erklirt. Ubergeordnet wird das Ende beziwhungsweise der
Tod von Musik angedroht. Darin zeigt sich eine eindeutig hegemoniale
Strategie der Musikindustrie, die sich als Sprecherin und Beschiitzerin der

Musik inszeniert und das Kopieren ablehnt.

. : E TAPING IS
*OLLING MUSIC
copy
Nsisse

Die Initiative

memﬂui

Abb. 4: Initiativen der Musikindustrie (IFP11999; Wikipedia 2016a)

55 Eine andere Moglichkeit, um das Phinomen der Digitalisierung bzw. der
Digitalitit konzeptionell zu fassen, ist die Vorstellung des »digital turnc, der
sich in eine Reihe von kulturwissenschaftlichen »turns« einordnet (Bachmann-
Medick 2006; Ziemer 2013).
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Ende der 1980er und Anfang der 1990er Jahre hatten sich die CD und die
CD-ROM als digitale Musiktrigermedien etabliert. Im Laufe der 1990er
kam der CD-Brenner hinzu, der erstmals die verlustfreie Kopierbarkeit
von digitaler Musik einer grofSen Offentlichkeit zuginglich machte (Hem-
ming 2016: 405). Der CD-Brenner lief§ erahnen, welche Bedeutung die Di-
gitalisierung fiir die Musikindustrie haben wiirde. Die technische Grund-
lage fiir eben jene digitale Speicherung ist die Abbildung und Ubertragung
von Musik in Form von Daten und Informationen in biniren Code, als
Nullen und Einsen. Die Datei im WAV-Format auf CDs ist eine solche
Ubertragung von analoger auf digitale Klangspeicherung. Daneben existie-
ren noch eine Vielzahl anderer Formate und Algorithmen, deren Ziel es ist,
eine moglichst hohe Klangqualitit bei méglichst geringem Speicherplatz
zu erreichen. Die MP3 ist wohl das bekannteste Format dieser Datenkom-
primierung. In jedem Fall gilt: Erst wenn diese digital gespeicherten Da-
ten wieder ins Analoge riickiibersetzt werden, kann die Musik akustisch
wahrnehmbar fiir den Menschen erklingen (Ziemer 2013: 64). Das Revo-
lutionire an der Digitalisierung ist letztlich, dass die digitale Musikdatei
verlust- und nahezu kostenfrei kopiert und verbreitet werden kann. Fiir die
Musikbranche erdflnet dieses Ende der Verknappung zugleich Probleme
und Chancen, auf die ich noch zu sprechen komme. Wie bereits erwihnt,
reagierten Musik-Labels darauf zeitweise mit Kopierschutzmechanismen,
die das Kopieren und Brennen verunmdglichten oder erschwerten. Auch
rechtlich wurden diese DRM-Verfahren geschiitzt, indem sie im Jahr 2003
durch den Paragraphen § 9sa UrhG im Urheberrechtsgesetz festgehalten
wurden. Dieser verbietet das Umgehen eines »wirksamen« Kopierschutzes.
Der technische Kopierschutz wurde also mit rechtlichen Schutzmafnah-
men flankiert (Dobusch/Quack 2010: 16).

In der Musikproduktion zeigen sich die Hauptauswirkungen der Di-
gitalisierung seit den 1980er Jahren in den zunehmend geringeren Beschaf-
fungskosten fiir die technische Ausstattung, in der steigenden Qualitit und
Vielfalt digitaler Musiksoftware sowie der damit einhergehenden »Demo-
kratisierung« der Produktionsmittel (Reininghaus 2006: 16). Der Compu-
ter, sei es als Desktop-, Notebook- oder Tablet-Computer oder auch als

Smartphone, wird in vielen Bereichen zum zentralen Instrumentarium
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musikalischer Produktion. Die Figur des »Bedroom-Producers«, die aus
den eigenen vier Winden heraus mit wenigen Mitteln fertige Tracks an
ihrem Computer erstellen und direke verbreiten kann, steht als Symbol
fir diese Entwicklung. Nahezu alle Mittel der Musikproduktion stehen
dabei auf digitalen Arbeitsgerdten zur Verfigung — vom Sampling klei-
ner Musikschnipsel oder ganzer Orchester, tiber digitale Synthesizer oder
hochwertige Aufnahmen bis hin zu komplexen Klangeffekten, von mobi-
len Musik-Apps bis hin zu Digital Audio Workstations (DAW). Dadurch
haben immer mehr Menschen die Moglichkeit, Musik zu produzieren, was
die Konkurrenz grofSer werden lisst und Musikerinnen und Musiker zu-
nehmend auf unternehmerische »Selbstbehauptung am freien Markt ange-
wiesen« sind — sie werden zu »KleinunternehmerInnen« (Smudits 2013: 79).
Fir die einen fithrt diese Masse an Musik zur »Entkunstung der Musik
(Reininghaus 2006: 16) und dem Verlust der Aura des Kunstwerks. Andere
sechen in der Verdffentlichung von Musik durch immer mehr Laien und
Semi-Professionelle stattdessen das Ende hierarchischer Strukturen und
begriifien die resultierende Musikvielfalt — ein Aspekt, der in den Urhe-
berrechtsdiskursen eine zentrale Rolle einnimmt. Letztlich wirft die Digi-
talisierung fiir die Musikproduktion aber auch viel grundsitzlichere Fragen
auf; etwa ob Musik in Zukunft zunehmend durch kiinstliche Intelligenzen
erstellc werden wird, wie es die »lowmachines« umsetzen (Sony CSL 2016).

Neben der Musikproduktion hat sich auch die Musikdistribution im
Zuge der Digitalisierung grundlegend gedndert. Die Kosten fiir das Ver-
breiten von Musik, zunidchst mit CDs und Festplatten, spiter {iber Social
Media, Clouds und Streamingdienste, sind prinzipiell gesunken. Allerdings
fithrt die Masse an Musik gleichzeitig auch wieder zu Hiirden hinsichtlich
Sichtbarkeit und Aufmerksamkeit. Die Vielzahl an legalen und illegalen
Verbreitungswegen sind zudem ein Grund dafiir, dass der Kaufpreis von
Musik immer weiter gen Null gedriickt wird (Nuss 2012: 1). Im Zuge des-
sen mussten Musikkonzerne fusionieren und »verstirkt auf crossmediale
Vermarktungsstrategien setzen« (Fuchs/Jacobshagen 2006: 151). Zudem
wurde eine grundlegend neue Aufstellung der klassischen Musikverwerte-
rinnen und -verwerter angestofSen. Musikstreaming-Plattformen wie Apple
Music, YouTube oder Spotify sind nimlich die legalen Akteure, die die
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Musikdistribution heute immer stirker bestimmen. Smudits fragte im Jahr
2013, wer in Zukunft den Ton angeben werde im »Wechselspiel von Kreati-
vitit, Okonomie und Technik« (Smudits 2013: 89). Heute zeichnet sich ab,
dass diese Internetkonzerne und ihre Online-Plattformen zunehmend kon-
trollieren, wie, wo und unter welchen 6konomischen Bedingungen Musik
gehore wird. ¢ Sie iibernehmen immer stirker die Aufgaben der Musikdis-
tribution in Form von Downloads und Musikstreaming wihrend der phy-
sische Tontrigermarkt an Bedeutung verliert.” Die Verwertung von Musik
findet also lingst nicht mehr ausschliefilich bei den Musiklabels statt.* Das
Musikstreaming stellt letztlich die »totale Immaterialisierung« von Musik
dar, von der Jace Clayton zu Beginn dieses Kapitels sprach. Zwar wird Mu-
sik weiterhin physisch in mehreren Serveranlagen auf Festplatten gespei-
chert, aber die Distribution funktioniert ginzlich anders als das noch bei
physischen Tontrigern oder auch bei Musikdownloads der Fall war. Die
Konsumierenden haben die Musikdatei nicht mehr dauerhaft auf ihren Ge-
riten oder Trigermedien gespeichert, sondern laden sie nur temporir aus
der Cloud herunter.”

56 — Kapitalismus im digitalen Wandel: 157

57 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?’: 94

58 Welche Dynamik im Bereich der Musikdistribution steckt, wird zum Beispiel dar-
in deutlich, dass seit dem Jahr 2017 eine neue Technologie diskutiert wird, die die
digitale Musikdistribution und vor allem die Tantiemen und Lizenzierungen effi-
zienter und transparenter gestalten soll als das heute der Fall ist: Die Blockchain-
Technologie ist vor allem durch die Bitcoin-Wihrung bekannt geworden. Sie
wird aber aktuell in immer mehr Anwendungsgebieten getestet. Vereinfacht ge-
sagt ermdglicht diese dezentrale Datenbank, dass alle in einem solchen System
durchgefiihrten Aktionen — egal ob Musikstreams oder die Ausschiittung von
Tantiemen — in Blécken von Datensitzen fortgeschrieben werden. Damit kann
fiir Transparenz, Sicherheit und Beschleunigung gesorgt werden. Auch in der
GEMA wird der Einsatz der Blockchain diskutiert (GEMA 2018c; Grasmayer
2017; Hiilsbomer/Genovese 2018).

59 Technisch geschen bedeutet Streaming, dass die Datenpakete, aus denen jeder
Inhalt besteht, wihrend des Horens des Werkes heruntergeladen und nur voriiber-
gehend auf dem eigenen Computer gespeichert werden. Im Gegensatz dazu handelt
es sich beim Download um eine dauerhafte Speicherung. Der technische Ubergang
zwischen Streaming und Download ist jedoch fliefend, weil es unterschiedliche
Streaming-Methoden und -Protokolle gibt. Zu unterscheiden ist einerseits, ob
beim Streaming ein stromabhingiger Speicher wie RAM oder ein stromunabhin-
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Schliefflich veridndert sich durch die Digitalisierung auch die Musik-
rezeption. Wo es der iPod und andere MP3-Player Anfang des 21. Jahrhun-
derts erméglichten, die gesamte Musikbibliothek in der Hosentasche mit
sich zu fiihren, da erlauben heute Musikstreaming-Dienste auf Smartpho-
nes und Tablets das mobile Héren von Musik iiber Telekommunikations-
netze. Was mit dem Walkman anfing entfaltet heute neue isthetische und
mobile Erfahrungsriume, die zum Beispiel an den im Alltag omniprisen-
ten Kopfhérern erkennbar sind (Niklas 2014). Der Besitz von Musik — sei
es in Form von physischen Tontrigern oder als heruntergeladene Musikda-
tei — wird durch die erwihnten Dienste immer mehr in den Hintergrund
gedringt. Die Konsumierenden haben noch den Zugang zu ihr aber be-
sitzen® eine Datei nicht mehr. Der Trend zum mobilen und gestreamten
Musikkonsum ist spitestens seit 2016 ungebrochen (BVMI 2016b). Zudem
tun sich durch die Digitalisierung neue Moglichkeiten auf, die die Konsu-
mierenden selbst zu aktiven Komponistinnen und Komponisten machen
und aus einer passiven® Haltung befreien. So kann zum Beispiel die Nut-
zerin oder der Nutzer in der »Biophilia«-App die Musikkompositionen der
Musikerin Bjork am iPad selbst gestalten, wodurch aus dem einst fixierten
Musikalbum eine individuelle, interaktive und fluide Gestaltung entsteht
(Bjork 2011). Adaptive Computerspielmusiken, die auf den tatsichlichen
Spielfluss reagieren, funktionieren nach einem hnlichen Prinzip und ver-
indern die Musikrezeption.

Sowohl fiir die Musikproduktion, -distribution als auch -rezeption
bringt die digitale Mediamorphose eine Vielzahl von Méglichkeiten mit

sich. Aus Sicht des Bundesverbands fiir Musikindustrie, brachten die ver-

giger Speicher wie die Festplatte genutzt werden. Wie Lin et al. (2012: 406) ausfith-
ren, machen die fiir das Internet grundlegenden TCP- und UDP-Protokolle nim-
lich eine Pufferung notwendig, die die temporire Speicherung der Datenpakete
beinhaltet (Sieber 2015). Letztlich reicht das Spektrum vom »True-Streaming iiber
»Progressive-Streaming« oder »Progressivem Download« bis zu dem traditionellen
Download (Wikipedia 2017¢).

60 Aus urheberrechtlicher Perspektive hat man die Musik nie besessen, sondern nur
cingeschrinkte Nutzungsrechte erworben. —Das Werk zwischen Schutzdauer
und Schranken: 135

61 Im Sinne der Cultural Studies ist Horen nie passiv.
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dnderten Rahmenbedingungen durch die Digitalisierung von Musik im
Jahr 2011 folgende Vor- und Nachteile mit sich (Abb. s).

Verénderte Rahmenbedingungen durch die Digitalisierung von Musik

+ —
- schnelle Verteilung und Lieferung - Trittbrettfahrerprablem (Onlinepiraterie, digitale Kople, etc.)

- direkter Kanal zum Kunden - wenig Planungssicherheit durch schnelle Marktbewegungen

- geringere Vertriebskosten - abnehmende Kundenbindung
- bessere Selbstvermarktungsmaglichkeiten - hbhere Marketingaufwendungen
- bessere Chancen fir Nischenmusik (Lang Tail) - geringere Emotionalitat

Abb. 5: Veranderte Rahmenbedingungen durch die Digitalisierung von
Musik aus Sicht des BVMI (2011: 43)

Letztlich wird die Frage diskutiert, ob mit Musik tiberhaupt noch Geld ver-
dient werden kann. Oder anders gefragt: »Was ist uns Musik noch wert?«
(PULS 2015). Findet eine Entwertung der Musik statt? Bei den geringeren
Kosten — kostenlos, werbefinanziert oder als Flatrate — liegt die Behauptung

nahe, der Wert von Musik sei durch die Digitalisierung gesunken. Der
Buchautor Andrew Dubber hilt dazu fest:

That does not mean music has been ,devalued’ — a poisonous concept that
is so utterly wrong it’s beneath contempt. Music is more highly valued
in our culture today than it ever has been at any point in human history.
It just doesn’t cost as much. But that doesn’t mean that you can’t make

money from it (Dubber 2013: 101).

Darin pflichtet Mike Masnick, ein Griinder der Online-Plattform Tech-
dirt, Dubber bei und betont, es bedeute nicht, dass man nichts mehr mit
Musik verdienen konne, nur weil der Preis fiir aufgenommene Musik sinke.
Musik habe fiir die Fans immer einen Wert, den Musikerinnen und Mu-
siker nutzen miissten, um andere Dinge wertvoll zu machen. Er stellt die
Formel auf »connect with fans + reason to buy = Money« (Masnick 2009).
In finanzieller Hinsicht sinkt also der Wert der Musikaufnahme. Der Wert
von Musik ist aber deutlich vielschichtiger, wie es auch Ralf von Appen

(2007) herausgearbeitet hat. Musik kann laut von Appen unter anderem
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Atmosphire erzeugen oder fiir Imagination oder Kontemplation sorgen —
alles Werte, die sich nicht unbedingt finanziell messen lassen.

Dass die Meinungen bei der Frage nach dem Wert von Musik ausein-
ander gehen, zeigen die Diskurse seit der Napster-Zisur eindriicklich. Fiir
Musikerinnen und Musiker und fiir Urheberinnen und Urheber hat die
Digitalisierung neben dem etablierten Weg iiber die Plattenfirmen auch
neue Wege eroffnet, ihre Musik in Sozialen Medien zu vermarkten oder
zu lizenzieren. Zunichst zu nennen sind schlicht die Méglichkeiten fiir
Musikschaffende, mit der eigenen Musik in eigener Regie bekannt zu wer-
den und Fan-Communities aufzubauen. Soziale Medien dienen hier dem
Kontakt zu Fans und als Werbeplattformen. Entweder handelt es sich da-
bei um Werbung, mit der die Musikschaffenden andere ihrer Leistungen
wie Merchandise-Artikel, Konzerttickets oder Produktzugaben verkaufen
mochten, oder um Werbung fiir fremde Artikel, die vor oder wihrend des
Musikkonsums zum Beispiel als Video eingeblendet wird und an der Mu-
sikschaffende ebenfalls direkt verdienen. Die Musikaufnahme ist das Wer-
beprodukt, weil sie beispielsweise auf YouTube kostenlos zur Verfiigung
gestellt wird. Ziel ist es in erster Linie auf diesem Wege die eigene Bekannt-
heit zu steigern, was nur iiber eine intensive Prisenz in mehreren sozialen
Netzwerken gelingen kann. Im digitalen Musikbereich ist auflerdem das
Crowdfunding verbreitet, dessen Plattformen beispielsweise Indiegogo
oder Startnext heiffen (Indiegogo 2017; Startnext 2017). Hier bitten die
Musikerinnen und Musiker um Spenden oder bieten je nach Héhe der
Spende gestaffelte Giiter fiir diejenigen an, die im Vorhinein bereit sind,
Geld in das Projeke zu investieren. Das kann eine Studioaufnahme, das
Mixing, ein Videodreh oder eine Tour sein. Wenn geniigend Menschen
ihre Beteiligung zusagen, ist das Projeke erfolgreich finanziert und wird im
Idealfall umgesetzt. Auch damit setzen einige Musikerinnen und Musiker
oder Bands auf eine Alternative zum traditionellen Vorgehen mit Platten-
vertrigen oder Eigenfinanzierung. Diese Konzepte vom selbstbestimmten
»Bedroom Producer« dndern jedoch nichts daran, dass zentrale Punkee der
Musikvermarktung in einer sich fortlaufend ausdifferenzierenden Musik-
wirtschaft auch in Zukunft arbeits- und kapitalintensiv bleiben werden

und somit Labels weiterhin wichtige Funktionen {ibernechmen.
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Das Ende der Verknappung erdffnen also neue Wege fiir Musikpro-
duktion, -distribution und -rezeption. Gleichzeitig erzeugen sie aber auch
finanzielle Probleme. Warum Musik heute nahezu umsonst angeboten wer-

den muss, ist vor allem mit einem Namen verbunden: Napster.

Napster 6ffnet die Bichse der Pandora

Die MP3 steht symbolisch fiir die Loslosung von dem in den 1990er Jahren
dominanten digitalen Trigermedium CD, weil die Komprimierbarkeit von
Musikdateien mit dem MP3-Format in Zusammenhang mit leistungsfihi-
geren Computern sowie schnelleren Internetverbindungen neue Maglich-
keiten mich sich brachten (vgl. Hemming 2016: 405 f.). So kam es, dass
Filesharing-Dienste, von denen Napster den erfolgreichen Anfang machte,
den Zugang zu Musik auf ginzlich neue Art und Weise gestalteten. Fiir den
Kulturwissenschaftler Yochai Benkler sind diese Peer-to-Peer-Netzwerke
nach dem DMCA, dem Digital Millenium Copyright Act von 1998, der
»second major institutional battle over the technical and social trajectory of
Internet« (Benkler 2006: 418ff.). Was war an Napsters Peer-to-Peer-Tech-

nologie so neu?

The Napster technology, as a peer to peer system, avoided the problems of
a corporation centrally storing and serving files. With Napster’s software
MusicShare, users connect to a Napster central server and the server cata-
logues the user’s MP3 files, making the names of the files available to other
Napster users. Desired files can be downloaded from a host user’s PC by
using the MusicShare search capabilities and requesting the selected file to

be transferred (Bowrey/Rimmer 2005).

Mit dieser Technologie war im Jahr 1999 sprichwértlich die »Biichse der
Pandora« gedfinet worden, gratis Zugriff auf ein schier unerschépfliches
Musikrepertoire zu bekommen (Blum 2014: 63; vgl. Green 2002; Winter
2013: 334). Die digitale Mediamorphose entfaltete damit einen Teil ihrer
Wirkmichtigkeit und stellte die grundlegenden Marktmechanismen einer

62 — Gesellschaftspolitischer Kontext zum digitalen Urheberrecht: 123
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ganzen Musikbranche in Frage (Elflein 2014: 193 f.), weil schitzungsweise
tiber eine Milliarde von Musikdateien pro Monat {iber Napster herunterge-
laden wurden und zeitweise mehr als 8o Millionen Nutzerinnen und Nut-

zer bei dem Dienst registriert waren (Green 2002: 800; The Register 2000).

napster.

Abb. 6: Napsters Logo (Wikipedia 2016e)

Eine Reaktion der Musikindustrie lief§ nicht lange auf sich warten: AufSer-
gerichtlich konnte man sich nicht einigen (Dolata 2008: 16) und so kam
es, dass die Band Metallica — besonders Lars Ulrich tat sich hier hervor —
zusammen mit der RIAA, der Recording Industry Association of America,
dem US-amerikanischen Pendant zum Bundesverband Musikindustrie, im
Jahr 2000 die Tauschbérse Napster erfolgreich verklagte. Napster, so die
Argumentation, ermdgliche die Verbreitung von urheberrechtlich geschiitz-
ten MP3s in noch nie dagewesener Art und Weise (UNITED STATES
DISTRICT COURT NORTHERN DISTRICT OF CALIFORNIA
2001). Im Februar 2001 musste Napster darauthin seinen Dienst einstellen.
Doch Napster sollte nicht die einzige und letzte P2P-Plattform bleiben.
»Gleichzeitig ging die RIAA auch gegen andere Tauschbérsen wie MPs3.
com, Gnutella oder Kazaa vor und konnte die SchlieSung weiterer Anbieter
durchsetzen« (Dolata 2008: 16). Die Musikindustrie war die erste Branche,
die mit diesen Netzwerken in einer neuen Dimension umgehen musste.
Etwas spiter entwickelten sich dhnliche Plattformen auch in anderen Be-
reichen der Kreativwirtschaft wie in der Filmindustrie, wo insbesondere
Streaming-Anbieter wie kinox.to Filme auf illegale Weise zum Streaming
anboten. Uberall sollte sich in dieser Phase zeigen: »Die Kreativen und die
Rechteverwerter haben die Kontrolle tiber die Zirkulation ihrer Schépfun-

gen inzwischen verloren« (Nuss 2012: 2).
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In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?
Welche Auswirkungen hatte dieser von den Peer-to-Peer-Diensten wie
Napster ausgeloste Kontrollverlust konkret auf die Musikbranche? Ich
mochte es in diesem Punkt wie Andrew Dubber halten und betonen, dass
ich keinen dieser folgenden drei Standpunkte vertrete:

1.  File-sharing has a positive effect on the sale of recorded music;

2. File-sharing has a negative effect on the sale of recorded music;

3.  File-sharing has no effect on the sale of recorded music (Dubber

2013: 97).

In den Diskursen werden diese drei Positionen nimlich regelmiflig zwi-
schen den Diskurskoalitionen ausgetauscht. Dahinter stehen diverse wis-
senschaftliche Studien, denen es um die Suche nach der Ursache fiir den
Riickgang der Umsitze der Musikindustrie in den 2000er Jahren geht und
die sich deutlich widersprechen (Hédufler 2011). Eine eindeutige Aussage ist
demnach nicht méglich. Da ich der Frage nachgehen méchte, ob es sich
fur die Musikindustrie tiberhaupt um eine »Krise« handelte, beginne ich
zunichst mit der Beschreibung der Daten fiir die deutsche Musikindustrie.
Die Umsitze mit physischen Tontrigern wie der CD brachen nach dem
Jahr 2000 ein. In Deutschland konnten diese sinkenden Einnahmen aus
dem physischen Tontrigerverkauf zwischen 1999 und 2010 von den digi-
talen Einnahmen nicht kompensiert werden (Martens et al. 2012: 10). Die
vom BVMI (2016b: 6 f.) herausgegebene Grafik zur Umsatzentwicklung
der deutschen Musikindustrie (Abb. 7) zeigt sehr anschaulich, wie sich die
verschiedenen Musikformate zwischen 1984 und 2015 abgewechselt haben.
Nach dem Boom der CD in den 1990er Jahren sanken die Umsatzzahlen
dieses Tontrigers. Andere Formate wie Downloads, Klingelténe und Mu-

sikvideos konnten dies nicht ausgleichen.
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Umsatzentwicklung der deutschen Musikindustrie 1984-2015 fin Eura

STREAMING & DIGITAL
SONSTIGES
2015: 242,2 Mio.

Abb. 7: Umsatzentwicklung der deutschen Musikindustrie 1984-2015
(BVMI 2016b: 6 f.)%2

GLOBAL RECORDED MUSIC INDUSTRY REVENUES 2005-2015
(US$ BILLIONS)

25

20

2005 2006 2007 2008 2009 2010 201 2012 2013 2014 2015

Total

Eorie 200 193 181 16.8 157 14.9 14.8 14.8 14.6 145 15.0

B Physical ® Digital B Performance rights B Synchronisation Source: IFPI

Abb. 8: Global Recorded Music Industry Revenues 2005-2015
(IFP120160a: 9)

63 Zur besseren Lesbarkeit befindet sich eine grofSere Darstellung im — Anhang: 371
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Weltweit sanken die Gesamteinnahmen durch aufgenommene Musik von
20 Milliarden US-Dollar im Jahr 2005 auf einen Tiefpunkt von 14,5 Mil-
liarden US-Dollar im Jahr 2014 (Abb. 8). Die internationale Grafik zeigt
aber zugleich, dass digitale Einkiinfte stetig steigen. In Deutschland ldsst
sich insbesondere ab dem Jahr 2013 ein deutliches Wachstum im Bereich
»Streaming & digital Sonstiges« erkennen (Abb. 7). Erginzend stellt der Mu-
sikwissenschaftler Holger Schwetter mit Blick auf die GEMA fest: »Im Be-
reich der kollektiven Rechtewahrnehmung scheint es [in] Deutschland [...]
keinen Markteinbruch zu geben« (Schwetter 2015: 141).

Nun lisst sich dartber diskutieren, inwiefern es sich nach dem Jahr
2000 um eine »Krise« handelt. Die Begriff »Krise« wurde im Laufe der Jah-
re im Kontext der Umsatzriickginge der Musikindustrie bemiiht, um die
genannten Digitalisierungsumbriiche zu bezeichnen. Tatsichlich scheint
das von mir noch zu beschreibende Vorgehen der Musikindustrie gegen
illegales Handeln von Musik-Konsumierenden ein Indiz dafiir zu sein, dass
die Musikindustrie diese Zeit als eine »Krise« erlebte. Bemerkenswerterwei-
se spricht der Bundesverband Musikindustrie selbst kaum von einer »Kri-
se«. Vielmehr stammt die Begrifflichkeit aus diversen deutschsprachigen
Medien und dem US-amerikanischen Markt. Dieses Framing als »Krise«
muss aber hinterfragt werden, insbesondere weil zum Beispiel die US-ame-
rikanische IFPI (International Federation of the Phonographic Industry)

die Dramatik der eigenen Situation tiberspitzt hervorhebt:

[...] the music industry is still haemorrhaging revenue as a result of digital
piracy. This is a crisis affecting not just an industry — but artists, musici-

ans, jobs, consumers, and the wider creative sector (IFPI 2012: 3).

Die Riickginge der Einkiinfte und die Bedrohung weiter Teile der Krea-
tivbranche werden in dieser Argumentation als direkte Konsequenz der
»digitalen Piraterie« prisentiert. Letztere fithre zu sinkenden Einkiinften,
die wiederum Arbeitsplatzverluste nach sich zgen. Auch wenn der BVMI
selten von einer »Krise« spricht, betont er wiederholt illegale Downloads,
das Brennen von CDs und die Piraterie als zentrale Probleme fiir die Mu-

sikindustrie. Neben den vom BVMI herausgegebenen »Brenner-Studien«
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finden sich in jedem Jahresbuch der Musikindustrie teilweise seitenlange
Hinweise auf die Situation hinsichtlich illegaler Musiknutzung. Zugleich
gibt sich der Bundesverband trotz zuriickgehender Umsitze auch im Jahr
2008 optimistisch (Abb. 9). Dass Kausalbeziechungen zwischen Umsatz-
riickgingen und illegalen Tauschbérsen wissenschaftlich nicht eindeutig
belegt sind, wird hier ignoriert (Martens et al. 2012: 10).

I\/l U S | K KO P | E N AUCH WENN DER UMSATZ LEICHT ZURUCK-

GEHT, UBERWIEGEN 2007 DIE GUTEN NACH-
AUCH WENN ES LANGSAM GELINGT, DIE RlCHTEl}l. DOWNLOADS STEIGEN UM FAST
INTERNETPIRATERIE ZURUCKZUDRANGEN, 40%, WAHREND DIE INTERNETPIRATERIE ER-
ENE R O AN R SR KO U VAU e s  NEUT ZURUCKGEHT. DER UMSATZTRACHTIGE
ILLEGALE TAUSCHBORSEN UND SELBSTGE- CD-ABSATZ IST STABIL, DIE JUNGEN KAUFEN
NN O RO S S A AR \WIEDER MEHR MUSIK UND DEUTSCHE MUSIK
DER MUSIKINDUSTRIE. AUF EINE GEKAUFTE STEHT BEI DEN VERBRAUCHERN HOCH IM

(D) (OIKIMIELN BIRIE) [<QIAIEM, AUIF [EINIEDY LE- KURS. DER AUSBLICK FUR 2008: VORSICHTIG
GALEN DOWNLOAD ZEHN ILLEGALE. HINZU OPTIMISTISCH!

KOMMEN FAST 20 MILLIARDEN MUSIKDATEIEN,
DIE AUF PCS, MP3-PLAYERN UND HANDYS IN
DEUTSCHLAND GESPEICHERT SIND.

Abb. 9: AuszUge aus »Musikindustrie in Zahlen 2007« (BVMI 2008: 6, 22)

In wirtschaftswissenschaftlicher Literatur wird ebenfalls selbstverstindlich
von der »Krise« der Musikindustrie gesprochen. So fassen etwa die beiden Be-
triebswissenschaftler Stephan Kaiser und Max Ringlstetter in ihrem Beitrag
»Die Krise der Musikindustrie: Diskussion bisheriger und potenzieller Hand-
lungsoptionen« (Kaiser/Ringlstetter 2008) Ursachen fiir und Wege aus der
Krise zusammen. An anderer Stelle heifSt es beim Soziologen Ulrich Dolata:

Die Musikindustrie befindet sich seit Ende der 1990er-Jahre in einer tie-
fen und anhaltenden Restrukturierungskrise, die mafSgeblich durch ein
neues Set an Technologien — Digitalisierung, Datenkomprimierung und

das Internet — angestofSen worden ist (Dolata 2008: 3).

Wie oben bei der IFPI werden als Zeichen der vermeintlichen »Krise«
Arbeitsplatzverluste festgestellt. Insbesondere nach dem »CD-Major-
Label-Boom«, der noch in »relativ iiberschaubaren linearen Wertketten«

funktionierte, dominiert heute jedoch ein komplexes Zusammenspiel aus
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Zulieferern und selbststindig Titigen, »hybride 6konomisch-kulturelle
Wertschopfungsformen« (Lange et al. 2013). Darin lassen sich Arbeitsplatz-
statistiken nur schwer nachvollziechen. Wenn man trotzdem versucht, die
Arbeitsplatzverluste in Zahlen auszudriicken, lisst sich unter Riickgriff auf
Befragungen des BVMI fiir Deutschland ein Riickgang von 38 Prozent bei
den sozialversicherungspflichtigen Beschiftigten in der Musikproduktion
im Zeitraum von 1999 bis 2010 ausmachen (Martens et al. 2012: 10). Ahn-
liche Zahlen gelten auch global fiir die Anstellung von Musikerinnen und
Musikern (IFPI 2012: 16). Trotzdem sind die Daten aufgrund der sich wan-
delnden Wertschépfungsstrukturen nur bedingt aussagekriftig. Sie eignen
sich zudem nicht dafiir, die »Piraterie« als alleinige Ursache fiir Umsatzriick-
ginge oder die »Krise« hinzustellen. Schliefllich miissen auch andere Fakto-
ren wie die Digitalisierung allgemein, der Wandel von Geschiftsmodellen
und die sich dndernde Nachfrage beriicksichtigt werden, auf die die Musik-
industrie nur zdgerlich einging. Doch inwiefern handelt es sich nun um eine
Krise? Auch der Musiksoziologe Peter J. Martin dufSert sich nachdenklich:

Zunichst lehrt uns ein Blick auf die Geschichte, daf§ die Schallplatten-
industrie bereits mehrere schwere Krisen durchlaufen, diese aber — wenn

auch in verinderter Form — stets iiberlebt hat (Martin 2007: 301).

Er mutmaflte im Jahr 2007, dass die Musikindustrie »sogar eine gewisse
branchenorganisierte Kontrolle {iber den Online-Handel mit Musik erlan-
gen wird« (Martin 2007: 324). Im Riickblick betont der Musikwirtschafts-
experte Peter Tschmuck, dass die sogenannte »Krise« und die Beschuldi-
gung des piratenhaften Filesharings eher die »Unfihigkeit einer ganzen
Branche, innovative Konzepte zu entwickeln« zeigen wiirde (Tschmuck

2013). Er fasst seine Sichtweise so zusammen:

Das Geschift mit Musikaufnahmen ist enorm unter Druck geraten; es
ist heutzutage nur noch ein Nebengeschift des Live-Business. Zihlt man
die Einnahmen daraus mit, kann man sehen, dass der gesamte Musik-
marke — {iber einen lingeren Zeitraum betrachtet — eigentlich gewachsen

ist (Tschmuck 2015b).
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All diese Uberlegungen zeigen, dass im Diskurs der Begriff der »Krise« der
Musikindustrie und die wiederkehrende Betonung der »Piraterie« als ihre
Ursache dazu dienen, von anderen Lesarten abzulenken. Es ist beispiels-
weise denkbar, dass sich bei fritherer Forderung der P2P-Technologie keine
Umsatzriickginge abgezeichnet hitten und Dienste wie Spotify Jahre frii-
her hitten entstehen konnen. Bertelsmann und der damalige Chief Execu-
tive Officer Thomas Middelhoff wollten diesen Weg tatsichlich gehen, als
sie im Jahr 2000 Napster kauften (Nuss 2006: 57 f.). Allerdings liefSen sich
die Musiklabels nicht darauf ein und verklagten Napster und Bertelsmann
(Renner 2013: 19). Es muss hypothetisch bleiben, ob mit einem solchen
Schritt ein grofler Teil der Umsatzriickginge hitte kompensiert werden
kénnen. Woméglich wire es gar nicht zu den krisenhaften Symptomen ge-
kommen. Eine andere Lesart der »Krise« wiire eben eine wie die von Robert
Levine (2012). Er attestiert der Musikindustrie dhnlich wie Tschmuck in
seinem Buch »Free Ride« viele Fehler bei der Suche nach Antworten auf die
Digitalisierung. Legale Plattformen seien zu spit initiiert worden, falsche,
tiberhohte Abmahnungen und schlechte Werbekampagnen hitten in ein
PR-Desaster gemiindet. Diese Begriindung greift in den noch zu skizzie-
renden Diskursstrang der Urheberrechtskritik, bei dem der Musikindustrie
vorgehalten wird, sie habe die Digitalisierung verschlafen und fithre nun
einen »Krieg gegen die Konsumenten« (Réttgers 2003: 62 fF.).

Ob es sich um eine dramatische, durch »Piraterie« und illegales Han-
deln von Privatpersonen ausgeldste Krise handelt, inwiefern die digitale
Transformation von Seiten der Musikindustrie fehlerhaft gestaltet wurde
oder ob sich nur Konsumgewohnheiten und Technologien geindert ha-
ben, muss letztlich Interpretationssache bleiben. Die wissenschaftliche Li-
teratur — und das macht Dubbers einleitende Feststellungen so sinnvoll —
kann die von der Musikindustrie behauptete monokausale Begriindung
der riicklaufigen CD-Verkiufe mit »Piraterie« jedenfalls nicht nachweisen.
Im Diskurs gibt es unterschiedliche Framings der Verinderungen in der
Musikindustrie — fremdinduziert durch Piraterie oder selbstverantwortet.

Neutraler formuliert handelt es sich demnach nicht um eine »Krise« son-

64 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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dern um einen Umbruch oder eine » Transformation der Musikindustrie«
(Dolata 2008), deren »Wertschopfungsnetzwerke« (Tschmuck 2013) sich
auf grundlegende Art und Weise dndern.

MaBnahmen der Musikindustrie

Wie die Musikindustrie gegen Napster und andere Filesharing-Plattformen
vorgegangen ist, habe ich schon angedeutet. Das ist aber nur die eine Seite.
Auf der anderen richteten sich die MafSnahmen der Musikindustrie gegen
die Privatpersonen, denen illegale Uploads als Urheberrechtsverletzungen
vorgeworfen wurden. Um dies zu unterbinden setzten Musikkonzerne und
Urheberinnen und Urheber im Laufe der 2000er Jahre zunehmend auf die
Abmahnung von Privatpersonen — allen voran erneut die RIAA. Weil die
Musikindustrie in den zahlreichen P2P-Netzwerken den Grund fiir den
Einbruch der Tontrigereinnahmen sah, lancierte sie Abmahnungen gegen
die Musikhorenden, um ihre Rechte durchzusetzen. Im Diskurs hat die
Musikindustrie dieses Vorgehen gegen illegale Downloads® (BVMI 2007;
GIK 2010) hervorgehoben, obwohl Abmahnungen nach meinem Kennt-
nisstand nur fiir Uploads versendet wurden. Das Hochladen und die Ver-
breitung von Musikdateien mittels P2P-Netzwerken war das Illegale, das
verfolgt wurde, nicht das Herunterladen. Im Riickblick auf das Jahr 2004
betont der BVMI selbst sein ausschliefSliches Vorgehen gegen den Upload:
»Nach tiber 600 Millionen illegalen Downloads entscheidet sich die Mu-
sikindustrie, rechtlich gegen illegale Uploader vorzugehen« (BVMI 2011:
64). Nichtsdestotrotz konnte die Musikindustrie das Framing der illegalen
Downloads im Diskurs etablieren. Die Abmahnungen sahen so aus, dass
Privatpersonen von spezialisierten Anwaltskanzleien einen Brief bekamen,
in dem sie aufgefordert wurde, eine Unterlassungserklirung abzugeben.
Die Anwaltskanzleien konnten die Uploadenden iiber ihre IP-Adressen
ausfindig machen und entsprechend hohe Aufwandsentschidigungen ein-
fordern.®® Aus Sicht der Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber war das

anscheinend eine wichtige Moglichkeit, ihre Rechte durchzusetzen. Unter-

65 — MafSnahmen der Musikindustrie: 100
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mauert wurde das Vorgehen der Musikindustrie gegen illegale Downloads
und auch das Brennen von CDs durch die zwischen 2005 und 2010 jihrlich
verdffentlichte »Brenner-Studie« (GfK 2010).

Wie auch immer man diese Abmahnungen von Privatpersonen beur-
teilt — die Peer-to-Peer-Nutzung nahm nach etwa 2005 aufgrund eben jener
Abmahnungen, der SchlieSung der P2P-Plattformen und der Verbreitung
von Schadsoftware auf Tauschbérsen ab. Auch die Uniibersichtlichkeit und
die teils mangelhafte Qualitit der MP3s trugen dazu bei, dass das Filesha-
ring zunehmend unattraktiver wurde. Nach der Hochphase der Tauschbor-
sen in den ersten Jahren des 21. Jahrhunderts wurden somit deren Nachfol-
ger, die sogenannten Host-Provider, immer relevanter. Sie basieren nicht
auf dem P2P-Prinzip des gleichzeitigen Uploads von Musikdateien beim
Download. Daher schiitzten sie die Privatpersonen besser vor der urhe-
berrechtlichen Verfolgung. Bevor das Streaming technisch an Relevanz
gewann, boten zahlreiche Host-Provider Musikdateien fiir den Download
an. Etwa ab dem Jahr 2005 gingen Labels daher nach und nach dazu iiber,
weniger Privatpersonen sondern verstirkt diese Intermedidre, also diese
Host- und auch die Access-Provider, juristisch fiir Urheberrechtsverletzun-
gen zu verfolgen. Viele urheberrechtliche Gerichtsurteile beschiftigen sich
daher mit diesen Plattformen und der sogenannten Provider-Haftung, die
auch zentraler Gegenstand des YouTube-GEMA-Konflikts ist.” So wurde
zum Beispiel Rapidshare 2012 von der GEMA verklagt und vom Bundesge-
richtshof zu diversen Uberpriifungsmaffnahmen und Kontrollen im Kon-
text von Urheberrechtsverletzungen verpflichtet (Bundesgerichtshof 2012).
Die Verwertungsgesellschaft eroffnete im Laufe der Jahre auch andere Ge-
richtsprozesse gegen Plattformen wie Megaupload oder Uploaded.

Diskursiv legitimiert wurden diese juristischen Aktionen als Mafinah-
men gegen den Diebstahl geistigen Eigentums, womit die Musikindustrie
das historische Framing der Chiffre weiterfithrte.®® Noch stirker wurde
aber das bereits erwihnte Framing der »Piraterie« bemiiht, wobei Piraterie

seit Beginn der Musikindustrie ein bedeutendes Problem fir Anbietende

67 — Content oder Host?: 258
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von Musik darstellte (Martin 2007: 313). Das Piraterie-Narrativ diente der
Musikindustrie und anderen Kreativbranchen im hegemonialen Sinne als
Antagonismus, von dem es sich abzugrenzen galt. Das Foto auf der Interne-
tseite des BVMI zum Thema Internetpiraterie (Abb. 10) stellt beispielhaft
dar, wie vermeintlich illegale Hackerinnen und Hacker aus Sicht des BV-
MIs anonym und rechtsfrei im Internet agieren. Sie verstecken ihre Iden-
titdt, hinterlassen keine Fingerabdriicke und verschliisseln ihre Titigkeiten
mithilfe von komplexen Algorithmen. Diese Piraten werden in zahlreichen
Auflerungen als Gegner der Musikindustrie aktualisiert. Die Musikindu-
strie zielte mit diesem Framing auf die moralische Bekimpfung illegaler

Musiknutzung und auf die Begriindung ihrer »Krise«.®

Abb. 10: Internetpiraterie aus Sicht des BVMI (2007)

Doch die Bedeutungen der Begriffe sind in Diskursen nie festgeschrieben,
sie sind stets Gegenstand von Aushandlungsprozessen. Daher wird das Bild
des Piraten auch von jenen aufgegriffen, denen die Musik- und Medienin-
dustrie unrechtmifliges Handeln vorwirft. Die, die sich selbst als Piraten
bezeichnen, eignen sich damit im Sinne der Bricolage™ die Bezeichnung
an und deuten sie auf eine positive Art um. So galt zum Beispiel die Pirate
Bay als eine der bedeutendsten Plattformen fiir P2P. Auch die Piratenpartei
bedient sich bewusst dem Begriff des Piraten und stellt damit eine Alterna-

tiverzahlung her, die sich vom hegemonialen Narrativ der Musikindustrie

69 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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distanziert. Darin zeigt sich exemplarisch, wie das juristische Vorgehen ge-
gen illegale Downloads und Piraterie zumindest ein Ausloser fiir neue, teils
politische Gegenbewegungen war, die die Figur des Piraten als subversive
Kraft inszenierten.”

Parallel zu diesem juristischen und medialen Vorgehen gegen Piraterie
versuchte die Musikindustrie auch mit verschiedenen pidagogisch-aufkli-
rerischen Projekten titig zu werden. Dies zeigt sich in Kampagnen und
Unterrichtsmaterialien, die Eltern und Kindern grundlegende Strukturen
der Musikindustrie oder urheberrechtliche Grundkenntnisse niherbringen
sollen. Beispiele dafiir sind das Unterrichtsmaterial von »Play Fair — Re-
spect Music« (Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 20105 Stade
2012d) oder die Initiative »Play Fair« des BVMI (2016a). Letztere versucht

mithilfe eines Giitesiegels die »richtige Seite« zu markieren, die sich durch

»faire und legale Musikangebote im Internet« (BVMI 2016a) auszeichnet.
7~\'\ HIER BIST DU
AUF DER
RICHTIGEN SEITE!
2ay e

esiegel fiir

BPLAY FAIR B

RESPECT MUSIC MRUIHLGULG

Abb. 11: Initiativen der Musikindustrie (BVMI 2016a; Hochschule fur
Musik und Theater Hannover 2010)

te im \nternet

Ahnlich geschieht das auch international auf den Internetseiten »Pro Mu-
sic«, die »iiber alles aufkliren, was du im Internet beim Musikbeschaffen
wissen musst« (Pro Music 2012). Dariiber hinaus versuchen Berichte des
IFPI, die frither bezeichnenderweise »Piracy Report« hieflen (IFPI 2006),
oder auch die genannten Veroffentlichungen des BVMI iiber Folgen der Pi-

raterie aufzukliren. Diese pidagogisch-aufklirerischen MafSnahmen stehen
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ebenfalls in einer langen Tradition,” in der die Diskurskoalition der Musik-
industrie eigene Positionen zu stirken versucht. Was an einigen Stellen noch
der »Tod der Musik« oder die Diffamierung als »Piraterie« waren, versteckt
sich bei »Play Fair« hinter Forderungen nach Gerechtigkeit und Fairness
(vgl. Edwards et al. 2015: 68 f.). Diese gewandelte Strategie deckt sich mit
Luc Boltanskis, Eve Chiapellos und Gregory Elliotts (2005) Beobachtung,
dass Akteure iiber ihre eigenen Interessen hinaus stets allgemeinere Recht-
fertigungen und Frames bemiihen miissen, um sich diskursiv im Kapitalis-
mus durchsetzen zu kénnen. Sie miissten verdeutlichen, »what is good, right
and just — which involve a broader claim to public legitimacy«, meinen auch
Lee Edwards et al. (2015: 61). In den ersten ca. 15 Jahren des 21. Jahrhunderts
werden daher Diskursstrategien und Narrative aktualisiert und geprigt, die
sich auch im YouTube-GEMA-Diskurs wiederfinden. Teilweise kopiert die
Musikindustrie alte Argumentationsmuster gegen Piraterie. Veridndert wer-
den diese Strategien durch leere Signifikanten” wie Fairness und Gerechtig-

keit, die sich auch beim Framing des »Value-Gaps«* wiederfinden.

Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik”

Nicht erst im Zusammenhang mit den von der Musikindustrie durchge-
fihrten Abmahnungen, den Gerichtsverfahren, den Diskussionen iiber
die tatsichlichen Auswirkungen des Filesharings oder den Kampagnen der
Musikindustrie wurden Urheberrechte und die dahinterstehende Musik-
industrie in Teilen der Bevélkerung zunehmend kritischer betrachtet. Wie
ich bereits gezeigt habe, legten die Tonbandamateure™ einen Grundstein
fur die Urheberrechtskritik aus einer freiheitlichen, biirgerrechtlichen Per-
spektive. Diese fluide Bewegung taucht in der Geschichte verschiedentlich

auf, wenn es darum geht, Freiheiten gegen Ausweitungen und Verschirfun-

72— Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71

73— Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28

74 — Der Value-Gap unter neuen Monopolen: 117

75 Dieser Teil lisst sich nicht eindeutig zum Kapitel Musikwirtschaft oder
Urheberrecht zuordnen. Weil die Musikwirtschaft aber die zentrale Ausléserin
der Urheberrechtskritik ist, habe ich mich dazu entschlossen, dieses Kapitel hier
einzufiigen.

76 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
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gen des Urheberrechts zu verteidigen. So erscheinen dhnliche Forderungen
beispielsweise auch in den Auseinandersetzungen tiber die Privatkopie An-
fang des 21. Jahrhunderts, als die Biirgerinitiative »Rettet die Privatkopie«
vergeblich zu verhindern versucht, dass das Umgehen von Kopierschutz-
mafinahmen verboten wird (Nuss 2012: 2). Dieses Muster setzt sich in
Diskursen wie den ACTA-Demonstrationen fort. Gerade dieses geplante
internationale Freihandelsabkommen ACTA (Anti-Counterfeiting Trade
Agreement) fithrte Anfang 2012 zu internationalen Protesten im Netz aber
auch auf der Strafle (von Gehlen 2012; ZEIT ONLINE 2012). Die vor al-
lem von Jugendlichen und jungen Erwachsenen formulierte Kritik am In-
halt und an der Transparenz des Abkommens fiihrte letztlich dazu, dass das
Europiische Parlament ACTA ablehnte (Spiegel Online 2012a). Das Ab-
kommen hatte vorgesehen, »global giiltige Standards zum Schutz geistigen
Eigentums und scharfe Sanktionen im Kampf gegen Urheberrechtsverlet-
zungen zu etablieren« (Nuss 2012: 1). Jene ACTA-Proteste sind wichtig, um
den Kontext Anfang 2012 zu verstehen, in den Sven Regeners » Wut-Rede«”
und Deichkinds »lllegale Fans«’® fallen und der YouTube-GEMA-Diskurs
eine breitere Offentlichkeit erreicht.

Kollektive Aktionen, die Kritik am Urheberrecht iiben, zielen meist auf
die Beteiligung méglichst vieler Nutzerinnen und Nutzer ab und nicht so
sehr auf prominente Vertreterinnen oder Vertreter, wie es zum Beispiel bei
der Unterschriftenaktion »Wir sind die Urheber« der Fall war (Landwehr
2012). Der Grey Tuesday ist ein prominentes Beispiel fiir eine kollektive
Aktion der Urheberrecheskritik (Howard-Spink 2004). An diesem Tag des
»zivilen Ungehorsams« (Tschmuck 2013) wurde das Mashup-Album »Grey
Album« von DJ Dangermouse auf zahlreichen Internetplattformen um-
sonst als Download angeboten, weil der Musikkonzern EMI versucht hatte,
das Mashup aus dem »White Album« der Beatles mit dem »Black Album«
von Jay-Z unter Bezug auf das Copyright zu unterbinden. Die Non-Pro-
fit-Organisation »Downhill Battle« rief daher an diesem Tag dazu auf, das
»Grey Album« von DJ Danger Mouse 6ffentlich zum Download bereit zu
stellen (Rambarran 2013). Ein anderer kollektiver Weg, der gegangen wird,

77 — Exklusiv! Sven Regeners »Wut-Rede«: 194
78 — Zugang! Deichkinds »Illegale Fans«: 206
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sind Online-Petitionen, die zum Beispiel die Abschaffung der GEMA-
Vermutung fordern oder die im Jahr 2013 eingefiihrten GEMA-Tarife kri-
tisieren (Anonym 2012, 2013). Letztere fiihrten zu Demonstrationen vor
GEMA-Standorten. Diese kollektiven Aktionen gehen wie gesagt in erster
Linie von den Nutzerinnen und Nutzern aus und versuchen ebendiese zu
mobilisieren. Professionelle Urheberinnen und Urheber und Musikerinnen
und Musiker treten dabei, wenn {iberhaupt, nur am Rande auf. Die kollek-
tiven Aktionen und Petitionen von Seite der Urheberrechtskritik versuchen
also tiber den Weg der Masse die Stirkung der jeweiligen Position zu er-
reichen, dhnlich wie es Deichkind machen.” Als weitere kollektive Maf3-
nahme darf die Einflussnahme mithilfe von politischen Parteien nicht un-
erwihnt bleiben. Im Urheberrechtskontext um das Jahr 2012 herum hatte
sich besonders die bereits erwihnte Piratenpartei fiir erhebliche Urheber-
rechtsreformen eingesetzt. Sie wollte nach eigenen Angaben Musikerinnen
und Musiker férdern, aber fand nur wenige prominente Unterstiitzerin-
nen und Unterstiitzer im Diskurs. Der Musiker und Komponist Bruno
Kramm ist als Mitglied der Piratenpartei eins der wenigen Gegenbeispiele.
Auch Biindnis 9o/Die Griinen positionierten sich mit der Forderung ei-
ner Kulturflatrate, mit der jegliche urheberrechtlich geschiitzten Werke fiir
die Allgemeinheit nutzbar gemacht werden sollen, in mancherlei Hinsicht
deutlich auf dieser reformistischen Seite (Triipel 2010: 108 f.).

Fiir den Kulturwissenschaftler Yochai Benkler kénnen solche urheber-
rechtskritischen Proteste, Aktionen und Parteien in eine globale Kultur
der Urheberrechtskritik eingeordnet werden, die Exklusivrechte nicht nur

ablehnt sondern auch ignoriert.

[...] there is a widespread, global culture of ignoring exclusive rights. It
is manifest in the widespread use of file-sharing software to share copy-
righted materials. It is manifest in the widespread acclaim that those who
crack copy-protection mechanisms receive. This culture has developed a
rhetoric of justification that focuses on the overreaching of the copyright
industries and on the ways in which the artists themselves are being ex-

ploited by rights holders (Benkler 2006: 456).

79 — Zugang! Deichkinds »Illegale Fans«: 206
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Eine auf Urheberrechten basierende Kreativwirtschaft, die die Kiinstlerinnen
und Kiinstler ausbeutet und tibertriebene Abmahnungen versendet, fungiert
demnach fiir diese Fair-Use-Koalition, ACTA-Gegner oder wie auch immer
man diese fluide Bewegung bezeichnen méchte, als Antagonismus. Das Nar-
rativ der Ablehnung der »copyright industries« hat ein erstaunliches Identifi-
kationspotential entfaltet, wobei schon »[d]as abwertende Moment, das der
industriellen Produktionsweise anhaftet, [...] ganz bewusst und in kritischer
Absicht von Horkheimer und Adorno mit Kultur in Verbindung gebracht«
wurde (Sollfrank 2011: 186). Die von den Majors-Labels ausgehenden als Stig-
matisierung wahrgenommenen Mafinahmen gegen meist junge Internetnut-
zerinnen und -nutzer, die ich soeben ausgefiihrt habe,® trug ihren Teil dazu
bei (Kawohl 2007: 297). Schliefilich spielt die schuldzuschreibende Argu-
mentation, wonach die Musikindustrie Musikerinnen und Musiker ausbeu-
ten wiirde, auch in den heutigen Diskursen weiterhin eine zentrale Rolle. Das
alles sind Rechtfertigungsnarrative, mit denen vornehmlich junge Menschen
ihre Urheberrechtkritik begriinden. Juristinnen und Juristen schitzen diese
Urheberrechtskritik etwas anders ein. Sie nennen als weitere »Rechtfertigung
des eigenen devianten Handelns« der Filesharer, »beschénigende Etikettie-
rung als Neutralisierungstechnik« oder die »Technik der Dehumanisierung«
(Schiufele 2012: 7 f). Insgesamt greift es also zu kurz, die Musikhérenden
schematisch in Piraten und Legale zu unterteilen. Gary Sinclair und Julie
Green arbeiten in ihrer qualitativen Studie heraus, dass zwischen diesen Po-
len eine feinere Differenzierung notwendig ist (Sinclair/Green 2015). Ebenso
argumentiert Thomas Rakebrand.® Er kommt in seiner empirischen Unter-
suchung zu dem Schluss, dass das Urheberrecht aus Sicht junger Erwachsener
»primir geistiges Eigentum der Urheber/innen schiitzen, nicht aber das fi-
nanzielle Auskommen Dritter sichern« solle. Nach seinen Erkenntnissen wer-
de »die Idee des Urheberrechts im Web 2.0 [grundlegend] begriifit«, jedoch
das »Profitstreben der Industrie und der juristischen Abmahnagenturen« im
Namen des Urheberrechts abgelehnt (Rakebrand 2015: 57). In dieser differen-
zierten Sicht, die sich mit dem Zitat von Benkler deckt, wird deutlich, dass

80 — Mafinahmen der Musikindustrie: 100
81 Ausfiihrlicher im Kapitel — Das Urheberrecht aus Sicht junger Erwachsener: 154



108 Stade: YouTube vs. GEMA

sich ein Grofiteil der Urheberrechtskritik in erster Linie gegen die Praktiken
der Musikindustrie und anderer Kreativindustrien richtet und nicht gegen
den Schutz der Urheberinnen und Urheber.

Um die Urheberrechtskritik im Kontext der Musikwirtschaft zu verstehen,
hilft ein Blick in andere Branchen wie der Wissenschaft. Auch hier regt sich
anhaltend Kritik an einer zu restriktiven Auslegung des Urheberrechts. Statt-
dessen fordern viele Open Access, also den freien Austausch von Daten und
wissenschaftlichen Artikeln (Peukert 2013a). Ferner wird bei der Programmie-
rung von freier Software das Urheberrecht ebenfalls kritisch betrachtet:

Die Entstehung freier Software und ihre Protagonisten kénnen dabei als
die Pioniere im Kampf um das sogenannte ,Freie Wissen im Informati-
onszeitalter’ verstanden werden: Open Source, Open Content, Free Cul-
ture, Copyleft, Creative Commons, Open Access - all dies sind Label fiir

die Bewahrung einer offenen Infrastruktur im Netz (Nuss 2012: 2).

Erst der digitale Wandel machte es jenen Bewegungen moglich, den verein-
fachten Zugriff auf die »Produktionsmittel« zu nutzen, um ihre »speziellen
Giiter der Kapitalverwertung [zu] entziehen« (Nuss 2012: 6). Ihre Anhinge-
rinnen und Anhinger lizenzieren ihre Werke von vornherein unter freien Li-
zenzen, um urheberrechtliche Einschrinkungen aufzuheben und ihre Werke
zur Vervielfiltigung und zur Bearbeitung freizugeben. Egal ob Betriebssyste-
me wie Linux oder Android, Software wie Mozillas Firefox oder LibreOffice
oder unter Creative Commons lizenzierte Texte, Musik, Fotos und Filme:
Diese Werke werden der urheberrechtlichen Verwertung und damit der
Kapitalisierung weitestgehend entzogen. Dadurch entsteht eine Allmende-
produktion, im Englischen Commons, die einige Theoretiker als Anzeichen
fur Systemumbriiche ansehen — dazu spiter noch mehr.® Letztlich stammen
auch Ansitze wie die Kulturflatrate aus diesem Milieu (Spindler 2013). Letz-
tere wurde in der Zeit von 2012 bis 2014 immer wieder intensiv diskutiert.

Heute hat sie nur noch eine randstindige Bedeutung in den Diskursen.®

82 — Netzwerkalternativen zum digitalen Kapitalismus: 184
83 Man kénnte allerdings behaupten, dass Flatrate-Angebote wie Spotify fiir Musik
oder Netflix fiir Filme und Serien diesen Gedanken teilweise schr erfolgreich
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Es handelt sich bei der globalen Kultur der Musikindustrie- und Ur-
heberrechtskritik also um eine sehr vielseitige und fluide Bewegung. Zum
Verstindnis hilft ein Blick auf die Sprache. Oftmals reichen schon Begriffe
aus, um diese Bewegung zu formieren. »Geistiges Eigentume, »Raub« oder
»Diebstahl« sind solche antagonistischen Worter (von Gehlen 2011: 114 ff.).
Sie seien nach Sabine Nuss reine Kampfbegriffe der Kreativindustrie, da
man Immaterialgiiter im Gegensatz zu physischen Giitern nicht besitzen
konne (Nuss 2012: 4). Derlei Versuche zielten darauf ab, insbesondere den
»Diebstahl geistigen Eigentums« moralisch zu delegitimieren. Gemif§ der
Position, dass es geistiges Eigentum gibe, seien materielle und immaterielle
Giiter rechtlich voneinander getrennt, weil sie unterschiedliche Eigentums-
konzepte mit sich brichten.® Ebenso werden aus dieser Kultur der Ur-
heberrechtskritik heraus die Abmahnungen der Musikindustrie abgelehnt.
Stattdessen wird ein Gegen-Framing vom »Abmahnwahn« oder der »Ab-
mahnwelle« bemiiht, um die aus Sicht der Abgemahnten ausufernden For-
derungen der Abmahnanwilte zu kritisieren. Diese Begriffe fordern wieder-
um das Bild einer unaufhaltsamen Bedrohung. Weil sich im Zuge dessen
die »Interessensgemeinschaft gegen den Abmahnwahn« (2016) gebildet hat
und zahlreiche Internetseiten entstanden sind, auf denen Unterstiitzung bei
Abmahnungen angeboten wird, konnen Ansitze zur Institutionalisierung
des Widerstandes ausgemacht werden. Selbsthilfe verspricht beispielswei-
se der »Abmahnbeantworter, eine Initiative des Chaos Computer Clubs
(2017), der mit verstindlichen Fragen eine erste rechtliche Einschitzung
nach Erhalt einer Abmahnung erméglichen soll. Auf politischem Wege
wird ebenfalls versucht, Verdnderungen herbei zu fithren. So sollte die Pra-
xis der Abmahnungen mit einem »Anti-Abzock-Gesetz« limitiert werden —
mit geringem Erfolg.® Die Bewegung der Urheberrechtskritik kommt also
nicht ohne cine Institutionalisierung aus, auch wenn sie sich gerne als de-

mokratischen Schwarm bezeichnet. Zuschreibungen wie »Netzaktivisten«

umsetzen — nur innerhalb strenger rechtlicher und geschlossener Strukturen und
mit einem immer noch begrenzten aber stetig wachsenden Angebot an Werken.
Mit einer Allmendeproduktion hat das jedoch wenig gemein.

84 — Das digitale Dilemma: 138
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heben zudem innerhalb der »Netzgemeinde« einzelne Akteure hervor. Uber
die genannten Interessengemeinschaften hinaus gibt es internationale Insti-
tutionen wie die Electronic Frontier Foundation oder Netzpolitik.org, die
sich fiir Freiheitsrechte im Internet stark machen. Leonhard Dobusch und
Sigrid Quack haben daher untersucht, welche diskursiven Strategien des
Framings die »materiell ressourcenstarke Urheberrechtskoalition und die
zunichst diffuse und materiell schwache Fair-Use-Koalition« (Dobusch/

Quack 2012: 275) nutzen. Sie schlussfolgern:

Im Ergebnis zeigt sich [...], wie eine mit nur geringen materiellen Res-
sourcen ausgestattete und zunichst diffuse Interessenkoalition mit Hilfe
spezifischer Organisations- und Framingstrategien in der transnationalen
Sphire relative Mobilisierungserfolge gegen eine vermeintlich stirker kon-
zentrierte und mit umfangreicheren finanziellen Ressourcen ausgestattete

Interessengruppe erzielen konnte (Dobusch/Quack 2012: 309).

Diese erfolgreiche Mobilisierung urheberrechtskritischer Positionen funk-
tionierte durch das Zusammenarbeiten in Koalitionen, durch die klare
Abgrenzung von Kampfbegriffen und durch den Bezug auf einen kollek-
tiven Handlungsrahmen (Dobusch/Quack 2012: 309 f.). Die neuen Netz-
werktechnologien ermichtigen somit global verteilte Menschen, sich gegen
Konzerne zu behaupten und zu organisieren. Das Kopieren, das Filesha-
ring oder das Remixen kann in dieser Bewegung verstanden werden als
»politische Willensduflerung« im paradigmatischen Kampf gegen Musik-
industrie, Verwertungsgesellschaften, Hollywood oder den Fernseh- und
Rundfunkbereich (von Gehlen 2011: 88). Wenn das geistige Eigentum oder
die sogenannte »Content-Industrie« als kollektives Distinktionsargument
fungieren und die Piraten und der illegale Download sich als umgedeute-
tes, rebellisches Lebensgefiihl etablieren, zeigt sich darin, welche Méglich-
keiten des Widerstandes das Internet bietet. Die Digitalisierung hilft einer

Ermichtigung der »Leute«:*

86 — Cultural Studies: 15
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There is a strong historical and global connection between the emergence
of peer-to-peer platforms and a widespread feeling that the new techno-
logy-enabled practices these platforms allow for, empower people (Fren-

ken/Schor 2017: 2).

Bezogen auf den YouTube-GEMA-Diskurs stellt sich die Frage, inwiefern
YouTube diese Formen der organisierten und fluiden Musikindustrie- und
Urheberrechtskritik diskursiv in die eigene Koalition integriert. Denn »Un-
ternehmen mit digitalen Verwertungsmodellen, wie zum Beispiel Google,
machen sich diese Debatte zunutze, um ihrem eigenen Geschiftsmodell
mehr Akzeptanz zu verschaffen« (Welchering 2013). Daher lautet meine
These, dass YouTubes diskursive Strategie fiir die skizzierten urheberrechts-
und musikindustriekritischen Bewegungen offen ist und dass YouTube da-
mit im Konflikt mit der GEMA auf eine global etablierte Diskurskoalition
der Urheberrechtskritik zuriickgreift.

Die Trendwende mit legalen Downloads und Musikstreaming
Wie in Abb. 7 zu sehen ist, deutet sich seit dem Jahr 2013 im deutschen Musik-
markt eine Veridnderung an: Die Umsitze mit Musikaufnahmen steigen nach
dem Einbruch der CD-Verkiufe wieder an. Das fiihrt mich zu der Frage, mit
welchen legalen Online-Angeboten die Musikindustrie diese Trendwende un-
ter dem Druck der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik einleitete. Denn
eines zeichnete sich nach Napster ab: Die Musikhérenden wollen Musik iiber
das Internet bezichen — zur Not illegal oder im juristischen Graubereich.

Als legale Musikangebote haben sich ab 2003 Apples iTunes Store und
andere Plattformen wie Musicload etabliert, die das Herunterladen von
Alben und einzelnen Songs ermdglichten. Fiir einen Song als Download
mussten die Kundinnen und Kunden dabei meist 99 Cent bezahlen. Der
ehemalige Apple-Chef Steve Jobs betonte bei der Ankiindigung des iTunes
Stores, dass dieser eine direkte legale Alternative zu den illegalen Bezugs-
quellen etablieren solle (Jobs 2003). In diesem Sinne und bevor das Musik-
streaming an Bedeutung gewinnen sollte, spielten die legalen Downloads
und zwischenzeitig auch Klingeltone eine Rolle bei der Monetarisierung

digitaler Musik. Wie ich bereits ausgefiihrt habe, konnten die Downloads



112 Stade: YouTube vs. GEMA

die Verluste aus dem physischen Sektor nicht annihernd kompensieren.
Vergleichbar mit der CD experimentierte die Musikindustrie auch bei
den sogenannten »Download 4 la Carte«-Angeboten anfangs mit DRM-
Technologien, um die digitale Kopierbarkeit einzuschrinken. Doch bereits
ab dem Jahr 2007 waren Kopierschutzmechanismen auch bei den legalen
Downloads so gut wie nicht mehr vorhanden, da sich alle Labels dagegen
entschieden. Zu groff war der Widerstand von Konsumierenden gewesen,
die sich gegen den Kopierschutz aussprachen (Wikipedia 2016g). Im Jahr
2013 stieg der Umsatz durch legale Downloads in Deutschland auf ein
Hoch von 257,7 Mio. Euro. Seitdem sind die Download-Umsitze jedoch
wieder riickliufig (BVMI 2016b: 6 £.).

Als das Bezahlen fiir legale Downloads immer mehr Anklang fand, stand
nimlich eine neue Technologie in den Startléchern, die entscheidende Ande-
rungen mit sich bringen sollte: das Musikstreaming.*” Insbesondere YouTube
wurde seit seiner Griindung im Jahr 2005 einer der wichtigsten Plattformen
um Musik und Musikvideos zu streamen. Bereits im Jahr 2006 kaufte Google
YouTube fiir 1,6 Milliarden US-Dollar auf (ZEIT ONLINE 2006). Alter-
native Video-Plattformen wie tape.tv, Daily Motion, Vimeo oder MyVideo
sollten folgen, doch YouTube sollte der Branchenprimus mit mehr als einer
Milliarde Nutzerinnen und Nutzer bleiben (YouTube 2018). Etwas spiter als
beim Videostreaming, etwa seit 2008, dringten zudem enger auf Musik fo-
kussierte Streaming-Plattformen stirker in den digitalen Markt. Dazu zihlen
Dienste wie Spotify, Deezer, Google Play Music, Apple Music (ehemals Beats
Music), WiMP, Tidal, Rdio oder Pandora. Spotify, der mittlerweile grofiee
Anbieter, erschien 2012 auf dem deutschen Markt. Diese Musikstreaming-
Plattformen bieten den Zugriff auf ein grofles Musikrepertoire, entweder ko-
stenfrei per Werbefinanzierung oder gegen eine monatliche Gebiihr in Form
eines Abonnements. Kuratierte Playlisten, Integrationen in Soziale Medien
und temporire Downloads der Musiktitel sind Angebote nahezu aller Platt-
formen. Strittig ist bis jetzt, ob die Video- und Musikstreaming-Dienste in

Zukunft genug Kundinnen und Kunden erreichen werden, damit die Ur-

87 Fiir eine ausfithrliche Darstellung des Musikstreamings empfehle ich Eric
Harveys »Station to Station« (Harvey 2014). — Die Digitalisierung von Musik
als Ende der Verknappung: 84
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heberinnen und Urheber angemessen vergiitet werden.® Ebenso kontrovers
wird diskutiert, ob das Musikstreaming verantwortlich fiir verstirkte Riick-
ginge von CD- und Download-Verkiufen sein konnte. Vor allem aus der-
lei Griinden haben kleinere Indie-Labels im Jahr 2011 zumindest zeitweise
ihre Titel aus Streaming-Katalogen heraus genommen (Siidddeutsche Zeitung
2011a). Bemerkenswert ist auflerdem, dass selbst die gréfSten Musikstreaming-
Anbieter keine oder kaum Gewinne erwirtschaften (Spiegel Online 2016b,
20163; Wikipedia 2017d). Gleiches gilt fiir YouTube (Fortune 2016; Wall
Steet Journal 2015). Querfinanzierungen und Risikokapital ermdglichen es
ihnen um die Marktdominanz zu kimpfen, obwohl die dahinterstehenden
Geschiftsmodelle noch den Beweis schuldig sind, nachhaltig zu sein.
Insgesamt fallen die Meinungen der Musikindustrie {iber das Streaming
dennoch positiv aus. Die Major-Labels Sony Music Entertainment, Uni-
versal Music Group und mittlerweile auch die Warner Music Group eta-
blierten beispielsweise den Musikdienst Vevo, der Musikvideos zunichst
abseits von YouTube bereitstellte. Nach eigenen Angaben ist Vevo »world’s
leading all-premium music video and entertainment platform« (Vevo 2018).
Die Major-Labels nutzen Vevo dazu, mittels qualitativ hochwertiger Videos
ihre Werbeeinnahmen auch auf YouTube zu erwirtschaften. Generell sind in
Bezug auf YouTube allerdings wiederkehrend kritische Stimmen zu héren.®
Viel eindeutiger und stirker begriiflen die Major-Labels daher den Trend
zu den reinen Musikstreaming-Anbietern wie Spotify (Hyun/Byun 2016:
104). Letztere werden beispielweise vom Bundesverband Musikindustrie
als »Paradigmenwechsel« (BVMI 2014: 13; Gorny 2013) und als mogliche
»Briicken zum legalen Musikkonsum« (BVMI 2014: 13) bezeichnet, auch
wenn einzelne Urheberinnen und Urheber sowie Indie-Labels tiber zu ge-
ringe Einnahmen klagen. Das Interesse der Major-Labels ist hingegen mehr
als verstindlich, weil sie die »Hauptprofiteure« vom Streaming-Trend sind
(Tschmuck 2015¢). Angeblich verdiente allein die Universal Music Group
im Jahr 2017 4,5 Millionen US-Dollar am Tag mit den Diensten Spotify,
Apple Music und YouTube (Digital Music News 2017). Hinzu kommt:

88 — Angemessene Vergiitung: 152
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Im Nachhinein wirke es véllig wahnsinnig: Dieselbe Industrie, die damals
ob Napster und Middelhoffs® Plinen Zeter und Mordio schrie, preist
heutzutage die Streaming-Services, die problemlos das Teilen ermdglichen
und der Musikwirtschaft Wachstum bescheren. An Spotify hat man sich

sogar mit 21 Prozent beteiligt (Renner 2013: 20).

Neben dieser direkten Beteiligung gibt es noch weitere Griinde, warum
das Musikstreaming fiir die Major-Labels zu einem eintriglichen Geschift
geworden ist. Zu nennen sind die rechtlichen Vorteile, die das Streaming
gegeniiber dem Download bietet. Streaming ermdglicht nach dem Kon-
trollverlust durch Napster nidmlich einen rechtlichen Kontrollgewinn. Die
Streaming-Apps sind letztlich nichts anderes als geschlossene DRM-Platt-
formen, die eine illegale Nutzung fiir die durchschnittlichen Nutzerinnen
und Nutzer unméglich beziehungsweise unattraktiv machen. Spotify und
YouTube sind somit Teil einer »technical copy protecion, wie sie Tarleton
Gillespie beschreibt (Gillespie 2007). Die ganze auf Daten basierte Orga-
nisation, die das Musikstreaming erméglicht, erlaubt zudem eine effektive
Weitergabe von Tantiemen. Gleiches gilt fiir das von YouTube eingefiihrte
hochgradig automatisierte Content-ID-Verfahren,” das neue Formen der
Verwertung fiir Rechteinhaber ermdéglicht. Durch das Musikstreaming sin-
ken also die Transaktionskosten zwischen den Plattformbetreibern, Labels
und Verwertungsgesellschaften. Auf§erdem erlauben die gesammelten Da-
tenmengen neue Einsichten in das Horverhalten der Nutzerinnen und Nut-
zer. Mittels BigData-Auswertung registrieren Labels neue Trends schneller
und nutzen sie beispielsweise fiir die Planung von Touren (Canning 2016;
Ryan 2016). Schliefllich wird auch der bereits erwihnte Einsatz der Block-
chain?* diskutiert, wovon man sich auch bei der GEMA weitere Effizienz-
steigerungen und neue Moglichkeiten der Datenauswertung verspricht.

Mit den Beteiligungen an Spotify und Vevo sowie der Verwertung tiber das

90 Als damaliger CEO von Bertelsmann kaufte Middelhoff Napster auf, weil er dar-
in einen Wunsch der Konsumierenden umgesetzt sah, — In der »Krise« aufgrund
von »Piraterie«?: 94
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Content-ID-System auf YouTube sind zwei Strategien angesprochen, wie
insbesondere die Major-Labels auf die digitale Transformation reagieren.
Damit entstehen neue Diskurskoalitionen und Abhingigkeiten zwischen
Musikindustrie und Internet-Konzernen, die sich etwa dann zeigen, wenn
wie bereits erwihnt Edgar Berger von Sony (SONY-BERGER-02-12) die
GEMA kritisiert und sich mit YouTube solidarisiert. Ein anderes Beispiel
ist der Bundesverband Musikindustrie, der die Streamingdienste wie be-
reits erldutert als »Play Fair«”® (BVMI 2016a) vermarktet und dabei Kritik-
punkte an deren Geschiftsmodellen unerwihne lasst.

Insgesamt beschert das Musikstreaming der Musikbranche eine Trend-
wende. Gerade die Entwicklungen seit 2007 mit dem Anstieg der Um-
sitze aus »Streaming und digital Sonstiges« deuteten den Umschwung an
(Abb. 7). Im Jahr 2014 verkiindet die Musikindustrie: »Deutscher Musik-
markt nach 15 Jahren erstmals wieder im Plus« (BVMI 2014: 1). Und Mitte
2017 heif3t es beim BVMI: »Musikindustrie in Deutschland wichst weiter;
Audio-Streaming baut Marktanteil deutlich aus« (BVMI 2017). Fiir den
BVMI-Geschiftsfithrer Florian Driicke sei das »eine gute Nachricht«:

Die Strategie der Branche, auf allen Nutzungswegen prisent zu sein,
kommt bei den Fans klar an — sie stellen sich aus dem umfassenden Ange-
bot ihren ganz individuellen Nutzungsmix zusammen, von Vinyl bis zur
Cloud (BVMI 2017).

In diesem vielfiltigen Angebot wichst der digitale Anteil weiter, so dass in
Deutschland Stand 2017 physische und digitale Umsatzanteile jeweils etwa
die Hilfte des Umsatzes ausmachten (Abb. 12). Wie in vielen anderen Lin-
dern ist der Anteil des digitalen Musikumsatzes seither in Deutschland gro-
Rer als der physische. Peter Tschmuck (2017) bezeichnet den Musikmarkt
in den USA schon seit 2016 als »Musikstreaming-Okonomiex.

93 — Mafinahmen der Musikindustrie: 100
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HALBJAHRESREPORT 2017:
Musikindustrie in Deutschland mit Umsatzwachstum von 2,9 %

(- 34 ,7 % Audio-Streaming
10,9 % Download a la Carte?
— 1 ,9 % Digital Sonstiges®

DIGITAL
47,5%

PHYSISCH
52,5%

0 ,5 % Physisch Sonstiges*
2,3 % Musik-DVD Longplay, Bluray Video

5 ,0 % Vinyl-Alben

44,7 % cp-Alben

Umsatzanteile aus dem Musikverkauf im ersten Hj. 2017* physisch/digital
Gesamtumsatz: 740 Mio. Euro

'Umsatz bewertet zu isen inkl. ; ferte: ing und Ri wie
2Download-Tracks, Download-Bundles, Download i

+Video & Other Licensing Income
“Singles, MC, DVD-Audio, SACD, Bluray Audio

Quelle: Bundesverband Musikindustrie e.V.; GfK Entertainment

Abb. 12: Umsatzanteile aus dem Musikverkauf im ersten Halbjahr
2017 physisch/digital (BVMI 2017).

Im Gegensatz zu den grofen Labels beklagen sich — wie bereits angedeu-
tet — viele Musikschaffende iiber zu geringe Einkiinfte aus dem wachsen-
den Streaming-Sektor. Das Problem entsteht durch die Netzwerkeffekte der
Plattformen, die einen enormen Druck ausiiben: Nur solange Urheberinnen
und Urheber und Musikerinnen und Musiker auf vielen Plattformen prisent
sind, werden sie {iberhaupt wahrgenommen. Zudem zahlen sie mittlerwei-
le hohe Summen, um in bestimmte Playlists aufgenommen zu werden, die
von immer grofierer Bedeutung werden. Wer die Musik auf den Plattformen
anbietet, erhilt jedoch nur wenige Mikro-Cent pro Stream. Damit werfen
auch die legalen Musikangebote die Fragen auf, ob Musikschaffende mit auf-
genommener Musik im digitalen Zeitalter tiberhaupt noch Geld verdienen
konnen beziehungsweise wie viel die Musikstreaming-Plattformen dabei fiir
sich behalten (Bartlewski 2012). Gerade unbekanntere Bands und Musik-
schaffende beschweren sich, weil lingst nicht alle in der Musikbranche glei-
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chermaflen von dieser Verschiebung hin zum Musikstreaming profitieren,
denn zu unterschiedlich sind die Einkommens- und Vertragsstrukturen.
Ubergeordnet kritisieren sowohl Musikschaffende wie Sven Regener oder
der BVMI die Diskursuniversen der »Gratismentalitit« und der »Kosten-
los-Kultur, die durch das Musikstreaming befeuert wiirden. Musikhorende
wiirden durch die Erfahrungen mit Filesharing und dem Gratis-Streaming
weniger flir Musik bezahlen wollen, wodurch der bereits erwihnte Wert der
Musik weiter sinke. Ob dieser Zusammenhang mit einer Mentalitit iiber-
einstimmt, wird kontrovers diskutiert. Insgesamt bleibt das Musikstreaming
somit weiterhin umstritten, wohl auch, weil die Spannbreite des Musikstrea-

mings grofd ausfillt, wie es der Musikjournalist Eric Harvey festhilt:

The chasm between YouTube amateurism and the high-level debates over
Spotify and Pandora royalties makes clear that streaming is far from just

one thing. It’s everywhere [...] (Harvey 2014).

Jene Ausdifferenzierung im Musikstreaming ist bereits so weit vorange-
schritten, dass es schwierig bleibt, von dem einen Musikstreaming zu spre-
chen. Der Trend »from owning to access« (Hyun/Byun 2016: 105) oder hin
zum »Music as a Service« (Dorr 2012) setzt sich weiterhin fort. Insgesamt
kommt Kelsey McKinney (2014) zu dem Schluss: »No. Streaming is not bad
for artists. But it's also far from perfect.« Grofle Teile der Musikindustrie
befiirworten die Entwicklung, die sich im Umsatzwachstum niederschligt.
Einzelne Musikschaffende und auch Independent-Labels kritisieren hin-
gegen die Einnahmen im Mikro-Cent-Bereich. Zugleich findet auch eine
kulturelle Verschiebung statt. Die Nutzerinnen und Nutzer haben eine
neue Vorstellung davon, was es bedeutet, Musik zu besitzen. Wenn Mu-
sik nicht mehr besessen wird sondern nur der Zugang bereitgestellt wird,
zeigt sich darin, wie sich Eigentumsvorstellungen dndern und Streaming-

Plattformen zu michtigen Gatekeepern werden.

Der Value-Gap unter neuen Monopolen
Trotz der Abwirtstendenzen im physischen Tontrigermarkt und der erst

seit wenigen Jahren beginnenden Kompensierung durch digitale Angebote
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wird sehr viel Geld mit digitalen Medieninhalten verdient. Damit spreche
ich nicht die Musikindustrie an, die die zaghaften digitalen Umsatzsteige-
rungen begriifit, sondern die Internetkonzerne, wie Google, Apple, Amazon
oder Facebook, aber auch Spotify. Sie zihlen zu den wertvollsten Marken
weltweit (Dogs of the Dow 2017), und das obwohl sie wie bereits erwihnt
teilweise gar keinen Profit aus ihren Plattformen ziehen und ihr Wachstum
nur durch Risikokapital und Querfinanzierungen stemmen. Diese jungen
Konzerne fordern mit ihren Plattformen die traditionelle Medienindustrie
heraus, indem sie neue Geschiftsmodelle verfolgen, Monopole aufbauen
und konsequent kostengiinstige, digitale Distributionskanile nutzen. Bei
der Finanzierung spielen Werbeeinnahmen eine zentrale Rolle, wihrend
die eigentlichen Inhalte oftmals umsonst angeboten werden. Nicht nur
Paul Mason (2016: 192) hat diese Form des Kapitalismus als Informations-
kapitalismus oder als digitalen Kapitalismus beschrieben, auf die ich spiter
noch zu sprechen komme.** Besonders anschaulich kann man die Kon-
fliktlinien zwischen vermeintlich alten und neuen Medienunternehmen
in einem aufSermusikalischen Diskurs erkennen, der Diskussion um das
Leistungsschutzrecht fiir Presseverleger. Die »alten« Medienunternechmen
versuchten in dieser Auseinandersetzung ein Gesetz zu etablieren, mit dem
sie an den »neuen« Geschiftsmodellen von Google & Co. partizipieren
wollten. Es ging dabei um die Verwertung kleiner Textausziige. Diskursiv
wurde daftir gegen Google mobilisiert, weil Google fiir die Verwendung
dieser Ausziige in ihrer Suchmaschine zahlen sollte — dhnlich wie es im
YouTube-GEMA-Konflikt passiert. Letztlich setzten sich die alten Medien-
unternehmen durch, allerdings ist die Wirksamkeit des eingefithrten Lei-
stungsschutzrechts fiir Presseverleger weiterhin umstritten (vgl. Wikipedia
2016d). Wie an diesem Beispiel zu sehen ist, kommt es aufgrund der neuen
Monopolisten aus dem Silicon Valley zu Konflikten mit etablierten Akteu-
ren. Neben ilteren Medienkonzernen werden beispielsweise auch Hotels,
die durch AirBnB Konkurrenz erhalten haben, oder Taxiunternehmen, die
sich in vielen Stidten mit der Konkurrenz von Uber auseinandersetzen

miissen, unter Druck gesetzt. In vergleichbarer Weise transformieren jun-

94 — Digitaler Kapitalismus: 165
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ge Unternehmen und Plattformen auch den Musikmarke. Nicht mehr die
etablierte Musikindustrie oder die GEMA sondern Spotify, YouTube, Ama-
zon, Apple & Co. sind zunechmend die neuen Marktfiihrer, die verhandeln,
wie Musik verbreitet und vergiitet wird.

Das fithrt zum sogenannten Value-Gap (Mediabiz 2016; midem 2017).
Diese Kluft besteht auf der einen Seite aus den Online-Konzernen, die Geld
mit ihren IT-Angeboten verdienen. Vergleichsweise wenige Mitarbeiter und
Mitarbeiterinnen, viel Risikokapital, disruptive Geschiftsideen, personali-
sierte Werbung und eine effiziente Technikausstattung fithren bei ihnen zu
rapide ansteigenden Markt- und Bérsenwerten. Auf der anderen Seite be-
klagen die eigentlichen Produzierenden der Inhalte, im marxistischen Sinne
die Arbeitskrifte, also die Musikschaffenden, immer geringere Einkommen.
Matteo Pasquinelli (2010) spricht diese Ungerechtigkeit als »digitalen Neo-
feudalismus« an.” Hinzu kommt eine paradox erscheinende Diskrepanz.

Trotz der vermeintlichen »Krise«,*® in der sich die Musikindustrie befand,

[...] verfiigen heute mehr Leute auf der ganzen Welt tiber sehr viel mehr
Musik als jemals zuvor, sie nutzen sie hiufiger und sind viel tiefer in Pro-
zesse integriert, in denen mit Musik oder musikbezogen Werte geschdpft
werden — durch Teilen, Liken, Co-Kreieren, Kommentieren, Verlinken

usf. (Winter 2015: 435).

Dieses Mehr an Musik und ihre Allgegenwirtigkeit schligt sich aller-
dings eben nicht im Einkommen vieler Musikschaffenden nieder. Daher
beschwerten sich im Jahr 2016 1000 Musikerinnen und Musiker {iber
YouTube (ZEIT ONLINE 2016), zahlreiche Autorinnen und Autoren,
Kiinstlerinnen und Kiinstler taten sich als »Wir sind die Urheber« fiir die
Verteidigung des Urheberrechts und gegen den Diebstahl geistigen Eigen-
tums zusammen (Landwehr 2012) und die GEMA sensibilisiert nach ei-
genen Angaben mit dem Slogan »Musik ist uns was wert« in einer Image-

Kampagne fiir die Belange von Musikautorinnen und -autoren (GEMA

95 — Regulierung des digitalen Kapitalismus: 192
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2012). Diese Beispiele kollektiver Urheberrechtspositionierungen sehen vor
allem den Wert kreativer Arbeit und den dafiir notigen Respekt gegeniiber
dem Urheberrecht in Gefahr, wenn der digitale Kapitalismus der Online-
Konzerne voranschreitet. Daher beklagt auch die GEMA im Sinne ihrer
Mitglieder explizit diesen Value-Gap (GEMA 2018d).

Neben den Kiinstlerinnen und Kiinstlern machen die Labels auf ihre
Belange aufmerksam und duflern sich trotz der oben ausgefiithrten Begeiste-
rung fiir das Musikstreaming ebenfalls besorgt zum Value-Gap. So weisen
IFPI Chief Executive Officer Frances Moore und der BVMI-Geschiftsfiih-
rer Florian Driicke auf jene Liicke zwischen den Rekordwerten der welt-
weiten Musiknutzung und die daraus generierten Werbeeinnahmen auf
der einen und die nicht nachhaltige Beteiligung der Kreativen und ihrer
Partner auf der anderen Seite hin (BVMI 2017; IFPI 2016b). Ziel dieser
Vorwiirfe seitens der Musikindustrie ist nicht ein Musikstreaming-Anbieter
wie Spotify sondern in erster Linie die Plattform YouTube, die die Mu-
sikschaffenden und ihre Partnerinnen und Partner nicht »angemessen an
der Wertschopfung partizipieren« liele (BVMI 2017). Zu gleichen Schluss
kommt die Analyse von »Information is Beautiful« (2015), in der verdeut-
licht wird, dass YouTube im Vergleich zu anderen Streamingdiensten die
geringsten Tantiemen pro Stream ausschiittet. Auch die Plattenfirmen wen-

den sich daher im Jahr 2017 gegen YouTube.

Music labels accuse YouTube of using a legal loophole to pay less for songs
than traditional music-streaming sites, calling YouTube the biggest threat
since song piracy crippled the industry in the early 2000s. The industry
has pressed its case to regulators around the world in hopes of forcing a

change (Frankel 2017).

Hier zeigt sich, wie die Musikindustrie in neue Abhingigkeiten gelangt ist
und YouTube als neue Bedrohung vergleichbar mit der Piraterie wahrge-
nommen wird.”” Ob daher nach der »Krise« nun gilt, »record companies

are driving this digital evolution« (IFPI 2017), erscheint vor diesem Hinter-

97 — MafSnahmen der Musikindustrie: 100
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grund mehr als fraglich (vgl. Ovide 2017). Dass Ungerechtigkeiten von den
Benachteiligten explizit als »Value-Gap« im Diskurs angesprochen werden,
weist stattdessen auf die deutliche Machtkonzentration von Monopolen

wie YouTube und anderen Online-Konzernen hin.

3.  (Musik-)Urheberrecht im digitalen Wandel

Das Urheberrecht gilt als ein sehr komplexes Diskursuniversum, das mit
den beschriebenen Diskursen der Musikwirtschaft eng verwoben ist, aber
auch viele andere Branchen reguliert. Im Urheberrechtsgesetz (UrhG) und
in der sich darauf bezichenden Rechtsprechung finden Diskurse als Spezi-
aldiskurse statt, die vor allem vor Gerichten, in der Politik und in der Wirt-
schaft ausgetragen werden. Allerdings reichen die Auseinandersetzungen
tiber die RechtmifSigkeit und die notwendigen Reformen mittlerweile tiber
diese institutionelle und professionelle Ebene hinaus. Heute zihlen Copy-
right und Urheberrecht zu den Rechtsgebieten, die durch die Digitalisie-
rung am stirksten vor neue Herausforderungen gestellt und dementspre-

chend auch besonders kontrovers in der Offentlichkeit diskutiert werden.

Das Internet erweitert und verindert die Art und Weise, in der urheber-
rechtlich geschiitzte Werke und Leistungen genutzt werden. Das stellt vie-
le, wenn nicht gar die meisten Definitionen des geltenden Urheberrechts
in Frage, sind diese doch weitgehend noch anhand analoger Techniken

entwickelt worden (Dreier/Leistner 2014: 13).

Die Bezeichnung »Copyright Wars« des Juristen Lawrence Lessig (2009)
lasst erahnen, wie heftig die Auseinandersetzungen in diesem digitalen
Wandel gefiihrt werden.

In diesem Kapitel méchte ich mich explizit mit dem deutschen Urhe-
berrecht im Kontext digitaler Musik befassen. Das Urheberrecht ist die Ba-
sis fiir die Diskurse tiber die 6konomischen und 4sthetischen Fragen rund

um Autorschaft, Kreativitit und vor allem um die Vergiitung von Musik.
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Das (Musik-)Urheberrecht?® im digitalen Wandel fungiert also gleichsam
als Archiv” fiir den YouTube-GEMA-Diskurs. Ich konzentriere mich auf
allgemeine Grundideen des deutschen Urheberrechts sowie die Probleme,
die sich im Kontext von digitaler Musik ergeben. Damit lege ich eine wei-
tere Grundlage fiir meine Analyse des YouTube-GEMA-Diskurses. Neben
entsprechender Literatur basieren meine Ausfithrungen auf einer Urheber-
rechtsvorlesung von Prof. Dr. Karl-Nikolaus Peifer an der Universitit zu
Kéln und einem anschlieflenden Interview, das ich im Sommer 2012 mit
ihm gefiihrt habe (Stade/Peifer 2012a).

Die Herausforderungen, vor die das (Musik-) Urheberrecht und die dar-
auf basierende Rechtsprechung gestellt werden (Nuss 2006: 218), betreffen
unter anderem Zitate, Bearbeitungen, die freie Benutzung, Darbietungen
(Kawohl/Kretschmer 2006), aber auch die Verglitung und neue Formen des
Musikdistribution und des Musikkonsums: Das im 19. Jahrhundert entwik-
kelte Urheberrechtsgesetz scheint sich mit all diesen Facetten kreativer Ti-
tigkeit umso schwerer zu tun, je schneller und hiufiger Vervielfiltigungen
stattfinden und je leichter Werke bearbeitet und verbreitet werden konnen.
Schaut man sich die digitalen Musikpraktiken aus der Perspektive der (1)
Musikschaffenden an, findet man in erster Linie ungeklirte Fragen nach ei-
ner angemessenen Vergiitung bei der Verwertung ihrer urheberrechtlich ge-
schiitzten Werke. Aber auch Remixe oder Mashups (Dshl 2016), das Sampling
(Fischer 2020) oder die Praktiken der DJs (Kawohl/Kretschmer 2006: 215)
sind urheberrechtlich aus Sicht der Kreativen zumindest problematisch. Zu
den urheberrechtlich relevanten Musikpraktiken aus der Perspektive der (2)
Musikkonsumierenden zihlen hingegen das mobile Musikhéren, das Mu-
sikstreaming, die Verbreitung von Musik durch Up- und Downloads oder
das Teilen von Inhalten in Sozialen Netzwerken. Auch aus der Perspektive
der (3) Labels lassen sich unschwer grundlegende Verinderungen erkennen.

Besonders weitreichend wirkt sich fiir sie die mit dem Internet stattfindende

98 Mit dem Begriff (Musik-)Urheberrecht spreche ich fiir Musik relevante Aspekte
des Urheberrechts an. Gleichwohl ist das »Musikurheberrecht« kein verbreiteter
Begriff, weil es keine abgrenzbare Einheit bildet, sondern das Urheberrecht im-
mer auch andere Branchen betrifft. Daher setze ich die Klammern.

99 — Archiv: 22
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Authebung ihres Distributionsmonopols aus, das ich im Kapitel zur Musik-
wirtschaft im digitalen Wandel ausfiihrlich beschrieben habe.* Es ist nicht
mehr nur die klassische Musikindustrie, sondern eine Anzahl neuer Akteure
und Online-Konzerne, die in dieser digitalen Welt zunehmend bestimmen,
wie Musik distribuiert und lizenziert wird. Jene (4) Intermediire, also die
Online-Plattformen, nehmen wiederum eine vierte Position ein, deren Be-
deutung in Diskursen vielerorts vernachlissigt wird. Bei ihnen geht es in er-
ster Linie um die Lizenzierung, das Aufbauen tragfihiger Geschiftsmodelle
und den rechtskonformen Umgang mit Urheberrechtsverletzungen.

Der digitale Wandel ist daher im 21. Jahrhundert die wohl am meisten
diskutierte Herausforderung fiir das Urheberrecht. Zahlreiche Verdffent-
lichungen, Konferenzen und Tagungen setzen sich mit der Thematik aus-
einander (Dreier/Leistner 2014; Hofmann 2006; Kretschmer et al. 2016;
Weidert/Ensthaler 2017) und Reformen des Urheberrechtsgesetzes werden
gefordert (Heinrich-Boll-Stiftung 20105 Spindler 2014). Umso wichtiger
scheint es, sich die Grundannahmen des Urheberrechts und die durch die
Digitalisierung von Musik entstehenden Probleme vor Augen zu fithren.
Erst mit diesem Verstindnis ist es moglich, den YouTube-GEMA-Diskurs

einzuordnen und zu analysieren.

Gesellschaftspolitischer Kontext zum digitalen Urheberrecht

Beginnen mochte ich damit, wie die Politik das Urheberrecht an die digi-
talen Entwicklungen anpasst. Im Jahr 2011 befasste sich in Deutschland
die »Enquete-Kommission Internet und digitale Gesellschaft« (Deutscher
Bundestag 2013) erstmals ausfiihrlich mit urheberrechtlichen Fragestellun-
gen im Kontext der Digitalisierung. Zudem wurde der sogenannte »dritte
Korb« fiir das Urheberrecht als eine entscheidende Weichenstellung disku-
tiert. In den anschliefSenden Jahren haben aber nur Reformen zu verwaisten
Werken, zur Deckelung der Abmahngebiihren, Schutzfristverlingerungen
und das vieldiskutierte Leistungsschutzrecht fiir Presseverleger ihren Weg
in den Gesetzestext gefunden. Auflerdem wurde das neue Verwertungsge-

sellschaftengesetz eingefiihrt.

100 — Musikwirtschaft im digitalen Wandel: 82
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Auf der Ebene der Europiischen Union wurden und werden weitere Vor-
gaben entwickelt und Richtungen diskutiert. Zu nennen ist hier zum Beispiel
das »Griinbuch Urheberrecht und verwandte Schutzrechte in der Informati-
onsgesellschaft« (Europdische Kommission 1995). SchliefSlich geht es bei der
EU auch um eine internationale Anpassung iiber Europas Grenzen hinaus,
die in den WIPO-Vertrigen festgehalten werden. Daraus ist zum Beispiel
die »Richdinie 2001/29/EG des Europiischen Parlaments und Rates vom
22.5.2001 zur Harmonisierung bestimmter Aspekte des Urheberrechts und
der verwandten Schutzrechte in der Informationsgesellschaft« (Amtsblace Nr.
L 167 vom 22/06/2001: 10-19) entstanden. In Rahmen dieser Reformprozesse
wurde auch eine europaweite Befragung von Institutionen und Privatperso-
nen durchgefiihre, die in die Gesetzgebung einfliefSen soll. Das ausgegebene
Ziel der Europiischen Kommission ist dabei ein »gerechterer und tragfahi-
gerer Marke fiir Urheber, die Kultur- und Kreativwirtschaft und die Presse«
(Europiische Kommission 2016).”" Relevant fiir meine Arbeit ist auch die
EU-Richdlinie 2019/790, in der es um Upload-Filter in Artikel 13 geht. Der
Rechtsausschuss des EU-Parlaments hatte sich im Juni 2018 fiir einen stirke-
ren Einsatz dieser Filter ausgesprochen, mit denen Plattformen verhindern
sollen, dass urheberrechtlich geschiitzte Werke tiberhaupt verbreitet werden
konnen (Pachali 2018). Bevor diese Richtlinie entschieden wurde ging es im
YouTube-GEMA-Diskurs genau um diese Fragen der verhiltnismifSigen
MafSnahmen, zu denen YouTube als Plattform verpflichtet werden sollte.*

In den USA steht besonders der Digital Millennium Copyright Act
(DMCA) von 1998 fiir die Ausgestaltung einer internationalen Weichenstel-
lung im digitalen Zeitalter. Fiir Yochai Benkler ist der DMCA ein Sinnbild:

101 Der Rechtswissenschaftler Martin  Kretschmer pladiert hinsichdich der
Reformen dafiir, aufgrund der gemachten Erfahrungen aus der internationalen
Gesetzgebung und den daraus resultierenden Problemen fiir das Urheberrecht
folgerichtige Schliisse zu ziehen. Seine These lautet: Urheberrechtsreformen
sind generell nicht von Rationalitit gekennzeichnet. Wissenschaftlich sei nach-
gewiesen, dass Reformen wie die Schutzdauerverlingerung oder die restriktive
Kontrolle von Bearbeitungen gesamt-6konomisch und -gesellschaftlich keinen
Sinn machten. Das Urheberrecht miisse daher in Zukunft transparent, éffentlich
und wissenschaftlich weiterentwickelt werden (Kretschmer et al. 2016). Inwiefern
sich seine Forderung durchsetzen wird bleibt abzuwarten.

102 — Content oder Host?: 258
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No piece of legislation more clearly represents the battle over the insti-
tutional ecology of the digital environment than the pompously named

Digital Millennium Copyright Act of 1998 (Benkler 2006: 413).

Aus dem DMCA stammen Prinzipien wie die »safe harbor provision« oder
das Haftungsprivileg (Wandtke 2012: 368 fI.), die bis heute tiefgreifende
Auswirkungen auf die Funktionsweise des internationalen Urheberrechts
und des Copyrights haben, weil sich viele US-amerikanische Online-Kon-
zerne auf die daraus resultierenden Vorteile beziehen. Der DMCA gilt dabei
vielen als ein zentraler Punkt der Urheberrechtskritik, weil in seiner Entste-
hungsgeschichte viel Lobbyarbeit betrieben wurde (Benkler 2006: 413 ff.).

Auch wenn illegale Downloads, Abmahnungen sowie Fragen des
Samplings bereits seit lingerem in der Offentlichkeit diskutiert wurden, auf
gesellschaftlicher Ebene erhilt das Thema Urheberrecht in Deutschland
seit Anfang des Jahres 2012 verstirkte Aufmerksamkeit. Im Januar jenen
Jahres wurde von den USA ausgehend gegen die dortigen Gesetzesentwiir-
fe SOPA und PIPA protestiert, was im Wikipedia-Blackout-Day Anfang
Januar seinen Héhepunkt fand (The Guardian 2012). In Deutschland und
Europa formierte sich wie bereits erwihnt insbesondere bei Jugendlichen
und jungen Erwachsenen Protest gegen Verschirfungen des Urheberrechts
im internationalen Handelsabkommen ACTA', was am 4.7.2012 zur Ab-
lehnung dieses Abkommens im europdischen Parlament fithrte (Spiegel
Online 2012a; ZEIT ONLINE 2012). Die Piratenpartei erstarkte ebenfalls
in dieser Zeit. Hinzu kamen die Sperrtafeln, mit denen YouTube Musikvi-
deos blockierte. Auf der anderen Seite sahen Sven Regeners » Wut-Rede«t
(Regener 2012) oder die Unterschriftenaktion »Wir sind die Urheber«
(Landwehr 2012) den Wert kreativer Arbeit und den dafiir nétigen Respekt
gegeniiber des Urheberrechts in Gefahr.

In diesem gesellschaftspolitischen Kontext, den ich an dieser Stelle nur

andeuten kann, befinden sich die Urheberrechtsdiskurse im Jahr 2012 mit

103 —Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104, Text
und Kontext der Polarisierung: 208
104 — Exklusiv! Sven Regeners »Wut-Rede«: 194
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dem Fokus auf Deutschland. Im Folgenden fiihre ich nun die relevanten

und debattierten Probleme aus.

Das natUrliche Urheberrecht
Die Annahme, dass das Urheberrecht ein Naturrecht sei, ist in den Rechts-
wissenschaften sehr verbreitet. Der Musiksoziologe Kurt Blaukopf kommt
jedoch im internationalen Vergleich zu dem Schluss, dass der urheber-
rechtliche Schutz nur auf okzidentalen, also westlichen Normen wie der
Schriftlichkeit beruhe und der Vielfalt der Kulturen somit nicht gerecht
werde (Blaukopf 1996: 290). Die Diskurse iber Urheberecht und Copy-
right sind demnach Diskurse von schriftlich geprigten, okzidentalen Ge-
sellschaften, die von bestimmten Vorstellungen iiber Autorschaft, Kreati-
vitit und Eigentum geprigt sind. Verdeutlichen kann man sich dies am
Beispiel Chinas, wo die Kopie als kreatives Artefakt eine deutlich positivere
Rolle einnimmt als in einer europdischen Tradition. Gleiches gilt anschei-
nend fiir Brasilien oder Nigeria — Linder, in denen Kopier-Praktiken legal
sind oder toleriert werden, die mit den okzidentalen Vorstellungen nicht
vereinbar sind (Johnsen et al. 2007)." International und aus einer postko-
lonialen Perspektive betrachtet sind das kontinental-europiische Urheber-
recht und das anglo-amerikanische Copyright also keinesfalls alternativlos,
auch wenn sie in Form der Welthandelsorganisation andere Vorstellungen
zu verdringen versuchen.

Die Annahme, geistiges Eigentum sei natiirlich, wird noch fragwiirdi-
ger, wenn man zum Beispiel Michel Foucaults Ausfithrungen iiberdenkt.

Sara Mills fasst zusammen:

Foucault stellt die Vorstellungen von Kreativitit in Frage, indem er fest-
stellt, dass etwas Originelles nur sehr selten formuliert wird und selbst
eine neue Idee innerhalb der Beschrinkungen dessen produziert wird,
was zuvor gedacht worden ist. Mehr noch: Selbst, wenn eine neue Idee

entwickelt wird, stellt Foucault deren Urheberschaft in Frage — so viele

105 Ein solcher vereinfachender nationaler Kulturvergleich wird der Komplexitit in
keiner Weise gerecht und soll hier nur als Aufhinger dienen, die interkulturelle
Perspektive einzunehmen.
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andere Faktoren als die Personen selbst spielen bei der Produktion einer

neuen Idee mit (Mills 2007: 79).

Wie Mills hier Foucaults Auffassung skizziert, sind neue Ideen, Kreativi-
tit, Originalitit und die Urheberin oder der Urheber eines Werkes nicht
exklusiv miteinander verbunden. Etwas Neues kénne nicht ex nibilo — aus
dem Nichts — entstehen, weil Inspirationen und kulturelle Beziige allge-
genwirtig seien. Der Blick in die Geschichte zeigt zudem, dass die Idee der
Autorin und des Autors und des von ihr oder ihm alleine geschépften Wer-
kes eine relativ junge und womoglich, wie es neben Foucault auch Roland
Barthes behauptete, schon wieder gestorbene Idee ist (Barthes 2000). Was
heute als geistiges Eigentum durch Patente, Urheberrechte oder Copyrights
geschiitzt wird, das war noch vor wenigen Jahrhunderten weitestgehend

ungeschiitzt:

Damit geistig-kreative Schépfung iiberhaupt ,privateigentumsfihig’ sein
konnte, brauchte es zuvor die Entstechung des Individuums als ,Schép-
fer’ oder ,Autor’, dem das Werk als sein Werk zugeordnet werden konnte.
Auch brauchte es die Fihigkeit, den materiellen Triiger vom immateriellen
Inhalt getrennt zu denken, damit beides voneinander unabhingig als Ei-
gentumsrechtsobjekt gelten kann. Beides mag uns heute als natiirlich, qua-

si als iiberhistorisch vorkommen, das ist es aber mitnichten (Nuss 2012: 5).

Das deutsche Urheberrecht hat seine Urspriinge in Folge dieser Perspektiv-
verschiebung im 19. Jahrhundert (Wandtke 2012: 8) wihrend das britische
Statute of Anne bereits im Jahr 1710 den Beginn der Rechte von Autorin-
nen und Autoren markierte (Dommann 2014: 32).°°¢ Festzuhalten ist trotz
dieser postkolonialen und historischen Perspektiven, dass das Urheberrecht
und andere geistige Eigentumsrechte ausgehend von der individuellen gei-

stigen Schépfung zumindest in Europa und Nordamerika als Rechtsgebiete

106 Ein Uberblick iiber historische Entwicklungen des Urheberrechts und des
Copyrights findet sich bei Martha Woodmansee (1984). Das historische
Zusammenspiel von Urheberrecht und Musikindustrie hat Peter Tschmuck zu-
sammengestellt (Tschmuck 2013).
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zu weiten Teilen als unumginglich akzeptiert werden. Sie gelten in inter-
nationalen Vertrigen als ein quasi natiirliches Recht oder Naturrecht, das
jeder und jedem Kreativen und den Rechteinhaberinnen und Rechtein-
habern zusteht (Handke 2010: 17). Darin zeigt sich die Hegemonie des
geistigen Eigentumsrechts.

Rechtfertigungen und Funktionen des Urheberrechts

Historisch betrachtet gibt es eine Vielzahl unterschiedlicher Begriindungen
fir das kontinentaleuropdische Urheberrecht und das angloamerikanische
Copyright. Das Urheberrecht steht auf einer »Theorie vom geistigen Eigen-
tum« (Wandtke 2012: 25). Grundsitzlich lisst sich diese Theorie einerseits in
die intrinsischen und andererseits in die instrumentellen bezichungsweise
dienlichen Werte unterteilen (vgl. Edwards et al. 2015: 61). Der Rechtswis-
senschaftler Arian Nazari-Khanachayi hat die dahinter stehenden Recht-
fertigungsnarrative fiir das Urheberrecht herausgearbeitet, die von einer
»Frucht der Arbeite, iiber »ein natiirliches Recht des Urhebers« und »kul-
tureller Notwendigkeit« bis hin zum »wohlfahrtsteigernden Gut« reichen
(Nazari-Khanachayi 2016). Demnach wird mit der intrinsischen Argumen-
tation die Existenz des Urheberrechts als unumginglich dargestellt. Eine
instrumentelle Begriindung weist hingegen auf den positiven Effekt des
Urheberrechts fiir die Gesellschaft hin, dass das Urheberrecht Menschen
tiberhaupt erst dazu motiviere, sich professionell der Kreativitit zu widmen.
Alexander Wandtke unterscheidet zusitzlich verschiedene Funktionen, die
Innovations-, Vergiitungs-, Kommunikations- und Schutzfunktion des
Urheberrechts (Wandtke 2012: 43 ff.). Vor allem bei der Innovationsfunk-
tion wird »eine klare Grenzzichung zwischen Urheber und Produzenten
[...] immer schwieriger« (Wandtke 2012: 45), weil Innovation und Inve-
stition nicht klar zu unterscheiden sind. In den aktuellen Diskursen sind
in erster Linie die 6konomischen Fragen der Vergiitung der Urheberinnen
und Urheber dominant, die aus dem »Anspruch auf angemessene Vergii-
tung [...] fiir jede Nutzung seines Werkes entsteht, unabhingig davon ob
ein wirtschaftlicher Ertrag dem Verwerter zugutekommt« (Wandtke 2012:
48). Aber auch die Schutzfunktion ist ein zentraler Streitpunkt, weil etwa
technische DRM-Schutzmaf§nahmen wie der Kopierschutz dazu fiihren,
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dass gesetzliche Schrankenregelungen — in diesem Fall die Privatkopie —
ausgehdhlt werde (Wandtke 2012: 51).

Die unterschiedlichen Rechtfertigungen zeigen sich auch in der Un-
terscheidung von Urheberrecht und Copyright — zwei »ungleiche Briider«
(Deterding et al. 2013; Wandtke 2012: 52). Wenngleich ich diese beiden un-
terschiedlichen Immaterialgiiterrechtstraditionen hier nur kurz andeuten
kann, so deutet ihr gegensitzliches Verstindnis in ausgewihlten Punkten
bereits an, worin eine weitere Ursache fiir die Komplexitit der Urheber-
rechtsdiskurse besteht. Urheberrecht und Copyright werden nimlich oft
synonym verwendet, aber sie beruhen auf teils gegensitzlichen Annahmen
und haben verschiedene Funktionen. So postuliert das kontinental-europi-
ische Urheberrecht, im Franzdsischen das »Droit d’auteur, die Untrennbar-
keit von Urheberin beziehungsweise Urheber und ihrem oder seinem Werk
mit einem geistigen »Band«, wie es Rechtswissenschaftlerinnen und Rechts-
wissenschaftler ausdriicken (Wandtke 2012: 107). Im anglo-amerikanischen
Copyright ist ein sogenannter Total-Buy-Out hingegen moglich, bei dem
beispielsweise eine Urheberin ihre Rechte verduflern kann. Das Copyright
ist demzufolge eher als Verwertungsrecht konzipiert. Unterschiede finden
sich auch bei der Begrenzung des Schutzumfangs. Wihrend das Urheber-
recht von einzelnen Schranken spricht, gibt es im Copyright die Gene-
ralschranke »Fair-Use«. Die verbreitete Forderung nach einer Ubertragung
dieser Regelung auf das deutsche Urheberrecht ist ein Teil des Diskurses.
Letztlich ist nicht gesagt, dass Fair-Use im Einzelfall zu mehr Freiheit und
Gerechtigkeit fithrt. Gerade die Flexibilitit der Generalschranke Fair-Use
birgt auch eine Rechtsunsicherheit, die im Einzelfall gekldrt werden muss.
Trotz dieser Andersartigkeit werden beide Traditionen des Immaterialgii-
terrechts auf internationaler Ebene stetig angeglichen, wodurch ehemalige
Unterschiede zum Beispiel hinsichdich der Schutzdauer heute nicht mehr
bestehen. Zu nennen ist hier die Berner Ubereinkunft und die Ebene der
WTO, der Welthandelsorganisation. Wie eine Kaskade schlagen sich dort
getroffene internationale Vereinbarungen wie die WIPO-Vertrige dann
in Reformen auf nationaler Ebene nieder und gelangen in die Rechtspre-
chung. Nach diesem Prinzip erfolgte beispielsweise auch die Ausweitung

der Leistungsschutzrechte fiir Tontrigerhersteller und ausiibende Kiinstle-
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rinnen und Kiinstler auf 70 Jahre nach Verdffentlichung des Werkes. Diese
internationale Ubereinkunft wurde im europiischen Urheberrecht im Jahr
2011 in der EU-Direktive 2011/77EU umgesetzt und dann von den Natio-
nalstaaten in ihre Gesetze integriert.

Die Dualitdt und auch die internationale Anniherung von Urheber-
recht und Copyright versinnbildlichen insgesamt, dass sowohl die Urhebe-
rinnen und Urheber als auch die Verwertenden juristisch hervorgehobene
Stellungen in der Konzeption der Rechtsgebiete haben. Einige Rechtferti-
gungen und Funktionen konnte ich benennen. Was Privatpersonen oder
zum Beispiel Bildungseinrichtungen mit urheberrechdlich geschiitzten
Werken machen diirfen, wird hingegen nur sekundir in Form von Schran-

ken oder eben als Fair-Use eingeriumt.

Ausgleich von Interessen?

Meine Ausfiihrungen bringen mich zu der Frage, ob oder inwiefern das
Urheberrecht einen Ausgleich von Interessen darstellt. Beim Urheberrecht
entsteht zunichst das erwihnte untrennbare Band zwischen dem geschopf-
ten Werk und der Autorin bezichungsweise dem Autoren, sobald das Werk
in einer »kérperlichen Form« fixiert ist (§ 2 Abs. 2 UrhG).*” Diese Grun-
didee wurde im Laufe der Zeit jedoch deutlich erweitert. Schaut man auf
das 20. Jahrhundert zuriick, ldsst sich in erster Linie eine Ausweitung des
urheberrechtlichen und leistungsschutzrechtlichen Schutzumfangs erken-
nen (Lessig 2004: 133 fI.). Es gelten mittlerweile vergleichbare Rechte fiir
Interpretierende oder die Verwertenden. Es muss daher gefragt werden,
welcher Grundidee das Urheberrecht heute folgen soll: Soll es in erster Li-
nie ein Recht der Urheberinnen und Urheber sein oder fiir einen Ausgleich
von Interessen sorgen?

Dies ist keine leicht zu beantwortende Frage. Dem Namen und dem
Aufbau des Urheberrechts nach zu urteilen steht die Urheberin und der
Urheber als »Schépfer des Werkes« (§ 7 UrhG) im Zentrum aller Funk-
tionen und Begriindungen des Urheberrechtsgesetzes. Thr oder ihm stehen

die Urheberpersonlichkeitsrechte (§§ 12 — 14 UrthG) zu, die die Veroffent-

107 — Das Werk zwischen Schutzdauer und Schranken: 135
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lichungsrechte, die Anerkennung der Urheberschaft und die Entstellung
des Werkes schiitzen. Gleiches gilt fiir die Verwertungsrechte (§S 15 — 24
UrhG), die insbesondere die Vervielfiltigung, Verbreitung, 6ffentliche Zu-
ginglichmachung, Sendung aber auch die Bearbeitung und die freie Be-
nutzung regeln. Der Rechtswissenschaftler Martin Kretschmer hat jedoch
darauf hingewiesen, dass diese Verwertungsrechte den Urheberinnen und
Urhebern zumindest in finanzieller Hinsicht nicht ausreichend dienten.
Auf der Basis empirischer Daten konnte er zeigen, dass Urheberrecht und
Copyright fiir die meisten Urheberinnen und Urheber nicht fiir ein finanzi-
elles Auskommen sorgen. Oftmals liege ihr Einkommen nahe am Existenz-
minimum und nur wenige profitieren ernsthaft von ihrer Rechtewahrneh-
mung: »A small number of very high earners earn a disproportionate share
of total income« (Kretschmer 2012: 22). Kretschmers Argument folgend
kann man also behaupten, dass das Urheberrecht eine zentrale Schutzfunk-
tion schuldig bliebe. Andererseits stellen beispielsweise die Einkiinfte iiber
die GEMA eine wichtige finanzielle Siule nicht nur fiir Komponistinnen
und Komponisten dar. Fiir einige Akteure scheint das Urheberrecht in die-
ser Hinsicht zumindest teilweise sein Ziel zu erreichen.

Doch das Urheberrecht dreht sich eben nicht nur um die Urheberin und
den Urheber. Zu den Urheberrechten im engeren Sinne kommen die ver-
wandten Schutzrechte hinzu, insbesondere die besagten Leistungsschutz-
rechte, die zum Beispiel den ausfithrenden Kiinstlerinnen und Kiinstlern
und den Verwertenden ganz dhnliche Rechte wie den Urheberinnen und
Urhebern zuweisen. Im Falle von Musik erhilt der Tontrigerhersteller — ein
Ausdruck aus dem Gesetzestext, der offensichtlich nicht mehr ins digitale
Zeitalter passt — unter anderem ein Recht auf Vervielfiltigung und Verbrei-
tung der Musikaufnahme fiir 70 Jahre ab Erscheinungsdatum. Der dem
zugrunde liegende § 85 UrhG zielt darauf ab, die getitigten Investitionen
zu schiitzen. In dhnlicher Weise erhalten die ausiibenden Kiinstlerinnen
und Kiinstler umfassende Rechte (§§ 73-83 UrhG). Bezogen auf Musik
diirfen jene Interpretierende das ausschliefliche Recht zur Aufnahme der
Darbietung und deren anschliefende Vervielfiltigung und Verbreitung
(§ 77 UrhG) wahrnehmen. Wenn man noch einmal Kretschmers Argu-

menten folgt (Kretschmer 2012), ist seine These nachvollziehbar, dass das
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Urheberrechtsgesetz fiir Unterhaltungs- und Internetindustrien heute sogar
eine stirkere Bedeutung hat als fiir die Urheberinnen und Urheber. Die
Leistungsschutzrechte sind nicht nur im Urheberrechtsgesetz verankert, sie
sind Bestandteil zahlreicher gerichtlicher Auseinandersetzungen, bei denen

es um wirtschaftliche Interessen von Verwertenden geht.

Die Inhaltsbestimmung des deutschen Urheberrechts als eines Rechts,
das ,den Urheber in seinen geistigen und personlichen Beziehungen zum
Werk und in der Nutzung des Werkes' (§ 11 UrhG) schiitzt, wirke vor
diesem Hintergrund als Relikt des 19. Jahrhunderts (Kawohl 2007: 276).

Daher wird teilweise gefordert, sowohl »Inhalt und Struktur des Eigen-
tumsbegriffs und des Urheberrechts« (Wandtke 2012: 37) zu priifen. Im
Urheberrechtsgesetz sind eine Vielzahl an Interessen eingetragen, was ver-
deutlicht, warum es um den Kern des Urheberrechts keine Einigkeit geben
kann. Medienwirksame Unterschriftenaktionen im Jahr 2012 verdeutlichen
dies, wenn die Kampagne »Wir sind die Urheber« (Landwehr 2012) ver-
sucht, den einen Standpunkt der Urheberinnen und Urheber zu markieren,
und kurz darauf aus Perspektive der Nutzerinnen und Nutzer mit »Wir
sind die Biirger« (Pfeiffer 2012) oder aus Sicht anderer Urheberinnen und
Urheber mit »Auch wir sind Urheber/innen!« (Junge Piraten e.V. 2012)
gekontert wurde. Die Vielzahl an Akteuren, Begriindungen, Funktionen
und beteiligten Branchen sind Griinde daftir, warum das Urheberrecht so
komplex ist und die eingangs gestellte Frage, »welche Interessen vorrangig
bedient werden sollen« (Wandtke 2012: 37), so schwierig zu beantworten
ist. Der Rechtswissenschaftler Artur-Axel Wandtke warnt davor, weiter in-
dustriefreundliche oder anderweitige Verschiebungen durchzufiihren, die
die Urheberin und den Urheber aus der Mitte des Rechtschutzes dringen
(Wandtke 2012: 37).

Der Ausgleich der Interessen kann nicht immer Vorrang haben, um den
Konflikt zu l6sen. Neuregelungen sind erforderlich und méglich, aber die
ideellen und materiellen Interessen des Kreativen sind im Kern vorrangig
(Wandtke 2012: 1).
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Das »spiegelt im Grunde den Interessenskonflikt zwischen den Kreativen,
den Verwertern und Nutzern wieder, der gelost werden muss« (Wandtke
2012: 1). Ich erweitere diese drei Akteure um die neuen Intermediire, die
Online-Plattformen. Sie konnen zwar unter die Verwertenden subsumiert
werden, aber ihre Tdtigkeiten und Geschiftsmodelle unterscheiden sich so
grundlegend von denen einer traditionellen Musikindustrie, dass sie eigen-
stindig betrachtet werden sollten. Wandkte selbst hilt die gegenwirtige
Konzentration von Marktmacht fiir besonders problematisch:

Die Konzentrationsprozesse in der Kulturindustrie fiihren dazu, dass
des nicht mehr den ausschliefSlichen Gegensatz zwischen Urheber bzw.
Kiinstler und Verwerter gibt, sondern das Markegeschehen fithrt zur
Marktmacht weniger grofSerer Verwerter (z.B. Google oder Sony) auf der
einen Seite und mittlerer und kleinerer Verwerter auf der anderen Seite.
Dem ist insofern Rechnung zu tragen, dass den Verwertungsgesellschaf-
ten als Treuhidnder der Urheber, Kiinstler und Produzenten im digitalen
Zeitalter eine grofiere Bedeutung zur Forderung der kulturellen Vielfalt in

der Europiischen Union zukommen wird (Wandtke 2012: 38).
Laut Cornelia Sollfrank ist das eine paradoxe Situation fiir den Urheber'®:

Wihrend ihn das Gesetz unter Bezugnahme auf die Genieidsthetik des 18.
Jahrhunderts theoretisch weiterhin als zentrale Instanz ansieht, tobt um ihn
herum ein Kampf um die Verteilung immaterieller Giiter, in dem ihm zwar
nominell eine wichtige Rolle zukommt, de facto aber scheint seine her-

ausragende Stellung der Vergangenheit anzugehoren (Sollfrank 2011: 194).

Fiir Sollfrank wird das Urheberrecht eher zu einem Storfaktor, der die
reibungslose internationale Vermarktung erschwere (Sollfrank 2011: 183).
Dieser Kampf um die Verteilung wird vor allem darin deutlich, wenn die

intermedidren Plattformen wie YouTube oder Spotify die urheberrechtli-

108 Sollfranks Zitat bleibt bei der minnlichen Form, Urheberinnen sind aber auch
gemeint.
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chen Lizenzkosten méglichst geringhalten, die Plattenlabels und die Ver-
wertungsgesellschaften aber jeweils moglichst viel Geld einnehmen wollen.
Gleichzeitig gehoren einige der Plattformen allerdings, wie ich bereits aus-
gefiihre habe, anteilig den Plattenlabels, was den Ausgleich von Interessen
in diesem Punkt ad absurdum fiihrt. Die Urheberinnen und Urheber ver-
kommen tatsichlich teilweise zu einer Randfigur, so scheint es.

Doch der Musikwirtschaftsforscher Peter Tschmuck hilt dem eine andere
Sichtweise entgegen. Aus der Digitalisierung hitten sich auch neue Krifte-
verhilnisse dahingehend ergeben, dass sich Urheberinnen und Urheber und
Musikerinnen und Musiker beispielsweise mit Sozialen Medien oder dem
Crowdfunding selbst ermichtigen konnten. Diese Ermichtigung, die ich
schon angesprochen habe, miisse sich laut Tschmuck auch in einer Flexi-
bilisierung des Urheberrechts sowie in der Riickkehr zu einem Urheberrecht

widerspiegeln, in dem die Urheberin und der Urheber im Zentrum stehen:

Heutzutage sind die Urheber nicht mehr auf die exklusive Zusammen-
arbeit mit einem Verwerter angewiesen, sondern kénnen gleichzeitig mit

vielen unterschiedlichen Partnern kooperieren (Tschmuck 2013).

Schliefilich treten auch die Interessen der Userinnen und User im Zuge
des digitalen Wandels immer deutlicher hervor. Diese Gruppe der Kon-
sumierenden, der Musikhérenden, beanstandet beispielsweise, dass das
Urheberrecht zu komplex und damit nicht mehr alltagstauglich sei. Das
Kopieren und Verbreiten urheberrechtlich geschiitzter Inhalte sei alledgli-
cher Bestandteil ihrer sozialen Kommunikation. In den zahlreichen Ab-
mahnungen oder auch den Einschrinkungen der Privatkopie durch DRM
sehen sie in erster Linie, wie sie als Userinnen und User im Urheberrecht
zu wenig geschiitzt wiirden." Daher fordert zum Beispiel der Jurist Till
Kreutzer mehr Nutzungsfreiheiten und eine Vereinfachung des Urheber-
rechts (Kreutzer 2012: 702 f.). Abgeschen vom Verbreiten oder Bearbeiten

haben die Musikhérenden in Zeiten des Musikstreamings jedoch einen so

109 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84
110 — Ausgleich von Interessen?: 130, — Das Utheberrecht aus Sicht junger Erwachsener: 154
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einfachen Zugang zu Musik wie noch nie zuvor und miissen sich um ur-
heberrechtliche Fragen kaum Gedanken machen. Ein gerechter Ausgleich
von Interessen im Urheberrecht — so viel sollte bis hierhin klar geworden

sein — ist also ein komplexes Unterfangen.

Das Werk zwischen Schutzdauer und Schranken
Der Begriff des Werkes steht neben der Urheberin und dem Urheber sowie

den sogenannten Leistungen im Zentrum des Urheberrechtsgesetzes.

Der Regelungsinhalt des Urheberrechts ist die Gesamtheit der Rechtsbezie-
hungen, in denen kiinstlerische, literarische und wissenschaftliche Werke
(§ 2 Abs. 1 UrhG) und Leistungen der ausiibenden Kiinstler (§§ 73 ff.
UrhG) sowie Produzenten (§§ 85 ff. UrhG) geschaffen und der Verwertung
bzw. Nutzung zur Verfiigung gestellt werden (Wandtke 2012: 16).

Ein Werk ist nach § 2 Abs. 2 UrhG eine »personliche geistige Schopfungx.
Damit ist festgeschrieben, dass ein Werk urheberrechtlich geschiitzt ist,
wenn es etwas von der Personlichkeit der Urheberin oder des Urhebers
verdufert, einen geistigen und kommunikativen Gehalt hat und ein Mi-
nimum an Gestaltung aufweist. Insbesondere der Ausdruck »Schépfung
verweist auf die Idee eines »genialen Einfalls aus dem Nichts«, quasi ein
gottgleicher Akt. Diese Behauptung, wie bereits bei Foucault oder Barthes
beschrieben, wird vielerorts in Frage gestellt. Zugleich sind die Anforde-
rungen fiir das Erreichen der »Schopfungshéhe«, obwohl der Begriff der
Schépfung vielleicht zunichst einen anderen Eindruck erwecke, bewusst
niedrig angelegt. Es wird vom Prinzip der »kleinen Miinze« gesprochen. So
beruft sich beispielsweise das Urteil des Bundesgerichtshofs »Ein bisschen
Frieden« von 1988 darauf, dass eine Melodie bereits dann urheberrechtlich
geschiitzt sei, wenn sie »einen verhiltismifSig geringen Eigentiimlichkeits-
grad aufweist« (Bundesgerichtshof 1988). Vor diesem Hintergrund ist davon
auszugehen, dass das Gros der Werke der Musik urheberrechtlich geschiitzt
ist sobald es eine »individuelle dsthetische Ausdruckskraft« (Wandtke 2012:
68) beinhaltet und in einer kérperlichen Form als Musikdruck oder Auf-

nahme vorliegt.
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Die Schutzdauer wurde im Laufe des 20. Jahrhunderts ausgedehnt, so
dass das Urheberrecht heute siebzig Jahre nach dem Tode des Urhebers er-
lischt (§ 64 UrhG). International wurde diese Zeitspanne angeglichen. Al-
lerdings wird die Linge der Schutzdauer von vielen Seiten kritisiert, weil
sie kaum mehr damit zu begriinden ist, dass die Nachfahren so lange vom
urheberrechtlichen Schutz profitieren miissten und die Allgemeinheit im
Gegenzug die Werke lange Zeit nicht frei nutzen diirfe. Kulturelle und fi-
nanzielle »Kosten der Schutzdauer« (Tschmuck 2013) werden als Argumente
gegen diese zu lange Schutzdauer herangefiihrt wenn Werke fiir lange Zeit-
spannen lizenzpflichtig bleiben und das Auffinden der Rechteinhaber bei
sogenannten verwaisten Werken zur grofSen Herausforderung wird. Martin
Kretschmer macht darauf aufmerksam, wie auch unscheinbare Anderungen
im Rahmen der EU-weiten Schutzdauer-Verlingerung von 2011 weitreichen-
de Konsequenzen haben. Demnach sind zum Beispiel musikalische Werke
wie »Summertime« von George Gershwin weiterhin nicht gemeinfrei, weil
die Urheberrechte des Bruders als Ko-Autor am Text noch bis 2053 reichen
(Kretschmer et al. 2016). An diesem Beispiel ldsst sich sicherlich diskutieren,
ob eine solche Schutzdauer-Verlingerung mithilfe von Ko-Autoren sinnvoll
ist, was wieder Fragen nach den Funktionen des Urheberrechts und dem In-
teressensausgleich aufwirft."”" Von der Seite der Nutzerinnen und Nutzer her
gedacht, wire eine kiirzere Schutzdauer von Vorteil, weil damit die Kosten
fiir die Werknutzung gesenkt wiirden. Fiir Verlage, Verwertende und Urhe-
berinnen und Urheber kann hingegen auf der anderen Seite ins Feld gefiihrt
werden, dass sie — und im Falle der Urheberinnen und Urheber auch ihre
Nachfahren — angemessen vergiitet werden miissen.

Fiir ein grundlegendes Verstindnis des Urheberrechts ist zudem be-
deutsam, dass dem Werk die Nutzungsrechte der Werknutzerinnen und
-nutzer (§§ 31-44 UrhG) gegeniiberstechen. Wenn man als Konsumentin
oder Konsument einen Musiktitel kauft oder ihn auf einer Streaming-Platt-
form hért, kann man sich den Musiktitel nicht aneignen, weil zum Beispiel

die Komponistin die geistige Eigentiimerin bleibt (Wandtke 2012: 16). Im

m1 — Rechtfertigungen und Funktionen des Urheberrechts: 128, — Ausgleich von
Interessen?: 130
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Gegensatz zur materiellen Eigentumsiibergabe sorgt das Urheberrecht also
dafiir, dass man als Userin oder User nur Nutzungsrechte erwerben kann.
Auch wenn man eine CD besitzt, eignet man sich nur stark beschrinkte
Nutzungsrechte an der physischen CD und der Musik an. Die Musikstiik-
ke werden nicht zum persdnlichen Eigentum. Neben dieser Einrdumung
von Nutzungsrechten gibt es noch die bereits erwihnten Schranken im Ut-
heberrecht (§§ 44a — 63a UrhG). Das sind unter anderem Ausnahmen fiir
den privaten Gebrauch, fiir Zitate, Parodien oder die Nutzung in Bildungs-
kontexten. Auch die zeitliche Begrenzung sowie die Moglichkeiten zur
Freien Benutzung (§ 24 UrhG) kénnen als Schranken verstanden werden.
Damit wird eine Sozialbindung im Sinne der Interessen der Allgemeinheit
in das Urheberrecht eingeschrieben (Wandtke 2012: 42). Auflerdem kommt
mit den Schranken die Annahme zum Tragen, dass Kreative stets auf den
»shoulders of giants« (Newton 1675) stehen. Dahinter steht die Idee, dass
Kultur sich referenziell fortentwickeln kénnen und zudem das Grundrecht
der Kunstfreiheit auch im Urheberrecht gewahrt bleiben miisse. Gerade
im Bereich des Musik-Samplings gibt es tiber dieses Spannungsverhiltnis
Auseinandersetzungen ganz grundsitzlicher Natur (Fischer 2020). Musik
befindet sich daher abstrahiert »immer in der Spannung zwischen Altem
und Neuem« (Kawohl/Kretschmer 2006: 215). Zugleich sind die Schran-
ken auch eine Reaktion darauf, dass die Kontrolle jeglicher Bereiche des
Privatlebens ein zu tiefer Eingriff in die Privatsphire darstellen wiirde, wie
es die Tonbandamateure™ beklagten. Im Sinne der Verhiltnismifigkeit
darf man daher Privatkopien erstellen und das Vervielfiltigungsrecht wird
tiber die Schranke der Privatkopie (§ 53 UrhG) begrenzt. Demnach sind
Vervielfiltigungen vom Original fiir den privaten Gebrauch zulissig. Im
digitalen Zeitalter der Sozialen Medien wird diese Grenzziechung zwischen
privat und 6ffentlich immer schwieriger. Ebenso ist die Unterscheidung
von dem, was man ohne Bedenken mit urheberrechtlich geschiitzten Wer-
ken innerhalb der genannten Schranken machen darf, und dem, wofiir ich
eine Erlaubnis der Urheberin, des Urhebers, der Rechteinhaberin oder der

Rechteinhaber einholen muss, immer wieder problematisch.

112 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
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Das digitale Dilemma

Die Frage, ob digitale Kopien tiberhaupt urheberrechtlichen Schutz ge-
nieflen kdnnen, vermag aus heutiger Sicht kaum mehr fragbar zu sein. Die
Urheberrechtlerinnen und Urheberrechtler, die sich konzeptionell mit der
Weiterentwicklung des Urheberrechts befassten und es auslegten, mussten
sich gegen Ende des 20. Jahrhunderts jedoch ganz bewusst entscheiden,
dass alle digitalen Kopien zur »kérperlichen Form« nach § 15 Abs. 1 UrhG
gehoren sollen. Erst damit wurden sie urheberrechtlich relevant, wodurch
in der »grofSten Kopiermaschine der Welt«, dem Web, prakeisch nichts
mehr frei war (Stade/Peifer 2012a). Der internationale Vergleich bestitigt

fiir Alexander Peukert diesen Eindruck:

Besonders weitgehende Varianten, namentlich das EU- und US-Urhe-
berrecht, erkliren praktisch jeden digitalen Kommunikationsvorgang fiir
urheberrechtlich relevant, weil selbst die voriibergechende Speicherung
kleiner und kleinster, jahrzehntelang geschiitzter Datenschnipsel das Ver-

vielfaltigungsrecht beriihrt (Peukert 2013b: 5).

Der Rechtswissenschaftler Karl-Nikolaus Peifer beschreibt diese Entschei-
dung einerseits als hellsichtig, weil urheberrechtliche Befugnisse auch ohne
Trigermedien relevant bleiben miissten, andererseits als desastrds, da das
Urheberrecht mit dieser Entscheidung viel stirker in einen Bereich hinein-
gehe, der frither urheberrechtsfrei gewesen sei (Stade/Peifer 2012a). Denn
Kopien lassen sich im Internet praktisch nicht mehr vermeiden. Zugleich
wurde aber »jedes potenziell vermdgenswerte und damit letztlich tiberhaupt
jedes Element von Kommunikation mit einem AusschliefSlichkeitsrecht«
versehen (Peukert 2014: 81). Fiir die Musikbranche gilt dies insbesondere
fur Samples, Uploads von Musik und Streaming. Die Konsequenzen dieses
urheberrechtlichen Schutzes weiter Teile des Digitalen waren den Recht-
einhaberinnen und Rechteinhabern in den 1990ern bereits klar. Hingegen
hatten die Nutzerinnen und Nutzer und die sogenannte »Netzgemeindex,
die fiir deren Rechte eintritt, zu dieser Zeit noch keine schlagkriftigen Lob-
byvertretung. Daher setzten sich laut Alexander Peukert jene Gesetzesin-
derungen durch, die das Urheberrecht fiir Pay-per-use-Geschiftsmodelle
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vorbereiteten (Peukert 2014: 80). Das »Griinbuch Urheberrecht und ver-
wandte Schutzrechte in der Informationsgesellschaft« der Europdischen
Kommission (1995) war die entscheidende Weichenstellung in diese Rich-
tung, weil sie die voriibergehende Speicherung und die 6ffentliche Zu-
ginglichmachung regelte und gleichzeitig den Weiterverkauf gebrauchter
digitaler Giiter ausschloss (Peukert 2014: 80). Damit war zwar der Weg
bestimmy, aber die darauffolgenden Reformen verdeutlichen, vor welchen
Herausforderungen die Juristinnen und Juristen weiterhin stehen. Gerald

Spindler fasst daher folgendermafSen zusammen:

Digitalisierung und Internet haben deutlicher als frither den nétigen
Ausgleich zwischen Urheberrechten und Interessen der Nutzer sowie der
Allgemeinheit in den Vordergrund geriickt. Der Zugang zu Informatio-
nen und ihre Nutzung haben gerade durch die Senkung der Kosten und
durch neue Moglichkeiten der weiteren Verwendung enorm an Bedeu-
tung gewonnen. Umgekehrt ist die Gefdhrdung der Urheberrechte durch
die ungehinderte Verbreitung und schwierige Rechtsverfolgung exponen-
tiell angewachsen. Legitime Vergiitungsinteressen der Urheber miissen in
einen Ausgleich mit den Bediirfnissen der Informationsgesellschaft ge-
bracht werden, wobei Urheber nicht identisch mit Rechteverwertern sind.
Auch in diesem Verhiltnis muss ein angemessener Ausgleich und Schutz

gefunden werden (Spindler 2014: 2550).

Dass ein Ausgleich von Interessen im Urheberrecht komplex ist, habe ich
bereits ausfiihrlich beschrieben.”? Dass der digitale Wandel diesen Ausgleich
noch einmal komplexer macht, zeigt sich besonders deutlich in der in in-
ternationalen Vertrigen festgelegten Provider-Haftung. Sie regelt, welche
Pflichten eine Online-Plattform bei bezichungsweise schon im Vorfeld von
Urheberrechtsverletzungen hat (Peukert 2014: 82; Wandtke 2012: 367 ff).
Auf der Basis des Telemediengesetzes besteht einerseits eine Haftungspri-
vilegierungen der Access- und Hostprovider, die sie weitestgehend aus der

Haftung ausnimmt. Es werden ihnen lediglich regelmiflig Plichten aufer-

113 — Ausgleich von Interessen?: 130
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legt, um Urheberrechtsverletzungen zu unterbinden und bei Kenntnis von
Rechtsverletzungen aktiv zu werden. Das hat die GEMA beispielsweise fiir
Rapidshare durchgesetzt (Bundesgerichtshof 2012). Handelt es sich bei der
Online-Plattform jedoch um einen Content-Provider, der sich die Inhalte
zu eigen macht, haften die Anbieterin oder der Anbieter sehr viel weiterge-
hender. Weil dieser feine Unterschied so weitreichende Konsequenzen hat,
spielt die Einteilung von Content- oder Hostprovider auch im YouTube-
GEMA-Diskurs eine zentrale Rolle.”* Hinter dieser Unterscheidung liegt
das juristische Konstrukt der Storer- und der Téterhaftung. Storer leisten
lediglich einen Beitrag zur Rechtsverletzung und haben daher nicht die
gleichen Pflichten wie ein Titer. Letzterem wird eine aktivere Verhinderung
von Urheberrechtsverletzungen zugemutet (Wandtke 2012: 370 f.).

Der womoglich weitreichendste Aspekt des digitalen Wandels ist, dass
urheberrechtlich geschiitzte Werke in aller Regel relativ leicht zu kopieren
und zu verbreiten sind, sobald sie in digitaler Form vorliegen, »d.h. anders
als z.B. korperliche Sachen kénnen die Inhalte von einer unbestimmten
Zahl von Internetnutzern iiberall auf der Welt unmittelbar abgerufen wer-
den, ohne dass deren Qualitit darunter leidet« (Wandtke 2012: 16). Imma-
terielle Giiter zeichnen sich demzufolge durch eine Ubiquitit aus, die im
diametralen Kontrast zum Gedanken des geistigen Eigentums steht. Fiir
ein Rechtsgebiet, das auf Exklusivrechte und ihrer Kontrolle beruht, stellt
die perfekte und quasi-kostenlose Kopierbarkeit der Giiter das zentrale Pro-
blem dar. Als Ende der Verknappung habe ich dieses bereits fiir die Musik-
wirtschaft ausgefiithre.”™ Vervielfiltigung, Verbreitung und die 6ffentliche
Zuginglichmachung (§§ 16, 17, 192 UrhG) sind im digitalen Zeitalter zu
alltdglichen Vorgingen geworden, die im Prinzip alle durch das Urheber-
recht kontrolliert werden wollen. "

Problematisch wird im digitalen Wandel zudem ein weiterer Aspekt.

Seitdem es das Urheberrecht gibt, waren die Fragen nach der Bezugnah-

114 — Content oder Host?: 258

115 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84

116 Ein weiterer komplexer Fall ist die Erschopfung einer Verbreitung nach § 17 Abs.
2 UrhG, bei der es um die Frage eines moglichen Weiterverkaufs ,gebrauchter
Musik-Dateien’” geht.
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me auf bestehende Werke oder die Inspiration an einer Melodie im Urhe-
berrecht strittig. Dass eine Urheberin oder ein Urheber ein Werk aus dem
Nichts schépft, ist, wie bereits ausgefithrt,”” eine problematische Idee, auf
der jedoch das Urheberrecht zu weiten Teilen fufft. Durch die Digitalisie-
rung hat sich diese Annahme weiter erschwert, weil die Bezugnahme und die
Referenz zu zentralen Elementen des Internets geworden sind. Der Journalist

Dirk von Gehlen plidiert daher fiir einen neuen Begriff des Originals:

Dies ist kein binir zu unterscheidendes solitires Werk (1), sondern ein in
Beziige und Referenzen verstrickter Prozess (2), und seine skalierte Ori-
ginalitit beruht immer auf Zuschreibungen und Konstruktionen (3), die

man mit ihm verbinden will (von Gehlen 2011: 174).

Von Gehlen meint, dass die Digitalisierung ein generelles Umdenken zum
kulturellen Stellenwert der Kopie in unserer Gesellschaft nétig mache. Er
fordert angesichts der digitalen Kopie ein »Lob der Kopie« (von Gehlen
2011). Mit seinem Ausruf der »Krise des Originals« (ebd.: 46) geht von
Gehlen davon aus, dass wir im digitalen Zeitalter nicht nicht kopieren kon-
nen (ebd.: 179) und fordert eine Anpassung des Urheberrechts an diese
Verinderungen. Seine Begriindung lautet:

Eine freie Gesellschaft muss ihren Mitgliedern die Moglichkeit der Teil-
habe und Partizipation einrdumen — und dazu zihlt (nicht nur im digi-
talen Raum) auch das Kopieren. Denn wer seine Meinung im digitalen
Raum duflert, tut dies mit Bezugnahmen, Verweisen und Links (von

Gebhlen 2011: 175 f.).

Diesem Gedanken folgend werden der Werkbegriff und im Urheberrecht
aufgestellte Kategorien in Frage gestellt:

Das Konzept des ,abstrakten Werks™ und die Differenzierung zwischen

Original, Bearbeitung und Interpretation basieren auf der Musikpraxis

117 — Das natiirliche Urheberrecht: 126
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und Musikisthetik des 19. Jahrhunderts. Heutige Musikpraktiken unter-

laufen diese Kategorien [...] (Kawohl/Kretschmer 2006: 215).

Aus diesen zahlreichen Griinden spricht Martin Kretschmer beim digitalen
Urheberrecht im Riickblick von »20 Krisenjahren«. Man sei immer noch »am
Schwimmen« (Kretschmer et al. 2016) — sogar in einem »digitalen Dilemma«
(Committee on Intellectual Property Rights in the Emerging Information
Infrastructure 2000). Der »digitale Urheber« fordert das Urheberrecht so-
mit konzeptionell heraus, auch weil die Unterscheidung von Urheberin und
Urheber, Verwerterin und Verwerter, Intermediiren und Nutzerin und Nut-
zer immer schwieriger wird (Peukert 2013b). Als problematisch erweist sich
zudem, dass das Urheberrecht nicht so formuliert wurde, dass auch weitere
technologische Anderungen schnell beriicksichtigt werden kénnen. Gerald
Spindler fordert daher: »Auf Grund der schnellen technologischen Schiibe
und neuen Geschiftsmodelle miissen rechtliche Regelungen technologieneu-
tral abgefasst werden, um nicht stindig in legislatorischen Zugzwang zu gera-
ten« (Spindler 2014: 2550). In vielen Bereichen des Urheberrechts fehlt diese
Neutralitit und Offenheit gegeniiber dem technischen Wandel jedoch — der
Begriff Tontrigerhersteller ist ein Beispiel dafiir —, weshalb das Urheberrecht
und deren Vertreterinnen und Vertreter zum Beispiel im GEMA-Bashing™®

aus einer veralteten Zeit kommend kritisiert werden.

Creative Commons

Als eine mogliche Reaktion auf dieses digitale Dilemma haben sich einige
Juristinnen und Juristen, unten ihnen Lawrence Lessig, bemiiht, auf inter-
nationaler Ebene alternative Lizenzstrukturen aufzubauen, die den digitalen
Verhiltnissen ihrer Meinung nach besser gewachsen sind. Thre Ideen stam-
men aus der OpenSource-Bewegung und nennen sich Creative Commons
(2016) — ein Set von Lizenzmodellen, mit denen Urheberinnen und Urheber
ihren Werken bestimmte Freiheiten und Nutzungsmaoglichkeiten zuweisen
konnen. Dabei geht es um die Namensnennung, die Moglichkeit zur Be-
arbeitung, die kommerzielle oder nicht-kommerzielle Verwendung und die

Weitergabe unter gleichen Bedingungen.

118 — GEMA-Bashing (jetzt.de-Kommentare): 304
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® Namensnennung
Namensnennung-Weitergabe unter
gleichen Bedingungen

@ @ Namensnennung-KeineBearbeitung

® @ Namensnennung-NichtKommerziell
Namensnennung-NichtKommerziell-
Weitergabe unter gleichen Bedingungen

@ @ @ Namensnennung-NichtKommerziell-
KeineBearbeitung

Abb. 13: Creative-Commons-Lizenzen (Quelle: D64, http://cc.d-64.0rg/
fag-zu-creative-commons/ Creative-Commons-Lizenz CC-BY-SA
Deutschland 3.0)

Die Creative Commons versuchen iiber dem Urheberrecht stehend mithil-
fe von komplexen internationalen Lizenzen ein Problem zu lésen, das im
Urheberrecht selbst immer sehr restriktiv geregelt ist. Fiir die Urheberinnen
und Urheber und die Nutzerinnen und Nutzer brechen sie diese Komplexi-
tit mit den in Abb. 13 aufgefithrten Symbolen herunter. Bei der Gestaltung
eines digitalen Urheberrechts sollte es nach Meinung von Lawrence Lessigs
das Ziel sein, Kulturschaffende so frei wie moglich von der Kontrolle der
Vergangenheit zu belassen (Lessig 2004). Daher riumen die Create Com-
mons-Lizenzen weitergehende Rechte ein als das im Urheberrecht oder
Copyright der Fall wire. Das Urheberrecht miisse offen genug fiir Veridnde-
rungen einer Remix-Kultur bleiben und nicht zu sehr 6konomischen Inter-
essen folgen, deren Lobbyarbeit das Urheberrecht immer mehr von seinen
Whurzeln entfernt habe und zum »Informationskontrollrecht« (Stade/Peifer
2012b) mutiert sei, so Lessigs These. Fiir den YouTube-GEMA-Konflikt
ist dies insofern relevant, als dass einige Urheberinnen und Urheber einige
Werke Rechte sowohl von der GEMA vertreten lassen als auch unter den
nicht-kommerziellen Bedingungen der Creative Commons verdffentlichen
wollen. Dafiir bietet die GEMA seit 2016 eine Losung an (GEMA 2016d).


http://cc.d-64.org/faq-zu-creative-commons/
http://cc.d-64.org/faq-zu-creative-commons/
http://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0/de/
http://creativecommons.org/licenses/by-sa/3.0/de/
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Urheberrechtsverletzungen

Grundsitzlich besteht bei einer Urheberrechtsverletzung ein Anspruch auf
Unterlassung und bei vorsitzlicher oder fahrlissiger Handlung ein Scha-
densersatz nach § 97 UrhG. Die Hohe des Schadensersatzes wird bei Urhe-
berrechtsverletzungen von der Musikindustrie meistens mithilfe der eigent-
lichen Lizenzgebiihr berechnet, die man hitte zahlen miissen. Es ist dabei
unerheblich, ob die Betroffenen von der Illegalitit ihres Handelns gewusst
haben oder nicht. Unwissenheit schiitzt demnach nicht vor den Konse-
quenzen. Dariiberhinaus kénnen die illegale Vervielfiltigung, Verbreitung
und 6ffentliche Zuginglichmachung auch mit Freiheitsstrafen von bis zu
drei Jahren oder mit Geldstrafen geahndet werden.

Sowohl den Unterlassungen, dem Schadensersatz als auch den Strafen
ist bei Privatpersonen die bereits erwihnte Abmahnung vorgeschaltet, die
Gelegenheit bieten soll, den Streit aufSergerichdich zu kldren. Diese Ab-
mahnungen, deren kontroversen Einsatz ich bereits oben ausgefiihrt habe™,
sind in § 97a UrhG geregelt. Nachdem es zahlreiche Beschwerden dariiber
gab, dass die Abmahnkosten zu hoch seien, versuchte die Politik die Kosten
mit einem »Anti-Abzock-Gesetz« im Jahr 2013 zu deckeln. Als problemati-
sche Formulierung zeichnet sich seitdem allerdings ein Satz aus, der weiter-
hin hohe Gegenstandswerte erlaubt, sobald die Umstinde des Einzelfalles
»unbillig« sind (§ 97a Abs. 3 UrhG). Daher wird die Abmahn-Deckelung
auch als »Mirchen« bezeichnet, das seinen Zweck verfehle (Spiegel Online
2013; ZEIT ONLINE 2015). Verteidigt werden Abmahnungen damit, dass
das Entdecken von Rechtsverletzungen im Kontext von Filesharing dufSerst
unwahrscheinlich sei. Eine lickenlose Rechtsdurchsetzung sei in digitalen
noch viel mehr als in analogen Zeiten utopisch. Daher argumentiert bei-
spielsweise der Jurist Maximilian Schiufele, dass Abmahnungen eine effek-

tive Umsetzung des Urheberrechts erméglichten:

Ziel ist es, den Anschlussinhaber abzumahnen und von ihm Schadensersatz
sowie den Ersatz der Rechtsverfolgungskosten zu verlangen. Erst in zweiter

Linie sollte ein Abschreckungseffekt erzielt werden (Schiufele 2012: 8).

119 — MafSnahmen der Musikindustrie: 100



C. Rahmung 145

Ohne Abmahnungen wiirden entweder die Gerichte tiberfordert werden
oder das Urheberrecht bliebe zahnlos, so seine Argumentation. Schiufele
meint dariiber hinaus, dass das Urheberrecht auch im digitalen Zeitalter
keine »signifikante Schutzliicke« aufweise, allerdings hapere es seiner Mei-
nung nach — und so formuliert es auch die GEMA wiederholt — an der

Rechtsdurchsetzung:

Das Problem der Urheber liegt derzeit darin, dass materieller Urheber-
rechtsschutz einerseits und die tatsichliche Rechtsdurchsetzung anderer-
seits sehr weit auseinanderklaffen und der materielle urheberrechtliche
Schutz mithilfe der heutigen Regelungskonzepte nicht zufriedenstellend
durchsetzbar ist. Die Herausforderung liegt derzeit darin, das bestehende

Urheberrecht in der Praxis durchzusetzen (Schiufele 2012: 10).

Diese Argumentation findet sich auch beim Bundesverband der Musikin-
dustrie, der beklagt, dass sich viele Musik-Plattformen weiterhin auf die
Safe-Harbour-Regelung berufen und damit Lizenzen umgehen kénnten.
Der bereits erwihnte Value-Gap™ sei die Konsequenz (BVMI 2016b). ™

Noch einmal anmerken méchte ich, dass bei der medienwirksamen Rede
von Urheberrechtsverletzungen stindig von »illegalen Downloads« gespro-
chen wurde. Sie stehen, und das ist das Ergebnis einer Diskursstrategie
vieler Rechteinhaber, synonym fiir »Piraterie«.””* Bei genauerer Betrachtung
werden aber nicht die Downloads sondern die Uploads juristisch verfolgt,
bei denen geschiitzte Werke der Offentlichkeit zuginglich gemacht wer-

120 — Der Value-Gap unter neuen Monopolen: 117

121 Eine ganz andere Reaktion auf dieses Problem mangelnder Rechtsdurchsetzung
wurde beispielsweise als Bagatellklausel im Urheberrecht eingefordert, die all-
tigliche Nutzungshandlungen legalisieren wiirde (Beckedahl 2013). Noch allge-
meiner wird auch vorgeschlagen, alle nicht-kommerziellen Handlungen aus der
zivil- und strafrechtlichen Verfolgung heraus zu nehmen. Beide Vorschlige wiir-
den den Fokus der Rechtsverfolgung ausschliefSlich auf die Anbieter der Inhalte
legen, die mit Werbung an ihren illegalen Angeboten verdienen, aber sie wieder-
sprechen dem Grundparadigma des deutschen Urheberrechts, das im Gegensatz
zum US-Copyright nicht zwischen kommerzieller und nicht-kommerzieller
Nutzung unterscheidet.

122 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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den. Dies geschieht beim Filesharing automatisch, weshalb diese Form des
Austausches von Musikdateien so viele Abmahnungen nach sich gezogen
hat. Der reine Download zum privaten Gebrauch ist fiir Privatpersonen
weitestgehend unbedenklich, wenn die Quelle nicht offensichdlich rechts-
widrig ist (§ 53 UrhG). Das éffentliche Verbreiten, also der 6ffentlich zu-
gingliche Upload, von geschiitzten Werken, ist jedoch zunehmend prob-
lematischer, weil die Nutzerinnen und Nutzer im Zuge der Digitalisierung
einfachen Zugang zur Offentlichkeit haben und sich iiber die rechtlichen
Konsequenzen ihres Tuns oft nicht bewusst sind.

Im Kontext von digitaler Musik ist davon auszugehen, dass die Nut-
zung von Filesharing-Seiten und Filehostern weiter abnehmen wird, weil
legale Streamingdienste einen ungleich leichteren und schnelleren Zugang
zu qualitativ hochwertigen Musikaufnahmen und -videos erméglichen. Die
Streamingdienste positionieren sich so, dass ihre Angebote einen Ausweg
liefern aus dem beschriebenen Dilemma zwischen iibertriebenen Abmah-
nungen einerseits und unzureichender Rechtsdurchsetzung andererseits.
Zugleich konzentrieren sich die Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber
bei der Verfolgung von Urheberrechtsverletzungen mittlerweile weniger auf
Privatpersonen, sondern verfolgen gezielt die Provider und Inhalteanbie-
tenden. Jedoch ist ihre internationale Rechtsverfolgung weiterhin schwie-

rig, weil die Dienste internationale Rechtsliicken zu nutzen wissen.

Die Verwertungsgesellschaft GEMA

Laut Karl-Nikolaus Peifer miissten Verwertungsgesellschaften zu einem
Hauptaktionsfeld der Urheberrechtspolitik werden. Egal ob Radiostationen,
Konzertveranstaltungen oder Streamingdienste, sie alle konnen tiber die kol-
lektive Rechteverwertung gegen Zahlung einer angemessenen Vergiitung
an einen gewiinschten Inhalt wie ein Musikstiick gelangen, um es fiir ihre
Zwecke zu nutzen. Fiir die Musikstreaming-Plattformen ist der grof$e Vorteil
davon prinzipiell, dass es in einem Land nur eine Organisation gibt, an die
man sich wenden kann ohne mit allen Urheberinnen und Urhebern ein-
zeln Lizenzvertrige aushandeln zu miissen. Fiir diese kollektive Rechtswahr-
nehmung sicht das Urheberrechtsgesetz Verwertungsgesellschaften wie die

GEMA vor, die ihre gesammelten Einnahmen maglichst gerecht und vom
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Deutschen Patent- und Markenamt kontrolliert an die Mitglieder ausschiit-
tet (u.a. § 63a und § 54h UrhG). Musik-Lizenzen kénnen Musikanbieter
heute fiir das Abspielen von Musik in Bars, auf der eigenen Internetseite oder
eben auf Streaming-Plattformen erwerben. Weil Musik in vielen unterschied-
lichen Online-Szenarien genutzt wird, kommt der GEMA eine wachsende
Bedeutung zu, die sich in steigenden Umsatzzahlen und einer grofierer wer-
denden Verteilungssumme niederschligt (GEMA 2018a).

Die kollektive Rechtewahrnehmung spielt also eine zentrale Rolle bei
der Vergiitung im digitalen Wandel. Gleichzeitig habe ich im Kapitel zu
den historischen Diskurskoalitionen jedoch schon einige Kritikpunkte
an der GEMA erliutert,” die auch in aktuelleren Diskursen aktualisiert
werden. Die GEMA hat bislang eine Monopolstellung in Deutschland.
Deshalb wird am Aufbau an einer alternativen Verwertungsgesellschaft, der
Cultural Commons Collecting Society (C3S 2018), gearbeitet, die zunichst
in Deutschland und spiter europaweit CC-Urheberinnen und -Urheber
vertreten soll. Fiir das Urheberrecht in Deutschland wiirden aus ihrer er-
folgreichen Griindung einige Verinderungen entstehen, weil zum Beispiel
die GEMA-Vermutung hinterfragt werden miisste. Letztere besteht darin,
dass zum Beispiel Veranstalterinnen und Veranstalter nachweisen miissen,
dass sie GEMA-freie Werke nutzen, weil prinzipiell davon ausgegangen
wird, dass Musikrechte iiber die GEMA wahrgenommen werden. Aufler-
dem sind sie dazu verpflichtet, Werknutzungen bei der GEMA zu melden.
In den YouTube-GEMA-Diskursen ist diese GEMA-Vermutung vielen ein
Anlass zur Kritik, weil sie ein Sinnbild fiir die Monopolstellung der GEMA
ist. Vom Bundesgerichtshof wurde sie im Urteil \GEMA-Vermutung I«
am 5.06.1985 (Az.: I ZR 53/83) hochstrichterlich bestitigt (Wandtke 2012:
281). Zusitzlich geht mit der GEMA-Vermutung der sogenannte Kontra-
hierungszwang einher: »Die Verwertungsgesellschaft ist verpflichtet, auf
Grund der von ihr wahrgenommenen Rechte jedermann auf Verlangen
zu angemessenen Bedingungen Nutzungsrechte einzurdumenc (§ 11 Abs. 1
UrhWG, abgelaufen am 01.06.2016; § 34 Abs. 1 VGG). Demnach muss die
GEMA YouTube Nutzungsrechte einrdumen und kann sie der Plattform

123 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
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nicht verwehren, so wie es YouTube aber zeitweise in den Sperrtafeln be-
hauptet hatte.” In diesem Rahmen hat die GEMA fiir das Musikstreaming
mit dem Verband der privaten Rundfunkanbieter (VPRT) Ende 2013 die
Vergiitungssitze VR-OD 9 fiir die Nutzung von Werken des GEMA-
Repertoires bei Ad-funded-Streaming-Angeboten wie Clipfish oder my-
video.de ausgehandelt (GEMA 2014). Demnach entscheidet das Interak-
tivititsniveau auf der jeweiligen Streaming-Plattform iiber die Hohe der
Mindestvergiitung zwischen 0,00375 bis 0,00025 EUR pro Stream. Diese
Mindestvergiitung ist einer der zentralen Streitpunkte mit YouTube.™ Fiir
die entgeltlichen Streaming-Angebote (sog. »unlimitierte Abonnements«)
gilt hingegen der Tarif VR-OD 8 (GEMA 2016b). Bei dieser Form des
Streamings waren pro Monat und pro Nutzerin und Nutzer entweder 0,75
oder zunichst 1,25 EUR fillig. Fiir Hybriddienste wie Spotify gelten geson-
derte Regelungen, die die entsprechenden Tarife verkniipfen.
Ubergeordnet sieht Karl-Nikolaus Peifer in einem Nebeneinander-
bestehen verschiedener Verwertungsgesellschaften mit vielen einfachen
Lizenzierungsmoglichkeiten den »Kénigsweg« fiir das digitale Zeitalter
(Stade/Peifer 2012a). Im digitalen Wandel, in dem die Nutzung urheber-
rechtlich geschiitzter Werke stark anzusteigen scheint, werden die kollek-
tiven Treuhinder der Urheberinnen und Urheber noch wichtiger, so Peifer
(Stade/Peifer 2012a). Die Verwertungsgesellschaften wie die GEMA han-
deln mit Lizenznehmerinnen oder -nehmern wie YouTube Tarife aus. Al-
ternativ miisste YouTube mit allen Urheberinnen und Urhebern einzeln
Vertrige abschlieflen, was die Kosten fiir die Verhandlungen auf allen Sei-
ten ungleich erhéhen und auch zu Ungleichbehandlungen fithren wiirde.
Grundlage aller Verhandlungen ist dabei, dass ein genereller Lizenzierungs-
zwang besteht, wonach die GEMA keiner Lizenznehmerin und keinem Li-
zenznehmer die Erlaubnis zur Musiknutzung verbieten darf. Werden sich
zwei Parteien nicht einig, so wie im Fall YouTube und GEMA, sind klare
juristische Wege vorgesehen, die auch die Einschaltung der Schiedsstelle

des Deutschen Patent- und Markenamtes einschlieflen.”¢

124 — Sperrtafeln: 229
125 — Gerechte Geschiftsmodelle im Online-Markt: 248
126 — Klagen tiber Klagen: 235
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Musikstreaming im Urheberrecht

Die Musikstreaming-Tarife der GEMA basieren auf dem Urheberrecht, aller-
dings ist der Fall Streaming aus urheberrechtlicher Perspektive sehr komplex.
Vieles findet zum Zeitpunkt des Verfassens dieser Arbeit in einem juristi-
schen Graubereich statt, da die technischen Neuerungen der Rechtsprechung
und der Gesetzgebung einige Jahre voraus sind. Méglicherweise hat sich die
Thematik auch nach der Verdflentlichung meiner Arbeit bereits weiterent-
wickelt. Die relevanten Schutzrechte beim Musikstreaming sind § 16 UrhG,
das Vervielfiltigungsrecht, und § 19a UrhG, das Recht der éffendichen Zu-
ginglichmachung. Auf der einen Seite greifen die Musikstreamingdienste
in diese Rechte ein und miissen ihre Angebote lizenzieren. Daher sind zum
Beispiel Spotify und YouTube dazu verpflichtet, Vertrige mit der GEMA zu
schlieffen. Unlizenzierte Dienste begehen hingegen Urheberrechtsverletzun-
gen. Besonders prominent war im Falle von Filmen die Internetseite kinox.to
geworden, die ohne Lizenzen Filme und Serien éffentlich zuginglich machte
und mit vorgeschalteter Werbung Geld verdiente. Nach einiger Zeit musste
der Dienst wegen Urheberrechtsverletzungen eingestellt werden und ein An-
geklagter wurde verurteilt (Bundesgerichtshof 2017). Im Fall von Musik hat
es der Anbieter Grooveshark als nicht-lizenzierter Streamingdienst ebenfalls
zu vergleichbarer Beriihmtheit geschafft. Nachdem er zehn Jahre einer gro-
en Online-Community den Upload und das kostenlose Streaming von Mu-
sik erméglichte, wurde die Plattform 2015 im Zuge von Gerichtsverfahren
geschlossen (The Guardian 2015¢). Auch YouTube kann man als einen Dienst
betrachten, der anfangs ohne Lizenzen startete. Da YouTube wie Grooves-
hark auf den Upload der Userinnen und User setzt, war YouTube — zumin-
dest fiir die Anfangszeit, in der noch kein Vertrag mit der GEMA geschlossen
war — ein Dienst im rechtlichen Graubereich. Erst die mittlerweile mit den
Labels und der GEMA unterschriebenen Vertrige machen YouTube zu ei-
nem legalen Musikstreaming-Anbieter.

Auf der anderen Seite erstellen die Musikhérenden beim Abspielen eine
wenn auch nur voriibergehende, fliichtige Kopie auf ihrem Endgerit wie
dem Computer, Tablet oder Smartphone. Dabei handelt es sich um Ver-
vielfiltigungen im Sinne des § 16 UrhG (Ensthaler 2014: 1558). Um nicht
jegliche digitale Werknutzung tiber das Streaming per se als Vervielfiltigung
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strafbar zu machen, wurde 2003 auf der Basis einer Europiischen Richtlinie
die Schranke § 44a UrhG fiir »Voriibergehende Vervielfiltigungshandlun-
gen« eingefithre. Unter bestimmten Voraussetzungen werden damit vor-
ritbergehende Kopien als technischer Bestandteil auch ohne Zustimmung
der Rechteinhaber erlaubt. Eine andere Argumentation bezieht sich auf
§ 53 Abs. 1 S. 1 UrhG, »Vervielfiltigungen zum privaten und sonstigen
eigenen Gebrauch«, wonach fiir eine Privatkopie ebenfalls unter bestimm-
ten Voraussetzungen Vervielfiltigungen zulissig sind. Dariiber hinaus will
auch auf der technischen Seite unterschieden werden, ob es sich um True
Streaming oder einen progressiven Download handelt.”” Das fithrt Ur-
heberrechtlerinnen und Urheberrechtler zur Frage, ob beide Formen des
Streamings gleichbehandelt werden sollen, da die Nutzerinnen und Nutzer
keinen Unterschied wahrnehmen kénnen. Mittels Algorithmen wird nim-
lich automatisch entschieden, wie viel vom Datenstrom und in welcher

Form zwischengespeichert wird.

Es geht also um die Frage nach der Grenzzichung, die mit § 44 a UrhG
beantwortet werden sollte — einerseits freier rezeptiver Werkgenuss, ande-
rerseits Partizipation des Urhebers bzw. der Berechtigten, an den durch
Digitalisierung und Internetnutzung erweiterten Verwertungsmoglich-

keiten (Ensthaler 2014: 1555).

Trotz dieser komplexen Nuancen des Vervielfiltigungsbegriffs diirfte das
Streaming rechtlich fiir die Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber aus
mehreren Gesichtspunkten auch in Zukunft interessant sein. Zum einen
ist das dauerhafte Speichern der gestreamten Musik nur innerhalb der Pro-
gramme moglich — das ist zumindest der Ansatz von geschlossenen Platt-
formen wie Spotify. Prinzipiell kann zwar jede gestreamte Musik lokal ge-
speichert werden, indem das Audiosignal intern abgegriffen oder aus dem
Cache ausgelesen wird. Fiir das Exportieren von Musikvideos oder Audio
sind allerdings zusitzliche Schritte notwendig, die in Abhingigkeit von der
jeweiligen Expertise der Nutzerinnen und Nutzer eher weniger praktika-

127 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84
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bel sind. Im Falle von YouTube, die kein geschlossenes System wie Spotify
aufgebaut haben, sind hingegen die sogenannten YouTube-Converter ein
strittiger Punke. Dabei handelt es sich um Programme oder Online-Diens-
te, die das dauerhafte Speichern von Musik oder Musikvideos von YouTube
deutlich leichter ermdglichen als das bei Spotify der Fall ist. Einmal herun-
tergeladen entziehen sich die Musikdateien dann einer weiteren kommer-
ziellen Verwertung durch Werbung oder Abobeitrige, was nicht im Sinne
der Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber ist. Die Zukunft wird zeigen,
ob derartige Download-Praktiken noch relevant sein werden, wenn ein
schneller Online-Zugang an immer mehr Orten sichergestellt sein wird.
Wahrscheinlich verliert das Herunterladen innerhalb der Streamingdienste
im Vergleich zum direkten Streaming weiter an Relevanz. Heute wird der
Schritt der Speicherung wohl hauptsichlich vorgenommen, um das Da-
tenvolumen der Telefon-Tarife nicht zu strapazieren oder um an Orten mit
keinem oder schlechtem Empfang Musik héren zu kénnen.

Prinzipiell ermdoglicht Streaming einen Missbrauch durch die Nutzerin
oder den Nutzer. Daher haben die Rechteinhaberinnen und Rechteinha-
ber ein grofles Interesse daran, Converter oder Speicherungsmoglichkeiten
auf8erhalb der Streamingdienste zu verbieten. Vertreter der Interessen der
Nutzerinnen und Nutzer berufen sich jedoch auf die Privatkopie nach § 53
UrhG, wonach das Anfertigen von Kopien fiir private Zwecke auch beim
Musikstreaming erlaubt sein miisse. Insgesamt ist das Streaming wegen der
beschriebenen technischen Hiirden aus Sicht der Rechteinhaberinnen und
Rechteinhaber aber eine elegante Einfithrung eines »walled gardens«, in de-
nen Vervielfiltigungen deutlich besser kontrolliert werden konnen als zum
Beispiel bei Musikdownloads. Damit erlangen sowohl Rechteinhaberinnen
und Rechteinhaber als auch Intermediire ein Stiick weit die Kontrolle iiber
die Werknutzung zurtick, die in den ersten Jahren nach Napster® noch un-
denkbar war. Die auf das Musikstreaming zuriickzufithrende Trendwende

in der Musikindustrie unterstreit diese Entwicklung.™

128 — Napster 6fnet die Biichse der Pandora: 92
129 — Die Trendwende mit legalen Downloads und Musikstreaming: 111
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Angemessene VergUitung

Fir Urheberinnen und Urheber ist die angemessene Vergiitung nach
§ 32 UrhG das zentrale Mittel, mit dem sie im Falle einer Nutzung auf ein an-
gemessenes Einkommen bestehen kénnen. Bei Verhandlungen der GEMA
und bei der Ausgestaltung von Vertrigen spielt dieser Grundsatz eine beson-
dere Rolle, weil es die Verhandlungsposition der Urheberinnen und Urheber
enorm stirk. Doch wie wird die Angemessenheit der Vergiitung festgelegt? In

§ 36 (1) UrhG heifSt es zu den gemeinsamen Vergiitungsregeln:

Zur Bestimmung der Angemessenheit von Vergiitungen nach § 32 stellen
Vereinigungen von Urhebern mit Vereinigungen von Werknutzern oder
einzelnen Werknutzern gemeinsame Vergiitungsregeln auf. Die gemeinsa-
men Vergiitungsregeln sollen die Umstinde des jeweiligen Regelungsbe-

reichs berticksichtigen, insbesondere die Struktur und Grof3e der Verwerter.

Die Verhandlungen zwischen YouTube und der GEMA stellen demnach den
Versuch dar, die angemessene Vergiitung fiir den Regelungsbereich YouTube
und Musikvideostreaming zu definieren. Was passiert, wenn sich die beiden
Parteien nicht einig werden, ist in §§ 36 (3) und 36a UrhG geregelt. In diesem
Fall entscheidet eine Schlichtungsstelle tiber die Aufstellung gemeinsamer
Vergiitungsregeln. Im Falle des Musikstreamings ist das die Schiedsstelle des
Deutschen Patent- und Markenamts. Wie ich spiter noch zeigen werde, for-
dert die GEMA YouTube auf, diesen vom Urheberrechtsgesetz vorgesehenen
Weg zu gehen. Auch andere Diskussionen wie der Spotify-Diskurs zeigen,
dass die angemessene Vergiitung in Zeiten von digitalem Musikstreaming
sehr strittig ist. Das Ende der Verknappung® hebelt etablierte Preismechanis-
men aus und es wird auf absehbare Zeit weiter auszuhandeln sein, wie hoch
die angemessene Vergiitung ausfallen kann und wie weit die Micro-Cent-Be-
trige noch sinken werden, wenn Musik immer mehr gestreamt wird.
Hinzuweisen ist an dieser Stelle noch darauf, dass Urheberinnen und
Urheber zudem mittels § s4 UrhG ein Recht darauf haben, fiir Kopien

130 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84, — Musik als
Null-Grenzkosten-Okonomie: 163
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eine angemessene Vergiitung zu erhalten, die heute tiber die Leermedien-,
Gerite- bzw. Pauschalabgabe pauschal vergiitet werden. Leere Kassetten,
CD-Rohlinge, Handys und Computer — fiir alle diese Gerite und Leerme-
dien miissen die Kundinnen und Kunden jene Abgabe pauschal bezahlen,
weil sie potentiell damit Kopien von urheberrechtlich geschiitzten Wer-
ken fiir den privaten Gebrauch machen. Die anschlieflende Verteilung an
die entsprechenden Urheberinnen und Urheber erfolgt iiber die ZPU, die
Zentralstelle fiir private Uberspielungsrechte, und die GEMA. Da diese
Vergiitung eben nur pauschal erfolgen und die tatsichliche Nutzung nur
hochgerechnet werden kann, wird die Pauschalabgabe wiederholt im Zuge
der GEMA-Kritik und beim GEMA-Bashing aufgegriffen und kritisiert.

User-Generated Content # User-Uploaded Content

Im Kontext von Urheberrecht und Musik und im Zusammenhang mit You-
Tube ist immer wieder vom User-Generated Content die Rede. Dadurch
wird die Diskussion weiter verkompliziert, weil es sich um keinen klar defi-
nierten Begriff handelt. Generell wird damit angesprochen, dass Nutzerin-
nen und Nutzer Inhalte auf Online-Plattformen verdffentlichen kénnen.
Diese Inhalte konnen nimlich entweder selbst produzierte und hochgela-
dene Inhalte sein oder es sind hochgeladene Inhalte, die 7ur kopiert, hoch-
geladen und verbreitet wurden ohne kreativ bearbeitet worden zu sein.™
User-Generated Content bezeichnet in anderen Fillen aber eben auch eine
kreative Bearbeitung bestehender Werke oder das eigene Produzieren von
Inhalten. Daher spricht Florian Driicke vom BVMI beim reinen Upload
lieber von »User-Uploaded Content« (Kretschmer et al. 2016). Diese bei-
den Ebenen werden auch im Begriff des »Prosumenten« vermischt. Diese
aus Produzierenden und Konsumierenden bestehende Figur gilt als zentra-
ler Akteur im Web 2.0, wobei — wie beim User-Generated Content auch —
grundlegende Unterscheidungen fehlen. Ahnliches gilt auch fiir den Slogan
»Sharing is Caring«. Dahinter steht die Behauptung, dass diejenigen, die

ein fremdes Werk im Internet und in Sozialen Medien verbreiten, jenes

131 Das nur setze ich dabei kursiv, denn es handelt sich bei letzterem zwar um einen
weniger kreativen aber um einen kommunikativen Akt, der ebenfalls eine kultu-
relle Berechtigung hat.
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Werk unterstiitzten beziehungsweise sich »kiimmerten«. Natiirlich stimmt
es, dass mit wachsender Reichweite neben dem wachsenden Bekanntheits-
grad auch die Einnahmen steigen konnen. Allerdings ist auch die Perspektive
verstindlich, dass beim Sharing die angemessene Verglitung der Kreativen
gesichert sein miisse. Wenn das Sharing dazu fithrt, dass Inhalte ohne Vergii-
tung geteilt werden, wiirden viele Urheberinnen und Urheber dem Caring-
Aspekt widersprechen. Dies wird auch im Sampling-Diskurs thematisiert,
wo es um Remixe und Mashups geht (vgl. D6hl 2016). Urheberrechtlich ist
die Angelegenheit hingegen meist eindeutig: Auch wenn eine Gefihrdung
der etablierten Kulturmirkte durch User-Generated beziehungsweise User-
Uploaded Content oftmals nicht stattfindet, fille dieser Content quasi aus-
nahmslos unter das Urheberrecht. Somit bedarf es bei einer Vervielfiltigung
oder einer verdffentlichten Bearbeitung der Zustimmung der Urheberin, des
Urhebers und weiterer Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber. In der Rea-
litic werden zwar viele solcher Fille geduldet und YouTube ermoglicht mit
seinem Content-ID-Verfahren auch eine technische Lésung fiir den Umgang

mit diesen Fillen, aber Rechtssicherheit bietet das letztlich nicht.

Das Urheberrecht aus Sicht junger Erwachsener

Nachdem ich nun ausfiihrlich diverse Probleme des (Musik-)Urheberrechts

adressiert habe, méchte ich eine lange existierende Forschungsliicke an-

sprechen. Bei den juristischen Schwierigkeiten stellt sich nimlich die Frage
danach, wie es um die Rezeption des Urheberrechts in der Gesellschaft
steht. Thomas Rakebrand hat daher in seiner Masterarbeit das Verstindnis
junger Erwachsene vom Urheberrecht im Web 2.0 untersucht (Rakebrand

2014, 2015). Laut Rakebrand lassen sich folgende Erkenntnisse festhalten

(Rakebrand 2015: 56 ff.):

e Junge Erwachsene wollen das Urheberrecht verstehen, aber sie verste-
hen es nicht.

*  Das Urheberrecht soll primir geistiges Eigentum der Urheberinnen
und Urheber schiitzen, nicht aber das finanzielle Auskommen Dritter
sichern.

*  Das Verstindnis junger Erwachsener vom Urheberrecht ist von ihrem

subjektiven Zugang geprigt.



C. Rahmung 155

*  Junge Erwachsene wiinschen sich eine Reformierung des Urheber-
rechts.

Diese Ergebnisse machen meine Ausfithrungen im Kapitel zur globalen
Kultur der Urheberrechtskritik®* nachvollziehbarer und stellen die Beweg-
griinde der jungen Menschen dar. Die Fragen, was heute mit Musik-Videos
auf YouTube gemacht werden darf oder in welchen Fillen das Teilen von
Musikstiicken in Sozialen Medien problematisch wird, sind duf§ert kom-
plex. Meist gibt es keine eindeutigen juristischen Antworten, weil viele der
von mir erliuterten Probleme des Urheberrechts selbst unter Expertinnen
und Experten strittig sind. Darin ldsst sich erkennen, wo ein Hauptpro-
blem des Urheberrechts im digitalen Zeitalter liegt: Heute haben nicht
nur diejenigen Kontake mit dem Urheberrecht, die professionell mit Ur-
heberrechten arbeiten, sondern auch die Amateurinnen und Amateure,
Nutzerinnen und Nutzer. Aus Rakebrands Erkenntnissen folgt die verbrei-
tete Auffassung, dass das Urheberrecht ungerecht oder »viel zu kompliziert
und nicht mehr alltagstauglich« (Welchering 2013) sei. Letztlich hingt von
solchen Fragen der Akzeptanz und Nachvollziehbarkeit das Ansehen des
Gesetzestextes in der Bevolkerung ab.

Der Wunsch, das komplexe Urheberrecht nutzerfreundlicher zu gestal-
ten, ist vor diesem Hintergrund allzu gut nachvollziehbar (Kreutzer 2012:
703). Karl-Nikolaus Peifer betont jedoch, dass man sich von der Vorstel-
lung verabschieden miisse, ein gerechtes Urheberrecht liefle sich einfach
gestalten. Einfachere Gesetze wiirden im Zweifelsfalls eher zu mehr Unge-
rechtigkeit fithren. Stattdessen miisse man an der Ubersetzung des teilweise
sehr komplexen Gesetzestextes arbeiten. Darin seien die Creative Com-
mons-Logos ein gutes Vorbild, die iiber einfache Symbole an der besseren
Verstindlichkeit des Urheberrechts arbeiteten, ohne dass die Nutzerinnen
und Nutzer lange lesen miissten, so Peifer (Stade/Peifer 2012a). Begleitend
miisse laut Rakebrand zum Beispiel im schulischen Unterricht stirker dar-
tiber aufgeklirt werden, was erlaubt und was verboten sei. Im Sinne einer
medienpidagogischen Arbeit wire auch das Aufzeigen der Probleme, wie

sie hier genannt wurden, wichtig (Rakebrand 2015).

132 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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Zwei gegensdtzliche Kulturen:

Exklusive Kontrolle vs. freier Zugang

Zusammenfassend stellt sich fiir das Urheberrecht vor diesem Hintergrund
die zentrale Frage: »Welches Leitbild des Urhebers soll das digitale Urhe-
berrecht im 21. Jahrhundert prigen?« (Peukert 2013b: 3). Dabei geht es um
die erwihnten komplexen Interessensausgleiche™ und letztlich um die Be-
deutung des Urheberrechts fiir die Gesellschaft. Das erdffnet einen grund-
legenden Konflikt von »the hegemonic copyright regime vs the sharing
copyright users of music« (Cammaerts 2011). Wie Bart Cammaerts identifi-
ziert auch der Rechtswissenschaftler Alexander Peukert zwei gegensitzliche
Kulturen: Exklusivitits- vs. Zugangskultur, Kontrolle vs. Freiheit, Gold-
steinsche Jukebox vs. Wiki (Peukert 2014: 78). Damit stellen sie sich wider-
sprechende Ausformungen digitaler Kultur gegeniiber. Die Goldsteinsche
Jukebox symbolisiert zentralisierte Plattformen, die sowohl die Distribu-
tion als auch die Monetarisierung digitaler Inhalte exklusiv kontrollieren.
Stattdessen steht die Kultur des Wikis fiir dezentrale, nicht-kommerzielle
Kommunikationsformen, bei denen potentiell alle gleichberechtigt und
frei produzieren und verindern kdnnen, wie es bei der Wikipedia der Fall
ist. Sabine Nuss betont in diesem Zusammenhang die Wirkungsweise des
Internets. Fiir sie liegt die Ursache der Konflikte zwischen diesen beiden

Polen darin,

dass die fiir das biirgerliche Eigentumsverhiltnis kennzeichnende Tren-
nung der unmittelbaren Produzenten von den Produktionsmitteln mit
der massenhaften Verbreitung von Reproduktions- oder Vervielfilti-
gungstechnologien fiir digitale Giiter partiell aufgehoben worden ist

(Nuss 2006: 219).

Nuss spricht daher von einem durch Filesharing und Open Source auf-
gemachten »Spannungsverhiltnis zwischen Einschluss und Offenheit von
Wissen« (Nuss 2006: 226). Peukert zieht aus diesem Gegensatz eine folgen-

schwere Konsequenz:

133 — Ausgleich von Interessen?: 130
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Statt eines Bekenntnisses fiir oder wider das Urheberrecht im Internet
gentigt der wesentlich anspruchslosere normative Ausgangspunkt, dass im
Interesse der kulturellen Vielfalt beide Varianten digitaler Kommunikati-
on grundsitzlich gleichwertig und -berechtigt sind, und keine Regulie-
rung den Effekt haben darf, eine der beiden Kommunikationskulturen in

ihrem Bestand zu bedrohen (Peukert 2014: 92).

Diese neutrale Pramisse ist in den Diskursen — egal ob in den Spezialdis-
kursen oder in den Alltagsdiskursen — mehr als umstritten. So habe ich
beispielsweise gezeigt, wie einige Urheberrechdlerinnen und Urheberrecht-
ler weiterhin die Urheberin und den Urheber im Zentrum immaterieller
Schutzrechte wissen méchten und weiteren Schranken daher skeptisch
gegeniiberstehen. Auch in den anderen von mir ausgefithrten Problemen
des Urheberrechts wurde deutlich, dass gegensitzliche Positionen aufein-
andertreffen, die beide genannten Kommunikationskulturen eben nicht
gleichwertig betrachten. Daher kommt dem Framing der Urheberrechts-
diskurse eine so wichtige Funktion zu. Nur dadurch lassen sich Interessen
einer Exklusivitits- oder einer Zugangskultur tiberhaupt durchsetzen. Erst
vor diesem Hintergrund lasst sich besser verstehen, wie urheberrechtliche

Diskursuniversen auch den YouTube-GEMA-Diskurs rahmen.

4. Kapitalismus im digitalen Wandel
Kapitalismus ist keine Win-Win-Veranstaltung (Nuss 2012: 8).

Wie ich zeigen konnte, verindert die Digitalisierung die im Laufe des 20.
Jahrhunderts etablierten Geschiftsmodelle der Musikindustrie grundle-
gend. Diese Entwicklungen konfrontieren das Urheberrecht mit zahlrei-
chen Problemen, die ich ebenfalls erértert habe. Damit erschiittert der
digitale Wandel kapitalistische Grundannahmen der Verknappung und
Vermarktung. Einige Akteure schaffen es, sich in diesem Wandel als Ge-
winnerinnen und Gewinner zu positionieren, und andere zihlen zu den

Verliererinnen und Verlierern. Fiir mich stellt sich an dieser Stelle die Frage,
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wie ich die 6konomischen und rechtlichen Umwilzungen und Umbriiche
strukturieren und in einer abstrahierten Form theoretisch fassen kann, um
sie in meine Diskursanalyse zu tiberfithren. Als schwierig erweist sich dabei,
dass der digitale Wandel aktuell in vollem Gange ist. Ich kann Verinde-
rungen weder als historisch abgeschlossen betrachten noch absehen, wohin
uns die Entwicklungen fiihren werden. Das Internet der Dinge, kiinstliche
Intelligenzen oder Augmented Reality klopfen gerade erst an.

Umso wichtiger erscheint es mir festzuhalten, dass die Konflikte tiber
das Urheberrecht und die musikwirtschaftliche Transformation hinaus ihre
Ursachen im Kapitalismus haben und dass sich dieser Kapitalismus selbst
in einem Wandel befindet. Diese Feststellung mag zunichst trivial erschei-
nen, weil doch so viele Vorginge an die sich stindig indernden Funkti-
onsweisen der kapitalistischen Gesellschaftsordnung gekoppelt sind. Im
Folgenden méchte ich jedoch zeigen, dass sich der digitale Kapitalismus in
seinen vielen Facetten und die nach anderen Maf$stiben funktionierenden
Netzwerkalternativen gegeniiber stehen. Die Digitalisierung ist dabei kuri-
oserweise zugleich Antreiberin neuer Formen des Kapitalismus und Ausls-
serin kapitalistischer Krisensymptome. Einerseits festigt die Digitalisierung
neue Machtstrukturen und andererseits gilt: »Technology erodes market

power« (Hyun/Byun 2016: 98 fI.):

Die digitale Netzwerktechnologie erlaubt sowohl die vollstindig unkon-
trollierte Verbreitung von Datensitzen als auch ihre maximal reglemen-

tierte Nutzung (Peukert 2014: 79).

In dieser komplexen Gemengelage sind somit gegensitzliche Paradigmen
relevant. Yochai Benkler spricht von »enclosure vs. openness« (Benkler
2006: 395), Lawrence Lessig von »Read/Only« und »Read/Write«-Kultur
(Lessig 2008: 28 fI.). Fiir Alexander Peukert stehen sich, wie bereits oben
beschrieben,* Exklusivitit und freier Zugang gegeniiber (Peukert 2014). Auf
der einen Seite ldsst sich also eine geschlossene Exklusivititskultur identi-

fizieren, deren Geschiftsmodelle tiber vertraglich-technisch geregelte und

134 — Zwei gegensitzliche Kulturen: Exklusive Kontrolle vs. freier Zugang: 156
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tiber Entgelt oder Werbung finanzierte Mechanismen funktionieren (Peu-
kert 2014: 78). Einige Auswirkungen dieses exklusiven digitalen Kapitalis-
mus auf die etablierten Entertainment-Industrien — allen voran die Musik-
industrie — haben Dolata sowie Smith und Telang herausgearbeitet (Dolata
2008; Smith/Telang 2016a, 2016b). Im Musikbereich funktionieren diese
exklusiven Geschiftsmodelle zum Beispiel iiber den iTunes Store oder Mu-
sikstreaming-Anbieter wie Spotify. Dabei kommen die ausschliefilichen Ver-
wertungsrechte des Urheberrechts zum Zuge und erméglichen den Urhebe-
rinnen und Urhebern sowie den Rechteinhaberinnen und Rechteinhabern,
ihre Werke und deren Verbreitung zu kontrollieren sowie vergiitungspflichtig
zu lizenzieren. Zugleich erzeugen die exklusiven walled gardens der Online-
Plattformen aber neue Machtstrukturen. Auch die GEMA agiert nach der
Einschitzung Peukerts im »Exklusivititsmodus«, weil ihre Lizenzierungen
vor 2016 noch »unvereinbar mit Open-Content-Lizenzen« waren (Peukert
2014: 91). Und weiter: »Fiir die Zugangskultur unabdingbare Plattformen
wie YouTube betrachtet die GEMA als urheberrechtliche Titer, Teilnehmer
oder zumindest Storer.« Die im Zuge des Konflikes durch die GEMA vor
Gericht »erstrittenen, weithin automatisierten Kontrollpflichten« fiir Platc-
formen wie YouTube sprechen demzufolge dafiir, dass die GEMA ein exklu-
sives Selbstverstindnis an den Tag legt (Peukert 2014: 91).

Auf der anderen Seite hat sich eine offene Zugangskultur oder auch
»Kultur heterarchischer Informationsgenerierung und -verteilung« (Peukert
2013b: 2) etabliert, die sich dadurch auszeichnet, »dass Information ohne
technische Hindernisse zeitlich und riumlich unbegrenzt verfiigbar ist
und nicht unmittelbar gegen Entgelt vermarktet wird« (Peukert 2014: 78).
Napster und andere P2P-Filesharingsysteme funktionierten im Musikbereich
nach diesem Prinzip wie auch die Creative Commons.™ Zugangskultur steht
zumindest teilweise auch fiir eine Urheberrechtskritik.¢ Proklamiert wird in
erster Linie die Offenheit, Freiheit und das freie Teilen und Bearbeiten von
Daten und Informationen. Dabei gilt: Auch wenn im Sinne der openness

vieles frei und umsonst verbreitet werden soll, schliefSt die Zugangskultur

135 — Creative Commons: 142
136 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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eine Kommerzialisierung nicht aus. Die Vermarktung komplementirer Pro-
dukte oder die Schaltung von Werbung sind nur zwei der Moglichkeiten,
um mit offenem Content Geld zu verdienen. Trotzdem steht die Zugangs-
kultur in erster Linie fiir das Nicht-Kommerzielle und grenzt sich von einer
exklusiven Auslegung des Urheberrechts ab.

Bezeichnenderweise versuchen sich Online-Plattformen wie YouTube
zwischen diesen beiden Polen zu etablieren, um moglichst beide Kultu-
ren gewinnbringend zu vereinen. Lawrence Lessig nennt solche Geschifts-
modelle »Hybrid Economies« (Lessig 2008: 177 ff.). Ein Beispiel dafiir ist
YouTube (ebd.: 194 ff.): Exklusive Angebote iiber das kostenpflichtige und
werbefreie YouTube Music Premium und YouTube Premium und die offizi-
ellen Vevo-Kanile der Labels auf der einen Seite; von Userinnen und Usern
hochgeladene Videos, die sich iiber Werbung finanzieren kdénnen, auf der
anderen Seite. Der Blick auf YouTubes frithe Jahre zeigt deutlich, dass der
Dienst anfangs nur Zugangskultur beinhaltete. Die professionellen Premi-
umangebote kamen erst spiter hinzu. Der Konflikt mit der GEMA um
die Vergiitung und die Haftungspflichten von YouTube verdeutlicht ge-
nau diese Spannung zwischen Exklusivitit und Zugang. Auch Spotify mit
seinem Freemium und Premium-Modell versucht beide Kulturen zu ver-
einen, wenngleich Spotifys Ausrichtung deutlich stirker Richtung Exklusi-
vitit geht als bei YouTube. Bei Spotify stehen nimlich das kostenpflichtige
sowie das kostenfreie, werbefinanzierte Angebot als exklusiv-geschlossenes
Musik-Repertoire im Zentrum des Geschiftsmodells. Demgegeniiber ist
bei Spotify das offene Sharing von Playlisten und die Einbettung der Hor-
gewohnheiten von Facebook-Freunden als Zugangskultur im Vergleich zu
YouTube eher eine Feature am Rande. Damit lisst sich Spotify eindeuti-
ger einer Exklusivitdtskultur zuordnen als YouTube, weshalb Spotify im
Vergleich zu YouTube deutlich weniger Irritationen auslost wenn es um
urheberrechtliche Bedenken geht (Peukert 2014: 80). Dies findet seinen
Ausdruck auch darin, dass die GEMA mit YouTube einen jahrelangen
Konflikt ausgetragen hat, wihrend sie sich mit Spotify und anderen reinen
Musikstreaming-Anbietern deutlich unkomplizierter einig wurde.

Doch gehen wir noch einmal einen Schrite zuriick, bevor wir uns detail-

lierter mit den beiden Kulturen beschiftigen. Der Blick in die Geschichte
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der Musikindustrie seit dem CD-Brenner und Napster” hat gezeigt, dass
die offenen Systeme der Zugangskultur die etablierte Exklusivititskultur in
ihren Grundfesten erschiittert haben. Sabine Nuss fasst die daraus entstehen-

de Herausforderung fiir den Kapitalismus und das Urheberrecht zusammen:

Ganz gleichgiiltig, ob nun in der materiellen oder immateriellen Sphire,
in einer kapitalistisch organisierten Gesellschaft herrscht das Gesetz des
Privateigentums: die kiinstliche’ Verknappung™ ist generell notwendige
Bedingung fiir Kapitalverwertung. [...] Diese fiir die Existenz des Kapi-
talismus zentrale Notwendigkeit der kiinstlichen Verknappung gerit mit
der Digitalisierung ins Wanken - und mit ihr das moderne Urheberrecht

(Nuss 2012: 5).

Doch ein Blick in die Tageszeitung erweckt den Anschein, dass zumindest
fiir den Kapitalismus das Gegenteil der Fall ist. Der digitale Kapitalismus
hat sich trotz oder man muss sagen gerade wegen des Endes der kiinstlichen
Verknappung neuartig etablieren kénnen. Eine Hand voll Internetkonzer-
ne dominiert heute die Wirtschaft und kulturelle Online-Praktiken in nie
dagewesener Art und Weise. Nicht nur Paul Mason duflert sich zu diesen

Entwicklungen skeptisch:

Der Informationskapitalismus verdringt Arbeitskrifte aus dem Produk-
tionsprozess, driickt den Marktpreis von Giitern, zerstort einige Profit-
modelle und bringt eine Generation von Konsumenten hervor, die an

kostenlose Produkte gewdhnt sind (Mason 2016: 180).

Mason kritisiert hier einen Trend hin zu einer »Okonomie der kostenlosen
Dinge« (Mason 2016: 181). Innerhalb der neuen Oligopole der Internetkon-
zerne Google, Apple, Microsoft, Facebook und Amazon wird ein eigentlich
im Uberfluss und kostenlos vorhandenes Gut wie Musik ironischerweise

besonders stark 6konomisch verwertet. Dieser vermeintliche Widerspruch

137 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84
138 —Rahmung: 69
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fithrt zu einer regen Debatte {iber die Zukunft des Kapitalismus. Fiir mich
steht dabei die Frage im Mittelpunkt, welche 6konomischen Umbriiche in
den Diskursen iiber Urheberrecht und Musik Anfang des 21. Jahrhunderts
relevant sind. Um in meiner YouTube-GEMA-Diskursanalyse Beziige zu
diesen ibergeordneten Diskursuniversen herstellen zu kénnen, méchte ich
wesentliche Analysen des digitalen Kapitalismus und alternativer Netzwer-
ke sowie zentrale Kritikpunkte im Folgenden skizzieren und beispielshaft
auf die Musikbranche beziehen.

In diesem letzten Kapitel meiner Rahmung stiitze ich mich dabei auf
Autorinnen und Autoren, die sich mit den Formen des Kapitalismus in der
Wissens-, Netzwerk- oder Informationsgesellschaft (Webster 2006) in Ab-
grenzung zur Agrar-, Industrie- und Dienstleistungsgesellschaft beschiftigt
haben. Diesen Kapitalismus nennen sie Informationskapitalismus, digitalen
Kapitalismus, Uberwachungskapitalismus oder auch Plattformkapitalismus —
je nachdem, wo sie die Schwerpunkte ihrer Analysen setzen. Einige Autorin-
nen und Autoren sehen den Kapitalismus generell in einer Krise oder gar kurz
vor dem Zusammenbruch, weil neue Netzwerkalternativen zentralen Prinzi-
pien des Kapitalismus entgegenlaufen oder weil Regulierungsmechanismen
versagen. Beispielsweise werden durch die Digitalisierung erméglichte An-
sitze von commons-basierten Netzwerk- und Null-Grenzkosten-Okonomien
betont. Weitergehend gibt es auch Autorinnen und Autoren, die die durch
die Digitalisierung entfesselten Potentiale in Richtung Anarchie ausleuchten.
Nicht zuletzt wird in Zeiten der Postmoderne und des Poststrukturalismus
die schillernde Vorsilbe »Post-« eingebracht, um die Uberwindung des Kapi-
talismus im Postkapitalismus anzudenken. Letzteres bleibt allerdings bislang
lediglich eine These, fiir die es nur Hinweise gibt. Beginnen mochte ich mit
dem Konzept der Null-Grenzkosten-Okonomie, die die Grundlage fiir den
Kapitalismus im digitalen Wandel bildet.
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Musik als Null-Grenzkosten-Okonomie

Musik nahezu umsonst kopieren, vervielfiltigen, verbreiten oder bearbeiten
oder kostenfrei auf werbefinanzierten, legalen Streaming-Plattformen oder
aufillegalen Filesharing-Seiten konsumieren — vieles, was man aufgrund der
Digitalisierung mit Musik kostenlos machen kann, war in der pridigitalen
Zeit noch undenkbar (Handke 2010: 8). Man beschreibt dieses Phinomen
als Null-Grenzkosten, die eine zentrale Rolle bei der Analyse derzeitiger
okonomischer Verinderungen spielen. Der Begriff Grenzkosten kommt
aus der Betriebswirtschaftslehre und ist definiert als »Kostenzuwachs, der
durch die Mehrproduktion einer Ausbringungseinheit entsteht« (Wikipe-
dia 20172). Fiir viele Online-Dienste wie die Musikstreaming-Plattformen
heiflt das, dass ihre Grenzkosten fiir jeden weiteren Musikstream, der Aus-
bringungseinheit, nahezu bei Null liegen. Neben den Fixkosten fiir Server,
Programmierende und die Lizenzen konnen die Anbieterinnen daher mit
einem sehr geringen Kostenzuwachs kalkulieren. Dabei machen sie sich die
sogenannten Skalierungseffekte zunutze, mit denen sie einmal aufgebaute
digitale Plattformen leicht und flexibel an sich @ndernde Nutzungszahlen
anpassen kénnen. Weil viele der Internetkonzerne ihre Geschiftsmodelle
auf der Grundlage dieser sehr niedrigen Grenzkosten aufbauen, hat der
Soziologe und Okonom Jeremy Rifkin den Begriff der Null-Grenzkosten-
Gesellschaft geprigt (3sat 2014a; Rifkin 2014; SRF Kultur 2014). Paul Ma-
son hat darauf aufbauend seine Theorie des Postkapitalismus entwickelt
(Mason 2016). Wenn man die Zukunftsspekulationen beider Autoren ein-
mal auflen vor lisst, zeichnen sie eine bemerkenswerte Analyse gegenwirti-
ger okonomischer Umbriiche. Speziell die Musikbranche erlebe demnach,
was es bedeute, wenn Musikdateien beinahe ohne Grenzkosten im Internet
erhiltlich seien. Internetkonzerne nutzten jene neuen Moglichkeiten des
Endes der Verknappung umfinglich aus. Aber ebenso erméglichten die
niedrigen Grenzkosten Filesharing-Plattformen eine Allmende fiir Musik
zu etablieren. Jegliche Musik wurde fiir alle frei zuginglich angeboten, wo-
bei Napster bei minimalen Fixkosten eben jene Null-Grenzkosten nutzte.
Wenn man Rifkins und Masons Argumentation der (Nahe-)Null-Grenzko-
sten-Gesellschaft folgt, erschiittern derartige alternative digitale Netzwerke

und Plattformen die kapitalistischen Funktionsweisen, weil mit ihnen eine
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Okonomie der Verknappung der Vergangenheit angehore. Stattdessen wer-
de sich eine Okonomie des Uberflusses etablieren wie es Chris Anderson

2009 beschrieben hat:

The near-zero-marginal costs of digital distribution [...] allow us to be in-
discriminate in what we use it for — no gatekeepers are required to decide

if something deserves global reach or not (Anderson 2009: 8).

Dieser Wegfall von ehemaligen Gatekeepern und der wachsende Uberfluss
durch die Null-Grenzkosten duflern sich in einem enormen Preisdruck,
da die ersten Angebote von legalen Downloads mit illegalen Angeboten
konkurrieren mussten. Der Preisdruck zeigt sich zum Beispiel bei iTunes,

der wichtigsten Plattform fiir Musikdownloads:

Die Informationstechnologie zerstort [...] den normalen Preisbildungs-
mechanismus, in dem der Wettbewerb die Preise in Richtung der Pro-
duktionskosten driickt. Es kostet fast nichts, einen iTunes-Song auf dem
Server von Apple zu speichern, und es kostet fast nichts, ihn auf mei-
nen Computer zu iibertragen. Was immer die Produktion des Songs die
Plattenfirma an Kiinstlerhonoraren und Marketingausgaben gekostet hat,
mich kostet er 0,99 Euro, und das auch nur, weil es gesetzwidrig ist, ihn
kostenlos zu kopieren.

Das Wechselspiel zwischen Angebot und Nachfrage hat hier keinerlei
Einfluss mehr auf den Preis: Das Angebot des Beatles-Songs ,Love me
do’ auf iTunes ist unbegrenzt. Und anders als bei CDs schwanke der Preis
auch dann nicht, wenn die Nachfrage sinkt oder gréfler wird. Der Preis
wird von Apples unantastbarem gesetzlichen Anspruch bestimmt, 0,99

Euro fiir dieses Wirtschaftsgut zu berechnen (Mason 2016: 166 £.).

Erst durch die Flankierung mit den Abmahnungen von Urheberrechts-
verletzungen und der Verfolgung illegaler Plattformen war es moglich, fiir
Musik-Downloads wieder Geld zu verlangen. Ein iTunes-Download zeigt
dabei, dass digitale Inhalte die Eigenschaft haben, nicht miteinander zu

konkurrieren — ein weiterer Aspekt der Null-Grenzkosten:
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When economists speak of information, they usually say that it is ,non-
rival’. We consider a good to be nonrival when its consumption by one
person does not make it any less available for consumption by another
(Benkler 2006: 36).

Doch der Musik-Download ist noch nicht das Ende der Verinderungen
der kapitalistischen Funktionsweisen von Angebot und Nachfrage nicht-
konkurrierender Giiter, wie es am Beispiel des Musik-Streamings etwa seit
dem Jahr 2005 zu sehen ist. Die Konsumierenden kénnen Musik auf Platt-
formen wie YouTube oder beim Freemium-Dienst von Spotify kostenlos
streamen, wenn ab und zu Werbung eingeblendet wird und wenn sie be-
reitwillig ihre Nutzungsdaten zur Verfiigung stellen. Beim abonnementba-
sierten Musik-Streaming wird Musik hingegen zum Flatrate-Tarif fiir meist
9,99 EUR im Monat angeboten. Die 0,99 EUR fiir einen Musik-Down-
load sinken in beiden Fillen weiter Richtung null. Je mehr Musik man hért
desto geringer werden die Kosten pro Musikstiick; oder: »Technology has
made that experience widely available at a minimum cost; music has be-
come a public good« (Hyun/Byun 2016: 44). Nicht-Konkurrenz und Null-
Grenzkosten machen also die Musikdistribution effektiver, kostengiinstiger
und sie verindern die klassischen Marktmechanismen. Im Sinne der klas-
sischen Marxschen Theorie untergraben die technologischen Produktiv-
krifte der Digitalisierung die bestehenden Produktionsverhiltnisse in der
Musikindustrie. Die Konsequenz daraus ist eine »Anpassung der Produkti-

onsverhiltnisse« (Martin 2007: 302). Doch wie sieht diese Anpassung aus?
41 Digitaler Kapitalismus
Zur Hochphase von Napster & Co.” in den ersten Jahren des 21. Jahrhun-

derts war Musik mithilfe neuer Netzwerkstrukturen und dem Ende der
Verknappung zum gratis konsumierbaren Null-Grenzkosten-Produkt ge-

139 — Napster 6fnet die Biichse der Pandora: 92
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worden.* Das stellte die etablierte Musikindustrie, die Musikerinnen und
Musiker und die Urheberinnen und Urheber vor die Frage, wie mit digitaler
Musik noch Geld verdient werden kann. Nach einer Zeit der Rechtsverfol-
gungen von illegalen Plattformen und Privatpersonen ist die Musikindustrie
seit dem Jahr 2015 wieder an einem Punkt angelangt, an dem sich durch
das werbe- und abonnementfinanzierte Musikstreaming eine Trendwende
andeutet. Die Umsitze steigen wieder. Obwohl digitale Musik, wie gerade
beschrieben, beliebig oft und quasi umsonst kopiert und verbreitet werden
kann, also sich nahe der Null-Grenzkosten bewegt, haben Internet-Konzerne
zusammen mit Musiklabels auf Basis von Urheber- und Leistungsschutz-
rechten einen Weg gefunden, digitale Musik auch unter diesen Umstin-
den wieder zu monetarisieren. Thre Antwort auf die Digitalisierung ist ein
digitaler Kapitalismus (Schiller 1999; Staab 2015, 2016) oder auch Informati-
onskapitalismus in Form von geschlossenen, attraktiven Plattformen. Sascha
Lobo weist zurecht darauthin, dass es naiv sein kdénnte, wie Jeremy Rifkin zu
glauben, dass die Null-Grenzkosten zusammen mit den davon profitierenden
demokratischen, kooperativen, internet-basierten Strukturen die Ordnungen
des Kapitalismus in weiten Teilen ablsen kénnten (3sat 2014c). Zwar er-
hofften sich viele von der Digitalisierung, dem Internet und dem gesamten
Aufstieg der Informations- und Kommunikationstechnologien, dass die Welt
durch sie besser und gerechter wiirde — zumindest teilten viele Theoretiker
in den Anfingen des Internets diese Hoflnung und tragen sie auch heute wie
Rifkin noch weiter vor; dass es sich bei ihren Hoffnungen zumindest bislang
zu weiten Teilen um eine Illusion handelte, wird Anfang des 21. Jahrhunderts
immer deutlicher. Ein entfesselter digitaler Kapitalismus greift um sich. Der

Soziologe Ulrich Dolata stellt daher die These auf:

Nicht Dezentralisierung, Demokratisierung und Kooperation, sondern
Konzentration, Kontrolle und Macht sind [...] Schliisselprozesse und
-kategorien, mit denen sich die wesentlichen Entwicklungstendenzen des

(kommerziellen) Internets angemessen erfassen lassen (Dolata 2015: 505).

140 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84, — Musik als
Null-Grenzkosten-Okonomie: 163
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Diese digitale Kontrolle und Macht konzentriert sich nur auf wenige Ak-
teure, insbesondere auf die »Leitunternehmen der Digitalisierung« Google,
Apple, Microsoft, Facebook und Amazon (Dogs of the Dow 2017; Staab
2016: 19). Diese fiinf tiberlappen sich zwar jeweils in vielen Wirtschaftsbe-
reichen aber in ihrem Hauptgeschiftsfeld dominieren sie unterschiedliche
Sektoren und festigen ihre Dominanz weiter. Sie sind die Vorreiter eines
digitalen Kapitalismus, dessen Geschiftsmodell sich in erster Linie um die
Daten der Nutzerinnen und Nutzer dreht (Staab 2016: 9). Das Stichwort
heifit hier Big Data.™ Die Konzerne, die die grofiten Datenmengen ansam-
meln und auswerten, haben sich in Monopolstellungen oder zumindest
Oligopolstellungen manévriert, die es ihnen ermdglichen, ihre »6konomi-
schen und ideologischen Logiken« (ebd.: 10) zu verbreiten, sektorale Gren-
zen einzureifSen und neue Standards zu setzen. Sie verindern auch, was
wir unter lohnabhingiger Beschiftigung verstehen (ebd.: 10 f.). Im harten
Wettbewerb gilt:

Im Informationskapitalismus ist das Monopol nicht einfach eine schlaue
Methode der Profitmaximierung. Es ist die einzige Uberlebenschance ei-

ner Industrie (Mason 2016: 167).

Ubergeordnet kann man den Trend zur Monopolisierung zumindest
in einigen Branchen somit als notwendige Folge der allgegenwirtigen
Null-Grenzkosten auffassen.

Neben den bereits erwihnten Skalierungseffekten'* versuchen sich die-
se Monopole auch mit Netzwerkeffekten zu behaupten, die ich im Kapitel
zum Plattformkapitalismus noch ausfithren werde."# Thre darauf beruhen-
den Hegemonien sind allerdings alles andere als in Stein gemeifSelt, denn
ein weiteres Merkmal des digitalen Kapitalismus ist die Disruption, also
die Zerstdrung existierender Geschiftsmodelle. Dieses erklirte Ziel von zahl-
reichen Start-Ups basiert oftmals auf Risikokapital und ersehnt den nichsten
groflen Durchbruch (Christensen et al. 2011; Staab 2016: 44 f). Bei ihrer

141 — Uberwachungskapitalismus: 172
142 — Musik als Null-Grenzkosten-Okonomie: 163
143 — Plattformkapitalismus: 155
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Suche nach neuen digitalen Geschiftsideen hat sich ein fast schon idealty-
pischer Ablauf etabliert, bei dem das notwendige Kapital von den Interne-
triesen selbst oder von darauf spezialisierten Private Equity Gesellschaften
bereitgestellt wird. Mit dieser Liquiditdt ausgestattet wird der jeweilige Markt
durch ein Angebot eingenommen, das meist auf einem Freemium-Erlosmo-

dell basiert. Freemium verbindet die Worter »Free« und »Premium.

Free soll dabei die Existenz eines kostenlosen Basisdienstes zum Ausdruck
bringen, welcher von allen Nutzern genutzt werden kann. Premium be-
schreibt hingegen eine kostenpflichtige Premiumversion [...] (Wagner

2015: 7).

Beide Versionen konnen sich inhaltlich und funktional unterscheiden.
Das Ziel der Unternehmen ist es, zunichst viele Freemium-Userinnen und
-User iiber das kostenfreie Angebot zu gewinnen und dann méglichst viele
von ihnen in zahlende Premium-Kundinnen und -Kunden zu konvertie-
ren. Ob sich ein solches Geschiftsmodell jemals von alleine tragen wird,
ist bei vielen disruptiven Akteuren ungewiss. Gerade bei Musikstreaming-
diensten findet dieser Wechsel von der Free-Version in die Premiumversion
laut Thomas Michael Wagner in »geringem Ausmafi« statt (Wagner 2015:
145). Ein weiterer wichtiger Bestandteil des digitalen Kapitalismus ist es
daher auch, dass »eine dritte Partei die kostenlose Basisversion quersub-
ventionieren« (Wagner 2015: 15) kann, wodurch erneut Internetkonzerne
und Risikokapitalgeber ins Spiel kommen, die auf eine Uberschreitung des
Break-Even-Points wetten.

Ein Beispiel fiir solches Wirtschaften allein auf Grundlage zukiinftiger
Profite in der Musikbranche ist Spotify (Wagner 2015: 17). Die »Music as
a Service«-Plattform (Dorr 2012) ist mit ihrem Angebot zum Branchenpri-
mus in Sachen Musikstreaming avanciert: »Mit mehr als 6o Millionen zah-
lenden Nutzern hat der Streaming-Anbieter Spotify seine Rolle als Marke-
fithrer weiter ausgebaut« (FAZ 2017). Allerdings ist das Geschiftsmodell
nur teilweise rentabel. Spotify steigert zwar weiterhin den Umsatz und ging
Anfang 2018 an die Borse und doch schreibt der Dienst in den meisten

Quartalen Millionenverluste (HEISE 2017; Spiegel Online 2016a). Ohne
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finanzkriftige Investoren wie Goldman Sachs, TPG und Dragoneer konnte
sich der Dienst nicht gegen die groffe Konkurrenz behaupten (Schmiechen
2016; Tschmuck 2016b; Wikipedia 2017d). Gleiches gilt wohl fiir YouTube,
auch wenn dessen Zahlen von Google geheim gehalten werden. Die Video-
Plattform sei weiterhin nicht profitabel, heift es aus diversen Quellen, wo-
nach YouTube im Jahr 2015 zwar 70 Milliarden US-Dollar wert sei aber
weiterhin unprofitabel (Fortune 2015, 2016; Wall Steet Journal 2015). So
michtig die etablierten Plattformen als Intermediire ansonsten sind — ihre
Geschiftsmodelle und ihre Hegemonien sind und bleiben fragil. Daher
hielt Tarleton Gillespie bereits 2010 fest:

'The business of being a cultural intermediary is a complex and fragile one,
oriented as it is to at least three constituencies: end users, advertisers, and
professional content producers. This is where the discursive work is most
vital. Intermediaries like YouTube must present themselves strategically to
each of these audiences, carve out a role and a set of expectations that is
acceptable to each and also serves their own financial interests, while resol-

ving or at least eliding the contradictions between them (Gillespie 2010: 7).

Diese komplexen Situationen der Online-Plattformen sind es, die Inter-
netmonopole prinzipiell so schnell wieder verschwinden lassen kénnen
wie sie entstanden sind. Falsche Weichenstellungen kdnnen teils drastische
Auswirkungen nach sich ziehen. Beispielsweise ist Myspace, lange Zeit die
zentrale Online-Plattform fiir Musik, innerhalb weniger Jahre in der Be-
deutungslosigkeit verschwunden (Bloomberg 2011; The Guardian 2015a).
Zur Zeit des Verfassens dieser Arbeit wird auch dariiber spekuliert, ob der
verbreitete Streamingdienst Soundcloud noch lange existieren kann, weil
ihm die finanziellen Mittel auszugehen scheinen (Weiss 2017).

Die Verschmelzung von Finanzinvestoren mit Internetkonzernen und
ihren Musikstreaming-Plattformen zeigt somit ein michtiges aber zugleich
auch fragiles Bild des digitalen Kapitalismus. Die Tragweite dessen, was
ich hier nur im Ansatz skizzieren kann, ldsst sich bislang nur erahnen. Be-
merkenswert viele Autorinnen und Autoren versuchen aktuell mit neuen

Begriffen und Konzepten historische Zusammenhinge des digitalen Kapi-
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talismus zu analysieren. Die Digitalisierung wird von Schiller und Staab als
historische Entwicklung des Kapitalismus untersucht, die neuen Konsum
erzeugt, kontrolliert und effektiver monetarisiert als das noch im Fordis-
mus und auch im Post-Fordismus der Fall gewesen sei (Schiller 1999; Staab
2016). Im Denken des Neoliberalismus streben die Internetkonzerne dem-
nach konsequent nach Effizienz- und Gewinnsteigerungen. Beispielsweise
hat Theo Réhle (2010) ausfiihrlich anhand von Google als Suchmaschi-
nenbetreiber herausgearbeitet, dass Googles Macht und Arbeitsweisen im
Werbesystem »die vorerst effizienteste Losung fiir ein Dilemma des Mar-
ketings« (Réhle 2010: 235) darstellt. Auf dhnliche Weise beschreibt auch
der Soziologe Philipp Staab den digitalen Kapitalismus als eine mogliche
Lésung fiir die Frage nach der zukiinftigen Steigerung des Konsums:

Die digitale Rationalisierung der Konsumtion verspricht [...] einen neuen
Bearbeitungsmodus des Konsumtionsproblems und somit einen neuen
Wachstumspfad fiir die stagnierenden Okonomien der Gegenwart (Staab

2016: 38).

Zugleich warnt Staab aber beim Blick in die Zukunft vor zu viel Optimis-
mus: »Die Kreation supplementiren Konsums durch Digitalisierungspro-
zesse ist unwahrscheinlich« (Staab 2016: 122). Somit scheint es zumindest
denkbar zu sein, dass sich auch der Hype des digitalen Kapitalismus, dhn-
lich wie bei der Dotcom-Blase im Jahr 2000, »im nichsten 6konomischen
Crash« entladen konnte. Méglicherweise stellt der digitale Kapitalismus
aber auch den Beginn »einer neuen Phase wirtschaftlicher Prosperitit mit
breiten Profitierungsperspektiven fiir zahlreiche Menschen« dar (Staab
2016: 124). Das muss aktuell offenbleiben.

Wie jede Wirtschaftsordnung ist auch der digitale Kapitalismus durch-
zogen von Ideologien. Neben dem allgegenwirtigen Neoliberalismus steht
hinter dem digitalen Kapitalismus in den meisten Fillen die sogenannte
»kalifornische Ideologie« des Silicon Valleys (Barbrook/Cameron 1997;
Morozov 2013; Scholz 2015). Dabei werden 4 la Google und Facebook »mafi-
loser Technologieoptimismus, Geschiftssinn und iiberschwingliche Welt-

verbesserungsambitionen« (Staab 2016: 40) kombiniert mit einem Streben
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nach einer offeneren Welt. Googles Slogan »A better world, faster« (Google
2017) vertritt das beispielhaft. Die kalifornische Ideologie fungiert dabei
als grofles Framing, das digitale Geschiftsmodelle bestimmt und sich als
neue Norm etabliert hat. Wie ich zeigen werde, bedient sich auch YouTube
einer ganz dhnlichen Rhetorik. Dass Akteure mit derartigen Zielen auch
politisch aktiv werden, ist wenig {iberraschend. Beispielsweise ist Google
»increasingly vocal on a number of policy issues, including Net neutrality,
spectrum allocation, freedom of speech, and political transparency« (Gilles-
pie 2010: 10). Innerhalb der Musikwirtschaft macht der Musiker und Mu-
sikverleger Mark Chung besonders vehement auf diese politische Einflus-
snahme durch den Konzern aufmerksam. Google, so Chung, unterstiitze
Nichtregierungsorganisationen und Thinktanks, um politische und juristi-
sche Diskurse zu lenken und letztlich um seine Gewinne zu maximieren
(Chung 2012). Flankierend wird zudem die Wissenschaft finanziert, wie
etwa das Alexander von Humboldt Institut fiir Internet und Gesellschaft in
Berlin, das sich offiziell als unabhiingig bezeichnet (Humboldt-Universitit
zu Berlin 2011) und sich doch breiter 6ffentlicher Kritik als »Google-Uni«
ausgesetzt sicht (ZEIT ONLINE 2013). Tarleton Gillespie sicht auch in
anderen Auflerungen Googles, den politischen Opportunismus des Inter-
netriesen. Mal sind Googles Dienste »crucial to the unfettered circulation
of information«, mal spielt Google die eigene Rolle herunter »as merely an
intermediary, to limit their liability for their users” activity« (Gillespie 2010:
10). Google fordert Transparenz ein, aber selbst ist der Konzern intranspa-
rent und entzicht sich nach Maglichkeit der juristischen Haftung. Hinzu
kommt, dass die Internetkonzerne dafiir bekannt sind, wenig Steuern zu
zahlen (WELT 2016).

Die Macht, die Internetkonzerne in diesem digitalen Kapitalismus er-
langt haben, lisst sich nur erahnen. Uber die 6konomische Dimension der
Marktfithrer hinaus beeinflussen Internetkonzerne zunehmend politische,
wissenschaftliche, private und 6ffentliche Diskurse, setzen Regeln und kon-
trollieren die gesellschaftlichen Infrastrukturen der Sozialen Medien (Dol-

ata 2015, 2016). Das fiihrt zu immer mehr Kritik.
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4.2 Kritik am digitalen Kapitalismus

Mittlerweile gibt es eine Vielzahl von Autorinnen und Autoren, die sich
kritisch mit den Geschiftsmodellen des digitalen Kapitalismus befassen.
Ziel dieser Kritiken ist in vielen Fillen die Regulierung der Online-Kon-
zerne, um Missbrauch von Macht zu verhindern (Lobo 2017; Srnicek 2017:
127 fI.). Ein konkretes Beispiel fiir diese Bemithungen ist die Strafe von
2,42 Milliarden Euro, die EU-Kartellwichter im Juni 2017 gegen Google
verhingten, weil Google in seiner Suchmaschine eigene Shoppingdienste
bevorzugte (Spiegel Online 2017). Das zeigt beispielhaft, wie sich Regu-
lierungsmafinahmen umsetzen lassen. Zugleich verdeutlicht der enorme
Aufwand, den die EU jahrelang fiir dieses eine Verfahren gegen Google
betreiben musste, wie schwierig der Kampf gegen den Missbrauch von On-
line-Monopolstellungen mittlerweile ist. Mogliche Strategien der »Platt-
formregulierung als Teil der Intermedidrsregulierung« werden daher auch
in den Rechtswissenschaften intensiv diskutiert (Assion 2017). Weil diese
Regulierungen aber oft zahnlos bleiben, meinen Tim Wu (2010) oder Tim
O’Reilly, einer der Mitbegriinder des Web 2.0, dass wir uns an einem ge-
fihrlichen Punkt der Geschichte befinden:

The concentration of wealth and power in the hands of a global elite is
eroding the power and sovereignty of nation-states at the same time as
globe-spanning technology platforms are enabling algorithmic control of
firms, institutions, and societies, shaping what billions of people see and

understand and how the economic pie is divided (O’Reilly 2017).

Im Folgenden méchte ich daher ausgewihlte Ansitze erliutern, mit denen
Kritik am digitalen Kapitalismus geiibt und iiber Fragen der Regulierung
nachgedacht wird.

Uberwachungskapitalismus
Die Wirtschaftswissenschaftlerin Shoshana Zuboff (3sat 2014b; Zuboff
2015, 20163, 2016b) stellt mit ihrer Theorie des Uberwachungskapitalis—

mus die These auf, dass sich die 6konomische Macht der Internetkonzerne



C. Rahmung 173

vor allem in der Uberwachung und der dadurch entstehenden Kontrolle
manifestiere. Sie behauptet, dass die Konsumierenden zu »Sklaven« der In-

ternetkonzerne (Zuboff 2016b) geworden seien, und beschreibt die

currently institutionalizing logic of accumulation that produces hypersca-
le assemblages of objective and subjective data about individuals and their
habitats for the purposes of knowing, controlling, and modifying behavi-
or to produce new varieties of commodification, monetization, and con-

trol (Zuboff 2015: 85).

Wenn Google, so Zuboffs Behauptung, alle Suchanfragen kennt und weif3,
wann und wie lange einzelne Personen bei YouTube welche Musik héren,
dann kann Google zielgerichteter Werbung verkaufen und passendere Vor-
schlige machen, was Kundinnen und Kunden als nichstes tun kénnten.'+
Auf diese Weise funktioniert das Sammeln und Auswerten von nie zuvor
dagewesenen Datenmengen. Dass es sich bei Big Data um business as usual
handelt, zeigt sich, wenn der Global Head of Business Marketing von Spo-
tify, Jeff Rossi, ganz offen tiber die Vorteile spricht, die seiner Meinung nach
aus den gesammelten Datenmengen beim Musikstreaming gezogen werden
kénnen. Der folgende lingere Abschnitt seiner Keynote auf der Mumbrel-
laz6o-Konferenz im Juni 2016 gewihrt einen Einblick dahingehend, was

sich Spotify vom Uberwachen der Kundinnen und Kunden verspricht:

We need to think about data in a new and exciting way. [...] Data and
music can inform moods, mindsets and tribes better than any other me-
dia source. If I am feeling down, I listen to music in a certain way. [...]
Streaming services unlock a whole new data set that marketers need to
start thinking differently [...] People are accessing all of these things, all of
this content in real time that we can start to understand: Is there a correla-
tion between things that are happening in their life and what content they

are accessing and streaming. And we see it all the time. When the royal

144 Offenkundig ist ein Interesse der Konzerne, durch die Datenanalyse individuali-
sierte Preise ermitteln zu kénnen, die die Nutzerin oder der Nutzer noch bereit
wire zu zahlen, um maximale Erlose fiir Produkte erreichen zu kénnen.
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baby was born we saw spikes in songs with the name Charlotte in them.
We saw when Germany won the World Cup there was a spike in “We are
the Champions’ by Queen. [...] We start to collect all this data, aggregat-
ing it, and we are able to provide it to our partners — not just marketing

partner but label partners (Canning 2016; Ryan 2016).

Rossi erldutert weiter, dass Musik-Labels mit diesen Daten Markdliicken
identifizieren und Kiinstlerinnen und Kiinstler besser unterstiitzten kénn-
ten. Beispielsweise wurden auf der Basis von Spotify-Daten geeignete Orte
fur eine Konzerttour ermittelt. Auch das explizite Werbe-Targeting von
entsprechenden Fans einer Musikerin oder eines Musikers ist fiir Rossi eine
Maoglichkeit, die Daten zu nutzen. Besonders hilfreich sind anscheinend

die Namen von Playlists, die die Nutzerinnen und Nutzer selbst erstellen:

[...] we can actually see things like, how many people made playlists with
the word ‘shower’ in it. [...] You can see who's accessing, when they are ac-
cessing. [...] The content is one data point. The context is such a stronger

data point (Canning 2016; Ryan 2016).

Diese Daten, die durch das Musikstreaming gewonnen werden, fiihren in
einer solchen Logik zu aufregenden Méglichkeiten, weil sie Werbenden in
Echtzeit Kontextinformationen iiber die Musikhorenden liefern: »Ihre Ziel-
gruppe ist stindig erreichbar« (Spotify 2017) — egal ob beim Duschen, Jog-
gen oder Feiern. Was beim Héren von Radio und CDs noch nicht denkbar
war, ist somit in dieser ununterbrochenen Uberwachung und Vermarktung
zum Teil schon Realitit. Dieses Streben nach Daten-Akkumulation und de-
ren Auswertung fiihrt laut Zuboff zu einer Ungleichverteilung von Wissen
und Macht.*s Vergleichbare Beobachtungen hat Michel Foucault in seinem
Buch »Uberwachen und Strafen: Die Geburt des Gefingnisses« festgehalten
(Foucault 1991). Darin beschreibt er Uberwachungspraktiken in Gefingnis-
sen und der Gesellschaft, die sich wie in einem Panoptikum disziplinierend
auf die Subjekte auswirken. Dieser Logik folgend ist das Musikstreaming ein
besonders effektives Panoptikum der Uberwachung,

145 — Macht und Disziplinierung: 23, Wissen und Wahrheit: 25
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Weitergehend erkennt Zuboff in diesem Uberwachungskapitalismus
auch ein Muster der Rechtsverletzung, das sich bei Internetkonzernen
unter anderem beim Vorgehen von YouTube oder bei Google StreetView

wiederfindet. Laut Zuboff folge Google der Strategie,

to invade undefended individual and social territory until opposition is
encountered, at which point they can use their substantial resources to

defend at low cost what had already been taken (Zuboff 2015: 8s).

Diesem Kalkiil folgend startete YouTube in Deutschland zunichst ohne die
Rechte geklirt zu haben, weshalb die GEMA im Juli 2007 eine einstweili-
ge Verfiigung gegen YouTube erwirkte (GEMA 2007). Ahnliches wirft die
GEMA auch Spotify noch im Jahr 2017 vor (Abb. 14).

GEMA @
E‘ @gema_news v

TEMA

Das Prinzip ,,Urheberrechtsverletzungen jetzt
- Fragen spater” darf nicht als
Geschaftsmodell durchgehen. #Copyright
#Urheberrecht

Digital Music News @ @digitalmusicnws
Exclusive: Spotify Faces $365 Million In New Copyright Infringement Claims ow.ly
/tN4U30dJOAB

08:48 - 19. Juli 2017

3 Retweets 6 ,Geféllt mir*-Angaben 030 Q (Y
Qo1 1 3 (WA =

Abb. 14: Tweet der GEMA zu einer Klage gegen Spotify
(GEMA 2017q)

Ein weiteres Ziel dieser Hinauszogerung von Zahlungen ist es, die Tantie-
men méglichst gering zu halten. Im Falle von YouTube sind die tatsichli-
chen Tantiemen, die YouTube nach der Einigung mit der GEMA im Jahr
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2016 zahlt, nicht 6ffentlich einsehbar. Sie diirften jedoch als Resultat dieser
Strategie niedriger sein als von der GEMA anfangs gefordert. Im Ausland
etablierte YouTube ebenfalls intransparente und im Vergleich zu anderen
Streamingdiensten niedrige Streaming-Tantiemen von vermutlich etwa
o,0o11t US-$ pro Stream (Tschmuck 2015a). Zuboffs Argumentation fol-
gend konnte sich YouTube erst durch die anfinglichen Rechtsverletzungen
und die intransparenten Tantiemen seine Marktdominanz sichern. Einmal
als zentrale Video-Plattform etabliert war YouTube dann imstande, nied-
rige Tantiemen auszuhandeln und die aus der Uberwachung gewonnenen
Daten zum eigenen Vorteil zu nutzen, um so seine Stellung als grofte Vi-
deo-Plattform zu festigen.

Verteidigt wird das Sammeln von Daten meist mit dem Argument der
Verbesserung der Nutzungserfahrung. Die Anonymisierung der einzelnen
Profile der Nutzerinnen und Nutzer sorge zudem fiir den Datenschutz.
Da sich insbesondere letzteres jeglicher Kontrolle entzieht, wird der Schutz
der Privatsphire gegen privatwirtschaftliche Unternehmen und die staatli-
chen Geheimdienste zunehmend zu einem zentralen Thema freiheitsrecht-
licher Bewegungen. Fiir die Bildungswissenschaftler Markus Deimann und
Christian Friedrich ist das zentrale Problem: »Durch die Omniprisenz
von Daten bekommen Konzerne wie Google eine ungeheure Macht, die
keiner staatlichen/demokratischen Kontrolle unterliegt« (Deimann/Fried-
rich 2016). Zuboff bezeichnet diese neue datenbasierte Macht als »The Big
Other« (Zuboff 2015), denn es sind ganze Netzwerke der Uberwachung
entstanden, in denen Unternehmen digitales Tracking und Big Data an-
wenden, um zum Beispiel mit Cookies méglichst liickenlos Profile der
Nutzerinnen und Nutzer zu erstellen. Die Nutzerinnen und Nutzer selbst
bekommen davon in den meisten Fillen wenig mit (Christl/Spiekermann
2016) und so wirkt eine Macht im Sinne von Foucaults {iberwachendem

Panoptikum.

Plattformkapitalismus
Die Frage danach, wer diese von Zuboff beschriebene Uberwachung um-
setzt, fithre zwangsliufig zu den allgegenwirtigen Online-Plattformen. Au-

toren wie Lobo, Morozov, Seemann, Srnicek und Williams (Lobo 2014;
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Morozov 2015; Seemann 2015; Srnicek 2017; Srnicek/Williams 2015) spre-
chen daher vom Plattformkapitalismus. Thre Analysen heben hervor, dass
Plattformen die derzeit erfolgreichste Umsetzung des Kapitalismus im In-
ternet seien. Musikplattformen wie YouTube oder Spotify zielen darauf ab,
den Zugang zu und die Prozesse innerhalb ganzer internetbasierter Ge-
schiftsmodelle zu kontrollieren. Sie bringen als Intermediire die verschie-
denen Akteure, insbesondere Konsumierende, Werbende, Dienstleistende
und Produzierende auf neue Art und Weise zusammen (Srnicek 2017: 43).
Wie vielversprechend der Aufbau von Musikstreaming-Plattformen aus
okonomischer Sicht ist, zeigt die groffe Zahl an Anbietern, die versuchen
den Platzhirschen Spotify und YouTube Konkurrenz zu machen. So kam
auch »Aldi Musik« auf den Markt. Derlei Plattformen stellen die Infra-
struktur fir den beschriebenen Trend weg vom Besitz einer physischen
CD oder einer Musik-Datei hin zum internetbasierten Streaming der Mu-
sik bereit."*® Dieses Prinzip »access over ownership« ist Teil der Streaming
Economy. Einmal in Quasi-Monopolstellungen angekommen, versuchen
die Streaming-Plattformen die Spielregeln festzulegen und gleichzeitig die
gesammelten Daten der Nutzerinnen und Nutzer im Sinne von Zuboffs
Uberwachungskapitalismus' auszuwerten und zu nutzen, um sich so
Wettbewerbsvorteile gegeniiber Konkurrenten sichern zu kénnen. So stellt
beispielsweise Spotify auf der Basis der Daten der Nutzerinnen und Nutzer
wochentlich personalisierte Playlists zur Verfiigung, die Algorithmen pas-
send zum jeweiligen Musikgeschmack erstellen. Je mehr Daten gesammelt
werden, so die Absicht der Plattform, desto treffsicherer werden die Vor-
schlige und desto mehr Kundinnen und Kunden kénnen auf der Plattform
gehalten oder fiir die Plattform begeistert werden.

Je mehr Personen eine Plattform nutzen, desto stirker werden die
Netzwerkeffekte, die von ihr ausgehen; will heifSen, dass Nutzerinnen und
Nutzer eher zu den Plattformen gehen, bei denen viele ihrer Freundinnen
und Freunde sind, da sie dann besser iiber Kommentare oder iiber den

Neuigkeiten-Feed mit ihnen verbunden sind. Parallel versuchen die Platt-

146 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84
147 — Uberwachungskapitalismus: 172
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formen ihr Portfolio stindig auszuweiten, denn wer mehr Inhalte anbieten
kann, der kann Kundinnen und Kunden besser binden und an weitere
Daten gelangen. Laut Nick Srnicek haben Plattformen daher eine »natural
tendency towards monopolisation« (Srnicek 2017: 45), wie ich sie oben
bereits erwihnt habe.® Die Freemium-Geschiftsmodelle unterstiitzten die
Ausbreitung ebenso wie die kalifornische Ideologie, die teilweise Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler einnimmt, wenn etwa von einer »brilli-
ant future of platforms« (Parker et al. 2016) die Rede ist.

Anhand der Videoplattform YouTube, die von zentraler Bedeutung fiir
den Musikkonsum im Internet ist, lisst sich ein weiterer Mechanismen des
Plattformkapitalismus veranschaulichen: Die Etablierung neuer Branchen-
Standards. Als Start-Up wurde YouTube schon frith von Google aufgekauft
und zu einem werbefinanzierten Dienst ausgebaut. Da bei YouTube im Ge-
gensatz zu Spotify alle Nutzerinnen und Nutzer Videos als User-Generated
Content beziechungsweise User-Uploaded Content® verdffentlichen kon-
nen, entwickelte der Dienst sein Content-ID-System (YouTube 2016). Da-
hinter steht ein Algorithmus, der Musik analysieren und vergleichen kann
und damit den Rechteinhaberinnen und Rechteinhabern ermégliche, ihre
Rechte automatisiert umzusetzen. Sie konnen entscheiden, ob ihre Musik,
wenn sie von einer Nutzerin oder einem Nutzer hochgeladen wird, direke
geblocke, frei zuginglich oder per Werbung monetarisiert werden soll.
Aufgrund der Gréfle YouTubes, wurde damit eine neue Norm gesetzt, wie
Urheberrechtsschutz und Lizenzierung im Umgang mit diesen Inhalten
funktionieren sollten. Beworben wird das Content-ID-System von YouTu-
be gegeniiber der GEMA als Win-Win-Situation fiir alle Akteure.”® Darin
zeigt sich, wie Lawrence Lessig mit seiner These »Code is Law« (Lessig
2006) rechtbehalten sollte: Algorithmen und programmierte Plattformen
entscheiden dariiber, wie das Urheberrecht im Internet ausgestaltet wird,
wobei das Ausgestalten eher Richtung geschlossenes als Richtung offenes
System tendiert. Plattformen wie YouTube entscheiden mit derartigen Al-

gorithmen immer intransparenter dariiber, wie das Urheberrecht in Code

148 — Digitaler Kapitalismus: 165
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umgesetzt wird. Zusitzlich wird andersherum mittels Lobbyarbeit das Ur-
heberrecht selbst so angepasst, wie es die Internetkonzerne mit ihrem Code
vorleben. So klingt eine Pressemitteilung der Europiischen Kommission

fast schon wie YouTubes eigene Erklirung des Content-ID-Systems:

Plattformen [wie YouTube, Anm. Stade] sollen verpflichtet werden, wirk-
same Mittel wie Technologien zur automatischen Erkennung von Liedern
oder audiovisuellen Werken einzusetzen, die ihnen von Rechteinhabern
genannt wurden und deren Nutzung von diesen genehmigt wurde oder

die diese entfernt haben méchten (Europiische Kommission 2016).

Auch in den Jahren 2018 und 2020 sind diese Fragen weiterhin relevant,
wie sich in der Diskussion um die Upload-Filter zeigt (Driicke/Déhl 2018;
Schieb 2020).

In der Auseinandersetzung iiber die Vergiitung beim Musikstreaming
zeigt sich aber noch eine weitere Facette des Plattformkapitalismus: Das
Out-Sourcing von Arbeitenden. Konsequent zu Ende gedacht, lagern Spo-
tify und YouTube die Produktion von Musik aus und lassen die Musik-
schaffenden unter teils prekiren Verhilenissen fiir sich arbeiten wihrend
die Plattformen nur die Infrastrukturen bereitstellen. Matteo Pasquinelli
bezeichnet das als »digitalen Neofeudalismus«.” YouTube verteidigt diese
Sicht, indem es sich selbst als Host-Provider und nicht als Content-Provi-
der betrachtet (YOUTUBE-LATRACHE-03-12).5* Das ist der Versuch, die
rechtliche Verantwortung bei Urheberrechtsverletzung vorrangig bei den
Nutzerinnern und Nutzern abzulagern, die den jeweiligen Song hochla-
den. Fiir YouTube wire es demnach der Idealfall, wenn die Plattform nur
in geringem MafSe an den Produktionskosten fiir die Inhalte beteiligt und
nicht fiir potentielle Rechtsverletzungen haftbar wire. Beides wire in die-
sem Sinne outgesourct an die Arbeitenden. Dieser Linie folgend versuchen
sich die Musikstreamingdienste als neutrale Plattformen im Diskurs zu po-

sitionieren. Tarleton Gillespie weist daher auf die »Politics of Platforms«

151 — Regulierung des digitalen Kapitalismus: 192
152 — Das digitale Dilemma: 138
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hin und untersucht in seinem gleichnamigen Artikel, wie YouTube den
Begriff Plattform nutzt, um den eigenen »open, neutral, egalitarian, and
progressive support for activity« (Gillespie 2010: 6) 6ffentlich zu beanspru-
chen. Die Selbstbezeichnung als Plattform habe fiir YouTube eine wichtige

diskursive Funktion:

It positions YouTube as a facilitator that does not pick favorites, with no
ulterior motive other than to make available this tidal wave of user-gene-

rated content (Gillespie 2010: 12).

YouTube bezieht sich in den Diskursen zu den GEMA-Sperrtafeln auf
diese Argumentation, man biete eine neutrale Infrastruktur-Plattform als
Host-Provider an.** Insgesamt stellt YouTube eine besondere Form des
Plattformkapitalismus dar, weil der Konzern versucht sowohl User-Gene-
rated als auch professionellen Content zu hosten: »YouTube is top-down,
bottom-up, and all points in-between« (Harvey 2014). Das hochautoma-
tisierte Erkennungssystem Content-ID ermdglicht den bereits erwihnten
Spagat der »hybrid economies« (Lessig 2008) zwischen einer offenen In-
frastruktur, die von allen genutzt werden kann um Inhalte zu publizieren,
und einer professionellen Infrastruktur, die es effektiv ermoglicht mit Ur-

heberrechtsverletzungen umzugehen (Gillespie 2010: 13). Laut Gillespie,

153 Ein dhnliches Begriffsmonster ist die ,Sharing Economy’. Dazu meint z.B. Sascha
Lobo: »,Sharing—C)konomie’ ist ein verschleierndes Paradoxon, denn das ur-
spriingliche Verstindnis des Wortes ,Teilen’ (Sharing) hat gerade nichts mit Geld
zu tun« (Lobo 2014). Dass es sich bei der Sharing Economy (Belk 2013; John
2016; Peitz/Schwalbe 2016) eben nur selten um ein altruistisches Teilen handelt,
ist schnell ersichtlich, wenn man sich die regelrecht explodierenden Umsitze der
Sharing-Economy-Plattformen AirBnB oder Uber anschaut. Auch Crowdfunding-
oder Streaming-Plattform regeln Angebot und Nachfrage neu und verdienen daran
mit. Sascha Lobo ordnet die Sharing Economy folgerichtig zum Grof§teil unter
den Plattformkapitalismus ein, weil Plattformen das Sharing zunehmend als Marke
entdecken. Wenn von der Sharing Economy die Rede ist, hat das mit kostenfreiem
Teilen im engeren Sinne, wie es durchaus auch praktiziert wird, in den meisten
Fillen nicht mehr viel zu tun. Hier geschicht in weiten Teilen nur noch ékonomi-
siertes Teilen.

154 — Content oder Host?: 258
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bezeichnet sich YouTube ganz bewusst als Plattform, um technologisch,
okonomisch und diskursiv in alle Richtungen offen und attraktiv zu blei-
ben. Aus gesellschaftlicher Perspektive hile er daher den Begriff Plattform

fiir problematisch:

We do not have a sufficiently precise language for attending to these kinds
of interventions and their consequences. And the discourse of the ‘plat-
form’ works against us developing such precision, offering as it does a
comforting sense of technical neutrality and progressive openness (Gil-

lespie 2010: 13).

Auch Eric Harvey meint, dass YouTube und andere Dienste die Begriffe
Plattform oder auch Cloud als strategische PR nutzten. Fiir ihn dienen die
Begriffe als linguistische Verschleierung davon, dass die eigene Musik der
Nutzerinnen und Nutzer auf Serverfarmen gespeichert und ihre Musiknut-
zung nur unter langen AGBs, den Allgemeinen Geschiftsbedingungen, er-
laubt sei (Harvey 2014). In einem spiteren Aufsatz weitet Gillespie die hier
anklingende Problematik auf einen anderen Punke aus. Er betont aus Sicht
der Userinnen und User der Plattformen, wie Algorithmen offentliche Dis-

kurse beeinflussen konnen. Algorithmische Prozesse

[...] are largely unavailable to us. Their procedures are unavoidably se-
lective, emphasizing some information and discarding others, and the
choices may be consequential. There is the distinct possibility of error,
bias, manipulation, laziness, commercial or political influence, or system-

ic failures (Gillespie 2012: 25).

Auch fiir Alexander Peukert stehen derlei »hierarchisch strukturierte On-
line-Plattform [...] quer zur Grundstrukeur des Netzes« (Peukert 2013b: ).
Aufgrund der Macht, die solche Plattformen besitzen und ausiiben, kommt
Nick Srnicek zu dem Schluss: »Far from being mere owners of information,
these companies are becoming owners of the infrastructure of society« (St-
nicek 2017: 92). Zugespitzt: Google ist die Suchmaschine, Facebook samt
Instagram und WhatsApp sind die Orte der Kommunikation, Amazon
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und Alibaba die Warenhindler, YouTube die Video-Plattform und Spotify
der Musikstreaming-Dienst. Alle sind jedoch nur vermeintlich die offenen

Plattformen, fiir die sie sich ausgeben.

Regulierung des digitalen Kapitalismus

Wie nun schon mehrfach erwihnt fithren sinkende Grenzkosten dazu, dass
Musikhérende immer weniger fiir Musik zahlen miissen. Auf der anderen
Seite der Musikstreaming-Medaille kommt dadurch bei den Urheberinnen
und Urhebern und den Musikerinnen und Musikern pro Stream nur ein
Bruchteil von Cent-Betrdgen an. Fiir die Kreativen stellt eine Null-Grenz-
kosten-Okonomie somit eine ernsthafte Herausforderung dar, vergleichbar
mit der digitalisierten Automatisierung von niedrig-qualifizierter Arbeit in
der Industrie. Der Philosoph und Medientheoretiker Matteo Pasquinelli
hat daher den Begriff des »Digitaler Neofeudalismus« geprigt, um jene

neuen Formen digitaler Ausbeutung anzusprechen:

Network society is not horizontal but polarised. An example. The dig-
ital changed the world of music in quite a neofeudal way. Peer-to-peer
networks affected both the big names of music industry and the glorious
underground, both. The digital made the music scene more competitive
and polarised, only few names can survive a market with no more sales
of records. The outcome scenario is an opposition between the few stars
selected by media corporations and a multitude of musicians forced to a
local economy of concerts, to a performance-based economy. This pyra-
mid is quite polarised, clearly more squeezed in the middle than a decade

ago (Pasquinelli 2010).

Im Bild des Feudalismus bleibend zeichnet sich Pasquinellis digitaler Neo-

feudalismus aus durch

the polarised scenario where few landlords own the whole infrastructure
of communication (hardware layer, protocol layer, meta-data layer, social
network layer) and face a multitude of cognitive workers forced to ‘cre-

ativity’ (Pasquinelli 2010).
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Pasquinelli zieht mit dieser Einschitzung einen historischen Vergleich,
der zunichst radikal erscheinen mag. Auf den YouTube-GEMA-Diskurs
trifft dieses Bild meiner Meinung nach aber zu: YouTube ist der michtige
Groflgrundbesitzer und die Musikschaffenden sind die geringverdienen-
den, kreativen Arbeitskrifte, wobei letztere immerhin von der GEMA als
Interessenvertretung vertreten werden.

Dieses zugespitzte Missverhiltnis zeigt sich auch in anderen Branchen
und wirft die Frage nach mehr Regulierung auf. Beispielsweise fordern Zei-
tungverlage mithilfe des Leistungsschutzrechts eine finanzielle Beteiligung
an den Gewinnen von Nachrichtenaggregatoren wie Google wihrend Fa-
cebooks niedrige Datenschutzstandards kritisiert werden. Amazon wird vor-
geworfen, die Buchbranche zu bedrohen. Auflerdem werden Konzernen wie
Amazon oder auch Uber neofeudale Rahmenbedingungen vorgehalten, in
denen die Arbeitenden nicht auf Gewerkschaften zuriickgreifen konnen und
wenig Absicherung fiir das Alter und ihre Gesundheit erhalten. Uber wird
dariiber hinaus verantwortlich gemacht, die Taxi-Branche zu gefihrden, und
nicht zuletzt fordert AirBnB die Hotelbranche heraus. Diese Schlaglichter
zeigen, wie die neuen Geschiftsmodelle des Plactform- und Uberwachungs—

kapitalismus”®

etablierte Wirtschaftsakteure in Frage stellen und auch die
herrschenden Arbeitsverhiltnisse verandern. Allen Fillen ist dabei gemein,
dass die Vertreterinnen und Vertreter der alten Geschiftsmodelle versuchen,
die neuen Akteure mithilfe von Regulierungen einzuschrinken oder zumin-
dest an den generierten Umsitzen beteiligt zu werden. Aber auch auf der
politischen Ebene der EU wird vermehrt versucht, die Plattformen zu regu-
lieren, um einen gerechten Markt zu gewihrleisten, in dem die Monopolisten
ihre Marktdominanz nicht zu stark zum eigenen Vorteil ausnutzen.

Fiir Joshua Green, Henry Jenkins und Martin Zeilinger sieht ein fai-
rer Markt anders aus als der Plattform- und Uberwachungskapitalismus.
Sie fordern eine moralische Okonomie, die auf Gerechtigkeit und Nach-
haltigkeit abzielt, wie es bereits in den 1970ern von Edward P. Thompson
(1971) angedacht wurde (Green/Jenkins 2009; Zeilinger 2013). In diesem

Sinne tritt beispielsweise die Fair-Trade-Music-Organisation ein fiir einen

156 — Kritik am digitalen Kapitalismus: 172
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»transparent, sustainable and ethical way, thereby allowing consumers and
creators to join hands in supporting equitable music business practices« (Fair
Trade Music International 2017). Sie fordert mithilfe eines Zertifikats und
auf Grundlage einer wissenschaftlichen Studie (Lalonde 2014) mehr Nach-
haltigkeit und Gerechtigkeit im Musikbusiness ein. Was allerdings ist fair
und was nachhaltig? Dariiber gibt es unterschiedliche Ansichten. Wie oben
bereits ausgefiihrt, behauptet die Musikindustrie, dass Streamingdienste mit
dem vorgestellten Play-Fair-Siegel” gerecht vergiiten wiirden. Aus Sicht des
Fair-Trade-Music-Zertifikats und aus der Perspektive anderer Urheberinnen
und Urheber handelt es sich bei den Musikstreaming-Plattformen aber nicht
um nachhaltige Geschiftsmodelle. Der Value-Gap wird beanstandet, den
ich ebenfalls bereits in der Rahmung zur Musikwirtschaft ausgefithre habe.*
Diejenigen, die den Value-Gap beklagen, versuchen eine Position zu stirken,
die auf die Regulierung des digitalen Kapitalismus in den Kreativbranchen
abzielt. Die hohen Einnahmen der Online-Konzerne stiinden demnach im
Widerspruch zu den sinkenden Einnahmen bei den Musikschaffenden. Der
YouTube-GEMA-Diskurs ist somit Teil dieser Auseinandersetzungen.

4.3  Netzwerkalternativen zum digitalen Kapitalismus

Der digitale Wandel bringt fiir die Okonomie der Musikbranche also eine
Ambivalenz mit sich. Neue technische Méglichkeiten eines Uberwachungs-
und Plattformkapitalismus fithren zu grofSen Machtunterschieden. Doch
die Digitalisierung, und das macht die Thematik so spannend, ermoglicht
gleichzeitig auch kontrire Formen gesellschaftlicher und kultureller Teilha-
be, die jenseits von kapitalistischer Akkumulation funktionieren. Manche
reden gar von einer Netzwerk-Kultur (Varnelis 2010). Wie sehen solche
netzwerkartigen Strukturen aus und welche gesellschaftlichen Potentiale
werden damit verbunden? Ich méchte an dieser Stelle keineswegs in sozi-

alromantische Utopien verfallen, wie es viele der Autorinnen und Autoren

157 —MafSnahmen der Musikindustrie: 100
158 — Der Value-Gap unter neuen Monopolen: 117
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tun. Bei den beschriebenen Ansitzen handelt es sich eher um Visionen, die
auf aktuellen Beobachtungen beruhen, als um wissenschaftlich begriindete
Vorhersagen. Allerdings halte ich es fiir wichtig, festzuhalten, welche An-
zeichen es derzeit fiir alternative Wirtschaftsordnungen gibt, weil auch sie

einen erheblichen Einfluss auf die musikbezogenen Diskurse haben.

Commons und Allmende

Das Internet, das immer mehr durch das Internet der Dinge erginzt wird,
bietet fiir Paul Mason (2016) und Jeremy Rifkin (2014) die Méglichkeit, stir-
ker auf das Kollektiv zu setzen. In Netzwerken organisierte Gemeinschaften
kénnten die Produktion fiir die Allmende, die Commons, in den Fokus neh-
men und damit soziale Alternativen zur von den Internetkonzernen domi-
nierten Okonomie aufbauen. Damit lief3e sich ihrer Meinung nach das Po-
tential der Null-Grenzkosten in eine andere Richtung lenken. Als Beispiele
dafiir, wie Netzwerke heute schon alternative Wirtschaftsordnungen etablie-
ren, nennen beide Autoren die Wikipedia, unter Creative Commons lizen-
zierte Musik oder die OpenSource-Bewegung, die mit Linux'®® weite Teile
der Betriebssysteme als nicht-kommerzielle Markeprodukte entwickelt hat.
Fiir Mason und Rifkin sind das bereits Anzeichen fiir gesamtgesellschaftliche
Umbriiche, Mason nennt seine Vision Postkapitalismus (Mason 2016)*°,
Rifkin spricht von der bereits erliuterten Null-Grenzkosten-Gesellschaft
(Rifkin 2014). Zwar versuchten die Content-Industrien noch an ihren alten
Geschiftsmodellen festzuhalten indem sie ihre Eigentumsrechte vehement
verteidigten, allerdings habe das fiir Mason keine Zukunft. Er begriindet

seine Theorie des Postkapitalismus folgendermaf3en:

Wenn eine freie Markewirtschaft mit strengen Regeln zum geistigen Ei-

gentum dazu fithrt, dass Informationen ungeniigend genutzt werden,

159 Als ein weiteres OpenSource-Projekt zeigt das Betriebssystem Android hingegen,
wie Google die Versionen des offenen Betriebssystems verbreiten und zugleich
cine eigene okonomische Inwertsetzung der Commons umsetzen kann.

160 Masons Buch wird viel diskutiert und auch kritisiert. Marxisten kritisieren ihn
(Fuchs 2016), Okonomen kritisieren Masons eklektische Auswahl an Daten
(Mullin 2015; Runciman 20r5).
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kann im Umkehrschluss ein Wirtschaftssystem, in dem Informationen
optimal genutzt werden, unter den Bedingungen des freien Marktes und

der unantastbaren Eigentumsrechte nicht gedeihen (Mason 2016: 183).

Eine solche optimale Nutzung von Daten und Informationen kann, so
Rifkins und Masons These, nur in offenen Netzwerkstrukturen erzielt wer-
den, weil kapitalistische Wirtschaftsweisen auf Eigentum und damit auf
kiinstliche Verknappungen setzen. In solchen Momenten, die eine sozial
gerechtere Gesellschaft in kollektiven Netzwerkstrukturen herbei sehnen
(Mason 2016: 192), wird der Idealismus deutlich, der bei Rifkin, Mason
und anderen kapitalismuskritischen Vordenkern mitschwingt. Sie stehen
dabei oft in der Tradition eines (Neo-)Marxismus. Was sie meiner Meinung
nach iibersehen ist, dass Strukturen wie Creative Commons und Wikipedia
durchaus interne Probleme aufweisen. Commons-basierte Netzwerkstruk-
turen abseits des Marktes machen eben nicht automatisch eine Gesellschaft
gerechter, weil auch dort Macht- und Verteilungsanspriiche bestehen. Wer
kann es sich leisten, Musik frei zur Verfiigung zu stellen? Wie kann die
Dominanz weniger, weifSer Midnner auf Wikipedia durchbrochen werden?
Wie profitieren Internetkonzerne von den freien Inhalten? Wenngleich si-
cherlich viele Potentiale in Commons-Strukturen stecken, so sollte das in
meinen Augen nicht zu einer Verklirung fithren. In Zeiten eines allmichti-
gen digitalen Kapitalismus das Ende des Kapitalismus zu postulieren, halte
ich daher fiir eine problematische These. Gleichwohl sehe ich wie Mason

und Rifkin auch in vielen Bereichen grofie Potentiale in den Commons

und der Allmende.'®

Platform Cooperativism

Bei der konkreten Umsetzung des Anspruchs einer fairen und nachhalti-
gen Musikbranche schwebt der Musikerin Astra Taylor (Taylor 2014) die
Idee einer »People’s platforms« vor, von der sie sich die gerechte Verteilung
der Musikstreaming-Einnahmen verspricht. Sie fordert Konsumierende

und Kreative dazu auf, eigene, kollektive Plattformen und Netzwerke auf-

161 — Autobiographisches: 55
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zubauen, um damit die Hoheit tiber die eigenen Daten zuriickzuerlangen
und sich dem Diktat der Konzernmonopole zu entziehen. Sie hat im Zuge
dessen den Ausdruck »serfing the web« geprigt, weil »somebody’s got a mas-
sive financial interest in free, and it’s not the people uploading footage of
kittens to Vimeo« (Taylor 2009). Damit setzt sie einen Akzent hin zu einer
moralischen Okonomie. Trebor Scholz fithrt solche Gedanken weiter und
formuliert den Ansatz »Platform Cooperativism« (Scholz 2016), bei dem
die Plattformen im Besitz von Genossenschaften oder staatlichen Institutio-
nen sind. Solche Plattformen wiirden dafiir sorgen, dass mehr Geld bei den
Musikschaffenden ankime und weniger bei Konzernen. Jeremy Rifkin sicht
in solchen auf das tatsichlich gemeinschaftliche Teilen ausgelegten Platt-
formen einen zukunftsweisenden Bestandteil einer gerechter digitalisierten
Okonomie (Rifkin 2014). Dahinter steht fiir beide der Gedanke einer Post-
Ownership Economy, die sich um das effiziente und kollektive Teilen dreht
und in der Dinge nicht mehr besessen sondern geteilt werden — egal ob

digital oder analog und auch beim Musikstreaming:

'The Berlin-based Resonate is a cooperative streaming music system owned
by the people who use it. In Resonate, users stream a song until they own
it. The first time they play a song, it costs 0.002 cents, the second time
0.004 cents, and by the 4th or sth play, they connect with it; and eventu-

ally they will own it (Scholz 2016: 16).

Resonate zeige beispielhaft, wie eine solche Plattform-Genossenschaft aus-
sehen konne (Resonate 2017). Die Genossenschaft dahinter verspricht ein
»radically different listening model« und ein »commitment to fair payments
for artists.« Fiir Kreative und Musikhorende sollen dabei mehr Transparenz
und direktere Geldfliisse herausspringen, weil dank der eingesetzten Block-
chain-Technologie kein gewinnorientiertes Unternehmen im Hintergrund
solcher genossenschaftlichen Strukturen stehen konne. Scholz und die
Griinder von Resonate sehen in solchen Genossenschaften die Méoglich-
keit, die Ausbeutung kreativer Arbeit in Zukunft zu verhindern. Gegen-
tiber solchen Kooperativen wird allerdings auch Skepsis dahingehend gedu-

Bert, dass die Genossenschaften keine mit den Konzernen vergleichbaren
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Investitionen titigen konnten. Nick Srnicek fasst das so zusammen: »[TThe
monopolistic nature of platforms, the dominance of network effects, and
the vast resources behind these companies« bedeuten fiir ihn, dass »[e]ven
if all that software would be made open-source, a platform like Facebook
would still have the weight of its existing data, network effects, and finan-
cial resources to fight off any coop arrival« (Srnicek 2017: 127). Resonate
muss also zeigen, ob der Musikstreaming-Dienst eine tatsichliche Alter-
native im Musikbereich etablieren und die Musikschaffenden tatsichlich

besser entlohnen kann.

Anarchie und Anti-Copyright

Weitaus radikaler sind die Forderungen einer Bewegung, die sich unter Na-
men wie »Infoanarchism« oder »Anti-Copyright« sammelt und intellektuell
zum Beispiel von Eben Moglen vertreten wird, der den anarchistischen
Triumph der freien Software iiber das Copyright erklirt hat (Moglen 1999).
Von besonderer Relevanz fiir die Musikbranche war das bereits erliuterte
Filesharing. Ich bezeichne Filesharing als anarchische Formen des Netzwer-
kes, weil sich der Rechtsbruch und die Ablehnung von Kontrolle in diesen
Netzwerken Bahn brechen. Auch hier werden digitale Netzwerk-Potentiale
genutzt, um Musik und andere kulturelle und kommunikative Giiter mog-
lichst effektiv zu nutzen. Allerdings werden dabei urheberrechtliche Ein-
schrinkungen klar ignoriert. Das bereits mehrfach erwihnte Beispiel Nap-
ster zeigt, welche politischen und soziookonomischen Konsequenzen eine
relativ einfache Filesharing-Infrastruktur zum Verbreiten von Musik nach
sich zog und die Marke- und Preismechanismen fiir Musik herausforderte.
Die Null-Grenzkosten'®* erméglichten voriibergehend Strukturen, die das
kapitalistische System der Musikbranche stark bedringten. Peer-to-Peer-
Kollektive wie Napster & Co. machten Musik damit zumindest zeitweise
nahezu gemeinfrei.'

Neben dem erklirten Ziel des freien Flusses von Informationen ist die

Anonymitit ein zentrales Anliegen derartiger Bewegungen. Schlagworte

162 — Musik als Null-Grenzkosten-Okonomie: 163
163 — Napster 6ffnet die Biichse der Pandora: 92
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wie »Darknet« oder »Verschliisselung« zeigen, dass Fragen der Anonymitit
im Internet zunechmend auch fiir die Offentlichkeit relevanter werden, so-
bald es um die Durchsetzung von Rechten geht — sei es gegen Kinderpor-
nografie, Hackerangriffe oder eben Urheberrechtsverletzungen. Aber auch
die wachsende Uberwachung durch Unternehmen und Staaten sowie das
Sammeln von Daten werfen die Frage auf, wie anonym oder tiberwacht®
wir uns im Internet bewegen kénnen und diirfen. Das anonyme und nicht
klar abgrenzbare Kollektiv »Anonymous« hat sich medial besonders in den
Vordergrund gespielt, indem es durch gezielte Aktionen auf sich aufmerk-
sam machte. So verdffentlichte Anonymous personliche Daten der Un-
terzeichnerinnen und Unterzeichner der Unterschriftenaktion »Wir sind
die Urheber« (Siidddeutsche Zeitung 2012) oder legte die GEMA-Webseite
zeitweise lahm (Stiddeutsche Zeitung 2011b). Die Zielsetzung solcher Ak-
tionen ist meist ungewiss. Sie stellt eine Form der politischen Einflussnah-
me dar, die Immaterialgiiterrechte ablehnt. Eine andere Strategie verfolgt
»The Pirate Bay« als Filesharing-Plattform und -Index. Unter dem bereits
diskutierten Label der Piraten wird hier das Prinzip des Filesharings als mo-
ralisch legitimes Mittel proklamiert, um urheberrechtlich geschiitzte Werke
zu teilen.'” Die digitalen Moglichkeiten miissten genutzt werden, um den
freien Zugang zu Informationen zu gewihrleisten.

Letztlich steht auch die Abschaffung des Urheberrechts zur Debatte,
das nur scheinbar natiirlich ist.*® Beispielsweise forderte der Blogger Mi-
chael Seemann eine ersatzlose Streichung des Urheberrechtsgesetzes (See-
mann 2012). Aber auch Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler bringen
sich mit der Forderung einer Abschaffung des Urheberrechts in den Dis-
kurs ein. So vertreten die Politikwissenschaftlerin Mareike van Schijndel
und der Politikwissenschaftler Joost Smiers die Meinung, dass die Abschaf-
fung des Copyrights eine denkbare Losung fiir viele Probleme rund um
geistige Eigentumsrechte darstellen kénnte (van Schijndel/Smiers 2012).
Sie nennen ihr Buch dabei bewusst eine Streitschrift, weil auch sie die

unabsehbaren Auswirkungen einer solchen Mafinahme nicht abschitzen

164 — Uberwachungskapitalismus: 172
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und viele Fragen zum urheberrechtslosen Einkommen der Urheberinnen
und Urheber sowie der Verwertenden nicht beantworten kénnen. In die
gleiche Richtung zielen fluide Bewegung wie »Infoanarchism« (Wikipedia
2017b) oder »Anti-Copyright« (Wikipedia 2017¢). Sie legen die vieldeutige
Aussage »Information wants to be free« (Clarke 2000) so aus, dass Infor-
mationen und Wissen nicht mit Eigentumsrechten eingeschrinkt werden
diirften. Eine ihrer Begriindungen ist, dass Immaterialgiiterrechte, sei es in
Form von Urheberrechten, Patenten oder ZensurmafSnahmen, zu wachsen-
den Ungerechtigkeiten und digitalen Problemen fiihrten. Eigentumsrechte
werden von diesen Bewegungen daher generell abgelehnt. Patrick Burkardt
hat dies im Kontext der Musikwirtschaft in seinem Buch »Music and Cy-
berliberties« (Burkart 2010) ausfiihrlicher untersucht.

Es gibt noch zahlreiche weitere Positionen, die in eine dhnliche Rich-
tung zielen."” Auch wenn solche radikalen Positionierungen der Anarchie,
der Piraten oder der kompletten Abschaffung des Urheberrechts nicht im
Zentrum des Diskurses stehen, ist ihre Rolle als Pol fiir die Diskurse nicht
zu unterschitzen. Die extreme Position riickt reformistische Positionen ins
scheinbar gemifligte Zentrum der Auseinandersetzung und macht Dinge
sagbar, die frither einem Tabubruch gleichkamen. Die Abschaffung des Ur-
heberrechts existiert als eine legitime Position im Diskurs. Anonyme Kol-
lektive oder Filesharing-Plattformen bieten wie beschrieben Widerstands-
und Identifikationsméglichkeiten.”® Eine dazu passende Identifikation als
»illegale Fans« liefert der gleichnamige Song der Band Deichkind, den ich

noch ausfiihrlich analysieren werde.'

167 Weitere sind beispielsweise von Andrew Keen (20152, 2015b) oder Evgeny
Morozov (2013, 2015), die in ihren Biichern die aktuellen Entwicklungen des
digitalen Kapitalismus deutlich kritisieren und Alternativen vorschlagen.
Internetpioniere wie Jason Lanier (2014) stellen basierend auf solchen Kritiken
Netzwerk-Visionen auf, etwa von Mikrozahlungen bei jeder Datenerhebung.
Auch der fully-automated luxury communism’ stellt eine extremere Vision dar,
die basierend auf den technischen Entwicklungen, die mit der Digitalisierung
einhergehen, eine neue Form des Kommunismus prophezeit (The Guardian
2015b). Die Liste liefle sich noch fortfiihren.

168 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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5. Zusammenfassung

Zunichst habe ich in diesem Kapitel historische Diskurskoalitionen
verfolgt, die sich mit Verwertungsgesellschaften, Musik-Labels oder den
Tonbandamateuren immer wieder aktualisiert haben. Viele der heute be-
stehenden Positionen und Koalitionen sowie diskursive Ereignisse weisen
historische Vorldufer auf und in der Vergangenheit gab es bereits dhnliche
Konflikte wie heute. Im Anschluss daran konnte ich zeigen, wie die Digita-
lisierung mit ihrem Ende der Verknappung die Musikwirtschaft zu Beginn
des 21. Jahrhunderts vor tiefgreifende Herausforderungen gestellt hat. Mit-
hilfe von Napster und weiteren P2P-Filesharingdienste konnten Userinnen
und User Musik nahezu kostenfrei verbreiten. Wo zu Beginn der Digita-
lisierung noch konservative Reaktionen die Musikwirtschaft dominierten,
die durch Uberwachung, Kontrolle und repressive juristische Mafinahmen
wie Abmahnungen gekennzeichnet waren, existieren heute unterschiedli-
che digitale Geschiftsmodelle parallel zueinander und es gibt zahlreiche
legale Online-Plattformen, mit denen Musik online legal konsumiert
werden kann. Insbesondere das Musikstreaming hat die Musikwirtschaft
in den letzten Jahren verindert. Nach Zeiten der vermeintlichen »Krise«
verzeichnet die Branche mittlerweile wieder wachsende Zahlen, allerdings
entstehen dadurch neue Abhingigkeiten von Onlinekonzernen und viele
Akteure klagen weiterhin {iber zu geringe Einnahmen im Value-Gap.
Danach konnte ich grundlegende Probleme, die das Urheberrecht mit
der Digitalisierung von Musik hat, aufzeigen und erliutern. Ob Gesetze-
sinderungen oder neu interpretierende Rechtsprechungen das Urheber-
recht ins digitale Zeitalter leiten, bleibt abzuwarten. Die grofle Frage, an
der sich die Urheberrechtsdiskussion abarbeitet, lautet, wie Urheberinnen
und Urheber mit digitaler Musik noch Geld verdienen kénnen und wel-
ches Leitbild das Urheberrecht im 21. Jahrhundert prigen soll. Dabei gilt es
einerseits digitale Chancen nicht zu stark zu begrenzen und andererseits ein
effektiv funkeionierendes und gerechtes Verteilungssystem zu etablieren.
Der Ausgleich aller Interessen wird aber auch in Zukunft schwierig bleiben,
weil neue technische Entwicklungen immer wieder Anpassungen erfordern

werden. Problematisch sowohl fiir die Nutzerinnen und Nutzer als auch
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fiir die Urheberinnen und Urheber ist derzeit, dass sich vieles in rechtlichen
Grauzonen bewegt, die nicht eindeutig aus dem Gesetzestext hervor ge-
hen und durch Rechtsprechungen neu ausgelegt werden miissen. Letztlich
konnte ich zeigen, dass beim Urheberrecht unterschiedliche Vorstellungen
und Kulturen aufeinandertreffen: Exklusivitits- vs. Zugangskultur. Das
macht das digitale Urheberrecht zu einem komplexen Unterfangen.

In meinen Ausfithrungen zum digitalen Kapitalismus habe ich schlief3-
lich erldutert, wie etablierte Grundannahmen des Kapitalismus durch die
Digitalisierung erschiittert werden. Trotzdem haben sich in Form des Platt-
form- oder Uberwachungskapitalismus neue, finanzkriftige und michtige
Strukturen und Akteure etablieren konnen, deren Funktionsweisen ich auf-
gezeigt habe. Wihrend einige kritische Stimmen auf die stirkere Regulie-
rung dieser Online-Plattformen setzen mit dem Ziel, mehr Gerechtigkeit
und Nachhaltigkeit einzufordern, denken andere an Netzwerkalternati-
ven, in denen sich andersartige Vorstellungen des Wirtschaftens und Tei-
lens umsetzen lieffen. Wenn die Commons als Lésung propagiert werden,
zeigt sich darin in erster Linie, wie nach Alternativen zum herrschenden
Kapitalismus gesucht wird. Hingegen versuchen die Online-Plattformen
sich in Diskursen unter der kalifornischen Ideologie des Silicon Valleys,
gestirke durch Risikokapital und auf der Suche nach der nichsten Dis-
ruption als unumginglich zu etablieren und den Konsum immer effektiver
auszuschopfen. Dabei fiihrt der digitale Kapitalismus in der Musikbranche
wie auch andernorts zu einer Verstirkung der sozialen Ungleichheit wie sie
mit dem Begriff des Value-Gaps artikuliert wird: Der Lohndruck auf Mu-
sikschaffende steigt, Verwertungsgesellschaften miissen sich mit geringen
Tarifen zufrieden geben und Arbeitsplitze konnen verloren gehen. Wih-
renddessen nutzen Online-Konzerne die Null-Grenzkosten-Okonomie,
um mithilfe von Daten der Nutzerinnen und Nutzer, Rationalisierungen

und Automatisierungen maximalen Profit zu generieren.
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D. Polarisierung

Meine ausfiihrliche Rahmung zeigt, wie komplex die diskursiven Ver-
flechtungen im Feld Urheberrecht, Musikwirtschaft und digitalem Kapi-
talismus sind. Daher mochte ich mit diesem Kapitel zwei gegensitzliche
Pole im Sinne der antagonistischen Zweiteilung einer Hegemonieanalyse
im Diskursfeld aufspannen. Ich zeige exemplarisch die WIR gegen DIE/
IHR-Grabenkimpfe.”7° Betonen méchte ich vorher, dass es mir dabei nicht
um eine »Schwarz-Weifi-Malerei« geht. Der Diskurs ist voller Nuancen
und lisst sich in keiner Weise in zwei Pole aufteilen. Allerdings nehme ich
diese Pole als sehr dominant im Diskurs wahr und kann mit dieser Polari-

sierung eine zentrale Achse des Diskurses aufspannen.

Zugangskultur
->

Urheberrecht

Sven Regeners ,Wut-Rede”
Anti-Copyright
GEMA

,Wir sind die Urheber” Filesharing

Musikindustrie

Deichkinds ,lllegale Fans”

Abb. 15: PolarisierungsUbersicht

Im Folgenden analysiere zwei Diskursfragmente, die es mir erméglichen,

das Diskursfeld zwischen den Polen der Exklusiv- und der Zugangskultur

170 — Sprache und Layout: 53
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(Abb. 15) zu entfalten: Auf der einen Seite die » Wut-Rede« von Sven Rege-
ner und auf der anderen Seite Deichkinds Song »Illegale Fans«. Geradezu
als eine Art Zisur in der Urheberrechtsdebatte gilt das Radio-Interview von
Sven Regener (2012), das als » Wut-Rede« bekannt wurde. Es ist deshalb so
bedeutsam fiir den Diskurs, weil es eine Vielzahl von Reaktionen nach sich
zog und andere Musikerinnen und Musiker sich anschlieflend auf Rege-
ners Au8erungen bezogen haben. Das Interview stellt somit einen Schliis-
seltext dar, in dem Regener Musikschaffende und Fans des »Rock’n’Roll«
als WIR gegen vermeintliche »Ins-Gesicht-Pinkler« positioniert. Im Sin-
ne einer moglichst starken Kontrastierung eignen sich der Song und das
dazugehérende Musikvideo »lllegale Fans« der Band Deichkind (2011) fiir
eine Positionsbestimmung des Gegenpols. Darin gestalten die Musiker
eine deutliche Gegnerschaft zwischen WIR, in diesem Fall den »illegalen
Fans«, auf der einen und einem diffusen IHR auf der anderen Seite. Thre
zentrale Message lautet: »Copyrights sind was fiir Loser«. »Illegale Fans« ist
aufgrund der vielschichtigen audiovisuellen und sprachlichen Verweise so-
wie der Grofle der Horerschaft, die Deichkind mit dem Song erreichte, als
zweiter Schliisseltext geeignet fiir meine Polarisierung. Insgesamt soll diese
Gegeniiberstellung in diesem Kapitel nicht mehr aber auch nicht weniger
als das Abstecken der Breite der deutschsprachigen Online-Diskurse liefern.
Regener und Deichkind zeigen fiir mich exemplarisch, wie diese Diskurse
strukturiert sind und wie die Kontexte der Rahmung” konkret aktualisiert
werden. Letztlich bietet mir die Polarisierung eine weitere Grundlage fiir
meine anschlieflende Analyse des YouTube-GEMA-Diskurses,”” der sich

innerhalb dieses Spannungsverhiltnisses bewegt.

1. Exklusiv! Sven Regeners »Wut-Rede«

Eigentlich wollte Ziindfunk-Autor Erich Renz von Sven Regener nur ein

kurzes Statement zum Thema Urheberrecht. Daraus ist dann ein Instant-

171 —Rahmung;: 69
172 — YouTube vs. GEMA: 221
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Pamphlet geworden: ,Man pinkelt uns ins Gesicht!’, sagt der Autor und

Element of Crime-Singer (BR 2012).

Der Radio-Moderator Eric Renz war horbar erstaunt von dem Schwall, der
ihm in dem Interview mit dem Singer im Mirz 2012 entgegenkam. Sven
Regener duflere sich sehr verirgert und mit einer »dezidierten Meinunge, wie
Renz in den wenigen Augenblicken feststellte, in denen er iiberhaupt zu Wort
kam. Beschreibungen wie »Wut-Rede« (Meier 2016) und »Instant-Pamphlet«
auf der Internetseite des Bayerischen Rundfunks lassen bereits die Wirkung

und Reichweite erahnen, die Regener mit seinen Auflerungen erzielte.

2 & & & & ‘PN <

Sven Regeners Wut-Rede

"Eine Gesellschaft, die so mit ihren Klnstlern umgeht, ist
nichts wert"

Ein Beitrag von: Erich Renz
Stand: 21.03.2012 | Archiv | Bildnachweis

Eigentlich wollte Ziindfunk-Autor Erich Renz von Sven Regener nur ein kurzes Statement zum
Thema Urheberrecht. Daraus ist dann ein Instant-Pamphlet geworden: "Man pinkelt uns ins
Gesicht!", sagt der Autor und Element of Crime-S&nger.

Abb. 16: Sven Regeners »Wut-Rede« auf der Webseite des
Bayerischen Rundfunks (Regener 2012)
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Tatsichlich handelt es sich bei dem s-miniitigen Interview um ein Diskurs-
fragment, das in seiner Bedeutung nicht zu unterschitzen ist. Zahlreiche
sowohl unterstiitzende als auch kritisierende Reaktionen folgten, Musike-
rinnen und Musiker meldeten sich zu Wort und bezogen sich explizit auf
Regener. Kritische Stimmen widersprechen Regener 6ffentlichkeitswirk-
sam (u.a. Effenberger 2012). Die WELT veréffentlichte beispielsweise einen
Artikel, in dem sie die Fronten »Das Netz« vs. Sven Regener identifizierte
und feststellte, dass Regener mit dem Interview eine »neue Diskussion tiber
die Kostenlos-Kultur im Web entfacht« habe (WELT 2012). Bei der » Wut-
Rede« handelt es sich somit um einen Schliisseltext des deutschsprachigen

Diskurses zu Urheberrecht und digitaler Musik.

Text und Kontext

Die Art und Weise, wie sich Regener dufiert, ist fiir die Analyse des Dis-
kursfragments von zentraler Bedeutung. Die ecigentliche Text-Gattung ist
die eines Interviews, das eigentlich aus Fragen und Antworten besteht. Der
Moderator kommr allerdings kaum zu Wort.”> Als Audioaufnahme sorgt
das Radio-Interview fiir eine Unmittelbarkeit, aus der ich Regeners Erre-
gung in seiner Stimme heraushoren kann. Dem Spontanen kommt eben-
falls eine Bedeutung zu, weil sie die Authentizitit Regeners erhéht. Wie er
selbst sagt, steht es ihm »bis hier«, und das hére ich in seinem aggressiven
Ton und seinen diffamierenden Worten »Deppens, »asozial«, »ins Gesicht
pinkeln« oder »scheif§e«. Wire Regeners Interview hingegen in schriftli-
cher Form verdffentlicht und journalistisch iiberarbeitet worden, wiren
derlei Auferungen vermutlich relativiert worden. Seine tiefe Verirgerung
ist auch in weiteren Auflerungen erkennbar: »nicht lustige, »diese ganze
Verlogenheit«, »héchstgradig unangenehm« oder »Ich kann das alles nicht
mehr héren«. Dieses Zusammenspiel aus Arger und Spontaneitit erklirt
den Schwall, in dem Regener von einem Aspekt zum nichsten springt. Ich
nehme ihm den Arger aufgrund seiner Wortwahl und seiner Stimmlage

ab — auch wenn das teilweise zu komischen Momenten fiithrt, wenn er etwa

173 Die zu Beginn gestellten Fragen des Moderators sind in der Audiodatei nicht
zu horen, da Regener unmittelbar beginnt. Dies verstirkt den Eindruck eines

»Schwalls«.
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vom Gesang des Internetunternehmers Kim Schmitz oder von einem omi-
ndsen »Schierschanduddel« spricht.

Die »Wut-Rede« kommt historisch betrachtet nicht iiberraschend, weil
sie im Kontext des temporiren Aufschwungs der Piratenpartei, der Proteste
gegen ACTA und des GEMA-Bashings als Folge von YouTubes GEMA-
Sperrtafeln steht. So zog die Piratenpartei in mehrere Landesparlamente
ein und forderte, das Urheberrecht an verinderte Rahmenbedingungen an-
zupassen (Wikipedia 2016f). Parallel erreichten die Proteste vor allem der
jungen Bevolkerung gegen das internationale Handelsabkommen ACTA
im Februar 2012 einen vorliufigen Hohepunkt, als s0.000 Aktivisten auf
den Straflen demonstrierten (ZEIT ONLINE 2012).7+ Seit Juni 2011 sah
sich zudem die GEMA als Folge von YouTubes GEMA-Sperrtafeln einem
immer stirker werdenden &ffentlichen Druck ausgesetzt (GEMA 2016¢).
In Form des GEMA-Bashings wurde die Verwertungsgesellschaft von vie-
len Seiten attackiert. All diese Formen der Kritik am Urheberrecht und des
Widerstandes gegen dessen Durchsetzung sorgten Ende 2011 und Anfang
2012 fiir eine Stimmung in Deutschland, die Kreative dazu brachte, sich
fiir das Urheberrecht und den Schutz des geistigen Eigentums auszuspre-
chen. Im Mai 2012 wurde die Unterschriftenaktion »Wir sind die Urhe-
ber« veroffentlicht (Landwehr 2012). Bei der Legitimierung solcher kollek-
tiven Positionierungen spielte das im Mirz 2012 verdffentliche Interview
mit Sven Regener eine zentrale Bedeutung und war ein sehr prominenter
Standpunkt eines Musikschaffenden im Diskurs. Regener selbst betont in
dem Interview, dass sich viele Musikerinnen und Musiker in der derzeiti-
gen gesellschaftlichen Atmosphire nicht trauen wiirden, sich zu duf$ern. Es
bestiinde die Gefahr, dass sie als uncool dastehen wiirden. Hier zeigt sich
die diskursive Macht mit ihren Ausschluss-Praktiken.”® An anderer Stelle

auf den Seiten des Bayerischen Rundfunks heifit es daher:

174 Bis zur Ablehnung des Abkommens durch das Europiische Parlament im Juli
2012 vergingen anschlielend noch fiinf Monate (Spiegel Online 2012a). —Eine
globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104

175 — GEMA-Bashing (jetzt.de-Kommentare): 304

176 —Macht und Disziplinierung: 23
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Alle reden iiber Acta, was aber denken die Betroffenen, beispielsweise die
Musiker? Organisieren sie sich? Das wollte Ziindfunk-Autor Erich Renz
wissen und fragte in der Branche nach. Er handelte sich eine Absage nach
der anderen ein. Nur Element of Crime-Singer Sven Regener antwortete —

und explodierte [...] (Renz/Trebeljahr 2012).

Hegemoniale Strategien

Besonders prisent ist in der »Wut-Rede« in meinen Augen die Gegeniiber-
stellung der Akteure, die Regener in WIR gegen DIE unterteilt. Er selbst
spricht zuweilen von »Fronten klar machen« — Kollektivsymbolik, die As-
soziationen zum Krieg wecken soll. In Abb. 17 habe ich die zentralen Posi-

tionierungen gegeniibergestellt.

‘
" GEMA .
- pinkeln UNS
ins Gesicht

e
Lobbyisten von Piratenpartei

Rock’n'Roll Internetfirmen
Kim Schmitz

Abb. 17: WIR gegen DIE in Sven Regeners »Wut-Rede«

Diese Fronten lassen sich allein schon in der Quantitit der WIR-Positi-
onierung erkennen, mit der Regener von »wir« (29-mal) oder »uns(ere)«
(6-mal) spricht. Nur selten spricht er hingegen von sich personlich als Ein-
zelperson. Damit teilt Regener zwei kontrire Lager ein, wobei er versucht,
das WIR als eine grofe und relevante Gruppierung darzustellen, die ge-
meinsame Ziele verfolge und fiir die er spreche. Besonders hebt Regener die
GEMA hervor, die sich gegen YouTube zur Wehr setze. »Wir sagen Neinl«

zu der Praxis von YouTube, betont er. Als wichtigen Partner, mit denen
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die Kreativen Vertriige abschlieflen, positioniert Regener die Plattenfirmen,
wobei er betont, dass es immer weniger Independent-Labels gebe. Damit
bestitigt und erneuert er die historisch gewachsene Diskurskoalition”” aus
»Autoren, Komponisten und Verlegern« (vgl. Dommann 2014: 128). Als
weiteren Teil dieser WIR-Koalition benennt er Musikhérende, die jene Ko-
alition dadurch unterstiitzten, dass sie fiir ein Stiick »99 Cent« zahlten.
Die Forderungen, die sich in dieser WIR-Diskurskoalition vereinen, sind
Respekt gegeniiber und die damit einhergehende 6konomische Wertschit-
zung von Musik. Insgesamt stellt sich Regener vor diesem WIR als Sprach-
rohr fiir Musikschaffende, Komponierende und Textdichtende dar, indem
er das Indefinitpronomen »man« sehr hiufig benutzt. Zum Beispiel stellt
er eine vermeintliche Wahrheit auf, als er sich mit dem Image von Musike-
rinnen und Musikern befasst: »Das Letzte, was man gebrauchen kann, ist
uncool dazustehen.« Das sei der Grund, warum sich so wenige praktizie-
rende Musikerinnen und Musiker an den Diskursen iiber das Urheberrecht
beteiligen wiirden. Derlei Aussagen heben ihn als mutigen Protagonisten
hervor, weil er in dem Interview ebendiese Entschlossenheit aufbringt, sich
offen und ehrlich zu positionieren.

Die Formation dieser dquivalenten Forderung des WIRs funktioniert
besonders stark, weil Regener zusitzlich eine antagonistische Zweitei-
lung'”® des Diskurses mithilfe der Abgrenzung des Gegeniibers vornimmt.
Zum einen werden Institutionen wie die Piratenpartei als Gegner darge-
stellt. Deren Forderung sei es, dass alles umsonst sein miisse. Auch der In-
ternetunternechmer Kim Schmitz wird als Gegner positioniert, der als Kim
Dotcom die Sharehoster Mega und Megaupload gegriindet hat und dem in
diesem Zusammenhang diverse Urheberrechtsverletzung vorgeworfen wer-
den, die er aber bestreitet (Wikipedia 2016¢). Wihrend Piratenpartei und
Kim Dotcom eher am Rande erwihnt werden, spielt YouTube als »milliar-
denschwerer Konzerne, eine weitaus wichtigere Rolle fiir Regener. Darauf
gehe ich spiter noch genauer ein. Regener subsumiert YouTube mit Google

in diesem diffusen DIE. Dazu gehéren auch junge Menschen, die Rege-

177 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
178 — Diskurs- und Hegemonietheorie nach Laclau und Mouffe: 28
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ner als »asozial« und als »Deppen« abwertet. Sie wiirden den Kreativen »ins
Gesicht pinkelne, weil sie alles »umsonst« haben wollten. Regener nutzt hier
eine diffamierende Ausschluss-Praktik. »Immer nur gegen die Kiinstler« ist
das Gefiihl, aus dem heraus sich Regener tiber die zeitgeschichtlichen Urhe-
berrechtskritiken aufregt. Das Wort »immer« funktioniert als Normalismus
und liefert fiir Regener die Ursache fiir seinen Arger. Diese jungen Menschen
der DIE-Gruppierung wiirden sich, so Regener, als »Hilfstruppen« zu Lob-
byisten fiir den Konzern Google machen, indem sie sich tiber die vermeintli-
chen GEMA-Sperrtafeln beschwerten. Der Sinn fiir Respekt und Gerechtig-
keit gehe einer ganzen Generation verloren, womit er die Altersunterschiede
erneut hervorhebt und junge Menschen erneut ausschliefSt. Die Abwertung
des Gegeniibers festigt Regener mit einem weiteren rhetorischen Mittel. Er
legt den anderen Worte in den Mund und versucht damit deren Position zu

schwichen. Beispielsweise ahmt er seine Gegner nach:

Euer Kram ist eigentlich nichts wert. Wir wollen das umsonst haben. Wir
wollen damit machen kénnen, was wir wollen, und wir scheiflen drauf,

was du willst oder nicht.

Es ist diese Form des Dialogs, die die Dynamik in Regeners Rede besonders
ausmacht. Diese direkte Rede funktioniert umso mehr als Provokation der
Gegenseite, weil sie sich durch Regeners pauschale Behauptungen missver-
standen fiihlt. Auch damit sind die zahlreichen Reaktionen auf Regeners
Rede zu begriinden.

Neben dieser starken Zweiteilung in WIR und DIE bezieht sich Re-
gener auf diverse Diskursuniversen, um seine Position zu stirken. Einer
seiner zentralen Bezugspunkee ist dabei das Urheberrecht. Es liefert ihm
die Basis fiir cine vermeintlich fixierte hegemoniale Machtposition. Dass
diese Hegemonie des Urheberrechts im Zuge der Digitalisierung alles an-
dere als fixiert ist zeigt sich auch in dem Interview selbst. Regener fokus-
siert die Rechtfertigungsbasis”? des Urheberrechtsgesetzes vor allem auf die

finanzielle Funktion der angemessenen Vergiitung.”™ So sei YouTube nicht

179 — Rechtfertigungen und Funktionen des Urheberrechts: 128
180 — Angemessene Vergiitung: 152
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bereit, pro Klick zu bezahlen, wie es von ihm und der GEMA als Min-

destvergiitung pro Stream™ gefordert werde. Regeners Konsequenz daraus

ist, dass YouTube die GEMA-Musik nicht spielen diirfe (»Nein! Fiir dieses
Geld kriegt ihr unseren Kram nicht.«), da die finanzielle Selbststindigkeit
von Kiinstlerinnen und Kiinstlern gewihrleistet sein miisse (»Ich mochte
kein Straflenmusiker sein.«). Ohne es explizit Urheberrecht zu nennen, be-
zieht Regener somit die Legitimation seiner Forderungen aus dem urheber-
rechtlichen Anspruch auf angemessene Vergiitung und dem Schutz seines
Immaterialgiiterrechts. Im Zuge dessen nutzt er die GEMA als kollektive
Rechtfertigungsinstanz, die qua Gesetz die Befugnis hat, diese Vergiitung
fiir die Nutzung der Urheberrechte einzufordern.™

Mit diesem Urheberrechtsbezug verkniipft Regener die Ideale Respeke,
Gerechtigkeit und Wertschitzung und baut damit seine Rechtfertigung des
Urheberrechts aus. Es sei die Idee des Rock’n’Rolls, dass Musik wertge-
schitzt werde und die Rezipienten fiir Musik bezahlten. An anderer Stelle
betont er, dass YouTube ohne die Inhalte der Musikerinnen und Musiker
wertlos sei. Diese Ideale des Respekts, der Gerechtigkeit und der Wert-
schitzung sind nicht nur fiir Regener eine Art Dreh- und Angelpunkt. Sie
tauchen in Form des Respekts (»Respect Copyrights«, »Respekt vor der
Kreativitit«), der erwarteten Fairness (»Play fair«, »faire Vergiitunge, »fai-
res Urheberrecht«) und der Gerechtigkeit (»gerechte Vergiitungg, »gerechte
Verteilung«) wiederholt als prominente Positionierung in Diskursen auf.
Aus dem Blick der Hegemonietheorie™ stellen diese Forderungen »leere
Signifikanten« dar. Sie sind zugleich offen und gesellschaftlich legitimiert
und daher schlecht angreifbar, weshalb sie sich dafiir eignen, die Diskursko-
alition zu vereinen. Besonders augenscheinlich wird die Verbreitung dieser
Forderungen in dem Internetauftritt der »Initiative Urheberrechtc, die sich
nach eigenen Angaben »aktiv fiir die Belange der Urheber/innen und aus-
tibenden Kiinstler/innen einsetzt« (Urheberrecht 2016). Sie fordert Respekt
fiir die Selbstbestimmung der Urheberinnen und Urheber, Respekt vor der
Arbeit, Respeke vor der Kultur, Respekt vor dem Werk, Respekt vor der

181 — Gerechte Geschiftsmodelle im Online-Markt: 248
182 — Die Verwertungsgesellschaft GEMA: 146
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kreativen und geistigen Leistung. Es tiberrascht nicht, dass die Wertschit-
zung auch im Slogan der Initiative »Kreativitdt ist uns was wert!« und bei
der GEMA als »Musik ist uns was wertl« auftaucht (GEMA 2012). Doch
zuriick zu Regener. Im Umkehrschluss stellt er seine Gegner als respekt-
los dar, weil sie den Wert der kreativen Arbeit nicht schitzten, sondern
alles umsonst haben méchten. Diese Aussage versucht Regener zusitzlich
dadurch zu festigen, dass er den Vergleich zum Diebstahl im Supermarkt
heranzieht. Das ist ein verbreitetes rhetorisches Mittel, um die Illegalitit
und die Respektlosigkeit dadurch zu unterstreichen, dass Musik im Grun-
de gestohlen werde. Der kollektivsymbolische Vergleich zum Klauen im
Supermarke soll die Anschaulichkeit und damit die Akzeptanz von Rege-
ners Position erhéhen. Fiir ihn ist der vermeintliche immaterielle Diebstahl
geistigen Eigentums®* gleichzusetzen mit materiellem Diebstahl. Fans, die
die Musikerinnen und Musiker hingegen wertschitzten, wiirden 99 Cent
pro Song zahlen und damit ihren Respekt zollen.

Als weitere Strategie betont Regener die »Krise« der Musikindustrie.
Dieses Diskursuniversum, das ich bereits analysiert habe,” fiihrt er mit
dem Fokus auf das angebliche Sterben der kleinen Independent-Labels
aus. Regener stellt fest, dass diese Partner der Musikerinnen und Musiker
im Zuge der Digitalisierung mit wirtschaftlichen Problemen zu kimpfen
hitten. Nur noch ein Bruchteil der ehemals Beschiftigten arbeite in der
Branche. Sven Regener pocht an dieser Stelle auf Wahrheiten, mit denen er

seine hegemoniale Position zu stirken versucht:

Die kleinen Labels, [...] die ganzen Indie-Labels, sind alle tot. Sie sind alle
weg. Was bleibt, ist Volksmusik, deutscher Schlager und Rockmusik fiir

die Alteren. Der Rest dazwischen ist schon tot.

Bemerkenswerterweise spricht Regener hier von »tot, als ob es sich bei den
Labels um Lebewesen handeln wiirde. Was Regener hier macht, ist eine

Personalisierung der wirtschaftlichen Akteure, wodurch er die Dramatik

184 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71, Eine globale Kultur der
Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
185 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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und Bedrohlichkeit der Situation erhéht. Das Kollektivsymbol » Tod« sowie
die Verallgemeinerung auf »alle« und den Verlust vom »Rest dazwischen«

unterstiitzen dies. Neben diesen dramatisierten Arbeitsplatzverlusten sei es

besonders zu bedauern, dass die musikalische Vielfalt leide:

Denn zu glauben, man kénne auf Plattenfirmen verzichten und dann
wiirde man sozusagen trotzdem noch dieselbe Art von Musiklandschaft
vorfinden, wie wir sie jetzt haben oder, sagen wir mal, vor 10 Jahren hat-

ten, das ist ein grofler Irrcum.

Regener behauptet damit, dass es ohne die Indie-Labels auflerhalb von
Volksmusik, deutschem Schlager und Rockmusik keine Musik mehr gibe.
Diese Behauptung stellt er als Wahrheit dar. Vor allem das Festhalten an
einer bestimmten »Art von Musiklandschaft«, wie Regener sie bevorzugt,
zeigt seine Verwurzelung in Traditionen. Gerade das Wort »Landschaft«
streicht einen solchen romantisierten Riickblick heraus, der althergebrach-
te Handlungsmuster, Institutionen und Strukturen in Gefahr sieht. Den
Wandel beschreibt er hingegen als bedrohlich. Als erste Folge des Ver-
schwindens kleiner Labels stellt Regener eine gewagte These auf, deren ver-
meintliche Wahrheit er unterstreicht, indem er sich aufklirerisch an den

Moderator wendet:

Ich weif$ nicht, wie alt Sie sind, aber eins muss Thnen klar sein: Fiir die
Leute zwischen 15 und 30 gibt es keine endemische Musik mehr. Die ha-

ben keine eigene Musik mehr.

Zweifellos haben »Leute zwischen 15 und 30« ihre eigene Musik, wenn man
sich die vielfiltigen Musikrichtungen anschaut, mit denen sich junge Men-
schen von ilteren abgrenzen. Indem Regener ihnen jedoch das Eigene ab-
spricht, provoziert er dhnlich wie mit den oben genannten Diffamierungen
die jiingere Generation generell und markiert eine Grenze. In Verbindung
mit dem Beklagen des vermeintlichen Verlusts musikalischer Vielfalt — ein
nicht nur in den Urheberrechtsdiskursen, sondern auch bei der Frage nach

der Subventionierung von Orchestern beliebtes Narrativ — zeichnet Regener
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neben dem 6konomisch bedrohlichen auch ein kulturell diisteres und erns-
tes Bild fiir die Zukunft, was »nicht lustig« sei. Dass Regener den auffil-
ligen Begriff »endemische Musik« verwendet, zeigt zweierlei. Zum einen
positioniert er sich mit dem vermeintlichen Fachbegriff abgrenzend intel-
lektuell, zum anderen greift er auf einen biologischen Diskurs zuriick, in
dem endemische, also einheimische und értliche begrenzte Pflanzen von
anderen verdringt werden. Bezogen auf die Musik spricht er einer ganzen
Generation junger Menschen eine endemisch-natiirliche Artenvielfalt ab.

Eine weitere Abgrenzung findet iiber das bereits erwihnte Konzept
des Rock’'n’Roll statt. Fiir Regener steht der Rock’n’Roll als Sinnbild fiir
die beschriebene Haltung des Respekts. Hinzu kommt, dass Rock’'n'Roll
eine Musikrichtung ist, mit der sich heute in erster Linie nicht junge Men-
schen sondern iltere Generationen identifiziert, so meine These. Dies fiihrt
erneut zu einer Altersabgrenzung. Unterstiitzt durch die Abwertung der
Musik der jiingeren Menschen wird WIR somit als dltere Generation posi-
tioniert. Neben der stilistischen Abgrenzung zu jiingeren Menschen steht
der Rock’n’Roll laut Regener fiir das Ideal, dass fiir Musik gezahlt werde:
»Das macht den Rock’n’Roll grof§« und »Das einzig Wahre am Rock’'n'Roll
ist, dass wir jede Mark, die wir bekommen, selber verdienen.« Rock’n’Roll
wird demnach als eine Zeit und eine Kultur stilisiert, in der in Abgren-
zung zu heute noch Respekt herrsche. Dass Regener die finanzielle Seite
so stark als »das einzig Wahre am Rock’'n’'Roll« betont, erstaunt doch sehr,
insbesondere weil gerade die Geschichte des Rockn’Roll durch Proteste
und Widerstinde gekennzeichnet ist. Mit der Erwihnung der »Mark« wird
erneut eine Altersgrenze gezogen. Regener kommt zu dem Schluss, dass
sich die Musiklandschaft der jungen Generation von den Rock’n’Roll-Ide-
alen abwende.

Stattdessen breite sich eine Gratiskultur aus, womit Regener ein wei-
teres Diskursuniversum in seine Argumentation integriert. Er legt jungen
Menschen die bereits erwihnte Forderung in den Mund: »Euer Kram ist
eigentlich nichts wert. Wir wollen das umsonst haben. Wir wollen damit
machen kénnen, was wir wollen, und wir scheiflen drauf, was du willst
oder nicht.« Oder spiter im Interview: »Die Leute haben fiir alles Geld,

aber wir sollen es irgendwie umsonst machen — was soll das?« Dieser Ge-
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danke, dass alle Inhalte im Internet umsonst sein miissten, ist zu einem
Allgemeinplatz in den Diskursen {iber das Internet geworden. Tauschbor-
sen, werbefinanzierte Freemium-Plattformen und Gratis-Apps wiirden die
»Geiz ist geil«-Haltung férdern und dazu beitragen, dass gerade bei jungen
Menschen eine respektlose Umsonst- oder Gratismentalitit vorherrsche, so
die Behauptung. Insbesondere die Musikindustrie sicht in der vermeintli-
chen Kostenloskultur ein Hauptproblem fiir ihre Branche (BVMI 2008: 2).
Regener wirft neben den jungen Menschen auch YouTube vor, dass dessen
Geschiftsmodell aus dieser Gratiskultur entspringe und sie gleichzeitig ver-
stirke: »Denn ein Geschiftsmodell, was darauf beruht, dass diejenigen, die
den Inhalt liefern, nichts bekommen, das ist kein Geschiftsmodell. Das
ist scheifSe.« Damit stellt sich Regener gegen die Musikstreaming-Dienste
des digitalen Plattformkapitalismus und Uberwachsungskapitalismus™®
und greift auf Diskursuniversen zuriick, die Internetkonzerne als Haupt-
gegner positionieren. Insbesondere in puncto Lobbyismus verfillt Regener
in einen aufklirerischen Modus. Die Lobbyverbinde der Internetkonzerne
seien im Vergleich zur Lobbyarbeit der Plattenindustrie sehr grof§ — dhnlich
wie es Mark Chung behauptet.® Ihre Einflussnahme sowohl auf offent-
liche wie auch wissenschaftliche Diskurse sei enorm. Google sichere auf
diesem Wege nicht nur seine Stellung als »milliardenschwerer Konzern«
sondern bringe »als Hilfscruppen die ganzen Deppen ins Spiel, die sagen:
,Warum kann ich denn das Video nicht auf YouTube gucken?’« Wie ich
spiter zeigen werde, kann ich im YouTube-GEMA-Diskurs diese These be-
stitigen.”™ Die politische Stimmung, die auf diese Weise gegen die GEMA
in Form des GEMA-Bashings gemacht werde, sei Ausdruck dieser neuen
Machtstrukturen. Laut Regener sollten gerade junge Menschen dariiber
nachdenken, ob sie sich zu Lobbyisten dieser Internetkonzerne machen
wollen, die in erster Linie ihre eigene wirtschaftliche und kulturelle Macht-
stellung unter dem Deckmantel der Freiheit verteidigten und ausweiteten.

Zusammenfassen ldsst sich Sven Regeners Strategie als defensiv-hege-

monial. Dies duflert sich in seiner wiederkehrenden Verteidigungs- und

186 — Kritik am digitalen Kapitalismus: 172
187 — Digitaler Kapitalismus: 165
188 — YouTube vs. GEMA in Sozialen Medien: 272
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Abgrenzungsrolle. Regeners WIR-Position fiihlt sich angegriffen. Es werde
UNS vorgeworfen, dass WIR »doof« seien und dass UNSER Kram eigent-
lich nichts wert sei. Er sieht sich und die Kreativen durch den Diskurs
in eine Ecke gedringt, weil es nicht geniigend Zuspruch gebe. Regeners
Arger verdichtet sich in der Aussage, das sei »[...] im Grunde genommen
nichts anderes, als dass man UNS ins Gesicht pinkelt.« Diese Phrase wurde
vielfach in anderen Medien zitiert und versinnbildlicht Regeners Verteidi-
gungs- und Abgrenzungspositionen. Dabei nutzt er auf der Basis des Ur-
heberrechts die hegemoniale Vorherrschaft seiner Position und verteidigt
sie. Als hegemoniale Strategien fungieren vor allem die antagonistische
Zweiteilung sowie der Bezug auf die leeren Signifikanten Respekt, Gerech-
tigkeit und Wertschitzung. Fiir die Entfaltung der diskursiven Wirkung
der »Wut-Rede« ist neben dem historischen Kontext und dem emotiona-
len Audio-Interview die pauschale Provokation einer ganzen Generation
verantwortlich. Aufklirerisch zeigt er sich als Vertreter einer Kultur des
Rock’n’Roll zu den Punkten Gratiskultur und Lobbyismus der Internet-

konzerne und mochte anderen die Augen 6ffnen.

2. Zugang! Deichkinds »lllegale Fans«

Der Deichkind-Song handelt nicht von Provider-Haftung oder von hir-
terer Rechtsdurchsetzung, er beschreibt vielmehr wie die illegale Nut-
zung von Tauschbérsen fiir eine wachsende Bevolkerungsgruppe zum
popkulturellen Distinktionsmerkmal geworden ist. Weil ihre Lebens-
realitit kriminalisiert wird, reagieren sie mit Protest: ,Keine Macht fiir
niemand’, heif3t es in Anspielung auf den Ton Steine Scherben-Klassiker,
,Wir werden uns nicht stellen. Thr seid das Imperium, wir sind die Re-

bellen’ (von Gehlen 2012).

Mit diesem Kommentar deutet der Journalist Dirk von Gehlen an, welche
Diskurse und Identifikationsversprechen in dem Song »Illegale Fans« der
Band Deichkind aufgegriffen werden (Deichkind 2011). »Copyrights sind
was fiir Loser« oder »Ihr wollt Krieg? Den konnt ihr haben. Wir laden die
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Waffen« — diese Textpassagen lassen authorchen und der Titel des Songs
sorgt in seiner Widerspriichlichkeit fiir Aufmerksamkeit.

2011-02-139405:34:13
Eingang I ‘
P |
l

> »l o) 0:40/3:19

Deichkind - lllegale Fans (Official Video)
4.755.186 Aufrufe 1] ;| 8! 52 » =,

deichkindTV @
Q Am 19.12.2011 verdffentlicht AECEBERENR (USDE

Abb. 18: Das Video »lllegale Fans« bei YouTube (Deichkind 2011)

Zusammen mit dem schnell geschnittenen Musik-Video bildet der 2012
auf dem Album »Befehl von ganz unten« erschienene Song »lllegale Fans«
ein Diskursfragment, das die Themen Urheberrecht und Illegalitit kon-
kret anspricht. Mehr noch, der Song verkérpert ein Loblied auf Urheber-
rechtsverletzungen und wurde auf YouTube Stand 2018 iiber 4,7 Millionen
Mal gehért und gesehen. Von Gehlen (2012) bezeichnet den Song einen
»Soundtrack zum illegalen Downloaden« und sowohl Songtext als auch
Musikvideo sind voller Widerstindigkeit, Protest und erneut der Polari-
sierung. Was Sven Regener zuvor in die eine Richtung versuchte, drehen

Deichkind und ihre Fans ins Gegenteil um.
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Text und Kontext

Das Gesamtwerk »Illegale Fans« als Song und als Musik-Video liefSe sich nur
in einer aufwindigen Einzeldokumentenanalyse ginzlich untersuchen.™ Fiir
meine Analyse der Polarisierung reicht es an dieser Stelle, auf einer allgemei-
nen Ebene das Auftreten von diskursiven Strategien und Narrativen in Bild
und Ton gezielt herauszuarbeiten, will ich doch mit dieser Gegeniiberstellung
vor allem die Grundrisse der hegemonialen Pole skizzieren.

Musikalisch handelt es sich um deutschsprachigen Rap. Die Strophen
werden von Deichkinds Rappern in einem aggressiven, monotonen und
abgehakten Stil vorgetragen. Gerade der Refrain lidt wegen seiner eingin-
gigen Wiederholung (»Illegale, illegale, illegale Fans«) zum Mitsingen oder
Mitgrolen ein. Die Musik hat einen elektronischen Charakter. Kennzeich-
nend sind repetitive, basslastige Synthesizer-Motive und ein Drum-Beat.
Insbesondere der Mittelteil, die Bridge, wirkt durch das Schneiden und das
mehrmalige Wiederholen von kurzen Samples durch den DupStep-Bass
besonders angriffslustig. Diese Mischung aus hartem, tanzbarem Sound
und ironisch-albernen bis ernsten Songtexten ist in etwa die stilistische
Ausrichtung Deichkinds auf ihrem 2012er Album, denn in den Songtex-
ten kommen neben zahlreichen popkulturellen Verweisen viele humorvolle
Passagen vor. Insgesamt dominieren bei »Illegale Fans« allerdings aggressi-
ve, vorwurfsvolle Textzeilen.

Die Video-Asthetik von »Illegale Fans« weist meiner Meinung nach in
eine dhnliche Richtung. Das Video dhnelt einem bunten Remix, der trotz
des ernsten Anstrichs der Uberwachung und der Diebstihle humorvoll
bleibt. Neben Memes®° handelt es sich bei dem Videomaterial hauptsich-
lich um Uberwachungsvideos (Schrift und Zahlen am Rand, Perspektive
von schrig oben, schlechte Qualitit), in denen Diebstihle und die Die-
be auf der Flucht gezeigt werden. Teilweise verschwinden ihre Kopfe, wie
in Abb. 18 zu sehen, unter einem farbigen Tetraeder — dem Wiedererken-
nungssymbol von Deichkind, das sie sowohl in anderen Musik-Videos als

auch bei Live-Shows aufsetzen. Sowohl die Dreistigkeit der Video-Protago-

189 Auf das Komplexititsproblem von Diskursanalysen audiovisueller Daten ver-
weist Keller generell (Keller 2011a: 87).
190 Memes sind sich schnell verbreitende Internetphinomene.
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nistinnen und -Protagonisten als auch deren Pannen bei der Flucht sorgen
zuweilen fiir humorvolle Momente. Ebenfalls unterhaltsam sind Szenen, in
denen Tiere Menschen etwas stehlen. Hinzu kommen Aufnahmen, die die
Band vor ihren PCs performend zeigen (Kopthorer, Licht der Bildschirme,
Zimmer). Damit schlidgt Deichkind visuell eine Briicke zwischen sich als
Band und den Fans, die sich beim Schauen des Videos woméglich in dhn-
lichen Settings befinden.

b o) 0:32/3:19

Abb. 19: Deichkind performt »lllegale Fans« vor ihren PCs
(Deichkind 2011)

Da das Video sehr schnell geschnitten ist und kaum wiederholende Sze-
nerien beinhaltet, wirkt es auf mich sehr hektisch und aggressiv. Wie bei
Musik und Text gibt es im Video also ebenfalls eine aggressiv-ernste und
eine humorvoll-alberne Ebene. Dieses Zusammenspiel der visuellen und
auditiven Ebenen verfolgt gezielt diskursive Strategien und verweist auf
Diskursuniversen, die ich erliutern werde.

Der zeitgeschichtliche Kontext des Songs »Illegale Fans« ist ein dhn-
licher wie der von Sven Regeners »Wut-Rede«.”” Ende 2011 und Anfang
2012 wuchs wie oben erldutert der Widerstand gegen das Urheberrecht und
in diesem Moment biindelte der Song viele im Diskurs prisente Positio-

nen von Menschen, die sich mit einer globalen Kultur der Urheberrechts-

191 — Text und Kontext: 196
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kritik decken.® Die in dem Song implizit auftauchenden Forderungen
nach der Legalisierung von Filesharing waren im Jahr 2011 nichts Neues
mehr, schlieflich hatten Napster, Abmahnungen, Piraterie, Piratenpartei
und der YouTube-GEMA-Konflikt die Debatte in Deutschland zu diesem
Zeitpunkt bereits geprigt. Aus diesen unterschiedlichen Diskursen ist eine
Widerstindigkeit gegentiber Urheberrecht und Musikindustrie entstanden,

die sich in dem Song zeigt.

Hegemoniale Strategien

Ahnlich wie Regener spannt auch Deichkind mit »Illegale Fans« ein abge-
grenztes Netz von Akteuren und Begriffen auf, das sich durch den Gegen-
satz von WIR und IHR kennzeichnet (Abb. 20).

m Lars Ulrich (Metallica)
illegale, radikale, digitale Fans Saturn und MediaMarkt

Rebellen
- Anti-Copyright

illegal / kriminell
Krieg / Widerstand

Imperium Polizei

Abb. 20: WIR gegen IHR in Deichkinds »lllegale Fans«

Im Unterschied zu Regener steht WIR in diesem Fall nicht, wie man
denken konnte, fiir die Band Deichkind oder Musikerinnen und Musi-
ker allgemein. WIR spricht aus der Perspektive der Fans, der Masse von
Userinnen und Usern, die sich einer Rebellion anschlieflen (vgl. Musika-
lischor Interpretdr 2012). Dieses lyrische WIR bezeichnet sich im Refrain
als illegal, radikal und digital. Von was WIR Fans sind, bleibt allerdings
vage. WIR werden nicht als Musik-Fans oder Deichkind-Fans dargestellt,

192 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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wie es ein Song von Deichkind eigentlich nahelegen wiirde. Der Text ldsst
vielmehr den Schluss zu, dass WIR Fans von Illegalitit, digitaler Technik
und dem Internet sind. In den Lyrics wird die Technik- und Internetaffi-
nitit nimlich durch zahlreiche Ausdriicke verdeutlicht, wie IP-Adressen,
Mausklick, rippen, saugen, zocken, Leitungen, Terabyte, Systeme und
Netzwerke. Auch wenn sicherlich nicht alle Fans Hackerinnen oder Hacker
sind, so funktioniert gerade diese anonyme Online-Figur als Identifikati-
onsmoglichkeit fiir das WIR, dhnlich wie der Pirat als Bricolage fungiert.'
In der Offentlichkeit wird dieser Online-Jargon oft mit illegalem Handeln
verkniipft, wenn etwa rippen und saugen mit Diebstahl gleichgesetzt oder
Hackerinnen und Hacker per se als Kriminelle dargestellt werden. Das er-
zeugt eine Abgrenzung nach auflen. Wie bereits erwihnt, komme hinzu,
dass die Mitglieder von Deichkind in dem Musikvideo den Song vor ihren
PCs sitzend performen, als sei das Internet ihre Biihne. Sie inszenieren sich
als Band also wie ihre netzafline Zuhérerschaft vor den Endgeriten. Da-
durch verschwindet auch visuell die Grenze zwischen Deichkind und Fans.
Die klassische Hierarchie von der kreativen Urheberin oder dem kreati-
ven Urheber auf der einen Seite und den Rezipierenden auf der anderen
wird damit aufgelost und markiert die Gleichstellung aller Interessen — eine
Frage, die auch in Urheberrechtsdiskursen diskutiert wird.** Insgesamt
fungieren die Internet-Beziige aber auch als Abgrenzung oder Distinkti-
onsmerkmal einer jiingeren gegen eine iltere Generation. Ausdriicke wie
»WGs« oder »Wir sind neug, aber auch die ganze jugend- und internetnahe
Sprache — sowohl visuell als auch sprachlich — verdeutlichen die junge Al-
tersgruppe. Dieses junge WIR befindet sich in »Rebellion« gegen das iltere
IHR, das als »Imperium« dargestellt wird — ein popkultureller Verweis auf
Star Wars’ Gut gegen Bose. Die Abgrenzung tiber das Alter wird hier also
genau andersherum vorgenommen als es Regener tut.

Zu Deichkinds IHR-Imperium zihlen die Polizei, Lars Ulrich von der
Band Metallica sowie die Elektronik-Fachmirkte Saturn und MediaMarkt.

Die Polizei wird als »Bullen« angesprochen, die es zu provozieren gilt

193 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
194 — Ausgleich von Interessen?: 130
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(»Schief8 doch, Bullel«). Uber Lars Ullrich machen sich Deichkind lustig,
indem er die Dixi-Klos vom Hurricane-Festival geschenkt bekommt. Dies
ist vor dem Hintergrund des prominenten Auftretens von Ulrich gegen
Filesharing-Plattformen im Zuge der Napster-Gerichtsprozesse einzuord-
nen."” Saturn und MediaMarkt werden als angeblich miiffelnde Kaufhiu-
ser von der WIR-Masse schlichtweg geschlossen. Weitergehend bezeichnet
Deichkind das IHR mit dem besonders hervorzuhebenden Satz »Copy-
rights sind was fiir Loser« als Verliererinnen und Verlierer. Hier werden
Beziige zu der bereits mehrfach erwihnten urheberrechtskritischen Dis-
kurskoalition deutlich, die Immaterialgiiterrechte in ihrer heutigen Form
ablehnt.”® Letztendlich zihlen somit alle, die sich in irgendeiner Weise auf
Urheberrechte oder Copyrights berufen, zur Gegnerschaft dieses Songs.
Das macht diese pauschale Auflerung so bedeutsam. Ironischerweise ver-
dienen auch Deichkind mit Urheberrechten Geld. Als eine weitere wichtige
Urheberrechtsreferenz ist die Zeile »Dieses Lied ist leider nicht verfiigbar
in ihrem Land« zu verstehen. Dieser Satz stammt aus den Sperrtafeln,””
die YouTube in Deutschland bei denjenigen Videos eingeblendet hat, fiir
die die Rechte zur damaligen Zeit noch nicht geklirt waren. Dagegen kiin-
digen Deichkind in dem Song Widerstand an, wobei unklar bleibt, gegen
welchen der Beteiligten, GEMA, YouTube oder die Plattenfirmen, sie sich
richten. Als Reaktion auf die Video-Sperrung eines anderen Songs schrie-
ben Deichkind in einem vielbeachteten Facebook-Posting jedenfalls, dass
sie die Verantwortung bei allen drei Akteuren sehen (Deichkind 2012¢).
An anderer Stelle spielt Deichkind hingegen eindeutig mit der Ablehnung
der GEMA, wenn am Ende von Deichkinds Musikvideo »Leider Geil« die
Sperrtafel eingeblendet wird (Deichkind 2012b). Dass das Gros der Fans
daraus die zu dieser Zeit vorherrschende Lesart bevorzugt, die GEMA sei
fur die Sperrungen verantwortlich, legt auch meine spitere Analyse von

Kommentaren nahe.”® Somit kann auch die GEMA aufgrund des diskur-

195 — Napster 6ffnet die Biichse der Pandora: 92

196 —Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104,
— Anarchie und Anti-Copyright: 188

197 — Sperrtafeln: 229

198 — Deichkind: »Evolutionsbremsen« (Facebook-Kommentare): 319
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siven Kontextes zur von den Fans abgelehnten IHR-Gruppierung gezihlt
werden. In einer Aufzihlung treten dariiber hinaus drei weitere Personen
auf, die ebenfalls die Urheberrechtskritik verdeutlichen. Bei Tupac Shakur,
Kurt Cobain und Bob Marley handelt es sich um Musik-Legenden, die alle
relativ jung verstorben sind. In dem Song wird gefordert, dass »der Shitg,
also ihre Musik, fiir alle zur Verfiigung stehen solle. Damit verweisen Deich-
kind darauf, dass die Werke von Tupac, Cobain und Marley bis 70 Jahre
nach deren Tod urheberrechtlich geschiitzt sind.””? Dies stehe in einem fal-
schen Verhiltnis zum kulturellen Wert ihrer Musik, so ihre Botschaft.

Der Titel »lllegale Fans« und seine zum Mitgrélen anregende Wieder-
holung im Refrain lassen den Schluss zu, dass sich die Lyrics in besonde-
rem MafSe auf Illegalitit und Kriminalitit bezichen. Der Fokus liegt, wie
bereits erwihnt, auf vermeintlich illegalen, digitalen Handlungen, wie dem
»saugen« oder »rippen«. Wie derartige Praktiken als »Piraterie« und »illegale
Downloads« kriminalisiert wurden und wie sich dadurch Diskurskoaliti-
onen der Urheberrechtskritik formierten, habe ich bereits verdeutlicht,>*
mdchte es aber an dieser Stelle noch einmal anhand des konkreten Beispiels
festmachen. »Illegale Fans« greift diese Protestgedanken gegen eine zu res-
triktive Auslegung des Urheberrechts sowie die Ablehnung von Abmahn-
praktiken der Musikindustrie auf. Das, was illegal sein soll, wird von den
Fans regelrecht umgedreht, hin zum positiv besetzten Identifikations- und
Abgrenzungsmerkmal. Die Fans fordern die Polizei heraus und lassen nicht
blof8 Ungerechtigkeit iiber sich ergehen. Sie setzen angeblich illegale Aufie-
rungen wie »wir rippen uns in Rage«, »IP-Adressen sind gefilscht« oder »im
Khnast saugen wir weiter« gezielt ein, um zu provozieren. Wahrscheinlich
sind das aus ihren Augen auch keine illegalen Praktiken. Die Textzeilen
werden, wie bereits erliutert, durch die visuelle Ebene unterstiitzt, die fiir
eine Verbindung zwischen den gefilmten Dieben und dem gerappten und
gesungenen WIR sorgt. Auch wenn im Songtext nicht explizit davon die
Rede ist, dass die Userinnen und User etwas klauen oder flichen, so ist

doch im allgemeinen Diskursuniversum Urheberrecht und im Video eine

199 — Das Werk zwischen Schutzdauer und Schranken: 135
200 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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symbolische Nihe von Diebstahl und Flucht zu den Ausdriicken »saugen«
und »rippen« beziehungsweise »zu schnell« sein und »sich stellen« vorhan-
den. Dies greift Kollektivsymbole wie die Chiffre des Diebstahls geistigen
Eigentums® bei Regener auf, der Filesharing mit dem Diebstahl im Super-
marke gleichsetzt. Letztlich kliren folgende Textzeilen das Verhiltnis von
Text und Bild:

Thr sagt, wir sind verboten, weil wir zocken, stehlen, greifen. [...] Wir sind

zu viel, wir sind zu nah, wir sind zu schnell, ihr kénnt uns mal.

Die im Video dargestellten Diebstihle und Fluchtversuche sind fiir die »il-
legalen Fans«, so meine Interpretation, nur die Reaktion auf ihre vorange-
gangene Kriminalisierung: Wenn IHR sagt, dass WIR verboten sind, dann
greifen WIR in der Masse zu und stilisieren den von EUCH angeklagten
Diebstahl zum coolen, widerstindigen Akt im Internet. Gerade der Aus-
ruf »ihr kénnt uns mal« zeigt wie diejenigen abgelehnt werden, die Fans als
Kriminelle darstellen. Die oben beschriebene sprachliche als auch visuelle
Identifikation der »illegalen Fans« mit Deichkind sorgt dafiir, dass sich nicht
mehr trennen lisst, was Deichkinds Meinung und was die Meinung der Fans
ist — zumal der Song mit dieser Ambivalenz der Autorschaft spielt. Daraus
entsteht eine WIR-Position aus Band und Horenden, die sich, wie bereits
erwihnt, mit der umgedeuteten Illegalitit und Kriminalitdt identifizieren.
Die Fans eignen sich die Begriffe in dem subversiven Zusammenspiel von
Bild, Sprache und Musik im Sinne der Bricolage** an. Das »vorgegebene
bzw. aufgezwungene kulturelle Versatzstiick« (Dorer/Marschik 2015: 27), in
diesem Fall die Vorwiirfe des Diebstahls geistigen Eigentums und der Illega-
licie, wird produktiv umgedeutet und stiftet der Gruppe der »illegalen Fans«
eine Identitdt als Selbstbestimmung und als Abgrenzung nach auflen. Das
dargestellte »Katz-und-Maus-Spiel« zwischen Polizei, Ladenbesitzenden und
Dieben verstirke diesen spielerischen Wettstreit um kriminelle Handlungen

noch zusitzlich. Der Strafverfolgung im Internet als selbstbezeichneter »ille-
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galer Fan« zu entgehen, wird somit zur spielerischen Herausforderung, die
zusitzlich durch die Komik unterstrichen wird.

Insgesamt eignet sich das Illegale hervorragend zum Abgrenzen von
denjenigen, die sich aus Sicht der »illegalen Fans« im Recht wihnen. Deich-
kind sagen selbst, dass es sich bei diesen als illegal betrachteten Handlun-
gen um eine »Rebellion«, um den »Widerstand« einer jungen Generation
handele. Dieses in Pop- und Jugendkulturen immer wieder aufzufindende
Phinomen der Abgrenzung gegeniiber ilteren Generationen mittels des
Verbotenen wird gleichsam zum roten Faden fiir Deichkinds hegemoniale
Strategie. Was frither ironischerweise den Rock’'n’Roll ausmachte, auf den
sich Regener bezieht, dient auch einer »digitalen«, jungen Generation als
Distinktionsmittel zur Identititsfindung. Diese Rebellion gegen das Urhe-
berrecht wird in dem Song dadurch unterstiitzt, dass das WIR als unbesieg-
bare Masse dargestellt wird: »Wir sind zu viel«, »Ihr kénnt uns tiberhaupt
nichts« oder »Wir sind keine Einzeltiter, man, wir sind die Massen.« Dieses
Narrativ, dass Viele von Wenigen eingeschrinkt wiirden, stellt den Versuch
dar, die eigene Position iiber die Menge der Menschen zu legitimieren und
zu stirken. Damit werden die ungerechte Behandlung, Unterdriickung
und Kriminalisierung vieler Menschen oder auch einer ganzen Generation
angeprangert, der »Generation Filesharing« (FAZ 2010), der »Generation
Mashup« (Wessel 2010) oder der »Generation Remix« (Djordjevic/ Dobusch
2014), wie sie andernorts bezeichnet wird.

In dem Song formiert sich also eine junge Masse des Widerstands.
Doch wohin fiihrt dieser Widerstand? Die Losung, die der Song »lllegale
Fans« vorschligt, ist einfach und abstrakt: Anarchie. In der visuellen Ebene
wird sie als Aneinanderkettung von Diebstihlen und anderen Szenen darge-
stellt, wodurch der illegale Akt zum Normalismus®** wird. Auch der Songtext
greift diesen Gedanken auf: »6 Milliarden Terabyte, die Leitungen brenn’
wie nie. Das hier ist kein Klingelstreich, das ist Anarchie.« Hier zeigt sich
wieder Deichkinds Spiel zwischen Ernst und Spafi. Als Diskursanalytiker ist
diese Anarchie-Positionierung fiir mich von besonderem Interesse, strebt sie
doch nach einer Gesellschaft ohne Herrschaft und Gesetz. Beides wird hier
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als Zustand prisentiert, der bereits heute erreicht sei (»das ist Anarchie«). Der
starke Internetbezug des Songs und die Ausdriicke »rippen« oder »saugenc«
legen fiir mich nahe, dass damit der Kontrollverlust im Zuge des digitalen
Wandels gemeint ist, der sich besonders seit Napsters Filesharing zeigte.**
Anonymitit und Grenzenlosigkeit machen demnach Herrschaftsformen wir-
kungsloser, denn wo keine Gesetze und Herrschaftsstrukturen mehr gelten,
da herrscht Anarchie. Der Satz, »Wir tanzen um den Feuerberg aus lodern-
den CDs«, und die Formulierung, dass die Leitungen brennen, wecken Asso-
ziationen zu einem entfachten Feuer des Protests. Die Zeit der CD sei vorbei.
Stattdessen deutet der Verweis auf die 6 Milliarden Terabyte auf die intensive
Nutzung von Filesharing-Plattformen hin, tiber die Inhalte dezentral und
kaum zu unterbinden ausgetauscht werden. Filesharing wird demnach als
moglicher Weg beziehungsweise als bereits funktionierender Mechanismus
artikuliert, Anarchie umzusetzen. Darin lassen sich Uberschneidungen zur
Bewegung »Infoanarchism«* ausmachen, die ebenfalls auf solche Technolo-
gien setzt, um grundlegende Anderungen im System zu bewirken. Schlief3-
lich unterstreicht noch eine weitere Auflerung die Vision der Anarchie und
ordnet sie in einen groferen historischen Kontext ein: »Keine Macht fiir
Niemand«. Dieser Verweis auf das Album und den gleichnamigen Song der
Ton Steine Scherben (1972) erdffnet ein Anarchie-Diskursuniversum, das
Systemkritik und Kritik am Kapitalismus iibt. Gerade die Texte der Band
Ton Steine Scherben »fordern zum Widerstand gegen das bestehende System
auf« (Wikipedia 2016b) und liefern fiir den Song »lllegale Fans« damit einen
passenden popkulturellen, historischen Bezug. Der Slogan »Keine Macht fiir
Niemand« dient dabei als »eine parolisierte Ubersetzung des Begriffs Anar-
chie« (Wikipedia 2016b). Selbst wenn eine allumfassende Anarchie nicht das
Ziel der ganzen WIR-Gruppierung sein sollte — die »illegalen Fans« nutzen
anarchische Momente des Internets produktiv und widersetzen sich dadurch
vorhandenen urheberrechtlichen Machtstrukturen.

Dieser Systemwechsel und die revolutioniren Gedanken der Anarchie

werden in dem Song »lllegale Fans« noch zusitzlich durch den Grund-
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tenor des Krieges betont. Besonders deutlich wird die Kriegsmetaphorik
in folgender Zeile: »Ihr wollt Krieg? Den kénnt ihr haben. Wir laden die
Waffen.« Dadurch werdet IHR als Kriegsausloser positioniert. Als Reakti-
on darauf signalisieren WIR die Bereitschaft fiir einen solchen Krieg mit
Waffengewalt. Ausdriicke wie »schieff doch«, »radikal« und »Einzeltiter«
tragen zusitzlich zu einer Sprache der Gewalt bei. Und auch wenn die Au-
Berung »Wir gehen tiber Leichen« in diesem Kontext als Redewendung
zu verstehen sein sollte, um die eigene Riicksichtslosigkeit zu unterstrei-
chen, im Kontext der Kriegsmetaphern wirkt die mérderische Feststellung
stirker. Zwar gehe ich nicht so weit zu behaupten, dass Deichkind damit
zu Mord und Totschlag aufrufen wiirden, aber der Song unterstiitzt zu-
mindest die Entstehung von aggressivem Hass. Auch an anderen Stellen
des Diskurses ist zu spiiren, dass nicht wenige von Copyright-Wars und
Grabenkidmpfen zwischen den Diskurskoalitionen sprechen. Im Song sind
die Waffen der widerstindigen Seite digitale Strukturen und Plattformen,
die Kriegerinnen und Krieger sind die Hackerinnen und Hacker sowie die
Masse der Userinnen und User. Die vermeindich angegriffenen Fans (»Ihr
wollt Krieg?«) wehren sich also gegen eine mit Urheberrechten entfachte
Attacke, so meine Interpretation. Dies ist eine geldufige Strategie, um die
Ernsthaftigkeit und die Gegensitze zu unterstreichen.

Insgesamt entsteht in dieser Mischung aus Humor, Spiel, Abgrenzung,
Ernsthaftigkeit und Krieg der Eindruck, dass der Widerstand als cooles,
digitales Lebensgefiihl dargestellt wird. Dirk von Gehlen interpretiert das

folgendermaflen:

Die Reaktion der ,Illegalen Fans’: Sie erheben den Bruch urheberrechtli-
cher Spielregeln selber zum Coolness-Faktor. Sie erfreuen sich daran, auch
bei Androhung noch hirtere Strafen nicht greifbar zu sein und verlieren
dabei die letzte Einsicht in die Notwendigkeit eines funktionierenden Ur-

heberrechts (von Gehlen 2012).

Ein intaktes Urheberrechtssystem ist aber auf dessen Respektierung ange-
wiesen. Verliert es diese Akzeptanz in weiten Teilen der Bevélkerung und

wird stattdessen zum Kiristallisationspunkt popkulturellen Widerstandes,
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wie er in diesem Song zum Ausdruck kommt, so wirft das letzdlich die Fra-
ge nach der Legitimitdt des Rechtssystems auf. Diese Gefahr habe ich auch
bei der Rezeption des Urheberrechts durch junge Erwachsene bereits er-
ldutert.*® Der Song stellt jedenfalls den Versuch dar, die wahrgenommene
urheberrechtliche und musikwirtschaftliche hegemoniale Unterdriickung
in ein Moment der Rebellion umzudrehen. Dies geschieht tiber die wi-
derstindige, humorvolle und coole Bricolage und das kriegerische und an-
archische Artikulieren des illegalen Fantums. Eine WIR-Diskurskoalition
wird iiber die Digitalitit, die Masse und das Alter gebildet. Die »illegalen
Fans« bringen die empfundene Ungerechtigkeit zum Ausdruck, dass das
Urheberrecht und die IHR-Koalition nur Wenigen Exklusivrechte zusiche-
re aber eine ganze Generation als Illegale kriminalisiere und eine Zugangs-

kultur verhindere.

3. Zusammenfassung

Mit der Fokussierung auf die beiden Diskursfragmente »Wut-Rede« und
»lllegale Fans« und deren Einbettung in Positionen der Exklusiv- und Zu-
gangskultur konnte ich beispielhaft zeigen, auf welche hegemonialen Stra-
tegien sich die Gruppierungen bezichen. Beide sind in historische Diskur-
se eingebettet und sowohl Sven Regener als auch Deichkind betonen die
Trennung des Diskurses in WIR und DIE beziehungsweise IHR, womit
die antagonistische Zweiteilung aktualisiert wird.

Bei Sven Regeners »Wut-Rede« konnte ich herausarbeiten, dass er eine
emotionale und authentische WIR-Positionierung vorgenommen hat. Sei-
ne Diskurskoalition besteht aus Urheberinnen und Urhebern, Musikerin-
nen und Musikern, der GEMA, Plattenlabels, Indies und den Musikhoren-
den, die 99 Cent fiir ein Musikstiick zahlen. Regeners Bezugspunkte sind
das Urheberrecht und das geistige Eigentum. Er fordert fiir die Schaffung
von Musik mehr Respekt, Fairness, Gerechtigkeit und Wertschitzung. Da-

fiir beruft er sich auf die vermeintlichen Ideale des Rock’'n’Roll. Zu seinem
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abgegrenzten DIE zihlt allgemein die Jugend, die keine »endemische Mu-
sik« mehr habe. Es handele sich um »Deppenc, die den Wert der Musik
nicht mehr wertschitzten. Im Streit von YouTube und der GEMA bezieht
er klar Stellung fiir die GEMA und gegen YouTube und den dahinter-
stehenden »milliardenschweren Konzern« Google. YouTube und Google
hitten dazu beigetragen, dass es als Urheberin und Urheber schwer sei,
offentlich fiir die eigenen Rechte einzustehen. Allgemein skizziert Regener
die aktuelle Zeit als Resultat der Krise der Musikindustrie, unter der die
musikalische Vielfalt leide. Er beruft sich dabei auf ein Traditionsnarrativ
und die Wichtigkeit professioneller, kreativer Arbeit. Die Ursache fiir die
um sich greifende Gratiskultur liegt fiir ihn bei den Internetkonzernen und
deren Lobbyismus. Insgesamt argumentiert er aus einer defensiv-hegemo-
nialen Position des Urheberrechts heraus.

Deichkinds »Illegale Fans« ist im Vergleich dazu anders aufgebaut.
Thre aggressive Musik, der Refrain zum Mitgrolen (»Wir sind illegale, il-
legale, illegale Fans«) und auch das Musikvideo, das auf Internet-Memes
und die Remix-Kultur zuriickgreift und auf humoristische Weise Diebe,
PC-Performances und ein »Katz-und-Maus-Spiel« zeigt, legen die Basis fiir
Deichkinds zentrale Artikulation. Sie besteht aus einer zu Regener kontri-
ren WIR-Positionierung einer Masse der »illegalen Fans«, der Userinnen
und User. Mit Internet-Begriffen eines digitalen Lebensgefiihls kommt in
dem Songtext diese junge Generation zu Wort, fiir die die Hackerin und
der Hacker, die Illegalitit und die Kriminalitit als cooles Online-Distink-
tionsmerkmal fungieren. WIR gehen in eine Rebellion, einen Widerstand
gegen ein diffuses IHR, das ilter ist. Der Ausdruck »Copyrights sind was
fir Loser« unterstreicht diese Ausschluss-Praktik. Jene Ablehnung des
Urheberrechts und der GEMA kommt im anarchischen Wunsch »Keine
Macht fiir Niemand« zum Ausdruck, wodurch eine deutliche Trennung der
Masse »illegaler Fans« vom »Imperium« vollzogen wird. Sprachlich wird fiir
diese Auseinandersetzung der Krieg stilisiert.

Im Vergleich beider Diskursfragmente wird deutlich, wie dhnlich und
doch unterschiedlich die Strategien funktionieren. Bei Regener stehen die
Einforderung von Respekt einer jiingeren Generation und der Internetkon-

zerne sowie die durch Urheberrechte zu schiitzende kulturelle Musikvielfalt
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und die angemessene Vergiitung im Vordergrund. Bei Deichkind dominiert
der massenhafte, internetbasierte Widerstand gegen das hegemoniale Urhe-
berrecht und die daraus entwickelten Kriminalisierungsstrategien. Was bei
Regener die Trennung von Alt gegen Jung ist, ist bei Deichkind die Rebel-
lion einer Masse von jungen Fans gegen das Imperium der Exklusivrechte.
Wo Regener sich auf ebenjene Rechte und Traditionen bezicht, fordern
die »illegalen Fans« Anarchie und den Bruch mit dem Alten. Rock’n’Roll
versus Online. Beide Koalitionen bezichen einen Teil ihrer Argumentation
auf die 6konomische Facette des Urheberrechts, wobei die 99 Cent fiir ein
»Lied« oder »nen Track« als ein Bezugspunkt im Diskurs fungieren. Hier
geht es um die im Urheberrecht formulierte angemessene Vergiitung.>”
Wihrend bei Regener die Musikhérenden die 99 Cent wertschitzend fiir
ein Lied bezahlen, verpuffen bei Deichkind die 99 Cent fiir den Track sinn-
los. Das verdeutlicht zwei Sichtweisen zu den Null-Grenzkosten.>*® Eine
Gemeinsamkeit beider Parteien besteht darin, dass sie sich in ihrer jeweili-
gen Position angegriffen fithlen. Sven Regener verteidigt die eigene Position
gegen Internetkonzerne, die Piratenpartei und eine junge, in seinen Augen
respektlose Generation. Deichkinds »illegale Fans« kimpfen stattdessen
als Internet-Generation gegen cin diffuses Copyright-Imperium, das den
Diebstahl geistigen Eigentums juristisch verfolgt.

So unterschiedlich diese zwei Positionierungen zum Urheberrecht auch
sind, sie sind beide in kollektive Diskurskoalitionen eingebettet und be-
nutzen gleichermaflen Begriffe, Ausschluss-Praktiken und Strategien, die
in ihren Gruppierungen Anschluss finden und zugleich andere ausgrenzen.
Die aufgestellten Kategorien exklusiv und Zugang dienen mir im weiteren
Verlauf meiner Arbeit als Pole, um Positionen innerhalb des YouTube-GE-
MA-Diskurses verorten zu kénnen.* Das folgende Kapitel wird zeigen,
dass sich dort diese Koalitionen wiederfinden lassen aber auch welche Ver-

schiebungen stattfinden.

207 — Angemessene Vergiitung: 152

208 — Musik als Null-Grenzkosten-Okonomie: 163

209 Damit erweitere ich die binire Polaritit von Dobusch und Schiifiler (2013) um
die Gruppierung der Anarchie.
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E. YouTube vs. GEMA

YouTube gegen GEMA - die Auseinandersetzung zwischen der Video-
Plattform und der Verwertungsgesellschaft ist zweifelsfrei ein Konflikt, der
das Thema Urheberrecht in Deutschland auf eine neue Ebene gehoben hat.
Die Sperrtafeln, die von 2011 bis Ende 2016 in Deutschland auf YouTube
anstelle von Videos eingeblendet wurden, haben nicht nur die Gemiiter
bis hin zum GEMA-Bashing erhitzt. Auch Labels und Urheberinnen und
Urheber klagten iiber limitierte Reichweiten und ausbleibende Tantiemen
in ihren YouTube-Kanilen. Im Zentrum des Streits steht die angemessene
Vergiitung® der Urheberinnen und Urheber fiir das Streamen ihrer musika-
lischen Werke auf YouTube — eine Thematik, die auch bei Spotify kontrovers
diskutiert wird. So beschwerten sich im Juli 2016 mehr als 1000 teilweise
prominente Musikerinnen und Musiker in einem 6ffentlichen Brief beim
EU-Kommissionsprisidenten Jean-Claude Juncker tiber YouTube und zu
geringe Einnahmen (ZEIT ONLINE 2016). Im internationalen Vergleich
ist der deutsche YouTube-GEMA-Konflikt besonders interessant, weil die
Frage nach der angemessenen Vergiitung beim Musikstreaming in keinem
anderen Land in vergleichbarer Art und Weise ausgetragen wurde. Neben
den Sperrtafeln gab es langjihrige Gerichtsverfahren und zahllose Dis-
kursfragmente, bei denen Soziale Medien eine zentrale Rolle spielten. Die
GEMA weigerte sich anders als andere Verwertungsgesellschaften hartnicki-
ger gegen YouTubes Vorschlige der Vergiitung und setzte sich damit einem
enormen Sffentlichen Druck aus, der im GEMA-Bashing miindete. In die-
ser besonderen Konstellation lassen sich die Konflikte zu Urheberrecht und

Musikstreaming im digitalen Kapitalismus sehr fokussiert untersuchen. Der
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YouTube-GEMA-Diskurses ist ein exemplarischer Untersuchungsgegen-
stand, in dem sich grundlegende Machtstrukturen und hegemoniale Stra-
tegien im digitalen Wandel offenlegen lassen — weit tiber die Musikbranche
hinaus. Spannend ist fiir mich insbesondere, wie sich dieser vor allem online
stattfindende Diskurs von einer institutionellen Ebene auf die Ebene von
Privatpersonen auswirke und dort neue Dynamiken erfihrt. Darin lassen
sich grundlegende Wirk- und Machtmechanismen von Online-Diskur-
sen erkennen, wie sie unser Leben und politische Diskurse in Zeiten von
HateSpeech, Shitstorms und FakeNews zunehmend prigen. Eine themati-
sche Begrenzung des Diskurses ist aus forschungsokonomischer Perspektive
unumginglich. Aus diesen Griinden habe ich nur den YouTube-GEMA-
Diskurs zum zentralen Gegenstand meiner Arbeit gemacht.

Kontext

Der Streit YouTube vs. GEMA ist Bestandteil des von mir gerahmten digi-
talen Wandels. Auf die historischen Diskurskoalitionen und Entwicklun-
gen habe ich mich schon ausfiihrlich eingelassen.> Einen Uberblick zu den
Ereignissen im YouTube-GEMA-Diskurs liefert die Chronik in Abb. 21, die

ich aus Pressemeldungen und Artikeln zusammengetragen habe.
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Abb. 21: Chronik des GEMA-YouTube-Konflikts
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Bereits im Jahr 2007 schloss die GEMA mit YouTube einen ersten Vertrag,
der Ende Mirz 2009 auslief. Ein Folgevertrag ist erst im November 2016
zustande gekommen, weil sich beide Parteien in der Zwischenzeit niche ei-
nigen konnten (Spiegel Online 2016¢). Im Zuge der Verhandlungen ersff-
nete die GEMA diverse Gerichtsverfahren, die die juristische Losung un-
terschiedlicher Teilaspekte des Konflikts zum Ziel hatten. Dabei ging es um
die Formulierung der Sperrtafeln und die Haftung YouTubes als Content-
oder als Hosting-Provider.” Im Laufe des Konflikts blendete YouTube seit
Juni 2011 die GEMA-Sperrtafeln bei Musikstiicken ein, fiir die die Rechte
nicht geklirt waren (GEMA 2016¢). Mit diesem Auftauchen der Sperrta-
feln wurde der Konflike fiir die breite Offentlichkeit erst richtig relevant.
Dies ldsst sich zum Beispiel anhand der Google-Suchanfragen ablesen, die
im Anschluss daran bis zum April 2012 deutlich anstiegen. Im April 2012
sind dann besonders viele Artikel zu der Thematik verdffentlicht worden.
° GEMA YouTube ° GEMA

Suchbegriff Suchbegriff + Vergleich hinzufiigen
Deutschland , 2004 - heute Deutschland , 2004 - heute

Alle Kategorien v Websuche v

Interesse im zeitlichen Verlauf @ »

I . _ A Hinweeis,

Abb. 22: Suchinteresse bei Google von 2004 bis 2017
(100 % kennzeichnet das maximale Suchinteresse)?

Auch wenn das 6ffentliche Interesse an dem Konflikt danach wieder langsam
abnahm, blieb die Thematik in den Medien prisent. Zum einen, weil die
Sperrtafeln den Zugang zu einer Vielzahl von Musikstiicken weiterhin verhin-

derten. Zum anderen, weil die GEMA drei Gerichtsprozesse anstrebte, um
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die Angelegenheit auf juristischem Wege zu l6sen. Meine Analyse konzentriert
sich auf den Zeitabschnitt von Anfang 2012 bis einschliefflich Anfang 2014.
Die Hauptakteure in dem Diskurs sind die beiden Konflikeparteien
YouTube und die GEMA. YouTube ist ein Videoportal des US-amerika-
nischen Unternehmens YouTube LLC, welches zu dem Konzern Google
Inc. und der Holding Alphabet Inc. gehort. Es ist nicht irgendein Video-
portal, sondern die grofte Videoplattform — mit mehr als einer Milliarde
Userinnen und Usern und {iber eine Milliarde geschaute Stunden pro Tag
(YouTube 2017, 2018). Nur Facebook kommt an diese Video-Statistiken
heran (FutureBIZ 2017). Die Besonderheit bei YouTube ist, dass neben den
Labels und Musikerinnen und Musikern prinzipiell alle Nutzerinnen und
Nutzer selbst den Content hochladen und veréffentlichen kénnen, auch
wenn sie die dafiir notwendigen Rechte nicht besitzen. Um dies zu ermog-
lichen hat YouTube das System der Content-ID** (YouTube 2016) einge-
fihrt, welches bei etwaigen Rechtsverletzungen greifen soll. Das bedeutet
im Umkehrschluss, dass die Nutzerinnen und Nutzer aktiv in die Distribu-
tionskanile eingreifen konnen — sei es durch die Verbreitung von Kopien,
die Erstellung von Remixes oder das Untermalen von Videos mit einem ur-
heberrechtlich geschiitzten Song. YouTubes Kontrahent im Diskurs ist die
Verwertungsgesellschaft GEMA, die die Urheberrechte von rund 70.000
Mitgliedern (Komponistinnen und Komponisten, Textautorinnen und
Textautoren und Musikverlegern) vertritt (GEMA 2017b). Sie sieht sich
selbst in einer »Schliisselposition fiir die Férderung kultureller Vielfalt und
die Wertschdpfung geistigen Eigentums« (GEMA 2015: 1). Erklirtes Ziel
beider Hauptakteure ist es, Videos mit Musik lizenzpflichtig zu streamen.
Zu den beiden Hauptakteuren kommen noch andere Akteure im Dis-
kurs hinzu. Dabei handelt es sich zum einen um die Urheberinnen und
Urheber, die von der GEMA vertreten werden. Musikerinnen und Mu-
siker sind die Interpretierenden, die komponierte Musik auffithren oder
aufnehmen. Sehr wichtig sind auflerdem die Labels, die heute zunehmend
in Multi-Channel-Netzwerken agieren. Und natiirlich spielen auch die
Musikhérenden eine Rolle im Diskurs. Weil sich YouTube und die GEMA

schwertun, eine einvernehmliche Losung zu finden, sind auferdem juris-
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tische Akteure im Diskurs aktiv. Es befassten sich die Landesgerichte und
Oberlandesgerichte in Miinchen und Hamburg mit Klagen der GEMA
und die Schiedsstelle des Deutschen Patent- und Markenamtes sollte im
Konflikt vermitteln. Da es sich bei der Auseinandersetzung um einen poli-
tischen Diskurs handelt, tritt ferner die Politik als Akteurin auf. Als gesetz-
gebende Kraft wird von ihr verlangt, entsprechende rechtliche Rahmenbe-
dingungen fiir die Online-Konflikte zu schaffen.

Vorgehen und Textauswahl

Fiir die Strukturierung meiner Diskursanalyse habe ich mich zu einer gro-
ben Unterteilung von zwei Diskursebenen entschlossen. Die eine Ebene
besteht aus dem institutionell-journalistischen Diskurs zwischen YouTube
und GEMA. In einer zweiten Ebene untersuche ich den Diskurs in Sozi-
alen Medien. Diese Ebenen sind nicht scharf voneinander zu trennen, sie
erlauben mir aber jeweils einen anderen Fokus zu setzen. Den Diskurs zwi-
schen den beiden Institutionen YouTube und GEMA analysiere ich mit-
hilfe direkter Online-AufSerungen beider Parteien. Das sind Pressemittei-
lungen der GEMA und Interviews mit GEMA- oder YouTube-Vertretern
und -Vertreterinnen. Die wichtige Rolle der Berichterstattung der jour-
nalistischen Online-Medien im Diskurs ziehe ich hinzu, um die Weiter-
fithrung des Diskurses auf diesen Plattformen zu untersuchen.* Aufgrund
begrenzter Ressourcen im Rahmen meiner Arbeit kann diese Analyse der
journalistischen Medien jedoch nur sehr stark eingegrenzt erfolgen. Daher
konzentriere ich mich auf massenmediale Online-Veréffentlichungen, wie
sie Jan-Hinrik Schmidt definiert hat (Schmidt 2013: 44). In den Jahren
2012 und 2013 wurde der Diskurs in den journalistischen Medien beson-
ders intensiv gefiihrt. Einen letzten Hohepunkt bildete der Februar 2014
mit dem Maidan-Zensurvorwurf (Abb. 23). Meine Textauswahl fiir die in-
stitutionell-journalistischen Medien beschrinke ich daher auf diesen Zeit-

raum, gleichwohl der YouTube-GEMA-Diskurs, wie bereits erldutert, vor

215 Meine anfingliche Trennung von institutionellem und journalistischem Diskurs
habe ich verworfen, weil sich die beiden Ebenen nicht sinnvoll voneinander tren-
nen lassen, da die Institutionen nur im Diskurs relevant sind, wenn sie von jour-
nalistischen Online-Medien erwihnt werden. — Textauswahl/Korpus: 373
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dem Jahr 2012 anfing und nach Februar 2014 weitergefithrt wurde. Fiir
meine Analyse beriicksichtige ich die Berichterstattung von sechs reich-
weitenstarken journalistischen Online-Plattformen, mit denen ich versu-
che, das politische Spektrum abzudecken: Musikmarkt (Musikbranche),
Bild (boulevard-rechts), Welt (neokonservativ), Zeit-Online (Mitte), TAZ
(links) und Heise (online-links). Die politische Einordnung orientiert sich
an derjenigen von der Politikwissenschaftlerin Christiane Eilders (2002).2¢
Hinsichtlich der Haufigkeit der Artikel, die sich mit dem YouTube-GEMA-
Konflikt befassten, ergibt sich die in Abb. 23 dargestellte Verteilung. Da
in vielen Fillen die GEMA-Pressemeldungen Ausléserinnen sind fiir die

Reaktion, zeige ich deren Hiufigkeit ebenfalls an.
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Abb. 23: Anzahl der Artikel zum YouTube-GEMA-Konflikt pro Monat
nach Online-Plattform

216 Dies kann in meiner Arbeit nur eine Anniherung darstellen, mit der ich meine
aufgestellten Hypothesen tiberpriifen kann.



E. YouTube vs. GEMA 227

Da ich nicht alle Artikel qualitativ analysieren kann,*” habe ich mich dazu
entschlossen, diejenigen in den beiden Monaten mit der grofiten Anzahl
der thematischen Veroffentlichungen zu analysieren. Hierbei handelt es sich
um den April 2012 und den Januar 2013. In diesen Monaten war die Debat-
te besonders lebendig und die Berichterstattung vielfiltig. Innerhalb dieser
Auswahl konzentriere ich mich wiederum auf jene Artikel, die auf folgende
drei Diskursereignisse eingehen: (1) das Urteil des Landgerichts Hamburg
zur Storerhaftung im April 2012, (2) die Anrufung der Schiedsstelle durch
die GEMA mit dem anschlieffenden Abbruch der Verhandlungen im Janu-
ar 2013 sowie (3) die Unterlassungsklage der GEMA gegen YouTube wegen
der Formulierung der Sperrtafeln vor dem Landgericht Miinchen ebenfalls
im Januar 2013. Von meiner Fokussierung auf diese beiden Monate und die
drei Diskursereignisse verspreche ich mir, eine punktuelle Analyse der me-
dialen Berichterstattung journalistischer Online-Medien zu erhalten. Fiir
die Uberpriifung meiner Hypothesen*® ist dieses Vorgehen ausreichend und
zielfiihrend.

Schliefflich werde ich in einer zweiten Ebene punktuell untersuchen,
wie der institutionell und journalistisch geprigte Diskurs zwischen YouTube
und GEMA von Privatpersonen in Sozialen Medien fortgefiihrt wird. Da-
fiir analysiere ich in erster Linie die Kommentare zu einem provokanten
Artikel bei jetzt.de: »Die Dummbheit der GEMA-Hasser«. Der Artikel eig-
net sich in besonderer Weise fiir meine Arbeit, weil sich in seinen Kom-
mentaren besonders viele Positionen finden lassen, die Aufschluss dariiber
geben, wie institutionelle und journalistische Diskurse mit Sozialen Me-
dien zusammenhingen. Im Sinne des Theoretical Samplings® ziehe ich
dann noch zwei weitere Diskursfragmente von Facebook zur Analyse von
Kommentaren hinzu. Es handelt sich zum einen um Kommentare unter
einem Facebook-Post des GEMAdialogs, in dem die GEMA auf den jetzt.
de-Artikel verweist, zum anderen um einen viel beachteten Facebook-Post

von Deichkind. In diesen drei Fragmenten untersuche ich die GEMA-Kri-

217 Quantitative Analysen wie z.B. Inhaltsanalysen wiren eine mégliche Erginzung
zur Uberpriifung meiner Ergebnisse.

218 — Hypothesen: 228
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tik, das GEMA-Bashing und die Verteidigung der GEMA. Meine Begren-
zung des Korpus spiegelt in keiner Weise den ganzen Diskurs zu YouTube
und GEMA wider, was ein unmégliches Unterfangen wire. Die bewusste
Fokussierung im Sinne des Theoretical Samplings erméglicht es mir aber,
die hegemonialen Strukturen, Positionierungen und Strategien, um die es

mir in dieser Arbeit geht, herauszuarbeiten.

Hypothesen

Im Rahmen meiner Diskursanalyse mochte ich nun darlegen, welche Vo-

rannahmen ich vor der eigentlichen Analyse hatte. Meine Hypothesen im

institutionell-journalistischen Diskurs lauten:

1. Die Sperrtafeln sorgen fiir ein hegemoniales Framing, das die GEMA
diskursiv nicht umkehren kann.

2. YouTube nutzt stirkere hegemoniale Strategien und Diskurskoalitio-
nen als die GEMA.

3. Die GEMA-kritische Lesart dominiert die journalistischen On-
line-Medien und verstirkt die GEMA-Kritik sowie das GEMA-Bas-
hing in Sozialen Medien.

4. Beide Parteien beziehen sich auf unterschiedliche Werte- und Normvor-
stellungen, die aktuelle Tendenzen des Kapitalismus aufzeigen. Dabei
versucht YouTube sowohl die exklusive Kontrolle als auch den freien
Zugang einzunehmen. Die GEMA beruft sich hingegen ausschliefSlich
auf ein traditionelles Urheberrechts- und Marktverstindnis und verfehlt
dadurch eine weitreichende Mobilisierung (vgl. Dobusch/Quack 2012).

5. Vermittelnde Positionen werden in den journalistischen Medien kaum
artikuliert. Stattdessen verstirken sie die Polarisierung des Diskurses.

Meine Hypothesen fiir den Diskurs in Sozialen Medien sind:

1. Die GEMA-Kritik und das GEMA-Bashing dominieren den Diskurs.

2. Die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger schaffen es nicht, qua-
litativ und quantitativ diese Hegemonie umzukehren.

3. Die Kommentierenden beziehen sich stark auf den institutionellen
Diskurs.

4. Die Kommentierenden tendieren zu Extrempositionen. Vermittelen-

de, abwigende Positionen gibt es kaum.
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5. Es gibt unterschiedliche diskursive Strategien zwischen den Kommen-
taren bei jetzt.de, beim GEMAdialog und unter Deichkinds Face-
book-Post.

1.  YouTube vs. GEMA
als institutionell-journalistischer Diskurs

Sowohl YouTube als auch die GEMA verfolgen in ihren institutionellen
Aussagen hegemoniale Strategien, die wiederum in journalistischen On-
line-Medien aufgegriffen werden. Wie funktionieren diese Strategien im

Einzelnen und welche Regeln und Strukturen lassen sich erkennen?

Sperrtafeln

Leider ist dieses Video in Deutschland
nicht verfigbar, da es Musik enthalten

konnte, fur die die GEMA die
erforderlichen Musikrechte nicht
eingeraumt hat.

Abb. 24: Die haufigste Sperrtafel auf YouTube

Die Sperrtafeln sind die zentrale Artikulation, um den der YouTube-
GEMA-Diskurs kreist (Abb. 24). Sie erschienen auf YouTube, wenn Videos
mit GEMA-Musik aufgerufen wurden. Vor einem dunkelgrauen Hinter-
grund wird auf den Sperrtafeln in den Farben YouTubes ein rot-weifler
Smiley dargestellt. Dieses nicht lichelnde Gesicht, das auf den Emoticons
:-/ , :-\ oder :\ beruht, hat mehrere Bedeutungen. Er steht in erster Linie fiir

»verwirrts, kann aber auch fiir »unentschieden, »perplex«, »frustriert« oder
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auch yHmmme« eingesetzt werden (Emoticonr.com 2017). Diese Bedeutun-
gen des grofSen Emoticons sollten auf keinen Fall unterschitzt werden. Sie
sind die erste Bildwahrnehmung, auf die die Betrachtenden der Sperrtafeln
stoflen und l6sen unmittelbare Reaktionen aus, denn Emoticons zeigen
Gefiihle an, die ansonsten in schriftbasierter Online-Kommunikation feh-
len. Sie sollen den Gesichtsausdruck einer Face-to-face-Situation ersetzen.
Dariiber hinaus haben sie sich zu neuen Kommunikationsformen entwik-
kelt, die eigenen Regeln folgen (Derks et al. 2008). Wie genau die einzelnen
Userinnen und User auf das Sperrtafel-Emoticon reagieren, lisst sich nicht
einschitzen. Die oben genannten méoglichen Bedeutungen legen aber die
verwirrte, unentschiedene, perplexe oder frustrierte Grundlage dafiir, was
dann in dem danebenstehenden Text erliutert wird. Von diesem Text gibt

es mehrere Varianten, die meist diesem Wortlaut folgen:

Leider ist dieses Video in Deutschland nicht verfiigbar, da es Musik ent-
halten konnte, fiir die die GEMA die erforderlichen Musikrechte nicht

eingerdumt hat.”®

Der Text hebt die Ausnahmesituation in Deutschland**' hervor und un-
terstreicht, dass die GEMA die Schuldige fiir die Sperrung sei, weil sie die
Musikrechte nicht eingerdumt habe. Im Diskurs werden die Sperrtafeln da-
her oft als GEMA-Sperrtafeln und nicht als YouTube-Sperrtafeln bezeich-
net und wahrgenommen. Auch wenn es keine genauen Zahlen dazu gibt,
wie oft die Sperrtafeln den Musikkonsum auf YouTube verhindert haben,
lisst sich so viel festhalten: Es ist millionenfach der Arger auf die GEMA
gezogen worden, schlieflich blockierten die Sperrtafeln immer genau dann
einen konkreten Wunsch nach Musik, wenn Userinnen und User ein Video
anschauen wollten. Diese negative Erfahrung hat sich bei den einzelnen
Personen womdglich zigmal wiederholt. Sie wollen ein Musikstiick héren
oder cin Musikvideo sehen und kriegen stattdessen die Sperrtafel einge-

blendet, die der GEMA die Schuld fiir die Blockierung zuschiebt. Die-

2201In anderen Varianten der Sperrtafeln sind es z.B. auch Major-Labels, die die
Rechte nicht eingerdumt hitten.
221 — Der internationale Vergleich: 246
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se Blockierungen sind daher zum Synonym fiir die Kritik an der GEMA
geworden. Im Sinne des Framings®* wird die Idee der GEMA-Schuld so
lange wiederholt, bis sie als Common Sense etabliert ist. SchliefSlich — etwas
kleiner und grau — bringt YouTube unter dem Text noch zum Ausdruck:
»Das tut uns leid.« Sowohl das Emoticon als auch dieser letzte Satz zeigen
YouTubes Strategie der gefiihlsbetonten Personalisierung, auf die ich noch
weiter eingehen werde. Indem YouTube »Leider« und »Das tut uns leid« auf
die Sperrtafel schreibt, betont YouTube das Bedauern dariiber, dass die Mu-
sik nicht hérbar sei. Damit versucht YouTube sich fiir die Sperrung gleich
zwei Mal zu entschuldigen — ein weiteres Framing, das verhindern soll, dass
der Arger iiber die Sperrtafeln grundsitzlich auch YouTube treffen konnte.

In Folge eines Gerichtsurteils des Oberlandesgerichts Miinchen musste
YouTube die Beschuldigung der GEMA in dem Text der Sperrtafeln erst im
Jahr 2015 leicht abindern:

Dieses Video ist in Deutschland leider nicht verfiigbar, da es Musik ent-
halten kénnte, tiber deren Verwendung wir uns mit der GEMA bisher

nicht einigen konnten.

Aber auch in der neuen Formulierung sind diskursive Strategien seitens You-
Tube zu erkennen. Zum einen spricht YouTube von WIR und baut damit
dhnlich wie Deichkind eine Diskurskoalition gegen die GEMA auf. Zum
anderen vermeidet YouTube es zu erwihnen, dass es in dem Konflikt um
die Vergiitung geht. Stattdessen verbreitet YouTube, dass es allgemein tiber
die Verwendung noch keine Einigung gebe. Damit verschleiert YouTube den
Kern der Auseinandersetzung, denn es geht nicht um die Verwendung an
sich sondern um die Vergiitung, die YouTube bereit ist zu zahlen.

Beide Sperrtafel-Formulierungen haben somit den Diskurs geprigt. Bei
Chip.de heifit es bezeichnender Weise »YouTube-Sperre der GEMA umge-
hen« (Chip.de 2012), wodurch ersichtlich wird, dass die Tafel im Diskurs in
vielen Fillen zu einer Sperre der GEMA wird, obwohl YouTube die Sper-

rung vornimmt. Der Titel des Chip.de-Artikels weist zusitzlich noch auf

222 — Framing: 32
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eine weitere Facette hin: die Umgehung der Sperrtafeln, in diesem Fall mit
ProxTube. Eine Vielzahl solcher Tools und Erklirungen wurden zur Zeit
der Sperrungen online verdffentlicht, mit deren Hilfe die Nutzerinnen und
Nutzer via Proxy oder VPN zu den blockierten Videos gelangen konnten,
weil sie aus anderen Lindern weiterhin erreichbar waren. Allein die Anzahl
und die Klicks der Videos auf YouTube, die diese Umgehungsstrategien er-
ldutern, verdeutlichen die diskursive Wirkung der Sperrtafeln, wobei Abb.
25 beispielhaft verdeutlicht, dass in diesem Kontext von »gema umgehen«
und der \GEMA-Sperre« gesprochen wird. Die Beispiele zeigen zudem, wie

das Emoticon im Sinne der Bricolage umgedeutet wird.

Tutorial - gema umgehen
Tony Winchester - 304.000 Aufrufe - vor 5 Jahren

hitp:/hotspotshield.com/ Um Youtube Video Downloaden gibt es diese gute Seite
hitp:/de.savefrom.nel/ bei weitere frage einfach

[GESPERRTE YOUTUBE VIDEOS GUCKEN !!! GEMA UMGEHEN
/ URHEBERRECHTE UMGEHEN (2)]
Nice2Know + 164.000 Aufrufe + vor 4 Jahren

In diesem 2.ten Video zur Umgehung der Gemasperre zeigen wir euch eine noch einfachere Altemative,
wie ihr die Videos

Youtube Sperre umgehen, ohne Installation ! - HD
DarragArmbeisser = 118.000 Aufrufe « vor 6 Jahren

Gesperrte Videos von Youtube anschauen, OHNE ein Addon oder &hnliches installieren zu miissen
Funkiionierte bisher ohne

Youtube GEMA-Sperre umgehen [Tutorial]

TechSchnitzel » 72.000 Aufrufe = vor 6 Jahren

Nach langer Zeit wieder ein Video mit praktischem Nutzen... http:/A us |
| gibt es einen schnelleren ...

ProxTube fiir Google Chrome | GEMA Sperre umgehen leicht
gemacht! (Geman/Deutsch) [HD]
C4TH34D + 52.000 Aufrufe = vor 4 Jahren

German version, English version below. %7

Wir Kiaren 4as..

GEMA-Sperre auf YouTube einfach umgehen 2013

thechrislive » 44.000 Aufrufe - vor 4 Jahren

g kann man - cool oder? https:/fwww.facebook.com! is GEMA-Sperre auf
YouTube einfach

Abb. 25: Umgehungs-Tutorials fur die Sperrtafeln mit den meisten
Aufrufen auf YouTube (Stand Dezember 2017)
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Diese Dienste und Tutorials nutzen den Umstand, dass auflerhalb Deutsch-
lands die IP-Adressen nicht von den Sperrungen betroffen waren. Aller-
dings verlangsamten diese Methoden in vielen Fillen die Geschwindigkeit,
mit der Videos geladen werden, was dann wiederum zu Frustrationserfah-
rungen fiihrte.

Doch gehen wir noch einmal einen Schritt zuriick. Warum gab es die
Sperrtafeln iiberhaupt? YouTube sah sich dazu verpflichtet, den Userinnen
und Usern mit dem Text der Sperrtafeln zu erkliren, was die Ursachen fiir
die Sperrung waren (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Damit positioniert
sich die Plattform als ehrlich und transparent. Das erscheint verwunderlich,
wenn man bedenkt, dass die Umsitze des Videoportals generell nicht ver-
offentlicht werden und YouTube von allen seinen Vertragspartnern Non-
Disclosure-Deals, also Geheimhaltungsabkommen, verlangt. Nichtsdesto-
trotz beansprucht YouTube im Diskurs jene Position der Transparenz fiir
sich. Im Gegensatz dazu handele die GEMA laut YouTube intransparent,
wenn sie keine Einsicht in Listen des GEMA-Repertoires gewihre (u.a.
YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Daher komme es immer wieder auch zu
unbeabsichtigten Sperrungen. Generell rechtfertigt YouTube sich damit,
dass die Sperrtafeln angezeigt werden miissten, weil durch die fehlende
Einsicht in das Repertoire sowie die von der GEMA eingereichten Klagen
ein »hohes finanzielles Risiko« entstehen wiirde, das YouTube nicht einge-
hen konne (u.a. YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Damit wird die GEMA
als die Schuldige fiir die Sperrungen positioniert. Bemerkenswerterweise
spricht YouTube in keiner Stellungnahme davon, dass die Video-Plattform
aktiv die Videos sperre. Stets werden Formulierungen im Passiv bemiiht,
die den Zwang von auflen ausdriicken, »dass Musikvideos in Deutschland
auf YouTube gesperrt werden miissen« (YOUTUBE-LATRACHE-03-12).

Uber das Vorhandensein der Sperrtafeln hinaus dreht sich ein Grofiteil
der Sperrtafel-Diskussion ausschliefflich um die konkrete Formulierung
der Sperrhinweise. Der Text, die GEMA habe die erforderlichen Rechte
nicht eingerdumt, stelle den Sachverhalt laut YouTube »absolut korrekt«
dar (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Das Landgericht und das Ober-
landesgericht Miinchen sehen das anders. Sie geben der GEMA, die You-
Tube beziiglich der Formulierung verklagt hatte, dahingehend Recht, dass
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der Text eben nicht der Wahrheit entspriche und geindert werden miisse
(HEISE-03-14). Wie oben bereits erliutert, inderte YouTube den Wortlaut
in Folge dessen leicht ab. Dahinter lassen sich zwei Strategien entdecken.
YouTube zieht sich so lange auf die Position zuriick, dass der Text korrekt
sei, bis Gerichte der GEMA Recht geben. Damit erreichen YouTubes Sperr-
tafeln mit der GEMA-Schuldzuweisung méglichst lange die Userinnen und
User. Dass die GEMA den juristischen Weg eingeschlagen hat, ist verstind-
lich und sie hat Recht bekommen. Was vor den Miinchener Gerichten wie
ein Sieg in der Angelegenheit aussieht, ist im Diskurs jedoch eine sich stetig
aktualisierende Niederlage fiir die GEMA. Die GEMA muss in ihren Stel-
lungnahmen nimlich immer wieder betonen: »Wir sperren keine Videos«
(GEMA-GOEBEL-02-14). Auf dem Social-Media-Kanal GEMAdialog
(GEMA-03-11), markierte die GEMA wiederholt, dass sie die Videos auf
YouTube technisch gar nicht sperren konne. Hieran ldsst sich die Wirksam-
keit des Sperrtafel-Framings erkennen. Die GEMA sieht sich dazu gezwun-
gen, immer wieder den Frame, die GEMA wiirde die Videos sperren, zu
negieren. Im Sinne der Theorie des Framings stirke sie mit dieser anhalten-
den Verneinung aber in erster Linie die Behauptung des Gegners YouTube.
Elisabeth Wehling®» folgend wire es fiir die GEMA wichtig gewesen, nicht
in diese Verteidigungsfalle zu tappen. Anstatt die Sicht YouTubes stindig
zu wiederholen wire es im Sinne des Framings maoglicherweise strategisch
sinnvoller gewesen, eigene Weltsichten zu propagieren.

Insgesamt bedeuten die Sperrtafeln fiir die GEMA ein enormes Image-
problem,** das ich noch weiter ausfithren werde. Die GEMA wird im Dis-
kurs zur Schuldigen fiir die mit Verirgerung wahrgenommenen Sperrun-
gen. Dies sicht auch die GEMA-Sprecherin Goebel so, wenn sie zu den
Sperrtafeln und deren Wirkung feststellt:

YouTube beeinflusst damit die dffentliche Meinung. So kénnen sie mit
dem Finger auf uns zeigen und sagen: »Wir wiirden euch die Videos ja

gerne zeigen, aber die GEMA ldsst uns nicht.« Das ist eine geschickte

223 — Framing: 32
224 — Imageprobleme (1): 264
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Marketing-Aktion. Dass sie gelingt, sicht man ja an den Hass-Nach-
richten, die wir bekommen, oder auch an Zeitungsartikeln [...]. Wir
sind die, die scheinbar den Musikgenuss der Leute behindern (GEMA-
GOEBEL-02-14).

Es ldsst sich also festhalten, dass die Sperrtafeln aus mehreren Griinden
den YouTube-GEMA-Diskurs dominieren. Zum einen aufgrund der Hiu-
figkeit ihres Auftretens bei jeder Blockierung. Zum anderen, weil sie eine
emotionalen Wunsch nach Musik verhindern. Des Weiteren wird in dem
Text der Sperrtafeln wiederholt die GEMA als die Schuldige dargestellt
wihrend YouTube sich entschuldigt. Letzdich fiihren auch die mehr oder
weniger aufwindigen Umgehungsstrategien der Userinnen und User dazu,
dass sich der Arger festigt. Damit legt das Videoportal die Basis fiir You-
Tubes hegemoniale Strategie. Als Eigentiimer der Infrastrukcur schafft es
YouTube im Sinne des Plattformkapitalismus™, den Diskurs gegen die
GEMA mithilfe der Sperrtafeln auf grundlegende Weise zu beeinflussen.
Gleichsam schafft YouTube damit ein Framing, das wie ein anhaltend st8-
render Effekt den Diskurs in Richtung GEMA-Kritik lenkt. Die ZEIT fasst

die Folgen der Sperrtafeln treffend zusammen:

Jeder Klick auf ein gesperrtes Video riickt YouTube in die Rolle des
schuldlosen Opfers. Jeder Klick macht das schlechte Image der GEMA
noch ein bisschen schlechter. Google hat verstanden: Eine erfolgreiche

PR-Strategie sicht nicht aus wie PR-Strategie (ZEIT-03-14).

Klagen Uber Klagen

Im Laufe des YouTube-GEMA-Konflikts wurden mehrere Verfahren von
der GEMA gegen YouTube erdffnet, die eine juristische Ebene des Dis-
kurses bilden. Beide Parteien greifen die Gerichtsurteile immer wieder
auf, wenn sie ihre Positionen belegen méchten, weil die Gerichte und die
Schiedsstelle des Deutschen Patent- und Markenamts als neutrale Instan-

zen fungieren. Jedoch lassen die Urteile teilweise einen erheblichen Inter-

225 — Plattformkapitalismus: 155
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pretationsspielraum, wodurch sie auch neue Anlisse bieten, den Diskurs wei-

terzufiihren. Der Schiedsstelle des DPMA kam die grundlegende Aufgabe zu,

tiber die Angemessenheit der GEMA-Forderungen zu urteilen. Anfang 2013

eingeschaltet, schaffte es die Schiedsstelle jedoch nicht innerhalb eines Jahres,

eine Entscheidung zu fillen. Dies ist ein Grund dafiir, warum die GEMA
gleich in mehreren Verfahren vor Gericht zog um unterschiedliche Aspekee

der Auseinandersetzung juristisch tiberpriifen zu lassen (GEMA 20162):

*  Zu Beginn der Auseinandersetzung wurde im Jahr 2007 mit einer
einstweiligen Verfiigung am LG Miinchen geklirt, dass die Videoplatt-
form YouTube generell lizenzpflichtig ist.

* Am LG und OLG Hamburg ging es um die Frage der Haftung, ob
YouTube Titer oder Storer, Content- oder Hostprovider ist.*¢ Die Ge-
richte bezogen nicht eindeutig Stellung und so konnten beide Kon-
trahenten die Urteile zu ihren Gunsten auslegen. Zu einer Klirung
des Verfahrens beim Bundesgerichtshof oder beim Europiischen Ge-
richtshof kam es nach der Einigung zwischen YouTube und GEMA
nicht mehr.

*  Wie erwihnt ging es 2014 und 2015 am LG und OLG Miinchen um
den Text der Sperrtafeln. Die GEMA erwirkte eine Anderung der For-
mulierung mit einem recheskriftigen Urteil.

Die zwei Mal abgewiesene Millionenklage der GEMA am LG und OLG

Miinchen fiihrte dazu, dass die GEMA »gegen das Urteil des OLG Miin-

chen Revision zum Bundesgerichtshof eingelegt« hat (GEMA 2016a). Auch

dieses Verfahren vor dem BGH wurde im Zuge der Einigung ausgesetzt.

Es ging um Schadensersatz, wobei die Richter des LG und OLG Miinchen

bislang keinen Anlass dafiir sahen, dass YouTube in diesem Fall fiir die

Inhalte lizenzpflichtig sei.

Ahnlich wie die Sperrtafeln lisst sich zusammenfassend festhalten, dass
der juristische Diskurs einen erheblichen Einfluss auf den institutionellen
Diskurs und die journalistische Berichterstattung hatte. Die Urteile ver-
schirfen die Trennung in Gewinnen und Verlieren und verfestigen damit

die antagonistische Zweiteilung im Sinne der Hegemonietheorie.”” Dass
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selbst die Schiedsstelle ratlos auftritt und von den Gerichten wiederholt
Revisionen der Urteile zugelassen wurden, verdeutlicht, dass beide Parteien
nachvollziechbare Argumente vorbringen und grundlegende urheberrecht-
liche Fragen im digitalen Wandel weiterhin ungeklirt sind.”® Interessant
ist dabei, dass die beiden Gerichtsstandorte Hamburg und Miinchen un-
terschiedliche Interpretationen an den Tag legen. In Hamburg werden
YouTube Pflichten auferlegt, um Urheberrechtsverletzungen priventiv zu
verhindern. Es wird zumindest eine Mittiterschaft seitens YouTube ange-
nommen. Miinchen verneinte im Gegensatz dazu die Titerhaftung von
YouTube. Sowohl LG als auch OLG Miinchen sehen stattdessen die uploa-
denden Userinnen und User in der Lizenzpflicht, wonach der Plattform-
betreiber YouTube nur wenig Verantwortung fiir Rechtsverletzungen trage.
Aus juristischer Sicht bleibt es bedauerlich, dass eine Klirung dieser Wider-
spriiche durch den Bundesgerichtshof ausgeblieben ist.

Die GEMA verspricht sich im Diskurs von den erdffneten Gerichts-
verfahren eine Stirkung der eigenen Position, die wegen der Offenheit
der Urteile nur teilweise eingetreten ist. Aus YouTubes Sicht erschweren
und verzogern die Klagen der GEMA die Losungsfindung (YOUTUBE-
LATRACHE-03-12). Sie seien der Grund dafiir, dass YouTube Musik in

Deutschland nicht monetarisieren kdnne.

Aktualisierte Diskurskoalitionen

Wie in der Rahmung und der Polarisierung schon zu sehen, spielen Dis-
kurskoalitionen in Diskursen und Hegemonien eine zentrale Rolle. Daher
ist es nicht verwunderlich, dass auch YouTube und die GEMA versuchen,
moglichst starke Akteure auf ihrer jeweiligen Seite zu positionieren. You-
Tubes Sprecherin Monika Latrache spricht von »den Nutzern und unseren
Partnern« und betont, »Musik liegt unseren Nutzern und uns am Herzenc
(YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Letzteres zeige sich auch daran, wie sich
YouTube »in einer Vielzahl von Lindern zu einer wichtigen Einnahmequelle
fiir Musiker entwickelt« habe. Weiter meint Latrache: »Fiir Musiker und La-

bels ist YouTube eine zusitzliche Erlésquelle und sehr niitzliche Plattforme«

228 — (Musik-) Urheberrecht im digitalen Wandel: 121
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(YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Auf verirgerte Indie-Labels angespro-
chen positioniert sich Latrache auch als deren Fiirsprecherin: »Die Labels
sind auch deshalb verirgert, weil sie wissen, wie gut die Kooperation mit You-
Tube in anderen Lindern liuft, in denen die Musikindustrie mit YouTube
mehrere hundert Millionen Dollar pro Jahr erwirtschaftet« (YOUTUBE-
LATRACHE-03-12). Tatsichlich haben Labels Deals mit YouTube abge-
schlossen und verdienen an den Werbeerldsen mit. Noch weiter zieht Google-
Sprecher Kay Oberbeck die Diskurskoalition, indem er das Hamburger Urteil
im April 2012 als Teilerfolg fiir Musikindustrie, Nutzerinnen und Nutzer in
Deutschland, Kiinstlerinnen und Kiinstler, Komponierende sowie andere In-
ternetplattformen bezeichnet (HEISE-04-12(5), MUSIKMARKT-04-12(2)).
Der Weg sei frei gemacht worden, dass »in Deutschland Autoren, Kompo-
nisten, Verlage, Kiinstler und Labels endlich von ihrer Musik auf YouTube
profitieren konnen« (MUSIKMARKT-04-12(2)). Erneut verstirkt das Wort
»endlich« den Eindruck, als sperre sich nur die GEMA schon sehr lange ge-
gen diese breite Diskurskoalition. YouTube sei »der festen Uberzeugung, dass
Rechteinhaber und Musikschaffende von ihrer kreativen Arbeit auf YouTube
profitieren sollen« — als Einnahmequelle oder um »entdeckt und bekannt zu
werden« (MUSIKMARKT-01-13(7)). »Man stimme im Grunde iiberein, dass
Musik auch entlohnt werden miisse« (HEISE-04-12(2)). Die transportierte
Message ist eindeutig: Die GEMA verhindere einerseits diese Profite und die
Entlohnung und erschwere andererseits gerade unentdeckten Musikschaf-
fenden ihre Karriere. YouTube sei hingegen fiir die gesamte Musikbranche
eine wichtige Einkommens- und Karrieremdoglichkeit. Was YouTube hier
versuchg, ist eine grofle Allianz gegen die GEMA zu installieren. Laut You-
Tube stiinden die Nutzerinnen und Nutzer, die Musikschaffenden, andere
Plattformen und die Labels alle hinter YouTubes Positionen. Dass dies nicht
der Fall ist, zeigt die Kritik vieler Musikschaffenden und Indie-Labels an You-
Tubes Praktiken (The Guardian 2014; ZEIT ONLINE 2016).

Die GEMA versucht hingegen die Komponierenden und Textdichten-
den als »Ursprung eines jeden Musiktitels« und damit als Grundlage der
gesamten Musikwirtschaft zu framen (GEMA-HEKER-08-13). Gleichzei-
tig stiinden an ihrer Seite die Musikverlage als wichtige Instanzen (GEMA-
HEKER-08-13). Uberhaupt nichts hitten die einzelne Urheberin oder
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der einzelne Urheber oder kleine und mittlere Verlage von den geringen
Vergiitungen seitens YouTube (GEMA-HEMPEL-03-12). Damit versucht
die GEMA YouTube die Kompetenz abzusprechen, fiir die Urheberinnen
und Urheber und die Verlage zu sprechen. Vielmehr sei die GEMA die
einzige und legitime Vertreterin der Musik-Urheberinnen und -Urheber
im Diskurs. Mit den Userinnen und Usern und Musikhérenden wihnt
sich die GEMA unterdessen nicht in einer Allianz. Diese Positionierung
der GEMA als Vertreterin einer kleinen Interessensgruppe ist im Vergleich
zu YouTubes breiter Aufstellung aus hegemonialer Perspektive weniger er-
folgsversprechend, weil sie nicht so viele Akteure hinter sich vereinen kann.

Die gegensitzlichen Koalitionen basieren dabei auf unterschiedlichen
Idealen, die ich noch niher beleuchten werde. Wo die GEMA sich auf Ur-
heberrechte®® beruft, betont YouTube eher die faktische Macht des Mark-
tes und neuer Geschiftsmodelle.* In dieser neuen Dynamik der Diskur-
skoalitionen zeigt sich, was sich in den historischen Diskurskoalitionen®'
und in der globalen Kultur der Urheberrechtskritik bereits angedeutet hat,
nimlich dass die einstige hegemoniale Dominanz des Urheberrechts und
der Verwertungsgesellschaften heute nicht mehr besteht. Fiir die GEMA ist
es in dem Diskurs problematisch, sich nur auf das Urheberrecht zu stiitzen
und sich als alleinige Vertreterin der Urheberinnen und Urheber sowie der
Verlage darzustellen. Es braucht breitere Rechtfertigungen um Diskurse zu
beeinflussen, meinen Edwards et al. (2015: 72): »we have argued that in
legitimating economic arrangements, actors must appeal to general justifi-
catory principles that make a broader claim to legitimacy.« In meiner Ana-
lyse der Kommentare werde ich daher noch der These von Dobusch und
Quack nachgehen, dass die »Framing-Strategien der Urheberrechtskoaliti-
on kaum nennenswerte positive mobilisierende Elemente im Hinblick auf
Konsumentenvorteile« (Dobusch/Quack 2012: 296) hitten. Auf der ande-
ren Seite positioniert sich YouTube in einer breiten Diskurskoalition. In der

Ablehnung der GEMA greift YouTubes Diskurskoalition auf den historisch
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gewachsenen Widerstand gegen das Urheberreche®* und die GEMA sowie
die Kritik an der einseitigen urheberrechtlichen Fokussierung auf die Urhe-
berinnen und Urheber zuriick. Diese Widerstinde begannen schon bei den
Tonband-Pionieren. In dem diskursiven Ringen um Diskurskoalitionen

kommt letztlich der Interessensausgleich im Urheberrecht zum Tragen.”

Gescheiterte Verhandlungen

In den journalistischen Artikeln werden die Berichte tiber die laufenden Ver-
handlungen zwischen YouTube und GEMA oft in eine geschichtliche Ein-
ordnung eingebettet: »Ein vorldufiger Vertrag zwischen beiden Seiten war
2009 abgelaufen« (WELT-04-12(1)). Besonders ausfiihrlich geschicht dies
wiederholt bei MUSIKMARKT und auch bei HEISE (04-12(1), o1-13(1)):
»Der Streit schwelt schon seit Jahren.« Dies unterstreicht die Dauer des
Konflikts und dringt auf eine baldige Einigung.

In diesem langanhaltenden Konflikesetting grenzt es an ein Mantra, wie
oft sich die beiden Kontrahenten zum Verlauf der Verhandlungen duflern.
Die wichtigsten Fragen scheinen dabei zu sein, ob die Gespriche gescheitert
sind und wenn ja, wer fiir das Scheitern verantwortlich ist. YouTube posi-
tioniert sich bemerkenswert oft in den Interviews als Verhandlungspartner,
der »jederzeit offen fiir Gespriche mit der GEMA ist.« Allein im Interview
von iRights bekriftigt die YouTube-Sprecherin Monika Latrache drei Mal
diese Bereitschaft zum Dialog (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Entgegen
der Behauptung der GEMA scien die Verhandlungen laut YouTube zu die-
sem Zeitpunke noch nicht gescheitert. Damit unterstreicht YouTube zum
einen den Willen, zu einer Losung des Konflikts beizutragen. Andererseits
wird mit dieser Geradlinigkeit signalisiert, dass die GEMA die Partei sei,
die nicht mehr zum Dialog bereitstehe und stattdessen den Weg der juris-
tischen Klagen und der Schiedsstelle gewihle habe. YouTubes wiederholte
Aufforderung, dass die GEMA an den Verhandlungstisch zuriickkommen
solle (YOUTUBE-LATRACHE-03-12, GOLEM-02-13), gleicht in diesem
Kontext einem Friedensangebot in Zeiten kriegerisch-juristischer Auseinan-

dersetzungen, wobei YouTube friedliche Verhandlungen gegeniiber der Kon-

232 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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frontation vorziehe und das Gesprich als wiinschenswerte, partnerschaftliche
Form der Verhandlung darstellt. Dass die Klagen der GEMA, in diesem Fall
vor dem Land- und Oberlandesgericht Hamburg, die Gespriche verkompli-
zieren, hebt YouTube mit einer naturalisierten Wahrheit+ hervor: »Die lau-
fende Gerichtsverhandlung erschwert natiirlich die Verhandlungen« (YOU-
TUBE-LATRACHE-03-12). Auch Google-Sprecher Kay Oberbeck wiinsche
sich im Zuge dessen die Riickkehr an den Verhandlungstisch. Fiir HEISE
ist dies der Kern des Artikels »YouTube bietet Gema Verhandlungen anc
(HEISE-04-12(5)). Laut YouTube sei es die GEMA, die die Verhandlungen
verunmogliche: »Wir laden die GEMA ein, nun endlich an den Verhand-
lungstisch zuriickzukehren und im Sinne der gesamten Musikindustrie eine
Lésung zu finden« (MUSIKMARKT-04-12(2)). Auch in den journalistischen
Medien wird der Verhandlungstisch somit zum Bild fiir den Konflike. Dass
die GEMA »endlich« wieder verhandeln solle und »im Sinne der gesamten
Musikindustrie eine Losung gefunden werden« solle, erhéht den Druck auf
die GEMA auf zwei Ebenen: die zeitliche Dimension und die Diskurskoali-
tion der gesamten Musikindustrie. Hier zeigt sich, wie wichtig YouTube die-
ses Ringen um den Abbruch der Verhandlungen ist. YouTube sei der festen
Uberzeugung, dass »Rechteinhaber und Musikschaffende von ihrer kreativen
Arbeit auf YouTube profitieren sollen« (MUSIKMARKT-o01-13(7)). Laut ei-
nem kurzen Statement setze YouTube weiterhin »alles daran, mit der GEMA
eine dem Geschiftsmodell von YouTube entsprechende Lésung zu finden«
(ZEIT-o1-13(2), HEISE-01-13(1), BILD-01-13(2), MUSIKMARKT-01-13(7)).
Wie ich noch erldutern werde, verdeutlicht dies das Beharren YouTubes auf
seinem Geschiftsmodell.” Die Losung miisse sich daran orientieren und
nicht andersherum das Geschiftsmodell an den Lizenzvorgaben der GEMA.

YouTube wirft mit diesen Aulerungen der GEMA vor, einer Einigung
zusitzliche Hindernisse in den Weg zu legen, und lisst dabei die urheber-
rechtlichen Vorgaben sowie die eigene Verantwortung fiir eine Losungs-
findung auflen vor. Daher sicht sich die GEMA dazu gezwungen, den ju-
ristischen Weg einzuschlagen. Als die GEMA die Verhandlungen Anfang

2013 erneut fiir gescheitert erklirt, zeigt sich YouTube »iiberrascht« und
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enttduscht« iber die Entscheidung der GEMA (ZEIT-o1-13(2), HEISE-
01-13(1), BILD-01-13(1), MUSIKMARKT-01-13(4,7)). Das abstrakte, mil-
liardenschwere Unternehmen wird hier auf der diskursiven Ebene auf ein
Individuum heruntergebrochen, das sich auf einer zwischenmenschlichen
Ebene verletzt fithle. Es handelt sich dabei um eine Strategie, die ich dhn-
lich wie bei den Sperrtafeln® Personalisierung nennen méchte. YouTube
zielt damit auf mehr Verstindnis und eine bessere Nachvollziehbarkeit bei
Lesenden, die solche Gefiihle aus eigenen Erfahrungen nachempfinden
konnen. Einfach das Gesprich abbrechen? Das tiberrascht und enttduscht
mich. Die Ziele dieser hegemonialen Strategie der Personalisierung sind,
die abstrakten Verhandlungen greifbarer zu machen und eine stirkere emo-
tionale Identifikation mit den Positionen YouTubes zu erreichen. Dahinter
stecken erneut die Mechanismen des Framings®’, wonach Diskurspositio-
nen dadurch gestirkt werden, dass die Allgemeinheit die abstrakten Inhalte
auf einer personlichen Ebene mit eigenen Erfahrungen verkniipfen kann.
In diesem Sinne zeigt sich YouTube insgesamt »zuversichtlich« (GOLEM-
02-13) und signalisiert damit eine positive Einstellung zur Zukunft.

Die Position der GEMA ist wenig tiberraschend eine gegensitzliche. Die
GEMA signalisiert ihrerseits Verhandlungsbereitschaft: »Wir wollen You-
Tube nicht verklagen, wir wollen einen Vertrag« (HEISE-04-12(2), BILD-04-
12(2), MUSIKMARKT-04-12(2)). Damit wird YouTube als blockierender Ak-
teur positioniert. Nachdem weiterverhandelt worden war, brach die GEMA
dann im Januar 2013 erneut die Verhandlungen ab und rief die Schiedsstelle
des DPMA an, um die Forderungen der GEMA sowie Schadensersatzfor-
derungen zu priifen (HEISE-or-13(1), MUSIKMARKT-01-13(2,3)). Dazu
duflert sich der Vorstandvorsitzende der GEMA Harald Heker: »Bislang ha-
ben wir in diesem Zusammenhang auf rechtliche Schritte bewusst verzichtet,
um die laufenden Gespriche durch ein weiteres gerichtliches Verfahren nicht
zu belasten« (MUSIKMARKT-o01-13(3)). Hier wird die Nachricht transpor-
tiert, dass die GEMA lange Riicksicht genommen habe, Anfang 2013 dann

aber der Punkt erreicht worden sei, weitere Klagen einzureichen. Insgesamt
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beunruhige Heker der éffentliche Druck auf die GEMA, auch wenn er
und die GEMA »auf der richtigen Seite« seien (MUSIKMARKT-o01-13(4)).
In diesem Sinne versucht die GEMA, YouTubes Strategien als das Zu-
schieben des »Schwarzen Peters« zu entlarven (GEMA-GOEBEL-02-14):
Es werde immer »so getan, als sei die GEMA schuld an den Sperrungen«
(GEMA-WOLF-03-12). Zwar stellt die GEMA fest, dass YouTube die Ver-
handlungen als erstes abgebrochen habe, allerdings deuten die genannten
AufBerungen an, dass sich die GEMA sehr defensiv in den Diskurs ein-
bringt. Dies zeigt sich auch in einem anderen Diskursfragment des GEMA-
Sprechers Walther im Februar 2013 in der WELT:

Warum die YouTube-Sprecherin jetzt tiber die Presse Redebedarf anmel-
det, nachdem Googles Verhandlungsteam am 14. Dezember selbst die
Verhandlungen abgebrochen hat, ist unverstindlich (WELT-02-13(1)).

Es seien noch weitaus mehr Streitpunkte zwischen GEMA und YouTube
ungeklirt als YouTube in der Offentlichkeit kommuniziere (WELT-02-
13(1)). Wie ich oben bereits erliutert habe, ist YouTubes Offenheit fiir Ver-
handlungen aber alles andere als »unverstindlich«, sondern folgt einer Stra-
tegie. Dass der GEMA-Sprecher YouTubes Positionierung in dieser Form
als nicht nachvollziehbar markiert —auch eine Form der Personalisierung —,
unterstreicht somit die defensive Position der GEMA und deutet zudem
ihre diskursive Schwiche an. Warum verurteilt Walther nicht YouTubes
Kehrtwende mit einer stirkeren Formulierung als »unverstindlich«? An
anderer Stelle beschreibt die GEMA-Sprecherin Goebel YouTubes Stil als
»Mauertaktik« (ZEIT-03-14). Wie die anderen Formulierungen {ibt auch
dieser Begriff keine starke Kritik an YouTubes Aussagen, sondern gibt sich
defensiv. Im Vergleich zur vorangehenden Enttiduschungspersonalisierung
YouTubes zeigt sich besonders deutlich, dass die GEMA eine schwichere
Gefiihlsebene anspricht als YouTube.

Zudem verweist die GEMA auf den normalen Weg der Konfliktlosung,
nimlich dass YouTube die Schiedsstelle des DPMA?®® einschalten und wih-
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rend des Verfahrens den unstrittigen Teil der Lizenzgebiihren hinterlegen
miisse. Auf diese Weise wiirden strittige Aspekte von einer unabhingigen
Stelle bewertet und damit die Verhandlungen zu einem einvernchmlichen
Ende kommen. Die GEMA versucht hier, das Normale und Wahre* zu
markieren. Den rechtlichen Normalismus lehnt YouTube aber schlicht als
nicht gangbar ab, und erzeugt damit eine Sackgasse im Diskurs, in der die
GEMA argumentativ nicht weiterkommt.>*

Hinzu kommt ein fiir die Verhandlungen nicht unerheblicher Aspekt,
der ausschliefSlich von der GEMA in den Diskurs eingebracht und von You-
Tube ginzlich verschwiegen wird: die Non Disclosure Agreements. Derar-
tige Geheimhaltungsverpflichtungen scheinen bei der Online-Lizenzierung
mit YouTube und Google iiblich zu sein und verpflichten alle Beteiligten
dazu, tiber die Verhandlungen und die Details der Vertrige zu schweigen.
In dem von 2007 bis 2009 geltenden vorldufigen Vertrag zwischen GEMA
und YouTube konnte die GEMA nach eigenen Angaben noch dariiber
hinwegsehen. Fiir den seit 2009 erforderlichen Vertragsabschluss fiihlt sie
sich allerdings dazu verpflichtet, ihren Mitgliedern und anderen YouTube-
dhnlichen Vertragspartnern die Vertrige und Konditionen mit YouTube
offen zu legen. Die GEMA konne als Verein gar keinen Vertrag unter dem
Deckmantel eines Non Disclosure Agreements abschliefSen, weil sie recht-
lich zu Transparenz verpflichtet sei. Sie fordert daher »von YouTube ma-
ximale Transparenz in den Verhandlungen« (GEMA-0s5-12). Rolf Budde,
Mitglied des Aufsichtsrats der GEMA, sieht darin die zentrale Differenz:

Das grofite Problem bei einem Deal mit YouTube ist, dass sie einen ver-

traulichen Vertrag wollen. Das deutsche Recht erlaubt uns aber nicht, mit

239 — Wissen und Wahrheit: 25

240Im MUSIKMARKT-02-12 kommt der Medienrechts-Experte Dr. jur. Martin
Schifer zu folgender Einschitzung: »Die GEMA muss jedem Nutzungs-
interessenten die von ihr wahrgenommenen Rechte zu angemessenen
Bedingungen anbieten. Und es ist absolut richtig, was die GEMA sagt: YouTube
konnte die von ihr verwalteten Rechte erwerben, indem das Unternehmen an die
GEMA den unstreitigen Teil zahlt und den streitigen Teil bei Gericht hinterlegt
(S 11 Abs. 2 Wahrnehmungsgesetz). Warum tut YouTube das nicht? Die Antwort
klingt banal: Weil es fiir YouTube wirtschaftlich nicht méglich ist.«
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irgendeinem Vertragspartner Vertraulichkeit zu vereinbaren, wir miissen

das offenlegen (GOLEM-02-13).

Dass sich YouTube nicht zu diesen Geheimhaltungsvereinbarungen und der
daraus fiir die GEMA resultierenden Situation dufSert, ist bemerkenswert.
Der Konzern befiirchtet womaglich, dass Vorwiirfe gegen ihn erhoben wer-
den kénnten, mit den Non Disclosure Agreements nicht transparent vorzu-
gehen, wie er es von anderen Akteuren wie der GEMA immer wieder ein-
fordert**. Zudem miisste YouTube Begriindungen fiir die Geheimhaltung
vorbringen, was innerhalb der sogenannten Netzgemeinde ein heikles The-
ma wire, da hier die Transparenz ein hohes Gut darstellt. Auch wenn sich
die GEMA kritisch zu den Agreements duflert, wird 6ffentliche Kritik an
YouTubes Geheimhaltungspraxis von den journalistischen Online-Medien
nur wenig geiibt. Das zeigt wiederum, wie YouTubes Strategie des Nichter-
wihnens aufgeht. Schliefllich beweist die Einigung zwischen YouTube und
der GEMA im Jahr 2016, dass YouTube sich in diesem Punkt weitestgehend
durchsetzt, weil der ausgehandelte Vertrag nicht 6ffentlich einsehbar ist.
Insgesamt ziehe ich aus den Verhandlungsstrategien die Schlussfolge-
rung, dass die hegemoniale Strategic der Offenheit und der Personalisie-
rung, wie sie YouTube gewihlt hat, michtiger ist als die defensive Strategie
der GEMA. Egal wie die Gespriche tatsichlich ablaufen, YouTube wirft
der GEMA pointierter und personalisierter das Scheitern der Gespriche
vor und zeigt sich gleichzeitig als friedlicher und offener Gesprichspartner.
Zugleich verhindert YouTube iiber die Non Disclosure Agreements, dass
Details zu den Verhandlungen in die Offentlichkeit geraten und eventuell
auch YouTube angreifbar machen wiirden. Da sich die Konfliktparteien
auch nicht zu den laufenden Gerichtsverfahren duflern diirfen, schafft es
YouTube, die Offentlichkeit von den Verhandlungen fern zu halten und
gleichzeitig auf seiner Seite zu wissen. Detailliertere Aussagen zu den Ver-
handlungen lassen sich nicht tiberpriifen. Daher setzt sich YouTubes Stra-
tegie in den Auseinandersetzungen iiber die Verhandlungen weitgehend
durch und so titelt die WELT (02-13) entsprechend: »YouTube will weiter

verhandeln, die Gema nicht.«

241 — Sperrtafeln: 229



246 Stade: YouTube vs. GEMA

Der internationale Vergleich

YouTube hebt in seinen Stellungnahmen besonders den internationalen
Vergleich hervor. Die zahlreichen Einigungen mit anderen Verwertungs-
gesellschaften im Ausland wiirden zeigen, dass YouTubes Forderungen an-
derswo akzeptiert und zu Losungen fithren wiirden. YouTube habe »Dut-
zende von Vertrigen mit Verwertungsgesellschaften fiir mehr als 45 Lander«
(ZEIT-o1-13(2), HEISE-01-13(1), MUSIKMARKT-04-12(7)). Deutschland
fehlten hingegen derzeit »Einnahmequellen fiir Musiker« und eine »pul-
sierende Plattform fiir Musik-Liebhaber« (HEISE-or-13(1), MUSIK-
MARKT-04-12(7)), so YouTubes Sprecherin Monika Latrache. Die eigene
Darstellung als »pulsierende Plattform« bezieht sich auf das Plattform-Nar-
rativ, das ich bereits ausgefiihrt habe und das die eigene Attraktivitit in
moglichst viele Richtungen signalisieren soll.** YouTube sei sehr daran
gelegen, vergleichbare Einkommensstrukturen fiir Musikschaffende auch
in Deutschland zu etablieren. Im Ausland kénne man nimlich feststellen,
dass Musikschaffende aus werbefinanzierten Videos mittels Content-1D
oder iiber Verwertungsgesellschaften Einnahmen generierten. Doch in
Deutschland »monetarisieren wir momentan keine Musikvideos« (YOU-
TUBE-LATRACHE-03-12). Damit betont YouTube die Ausnahmesitua-
tion in Deutschland und positioniert die GEMA als international isoliert.
In der Sperrtafelformulierung®® ist dies bereits angelegt. Was im Diskurs
daraus gemacht wird, zeigt iRights in dem Untertitel des Interviews mit
Alexander Wolf von der GEMA. Hier wird vom »deutschen Sonderweg«+
gesprochen (GEMA-WOLF-03-12). Eine solche historisch aufgeladene
Formulierung von iRights ldsst die besondere Situation in Deutschland als
etwas Bedrohliches erscheinen, weil die Geschichte doch zeigen wiirde, wo-
hin ein solcher Sonderweg fithren kénne. Auch wenn YouTube selbst die

Formulierung nicht benutz, so zielt der internationale Vergleich darauf ab,
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244 Jene These cines deutschen Sonderwegs wird in den Geschichtswissenschaften
kontrovers diskutiert. Auch wenn sie von vielen Wissenschaftlern bestrit-
ten wird, so besagt sie stark verkiirzt, dass besondere Zusammenhinge von
Bismarcks Politik bis hin zum Nationalsozialismus unter Hitler bestehen wiirden

(Wirsching 2015).
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den internationalen Druck auf die GEMA zu erhdhen und die Frage im
Diskurs zu festigen, warum sich ausgerechnet Deutschland in dieser Ange-
legenheit quer stelle. Dies steht in der Tradition anderer Online-Diskurse,
wonach die deutsche Industrie oder auch das deutsche Bildungssystem im
internationalen Vergleich in Sachen Digitalisierung mithalten miisse ohne
zu stark von Datenschutz oder Urheberrecht gebremst zu werden.

Die Internationalitit bedient aber auch ein weiteres Diskursuniversum,
und zwar das Verschwinden der Grenzen im Internet und im digitalen Ka-
pitalismus. Diese scheinbare Grenzenlosigkeit lisst linderspezifische Un-
terschiede bei der Lizenzierung einer der am meisten genutzten Internetsei-
ten der Welt als absurd erscheinen. In diesem Kontext ist auch die faktische
Maéglichkeit einzuordnen, dass die deutschlandspezifische Sperrung von
Videos prinzipiell leicht mithilfe von Proxy-Switchern umgangen werden
kann.*s Dies verdeutlicht die Schwierigkeit, tiberhaupt noch linderspezifi-
sche Lizenzierungen von Online-Plattformen im Diskurs zu rechtfertigen,
wo doch — entsprechende technische Kenntnisse vorausgesetzt — Landes-
grenzen umgangen werden konnen. Die Grenzen bestehen zwar juristisch,
aber faktisch sind sie im Internet weniger spiirbar und das erschwert die Po-
sition der GEMA. YouTube weitet diese internationale, grenzenlose Argu-
mentation schliefllich noch auf eine moralische Ebene aus. YouTube fiihle
sich dazu verpflichtet, die unterschiedlichen Linder »gleich« und »gerecht«
zu behandeln (GOLEM-o02-13). Dadurch versucht die Videoplattform ge-
geniiber der GEMA die moralische Position einzunehmen, die ungleiche
Behandlung der Linder als einen Ake der Ungerechtigkeit darzustellen.
Dieser Standpunkt festigt die Argumentation YouTubes weiter und lenkt
wie die Personalisierungsstrategie davon ab, dass fiir den Konzern YouTube
in erster Linie finanzielle und nicht moralische Prinzipien gelten.

Die GEMA reagiert auf den von YouTube problematisierten interna-
tionalen Vergleich, indem sie betont, wie schlecht die von auslindischen
Verwertungsgesellschaften ausgehandelten Vertrige mit YouTube seien.
Auf dieses Niveau wiirde sich die GEMA in den Verhandlungen nicht he-

rablassen und kénne es nicht vor dem Hintergrund der gesetzlich vorge-
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schriebenen angemessenen Vergiitung*¢ (GEMA-HEMPEL-07-13). Das
Urheberrecht dient der GEMA hier zugleich als Legitimierung der eigenen
Forderungen und als rechtlicher Zwang, aufgrund dessen die GEMA nicht
anders konne, als ebendiese angemessene Vergiitungen standhaft einzufor-
dern. Nur weil andere Linder Vertrige mit YouTube abgeschlossen hitten,
sei dies kein Zeichen fiir die Giite jener Vereinbarungen. Dies ist gleichsam
der Versuch, einen David-gegen-Goliath-Plot zu erzihlen, in der sich die
kleine GEMA weltweit als einzige Verwertungsgesellschaft gegen den iiber-
michtigen Riesen YouTube stellt. »Wir sind nicht der Goliath« (MUSIK-
MARKT-01-13(4)), heifdt es daher an anderer Stelle. Diese Erzihlung birgt
ein starkes diskursives Potential hinsichtlich des Images*” der GEMA und

wird auch an anderer Stelle wieder aufgegriffen.

Gerechte Geschdaftsmodelle im Online-Markt
Es verwundert wenig, dass der Marke als hegemonialer Bezugspunke eine
entscheidende Rolle in der Argumentation bei einem zu Google gehdren-
dem Unternehmen spielt. Schliefilich ist Google einer der Leitkonzerne
des digitalen Kapitalismus.** Die von Google aufgekaufte Plattform You-
Tube verweist wiederholt auf ihr eigenes Geschiftsmodell als fest etablierte
Grofle in der Diskussion. YouTube habe mehrfach Angebote in Richtung
GEMA gemacht, die »absolut marktiiblich« seien (GOLEM-02-13). Dar-
iiber hinaus fordert YouTube, dass der Markt und nicht die GEMA {iber
Geschiftsmodelle entscheiden solle, weil sich die GEMA nicht an den Re-
alititen des Marktes orientiere (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Diese
Auferungen lassen sich zu der Aussage verdichten, dass YouTube mithilfe
der Marktbeziige sein Geschiftsmodell gegen unangemessene Forderungen
der GEMA verteidigen méchte. Dies funktioniert durch das Verweisen auf
das vielschichtige Zusammenspiel unterschiedlicher Diskursstringe.

An erster Stelle steht YouTubes eigenes Geschiftsmodell. Es wird als
etabliert positioniert, wobei der oben skizzierte Blick ins Ausland aus You-
Tube-Sicht zeige, dass das Modell auflerhalb Deutschlands funktioniere. In
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Deutschland wiirden die Forderungen der GEMA aber nicht zu »unserem
Geschiftsmodell« passen (GOLEM-02-13). Ein solcher Normalismus™ ist
der Versuch, die diskursive Position YouTubes zu festigen, indem das eigene
Geschiftsmodell als normal und marktiiblich dargestellt wird. Allerdings
kritisieren andere Diskursteilnehmende dieses Geschiftsmodell. So fragen
kritische Stimmen wie Sven Regener in seiner »Wut-Rede«® danach, ob
ein solches Geschiftsmodell denn tiberhaupt zukunftsfahig sei: »Denn ein
Geschiftsmodell, was darauf beruht, dass diejenigen, die den Inhalt liefern,
nichts bekommen, das ist kein Geschiftsmodell, das ist scheifle« (Regener
2012). Diese Kritik zeigt exemplarisch, dass besonders im digitalen Zeit-
alter Geschiftsmodelle keine Konstante sein konnen. Sie sind stindigen
Anpassungen unterworfen, weil grundlegende Fragen wie die angemesse-
ne Vergiitung der Urheberinnen und Urheber nicht entsprechend geklirt
sind. Daher gibt es den YouTube-GEMA-Konflikt iiberhaupt. Dass YouTu-
be sein Geschiftsmodell trotzdem in dieser Form als etabliert positioniert,
zeigt, dass der Konzern von einer michtigen Diskursposition aus spricht,
weil die Plattform als innovativer Vorreiter bestimmt hat, wie Videos im
Internet verbreitet und konsumiert werden. Gleiches lisst sich vom Mut-
terkonzern Google behaupten, weil sich die Geschiftsmodelle solcher
dominanten Marktakteure nur schwerlich kritisieren lassen. Sie weisen
vermeintlich in eine moderne, 6konomisch potente Zukunft des Silicon
Valleys®' und wer versucht, Kritik zu duflern, steht schnell als unzeitgemif
da. Die Wirkmichtigkeit des Diskurses zeigt sich darin, was gesagt werden
kann und was nicht sagbar ist.** Weitergehend stecke hinter diesem Marke-
glauben das Diskursuniversum des Kapitalismus. Fiir YouTube werden An-
gebot und Nachfrage immer den Wert von Giitern, in diesem Fall von
Musik, bestimmen. So sei es auch zu erkliren, dass bei werbefinanzierten
Diensten nicht immer der gleiche Wert pro Stream erwirtschaftet werden
konne (GOLEM-o02-13). Einige Videos liefen sich, so YouTube, besser zu

Geld machen als andere. Dass in einer Null-Grenzkosten-Okonomie und
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nach dem Ende der Verknappung Angebot und Nachfrage anders funktio-
nieren als in pridigitalen Zeiten, bleibt unerwihnt.>?

YouTube argumentiert in dieser Linie gegen die von der GEMA geforder-
te Mindestvergiitung pro Stream: »Dieses flexible Modell von Angebot und
Nachfrage ldsst sich nicht in das Korsett einer Mindestvergiitung pro Abruf
pressen« (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). YouTube stellt mit dieser Aufe-
rung die Forderung der GEMA als unflexibel und einengend dar. Das Bild
eines Korsetts wird bemiiht, um zu unterstreichen, wie unpassend die Forde-
rungen der GEMA in einer dynamischen Online-Werbe-Welt seien, in der
ein freier Markt regiere. Die GEMA wird auf diese Weise von YouTube als
gestrig positioniert, das Abrechnen pro Stream stamme noch aus Zeiten des
Musik-Downloads, obwohl sich diese dem Ende zuneigten®* (YOUTUBE-
LATRACHE-03-12). Das Streamen von Musik sei die Zukunft, die GEMA
habe darauf noch keine passende Lizenzierungsantwort gefunden und sie
stelle Anfang 2012 keine Tarife dafiir bereit. YouTube markiert diese Min-
destverglitung bewusst als »Knackpunkt« der Diskussion (YOUTUBE-
LATRACHE-03-12), obwohl die GEMA auch weitere Streipunkte erwihnt
(WELT-02-13(1)). Diese Engfiihrung des Diskurses auf das Element der
Mindestvergiitung erlaubt es YouTube, die erliuterte Argumentation des
Marktes und der Unangemessenheit der Mindestvergiitung darzulegen und
weitere Diskussionspunkte aus dem Diskurs in den Hintergrund zu drin-
gen. So gelingt es dem GEMA-Sprecher in dem genannten WELT-Artikel
nicht, die anderen Streitpunkte auszufithren. Er deutet sie nur an, da die
Mindestvergiitung im Fokus steht. YouTube verdringt also mit der Fokussie-
rung auf die angeblich unzeitgemifle Mindestvergiitung andere Aspekte der
Verhandlungen aus dem Diskurs. Und was ist laut YouTube die Alternative
zur Mindestvergiitung? Die Video-Plattform schligt eine Beteiligung der Ut-
heberinnen und Urheber an den Werbeumsitzen vor. Nur dies bilde die Rea-
litit — erneut ein Normalismus™ — von werbefinanzierten Streamingdiensten
ab (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Damit stellt YouTube eine Losung des

zentralen Streitpunkts in Aussicht, die im Gegensatz zu der Forderung der
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GEMA den bestehenden und tiblichen Marktmechanismen entspreche. Da-
bei lisst YouTube einen entscheiden Faktor unter den Tisch fallen: YouTube
wird nimlich vorgeworfen, dass diese Losung nicht durchsetzbar sei, weil
der Konzern die Werbeeinkiinfte geheim halte und damit die Héhe der Tan-
tiemen an die GEMA nicht transparent nachvollziehbar seien. Somit ist die
vermeintliche Lsung also mehr Schein als Sein.

Der Blick zur GEMA zeigt, dass sie sich in ihrer Argumentation an-
ders auf den Online-Markt bezieht als YouTube. Eher am Rande sprichr sie
von der Vermarktung der Musikwerke (GEMA-HEKER-08-13). Die Be-
hauptung, dass YouTubes Vorstellungen »marktiiblich« seien, kontert die
GEMA mit dem Standpunkt, dass gerade ihre Forderung nach einer Min-
destvergiitung von 0,375 Cent pro Stream die »marktiibliche« Form der
Lizenzierung sei (GEMA-HEMPEL-07-13). Der GEMA-Sprecher Hempel
verdeutlicht dies im Vergleich zu Vergiitungsanspriichen der Labels aus
Leistungsschutzrechten und im Vergleich zu Vertrigen, die die GEMA mit
anderen Content-Providern bereits abgeschlossen habe. Die Verwertungs-
gesellschaft vertritt damit die Meinung, dass eine Per-Stream-Methode am
gerechtesten sei, weil Kiinstlerinnen und Kiinstler danach bezahlt werden,
wie oft sie tatsichlich gespielt wiirden (GEMA-WOLF-03-12). An Stellen
wie diesen wird deutlich, dass die GEMA versucht, Gerechtigkeit in einem
freien Market einzufordern, in dem die kommerzielle Nutzung von Mu-
sik stattfindet. Umgesetzt wiirde dieser moralische Anspruch laut GEMA
durch die angemessene Vergiitung, die das Urheberrecht fordere. Eine Be-
teiligung an den Umsitzen, wie es YouTube hingegen vorschligt, sei vor
diesem Hintergrund nicht gerechtfertigt, weil die tatsichliche Nutzung in
diesem Fall unterschiedlich vergiitet wiirde — je nachdem, wie viel Umsatz
mit Werbung erreicht werde. Damit widerspricht die GEMA deutlich You-
Tubes Markt-Argumentation. Zusitzlich erzeugt der Verweis auf die Tarife
mit anderen Streaming-Akteuren Diskurskoalitionen, die die GEMA darin
unterstiitzen sollen, dass eine Mindestvergiitung pro Stream durchaus im
werbefinanzierten Streamingmarkt {iblich sei. In Sachen Musikstreaming
konnten sich GEMA, VPRT und BITKOM nimlich auf die Tarife VR-
OD 9 und VR-OD-8 einigen.*® Der Tarif VR-OD 9 fiir das Ad-funded
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Musikstreaming miisste in dieser Logik auch fiir YouTube gelten und ent-
hilt eben jene umstrittene Mindestvergiitung. Daher duflert sich auch Ha-

rald Heker von der GEMA entsprechend:

Wir freuen uns sehr tiber die Einigung mit dem VPRT. Der Abschluss des
Gesamtvertrags im Bereich werbefinanziertes Streaming indiziert einmal
mehr die Angemessenheit unserer bestehenden Tarife im Onlinebereich.
Das ist ein starkes Signal an den Markt und an alle durch die GEMA
vertretenen Rechteinhaber (GEMA-12-13(1)).

Dass es sich dabei um einen Gesamtvertrag handelt bekriftigt, dass der
Tarif fiir alle Anbieter gelten miisse. Die GEMA schafft mit dem Tarif also
Fakten. Von dem »bestehenden Tarif« gehe daher ein »starkes Signal« auch
den YouTube-GEMA-Diskurs aus. Mit diesem Seitenhieb gegen YouTube
positioniert sich die GEMA als diejenige Partei, die im Markt Forderungen
formuliert und mit verhandlungsbereiten Lizenznehmerinnen und -neh-
mern Tarife entwickelt hat. Sie schafft auflerhalb des Konfliktes mit You-
Tube Normalititen, mit denen sich die Verhandlungspositionen gegeniiber
YouTube verbessern soll.>?

Wie im internationalen Vergleich betont die GEMA auch im Hinblick
auf die Marktdynamik und die online erwirtschafteten Umsitze wiederholt
die Macht der Internetkonzerne. Hier stellt die GEMA die Frage, warum von
dem erwirtschafteten Geld so wenig bei den Kreativschaffenden ankomme,
»YouTube und Google generieren mit Musik schliefSlich Milliarden« (GEMA-
WOLF-03-12). Dies hat auch Sven Regener in seiner »Wut-Rede«® formu-
liert. Tatsdchlich ist die Marke Google im Jahr 2016 mit einem Wert von 229,2

257 Zumindest eine Randbemerkung wert finde ich an dieser Stelle, dass Google und
die GEMA zeitgleich mit der Etablierung dieses Tarifs eine vertragliche Einigung
fiir einen anderen Musikstreaming-Dienst, nimlich fiir Google Play Music All-
Inclusive, erzielten. Dabei handelt es sich allerdings um den Tarif fiir bezahlte
Streaming-Dienste, VR-OD 8 (GEMA-12-13(2)). Trotzdem zeigt der Start dieses
Streaming-Dienstes in Deutschland, dass sich die Konflikeparteien Google und
GEMA prinzipiell einigen kénnten. Im Falle von YouTube lieff die Einigung
jedoch linger auf sich warten.
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Milliarden US-Dollar die wertvollste der Welt (Millward Brown 2016). Laut
GEMA stehe dies im Kontrast zu den Einkiinften der Kreativen. Trotz eines
rasant zunehmenden Online-Konsums wiirden iiber Streams keine substan-
tiellen Online-Einnahmen generiert. Von den Millionen Streams hitten der
einzelne Urheber und die Urheberin sowie die kleinen Verlage nichts, zumal
das Tontrigergeschift schrumpfe. Dies ist der Verweis auf den Value-Gap.>
Die Anklage der GEMA lautet demnach, dass der Musikmarkt in dieser Form
nicht fair funktioniere. Die Gerechtigkeit als Norm wird eingefordert um das
freie Wirtschaften im neoliberalen System zu regulieren. Mit dieser Form der
Kritik an den Internetkonzernen aus dem Silicon Valley und deren Disrup-
tion sind die GEMA und die Musikbranche nicht alleine.>® Neben dieser
Praxis der Google- bezichungsweise YouTube-Kritik ist auch das Bashing in
verschiedenen Diskurs etabliert, wobei das Google-Bashing besonders viel
Anklang findet (vgl. Clauf8 2014). Auch wenn die GEMA dieses Bashing
nicht betreibt — innerhalb eines Google-kritischen und -bashenden Diskurs-
universums konnen die Aulerungen der GEMA gelesen werden, wenn die
GEMA Google als millionenschweren Konzern angreift. Dabei funktioniert
wieder die David-gegen-Goliath-Erzihlung, womit die GEMA versuchg, sich
als Teil einer Google-kritischen Koalition zu positionieren.

Harald Heker lehnt im Zusammenhang mit der Mindestvergiitung den

Gegenvorschlag von YouTube einer Umsatzbeteiligung ab:

Wir kennen keine Zahlen, und die sind fiir die aktuelle Auseinanderset-
zung auch nicht relevant. Im Umkehrschluss wiirde dieser Ansatz [der
Umsatzbeteiligung, Anm. Stade] ja bedeuten, dass ein Geschiftsmodell,
das weder Umsatz noch Gewinn generiert, keine Tantiemen bezahlen
miisste (MUSIKMARKT-o1-13(4)).

Dieses Umkehrschluss-Argument tritt bemerkenswerterweise nur in einem
einzigen MUSIKMARKT-Artikel in Erscheinung, obwohl es von besonde-
rer Einfach- und Klarheit ist. Moglicherweise hitte die GEMA dieses Argu-
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ment fiir eine Mindestvergiitung pro Stream im Diskurs deutlicher hervor-
heben kénnen, um die eigene Position zu stirken. Der Punkt erscheint mir
von besonderer Relevanz, weil die Online-Plattformen, wie bereits ausge-
fithre,* in vielen Fillen hohe Umsitze aber keine Gewinne generieren und
eine von YouTube geforderte Umsatzbeteiligung eine transparente Offen-
legung seiner Finanzen bedeuten miisste. Hekers Argument folgend bleibt
an YouTubes Forderung zudem unklar, wie Musikvideos ohne Werbung bei
einer Umsatzbeteiligung eingerechnet wiirden.

Marke-Beziige finden sich somit bei beiden Akteuren. Wihrend You-
Tube seine Position iiber am Marke tibliche Geschiftsmodelle legitimiert,
steht die GEMA fiir eine gerechte Regulierung des Internetkonzerns You-
Tube bezichungsweise Google ein. Es zeigt sich, wie hier unterschiedliche
Vorstellungen iiber die Funktionsweisen des Kapitalismus im digitalen
Wandel aufeinandertreffen. YouTube bedient die positive Argumentation
der etablierten Online-Plattformen, wihrend sich die GEMA kritisch ge-
geniiber ungerechten Entwicklungen und Machtverteilungen im Sinne des
Value-Gaps positioniert. Als »Knackpunkt« stellt YouTube dabei die Min-
destvergiitung dar. Letztlich verdeutlicht diese 6konomische Dimension
des Konflikts, wie die disruptiven Innovationen michtiger Internetkonzer-
ne in der Lage sind, etablierte Strukturen wie die GEMA unter Druck zu
setzen. Die GEMA wehrt sich jedoch standhaft mit ihren Mitteln gegen die
Festlegung des Marktiiblichen durch YouTube. Sie verweist auf mit ande-
ren Diensten etablierte Tarife. Letztlich zeigen Auferungen im Jahr 2016,
wie die Diskurse um die Ausbalancierung einer gerechten Vergiitung beim
Musikstreaming YouTube dazu zwingen, die Werte des Unternehmens auf

internationaler Ebene zu rechtfertigen (GESAC 2016):

Music matters. Musicians and songwriters matter. They deserve to be
compensated fairly. [...] The truth is that YouTube takes copyright ma-
nagement extremely seriously and we work to ensure rightsholders make
money no matter who uploads their music (YOUTUBE-MULLER-
04-16).
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Darin zeigt sich, wie schwierig es fiir YouTube weiterhin ist, seine hybride

262

Okonomie*®* zu verteidigen.

Das Recht der Schépfenden

Der aus dem Urheberrecht abgeleitete Anspruch auf die angemessene Ver-
giitung dient der GEMA als Legitimationsgrundlage, dass die Urheberin-

nen und Urheber die wichtigsten Akteure in der Debatte sein sollten:

Komponisten und Textdichter sorgen mit ihren schopferischen Titigkei-
ten fiir den Ursprung eines jeden Musiktitels. Ohne sie gibe es keine
Interpreten, Stars, Sternchen, Top 100, Diskotheken, Konzerte, keine
Klassik und keinen Rock. Thre Werke sind die Grundlage der gesamten
Musikwirtschaft und damit ein wesentlicher Faktor des kulturellen Schaf-
fens iiberhaupt (GEMA-WOLF-08-13).

In dieser Auflerung werden gleich mehrere, sowohl intrinsische als auch
instrumentelle Rechtfertigungsnarrative*® des Urheberrechts aufgegriffen.
Die Figur der schépfenden Urheberin und des schopfenden Urhebers*
stilisiert Wolf zu einem nicht wegzudenkenden Teil der Musikkultur, mehr
noch: Ohne die Komponierenden und Textdichtenden gibe es die aufge-
zihlte Musikvielfalt und die Musikwirtschaft nicht. Diese Formel »Keine
Urheberinnen und Urheber = keine Musik« vertritt die GEMA auch in
ihrer Image-Kampagne »Musik ist uns was wert« (GEMA 2012). Wolfs For-
mulierung im Konditional, »Ohne sie gibe es keine Interpreten...«, zeichnet
dabei ein bedrohliches Bild einer musikarmen Gesellschaft, die den Wert
dieser kreativen Arbeit nicht ausreichend zu schiitzen wisse. Eine nahezu
identische Argumentation konnte ich auch in Sven Regeners »Wut-Rede«*
feststellen. Umso wichtiger sei es, so die Schlussfolgerung der GEMA, ein
Leben von schépferischer Tatigkeit zu ermdglichen. Dass der zentrale Be-

griff der Schopfung Parallelen zur gottlichen Schopfung aufweist ist in die-
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sem Diskurskontext nicht zufillig, weil so doch die Schépfung von Musik
als quasi gottlicher Akt erscheint.*®® Auch dass Heker auf den »Ursprung
eines jeden Musiktitels« verweist, bedient dieses Narrativ der Schopfung.
Aus dieser urheberrechtlichen Schépfung leitet die GEMA ihren Anspruch
auf eine angemessene Vergiitung der Nutzung musikalischer Werke ab, wie
sie in § 32 UrhG festgelegt ist.” Weil die gesamte Existenz der Verwer-

tungsgesellschaft*®

auf dem Urheberrechtsgesetz beruht, ist dieser Urhe-
berrechtsbezug seitens der GEMA allzu nachvollziehbar. Die Frage ist nur,
wie diese 6konomische Dimension des Rechts der Schépfenden beim Mu-
sikstreaming ausgestaltet wird — der YouTube-GEMA-Konflike ist ja gerade
das Ringen um diese angemessene Vergiitung,.

In den journalistischen Medien wird deutlich, wie die GEMA durch
den Bezug zum Urheberrecht Anspriiche gegentiber YouTube formuliert.
So fordert Harald Heker beispielsweise eine angemessene Vergiitung von
YouTube fiir die »Nutzung des urheberrechtlich geschiitzten Repertoi-
res« (MUSIKMARKT-o01-13(3)). Die »von der GEMA wahrgenommenen
Rechte« wiirden ohne »jegliche Vergiitung der Urheber genutzt« — ein
»Verstof$ gegen das Urheberrecht« (MUSIKMARKT-01-13(3)). Die mas-
senhafte Nutzung und Vermarktung der »urheberrechtlich geschiitzten
Werke auf YouTube« lege somit Schadensersatzforderungen nahe (MUSIK-
MARKT-01-13(3)). Die GEMA sehe YouTube als einen »werbefinanzierten
Streaming-Dienst« an, fiir den dhnliche Bedingungen gelten miissten wie
fir andere Streaming-Plattformen, mit denen die GEMA bereits Vertrige
geschlossen habe (BILD-o1-13(1)). Darauf griinde die »1,6 Millionen Euro
Schadensersatz«-Klage (BILD-o1-13(1)) beziehungsweise »Unterlassungs-
klage« der GEMA am Landgericht Miinchen (MUSIKMARKT-o01-13(2)).
Neben dieser grundlegenden Schopfungsdimension nutzt die GEMA das
Urheberrecht aber auch, um die Grenzen des eigenen Spielraums abzu-
stecken. So wird der Kontrahierungszwang® erwihnt, der die GEMA in
ihrem Handeln einschrinke. Die GEMA kénne gar nicht die Musikrechte
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nicht einrdumen, wie YouTube es auf den Sperrtafeln behauptete. Hinge-
gen bleibe der GEMA »nur der Weg zu den Gerichten oder zur Schiedsstel-
le« (GEMA-WOLF-03-12). Daher fordert der GEMA-Vertreter Wolf in sei-
nem Interview den Gesetzgeber dazu auf, diesen Zwang zur Lizenzierung
aufzuheben, um tiberhaupt die Handlungsfihigkeit der GEMA zu gewihr-
leisten (GEMA-WOLF-03-12). Das Urheberrecht hat fiir die GEMA im
Diskurs also auch die Funktion, die eingeschrinkten Handlungsoptionen
der Verwertungsgesellschaft zu verdeutlichen.

YouTube bezieht sich im Vergleich zur GEMA weniger stark auf das Ur-
heberrecht. YouTube nehme »den Schutz von Urheberrechten sehr ernst«
und entferne »Videos, die von den Rechteinhabern als rechtsverletzend iden-
tifiziert wurden, auf konkreten Hinweis unverziiglich von YouTube« (YOU-
TUBE-LATRACHE-03-12). Zudem habe YouTube sehr viel Geld in das
Content-ID-System*”° investiert, das das Identifizieren und Blockieren von
Rechtsverletzungen, aber auch das Monetarisieren und das Abrufen von Sta-
tistiken ermdgliche. Mit diesem Tool hitten die Rechteinhaber also alle Mog-
lichkeiten, ihre Rechte in ihrem Sinne durchzusetzen. Code wird zu Law, wie
Lessig es formulierte (Lessig 2006). Das »Content-ID genannte Filtersystem
[sei] ,perfeke fiir die Gema, um Videos zu l8schen oder tiber die Einblen-
dung von Werbung Einnahmen zu erzielen« (HEISE-04-12(1)) — also die aus
YouTubes Sicht vollkommene technische Umsetzung des Urheberrechts fiir
das Musikstreaming. Die Stirke des Content-ID-Systems liege laut YouTube
auch darin, dass nicht nur die »Original«-Videos sondern auch Fan-Videos
auf diese Weise identifiziert und bei Zustimmung der Rechteinhaber mo-
netarisiert werden konnen. Weil das System technisch sehr effizient und zu-
verlissig arbeite, fithre die Identifizierung von Musikstiicken und -videos zu
einer Win-Win-Situation®”* sowohl fiir die Nutzerinnen und Nutzer als auch
fiir die Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber, heifdt es in einem Erklirvi-
deo von YouTube (2016). So betont Christophe Muller, Chef von YouTubes
internationalen Musik-Geschiftsbezichungen, im Jahr 2016, dass nur noch

0,5 % der Musikanspriiche manuell bearbeitet werden. Von den iibrigen
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automatisch 99,5 % seien 99,7 % fehlerfrei (YOUTUBE-MULLER-04-16).
Und so formuliert YouTube als ein Ziel einen Normalismus: »YouTube will
natiirlich, dass Rechteinhaber auch in Deutschland Umsitze generieren«
(YOUTUBE-LATRACHE-03-12). An mehreren Stellen betont der Kon-
zern dabei, dass die Video-Plattform weltweit pro Jahr mehrere Millionen
Dollar der Werbeeinnahmen an Musikerinnen, Musiker und das Musik-
business weitergebe (YOUTUBE-LATRACHE-03-12, HEISE-02-13, GO-
LEM-02-13, WELT-02-13(1)). Insgesamt unterstreicht YouTube also, wie
wichtig dem Konzern die Vergiitung der Kiinstlerinnen und Kiinstler sei.
Und tatsichlich beeindrucken die absoluten Zahlen, wo doch die GEMA
behauptet, dass die Einnahmen aus dem Online-Segment verschwindet
gering seien, und sich zahlreiche Urheberinnen und Urheber iiber die zu
geringen Einnahmen von den Streamingdiensten beschwerten.

Insgesamt binden die GEMA und YouTube das Recht der Schépfen-
den also sehr unterschiedlich in ihre Position ein. Fiir die Verwertungs-
gesellschaft ist das Urheberrecht zugleich Legitimation und Zwang. Die
Video-Plattform beruft sich hingegen besonders auf technische Losungen,

um dem Schutz von Urheberrechten nachzukommen.

Content oder Host?

Was zunichst wie Wortklauberei anmuten mag, entpuppt sich in dem
GEMA-YouTube-Konflikt als ein weiterer zentraler Streitpunkt: Die Pro-
vider-Haftung.?”> Dabei geht es um die Frage, ob YouTube ein Content-
oder Host-Provider ist. An Brisanz gewinnt dieser Zankapfel dadurch, dass
die rechtlichen Pflichten beider Providerformen unterschiedlich sind. Die
GEMA zielt darauf ab, YouTube als Content-Provider haftbar zu machen.
Laut GEMA mache sich YouTube die Inhalte nimlich zu eigen, indem dort
urheberrechtlich geschiitzte Werke durch Werbung kommerziell genutzt
wiirden (GEMA-GOEBEL-02-14). Damit erfiille YouTube die Kriterien
eines Providers von Inhalten. Das wiederum habe Auswirkungen auf die
Haftung der Plattform bei Rechtsverstéflen. So miisse YouTube als Cont-
ent-Provider vorab priifen, ob ein Inhalt die Rechte anderer verletzt. Dies

lieff die GEMA mit dem juristischen Verfahren in Hamburg iiberpriifen.
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YouTube hingegen versteht sich lediglich als Bereitsteller der Plattform
fir andere. Gemif$ der juristischen Form Host-Provider miisse YouTube
erst dann handeln, wenn es von einer Rechteinhaberin oder einem Rechte-
inhaber auf Verstof3e hingewiesen werde. Eine Vorabpriifung sei technisch
»praktisch nicht méglich« (YOUTUBE-LATRACHE-03-12). Mit diesem
Standpunkt greift YouTube auf das scheinbar neutrale Diskurselement der
Technik und des technisch Machbaren zuriick. Dies iiberrascht zumindest
insofern, als dass sich YouTube an anderer Stelle mit der technischen Raf-
finesse des Content-ID-Systems briistet, wie soeben beschrieben.?”? Dabei
geht es um die konkrete Ausgestaltung von Lessigs These »Code is Law«7+
(Lessig 2006), nach der die Technik und der Code eine zunehmend wich-
tigere Rolle bei der Umsetzung des Urheberrechts spielen werde. Es sei laut
YouTube unverstindlich, warum die GEMA die Technik Content-ID nicht
nutzen mdchte. Insgesamt wirft das Thema jedoch vielmehr die Frage auf,
warum YouTube trotz des »perfekten Systems« behauptet, Vorabpriifungen
seien technisch nicht méglich.

Mit der Kldrung dieser juristischen Provider-Haftung hatten sich in Fol-
ge dessen das Landesgericht und das Oberlandesgericht Hamburg ausein-
anderzusetzen, weil die GEMA YouTube in einem Musterprozess verklagte.
Bei der Berichterstattung zum Urteil des Landgerichts Hamburg sind sich
die journalistischen Medien relativ einig. YouTube habe laut dem Gericht
die Stérerhaftung. »YouTube ist eine ,Storerin’« (TAZ-04-12(2)) und sei da-
her zur Installation von Wortfiltern und anderer Filter zum Durchsuchen
von Uploads verpflichtet worden (TAZ-04-12(7)). Zudem miisse YouTube
technische Vorkehrungen treffen, um wiederholte Urheberrechtsverstofie
von sich aus zu unterbinden (TAZ-04-12(7), MUSIKMARKT-04-12(1)).
Auflerdem miisse die Plattform, »Songs von sich aus l6schen, wenn die
Gema sie beanstandet« (ZEIT-04-12(1)) und nicht erst nach gut einein-
halb Monaten (HEISE-04-12(1)). Ansonsten drohe Ordnungsgeld oder
Ordnungshaft. Demnach sei YouTube ein Storer aber eben kein Titer.

Ubertragen auf den Unterschied zwischen Host- und Content-Provider sei
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YouTube somit ein Host-Provider, der »nicht fiir das Verhalten all seiner
User verantwortlich gemacht werden kann« (MUSIKMARKT-04-12(3),
s.a. -04-12(2), -01-13(4)). Das Gericht habe auch festgestellt, dass YouTube
nicht den ganzen Datenbestand durchsuchen miisse. Wie weit diese Maf3-
nahmen oder Vorkehrungen gehen, sei jedoch weiterhin »unklar«, wenn es
beispielsweise um Coverversionen, Mashups und nachgesummte Melodien
ginge (ZEIT-04-12(1)). An dieser Stelle verweist die ZEIT auf den paral-
lelen Remix-Diskurs, wobei die Unterscheidung solcher Musikwerke aus
urheberrechtlicher Perspektive alles andere als trivial ist und somit auch die
Technik vor grofSe Herausforderung stelle.

Die Reaktionen sind entsprechend. Fiir Google ist das Hamburger Ur-
teil vom April 2012 ein »Teilerfolg« (ZEIT-04-12(4)). YouTube habe »in
der Hauptsache gewonnen« (HEISE-04-12(5)), weil YouTube dem Urteil
nach eine Hosting-Plattform sei und nicht simtliche Videos kontrollieren
miisse (MUSIKMARKT-04-12(2)). Das sei ein Schritt hin zu mehr Rechts-
sicherheit und lasse »auch in Deutschland mehr Raum fiir innovative und
kreative Entwicklungen im Internet« (MUSIKMARKT-04-12(2)). Damit
wird fiir YouTube das Urteil als Erfolg verbucht und auch der zukunfts-
optimistische Diskurs des Silicon Valleys*” bedient. Zugleich tritt erneut
die vermeintlich drohende Isolation Deutschlands im internationalen Ver-
gleich?”® zu Tage. Weitergehend kritisiert YouTube in den journalistischen
Medien die Forderung des Hamburger Landgerichts nach einem Wort-
filter. Die vom Gericht geforderten Wortfilter als »Kontrollpflichten von
Hosting-Plattformenc« sehe YouTube kritisch (HEISE-04-12(5)), weil sie die
freie Meinungsiuflerung beeintrichtigen wiirden (HEISE-o04-12(5)). Sie
konnten zudem Videos auch unberechtigterweise blocken (YOUTUBE-
LATRACHE-05-12). Dass YouTube hier die Gefahr der Zensur fiir die freie
Meinungsiuflerung hinzuzieht, erweitert die rein technische Argumen-
tation um die moralische Dimension des deutschen Grundgesetztes — in
den USA um das Prinzip Free Speech. Selbst wenn es technisch umsetzbar

wire, diirfe ein Wortfilter nicht zensieren. Mit dieser Argumentation wird

275 — Digitaler Kapitalismus: 165
276 — Der internationale Vergleich: 246



E. YouTube vs. GEMA 261

ein Diskursuniversum aktiviert, das in der Netzgemeinde an vielen Stellen
diskutiert wird — so zum Beispiel unter dem Protestbegriff »Zensursula«
(Spiegel Online 2010), der geprigt wurde, als die Politikerin Ursula von
der Leyen vehement Internetsperren gegen Kinderpornografie einfithren
wollte. Eine Einschrinkung der Meinungsfreiheit durch Zensur fithrt bei
vielen Diskursteilnehmenden aber beinah reflexartig zu Widerstand. Also
bezieht sich YouTube auf die Bedenken einer breiten Online-Koalition, um
das Urteil aus Hamburg in puncto Wortfilter zu diskreditieren.

Bezeichnenderweise freut sich die Kligerin GEMA ebenso wie YouTu-
be tiber die grundlegende Richtung des Urteils und verbucht es als ihren
Erfolg. Das »primire Ziel« habe man »voll erreicht«, wird Harald Heker zitiert
(ZEIT-04-12(4), MUSIKMARKT-04-12(2)). In den Artikeln von HEISE
und BILD tritt die GEMA-Anwiltin Kerstin Bicker als Fiirsprecherin der
GEMA in Erscheinung. Sie sieht das Hamburger Urteil als einen »grofSar-
tigen Erfolg, weil YouTube fiir die Nutzerinhalte haftet« (HEISE-04-12(5),
s.a. BILD-04-12(4)). Auch der GEMA-Vorsitzende Harald Heker spricht von
einem »wichtigen Erfolg«, »[a]llerdings hitte sie [die GEMA, Anm. Stade]
es lieber gesehen, wenn YouTube als Titer verurteilt worden wire« (HEISE-
04-12(5)). MUSIKMARKT bezeichnet das Ergebnis hingegen nur als »Teil-
erfolg fir die GEMA« (MUSIKMARKT-04-12(2)). Heker sicht nun die
Videoplattform im »Handlungszwang.« Er hoffe, dass YouTube nach dem
Urteil »jetzt wieder ernsthaft verhandle« (HEISE-04-12(2), BILD-04-12(2),
MUSIKMARKT-04-12(2)).

Von den Kontrahenten werden die Hamburger Urteile (2012 und 2015)
zur Storerhaftung also ginzlich unterschiedlich ausgelegt. Sowohl die
GEMA als auch YouTube sehen sich in ihren Positionen bestirkt. Wihrend
die GEMA verkiindet, dass die Videoplattform laut der Urteile fiir Inhalte
der Nutzerinnen und Nutzer hafte, sicht sich YouTube dahingehend be-
stirke, nicht grundsitzlich zu haften. In dieser juristischen Auseinander-
setzung und der diskursiven Auslegung im Anschluss ldsst sich das digi-
tale Dilemma®”7 erkennen, in dem das Urheberrecht stecke. Das zeigt sich

auch darin, dass zwischen den beiden Polen andere Positionen nur selten

277 — Das digitale Dilemma: 138



262 Stade: YouTube vs. GEMA

besetzt werden. Beispielsweise wird die Sichtweise der Musikindustrie auf
den YouTube-GEMA-Konflikt in dem GrofSteil der Artikel in keiner Weise
erldutert. Es bleibt unklar, ob die Labels und Verlage kein Interesse dar-
an hatten, in den Konflikt zu intervenieren und sich damit gegebenenfalls
selbst angreifbar zu machen, oder ob die journalistischen Online-Medien
ihre Positionen fiir irrelevant hielten. Als Ausnahme werden im MUSIK-
MARKT die Positionen der Musikverlage und Musiklabels erldutert.
Fiir zwei zitierte Musikverleger sei die Entscheidung »[n]icht komplett
zufriedenstellend«, aber YouTube trage nun eine gewisse Verantwortung
(MUSIKMARKT-04-12(3)). Der Wortfilter gehe tiber ihre Erwartungen
hinaus, und es sei »zumindest in Teilen [...] der Sichtweise der Autoren und
der GEMA gefolgt worden« (MUSIKMARKT-04-12(3)). Der Deutsche
Musikverleger-Verband und der Verband der deutschen Musikproduzenten
begriifiten die Entscheidung: »Das Urteil bestitigt die Rechtsposition der
Urheber« (MUSIKMARKT-04-12(3)). Die Verleger argumentieren also in
erster Linie als Fiirsprecher der Komponierenden und Textdichtenden und
ordnen sich selbst unter den »berechtigten wirtschaftlichen Interessen der
Rechtsinhaber« ein (MUSIKMARKT-04-12(3)). Aus der Label-Perspektive
besteht fiir Dieter Gorny vom Bundesverband Musikindustrie und Markus
Wenzel von Universal nach dem Urteil Hoffnung auf eine »baldigel...] Ei-
nigung zwischen YouTube und GEMA«. Zuriick am »Verhandlungstisch«
erhoffe man sich eine »schnelle Losung« (MUSIKMARKT-04-12(3)). Fiir
die Labels seien die ausbleibenden Tantiemen von grofSter Bedeutung, wes-
halb sie auf eine ziigige Einigung dringen. Inhaltlich duflern sie sich jedoch
nicht zum Hamburger Urteil und lassen damit offen, auf wessen Seite sie
in dem Konflikt stehen.””® Anders interpretiert lassen die Labels die GEMA
vorpreschen, um nicht selbst zum Angriffspunke zu werden. In der Rah-
mung habe ich ausfiihrlich erliutert, dass sie in einer doppelten Position
sind: Einerseits unterstiitzen sie den Trend hin zum Musikstreaming, weil

sie im Fall von YouTube mittels Content-ID Einnahmen generieren, an-

278 Dies hatte zuvor Edgar Berger, Prisident und CEO International von Sony
Music, anders gemacht. Er kritisierte die GEMA wie bereits erwihnt 6ffentlich in
der WELT (SONY-BERGER-02-12, MUSIKMARKT-02-12) fiir ihre »restriktive

Lizenzpolitik«, wodurch der Musikindustrie »Millionenumsitze verloren gehen.«
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dererseits wehren sie sich gegen eine zu starke Marktdominanz der Strea-
ming-Plattformen.””

Auch der Branchenverband der deutschen Informations- und Tele-
kommunikationsbranche BITKOM iuflert sich zum Urteil des Landge-
richts Hamburg — mit »gemischten Gefiihlen« (ZEIT-04-12(4), MUSIK-
MARKT-04-12(3)). Einerseits sei mehr Klarheit geschaffen worden — im
Sinne der Internetwirtschaft ein »gutes Signal«, weil YouTube dem Urteil
nach »nicht als Inhalteanbieter, sondern als sogenannter Hostprovider einzu-
stufen ist« (HEISE-04-12(5), MUSIKMARKT-04-12(3)). Andererseits seien
einige Forderungen der Richter »schlicht nicht umsetzbar« (HEISE-04-12(s),
MUSIKMARKT-04-12(3)), wobei es insbesondere um die Wortfilter gehe.
Der BITKOM erstellt auf dieser Basis eine Drohkulisse. Die GEMA hitte
gleichermaflen fordern kénnen, alle Musikplattformen im Internet zu schlie-
Ben (ZEIT-04-12(4)), so fatal und nicht umsetzbar seien ihre Forderungen.
Der Verbandsvorsitzende Bernhard Rohleder rahmt es noch weiter: »Wir
missen aufpassen, dass Deutschland bei Onlinemusikangeboten nicht abge-
hiangt wird« (ZEIT-04-12(4), (HEISE-04-12(5), MUSIKMARKT-04-12(3)).
Damit greift der Branchenverband die bekannte Argumentation auf, wonach
die GEMA die existierenden Geschiftsmodelle im Internet nicht verstehe
und Deutschland international isoliere und abhinge.”® Der BITKOM un-
terstiitzt also eindeutig YouTubes Lesart des Hamburger Urteils.

Abschlieflend wird in den journalistischen Online-Medien die Bedeu-
tung des Hamburger Urteils vom April 2012 hervorgehoben, auch wenn es
vor Gericht nur um 12 konkrete GEMA-Werke ging: »Dem Urteil wurde
grundlegende Bedeutung fiir das Urheberrecht im Internet beigemessen«
(BILD-04-12(1,4), WELT-04-12(2), HEISE-04-12(1,2)), heif3t es an mehre-
ren Stellen. In 7 der 12 Fille habe das Gericht der GEMA Recht gegeben
(TAZ-04-12(2)). Insgesamt betonen einige Medien, dass das Urteil in erster
Instanz gefillt worden sei (BILD-04-12(1,4) und es gehe sehr wahrschein-
lich in die nichste Instanz, weil noch viele Fragen offenblieben (BILDog4-
12(4)). Im Kern des Konflikes ist also weiterhin nicht geklirt, ob YouTube
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nur die Plattform fiir die Inhalte zur Verfiigung stelle und wie die Video-
plattform Urheberinnen und Urhebern fiir die Musikverbreitung entloh-
nen miisse (TAZ-04-12(7)). Nahezu alle Artikel zum Hamburger Urteil
zeichnen sich durch eine deutliche Unterscheidung in Gewinnen und Ver-
lieren aus.”® Dieser Kampf wird in den Uberschriften »\GEMA vs. YouTubec
(MUSIKMARKT-04-12(2), -1-13(2 bis 7) deutlich. An anderer Stelle heifSt
es: »Punktsieg gegen das zum Google-Konzern gehérende Internet-Portal
YouTube« (HEISE-04-12(2), dhnlich bei BILD-04-12(2)), »Gema bekommt
Recht, YouTube verliert« (BILD-04-12(1)) oder "GEMA gegen YouTube 2:1«
(MUSIKMARKT-04-12(1)). Bei der TAZ klingt es etwas eingeschrinkeer:
»GEMA gewinnt teilweise« (TAZ-04-12(2)). Im Kontrast dazu wird YouTu-
be aber auch klar als Verlierer positioniert: »YouTube verliert Prozess« (TAZ-
04-12(7)). Dieses binire Denken, wonach nur eine Seite gewinnen kénne,
zeigt sich auch an den Bewertungen des Hamburger Urteil. Beide Parteien
seien mit der Entscheidung »zufrieden« (ZEIT-04-12(4)), YouTube gar »er-
leichtert« (ZEIT-04-12(4)). Damit werden sie im Grunde wie Sportlerinnen
und Sportler dargestellt, die nach dem Spiel den Erfolg ihrer Mannschaft
verkiinden. Beide Seiten versuchen das Positive fiir sich hervorzuheben.
Wenn beide allerdings wirklich komplett zufrieden gewesen wiren, hitten
sie nicht in Revision gehen miissen. Diese Verschleierung und die Polarisie-

rung versinnbildlicht fiir mich das digitale Dilemma.*

Imageprobleme (1)

Auch wenn die ausgefiihrten juristischen und konomischen Argumente in
dem Diskurs eine zentrale Rolle einnehmen, so zeigt der YouTube-GEMA-
Diskurs in besonderer Weise, welche Rolle das Image von Akteuren fiir
die Hegemonie spielt. Die GEMA stellt fest, dass sie durch die »geschickte
Marketing-Aktion« der Sperrtafeln zum »Stindenbock der Nation« gemacht

281 Im Zuge dessen sei darauf hingewiesen, dass die ZEIT es in ihrem »Fronten«-
Artikel schaffte, auf einer Meta-Ebene die Diskurspositionen zu skizzieren
und auch die »Moderatoren« zwischen den beiden Polen einzuordnen (ZEIT-
04-12(3)). Aus meinem Sample der journalistischen Medien ist das der einzige
Versuch, den Konflikt zu abstrahieren und die Schwarz-Weiff-Gegeniiberstellung
zu durchbrechen.
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werde und zahlreiche Hass-Nachrichten erhalte (GEMA-GOEBEL-02-14):
»Wir sind die, die scheinbar den Musikgenuss der Leute behindern« (GEMA-
GOEBEL-02-14). Wie bereits erwihnt, meint die GEMA, dass ihr von You-
Tube also der »schwarze Peter« zugespielt werde (GEMA-GOEBEL-02-14).
Das sei auch eine Ursache fiir das GEMA-Bashing™, zu dem ich noch kom-
men werde. In dieser Atmosphire werde es immer schwieriger, Menschen
von einer gegenteiligen Position zu iiberzeugen, so die GEMA. Dies zeige
sich auch exemplarisch daran, dass sich kaum Musikschaffende finden lie-
Ben, die sich offentlich fiir ihr Image und gegen YouTube einsetzten: »Fiir
die [...] Image-Kampagne »Musik ist uns was wertl« konnte keine Kiinstle-
rin und kein Kiinstler gefunden werden, die oder der sich auf den Plakaten
abbilden lisst« (MUSIKMARKT-06-13), obwohl es hief3, dass die Urhebe-
rinnen und Urheber zu Wort kommen sollten. Sven Regeners »Wut-Re-
de« habe gezeigt, wie schwierig es sei, sich tiberhaupt als Urheberin oder
Urheber fiir die GEMA zu duflern (MUSIKMARKT-06-13). Er hat diese
Schwierigkeiten selbst betont.>*

Weitergehend wird wiederholt darauf verwiesen, dass die GEMA You-
Tubes Sperrtafeln als »Stimmungsmache« (ZEIT-o1-13(1), HEISE-o1-13(1),
MUSIKMARKT-01-13(2)) bezeichnet. In diesem Wort zeigt sich, dass die
GEMA in den journalistischen Online-Medien als bemiiht dargestellt
wird, die von YouTube verbreiteten Unwahrheiten als solche zu entlar-
ven: »Die Sperrtafeln tragen bis heute in groffem Umfang dazu bei, die
offentliche und mediale Meinung in hdchst irrefiihrender Weise negativ zu
beeinflussen« (ZEIT-o1-13(2), BILD-o1-13(1), MUSIKMARKT-01-13(3)).
Auch Harald Heker wird in diesem Zusammenhang zitiert: »Wir sind
nicht der Goliath, sondern im Vergleich zu YouTube eine kleine Organi-
sation, die sich nicht mit hingeworfenen Brotsamen zufriedengeben wird«
(MUSIKMARKT-01-13(4)). Im Sinne des bereits erwidhnten David-ge-
gen-Goliath-Plots wird YouTube als tibermichtiger, unfairer Akteur po-
sitioniert, gegen den es sich als Verwertungsgesellschaft zu wehren gelte.

In diesem Bild bleibend wird Google auch als »Internet-Riese« bezeichnet
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(HEISE-04-12(5)). Die GEMA-Mitglieder seien zwar mit der aktuellen Da-
vid-Situation »nicht gliicklich«, aber »sie schitzen unsere Standfestigkeit«
(MUSIKMARKT-01-13(4)). Die Verhandlungen kénnten nicht so enden,
dass die GEMA mit dem, was YouTube »gnidigerweise« als »Brotsamen«
hinwerfe, zufrieden sein miisse (MUSIKMARKT-01-13(4)). Erneut zeigt
sich in diesen Auf8erungen YouTubes Macht auf die Verhandlungen und
wie die GEMA versucht, Widerstand zu leisten. Fiir die GEMA ist das ein
schmaler Grat, weil Heker betonen muss, dass »wir [...] nichts gegen You-
Tube [haben], wir wiinschen gute Geschifte« (MUSIKMARKT-01-13(4)).
Daraus kann ich wiederum ableiten, dass sich die GEMA im Diskurs dem
Vorwurf ausgesetzt sicht, Online-Plattformen per se abzulehnen.

Im Laufe des Jahres 2013 wird somit deutlich, wie stark der Diskurs ein-
schrinke, was iberhaupt gesagt werden kann. Die Ausschluss-Praktiken zei-
gen sich darin, dass sich Musikschaffende kaum trauen, in der Offentlichkeit
fiir ihre Rechte einzustehen oder die GEMA offentlichkeitswirksam zu ver-
teidigen. Zu grof$ sind scheinbar die Bedenken vor einem Shitstorm oder vor
Kritik. Ubergeordnet versucht die GEMA als Kollektiv das eigene Image und
das ihrer Mitglieder zu verbessern, um die Positionen im Diskurs sichtbarer
und attraktiver zu machen. In diesem Sinne nutzt die GEMA auch Sozia-
le Medien wie Facebook und Twitter, um als GEMAdialog®® das Gesprich
mit Nutzerinnen und Nutzern zu suchen und ebenjene iiber die Arbeit der
GEMA und ihrer Mitglieder zu informieren. Damit einher gehen Videos, in
denen die GEMA ihre Sicht auf den Konflikt anschaulich prisentiert. All dies
ist Teil einer neuen Kommunikationsstrategie, die die GEMA seit Juni 2013
entwickelte (MUSIKMARKT-06-13). Nicht nur iiber diese Kanile versucht
die GEMA in dem Diskurs letztlich durch das stindige Wiederholen der Aus-
sage, dass sie keine Videos auf YouTube sperre, ihre eigene Position gegeniiber
derjenigen von YouTube zu verbreiten. Dass das aufgrund der Hiufigkeit der
Sperrtafeln schier unméglich ist, habe ich bereits erldutert.®® Demgegeniiber
steht das Image von Google und YouTube. Als grofle Schwierigkeit sicht die
GEMA, dass sich diese beiden Konzerne mit der Zeit das Image von »positiv

285 — GEMAdialog: Die Dummbeit der GEMA-Hasser (Facebook-Kommentare): 278
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besetzten Marken« erarbeitet hitten, weil alles kostenlos sei. »Man glaube
per se Google«, meint Goebel (ZEIT-03-14). Damit verweist die GEMA auf
das Diskursuniversum der vermeintlichen Kostenloskultur, die durch Goo-
gle forciert werde und die Zahlungsbereitschaft junger Menschen gesenkt
habe. Google habe sich als Konzern durch die vielen kostenlosen Angebote
in der Beliebtheit bei Userinnen und User gesteigert. Das macht deutlich, wie
wichtig Imagefragen im digitalen Kapitalismus sind und dass sie ein zentraler
Bestandteil der Ideologie des Silicon Valleys sind.*” Obwohl es durchaus viele
kritische Stimmen zum digitalen Kapitalismus gibt, scheinen im YouTube-
GEMA-Diskurs YouTube-unterstiitzende Positionen zu dominieren. Die
GEMA sieht sich in Folge der erlduterten hegemonialen Strategien YouTubes
in eine hegemonial-defensive Position gedringt, die sich dann besonders in
ihrem schlechten Image zeigt. Dass die GEMA-Kcritik obendrein historisch
gewachsen ist, erschwert die Imagesituation der GEMA, wie ich einleitend

bereits ausgefiihre.”®

Imageprobleme (2)

Beispielhaft zeigen sich diese Imageprobleme im journalistischen Online-
Diskurs bei der TAZ und bei der zu HEISE gehérenden Kommentar-Platt-
form TELEPOLIS, die ich an dieser Stelle exemplarisch untersuchen
mochte. Die TAZ zeigt sich im Diskurs zwar als neutraler Interviewpart-
ner und HEISE veroffentlicht ebenfalls neutrale Artikel, doch anhand fol-
gender ausgewihlter Artikel méchte ich zeigen, wie sich bei beiden ein
GEMA-kritisches Framing etablierte, das mit dem schlechten Image der
Verwertungsgesellschaft spielt.

Besonders deutlich wird die negative Stimmung gegeniiber der GEMA
in dem TAZ-Artikel »\GEMA gewinnt teilweise — YouTube ist eine ,Stére-
rin’« (TAZ-04-12(2)). In den ersten Sitzen heif3t es, dass die GEMA »Feind-
bild vieler Musikkonsumenten« mit einem schlechten Image sei (TAZ-
04-12(2)). Trotz des Urteils werde ihr Ruf kaum besser und die GEMA

werde weiterhin »in der Offentlichkeit als biirokratisches Monster wahr-

287 — Digitaler Kapitalismus: 165
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genommen« (TAZ-04-12(2)). YouTube gelte hingegen als »sympathischer
Underdog« (TAZ-04-12(2)). Einschrinkend erwihnt die TAZ immerhin,
wie »manchmal aus dem Blick« gerate, dass YouTube zum Google-Konzern
gehore (TAZ-04-12(2)). Diese scheinbar neutralen Beschreibungen zu Be-
ginn des Artikels und die anschliefSenden leichten Einschrinkungen lassen
insgesamt ein GEMA-kritisches Framing der TAZ erahnen. Gleiches gilt
fir den TAZ-Beitrag von Meike Laaff, indem sie die im Zuge des Kon-
flikts mit YouTube durchgefiihrte Plakat-Kampagne der GEMA kritisch
bewertet. Sie konstatiert: »Fiir die selbsternannten Robin Hoods der halb
verhungernden Musiker sieht es imagemiflig derzeit nicht besonders gut
aus« (TAZ-04-12(3)). Mit dem Ausdruck »selbsternannt« entzieht sie der
GEMA die Legitimation, gegen die prekiren Verhiltnisse der Kreativen in
einer Art Spiel zu kimpfen. Auch eine teure Imagekampagne helfe nicht
gegen das schlechte Image der GEMA, so die Autorin. Daher greift sie im
Titel des Artikels »Leider, GEMA« das leider’ der Sperrtafeln®® auf und
verstirkt somit erneut YouTubes Framing. Zwar betont die TAZ, dass es
die Offentlichkeit sei, die die GEMA kritisiere, allerdings unternimmt die
TAZ nicht den Versuch, die GEMA-kritischen Positionen zu widerlegen
oder zumindest einzuordnen, wie es fiir einen journalistischen Artikel not-
wendig wire. Sie wiederholt die Formen des GEMA-Bashings schlicht und
fiihrt damit die Framingstrategie YouTubes fort, die durch die Wiederho-

290

lung gestarke wird.?° Dieses Bias wird auch in der unscheinbaren Formu-
lierung deutlich, mit der die TAZ feststellt, dass einer der 12 Songs, um die
es in dem Hamburger Verfahren ging, vor einem halben Jahrhundert ein-
gesungen worden sei (TAZ-04-12(2)). Damit stellt die TAZ die GEMA in
ein Narrativ, dass die Verwertungsgesellschaft und deren urheberrechtliche
Vorstellungen veraltet seien — beim GEMA-Bashing taucht diese Argumen-
tation wieder auf.*

Der TAZ-Kommentar von Christian Rath gibt sich hingegen abwigen-
der und sicht in dem Urteil eine »vorldufige Stirkung« der GEMA und

einen »Kompromiss« (TAZ-04-12(4)). Zwar kritisierten viele die GEMA,

289 — Sperrtafeln: 229
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allerdings stelle YouTubes kostenloses Angebot auch ein Problem fiir kos-
tenpflichtige Streamingdienste wie Simfy** dar. Gegen Ende tendiert aber
auch Rath zur GEMA-Kritik indem er eine mégliche neue Diskurskoaliti-
on aus »Autoren, Komponisten und Musikfirmen« betont, die sich zuneh-
mend gegen die GEMA richten kdnnte, wenn alle Musikakteure weiterhin
bei den Fans beliebt sein wollten und gegebenenfalls sogar mit eigenen
YouTube-Deals mehr verdienten als ohne. Wenn diesen Weg noch mehr
Akteure gehen wiirden, dann »hat die Gema am Ende keine Kampfkraft
mehr« (TAZ-04-12(4)). Damit wird eine Drohkulisse gezeichnet. Diese
Tendenz der TAZ hin zur GEMA-Kritik wird schliefSlich auch in einem
weiteren Artikel deutlich (TAZ-04-12(5)). Darin werden die verschiedenen
Vergiitungsmodelle im Bereich Musikstreaming besprochen. Da Google
YouTubes Umsatzzahlen nicht veroffentliche, sei eine entsprechende Be-
teiligung an den Werbeinnahmen nicht moglich. Die TAZ fordert aller-
dings an dieser Stelle Google nicht auf, diese Zahlen zu verdffentlichen.
Stattdessen betont der Artikel, wie erfolgreich YouTube im Bereich der
Online-Werbung sei. Das stirkt erneut einseitig YouTubes Position im Dis-
kurs. Demgegeniiber wird die GEMA dafiir kritisiert, dass sie eine man-
gelhafte Informationspolitik betreibe, aus der nicht ersichtlich werde, ob
fiir YouTube der Tarif fiir Streaming mit geringerer Interakeivitit gelte oder
nicht.*” Zwar schiitte die GEMA von ihren Einnahmen die hohe Quote
von 85 Prozent an die Urheberinnen und Urheber aus, das Onlinegeschift
bleibe aber weiterhin das »Sorgenkind« (TAZ-04-12(5)) — obwohl die tat-
sichlichen Zahlen der GEMA in diesem Bereich stetig wachsen. Dass You-
Tube ein Teil des Problems ist, erwihnt die TAZ an dieser Stelle nicht.
Bemerkenswerterweise kommt die Zeitung dann zu dem Schluss: »Mogli-
cherweise hitten die Urheber am meisten davon, wenn die GEMA sich an
Verwertungsgesellschaften in anderen Lindern wie Frankreich orientieren
wiirde« (TAZ-04-12(5)). Aus den vorher schon einseitig aufgefiihrten Argu-
menten wird also die sehr einseitige Schlussfolgerung gezogen, die GEMA

solle ihre Standpunkte verlassen. Die TAZ rit zu einer Losung, bei der

292 Deutscher Streamingdienst, der auf kein Freemium-Modell setzte und nur weni-
ge Jahre am Markt war.
293 — Die Verwertungsgesellschaft GEMA: 146
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YouTube nicht von seiner Position abriicken und sich nur die GEMA an-
passen solle.

Tendenziell GEMA-kritisch ist ebenfalls die zu HEISE gehérende jour-
nalistische Online-Plattform TELEPOLIS. Der Autor Markus Kompa ver-
gleicht in dem Kommentar »\GEMA gegen YouTube« (HEISE-04-12(4)) die
beiden Kontrahenten, »[z]wei michtige, gierige und vielen verhasste Orga-
nisationen, die beide jeweils parasitire Geschiftsmodelle im Bereich des Ur-
heberrechts verfolgen [...].« Dieses Parasitire zeige sich darin, wie YouTubes
kostenfreies Geschiftsmodell die Nutzerinnen und Nutzer zum Werbepro-
dukt mache. Er bezeichnet das als »eine Art kulturellen Kommunismus«.
Demgegeniiber verfolge die GEMA den »kapitalistischen Ansatz, in dem
Giiter nur gegen Geld geteilt und notfalls kiinstlich verknappt werden — fiir
Musik im Zeitalter der Digitalkopie ein anachronistisch anmutendes Kon-
zept« (HEISE-04-12(4)). Bemerkenswert ist hier, wie YouTube als eigentlich
kapitalistischer Konzern auf die kommunistische Seite einer freien Zugangs-
kultur®* gestellt wird. Kompas Einstellung gegen die GEMA zeigt sich dar-
in, dass er ihr Konzept als »anachronistisch« und »kapitalistisch« bezeichnet,
ohne dass sie verstanden habe, was das Ende der Verknappung® bedeute.
Damit bedient er das GEMA-Bashing®® der veralteten Strukturen und ver-
wehrt der GEMA ihre Forderung nach einer Mindestvergiitung. Gleich-
wohl gibt sich Kompa im weiteren Verlauf seines Kommentars abwigend
und relativiert seine These der parasitiren Geschiftsmodelle. Dann heifSt
es: »Beide Organisationen beschenken die Urheber« (HEISE-04-12(4)).
YouTube ermégliche neue Karrierewege mit geringen Kosten, wihrend die
GEMA mithilfe des »von ihr bei Musiknutzern abkassierten Geldes« Kiinst-
lerinnen und Kiinstler beschenke, was wie »Geldverdienen im Schlaf« sei
(HEISE-04-12(4)). Durch die Formulierung »abkassieren« und »im Schlaf«
wertet Kompa hier die Position der GEMA und die Arbeit der Urheberin-
nen und Urheber jedoch erneut ab. Seine Nihe zum GEMA-Bashing wird
in weiteren Zuschreibungen deutlich, wonach die GEMA die Bundesrepu-

blik mit »Spihern«, »Denunzianten« und dem Beschniiffeln des Internets

294 — Zwei gegensitzliche Kulturen: Exklusive Kontrolle vs. freier Zugang: 156
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iberwache sowie eine »Beweislastumkehr« bestehe (HEISE-04-12(4)).>7
Dies verstirke sich in dem Moment als Kompa beinahe simtliche Narrative
der GEMA-Kcritik auspacke, wenn er die ungerechte Verteilung innerhalb
der GEMA zugunsten der Stars, das hohe Gehalt des GEMA-Chefs oder
die »Gier der GEMA [als] besonders grof3« beschreibt. Dass das Landge-
richt Hamburg eine Stérerhaftung seitens YouTube feststellte, sei nur eine
der »Ohrfeigen« gegen die GEMA. Kompa interpretiert das Hamburger
Urteil demnach im Gegensatz zu den anderen Medien®® deutlich zu Un-
gunsten der GEMA. SchliefSlich macht er sich auch lustig iiber die Titel, die
die GEMA fiir die Musterklage herangefiihrt hatte. Zudem regiere trotz des
Urteils laut Kompa eine Macht des Faktischen, weil viele Videos mit GE-
MA-Musik weiterhin online seien (HEISE-04-12(4)). Ein dhnliches Muster
zeigt sich in einem anderen Kommentar von ihm (HEISE-04-12(3)). Darin
fithrt er zusitzlich an, dass die GEMA die Videos ausknipse und dabei nicht
beachte, dass der dadurch bewirkte wirtschaftliche Schaden fiir YouTube
und daher der Druck nur gering seien. Finanziell Leittragende seien viel-
mehr die Kiinstlerinnen und Kiinstler und kulturell wiirden die Userinnen
und User leiden (HEISE-04-12(3)).

Sowohl die ausgewihlten TAZ-Artikel als auch die TELEPOLIS-Artikel
von Markus Kompa weisen also ein deutliches GEMA-kritisches Framing
auf. Sie beschreiben die Imageprobleme scheinbar neutral aber befeuern
sie zugleich weiter, indem sie Formen des GEMA-Bashings unreflektiert
aktualisieren, scheinbare Wahrheiten nicht kritisch hinterfragen und ein-
seitig tiber den YouTube-GEMA-Konflikt berichten. Diese Beispiele ein-
seitiger journalistischer Berichterstattung sind also ein weiterer Baustein
fir die Imageprobleme der GEMA. Im Rahmen meiner Diskursanalyse
kann ich damit verdeutlichen, welche verzerrten Auswirkungen YouTubes
hegemonialen Strategien vereinzelt haben konnen. Gegenbeispiele von
journalistischen Online-Medien, in denen sich jemand eindeutig auf Seite
der GEMA schldgt, fehlen nimlich weitestgehend und sind im Sinne der
Ausschluss-Praktiken damit nicht oder zumindest schwer fiir journalisti-

sche Online-Medien zu veréffentlichen.

297 — Rechtswidrig: 306
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2. YouTube vs. GEMA in Sozialen Medien

Der zwischen YouTube und der GEMA ausgetragene Konflikt bezieht seine
gesellschaftliche Brisanz zusitzlich aus der Art und Weise, wie Privatperso-
nen im Diskurs agieren und insbesondere ihren Arger iiber die Sperrtafeln
kundtun. Soziale Medien machen es méglich, dass sich Musikhérende un-
tereinander oder mit professionellen Musikschaffenden dariiber streiten,
ob YouTube oder die GEMA die Verantwortung fiir die Sperrungen der
Musikvideos trage. Diese Diskurse finden an unterschiedlichen Orten statt.
Zu nennen ist der bereits erwihnte GEMAdialog*? auf Facebook und auf
Twitter, ein Kommunikationsangebot der GEMA. Aber auch zahlreiche
Videos oder Blog-Artikel befassen sich mit der Thematik. In vielen Fillen
finden ausgiebige Diskussionen in Kommentarbereichen statt. Ich habe
mich im Rahmen dieser Arbeit dazu entschlossen, die Kommentare unter
einem Artikel der jetzt.de-Plattform, die zur Siiddeutschen Zeitung gehérrt,
genauer zu analysieren. Der am 27. Februar 2014 erschienene Artikel »Die
Dummbheit der GEMA-Hasser«*° (Stremmel 2014) erhielt sehr viel Beach-
tung, weil der Autor Jan Stremmel darin einen polemischen Ton anschligt,
der viele Kommentierende aus der Reserve lockte. Zudem bemiiht der Au-
tor einen plakativen Party-Vergleich, um den Konflikt zwischen GEMA
und YouTube méglichst anschaulich zu erkliren, was ebenfalls zur Verbrei-
tung des Artikels beitrug und insbesondere die jiingeren Leserinnen und
Leser der Jugendplattform jetzt.de angesprochen haben diirfte. Der Artikel
vertritt dabei einen YouTube-kritischen Standpunkt — was im Diskurs sel-
ten der Fall ist. Stand Mai 2014 wurde der Artikel iiber 100 Mal kommen-
tiert. Fiir meine Analyse halte ich diese Kommentare fiir geeignet, weil sie
zahlreich sind, unterschiedlichen Argumentationsmustern folgen und auf-

einander Bezug nehmen. Meine Analyse der Kommentare zeigt punktuell,

299 — Imageprobleme (1): 264
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301

wie die oben untersuchten, von den Institutionen geprigten Diskurse
im privat-6ffentlichen Bereich der Sozialen Medien weitergefiihrt werden.
Im Zuge des theoretischen Samplings erreichte ich bei der Bearbeitung der
jetzt.de-Kommentare schnell eine theoretische Sittigung, weshalb ich sie
fiir meine Hauptanalyse verwende. Die Analyse ist so aufgebaut, dass ich
von der GEMA-Kritik zum GEMA-Bashing gelange, denn die GEMA-
Kritik bestimmt den Diskurs. Mit der GEMA-Kritik meine ich offensiv
geduflerte Kritikpunkte an der Verwertungsgesellschaft. Die Geschichte
der Kritik an der GEMA habe ich bereits ausfiihrlich erliutert.*®* Ein er-
heblicher Teil der GEMA-Kritik unter dem Artikel »Die Dummbheit der
GEMA-Hasser« bezieht sich auf solche historisch gewachsenen Framings.
In meiner Analyse werde ich die GEMA-Kritik in die generelle Kritik*>
und Kiritik speziell im Bezug zum YouTube-GEMA-Konflike** untertei-
len. Diese beiden Felder der GEMA-Kritik bilden dann die Grundlage,
auf der ich das GEMA-Bashing® analysieren werde. Vorwegschicke sei,
dass die Trennlinie zwischen der generellen und der YouTube-spezifischen
GEMA-Kritik sowie dem GEMA-Bashing nicht immer scharf sein kann.
Unter Umstinden kann schon der Vorwurf eines ungerechten Verteilungs-
schliissels eine Form des Bashings darstellen, wenngleich er sich doch auf
einen inhaltlichen Kritikpunkt bezieht. Allerdings kommt der Vorwurf des
Verteilungsschliissels in vielen Fillen ohne eine tiefergehende Begriindung
daher und zielt damit in erster Linie auf die Diskreditierung der GEMA,
was dann schon eine Form des Bashings darstellt. Dieses Beispiel zeigt aber,
dass die Trennung nicht immer eindeutig sein kann. Dennoch unterschei-
de ich diese Ebenen, weil ich dadurch eine unterschiedliche Gewichtung
im Diskurs zeigen kann. Auf der anderen Seite arbeite ich im Anschluss
Google- und YouTube-kritische und -bashende Auflerungen in den Kom-

mentaren heraus.’ Alle jetzt.de-Kommentare vergleiche ich hinterher
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kontrastierend mit anderen Kommentaren auf Facebook**7, wobei sich die
Akteure, die Strategien, die rhetorischen Figuren und das Framing dhneln.
Insgesamt untersuche ich ausschliefSlich die 6ffentliche Seite von Sozialen
Medien. Im Zuge meiner Netnographien konnte ich feststellen, dass in
geschlossenen Facebook-Gruppen anders diskutiert wird, weil sich dort
vermehrt Gleichgesinnte treffen und Administratoren dafiir sorgen, dass
Beleidigungen entfernt werden. Derartige Bereiche sind ebenfalls spannen-
de Gegenstinde, die in zukiinftigen Forschungsprojekten erginzend analy-

siert werden kénnten.

2.1 Der jetzt.de-Artikel »Die Dummbheit der GEMA-Hasser«

Inhaltlich ist der Artikel »Die Dummbheit der GEMA-Hasser« (Stremmel
2014) schnell zusammengefasst. Er soll hier nicht tiefergehender analysiert
werden, weil es mir in meiner Untersuchung um die Kommentare geht,
aber der Artikel liefert natiirlich den niheren Kontext, in dem die Auf3e-
rungen entstanden sind und auf den sich einige der Kommentierende di-
rekt beziehen. Dem Autor Jan Stremmel geht es in seinem Text darum, im
Bezug zum YouTube-GEMA-Konflikt einen »Denkfehler zu korrigierenc.
Dafiir wihlt er den Vergleich zwischen einem gesponserten Gratis-Bier-
ausschank bei einer Party und dem Musikkonsum auf YouTube. In seiner
fiktiven Erzihlung verschenkt ein Mensch Bier drauflen vor einer Party
und zieht damit immer mehr Menschen von der Party weg. Das Bier hat er
aus dem Kithlschrank des Partyveranstalters entwendet. Zusitzlich verdient
der Bierverschenker Geld, weil er gesponsert wird. Die Geschichte endet
so, dass der Bier und Giste vermissende Party-Gastgeber von dem gespon-
serten Bierverschenker einen Teil von dessen Sponsorengeld abbekommen
mochte. Die angetrunkenen Giste, die den Bierverschenker mittlerweile
lieben, buhen den Gastgeber der Party dafiir aus und beschweren sich bei
ihm. Stremmel sieht mehrere Gemeinsamkeiten dieser erfundenen Ge-

schichte mit dem YouTube-GEMA-Konflikt. YouTube verdiene Milliarden
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mit Werbung und sei bei den Nutzerinnen und Nutzern fiir den kosten-
losen Musikkonsum beliebt, zahle aber nichts fiir die Inhalte. Stattdessen
beschuldige der »Bierverschenker Google« die GEMA auf den Sperrtafeln
und die »angetrunkenen« Nutzerinnen und Nutzer stimmten in diese GE-
MA-Kritik ein. Dadurch werde die GEMA zum »Partypooper der Nationg,
so Stremmels Formulierung. Mit diesem bildreichen Vergleich liefert der
Artikel einen Anlass fiir viele Kommentierende, die eigene Meinung kund

zu tun. Diese Kommentare untersuche ich nun im Folgenden.

2.2  Generelle Beobachtungen

Vorwegstellen mochte ich einige meiner generellen Beobachtungen zu den
Kommentaren. Das Auffilligste ist, dass nahezu alle oben herausgearbeite-
ten Positionen der Institutionen YouTube und GEMA in diese Diskursebe-
ne der Sozialen Medien {ibertragen werden — teilweise wortwortlich, teil-
weise in abgednderter Form. In den Kommentaren kommt die Ebene des
GEMA-Bashings stirker hinzu, was schon in der journalistischen Ebene
und bei den Imageproblemen angedeutet wurde.**® Trotz dieser herabwiir-
digenden Elemente des Bashings, die oft von einmalig Kommentierenden
eingebracht werden, ist an vielen Stellen der hohe Grad an Interaktion un-
tereinander hervorzuheben. Zitate und Beziige aufeinander zeigen, dass
sich viele Personen mit anderen Positionen auseinandersetzen und ihre
eigenen Meinungen begriinden. Es kommt streckenweise zu Unterhaltun-
gen von GEMA-Kritikerinnen und -Kritikern mit GEMA-Verteidigerin-

nen und -Verteidigern.

308 —Imageprobleme (2): 267
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GEMA-Kritik Kommentare

GEMA-
Verteidigung

Kommentare

shafty 2 bmuc83 2 -2,2
Nick_ko 1 scl35 3 2,03
Malte) 1 HansHaefele 2 -1,2
apollyon 7] %0.0-2-1.1 hanshafner 2 -2,0
digifan 1 Lebrecht 1 2
Digital_Data 6| 025020 igor2000 |t 2l
jasicherdoch 4 0,302 MsAufziehvogel 4 0,01,-1
_Flin_ 2 1,2 noextreme 2 -1,1
snookerist 1 WieletztAber 1 1
FluxDowner 1 berndstromberg 1 -1
PleterWondram 1 theB52 1 0
zsoltvaradi 1 ArneS
Elwoodjblues 2
Toni_Montana 1
Elvenpath 1
Neutral Kommentare

macventure 1
teofilo 1 -1 lakrizia_borgia 1
Flywheel 3 0,1, -1 wayward_boy 1
Leymar 1 Bruno123 1 -1
john_doa 1 eha 1 2
Martin112233 1 Brathering 1 0
Ansgar21 1 Krakz 1 1
dontbugmeh 1 ikki 2 -1,0
Laleine 1 the-wrong-girl 1 -2
lemoche 2 0, Athol 1 1
Kergan 1 manu_f 1 0
JollyRogerHM 1 le01997 1 1
eltomato 1 ludako 1 0
JemGarfield 1 pyx 1 0
boRp 1 tg}:ltagsmachlchf 1 R
peterparisius 1
analogMensch 1 =15
billieraymartin 1
GoGo69 1
MrBergstrom 1
Benji7 1
klassiker74 1
Arsimael 1
hastalusta 1

=59

Abb. 26: Haufigkeit und Bewertung der Kommentare des jetzt.de-Artikels
(aufgelistet in der Reihenfolge des Erscheinens des ersten Kommentars)

Um eine Ubersicht iiber die Verteilung der Kommentare zu erlangen, habe

ich eine Tabelle erstellt (Abb. 26). Von den 105 Kommentaren lassen sich

39 Kommentierende mit 59 Kommentaren eindeutig der GEMA-kritischen

und YouTube unterstiitzenden Seite zuordnen, wihrend 12 Kommentieren-

de mit 31 Kommentaren eher die GEMA verteidigen und/oder YouTube

kritisieren (Abb. 26). Am hiufigsten duflern sich die Kommentierenden
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Digtal_Data, Flywheel, scl3s, jasicherdoch, MsAufziehvogel und appollyon,
die alle mindestens drei Kommentare verfasst haben und teilweise auch in
lingere Dialoge eintreten. igor2000 kommentiert mit 11 Malen am hiu-
figsten. Demgegeniiber steht, dass die Mehrzahl aller Kommentare von
Personen kommen, die sich nur ein einziges Mal duffern. Dazu zihlen die
14 Kommentierenden, die sich zur Thematik neutral verhalten und auch
die deutliche Mehrzahl der GEMA-Kritik. Bei der GEMA-Verteidigung
stehen § einmalig Kommentierende 7 mehrmals Kommentierenden gegen-
tiber. Inwiefern die einmaligen Diskursteilnehmerinnen und -teilnehmer
nach dem Verfassen ihres Kommentars die Reaktionen noch lesend weiter-
verfolgen, lisst sich nicht ermitteln.

Generell wihlen die Personen anonyme Nicknames, die eine eindeu-
tige Identifikation der dahinterstehenden Personen unméglich machen —
es sei denn, sie geben den eigenen Namen in den Kommentaren bewusst
an, wie der Komponist Hans Hafner. Er durchbricht damit die Anony-
mitit der Unterhaltung und markiert, dass er sich als Person gegen die
GEMA-Kcitik stellt und eine Auseinandersetzung nicht scheut. Eine im
Vergleich zu den Facebook-Kommentaren untergeordnete Rolle spielt bei
jetzt.de die Bewertungsfunktion, die sich von den Likes auf Facebook un-
terscheidet. Auf der jetzt.de-Seite konnen alle Kommentare mit »Daumen
hoch« oder »Daumen runter« bewertet werden und diese Bewertung wird
unter jedem Kommentar mit einer Zahl angegeben. Das Spektrum un-
ter dem Artikel von Jan Stremmel reicht von -5 bis +5. Auf Nachfrage bei
der Redaktion wurde mir mitgeteilt, dass diese Zahl nummerisch ermittelt
wird. Wie viele Bewertungen es fiir die Kommentare gegeben hat, ist somit
nicht ersichtlich. Eine »o« kann gar keine Bewertung oder zwei positive
und zwei negative Riickmeldungen bedeuten. Insgesamt macht das eine
Interpretation dahingehend, wie und ob das Bewertungssystem als hege-
moniale Strategie genutzt wurde, schwierig. **° Aus Abb. 26 ist ersichtlich,
dass sich kein eindeutiges Schema der Bewertungen erkennen lsst. Sowohl

GEMA-Kcritik als auch -Verteidigung der GEMA erhalten positive wie ne-

309 Bei den Facebook-Kommentaren sicht das anders aus. —Kontrastierung mit
Facebook-Kommentaren: 313
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gative Bewertungen. Im Gegensatz zu Facebook haben diese Bewertungen
keinen Einfluss auf die Anordnung der Kommentare. Auflerdem gibt es
keine Threads, in denen die Kommentare verschachtelt eingeordnet wer-
den. Somit bleiben die Kommentare chronologisch angeordnet. Trotzdem
stellen die Kommentierenden zahlreiche Beziige zueinander her indem
sie teils mehrere eingeriickte Zitate in ihre Auflerungen integrieren. Eine
weitere allgemeine Beobachtung ist, dass die Positionierung in den Kom-
mentaren im Vergleich zu den Ergebnissen aus meiner Polarisierungsanaly-
se" deutlich weniger iiber WIR und ICH oder IHR und DIE stattfindet.
Zwar zihlen sich die Personen implizit zu einem WIR und grenzen sich
von einem IHR ab, aber explizit sprachlich grenzen sie WIR und ICH
nicht von THR und DIE in der Deutlichkeit ab, wie es bei Sven Regener
und Deichkind der Fall war. Dies zeigt sich in der kaum vorhandenen Be-
nutzung der Worter wir, die, ihr oder uns. Die Zuordnung in die unter-
schiedlichen Lager fiir die Tabelle Abb. 26 habe ich mithilfe der Analyse
meiner Codes vorgenommen. Die Gruppierungen sind nimlich trotzdem
inhaltlich klar voneinander abgrenzbar. Die GEMA-kritische Seite ist hin-
sichtlich der Anzahl fast doppelt so grof§ wie die GEMA-Verteidigung. Wer
hinter den Kommentaren steht lisst sich dabei meist nur erahnen. Viele
der GEMA-Unterstiitzenden unterstreichen in ihren Kommentaren, dass
sie selbst professionelle Musikerinnen oder Musiker sind oder zumindest
zeitweise waren. Im Gegensatz dazu zeigen mehrere GEMA-Kritikerinnen
und -Kritiker, dass sie aus der Position der Musikkonsumierenden agieren.
Auch wenn es Ausnahmen gibt und nicht alle Kommentierenden erkennen
lassen, aus welcher Perspektive sie am Diskurs teilnehmen, ldsst sich die
Tendenz ausmachen: Musikerinnen und Musikern zihlen eher zur GEMA-
Verteidigung, Konsumierende eher zur GEMA-Kritik.

Bemerkenswert ist auflerdem, was ich bereits angedeutet habe: Nur we-
nige Personen argumentieren abwigend aufSerhalb dieser Diskurslager. Im
Sinne eciner Position zwischen den Polen argumentiert Manu_f mit einer

grundlegenden Kritik am »Spielprinzip der Marktwirtschaft«, welches sie

310 Threads sind Nachrichtenstringe in Sozialen Medien, die thematische
Gesprichsfiden bilden.

311 — Polarisierung: 193
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oder er als Ursache fiir den YouTube-GEMA-Konflikt darstellt. Die Lésung
ist fiir sie oder ihn das Ideal einer »konsequent solidarischen Gesellschaft.«
Auch Flywheel zeigt sich in einer abwigenden und pragmatischen Position,
wenn sie oder er in seinem ersten Kommentar’* die Vor- und Nachteile des
technischen Fortschritts gegeniiber- und Mutmaf§ungen dariiber anstellt,
dass es in Zukunft vielleicht weniger Komponistinnen und Komponisten

geben werde, die von der Musik leben konnten:

Der gleiche technische Fortschritt, der es immer mehr Menschen ermdog-
liche, ihre (teils amateurhafte) Kreativitit ohne grofien Aufwand und Kos-
ten einem Millionenpublikum zu prisentieren, vernichtet auf der ande-
ren Einnahmen fiir diejenigen, die bisher davon (gut oder schlecht) leben

konnten (Flywheel).

Als »neutral« habe ich zudem Kommentare eingeordnet, die sich nur kri-
tisch zur Machart und zum Inhalt des Artikels dufSern und dariiber hi-
naus keine Position beziehen. Auch wenn viele andere Kommentierende
die Kritik an dem Artikel in ihre Kritik an der GEMA integrieren, lassen
sich immerhin 8 Kommentare keiner eindeutigen Position zuordnen, weil
sie nur den Artikel kritisieren. Indirekt unterstiitzen sie damit jedoch die
GEMA-kritische Seite, weil der Artikel sich, wie erwihnt, positiv gegen-
tiber der GEMA positioniert. Weitere neutrale Positionen fehlen und so
zeigen die Kommentare deutlich, wie sehr auch dieses Diskursfragment zur
Konfrontation neigt. Das Eingestehen oder Nachgeben sind im Groflen
und Ganzen nicht verbreitet, nur vereinzelt finden sich Eingestindnisse
seitens der GEMA-Verteidigung. So stellt MsAufziehvogel Fragen und po-
sitioniert sich selbst als unwissend, womit sie oder er alleine dasteht. Bei
der GEMA-Kcritik konnte ich des Weiteren nur 4 Aussagen identifizieren,
in denen Zugestindnisse zu Positionen anderer gemacht wurden. Der Dis-
kurs verhindert somit, so meine These, dass sich Personen vergleichend

und abwigend positionieren. Gesagt werden kann vor allem das, was sich

312 In anschliefenden Kommentaren bezieht Flywheel jedoch eine GEMA-kritische

Position.
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eindeutig in die Lager GEMA-Kritik oder GEMA-Verteidigung einordnen
lasst. Diejenigen, die den hegemonialen Argumentationsketten folgen, ha-
ben es demnach leichter, sich zu duflern — ein Dazwischen wird erschwert.
Abwigungen oder gar Eingestindnisse kommen woméglich dem Offenba-
ren von Schwiche gleich, so meine Vermutung,.

Der Umfang der einzelnen Kommentare reicht von sehr kurzen State-
ments bis hin zu lingeren Argumentationsketten, die vorangehende Aufie-
rungen zitieren. Direkte Verweise auf externe Quellen finden sich nur ver-
einzelt. HansHafner verlinke sein eigenes Video zur alternativen Sperrtafel
und auch dontbugmeh bettet ein Video ein. Auffillig ist auch ein weiterer
genereller Aspekt: Nur selten werden Musikerinnen und Musiker oder Ur-
heberinnen und Urheber in den Kommentaren direke kritisiert, und wenn
dann in der Form, dass sie im sogenannten Mainstream fiir ihre Musik zu
viel Geld verlangen wiirden (Flywheel). Auch die Musikindustrie wird be-
merkenswerterweise kaum kritisiert. Thre Form der »Repression« in Form
von Klagen und Abmahnungen wird lediglich von Flywheel verurteilt und
das Ende der »goldenen Zeiten« der CD festgestellt. Meiner Rahmung zur
Musikwirtschafe™ folgend hitte ich mehr generelle Kritik an den Musikla-
bels und ihrer Rolle im Diskurs erwartet. Da sich die Labels jedoch eher
aus dem Konflikt zwischen YouTube und GEMA heraushalten, sind sie
anscheinend in diesen Kommentaren kaum Diskussionsgegenstand. Dies
kéonnte dafiirsprechen, dass die Musikindustrie mit ihrer Zuriickhaltung im
YouTube-GEMA-Diskurs eine erfolgreiche Strategie verfolgt, um nicht wie
beim Vorgehen gegen Napster & Co. ins Zentrum der Kritik zu geraten.

2.3 Ubergeordnete diskursive Strategien
(jetzt.de-Kommentare)

Mit diesen generellen Beobachtungen und Einschitzungen zu den Kom-
mentaren kann ich nun mit der Analyse von iibergeordneten diskursiven
Strategien fortfahren. Damit meine ich Aussagen, die nicht eindeutig als

Kritik oder als Bashings eingeordnet werden konnen.

313 — Musikwirtschaft im digitalen Wandel: 82
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Die allgemeine Situation

Diskurse finden stets zu einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten
Ort statt —und das nicht abgegrenzt von anderen Diskursen. Daher verweisen
auch die Kommentierenden beim jetzt.de-Artikel auf die allgemeine Situa-
tion, womit sie aktuelle Entwicklungen ansprechen, die von der Allgemein-
heit als vermeintliche Wahrheiten anerkannt werden. Mit diesen Framings
als »gesellschaftlich voriibergehend konventionalisierte Deutungsfiguren«
(Keller 2011a: 108) erstellen die GEMA-Kritik und die GEMA-Verteidigung
Geriiste, in denen sie sich positionieren, und Referenzrahmen, fiir die sie All-
gemeingiiltigkeit beanspruchen. Trotz der kontroversen Auseinandersetzung
sind sich die Kommentierenden einig in der Beschreibung der allgemeinen
Situation. Beide Seiten beschreiben insgesamt eine »lose-lose-lose Situationc
(apollyon) in Deutschland, da zum Zeitpunkt des Artikels niemand Geld mit
Musikstreaming via YouTube verdiene — weder die GEMA noch YouTube.
Die dritten Verlierenden seien die Userinnen und User, denen die Musik
vorenthalten werde. Hinzu kiimen noch die Labels, die zwar iiber den Dienst
Vevo?+ versuchten, ihre Musikvideos auf YouTube zu monetarisieren, aber
auch unter den Sperrungen litten (MrBergstrom).

Generell wird von den GEMA-Kritikerinnen und -Kritikern die Fra-
ge aufgeworfen, ob sich die ganze Musikbranche von der komfortablen
Finkommenssituation am Ende des 20. Jahrhunderts® verabschieden
miisse. Auch wenn Musikstreaming Einkommen generieren wiirde, sei es
fraglich, ob Kreative damit in Zukunft ihren Lebensunterhalt bestreiten
konnten und ob das Urheberrecht und Verwertungsgesellschaften dabei
noch eine wichtige Rolle spielten. So findet sich die historische Feststel-
lung, dass die »goldenen Zeiten fiir Musiker« (Flywheel) vorbei seien, wo-
mit die 198oer und 1990er Jahre mit ihren CD-Verkidufen gemeint sind.
In Deutschland seien die Streaming-Einnahmen jedenfalls derzeit fast bei
Null, da die Musikerinnen und Musiker und Urheberinnen und Urheber
tiber YouTube hierzulande nichts verdienten, obwohl Major-Plattenlabels

und Musikschaffende im Ausland Einkommen auf YouTube generieren

314 — Die Trendwende mit legalen Downloads und Musikstreaming: 111
315 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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wiirden (Digital_Data, MrBergstrom). Die Kommentierenden diskutieren
zudem die Frage, inwiefern sich mit Musikaufnahmen im digitalen Zeitalter
tiberhaupt noch Geld verdienen lasse — eine zentrale Frage der Musikwirt-
schaft im 21. Jahrhundert, die ich in meiner Rahmung ausgebreitet habe™
(Bartlewski 2012; Masnick 2009). Beispielsweise wird behauptet, dass iiber
Streamingdienste heute mehr Geld im System sei als zu Zeiten der Files-
haring-Plattformen um die Jahrtausendwende. Nur die Ausschiittung funk-
tioniere noch nicht gerecht (Flywheel). Einige Kommentierende sind sich
hingegen darin einig, dass jiingere Menschen an den kostenfreien Musikkon-
sum gewohnt seien, wobei unklar bleibe, inwiefern YouTube dafiir verant-
wortlich sei (Krakz, Flywheel, Nick_ko). Damit wird die Kostenloskultur?”
als Diskursuniversum angesprochen. Auch die GEMA-Verteidigerinnen und
-Verteidiger duflern sich zum Aspekt des Einkommens, indem sie die Rolle
der GEMA in Zukunft fiir unerldsslich erachten und grundsitzlich Musike-
rinnen und Musiker wie Komponierende und Textdichtende am wirtschaft-
lichen Erfolg beteiligt sehen wollen (igor2000, wayward_boy).

Braucht es bei diesen verschwindenden Einnahmequellen eine neue So-
lidarisierung der Fans mit den Musikerinnen und Musikern? Flywheel be-
hauptet, dass eine solche Solidarisierung der breiten Masse mit Musikschaf-
fenden und Major-Labels in Deutschland aufgrund von Abmahnungen
und Kopierschutzmechanismen unméglich geworden sei. Zu sehr iiberwie-
ge die Skepsis gegeniiber den Praktiken der Musikindustrie, die sich zu oft
gegen Privatpersonen gestellt hitten. In dieser Skepsis duf8ert sich das, was
ich als globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik bereits
gerahmt habe.””® Dem hilt die Seite der GEMA-Verteidigung entgegen, dass
die Musikschaffenden in den Debatten zu Unrecht auflen vor gelassen wiir-
den. Um sie und ihre Vergiitung miisse es hingegen im Kern des Diskurses
gehen — nicht um eine abstrakte Musikindustrie (berndstromberg). Hier
wird versucht, den Kern des Diskurses auf die Urheberinnen und Urheber

zu fokussieren® und damit die Hegemonialstellung des Urheberrechts zu
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verteidigen. Das zeigt exemplarisch das Ringen um die Diskurskoalitionen,
was in den Kommentaren zu der Frage fiihrt, auf welche Seite sich die Mu-
sikhdrenden im YouTube-GEMA-Konflikt schlagen sollen.

Selbst wenn man gewillt sei, die Kiinstlerinnen und Kiinstler zu unter-
stiitzen, so behaupten zum Beispiel shafty und apollyon, gebe es keine legalen
Alternativen zu YouTube. Dem widersprechen die GEMA-Verteidigerinnen
und -Verteidiger mehrmals deutlich: Es gebe sehr wohl alternative Plattfor-
men wie Spotify, DailyMotion oder Tape.tv, die ein vergleichbares Musi-
kangebot aufwiesen und die Urheberinnen und Urheber gerecht entlohnten
(igor2000). Dies schen die GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker wiederum
anders, weil bei Musikstreamingdiensten wie Spotify die Videos fehlten und
andere Videoplattformen nicht mit dem Repertoire von YouTube mithalten
kénnten (apollyon). Besonders in der letzten AufSerung wird die michtige
Monopolstellung deutlich, die YouTube in seinem Marktsegment innehat.
Auch wenn igor2000 das Gegenteil behauptet, so besteht anscheinend fiir
einige Nutzerinnen und Nutzer keine echte Alternative zu YouTube. Und
tatsichlich ist YouTubes hybrid economy*® zwischen professionellem und
User-Generated beziechungsweise User-Uploaded Content gepaart mit der
enormen Masse an Inhalten ein so starkes Alleinstellungsmerkmal, dass sich
YouTube die langen Verhandlungen mit der GEMA in dieser Art und Weise
tiberhaupt leisten kann. Darin dufSert sich die Macht der Netzwerkeffek-
te, die es alternativen Plattformen schwer macht, in Konkurrenz mit Qua-

si-Monopol-Plattformen wie YouTube zu treten.’

Musikvielfalt und -qualitat

Wie sich schon bei Sven Regeners »Wut-Rede«** angedeutet hat, wird im
Diskurs auf Seite der GEMA eine sinkende Musikvielfalt und Musikqua-
litat befiirchtet, wenn sich Musikerinnen und Musiker aufgrund zu ge-
ringer Einnahmen nicht mehr professionell der Musik widmen kénnten.

Beispielsweise meint igor2000:

320 — Digitaler Kapitalismus: 146
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Meine Befiirchtung ist, dass Nischen nur noch von Amateuren bedient
werden kénnen. Die grofSen Verlage/Labels werden sich darauf konzen-
trieren, Mainstream zu bedienen. Blof§ kein finanzielles Risiko. Die Di-
versitit der Musikszene wie sie noch in den 8oern oder 9oern bestand, als

kleine Labels grof3e Erfolge erzielen konnten, wird dadurch abnehmen.

Einher gingen mit dieser finanziellen Vernachlissigung der professionellen
Vielfalt schwierige Lebensumstinde der Musikerinnen und Musiker, die
in vielen Fillen, wenn nicht prekir dann zumindest schwierig seien. Nur
wenige Musikschaffende kénnten gut von ihrer Musik allein leben, weshalb
professionelle Strukturen unabdingbar seien, so der GEMA-Verteidiger
igor2000 weiter. Mozart und Beethoven werden von ihm als Beispiele dafiir
angefiihrt, dass sie nebenbei nicht noch anderen Berufen hitten nachgehen
konnen — ein Riickgriff auf die Geschichte einer vermeintlichen Hochkultur.
SchliefSlich stellt igor2000 fest, dass sich als Profimusikerin oder Profimu-
siker heute kein Geld mehr verdienen lasse, so schlecht seien die Einkom-
mensverhiltnisse geworden. Auf der einen Seite sei es weiterhin teuer und
aufwindig, gute Musik herzustellen (theBs2), auf der anderen Seite kaufe
aber niemand mehr CDs, wenn die Musik auf YouTube und anderswo kos-
tenfrei zu finden sei (bernstromberg). Hier zeigt sich das von mir angespro-
chene Ende der Verknappung.’? Im Zuge dessen wird die GEMA von ihren
Verteidigerinnen und Verteidigern als Organisation positioniert, die dafiir
Sorge trage, dass zumindest einige Kreative von ihrer Arbeit leben kénnten.
Im Grunde wird also Pasquinellis »digitaler Neofeudalismus« diskutiert.>
Was sich nach einer konsequenten GesetzmifSigkeit »Weniger Profes-
sionelle = weniger Vielfalt« und einer dramatischen Situation fiir Musi-
kerinnen und Musiker anhért, wird von der Gegenseite jedoch mit einer
ebenfalls logischen Reaktion entkriftet. Fiir die GEMA-kritische Seite ist
die Musik heute nidmlich nicht weniger vielfiltig als zu anderen Zeiten
(Flywheel). Mozart und Beethoven seien laut jasicherdoch gerade Beispiele

dafiir, dass sie auch ohne die Existenz von Verwertungsgesellschaften von

323 — Die Digitalisierung von Musik als Ende der Verknappung: 84
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ihrer kreativen Arbeit hitten leben konnen. Das hoch-professionalisier-
te Musikbusiness sei zudem nicht unbedingt Quell hohen musikalischen
Niveaus, meint beispielsweise ikki: »musikalische qualitit ist bei major-la-
bel-artists noch lange keine garantie.« Stattdessen werde es »immer mehr
Menschen ermdgliche, ihre (teils amateurhafte) Kreativitit ohne groflen
Aufwand und Kosten einem Millionenpublikum zu prisentieren«, meint
Flywheel. Die Kommentierenden widerlegen damit die von den GE-
MA-Verteidigung aufgestellte These, dass die Musikqualitit mit weniger
professionellen Musikerinnen und Musikern sinken wiirde. In der Figur
des »Prosumenten«® der Read/Write-Society, wie sie Lawrence Lessig
(2007, 2008) beschreibt, 16sen sich die Grenzen zwischen Professionellen
und Hobbyisten auf. Qualitativ hochwertige und vielfiltige Musik kénne
auch ohne professionelle Strukturen wie Labels, Urheberrecht oder Ver-
wertungsgesellschaften entstehen, so die Behauptung. Damit deutet sich
eine Position an, die in alternativen Netzwerkstrukturen’*® im Gegensatz zu
exklusiven Plattformen Chancen sieht.

Im Diskurs funktionieren diese beiden unterschiedlichen Einschitzun-
gen zur Vielfalt und Qualitit von Musik als Framing fiir pessimistische und
optimistische Zukunftsaussichten. Auf der einen Seite eine diistere Pers-
pektive ohne professionelle Erwerbsstrukturen und auf der anderen Seite
Chancen einer Musikszene, die auch von amateurhaften Musikerinnen

und Musikern geprigt wird.

Urheberrecht

Das Urheberrecht ist ein weiteres iibergeordnetes Diskursuniversum, das
die Diskursteilnehmenden ansprechen. Als ein Standpunkt taucht die fun-
damentale Skepsis gegeniiber dem Urheberrecht auf. Das Urheberrechts-
gesetz sei »eine Unverschimtheit gegeniiber den Millionen Menschen, die
NICHT Kiinstler sind« (Flywheel). »Vervielfiltigungsmonopole« (boRp)
seien die einzigen Profiteure vom Urheberrecht, die durch eine zu lange

Schutzdauer gesichert wiirden. boRps weitere Aulerung, »Ich ,raube’ ja
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niemandem etwa, wenn ich ein Lied iiber YouTube hére«, macht erkennt-
lich, dass das von Musikindustrie und GEMA vertretene Narrativ des Dieb-
stahls geistigen Eigentums® abgelehnt wird, weil niemandem etwas weg-
genommen werde. Musik werde lediglich vervielfiltigt — was im Sinne des
Urheberrechts lizenzpflichtig wire. Insgesamt sei das Urheberrecht »[z]Jum
Gewinn einer Industrie, zum Schaden der gewaltigen Mehrheit der Men-
schen« (Flywheel), was sich ebenfalls mit der von mir beschriebenen Kritik

an der Musikindustrie deckt. Flywheel begriindet das folgendermafSen:

,Happy birthday’ ist nicht rechtefrei. Ein Kinderlied aus den zwanziger
Jahren. Das ist so icherlich, da braucht kein Kreativer auf viel Verstind-

nis seitens der Bevolkerung fiir seine Note zu hoffen.

Ahnlich klingt das bei boRp: »Es ist leicht nachzuvollziehen, dass jegliche
Monopole — ob Patente, Copyrights oder Exklusivrechte — den kreativen
Output beschrinken.« An diesen Stellen kommt die schwindende Akzep-
tanz des Urheberrechts in der Bevélkerung bis hin zur Ablehnung jegli-
cher Exklusivrechte zum Ausdruck, die sich mit den bei Deichkind bereits
beschriebenen Positionen deckt.”® Das Urheberrecht verfolge nicht mehr
seine eigentlichen Ziele und richte sich zu stark gegen Privatpersonen. Die
Probleme des Urheberrechts zu Fragen der Rechtfertigung und des gerech-
ten Ausgleichs von Interessen werden hinterfragt.”® Eine Werteverschie-
bung hin zur Ablehnung der Rechtfertigungen im Sinne der Musikindu-
strie deckt sich dabei mit den Erkenntnissen von Thomas Rakebrand zur
Sichtweise junger Erwachsener auf das Urheberrecht (Rakebrand 2014).3°
Die Seite der GEMA-Verteidigung rechtfertigt hingegen erwartungs-
gemif$ die Kernideen des Urheberrechts. scl3s verweist beispielsweise auf

die angemessene Vergiitung:*' »Der Tarif, den die GEMA YouTube vor-
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geschlagen hat, ist mehr als angemessen [...].« Auch bmuc83 fordert die
angemessene Beteiligung an den Umsitzen YouTubes. igor2000 erinnert
an grundlegende Rechtfertigungen und Funktionen des Urheberrechts,
niamlich dass »grundsitzlich Kiinstler am wirtschaftlichen Erfolg ihres Wer-
kes zu beteiligen sind.« Flywheel pflichtet spiter dieser Aussage bei. Zu-
gleich schlagen GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger Verbesserungen
am Urheberrechtsgesetz vor. Beispielsweise meint igor2000: »Schutzdau-
er: Jo, ist zu lang, finde ich auch.« Fiir eine Reform des Urheberrechts sei
aber die Politik zustindig und nicht die GEMA. Dass die Politik’® es nicht
schaffe, »das Urheberrecht endlich mal zeitgemifd zu gestaltenc, fiihre zur
bedauernswerten Konsequenz, dass die GEMA in der Kritik stehe, obwohl
»die GEMA [...] tut, was qua Gesetz ihr Job ist« (wayward_boy). Letzteres
spricht die GEMA als Kontrahierungszwang an.’** Fiir Kritikpunkte am
Urheberrecht, so die zentrale Botschaft hier, sei die GEMA nicht verant-
wortlich, bekomme aber trotzdem die Urheberrechtskritik zu spiiren. Dies
ist der Versuch, die GEMA im Diskurs vor einer pauschalen Urheberrechts-
kritik zu schiitzen. Im Umkehrschluss zeigt dies, dass anscheinend eine ge-
nerelle urheberrechtskritische Haltung fiir viele Diskursteilnehmerinnen
und -teilnehmer auch die Kritik an der GEMA nahelegt. Die Probleme des
Urheberrechts werden, so meine Interpretation, auf die GEMA projiziert.

Alternative Lésungsvorschldge

Als weitere iibergeordnete Strategie, die die GEMA-kritische Seite nutzt,
werden im Diskurs vereinzelt alternative Vorschlige zur Losung oder Um-
gehung des Konflikes erliutert, wodurch der Konflikt zwischen YouTube
und GEMA aber auch speziell die Forderungen der GEMA unnétig er-
scheinen. Dazu zihlt der Einwand, dass Userinnen und User zahlreiche
Losungen nutzten, die Sperrungen auf YouTube zu umgehen (apollyon),
so zum Beispiel »Proxytube« (JemGarfield). De facto hinderten die Sperr-
tafeln die Nutzerinnen und Nutzer also nicht daran, die Videos zu sehen

und die Musik zu héren, weshalb die Sperrungen im Endeffekt wirkungslos
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seien. * Diese Aussage symbolisiert zum einen eine gewisse technische Ver-
siertheit der Kommentierenden, die auch in Deichkinds Song »Illegale Fans«
in den Internettechnik-Formulierungen zum Tragen kam.»® Zum anderen
stellen die Umgehungsstrategien die Sperrungen als ineffektives oder licher-
liches Mittel dar, um im grenzenlosen Internet™” Rechte durchzusetzen.

Verbreitet ist auflerdem die Behauptung, dass Musikerinnen und Musi-
ker sowie die Labels, die nicht auf YouTube erscheinen méchten, dies auch
gar nicht miissten (Benji7). Diejenigen, die sich beschwerten, sollten sich
andere Wege suchen, um ihre Musik zu verdffentlichen. In eine dhnliche
Richtung geht auch der Standpunkt von Krakz, dass YouTube die Leis-
tungen der Musikschaffenden nicht abnehmen miisse, wenn die GEMA
einen zu hohen Preis verlange. In diesem Fall wire die Lésung des Konflikes
denkbar einfach: Es wiren keine Videos mit GEMA-Musik mehr auf You-
Tube zu finden. Was die Kommentierenden hier nicht beachten, sind die
bereits erwihnten Netzwerkeffekte, die durch eine Plattform®® entstehen
kénnen und die YouTube auch in ihrer Position halten. Prinzipiell ist es
natiirlich moglich, Musik der Plattform vorzuenthalten. Von YouTube als
grofSter Video-Plattform geht aber eine Macht aus, was es schwer macht,
auf YouTube nicht prisent zu sein. Gleiches gilt aber auch umgekehrt fiir
YouTube: Wenn YouTube dauerhaft auf GEMA-Musik verzichten wiirde,
konnte die Plattform Gefahr laufen, ihre Netzwerkeffekte nicht genug ge-
nutzt zu haben und damit konkurrierenden Plattformen helfen. Letztlich
zeigt sich hier der weitere Standpunkt, nimlich dass die GEMA selbst den
Kontrahierungszwang kritisiert.*® Ohne diesen hitte die GEMA nim-
lich eine deutlich stirkere Verhandlungsposition, indem sie damit drohen
kénnte, einen Dienst wie YouTube nicht zu lizenzieren.

Generell werden auch Einnahmen durch Live-Auftritte angefithrt, um
alternativ zu den fehlenden YouTube-Tantiemen weiterhin als Musikerin

und Musiker Geld verdienen zu kénnen (Elvenpath, lemoche). Es handele
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sich dabei nur um eine Verschiebung der Einnahmequellen ohne drama-
tische Konsequenzen. An dieser Stelle hakt igor2000 allerdings ein, was
mit denjenigen Komponistinnen und Komponisten sowie Textdichterin-
nen und Textdichtern sei, die selbst nicht auftriten. Diese ausschliefllichen
Urheberinnen und Urheber fiihrt er an, um die Forderung nach einer Ver-
schiebung der Einkiinfte in Richtung Live-Auftritte als nicht gangbar zu
positionieren. Nichtsdestotrotz ist die Forderung, dass Urheberinnen und
Urheber sowie andere Kreative die fehlenden Einnahmen aus den Musik-
verkdufen und dem Musikstreaming mit Live-Auftritten ausgleichen kénn-
ten beziehungsweise sollten, iiber diese Kommentare hinaus im Diskurs
sehr verbreitet. In den Auferungen von Elvenpath und lemoche zeigt sich
eine Vermischung der Rollen der Urheberin und des Urhebers mit der In-
terpretin und des Interpreten, die nicht ein und dieselbe Person sein miis-
sen und im Urheberrecht strikt getrennt werden.3*

Auch wenn diese alternativen Losungsvorschlige von den Institutio-
nen, Urheberinnen und Urhebern sowie Musikerinnen und Musikern
teilweise als wirklichkeitsfern angesehen werden diirften, so sind sie doch
prisent und formen die Wahrheitsfindung und Machtstrukturen im Dis-
kurs. Auf diese Weise wird der festgefahrene Streit zwischen YouTube und
GEMA umgangen und Gegenvorschlige werden gemacht. Wichtig ist fiir
den Diskurs, dass die alternativen Lésungsvorschlige von der Seite der
GEMA-Unterstiiczung ginzlich fehlen. Sie setzen nur auf die Losung des
zentralen Konflikts und prisentieren keine alternativen Losungsvorschlige.
Aus hegemonialer Sicht mag das Fehlen dieser Alternativentwiirfe auf der
GEMA-unterstiitzenden Seite eine bewusste Konzentration auf den Kon-
flike sein, fiir die YouTube-Verteidigung bieten die aufgezeigten Alternati-
ven jedoch die Méglichkeit, andere Lésungen zu finden, den Konflike als

unnotig darzustellen oder die eigene Flexibilitdt hervorzuheben.

Jan Stremmel und sein Artikel
Die Kommentare befinden sich nicht irgendwo im Internet. Sie werden

von den Kommentierenden unter einem konkreten Artikel platziert, der

340 — Das natiirliche Urheberrecht: 126, — Ausgleich von Interessen?: 130
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ihre Aufmerksamkeit auf sich gezogen hat. Daher liegt es auf der Hand,
dass auch der Artikel* selbst und der Autor Jan Stremmel zum Gegen-
stand des Diskurses wurde. Insbesondere die GEMA-Kritik geht hart mit
Stremmels Auflerungen ins Gericht, weil er sich auf die Seite der GEMA
geschlagen hat. Deren Kommentierende scheuen sich nicht vor Verung-
limpfungen, was womdglich auch eine Reaktion darauf ist, dass Stremmel
ebenjene GEMA-Kritikerinnen und -kritiker als "\GEMA-Hasser« und als
»dummc betitelte. Die Wortwahl ist sehr vielseitig. Inhaltlich lassen sich die
Auflerungen jedoch in wenigen Aussagen zusammenfassen.’

Dem Artikel wird einerseits Kritik auf sachlicher Ebene entgegenge-
bracht. In Richtung Einseitigkeit und Oberflachlichkeit wird bemingel,
dass der YouTube-GEMA-Konflikt deutlich mehr »Facetten« (Krakz) habe,
als diejenigen, die im Artikel beleuchtet wiirden. Der Autor miisse sich daher
erst einmal besser informieren und recherchieren, bevor er einen solchen Bei-
trag veroffentliche (Martinir2233, Athol). Stremmel wird daher »Nichtwissen«
vorgeworfen (hastalusta). Er kenne sich »nicht wirklich gut mit der Materie«
(Bruno123) aus, weil er die Funktionsweise der GEMA nicht korrekt beschrei-
be. Den grofSten Anlass zu Kritik liefert die zentrale Party-Bier-Analogie des
Artikels. Bemerkenswert oft weisen die Kommentierenden darauf hin, dass
Vergleiche von realen Giitern wie Bier mit digitalen Giitern wie Musik im-
mer hinken wiirden (u.a. berndstromberg, Nick_ko, eltomato, Gogo6969),
weil letztere nahezu kostenlos vervielfiltigt werden konnten. »Niche alles was
hinke ist [auch] ein Vergleich«, meinen Arsimael und MrBergstrom. Hier
werden implizit die Null-Grenzkosten angesprochen und ihre Konsequen-
zen fur das digitale Gut Musik.*# Mit dem bereits erwihnten »Ich ;raube’ ja
niemandem etwas« von boRp wird eine Position begriindet, die darauf hin-
weisen mochte, dass immaterielle Giiter rechtlich anders betrachtet werden
miissten als materielle. Aus Sicht Stremmels ist es verstindlich den abstrakten
Konflike mit einem erfahrungsbasierten Vergleich im Sinne des Framings
anschlussfihiger zu machen, allerdings wird der Autor fiir dieses Vorgehen

stark kritisiert, da simple Vergleiche immer verkiirzte Darstellungen seien
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und unzulissige Parallelen ziehen wiirden. In den Kommentaren wird da-
durch markiert, dass man sich besser mit der juristischen Materie auskenne
als Stremmel. Da der GrofSteil des Artikels auf dieser Analogie beruht, wird
sie entsprechend oft kritisiert. Ubergeordnet ist diese Kritik am Vergleich
digitaler mit realen Giitern auch in anderen Diskursen prisent, insbesondere
wenn es um die Kritik am Begriff des geistigen Eigentums geht.* Weiterge-
hend versuchen sich Kommentierende wie ludako und Arsimael daran, eine
Abwandlung der Party-Bier-Analogie zu formulieren, um den falschen Ver-
gleich ihrer Meinung nach in einen richtigen zu iibertragen. Insgesamt reicht
allein diese Kritik an der Party-Bier-Analogie vielen Kommentierenden aus,
um die inhaltliche Korrektheit des Artikels zu bestreiten und damit dessen
argumentative Position abzuwerten. Mit dem Hervorheben einzelner Kritik-
punkte versuchen die GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker, die Argumente
des Artikels generell in eine nicht tragbare Ecke zu positionieren, aus der
heraus es schwierig wird, Gegenargumente zu formulieren.

Diese Tendenz wird dadurch unterstiitzt, dass die sachliche Kritik am
Artikel in vielen Fillen schnell iibersprungen wird. Stattdessen werden di-
rekt Verunglimpfungen und Beschimpfungen an den Autor gerichtet. Der
Artikel sei »mies«, »Blédsinn«, »Schmarrn« oder eine »Frechheit« (Brathe-
ring, JemGarfield, peterparisius, JollyRogerHM). An anderer Stelle wird
der Autor gebeten, einen serivsen Artikel zu schreiben. Weil Stremmel
selbst das Wort »Dummbeit« nutzte, werfen einige Kommentierende ihm

im Gegenzug ebenfalls Dummbeit vor:

Die Menschen als dumm zu bezeichnen wenn man selbst so einen dum-
men und schlecht recherchierten Beitrag verfasst ist schon ein Ding

(Toni_Montana).

Schliefllich wird dem Autor der schwerwiegende Vorwurf gemacht, von
der GEMA fiir den Artikel gesponsert worden zu sein (Toni_Montana,
Flywheel), Arsimael, hastalusta). Es handele sich um »hetzerische« und
»diimmliche Propaganda«, »Polemik« und »Sabotagematerial« (Athol,

344 — Eine globale Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik: 104
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zsoltvaradi). Diese hier beklagte Einflussnahme der Verwertungsgesell-
schaft auf die Presse ist reine Spekulation und dient im Diskurs in erster
Linie dazu, die Machenschaften der GEMA und des Autors per se als du-
bios und betriigerisch darzustellen. Weitere Vorwiirfe lauten, dass es dem
»Artikel-Schreiberling« — eine abwertende Bezeichnung von Gogo6969 —
um Aufmerksamkeit gehe (billieraymartin). »Trollerei« (Malte]) ist eben-
falls ein Vorwurf, dem sich der Autor ausgesetzt sicht. All diese Aussagen
zielen darauf ab, dem Autor die Legitimation zu entziehen, sich mit seinen
Positionen in den Diskurs einzubringen.

Doch nicht nur der Autor und der Artikel werden beschimpft, auch
die Stiddeutsche Zeitung (SZ), zu der das Onlinemagazin jetzt.de gehért,
wird attackiert. Die SZ schreibe auf »Bildzeitungs-Niveau« (Athol) und sei
das Zeugnis einer »gleichgeschalteten Presse« (hastalusta), die journalisti-
sche Fihigkeiten vermissen lasse (Flywheel). hastalusta greift damit auf den
verbreiteten Vorwurf der Liigenpresse zuriick, der nicht zuletzt durch die
Partei »Alternative fiir Deutschland« in den politischen Diskurs getragen

wurde. Auflerdem wird die generelle Ausrichtung der SZ geriigt:

Seit Jahren schon bemerke ich wie die SZ, einst Fahnentriger der (alterna-
tiven) Kultur — mit einiger Sympatie fiir die Subkulturen —, immer mehr

bourgeois geworden ist (peterparisius).

Die GEMA-freundliche Berichterstattung und der SZ-Artikel ist fiir viele
GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker zugleich bourgeois, auf BILD-Niveau
und Sinnbild einer gleichgeschalteten Presse. In diesen sich in meinen Au-
gen teilweise widersprechenden Zuordnungen zeigt sich eins, nimlich in
welche unterschiedlichen Richtungen versucht wird, die Sprecherposition
des Artikels zu diskreditieren.

Von der GEMA-Verteidigung wird hingegen erwartungsgemif§ Unter-
stiitzung fiir Artikel und Autor geduflert. »Danke lieber Autor fiir diesen
Artikel! Dankel«, sagt bmuc83 und auch ArneS und HansHaefele bedanken
sich. »Sehr gut auf den Punkt gebracht«, meint theBs2. Der Artikel sei aus
Sicht HansHaefeles, anders als es die GEMA-Kritikerinnen und -kritiker

behaupten, »[g]ut recherchiert« und »klar formuliert«. Ein »schoner Arti-
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kel« (WieJetztAber), der eine Position stirke, die durch die Masse der »An-
ti-GEMA«-Artikel fiir einen wichtigen Ausgleich im Diskurs sorge, selbst
wenn der Artikel »einseitig« formuliert sei, meint wayward_boy. Derartige
Auferungen verdeutlichen: Der gesamte YouTube-GEMA-Diskurs wird
von GEMA-kritischen Auflerungen und Diskursfragmenten dominiert.
Die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger zeigen sich daher dankbar
dafiir, dass ihre Positionen im offentlichen Diskurs von Jan Stremmel auf-
gegriffen und medienwirksam akzentuiert werden. Zu oft wiirden Artikel
ins Horn der GEMA-Kcritik blasen. Dies deckt sich mit meinen Erkennt-
nissen aus den journalistischen Medien.

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass die GEMA-kritische Seite
deutlich und oftmals aggressiv gegen den Artikel und den Autor Jan Strem-
mel anschreibt. Zwar loben die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger
den Artikel und signalisieren Anerkennung, doch insgesamt dominiert so-
wohl quantitativ als auch qualitativ die ablehnende Haltung gegeniiber der
journalistischen Arbeit und dem gesamten Pressehaus der Stiddeutschen
Zeitung. »Gut recherchiert« und »Danke« zeigen im Vergleich zu Vorwiir-
fen wie »Propaganda« und »dumme« somit die schwichere hegemoniale Po-
sition der GEMA-Verteidigung im Vergleich zur GEMA-Kritik. Insgesamt
kommt dadurch zum Ausdruck, wie Framing und Ausschluss-Praktiken im
Diskurs funktionieren,**¢ nimlich indem die Position des Autors Stremmel

durch wiederkehrende Vorwiirfe seine Legitimation verliert.

2.4  GEMA-Kritik — generell (jetzt.de-Kommentare)

Nach diesen iibergeordneten diskursiven Strategien komme ich nun zur
generellen GEMA-Kritik in den jetzt.de-Kommentaren, die sich an vielen
Stellen aus den historisch gewachsenen Vorbehalten gegeniiber der GEMA

speisen.’*
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Staatlich abgesicherte Monopolstellung

Die GEMA ist eine der wichtigsten Akteure in den Urheberrechtsdebat-
ten, weil sie als einzige deutsche Verwertungsgesellschaft die Rechte der
Urheberinnen und Urheber musikalischer Werke wahrnimmt und diese im
Diskurs verteidigt. Die Kommentierenden apollyon, _Flin_, Digital Data
und lemoche sind der Auffassung, dass die GEMA allein aufgrund dieser
staatlich abgesicherten Monopolstellung zu kritisieren sei. Die Staatsnihe
zeige sich in der »Lobbyarbeit« (apollyon), die die GEMA betreibe, um
eigene Belange durchzusetzen. Dahinter steht ein allgemeines Misstrauen
der Kommentierenden gegeniiber der Staatsmacht und der Beherrschung
durch ein Monopol. Wo ersteres darauf verweist, dass von der starken
Uberwachung und der Gewaltausiibung eines Staates prinzipiell eine Ge-
fahr ausgehe, da wird letzteres, der Alleinanspruch eines Akteurs, als Bedro-
hung fiir einen gerechten und vielfiltigen Markt angesehen. Beide Formen
der Machtausiibung werden per se abgelehnt und verschmelzen im Zusam-
menspiel zu einem groflen Feindbild, in dem sich die GEMA mithilfe des
Urheberrechts ihre Monopolstellung sichere.

Als das Argument schlechthin fiir die Staatsmonopol-Kritik fungiert die
»unselige GEMA-Vermutung« (wayward_boy). Im Diskurs wird sie unter
anderem von snookerist, _Flin_, Digital_Data und digifan beschrieben als
rechtlich legitimierte Annahme, dass 6ffentlich gespielte Musik im Regelfall
aus dem GEMA-Repertoire stamme und daher GEMA-Lizenzgebiihren fil-
lig seien. Diese Vermutung — dontbugmeh bezeichnet sie als »Gemaannah-
me« — zeige die negative Seite des alleinigen Vorrechts der Verwertungsgesell-
schaft. Es handele sich um eine »Beweislastumkehr« (macventure, Flywheel)
und einen »Generalverdacht« (analogMensch), unter der diejenigen litten,
die nachweisen miissten, dass sie bei Veranstaltungen nur GEMA-freie Musik
spielen wiirden, wenn sie keine Gebiihren zahlen wollen. Die Vormachtstel-
lung der einzigen Verwertungsgesellschaft fiihre demnach zur Diskriminie-
rung GEMA-freier Musik, was auch die selbsternannte GEMA-Alternative
C3S antreibt (C3S 2018).2# Die Kritik geht so weit, dass der sich als Musiker
erkenntlich zeigende Elvenpath damit droht, dass er bis zum EuGH zichen
werde, wenn die GEMA seine GEMA-freie Band in dieser Form weiterhin

348 — Die Verwertungsgesellschaft GEMA: 146
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benachteilige. Von der GEMA-unterstiitzenden Seite verteidigt igor2o000 die
»Beweislastumkehr« in Form der GEMA-Vermutung damit, dass der Bun-
desgerichtshof sie fiir rechtmifig erklrt habe, wie ich es ausgefithrt habe.*
Ein solcher Verweis auf die hochstrichterliche Klirung scheint zwar fiir sich
genommen iiberzeugend, doch im Diskurs stirke ein solches Urteil die eigene

Position nur bedingt. Igor2000 versucht es auch noch anders:

Die GEMA ist {ibrigens kein staatliches Monopol. Die faktische Monopol-
stellung des privaten Vereins GEMA resultiert einfach aus der Kostendegres-
sion. Anders gesagt: Es wiirde sich fiir die Urheber nicht lohnen, in Deutsch-

land eine zweite Verwertungsgesellschaft fiir diese Rechte zu betreiben.
Damit entgegnet er der Kritik an der Monopolstellung der GEMA.

Unberechtigte Forderungen

Ein weiterer genereller Kritikpunke ist der, dass sich die GEMA abseits ih-
rer Monopolstellung durch ihr eigenes Handeln unbeliebt gemacht habe.
Zentrale Vorwiirfe lauten: Die Verwertungsgesellschaft stelle zu hohe oder
unberechtigte Forderungen. Mehrere Kommentierende erldutern, warum
sie die Pauschalabgaben als »Urheberrechtsabgaben« (Snookerist) fiir Fest-
platten und Rohlinge ablehnen (digifan, _FLIN_, eltomarto, klassikery4).3°
Mit diesem Mittel werde ungerechtfertigterweise allen unterstelle, GEMA-
pflichtige Musik privat zu kopieren. In eine dhnliche Richtung zielen verein-
zelte Anekdoten iiber die GEMA, auf die GEMA-kritische Diskursteilneh-
mende verweisen. So verlangte die GEMA angeblich Geld fiir eine private
Gartenparty (john_doa) oder forderte von Kindergirten hohe Geldsummen
fiir Weihnachtsauffithrungen (Kergan). Erzihlungen dieser Art gehen bereits
ins Bashing tiber, weil sie als Behauptungen in privaten und medialen Dis-
kurse wiederkehren, ohne dass sie kritisch hinterfragt oder die existierenden
Gegendarstellungen der GEMA in Betracht gezogen werden. Als eine weitere
Anekdote, die zu hohe und unberechtigte Forderungen nachweisen soll, stellt

Digital_Data die Entscheidung des Bayerischen Rundfunks dar, die Radio-
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sendung »Space-Night« aufgrund zu hoher GEMA-Gebiihren cinstellen zu
miissen. Dies hatte Anfang 2013 zu erheblichem Protest geftihrt (Stiddeutsche
Zeitung 2013). Ahnlich empérend empfindet die GEMA-kritische Seite die
Anderungen der GEMA-Tarife fiir Clubbetreiber (Toni_Montana, dontbug-
meh, lemoche, Kergan). Im Jahr 2012 fithrten diese zu deutschlandweiten
Protestbewegungen. Steigerungen der GEMA-Abgaben um bis zu 1000 Pro-
zent wiirden das Aus fiir zahlreiche Clubs bedeuten, hiefd es. Auf Demon-
strationen, bei denen Slogans wie »Gema kacken« oder »Gema nach Hause«
verbreitet wurden, verschaffte sich der Unmut Gehor (Spiegel Online 2012b).
Innerhalb des YouTube-GEMA-Diskurses eroffnet der Verweis auf diesen
GEMA-Club-Diskurs weitere Kritikpunkte, die im Kontext dieser Proteste
vorgetragen wurden, wie die Ungenauigkeit bei der Erfassung der tatsichlich
gespielten Musik. Hinzu komme die innerhalb der GEMA iiberkommene
Bevorzugung der E- gegeniiber der U-Musik, also ernster gegeniiber Unter-
haltungsmusik.*" Die GEMA-Kcritik entwickelt dadurch insgesamt das Bild
von der Verwertungsgesellschaft als einer Institution, die ungerechte und
unangemessene Tarife fiir die Nutzung von Musik im privaten und im 6f-
fentlichen Kontext verlange. _Flin_ beschwert sich iiber den Grund fiir die
GEMA-Forderungen: »Und sie wollen so viel Geld wie méglich, um es an die
Komponisten, Textdichter und Musikverlage auszuschiitten.«

VerteilungsschlUssel und Machtstrukturen

In vielen Fillen verkniipfen die GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker diese
Argumentation mit dem verbreiteten Narrativ des unfairen Verteilungs-
schliissels innerhalb der GEMA, der dariiber entscheidet, wie viel die einzel-
nen Mitglieder fiir die Nutzung ihrer Werke erhalten. Die GEMA zahle mit
ihrem »héchst obskuren Verteilungsschliissel« (Flywheel) nicht gerecht an
ihre Mitglieder aus, wobei besonders kleine Bands und unbekannte Kiinst-
lerinnen und Kiinstler gegeniiber grofleren, etablierten benachteiligt wiir-
den (_FLIN_, lemoche, Kergan, JemGarfield). So sei die GEMA fiir »kleine
Bands« fast immer ein »*Draufzahlgeschift*« (Dieter Wondrazil). Stattdessen
profitierten die sogenannten »ordentlichen Mitglieder« ungleich stirker von
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dem Verteilungssystem. Der wachsende Anteil von 65% der Auszahlungen
ginge an »Dieter Bohlen & Co.« (DieterWondrazil), die gerade einmal 5%
der Mitglieder seien (_Flin_, analogMensch). Dieses Ungleichgewicht sei
nicht tragbar: »wenn das geld auch bei den kiinstlern landen wiirde die dann
tatsichlich auch gespielt werden...« (lemoche). Unterstrichen wird dieser Kri-
tikpunkt mit der Behauptung, dass sich auch »massenhaft Kiinstler« (Nick_
ko) iiber diese Form der Schikane innerhalb der GEMA beschwerten. _Flin_
verweist auf ein Netzwerk kritischer GEMA-Mitglieder, das diese Missstinde
anprangere. Auch aus dem Lager der GEMA-Verteidigung riumt igor2000 in
einem Kommentar ein: »Der Verteilungsschliissel — stimmt, da miisste man
mal was dndern« — eine der wenigen Aussagen, die sich im Verlauf der Dis-
kussion einsichtig zeigt. SchliefSlich wird das verbreitete Narrativ der Kritik
am Verteilungsschliissel von einigen Kommentierenden noch dahingehend
ausgeweitet, dass generell nur ein »Bruchteil« (Elwoodjblues) des Geldes zu
den Kreativen gelange. Daran seien der »iiberdimensionale[] Verwaltungs-
apparat¢, die unverhiltnismiflig hohen Einkommen des GEMA-Vorstandes
sowie die ungerechtfertigte Beteiligung der Verlage® innerhalb der GEMA
Schuld (analogMensch, _Flin_). Insgesamt seien demnach aus Sicht der GE-
MA-Kritik die Verteilungsstrukturen so ungerecht und intransparent, die in-
ternen Reibungsverluste so grof3, dass die GEMA nicht dazu legitimiert sei,
die Abgaben einzufordern.’?

Mit dem Verteilungsschliissel hingt die GEMA-interne Unterscheidung
von angeschlossenen, auferordentlichen und ordentlichen Mitgliedern eng
zusammen. Die damit einhergehenden unterschiedlichen Mitbestimmungs-
rechte sind ein weiterer Anlass zur Kritik. Sie fithrten angeblich zu unde-
mokratischen Machtstrukturen innerhalb der GEMA, in denen nur den
ordentlichen Mitgliedern ein Mitspracherecht zustiinde (Flywheel). Kleine
Kiinstlerinnen und Kiinstler hitten laut apollyon bei der GEMA hingegen

»eh nix zu sagen« — eine Behauptung, die die Realitit verzerrt.** Die da-

352 Ein Vorwurf, der im Jahr 2016 gerichtlich auch fiir die VG Wort diskutiert wurde.
353 Die GEMA behauptet hingegen, dass diejenigen, die dfter gespielt werden, auch
héhere Auszahlungen bekéimen. Daher sei diese Verteilung auch angemessen.

354 Auch fiir angeschlossene und auferordentliche Mitglieder sicht die GEMA-

Strukeur gewisse Mitbestimmungsrechte vor.
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raus entstechende Ungerechtigkeit fiihre dazu, dass die ordentlichen Mit-
glieder das Verteilungssystem zu ihren Gunsten verteidigten und Reformen
in Richtung Transparenz und Gerechtigkeit verhindern kénnten (_FLIN_).
Sowohl die Kritik am Verteilungsschliissel als auch die Beanstandung der
ungerechten inneren Machtstrukeuren sind Versuche, das historisch gewach-

sene negative Framing gegen die GEMA auf eine akrtuelle Basis zu stellen.

GEMA abschaffen?
igor2000 stellt die folgende These auf: »Musik ist ohne Verwertungsgesell-

schaften nicht kommerziell verwertbar.« Er meint zudem:

Ich kenne jedenfalls keinen Musiker, der seine Zeit damit verbringen
méchte, Lizenzvertrige mit Radiosendern zu verhandeln, abzuschlieffen

und anschlieflend die Gebiihren zu inkassieren.

Dem hile die GEMA-Kritik zuweilen entgegen, dass Kiinstlerinnen und
Kiinstler im digitalen Zeitalter eine Instanz wie die GEMA nicht mehr
briuchten (dontbugmeh, Digital_Data). Die GEMA sei obsolet und an ihre
Stelle kénnten neue Verteilungssysteme treten. Hinzu kommt die Behaup-
tung von analogMensch: »Die, die wirklich einfach Musik machen wollen
und gerne davon leben wiirden, die sind bei der GEMA falsch aufgehoben.«
Hier zeigt sich, wie punktuell mit einer neoliberalen Argumentation versucht
wird, die Existenz der GEMA in Frage zu stellen. Es wird letztlich die ganze
Legitimation einer gewerkschaftsihnlichen Struktur in einem digitalen Ka-
pitalismus in Frage gestellt, die in Form der GEMA fiir die Rechte der Pro-
duktivkrifte eintreten konnte. Als Griinde werden angefiihrt, dass die Struk-
turen der Plattformen besser fiir die gerechte Verteilung geeignet seien oder
der Idealismus echter Musikerinnen und Musiker die GEMA-Strukturen
tiberfliissig mache. Der »digitale Neofeudalismus« kommt hier als geforderte
Deregulierung erneut zum Ausdruck® wihrend auf der anderen Seite die

Wichtigkeit der Arbeit von Verwertungsgesellschaften unterstrichen wird.»¢

355 — Regulierung des digitalen Kapitalismus: 192, — Gerechte Geschiftsmodelle
im Online-Markt: 248
356 — Die Verwertungsgesellschaft GEMA: 146
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2.5 GEMA-Kritik = YouTube-GEMA-Konflikt
(jetzt.de-Kommentare)

Innerhalb dieses Rahmens der generellen GEMA-Kritik werden weitere
Kritikpunkte in direktem Bezug zum YouTube-GEMA-Konflikt in den

jetzt.de-Kommentaren artikuliert.

Gerechte Geschdftsmodelle im Online-Markt

Ein Hauptkritikpunkt an der GEMA ist, dass eine Einigung mit YouTube
an den »iiberzogenen Forderungen der GEMA« scheitere (digifan). Dies
reiht sich in die generelle Kritik der unberechtigten Forderungen seitens
der GEMA ein.” Die Verwertungsgesellschaft schade damit nicht nur sich
selbst sondern vor allem den Kiinstlerinnen und Kiinstlern (apollyon, le-
moche). Diesem Vorwurf wird von Seite der GEMA-Unterstiitzenden mit
der Frage entgegnet, warum die Forderungen der GEMA denn iiberzogen
seien (MsAufziehvogel, scl3s). YouTube behaupte dies zwar, liefere selbst
aber keine Begriindung dafiir. Die GEMA-Forderungen seien nicht mark-
tiiblich, hiefe es von YouTube lediglich.** Dies ist der Versuch, den Stand-
punkt der iberzogenen Forderung als unbegriindet zu entlarven — allerdings
gibt dieses Nachfragen den GEMA-Kritikerinnen und Kritikern wiederum
die Méglichkeit, deren Sicht der Dinge zu vertiefen. Als Reaktion darauf
folgt ndmlich, dass jasicherdoch und Digital Data aufwindige Rechenbei-
spiele durchfiihren, die in den Kommentaren ausfithrlich diskutiert wer-
den. Dies ist gleichsam der Versuch, die Wahrheit mithilfe mathematischer
Fakten im Diskurs zu fixieren. Mit diesen Rechnungen, die zeigten, warum
die Forderungen der GEMA von 0,0375 Cent pro View inakzeptabel und
»marktuniiblich« seien, kommt Digital_Data zu dem Schluss:

Wenn also viele Leute auf YouTube diese Ausschiittung so akzeptieren,
dann ist sie als markeiiblich zu akzeptieren. Die GEMA-Forderung ist

damit marktuniiblich.

357 — Unberechtigte Forderungen: 295
358 — Gerechte Geschiftsmodelle im Online-Markt: 248
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Das deckt sich mit YouTubes eigener Argumentation, bei der der Markt
und die Existenz neuer Geschiftsmodelle’ als Norm funktionieren, an der
sich auch die GEMA orientieren miisse. Was die GEMA hingegen vorhabe,
zerstore zeitgemifle Geschiftsmodelle wie das von YouTube. Der Kompo-
nist Hans Hafner entgegnet den Rechenbeispielen wiederum, dass sie nicht
beachten wiirden, wie viel YouTube mit den Videos verdiene. Solange das
nicht mit einberechnet wiirde, sei es unmoglich tiber die Angemessenheit
der GEMA-Forderungen zu urteilen. Ebenso wie YouTube beschweren sich
die GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker iiber die Forderung einer Mindest-
vergiitung pro Stream, von der die GEMA nicht abriicke (lemoche). Diese
bezeichnet macventure als einen Versuch, der digitalen Streaming-Platt-
form YouTube analoge Lizenzmodelle aufzuzwingen statt angemessene
Tarife zu entwickeln. Schliefflich behauptet der GEMA-Kritiker oder die
GEMA-Kritikerin lemoche auch, dass sich werbefinanzierte Plattformen
bei den geforderten GEMA-Abgaben nur mit deutlich mehr Werbung
finanzieren lieen, wodurch das Angebot aus Sicht der Konsumierenden
und damit aus 6konomischer Perspektive unattraktiver werden wiirde.
Dieser Austausch iiber die Verhiltnismifligkeit der Forderungen und
ihre Angemessenheit ist ein anschauliches Beispiel, wie auf der Basis der
urheberrechtlich vorgeschriebenen angemessenen Vergiitung*® Argumente
im Diskurs ausgetauscht werden, wie sich Kommentare aufeinander bezie-

hen und neue Reaktionen nach sich ziehen.

Der internationale Vergleich und der Value-Gap

Eine weitere diskursive Strategie dufSert sich im internationalen Vergleich,
wie er auch von YouTube im Diskurs vorgenommen wird.** In den Wor-
ten der Kommentierenden wird daraus: »In allen anderen Lindern klappt
es ja auch« (digifan, Benjiz), »nur nicht in Deutschland mit der GEMA«
(macventure). Auf dhnliche Weise artikulieren mehrere Kommentieren-
de Unverstindnis und ihren Arger dariiber, warum die Sperrungen nur

in Deutschland auftriten. Gerade aus der Perspektive der Konsumieren-
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den scheint es nicht nachvollziehbar, warum die Verwertungsgesellschaf-
ten im Ausland zu Einigungen mit YouTube gekommen sind, wihrend in
Deutschland nur die Sperrtafeln zu schen seien. Thre Folgerung daraus ist,
dass die Schuld nur bei der GEMA liegen kénne. Dies fithrt zuweilen zu
dem Narrativ, dass Deutschland ein »digitales Entwicklungsland« (JollyRo-
gerHM) sei. Der Blick ins Ausland und der Nationalititsbezug wird also
dazu instrumentalisiert, die GEMA international zu isolieren und zur al-
leinigen Verantwortlichen fiir die Sperrungen zu machen — mit negativen
Folgen fiir den Wirtschaftsstandort Deutschland.

In dhnlicher Form wie die GEMA begegnen auch die GEMA-Vertei-
digerinnen und -Verteidiger in den Kommentaren dieser Kritik. Sie for-
mulieren wiederholt die Forderung nach einer angemessenen Beteiligung
an den Umsitzen des milliardenschweren Konzerns YouTube. Beispiels-
weise bedient sich igor2000 der in Sven Regeners »Wut-Rede« und bei der

GEMA®* angelegten Argumentation:

Google macht Milliardengewinne mit dem Content anderer Leute. Ich
wiirde dieses Geld lieber bei den Kreativen schen als bei den Google-Ak-
tioniren und millionenschweren CEQs; aber dariiber kann man sicher

geteilter Meinung sein.

Gerade die angehidngte Formulierung, dass man dariiber unterschiedliche
Auffassungen haben konne, verdeutlicht, wie auch Ironie eingesetzt wird,
um Positionen zu stirken und Fronten abzustecken. Milliardengewinne
und millionenschwere Akteure auf der einen und die leer ausgehenden Kre-
ativen auf der anderen Seite — die Position, die dies fiir gerecht empfinde,
wird damit als unhaltbar hingestellt. Die GEMA-Mitglieder seien insge-
samt sehr froh dariiber, »dass sie mit der GEMA eine Vertretung haben, die
einem Schmarotzerkonzern wie Google/YouTube die Stirn bietet« (scl3s).
Die Betrige, die Urheberinnen und Urheber von Streamingdiensten erhiel-

ten, seien allgemein viel zu niedrig. Auflerdem seien die Vertrige, die aus-

362 — Hegemoniale Strategien in Regeners »Wut-Rede«: 210, — Gerechte Geschifts-
modelle im Online-Markt: 248
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lindische Verwertungsgesellschaften mit YouTube geschlossen hitten, »mehr
als kiimmerlich« (scl35). Damit werden auch die vermeintlichen Lésungen
im Ausland relativiert. Mithilfe der in Richtung Google-Bashing weisenden
Bezeichnung »Schmarotzerkonzern« positioniert scl3s Google und YouTube
als das Ubel. Sie bauten ihr Geschiftsmodell auf Kosten anderer auf.*® Das
zentrale Argument ist hier der Value-Gap**, wonach es eine Liicke gebe zwi-
schen dem von Musikschaffenden erstellten Wert und der kommerziellen
Nutzung durch YouTube. Die Kommentare tragen dazu bei, die GEMA als
Kimpferin fiir Gerechtigkeit in einer vom deregulierten Markt, profitorien-
tierten Internetkonzernen und vom digitalen Plattform- und Uberwachs-
ungskapitalismus*® dominierten Welt zu inszenieren. Dabei bedienen sich
die GEMA-Unterstiitzenden dem Plot von David gegen Goliath mit dem
Ziel, Sympathien auf ihre Seite zu ziehen (vgl. Keller 2011b: 308) — dhnlich
wie es die GEMA im internationalen Vergleich selbst versucht.**

Gescheiterte Verhandlungen

Wie ich es im institutionellen Diskurs herausgearbeitet habe, wird der
Verlauf der Verhandlungen®” zwischen beiden Kontrahenten auch in den
Kommentaren wiederholt zum Diskursgegenstand. So behaupten die GE-
MA-kritischen Stimmen, dass die GEMA die Partei sei, die sich mit der
Forderung einer Mindestvergiitung pro Stream quer stelle und somit nicht
an einer Losung des Konflikts interessiert sei (JollyRogerHM, lemoche,
macventure). Sie beharren darauf, dass die Verwertungsgesellschaft endlich
einen Kompromiss zulassen solle (Kick_ko). Das Ziel dieser Positionierun-
gen ist es — dhnlich wie bei den Rechenbeispielen —, die Forderungen der
GEMA als extrem erscheinen zu lassen und ihr zugleich vorzuwerfen, dass
sie von diesen extremen Standpunkten nicht abriicken wolle. Letztlich sei
die GEMA daher allein verantwortlich dafiir, dass die Gespriche mit YouTu-

363 Ein Bestandteil des Google-Bashings, auf das ich noch zu sprechen komme
— Google/YouTube-Kritik und -Bashing (jetzt.de-Kommentare): 304
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be scheiterten. Im Gegenzug lehnt die GEMA-Verteidigung diese Schuld-
zuweisung ab. Letztere bedienen sich beinah wortwértlich der Formulie-
rungen der GEMA, wenn sie betonen, dass die GEMA jederzeit bereit sei,
an den Verhandlungstisch zuriickzukehren, oder dass YouTube und nicht
die GEMA die Verhandlungen abgebrochen habe (scl3s). Gleichzeitig meint
berndstromberg: »Ich hoffe die Gema bleibt standhaft, sonst werden nur die
Bohlens der Musik iiberbleiben, weil sonst niemand mehr Geld investiert.«

Ahnlich wie ich im institutionell-journalistischen Diskurs zeigen
konnte wird auch hier versucht, das Bild des Verlaufs der Verhandlungen
dahingehend zu beeinflussen, dass die jeweils andere Partei die alleinige
Verantwortung fiir den Abbruch der Verhandlungen trage. Dass in dieser
Form darum gerungen wird, verdeutlicht, welche zentrale Bedeutung die
Verhandlungspositionierung fiir den Diskurs hat. Sie markiert den Willen

oder eben den Unwillen, die Sperrung der Musikvideos zu beenden.

Sperrtafeln

Ein weiterer relevanter Aspekt ist die Frage, wer fiir die Sperrtafeln verant-
wortlich ist. Fiir die GEMA-Kritikerinnen und -Kritiker sind die Sperr-
tafeln die logische Folge der gescheiterten Verhandlungen. MrBergstrom
meint, dass YouTube die Videos sperren miisse, um sich vor zahlreichen
potentiellen Klagen zu schiitzen. Er und apollyon finden es besonders em-
porend, dass auch Videos ohne GEMA-Musik gesperrt wiirden, was dar-
an liege, dass die Verwertungsgesellschaft YouTube keine Einsicht in ihre
Repertoire-Listen gewihre. Daher miissten Videos von YouTube »auf Ver-
dacht« gesperrt werden. Diese Argumentation decke sich mit derjenigen
von YouTube. An anderen Stellen sicht sich die GEMA mit dem gewich-
tigeren Vorwurf konfrontiert, sie nehme die Sperrungen der Videos selbst
vor (Benji7, peterparisius, zsoltvaradi). Hier wird ihr trotz aller 6ffentlichen
Beteuerungen, nicht fiir die Sperrungen verantwortlich zu sein,**® vorge-
halten, die GEMA blockiere die Videos. peterparisius meint etwa: »Die
GEMA verdunkelt sogar Videos [...].« Auch wenn nicht viele die GEMA

als aktiv sperrende Akteurin einordnen, so zeigt doch das Vorkommen

368 — Sperrtafeln: 229
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eben jener Vorwiirfe, wie wirkmichtig das Framing der Sperrtafeln ist und
wie schwierig es fiir die GEMA ist, die Allgemeinheit vom Gegenteil zu
tiberzeugen. Wie bereits erldutert, betont die GEMA in Interviews und
in Sozialen Medien wiederholt, dass sie die Videos nicht sperre und auch
nicht sperren konne. Trotzdem wird ihr dies in den Kommentaren vorge-
halten. Als Reaktion auf diese Sperrhinweisvorwiirfe tut sich Hans Hafner
hervor, der ein von ihm produziertes YouTube-Video einbettet, in dem er
alternative Texte fiir die Sperrtafeln vorschligt, die die Realitit seiner Mei-
nung nach besser darstellen wiirden. Damit entfernt er sich vom ansonsten
schriftlichen Modus der Kommentare. Des Weiteren duflert sich scl3s, dass
die GEMA rechdlich gar nicht in der Lage sei, eine Sperrung von Videos
ﬁberhaupt zu Verlangen. Ansonsten reagieren die GEMA-Verteidigerinnen

und -Verteidiger jedoch nicht auf diese Sperrungsvorwiirfe.

2.6 GEMA-Bashing (jetzt.de-Kommentare)

Jan Stremmel hat in seinem Artikel die niedrigen Sympathiewerte der
GEMA beklagt und auch die GEMA beschreibt sich selbst als »Stinden-
bock der Nation« (GEMA-GOEBEL-02-14). Fiir Stremmel sind die Urtei-
le der Gerichte in Miinchen zu den Sperrtafeln zu spit gekommen und die
Falschaussagen der Sperrtafeln hitten die Stimmung in Deutschland gegen
die GEMA zu lange angefacht. Tatsichlich hatte sich das GEMA-Bashing,
also die massenhafte 6ffentliche Verunglimpfung der Verwertungsgesell-
schaft, bis dahin schon weit verbreitet. Was der Artikel noch mit einem
Augenzwinkern als »Partypooper der Nation« betitelt, das nimmt in Kom-
mentaren und Demonstrationen ganz andere Auswiichse an. Das Spek-
trum reicht vom Verbreiten irritierender GEMA-Erzihlungen, wie sie
schon seit lingerem kursieren,*® bis hin zu wiisten Beschimpfungen der

GEMA-Mitglieder.

369 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
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UnzeitgemadB

Ein erster Bestandteil des GEMA-Bashings ist die wiederholt auftauchende
Aussage, die GEMA sei nicht zeitgemif. Damit wird die vermeintliche
Modernitit YouTubes von der Rickstindigkeit der GEMA abgrenzt. Bei-
spielsweise wird die GEMA als »Dinosaurier« (MrBergstrom, Elwoodjblu-
es) betitelt. Sie habe erst vor 10 Jahren Computer eingefiihrt und arbeite
daher hinsichtlich der Datenverarbeitung duflerst ineffektiv (billieraymar-
tin). In dhnlicher Weise wird auch der Musikindustrie wiederholt vorgehal-
ten, dass sie die Digitalisierung verschlafen habe.”° »So funktioniert dieses
Neuland Internet aber nicht [...].« Diese Auferung von macventure ver-
deutlicht, wie die GEMA als eine Institution dargestellt wird, deren Forde-
rungen nicht in das digitale Zeitalter passten. Mit dem Ausdruck »Neuland
Internet« verweist der Kommentar auf eine Auflerung von Bundeskanzlerin
Angela Merkel, die auf die Herausforderungen des Internets fiir alle hin-
weisen wollte. Weil Merkel dies im Kontext der Aufdeckungen des Uber-
wachungsprogramms Prism betonte, wurde aus dem Begriff Neuland ein
Internet-Meme (MEEDIA 2013), das unter dem Hashtag #Neuland ver-
breitet wurde. Allgemein machen sich damit Menschen dariiber lustig und
tiben Kritik daran, dass Merkel, und mit ihr die iltere Politik-Generation,
vom Internet keine Ahnung hitten aber trotzdem versuchten, es zu regu-
lieren. Mit der Einflechtung dieses Neuland-Memes behauptet macventure
also, dass die GEMA das Internet und die vorherrschenden Geschiftsmo-
delle nicht begreife. Die Auflerung versinnbildlicht damit den Versuch ei-
ner Grenzziehung zwischen denjenigen, die das Internet verstanden haben,
und denjenigen, die es nie verstechen werden: YouTube gegen GEMA. Ziel
dieser Strategie ist es, der GEMA erneut die Legitimation abzusprechen,
im Zeitalter der Digitalisierung auf der Hohe der Zeit zu sein. Zugleich
betonen diese Vorwiirfe auch die Modernitit von Google und YouTube.
Letzteren wird implizit das gegensitzliche Image zukunftsweisender, digi-
taler Unternehmen zuteil. Diese Form des GEMA-Bashings versucht somit
auch den Internetkonzernen das Antlitz unantastbarer Innovationen und

zeitgemifler Geschiftsmodelle zu verleihen.

370 —In der »Krise« aufgrund von »Piraterie«?: 94
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Es kommt zudem zu der Anschuldigung, dass die GEMA durch ihre
Ineffektivitit Geld verschwende. Dieses Bild wird auch in anderen Auf3e-
rungen aufgegriffen, wenn die GEMA als »Moloch von Behorde« (Flywheel)
oder als »Biirokraten-Wasserkdpfe« (FluxDowner) beschrieben wird. Wie
Moloch und Wasserkdpfe sind die Begriffe Behorde und Biirokratie in
der 6ffentlichen Wahrnehmung fiir sich genommen schon mit verstaubten
Strukturen und Ressourcenverschwendung verkniipft. Der allenthalben ge-
forderte Biirokratieabbau zielt auf dynamischere staatliche Strukturen, die
die GEMA demzufolge nicht besitze. Mit den Artikulationen Behérde und
Biirokratie wird somit auch der Vorwurf des Staatsmonopols aktiviert, da die
GEMA als Teil der 6ffentlichen Verwaltung wahrgenommen wird und somit
von GEMA-Bashern von vornherein skeptisch betrachtet wird — dhnlich wie
es bei der GEZ zu beobachten war. Wie ich oben bereits bei der generellen
GEMA-Kritik ausgefiihrt habe?, sei eine solche staatlich legitimierte Be-
vorzugung der GEMA Ausdruck einer unrechtmifligen Staatsmacht. Die-
sen allgemeinen Staatsmonopol-Vorwurf versucht der GEMA-Verteidiger
igor2000 als Teil von Googles Imagestrategie zu entlarven, in der sich der

Konzern »zum Opfer einer gierigen GEZ-mifSigen Behorde stilisiert.«

Rechtswidrig

Dariiber hinaus stellt der Vorwurf der Rechtswidrigkeit einen zentralen Be-
standteil des GEMA-Bashings dar. So wird in den Kommentaren behauptet,
die GEMA agiere kriminell, habe »Dreck am Stecken« (lemoche) — eine ge-
setzlich legitimierte »Mafia« (zsoltvaradi). Letztere Bezeichnung bezicht sich
auf einen Artikel des Juristen Thomas Hoeren, in dem dieser der GEMA
mafidses Verhalten vorgeworfen hatte und dafiir eine Unterlassungserkli-
rung abgeben musste (Spindler 2013: 137). Zusitzlich stellt Digital_Data die
Anschuldigung in den Raum, die GEMA versklave das gesamte Musikbusi-
ness. Diese Formen des GEMA-Bashings zielen darauf ab, die Verwertungs-
gesellschaft als Verbrecherin zu positionieren. Kollektivsymbolik wie Mafia
und Versklavung wird aufgerufen, um auf gesellschaftlich abrufbare Denk-

muster der organisierten Kriminalitit bezichungsweise der Entmenschli-
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chung zu verweisen. Erneut wird auf diesem Wege versucht, die Position
der GEMA aus dem Diskurs auszuschliefSen oder zu schwichen. Ganz ihn-
lich funktioniert eine weitere Art des Bashings: »Ich persénlich halte die
GEMA fiir Blutsauger« (eltomato). Damit wird der Bezug zum Vorwurf der
unangemessenen Forderungen seitens der GEMA hergestellt. Aus der oben
erlduterten sachlichen Kritik wird hier das Bashing einer gierigen Akteurin,
ein »Halsabschneider« (analogMensch). Eine zusitzliche Form der Diskredi-
tierung zeigt sich in Auferungen wie »mehr licherlich als sonst was« (Jem-
Garfield) oder »loser aktion«, mit der die GEMA ganz Deutschland peinlich
ausschen lasse (billieraymartin). Solche Redewendungen zielen darauf ab,
das gesamte Handeln der Verwertungsgesellschaft nicht mehr ernst zu neh-
men und sie als Verliererin zu positionieren.

Wo die oben analysierte sachliche Kritik noch auf Reformen der
GEMA abzielt, so ist die Message des GEMA-Bashings fiir dontbugmeh:
»Volksentscheid Gema abschaffen!« An anderer Stelle meint JemGarfield:
»Wir [...] scheiflen auf die GEMA.« Hier wird nicht mehr inhaldich argu-
mentiert, sondern diffamiert und gezielt hegemoniale Macht ausgetibt, die
den Ausschluss der GEMA und ihrer Verteidigerinnen und Verteidiger aus

dem Diskurs zum Ziel hat.

Reaktionen auf das GEMA-Bashing
Der die Kommentare anregende Artikel von Jan Stremmel beschreibt das

GEMA-Bashing folgendermafien:

Die Gema steht vor Millionen deutschen Internetnutzern mit solide an-
getrunkenem Halbwissen als Halsabschneider aus dem letzten Jahrtau-

send da, der Musikfans ihren Spaf$ vergillt. Der Partypooper der Nation.

So direkt wie der Autor gehen die kommentierenden GEMA-Verteidige-
rinnen und -Verteidiger nicht auf das GEMA-Bashing ein. Sie verweisen
stattdessen wiederholt auf die allgemeine Feststellung, dass die Kommen-
tare die »Verblendung der Bevolkerung« (hanshafner) zeigten ohne dies
an konkreten Zitaten festzumachen. Sie betonen zudem die verbreitete

Unwissenheit: »Das in Deutschland leider die wenigsten wirklich wissen,
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was die GEMA eigentlich macht, zeigen einige der Kommentare recht ein-
drucksvoll« (ArneS). Die YouTube-Nutzerinnen und -Nutzer hiitten in den
meisten Fillen »keinen blassen Schimmer« (theBs2) und verbreiteten »ir-
gendwelche Falschinformationen« (HansHaefele). Zudem bezeichnet die
GEMA-Verteidigung YouTube als Drahtzieher einer Kampagne, die auf ge-
nau diese Auswiichse des GEMA-Bashings abziele: »Dass diese Kampagne
derartig erfolgreich ist — wie man ja auch hier in den Kommentaren sieht,

da konnte ich einfach nur kotzen«, meint igor2000. Oder auch sclss:

Dass das Brainwashing von YouTube/Google perfekt funktioniert hat,
merkt man, wenn man sich die Kommentare ansieht (bis auf bmuc83).
Die strotzen wie immer bei solchen Themen vor Halb- und Nichtwissen

und Ignoranz.

YouTubes und Googles Taktik sei die einer »jahrelangen perfiden Propag-
anda« (theBs2) und damit eine hegemoniale Strategie, die laut hanshafner
als »ekelige Fratze« des GEMA-Bashings in Erscheinung trete. In dieser
»Diffamierungskampagne« (igor2000) wiirden die GEMA-Forderungen
konsequent als ungerechtfertigt artikuliert. Deren Message laute gemif3
igor2000, dass die GEMA »das Internet nicht verstanden« habe. Unwahr-
heiten wiirden verbreitet, Tatsachen ignoriert und die Desinformiertheit
nicht geschmilert. Die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger sehen es
also dhnlich wie Stremmel: YouTube behaupte, dass die GEMA die Schuld
an den Sperren trage, »und Millionen plappern es nach«. Hinzu kommt die
Position, mit der die bereits erwihnte »Umsonstmentalitit« (noextreme)
angeprangert wird, um die Beweggriinde fiir die Positionierung auf You-
Tubes Seite zu hinterfragen. Aus hegemonialer Sicht betrachtet, handelt es
sich bei diesen vielen Artikulationen um den Versuch, mithilfe einer Me-
taanalyse aufkldrerisch titig zu werden und das GEMA-Bashing als Instru-
mentalisierung fiir eine 6konomische »Umsonst«-Kampagne von Google
und YouTube zu demaskieren.

Eine andere Art und Weise mit dem Bashing umzugehen zeigt sich in
der méglichst engen Verkniipfung der GEMA mit deren Mitgliedern, den
Urheberinnen und Urhebern. So stellt MsAufziehvogel die folgende Logik
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auf: »wenn man sagt ,scheiff gema’, sagt man im grunde auch ,scheify mu-
siker’.« Das Aufzeigen dieser Konsequenz ist der Versuch, die abstrakte Or-
ganisation der Verwertungsgesellschaft zu vermenschlichen. Es handle sich
nicht um einen leichtfertig abzustempelnden Apparat voller Biirokratie, son-
dern um einen Zusammenschluss aus den kreativen Menschen, die Musik
komponierten. Genau diese Strategie konnte man auch bei Sven Regeners
»Wut-Rede« entdecken.”* Letztlich ist das verbreitete Bashing fiir die GE-
MA-Unterstiitzenden jedoch ermiidend. Mit einem freistehenden »Seufz«
bringt das igor2000 pointiert zum Ausdruck. Man miisse »immer wieder
die ermiidende Diskussion mit Schlaubergern wegen der ,Scheiff GEMA’
fithren«, meint theBs2. Damit wird sowohl die Masse an Kritikpunkten und
Bashings angesprochen als auch die Tatsache, dass die Vorwiirfe und Be-
schimpfungen so allgemein sind, dass ihnen nur schwerlich mit Argumenten
entgegnet werden konne. Die daraus entstehende Erschopfung zeigt aufler-
dem, dass das GEMA-Bashing an anderen Orten auf ganz dhnliche Weise

funktioniert und 4hnliche Strukturen und Regeln den Diskurs dominieren.

2.7 Google/YouTube-Kritik und -Bashing
(jetzt.de-Kommentare)

Die GEMA-Kritik bis hin zum GEMA-Bashing habe ich mit den jeweili-
gen Reaktionen nun analysiert. Im Vergleich dazu fillt die Kritik an und
das Bashing von YouTube und Google im Ausmaf§ eher gering aus. Bei-
des ist aber durchaus vorhanden. Die GEMA befindet sich also nicht aus-
schliefSlich in einer hegemonialen Defensive. Ein erster offensiver Kritik-
punket geht dahin, dass Google »jahrelang tiberhaupt nichts zahlen« wollte
(igor2000). Damit wird der Internetkonzern auf die Position gestellt, an-
fangs Inhalte umsonst genutzt zu haben und sich aus der Lizenzpflicht zu
stehlen. Dieser Kritikpunkt wird dahingehend erldutert, dass der Konzern
die Rechte Dritter, also die der Urheberinnen und Urheber und Rechtver-

werter, nicht achte, so scl3s:

372 — Hegemoniale Strategien in Regeners »Wut-Rede«: 210
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Fake ist nun mal das Google ein milliardenschwerer Konzern ist, der sich

bei seinen Geschiftsmodellen noch nie um Rechte Dritter gekiimmert hat.

Diese vermeintliche Wahrheit wird verkniipft mit den weiter oben schon
ausgefiihrten Milliardenumsitzen des Konzerns. »Google’s Firmenethike«
funktioniere nach der »Devise, machen und sehen ob sich jemand rithrt«
(scl3s). Mit anderen Worten: Google stelle neue Dienste zunichst bereit,
ohne Rechte geklirt zu haben. Erst in einem spiteren Schritt wiirden dann
Lizenzvertrige abgeschlossen, wenn es Forderungen von Dritten gebe.
Zu sehen war dieses Vorgehen tatsichlich beim Einscannen von Biichern
fir Google Books und auch beim Verbreiten von lizenzpflichtiger Musik
auf YouTube. Dieses Vorgehen, das die Urheberinnen und Urheber erst
— wenn {iberhaupt — spit involviert, wird hier als unethisch markiert. Da-
mit argumentiert die GEMA-Verteidigung dhnlich wie Shoshana Zuboffs
zZum [''Jberwachungskapitalismus.373 Diesem Vorwurf, die Rechte anderer
zu missachten, entgegnen die YouTube-Verteidigerinnen und -Verteidiger,
dass sich die Videoplattform und der Google-Konzern sehr wohl um deren

Rechte kiitmmerten:

Ebenso falsch ist die Behauptung Google méchte nicht zahlen, in fast
allen anderen Staaten konnte sich Google mit den Rechteverwertern eini-

gen, nur nicht in Deutschland mit der GEMA (macventure).

Mithilfe des internationalen Vergleichs wird hier erneut probiert zu zeigen,
dass YouTube entgegen anderweitiger Behauptungen durchaus im Ausland
Lizenzen fiir die Nutzung von Musik erwerbe. Daher sei der Vorwurf hin-
sichtlich der Rechte Dritter nicht haltbar. Diese Entgegnung decke sich
erneut mit der von YouTube. 7+

Als einen weiteren offensiven Kritikpunkt machen die YouTube-Kri-
tikerinnen und -Kritiker auf den Aspekt der Musikvielfalt und -quali-

tit”s aufmerksam, den ich hier noch einmal aufgreifen mochte. Danach

373 — Uberwachungskapitalismus: 172
374 — Der internationale Vergleich: 246
375 — Musikvielfalt und -qualitit: 283
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sei es fuir professionelle Musikerinnen und Musiker schwierig, Geld nur
mit YouTube zu verdienen. Sobald die Musik fiir die Hérenden umsonst
auf YouTube konsumbierbar sei, wiirden sie keine CDs mehr kaufen oder
fiir Downloads oder Streams bezahlen. Die Einnahmen, die Kreative di-
rekt von YouTube bekimen, kénnten das nicht kompensieren. Aus diesem
Grund unterscheidet Hans Hafner zwischen dem Musikmachen als Hobby

und als Beruf bezichungsweise als Profi:

Wenn’s ein Hobby ist, ist das egal, dann sind die YT [YouTube, Anm.
Stade] Einnahmen ein nettes Taschengeld. Wenn’s aber der Beruf ist, ist
es eben nicht egal. Wie schwer es ist, als Profi nur mit YT zu leben, siecht
man iibrigens auch daran, dass YTTTTY das richtige Geld erst durch ih-
ren Plattendeal mit Universal und die Beteiligung an Aggregatoren ge-

macht haben.

Hafner behauptet auf diese Weise, dass die YouTube-Einnahmen ungeeig-
net seien, professionellen Musikschaffenden ein ausreichendes Auskommen
zu ermdglichen. Er spricht bewusst die Probleme an, die selbst die YouTu-
be-Stars YTTTTY mit Millionen von Klicks hitten. Damit zeigt er, dass er
sich mit aktuellen Entwicklungen der YouTube-Szene auskenne und um
deren finanziellen Probleme wisse. Die aufgemachte Hobby-Profi-Dicho-
tomie¥”® wird von der YouTube-kritischen Seite auch in ironischer Weise
eingebracht: »Das ist die Losung — alle machen Musik nur noch als Hobby!
Da kommt sicher krasse Qualitit zustande« (igor2000). Sven Regener ar-
gumentierte ebenfalls mit dieser Gefahr fiir die Musikqualitit.”” Qualitativ
hochwertige Musik kénne demnach nur von professionellen Musikerinnen
und Musikern produziert werden. Dieser Logik folgend, wiirde die unzu-
reichende Entlohnung kreativer Arbeit zum Verschwinden professioneller
Musikschaffender fithren, was wiederum die Musikqualitit und die Mu-
sikvielfalt verringere. Diese Trennung von Professionellen und Amateurin-

nen und Amateuren folgt der hegemonialen Strategie der Grenzziehung.

376 — Musikvielfalt und -qualitit: 283
377 — Hegemoniale Strategien in Regeners »Wut-Rede«: 210
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Die YouTube-Verteidigung habe demnach meist nur nicht-professionelle
Akteure im Blick und eine solche reine Hobby-Kreativszene sei nicht er-
strebenswert, so die YouTube-Kritikerinnen und -Kritiker weiter.

Diesem Punkt entgegnen die Verteidigerinnen und Verteidiger von
YouTube, dass auch eine Kultur von Hobbyisten kreative Vielfalt und
Qualitit entfalten kénne. Auch ohne die GEMA wiirde die Musikvielfalt
nicht sinken, so die These: »Ich teile tibrigens auch nicht die Sicht, dass
durch den Wegfall einer solchen Rechteverwertungsbehorde die Qualitit
der dargebotenen Kunst zwingend fillt«, meint Flywheel. Beide dieser sich
widersprechenden Logiken scheinen in sich kohirent. Wahrend erstere sich
einer hegemonialen Grenzziehung zwischen Hobby und professionell in
Verbindung mit Musikqualitit und Musikvielfalt bedient, nutzt letzeere als
Reaktion darauf das Narrativ einer offenen Gesellschaft von Hobbyisten
und alternativen Einnahmequellen. Dies fiihrt zu einem zentralen Dilem-
ma des Diskurses, zum einen, weil Qualitit und Vielfalt letztlich subjektive
Kategorien sind; zum anderen, weil tiber die Frage, wie Verinderungen
der Urheberrechte, Rechteverwertung und Geschiftsmodelle in Zukunft
die Musiklandschaft beeinflussen werden, niemand abgesicherte Prognosen
abgeben kann.

Aus einer noch weitestgehend sachlichen Kritik an YouTube entwickelt
sich schliefSlich vereinzelt auch eine Form des Google-Bashings. »Dieser
Konzern ist mit das Widerwirtigste, was die Internetbranche zu bieten
hat«, meint igor2000. Vor dem Hintergrund der oben bereits aufgefiihrten
Kritik an Internetkonzernen,”® spricht hier der Hass auf Geschiftsmodel-
le, die Urheberinnen und Urheber nicht gerecht beteilige. Auch der Arger
tiber die im Zuge des digitalen Wandels verinderten Rahmenbedingungen
fir kreative Arbeit kommt zum Ausdruck. Im Vergleich zum GEMA-Bas-
hing fillt das Google-Bashing in den jetzt.de-Kommentaren jedoch ver-

schwindend gering aus.

378 — Kritik am digitalen Kapitalismus: 172
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2.8 Kontrastierung mit Facebook-Kommentaren

Um eine theoretische Sittigung bei den Artikulationen zu erreichen, kont-
rastierte ich die Kommentare unter dem jetzt.de-Artikel mit den Kommen-
taren unter einem Facebook-Post des GEMAdialogs, in dem die ehemalige
Kommunikationsabteilung der GEMA eben diesen jetzt.de-Artikel »Die
Dummbheit der GEMA-Hasser« geteilt hat. AufSerdem untersuchte ich die
Kommentare unter dem »Evolutionsbremsen«-Facebook-Post von Deich-

kind.

GEMAdialog: Die Dummheit der GEMA-Hasser
(Facebook-Kommentare)

Den bereits erwidhnten GEMAdialog gab es in den Jahren 2012 bis 20167
auf den Plattformen Twitter und auf Facebook. Er wurde von der GEMA
als Kommunikationskanal genutzt. Unter vielen Posts des GEMAdialogs
fanden Diskussionen statt, bei denen GEMA-Verteidigung und GEMA-
Kritik aufeinandertrafen. Der Account des GEMAdialogs intervenierte in-
nerhalb der Kommentare wiederholt, um auf allgemeine Verhaltensregeln
beim Kommentieren hinzuweisen oder um Fragen zu beantworten. Insge-
samt war der GEMAdialog eine Mafinahme der Verwertungsgesellschaft
zur Verbreitung eigener Informationen, zur Imageverbesserung und zur

Aufklirung.

379 Mithilfe der Wayback-Machine ist der Internetauftritt des GEMAdialogs rekon-
struierbar: https://web.archive.org/web/20120619091852/http://www.facebook.

com/GEMAdialog


https://web.archive.org/web/20120619091852/http://www.facebook.com/GEMAdialog
https://web.archive.org/web/20120619091852/http://www.facebook.com/GEMAdialog
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GEMAdialog via jetzt.de

Geay 27 Februar -

Wie komplexe Sachverhalte simpel und amisant dargestelit werden
kénnen. Chapeau, jetzt.de!

Leider ist dieses Video in Deutschland
nicht verfigbar, da es Musik enthalten

kénnte, fir die die erforderlichen
Musikrechte nicht eingeraumt wurden,
Von wem, dirfen wir nach einem
Prozess gegen die GEMA nicht sagen.

Die Dummbheit der Gema-Hasser

Wer ist Schuld, wenn ein Video "in deinem Land nicht verfiigbar" ist? Natiirlich die
Gema, behauptet YouTube, und Millionen plappern es nach. Stimmt nicht, hat jetzt
ein Gericht entschieden. Hachste Zeit, den Denkfehler zu korrigieren!

JETZTSUEDDEUTSCHE.DE
Gefallt mir - Kommentieren + Teilen
164 Personen getillt das. Top-Kommental

94 mal geteilt

Abb. 27: GEMAdialog teilt den jetzt.de-Artikel »Die Dummbheit der
GEMA-Hasser« auf Facebook (GEMAdialog 2014)

In den Kommentaren zum »Die Dummbheit der GEMA-Hasser«-Post des
GEMAdialogs (Abb. 27) finden sich viele Gemeinsamkeiten mit den jetzt.
de-Kommentaren. Seitens der GEMA-Kcritik gibt es ebenfalls die Ableh-
nung des Artikels und dessen Party-Bier-Metapher. Auch das GEMA-
Bashing findet sich in den Kommentaren in vergleichbarer Form wieder.
Auflerdem kommen wie bei den jetzt.de-Kommentaren Verweise auf den
bereits erwihnten Discotheken-Diskurs und das Thema der GEMA-freien
Musik in Clubs vor, wonach Ungerechtigkeiten dadurch entstiinden, dass
das eingenommene Geld von der GEMA nicht an die richtigen Urhebe-
rinnen und Urheber weitergeleitet wiirde. Weitergehend gibt es den Riick-
griff auf alte Diskursuniversen und Erzihlungen zur GEMA, wonach die
GEMA-Mitglieder ausgebeutet wiirden und, mit Rechnungen belegt, die
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GEMA-Forderungen zu hoch seien. »Die GEMA ist nicht mehr zeitge-
miss«, meint Chanu Mau. YouTube hingegen 16sche Videos bei Rechts-
verletzungen. Die Nutzerinnen und Nutzer und nicht die Plattform seien
daher dazu verpflichtet an die GEMA zu zahlen. YouTube habe sich tiber
die AGBs in diese Richtung rechtlich abgesichert (Jorg Lanzinger) und es
seien die Nutzerinnen und Nutzer, die die Werke 6ffentlich zuginglich
machten (Denis Metzger). Dies ist eine erstaunliche Argumentation, weil
damit jegliche finanzielle Verantwortung der Plattform auf die Userinnen
und User abgewilzt wird. Insgesamt hitten sich die Zeiten verindert und
Strukturen miissten hinterfragt werden (Denis Metzger), denn der GEMA
sei die Funktionsweise von YouTube nicht bekannt.

Auch die GEMA-Verteidigung nutzt unter dem Facebook-Post dhnli-
che Strategien wie in den jetzt.de-Kommentaren. YouTubes Sperrtafel-Tak-
tik zeige Erfolg, wenn man sich die jetzt.de-Kommentare durchlese (Mar-
tin Haas). Die auftauchenden Kindergarten-Narrative zur GEMA kénne
man als falsche Erzihlungen entlarven. YouTube und nicht die GEMA
sperre die Videos, betont unter anderem der GEMAdialog im Laufe der
Diskussion. Zudem sei die GEMA im Urheberrechtsgesetz verankert und
YouTube werde als ein Content-Provider eingestuft, wonach YouTube und
eben nicht die Nutzerinnen und Nutzer zahlen miissten, meint Steffen
Kaltschmid. Er fiigt hinzu, dass auslindische Verwertungsgesellschaften
unzufrieden seien mit ihren YouTube-Vertrigen. Die GEMA sammele als
Verein Geld fiir ihre Mitglieder ein, meint Doris Anna Schloesser-Berster.

Das wiederholte Verweisen auf vermeintliche Fakten (z.B. »Fakt ist«
von Jens Miillers), verdeutlicht den Kampf um die Wahrheit. Dies zeigt
sich auch darin, wie die Facebook-Kommentierenden auf die jetzt.de-Kom-
mentare verweisen, die im Gros das »Internet als kostenlosen Selbstbedie-
nungsladen« (Oliver Schmidt) ansehen wiirden. Diese Grenzzichung in-
nerhalb der Kommentare hatten auch die GEMA-Verteidigerinnen und
-Verteidiger unter dem jetzt.de-Artikel versucht, um wahre von falschen
Positionen zu trennen. Auflerdem wird Ironie vereinzelt auf beiden Seiten
verwendet, etwa wenn Jens Miillers und Denis Metzger sich férmlich anre-
den und Sprache und Rhetorik des Gegeniibers missbilligen. Beobachten

lassen sich scheinbar ernste Fragen wie von Oliver Schmidt (»fiir welche
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Sachen solltest du denn deiner Meinung nach alles nicht zahlen miissen?«),
hinter denen sich Sarkasmus verbirgt. Nur vereinzelt tauchen echte Fragen
auf, wenn Steffen Kaltschmid mehrfach Constantin Hartlshner nach der
tatsichlichen GEMA-freien Playlist fragt. Wie bei den jetzt.de-Kommen-
taren gibt es unter dem Facebook-Post wenig gegenseitige Wertschitzung,
vielmehr ist das Schwichen der gegnerischen Position das Ziel. Als eine
Ausnahme kann die nachtrigliche Bearbeitung eines GEMAdialog-Kom-
mentars von Jorg Lanzinger gewertet werden.

Neben diesen Gemeinsamkeiten der beiden Kommentarbereiche
zeigt die Kontrastierung jedoch auch Unterschiede. Insgesamt fillt unter
dem GEMAdialog-Post rein quantitativ das Gleichgewicht zwischen GE-
MA-Kritik und GEMA-Verteidigung auf. Bei jetzt.de sind die GEMA-Ver-
teidigerinnen und -verteidiger in der eindeutigen Unterzahl, wihrend sie
auf Facebook einige Kommentarstringe mit mehreren Kommentierenden
und mehr Likes dominieren. Dies zeigt sich auch qualitativ darin, dass die
GEMA-Verteidigung offensiver und diskreditierender auftritt, »Hobby-
juristen«und »Mochtegern-Producer« (Steffen Kaltschmid) von den GEMA-
Profis abgrenzt, Gegenpositionen »ohne geniigend Fakten« (Florian
Schulz) nicht ernst nimmt und ins Licherliche zieht (»lach mich so ka-
putt«). Ebenfalls wird das »Halbwissen« (Uli Fischer) und nicht genug
rechtliches Grundwissen (Jens Miillers) beanstandet. Das GEMA-Mitglied
Matthias Hornschuh aktualisiert in diesem Zuge die Gegnerschaft zu Goo-
gle, Piratenpartei und unseriésen Foren. »Warum fragen sich so wenige,
woher ihre Infos kommen?«, fragt er und zweifelt damit die Quellen der
GEMA-Kritik an. Eine weitere Beobachtung, die in dieser Form nicht in
den jetzt.de-Kommentaren auftauchte, ist die, dass der GEMA-Verteidiger
Steffen Kaltschmid sich zu folgender Auflerung veranlasst sieht: »YouTube
ist tibrigens ,ne tolle Sache, jal« Darin zeigt sich im Umkehrschluss die im
Diskurs vorhandene Annahme, dass GEMA-Mitglieder generell YouTube
als Dienst nicht gutheiflen wiirden. Die GEMA-Kritikerinnen und -Kri-
tiker erkliren ihre Ausfithrungen im Vergleich zum jetzt.de-Artikel stir-
ker als ihre eigene Meinung oder verweisen ganz explizit darauf, dass auch
YouTube ihre Auffassungen vertrete. Ein weiterer Unterschied zeigt sich

darin, wie die Erklirung fiir YouTubes Argumentation und Position als sehr
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einfach und klar dargestellt wird (Jorg Lanzinger: »Ist doch eigentlich ganz
einfach«). Damit wirft der GEMA-Kritiker den GEMA-Verteidigerinnen
und -Verteidigern vor, einfachste Zusammenhinge nicht verstehen zu kon-
nen. Laut GEMA-Verteidiger Jens Miillers gibt es Zahlen von Google zu
YouTubes Umsitzen. Der GEMA-Kritiker Denis Metzger widerspricht
und wirft Miillers vor, dass dessen Zahlen falsch seien. Eine solche Ausein-
andersetzung zu YouTubes Umsitzen fand bei den jetzt.de-Kommentaren
nicht in dieser Form statt und zeigt, wie hier um 6konomische Fakten ge-
rungen wird. Als weiterer Unterschied ist erwihnenswert, wie die Kom-
mentierenden Lanzinger und Miillers einen neuen Vergleich aufmachen,
bei dem Musik bei einem Friseur gespielt wird und die Frage auftaucht, wer
dafiir zahlen miisse. Sie streiten sich, ob YouTube in diesem Vergleich der
Friseur oder der Vermieter des Friseurs sei.

Ein weiterer Unterschied zeigt sich zudem in der Rolle des Accounts
GEMAdialog. Indem er den Artikel als »simpel und amiisant« darstellt
(»Chapeau«), bezieht die GEMA eindeutig Position. Im Verlauf der Kom-
mentare agiert der Account zuriickhaltend und verweist auf das TAZ-Inter-
view der GEMA-Sprecherin Gébel, in dem YouTube als Content-Provider
positioniert wird (GEMA-GOEBEL-02-14). Auflerdem tritt der GEMAdi-
alog als Moderator seiner Facebook-Seite auf; spricht Verwarnungen aus fiir
Beleidigungen und verurteilt einen aggressiven Grundton. Zu beobachten
ist dabei, dass GEMA-Verteidiger wie Jens Miillers Anderen Dummbheit
vorwerfen diirfen, wihrend dhnliche Beleidigungen des GEMA-Kiritikers
Constantin Hartdhners nicht geduldet werden. Darin zeigt sich ein zent-
raler Unterschied hinsichtlich der Plattform und der Méglichkeit, die Dis-
kussion seitens GEMAdialog zu reglementieren. Die Plattform Facebook
ist auch fiir eine weitere diskursive Dynamik verantwortlich, die bei jetzt.
de nur anders stattfinden konnte: die Likes. Wo bei den jetzt.de-Kommen-
taren ein Beitrag mit Daumen hoch oder Daumen runter bewertet werden
konnte, steht bei Facebook das System der Likes.*® Bei der Betrachtung

des »Das miese image der gema«-Threads von Constantin Hartlohner wird

380 Mittlerweile gibt es andere Formen von Likes bei Facebook, doch zum Zeitpunkt
der Kommentare gab es ausschliefSlich den Daumen hoch.
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zunichst deutlich, dass er fiir diesen ersten Kommentar relativ viele, nim-
lich 14 Likes bekommt. In den Antworten, die sich auf diesen Kommentar
bezichen, drehen sich die Likes hingegen um. Mehrere GEMA-Verteidi-
gerinnen und -verteidiger erhalten fiinf oder mehr Likes fiir ihre Beitrige
wihrend Hartlshner nahezu keine bekommt. Mit dieser Gewichtung wird
versucht, Hartlohners Argumentation abzuwerten. Bemerkenswerterweise
erhilt er aber auch trotz der 14 Likes am Anfang kaum bezichungsweise
keine Unterstiitzung mehr fiir seine Aulerungen von anderen GEMA-Kri-
tikerinnen und -kritikern. Dies kann mehrere Griinde haben. Méglicher-
weise ist Hartlohners Eingangsstatement pointiert genug um viele Likes
zu erzielen. Ein anderer Grund kénnte jedoch auch sein, dass die Face-
book-Nutzerinnen und -Nutzer auf »mehr anzeigen« klicken miissten, um
tiberhaupt die weitere Diskussion innerhalb des Threads angezeigt zu be-
kommen. Ahnliches gilt fiir Denis Metzgers »Davon abgesehen, dass der
Sachverhalt FALSCH dargestellt ist«-Thread. Uber diese beiden lingeren
Threads hinaus erhalten die anderen Kommentare wenige bis keine Likes.
Ausnahmen bilden die Kommentare der GEMA-Verteidiger Niklas Mel-
cher, Oliver Schmidt und Stefan Lauster, die 9, 11 und 6 Likes bekommen
und ebenfalls die Stirkung der GEMA-Seite signalisieren. Wenige bis keine
Likes erhilt insbesondere die grole Anzahl an GEMA-kritischen Aufe-
rungen. Sie werden auch nur in Einzelfillen kommentiert. Obwohl Au-
Berungen der GEMA-Kritik quantitativ in der Mehrzahl sind, zeichnen
jene beiden lingeren Threads und die drei GEMA-verteidigenden Posts mit
ihren Likes ein anderes Bild. Der Facebook-Algorithmus zeigt sie iiber den
ganzen anderen Posts an, welche weniger Likes und weniger Interaktion
aufweisen. Darin zeigt sich zum einen, welchen Einfluss die Infrastrukeur
der Plattform auf den Diskurs ausiibt. Zum anderen verdeutlichen die Li-
kes bei den Kommentaren eine weitere Strategie der GEMA-Verteidigung,
den Diskurs mit gezielten Zeichen der Unterstiitzung in ihrem Sinne zu
beeinflussen und ihn als ausgeglichener darzustellen.

Insgesamt zeigt sich in dieser Kontrastierung mehreres. Zum einen bie-
tet der GEMAdialog-Post auf Facebook im Vergleich zum jetzt.de-Artikel
eine Plattform, auf der sich mehr GEMA-Verteidigerinnen und -Verteigier
engagieren. Gerade die Likes zeigen, dass mehrere GEMA-Verteidigerin-
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nen und -Verteidiger ihre Antworten gegenseitig unterstiitzen und damit
auch dieses Element Sozialer Medien auf einer diskursiven Ebene nutzen.
Zudem stechen mehrere herablassende Bemerkungen und Ausgrenzungs-
mechanismen seitens der GEMA-Verteidigung hervor, die bei den jetzt.
de-Kommentaren fehlten. Inhaltich zeigen sich aber vor allem die zahlrei-
chen Uberschneidungen mit den hegemonialen Strategien, Argumenten
und Strukturen der jetzt.de-Kommentare — sowohl bei GEMA-Kritik als
auch bei GEMA-Verteidigung,.

Deichkind: »Evolutionsbremsen« (Facebook-Kommentare)

Deichkind @
9. Mirz 2012 - €

Sooo,

"Leider geil"ist jetzt auch gesperrt.

Ob Plattenfirma, Youtube oder GEMA, egal wer daflir verantwortlich ist.
Wir wollen, dass unsere Videos zu sehen sind. Regelt euren Scheil jetzt
endlich mal und macht eure Hausaufgaben.lhr seid Evolutionsbremsen
und nervt uns alle gewaltig..

Gefallt 83.489 Mal 2.046 Kommentare 4.186 Mal geteilt

Abb. 28: Deichkinds »Evolutionsbremsen«-Post auf Facebook
(Deichkind 2012a)

Als einen weiteren kontrastierenden Kommentarbereich habe ich die Face-
book-Kommentare unter dem »Evolutionsbremsen«-Post von Deichkind
herangezogen (Abb. 28). Er bietet sich an, weil es in dem kurzen Statement
um die YouTube-Sperrungen geht und der Post von Deichkind aufgrund
der enormen Reichweite, 83.489 Likes, 2.046 Kommentare und 4.186 Mal
geteilt, ein zentrales Diskursfragment fiir den YouTube-GEMA-Konflikt
darstellt (Stand: 3.10.2017). AufSerdem reagierte der GEMA-Justiziar Alex-
ander Wolf auf die AufSerung Deichkinds: »Wir haben beispielsweise auch
nichts mit der voriibergehenden Sperrung des Videos »Leider geil« der Hip-
hop-Band Deichkind zu tun« (GEMA-WOLF-03-12). Aufgrund der Masse
an Kommentaren beschrinke ich meine Analyse auf die in den ersten 10
Minuten zwischen 0:20 Uhr und o0:30 Uhr verdffentlichten Auflerungen,

was 196 Kommentare sind. Allein in diesen Zeitangaben wird schon ein
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grofler Unterschied zu den jetzt.de- und den GEMAdialog-Kommentaren
deutlich: Die Schnelligkeit, mit der die Kommentare verfasst werden. Dem-
entsprechend kurz sind die meisten Auflerungen und alle Facebook-Nut-
zerinnen und -Nutzer, die sich in den ersten 10 Minuten geduflert haben,
duflerten sich nur ein einziges Mal. Im Vergleich zu den anderen beiden
Kommentarfeldern wird zudem ein weiterer wichtiger Unterschied deut-
lich. In dem Post beschweren sich Deichkind dariiber, dass auch ihr Mu-
sikvideo »Leider geil« auf YouTube gesperrt wurde. Wichtig ist dabei festzu-
halten, dass Deichkind sich bei drei Akteuren beschwert, nimlich bei ihrer
Plattenfirma, bei YouTube und bei der GEMA. Im Kontext anderer urhe-
berrechtskritischer Auflerungen der Band liegt aber die Interpretation nahe,
dass besonders die Verwertungsgesellschaft angesprochen ist. Sie alle seien
»Evolutionsbremsen und das nervt uns alle gewaltig« — wobei offenbleibt, ob
Deichkind mit »uns« nur die Band meint oder ob es ein UNS im Sinne der
»lllegalen Fans«® und der verirgerten Nutzerinnen und Nuctzer ist.

Die Facebook-Kommentare unter Deichkinds Post werden dominiert
von einer breiten Unterstiitzung fiir Deichkind. Diese driicke sich einer-
seits im Lob von Deichkinds Musik aus, aber noch viel stirker darin, dass
dem Deichkind-Post euphorisch zugestimmt und dass Bestiirzung tiber die
Sperrung bekundet wird. Der zentrale Begriff »Evolutionsbremsen« wird
beispielsweise von Jessie Szczu gelobt und bekommt dafiir 20 Likes: »Evo-
lutionsbremsen - Groflartigl« Die Unterstiitzung Deichkinds wird meist
mit Jugend- oder Online-Sprache ausgedriickt, wie zum Beispiel »....omg«
(Oh my god), »Gefillt mir hart« oder »cool« (Penelope Siebert Ruiz, Isa-
bella Zimmer, Sebastian Troger, Philipp Hofdiener). Hier vermischen sich
Zustimmung zu Deichkinds Post mit Erstaunen iiber die Sperrung und
Ironie. »Ich bin froh, dass sowas nicht auf den Mist der Kiinstler gewach-
sen ist. Zumindest bei euch!« meint Johannes Dwrs Obszon, driickt seinen
Arger iiber die Situation aus und bekommt dafiir 7 Likes. Gleichzeitig ist
es aber auch ein Support von den Fans, der sich besonders hiufig darin
ausdriicke, dass diverse Kommentierende die Formulierung »leider geil«

aus dem gesperrten Song aufgreifen und damit entweder den Post in den

381 — Hegemoniale Strategien bei Deichkinds »Illegale Fans«: 219



E. YouTube vs. GEMA 321

Worten Deichkinds regelrecht feiern oder aber per »leider nicht geil« oder
»leider ungeil« die Enttduschung tiber die Videosperrung verkiinden. Theo-
dor Dude hat fiir seinen Post »dieser kommentar ist... leider geil« mit 89 die
meisten Likes bekommen. Mit »Ich liebe euch« oder »Das Video ist geill«
driicken Lena Marie Werner und Diana Stewart Gilmore hingegen direkt
die Begeisterung fiir die Band und deren Musikvideo aus. Herzchen-Emoti-
cons unterstiitzen dies zusitzlich. In Bezug auf den Song »Illegale Fans«®
ist besonders auffillig, wie sich einige Kommentierende selbst als illegale
Fans bezeichnen: »wir sind illegale, digitale, radikale Fans!!l« oder »unsre
Antwort kennt ihr sicher... sie heifft WIEDERSTAND!!l« (Denny Neef,
Johannes Pfu). Diese Kommentierenden identifizieren sich dementspre-
chend mit der Identitit des »illegalen Fans« und bekunden zugleich, dass
sie Deichkind als Band wertschitzen.

Jene Aussagen hingen eng mit einer hohen Emotionalisierung zusam-
men, bei der sich in erster Linie die Verirgerung Bahn bricht. Wie in den
beiden letzten Zitaten beispielhaft zu sehen ist, driicken mehrere Ausru-
fezeichen in vielen Kommentaren die Empérung aus. Des Weiteren heifSt
es »was soll denn der scheifS?«, »wtf« (What the fuck), »kacke« oder »zum
kotzen« (Tanja Dworschak, Jana Nskp, Daniel Rehberg, Peter Seibold).
Dies kommt zusitzlich durch die Nutzung des allein in meiner Auswahl
15-mal genutzten -.- Emoticons zum Ausdruck, das zwar als ausdrucksloses,
neutrales Gesicht interpretiert werden kann, aber eigentlich als »squinting«
tibersetzt fiir missgiinstig blickend, schielen und blinzeln steht. Wie genau
die einzelnen Personen das Emoticon verstanden haben wollen, muss offen-
bleiben. Auffillig ist aber, dass sich viele Kommentierende in ihrer Emoti-
con-Auswahl einig sind. Hinzu kommt noch, dass Deichkind innerhalb
dieser ersten Posts selbst noch einen kurzen Kommentar abgeben. Deich-
kind schreiben »Ich kotz«, bekommen daftir 27 Likes und greifen die allge-
meine Emporung iiber ihren Post auf. Damit verstirkt die Band zusitzlich
die Verirgerung und bekundet zugleich, dass sie ein Interesse an den Kom-

mentaren ihrer Fans hat und noch online ist.?® Sehr dominant sind in dem

382 — Hegemoniale Strategien bei Deichkinds »Illegale Fans«: 219
383 Der Kommentar kann auch als cher ironischer Beitrag gelesen werden, dass
Deichkind sich abwertend iiber die Qualitit der Kommentare duflert. Thr



322 Stade: YouTube vs. GEMA

Diskursfragment zudem die vorgeschlagenen Umgehungspraktiken, um
das YouTube-Video von Deichkind trotz der Sperrung®® sehen zu kénnen.
Neben »Proxtube« werden »hidemyass« oder das Plugin »Stealth« genannt
(Christopher Schiitt, Tommes Pommes, Dii Se). Andere wie René Booster
Krauss schlagen Deichkind vor, das Video auf anderen Plattformen hochzu-
laden. Die Fans konnten auch stattdessen Remixe des Songs horen, die noch
online seien, meint unter anderem Madame-Holly Wood.

Besonders sticht in den Kommentaren das GEMA-Bashing hervor.®
Dies ist, ich betone es noch einmal, gerade deshalb bemerkenswert, weil
Deichkind in ihrem Ausgangs-Post der Plattenfirma, YouTube und der
GEMA gleichermaflen vorwirft, fiir die Sperrung verantwortlich zu sein
und ihre Hausaufgaben nicht zu machen. Allein der Deichkind-Kontext
legt eine GEMA-kritische Auslegung nahe. Auffillig ist in den Kommen-
taren, dass es gar keine Formen sachlicher Kritik an der GEMA gibt. Die
einzige Ausnahme bildet das Argument, dass sich selbst die Musikerinnen
und Musiker gegen die GEMA stellen wiirden. Es dominieren Beschimp-
fungen: »FUCK GEMA SPASTEN«, »GEMA ist scheiffe« oder »\GEMA
kapierts doch?!« Der einfache Kommentar »Fuck GEMA« bekommt he-
rausstechende 46 Likes. Die GEMA schiitze sogar jene, die gar nicht ge-
schiitzt werden wollten. Das sei »wirklich zum Erbrechen!« Die Auflerung
»Ich GEMA kacken, in Pyramidenform« wird von zwei Kommentierenden
gepostet, was eine Verbindung herstellt zwischen einem verbreiteten Slogan
des GEMA-Bashings und der Pyramide als Wiedererkennungssymbol der
Band Deichkind, die auch in dem Video »Illegale Fans« genutze wird. Likes
hat auch der Satz »is gema das gleiche wie acta?« bekommen, wodurch
die Kritik an dem zu der damaligen Zeit kontrovers diskutieren Freihan-
delsabkommen ACTA auch in die Nihe der GEMA geriicke wird (Alexx
Tesarik). Im Vergleich zu diesen Formen des GEMA-Bashings findet sich
in den Kommentaren die pauschale Ablehnung der anderen von Deichkind

Ausgangspost legt aber nahe, dass es ein weiterer Ausdruck der Verirgerung tiber
die Sperrung ihres Videos ist.

384 — Sperrtafeln: 229

385 Hier verzichte ich teilweise auf die Angaben der Klarnamen, weil es sich teils um
Beschimpfungen handelt. Forschungsethik: 41
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genannten Akteure weitaus weniger, wie es Tom Wolff und Johannes Rau-
scher formulieren. Ganz direkt werden die Major-Labels nur von einem
Kommentierenden, Heiko Schubert, kritisiert, Google und YouTube nur
von Marvin Grfle und Luiza Wee. In diesem starken Ungleichgewicht zwi-
schen wenig Kritik an YouTube und Labels gegentiber dem ausgeweiteten
GEMA-Bashing sche ich die Bestitigung meiner These, dass die GEMA
als die Haupt-Verantwortliche fiir die Sperrungen angesehen wird. Im
Gegensatz zum GEMAdialog bricht unter dem Deichkind-Post die Em-
porung direkter und ungefilterter durch. Hier ist zu beachten, dass die
Identifikation der Fans mit Deichkind sicherlich eine andere ist als die der
GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger mit der GEMA. Die erwihn-
ten Ausdriicke von Verirgerung sind tibergeordnet jedenfalls Teil des GE-
MA-Bashings. YouTube und Major-Labels stehen hingegen so gut wie gar
nicht in der Kritik. Insgesamt scheinen deren hegemonialen Strategien da-
her zumindest in diesem Post aufzugehen und die GEMA bekommt die
beleidigende Verirgerung ab.

Interessant ist in diesem Zusammenhang fiir mich ein Querverweis auf
die TAZ, die wie andere Plattformen iiber Deichkinds Facebook-Beitrag
berichtete. In der Uberschrift ist nimlich nur die Rede von der »Evoluti-
onsbremse Gema« (Abb. 29). Erst im anschliefenden Uberblickstext wird

auch YouTube als Evolutionsbremse bezeichnet.

Deichkind vermisst sein Video auf Youtube

“Evolutionsbremse Gema"

Das Video zum Song , Leider geil“ ist auf Youtube gesperrt
worden. Deichkind waren genervt und pébeln gegen
»Evolutionshremsen YouTube und Gema®“. Das wurde aber auch
Zeit!

Abb. 29: Die TAZ berichtet Uber Deichkinds Facebook-Post mit
missverstandlicher Uberschrift (TAZ-03-12)

Dadurch entsteht bei den Lesenden der Eindruck, dass vor allem die
GEMA gemeint war, obwohl Deichkind von der Plattenfirma, YouTube
und GEMA geschrieben hatte. Auch darin bestitigt sich meine vorange-



324  Stade: YouTube vs. GEMA

gangene Beobachtung, dass die TAZ die Kritik gegen die GEMA stirker
hervorhebt als die Kritik gegen YouTube.’* Es zeigt sich wieder, wie auch
journalistische Medien teilweise in der Berichterstattung das verbreitete
GEMA-kritische Framing aufgreifen und fortfithren.

Weitere Beobachtungen in den Facebook-Kommentaren, die jedoch
nicht in dem Umfang prisent sind wie die bislang genannten Aspekte,
sind Kommentierende, die aus dem Ausland berichten, dass das Video
dort zu sehen sei. Als zusitzliche Antagonisten am Rande treten das be-
reits erwihnte Handelsabkommen ACTA sowie Kommerz und Kapitalis-
mus in Erscheinung. Gerade die Kapitalismuskritik von Robin Hémma
mochte ich hervorheben, weil sich darin ein Bild zeigt, das zumindest vor
dem Hintergrund meiner Rahmung zum digitalen Kapitalismus erstaun-
lich ist:

gema und acta sind die ausgeburt des profitismus...der mensch ist egal,

solange der gewinn stimmt...kapitalismus ist moderne skalverei (5 Likes).

Fiir sie oder ihn steht also eher die GEMA fiir das Streben nach Profit
und Gewinn im Sinne einer modernen Sklaverei als YouTube. Dies wider-
spricht Shoshana Zuboffs These, wonach der Uberwachungskapitalismus*”
von Google eine moderne Form der Sklaverei darstelle. Daraus lese ich
wiederum die Bestdtigung meiner These, dass der digitale Kapitalismus in
Form der Plattform YouTube es schafft, nicht als ausbeutender Kapitalis-
mus wahrgenommen zu werden. Stattdessen wird die GEMA als Vertrete-

rin eines traditionellen, regulierenden Kapitalismus abgetan.

386 —Imageprobleme (2): 267
387 — Uberwachungskapitalismus: 172
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3. Zusammenfassung

Den YouTube-GEMA-Diskurs habe ich hinsichtlich seiner diskursiven und
hegemonialen Strategien auf verschiedenen Ebenen untersucht. Ich habe
Regeln und Strukturen herausarbeiten kénnen. Meine Ergebnisse auf in-
stitutionell-journalistischer Ebene sowie auf Ebene der Sozialen Medien
zeigen in erster Linie, wie komplex Online-Diskurse verlaufen und welche
zentrale Rolle dabei das Framing spielt, um hegemoniale Positionen zu stdr-
ken oder zu schwichen.

YouTube positioniert sich im Diskurs auf verschiedene Weisen. Unter
anderem behauptet die Videoplattform von sich selbst, dass sie eine »posi-
tiv besetzte Marke« sei. Besonders stark funktionieren im Diskurs YouTu-
bes Sperrtafeln. Mithilfe des Emoticons, der »Das tut uns leid«Personali-
sierung und der Hiufigkeit der Wiederholung positionieren sie die GEMA
als Schuldige fiir Sperrungen. Bei jedem Auftreten der Sperrtafeln wurden
Wiinsche der Musikhérenden enttiuscht, was sich im Diskurs Bahn bricht.
Die Videoplattform behauptete lange Zeit, dass der Sperrtafel-Text korrekt
sei, weil die GEMA die Hauptschuld fiir die Sperrungen trage. Erst durch
ein gerichtliches Urteil wurde YouTube dazu bewogen, die Formulierung
abzuindern. Als Strategie gegen die GEMA wird zudem deutlich, dass You-
Tube versucht, eine Diskurskoalition von allen gegen die GEMA zu etab-
lieren und die GEMA international zu isolieren. Besser funktioniere es mit
den auslindischen Verwertungsgesellschaften, nur in Deutschland habe
YouTube Probleme, so der Konzern. Eine Andersbehandlung Deutschlands
sei zudem moralisch ungerecht. Insgesamt nehme YouTube den Schutz von
Urheberrechten sehr ernst und die Monetarisierung im Ausland verdeutli-
che dies. YouTube gibt sich stets offen fiir Gespriche und die Riickkehr an
den Verhandlungstisch. Die Verhandlungs- und Friedensangebote seitens
YouTube wiirden jedoch wiederholt von Seiten der GEMA abgelehnt, eine
Losungsfindung werde von der GEMA durch rechtliche Schritte erschwert.
Dariiber sei YouTube »enttiuscht« — eine Personalisierung, die auf eine
stirkere Mobilisierung abzielt. Im Diskurs betont YouTube sein angeblich
markeiibliches Geschiftsmodell im Bereich Video- und Musikstreaming.

YouTubes Markt funktioniere mit seiner Beteiligung der Urheberinnen und
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Urheber an Werbeumsitzen, weshalb die von der GEMA geforderte Min-
destvergiitung als »Knackpunkt« abgelehnt werde. Die existierende Tech-
nik der Content-ID funktioniere effektiv und stelle eine zeitgemifle Form
der Beteiligung der Kreativen dar. Diese Behauptung bettet YouTube darin
ein, als Host-Provider und nicht als Content-Provider weniger Haftung
und Verantwortung zu tragen. Insgesamt unterstreicht YouTube im Dis-
kurs die Wichtigkeit von Transparenz und verschweigt dabei die eigenen
Non-Disclosure Agreements, die auch gegeniiber der GEMA eingefordert
werden. Der von der GEMA und von den Hamburger Gerichten verlangte
Wortfilter sei laut YouTube eine Form der Zensur. Insgesamt fahre YouTube
damit eine offensiv-hegemoniale Strategie.

Die Positionen und Strategien der GEMA sind erwartungsgemifd an-
dere. Sie betont »Musik ist uns was wert« und bezieht sich damit auf die
von ihr befiirchtete Entwertung von Musik und Urheberrechten. Die For-
mierung einer breiten Diskurskoalition um die GEMA herum erfolgt im
Vergleich zu YouTube in deudich geringerem Umfang. Im Grunde wird
ausschliefllich die Diskursposition der Komponierenden und Textdichten-
den als »Ursprung eines jeden Musiktitels« vertreten. Dabei bezieht sie sich
auf das Schopfungsnarrativ aus dem Urheberrecht und die daraus stam-
mende angemessene Vergiitung, wonach sie eine Mindestvergiitung von
0,375 Cent pro Stream als »marktiiblich« einfordert. Die GEMA habe mit
anderen Markrteilnehmern funktionierende Tarife zum Musikstreaming
abgeschlossen, welche definierten, was marktiiblich sei. Anders als von
YouTube behauptet sei die Videoplattform ein Content-Provider, der sich
die Inhalte zu eigen mache, und sei daher zu weitergehenden Mafinahmen
beim Schutz der Urheberrechte verpflichtet, so die GEMA. In Bezug zu
YouTube betont die GEMA: »Wir sperren keine Videos.« Sie geht damit
wiederholt gegen das durch die Sperrtafeln erzeugte Framing an. Es beste-
he zudem ein Kontrahierungszwang, wonach die GEMA die Musikrech-
te nicht einzelnen Akteuren verweigern kdnne, wie es die Sperrtafeln be-
haupteten. Vor Gericht bekam die GEMA hinsichtlich der angefochtenen
Sperrtafel-Formulierung Recht. Beim internationalen Vergleich vertrite die
GEMA die Position, auslindische Vertrige mit YouTube seien schlecht fiir

die Urheberinnen und Urheber sowie das Urheberrecht. Stattdessen erzeu-
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ge YouTube Ungerechtigkeit im freien Marke. Dies wird als »Value-Gap«
angesprochen. Des Weiteren kritisiert die GEMA die besagten Non-Di-
sclosure Agreements, die YouTube von den Vertragspartnern einfordere.
All dies miindet in eine Kritik des Internetkonzerns und in Regulierungs-
forderungen. Insgesamt fillt dabei jedoch auf, dass die GEMA sprachlich
oft schwache Entgegnungen gegen YouTube verwendet, wie »Mauertaktik«
oder »unverstindlich«. Auflerdem nutzt die GEMA weniger Personalisie-
rungsstrategien als YouTube. Aus dieser defensiv-hegemonialen Strategie
entwichst das von der GEMA selbst identifizierte »Imageproblem« in wei-
ten Teilen der Bevolkerung. Zwar finden sich vereinzelt Ansitze einer Ge-
generzihlung im Stile von »David gegen Goliath« im Diskurs, allerdings
dominiert die defensive Haltung der GEMA eindeutig. Sie hat im Sinne
von Wehlings Framing keine Sprache, die ihre Wertvorstellungen klar pri-
sentiert. Stattdessen betreibt sie Frame-Negierung und kommt nicht gegen
die Wiederholung des Common Sense der Sperrtafeln an.

Journalistische Online-Medien sind untrennbar mit dieser institu-
tionellen Auseinandersetzung verwoben. Meine Analyse hat gezeigt, dass
sie in den von mir ausgewihlten Artikeln wiederholt eine geschichtliche
Einordnung vornehmen. Dadurch sollen der Kontext hergestellt und die
lange Vorgeschichte des Konflikts verdeutlicht werden. Die antagonistische
Zweiteilung des Diskurses im hegemonialen Sinne lisst sich in der sehr
starken Unterscheidung in Gewinnen und Verlieren erkennen. Das trigt
zur weiteren Polarisierung des Diskurses bei. Zudem zeigt sich in den jour-
nalistischen Online-Medien an vielen Stellen der 6ffentliche Druck, dem
die GEMA ob der Sperrtafeln ausgesetzt ist und den sie zu kontern ver-
sucht. Auch wenn die Verwertungsgesellschaft in dem untersuchten Samp-
le durchweg als aktive und handelnde Akteurin artikuliert wird, so werden
ihre Zwinge an vielen Stellen sichtbar. Die GEMA reflektiert dies in den
Artikeln als »Stimmungsmache«. Zu den Tendenzen der einzelnen jour-
nalistischen Medien ldsst sich folgendes festhalten. HEISE-TELEPOLIS
und TAZ weisen relativ starke GEMA-kritische Momente auf, wihrend
die anderen neutraler berichten. Die Fach-Zeitschrift MUSIKMARKT tut
sich dadurch hervor, dass sie neben der geschichtlichen Einordnungen be-

sonders oft Akteure direkt zitiert. Dort zu Wort kommende Musikverleger
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unterstiitzen die GEMA, wihrend beispielsweise die BITKOM die GEMA
kritisiert. Die Labels treten in meinem Sample grundsitzlich wenig in Er-
scheinung; wenn, dann geben sie sich neutral und fordern eine moglichst
»schnelle Losung«. Insgesamt widerlegt dieser ausgeglichene Diskurs mei-
ne Hypothese, dass die journalistischen Online-Medien durch ihre Artikel
die GEMA-Kritik unterstiitzen wiirden. Bis auf die genannten Ausnahmen
scheint dies in meiner Auswahl an Artikeln nicht der Fall zu sein.
Schliefllich zeigten meine Analysen in Sozialen Medien weitere Fa-
cetten des Diskurses auf. In den Kommentaren zum jetzt.de-Artikel »Die
Dummbeit der GEMA-Hasser« offenbart sich eine deutliche Aufteilung in
GEMA-Kritik und GEMA-Verteidigung, wobei die GEMA-Kritik {iber-
wiegt. Die zahlreichen Kommentare, die Jan Stremmels Artikel kritisieren,
sind nicht alle eindeutig einem Diskurslager zuzuordnen, allerdings konnte
ich zeigen, dass sie die GEMA-KTritik indirekt unterstiitzen, weil sie Strem-
mels Position gegen YouTube schwichen. Die Ablehnung des Artikels mit
meist kurzen AufSerungen ist wenig auf eine inhaltliche Auseinanderset-
zung aus und wird besonders hiufig von Kommentierenden vorgetragen,
die sich ansonsten nicht in die inhaltliche Auseinandersetzung einbringen.
Mit dieser Strategie wird die YouTube-kritische Position diskreditiert und
geschwicht. Zuweilen fiihrt dies zu gegenseitigen Propaganda-Vorwiirfen.
An anderen Stellen sind zwischen den gegnerischen Diskurskoalitionen
hingegen viele inhaltliche Beziige erkennbar, die sich durch Zitate, Ar-
gumentationen, Widerlegungen oder vereinzelte Zugestindnisse duflern.
Hier findet also eine inhaltliche Diskussion statt. Insgesamt zeigt sich, dass
die GEMA-Kritik in den jetzt.de-Kommentaren offensiver vorgetragen
wird als die YouTube-Kritik. Beziiglich der GEMA-Kritik werden im jetzt.
de-Diskurs die drei Ebenen »GEMA-Kritik-generell«, »\GEMA-Kritik in
Bezug zum YouTube-GEMA-Konflikt« und das »\GEMA-Bashing« unter-
schiedlich gewichtet. Die allgemeine GEMA-Kritik steht dabei in einer
historischen Tradition, die ich ausfiihrlich dargelegt habe.* Das Anpran-
gern der vermeintlichen GEMA-internen Missstinde zielt darauf ab, die

diskursive Position der Verwertungsgesellschaft und ihrer Anhingerinnen

388 — Historische Wurzeln der Diskurskoalitionen: 71
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und Anhinger zu schwichen. Eine Organisation mit diesen Ungerechtig-
keiten und Problemen miisse generell skeptisch betrachtet werden. Auch
die Abschaffung der GEMA wird zumindest angedacht. Die GEMA-Ver-
teidigerinnen und -Verteidiger reagieren nur vereinzelt auf diese Form der
generellen Kritik. Punktuelle Verweise auf die Rechtsprechung oder alter-
native Sichtweisen vermdgen nicht, die allgemeinen Vorwiirfe im Diskurs
zugunsten der GEMA umzulenken. Kritikpunkte wie die GEMA-internen
Machtstrukturen oder auch die tibertriebenen Forderungen der GEMA
werden nicht mit eigenen Argumenten widerlegt. Entgegnungen erschei-
nen somit schwierig oder zumindest ohne viel Aussicht auf Erfolg — eine
erfolgreiche Ausschlusspraktik seitens der GEMA-kritischen Diskurskoa-
lition. Diese Beobachtung ist insofern bemerkenswert, als dass der Artikel
»Die Dummheit der GEMA-Hasser« eine GEMA-verteidigende Position
einnimmt und damit eigentlich Unterstiitzung fiir die GEMA béte. Trotz-
dem iibt in den Kommentaren die generelle Kritik an der GEMA eine
Macht aus, die sich wie gezeigt aus anderen Diskursstringen, Anekdoten
und Vorannahmen speist und damit die Position der GEMA im Diskurs
unterminiert. Diese generelle GEMA-Kritik legt wiederum die Basis fiir
den eigentlichen Anlass des Artikels, den YouTube-GEMA-Konflikt. In
diesem Bereich der Kritik wird der GEMA vorgeworfen, Videos aktiv zu
sperren oder zumindest fiir die Sperrungen verantwortlich zu sein, iiberzo-
gene Forderungen an YouTube zu stellen oder den Abbruch der Verhand-
lungen herbeigefiihrt zu haben. Die Seite der GEMA-Verteidigung reagiert
darauf auf unterschiedliche Weise. Zu weiten Teilen decken sich dabei die
Argumente der Kommentierenden mit denen der Institutionen. Es zeigt
sich, dass YouTubes hegemoniale Strategie, die GEMA zum »Partypooper
der Nation« zu machen, wie es Jan Stremmel in dem Artikel schreibt, teil-
weise aufgeht. Allerdings gelingt es den GEMA-Verteidigerinnen und -ver-
teidigern vereinzelt auch eine Gegenerzihlung zu etablieren, etwa iiber das
Narrativ »David gegen Goliath«, wonach die GEMA als kleiner Akteur ge-
gen den milliardenschweren Konzern Google angehe. Da die GEMA-Ver-
teidigung die einzelnen Kritikpunkte kontert, fillt diese Diskursebene der
GEMA-Kritik in Bezug zum YouTube-GEMA-Konflikt insgesamt also
deutlich ausgeglichener aus als das bei der generellen GEMA-Kritik der Fall
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war. Beim GEMA-Bashing zeigt sich hingegen erneut ein anderes Bild. Die
GEMA sieht sich auf dieser Ebene mit dem Vorwurf konfrontiert, ein un-
zeitgemifles Staatsmonopol in Form einer biirokratischen Behorde zu sein.
Die GEMA als »Dinosaurier« verstehe das »Neuland Internet« nicht. Wei-
tergehend kriminalisiert das Bashing die GEMA als rechtswidrig, schliefSt
sie als »Halsabschneider« aus und stellt die GEMA mithilfe von Persona-
lisierungen und Kollektivsymbolik als licherliche Verliererin dar. Bei den
Reaktionen auf dieses GEMA-Bashing handelt es sich aus diskursanaly-
tischer Sicht um den Versuch, mithilfe von Metaanalysen aufklirerisch
gegen die vermeintliche Verblendung der Bevélkerung titig zu werden
und das GEMA-Bashing als Instrumentalisierung fiir eine 6konomische
»Umsonst«-Kampagne von Google und YouTube zu demaskieren. Zu-
dem reagieren die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger mit einer
Vermenschlichung der GEMA, indem sie das Bashing mit »scheif§ Musi-
ker« ibersetzen. Es zeigt sich aber, dass das Reagieren auf das hegemoniale
Bashing ermiidend und argumentativ kaum maglich ist. Als weiteres Ele-
ment des Diskurses konnte ich vereinzeltes Google-Bashing identifizieren.
Demnach nutzten Konzerne wie Google und YouTube die Musiktitel an-
fangs umsonst, wie es im Uberwachungskapitalismus iiblich scheint. Auch
das »David gegen Goliath«-Narrativ wird zum Bashing fortgefiihrt. Mei-
ne Kontrastierung mit den zwei Facebook-Posts von GEMAdialog und
Deichkind gab insofern weitere Aufschliisse, als dass bei den GEMAdia-
log-Kommentaren das Verhiltnis von GEMA-Kritik und -Verteidigung
ausgeglichener, wihrend es bei Deichkind eindeutig GEMA-kritischer und
-bashend war. Insgesamt konnte ich mithilfe der Kontrastierung eine theo-

retische Sittigung erreichen.



E. YouTube vs. GEMA 331

Hypothesen-Uberprifung

1. Die Sperrtafeln sorgen fiir ein hegemoniales Framing,
das die GEMA diskursiv nicht umkehren kann.

2. YouTube nutzt starkere hegemoniale Strategien und
Diskurskoalitionen als die GEMA.

3. Die GEMA-kritische Lesart dominiert die journalisti-
schen Online-Medien und verstarkt die GEMA-Kritik X
und das GEMA-Bashing in Sozialen Medien.

4, Beide Parteien beziehen sich auf unterschiedliche
Werte- und Normvorstellungen, die aktuelle Tendenzen
des Kapitalismus aufzeigen. Dabei versucht YouTube
sowohl die exklusive Kontrolle als auch den freien
Zugang zu bedienen. Die GEMA beruft sich hingegen
ausschlieRlich auf ein traditionelles Urheberrechts- und
Marktverstandnis und verfehlt dadurch eine weitrei-
chende Mobilisierung (vgl. Dobusch /Quack 2012).

5. Vermittelnde Positionen werden in den journalistischen
Medien kaum artikuliert. Stattdessen verstarken sie die v
Polarisierung des Diskurses.

1. Die GEMA-Kritik und das GEMA-Bashing dominieren
den Diskurs.

2. Die GEMA-Verteidigung schafft es nicht, qualitativ und
quantitativ diese Hegemonie umzukehren.

3. Die Kommentierenden beziehen sich stark auf den
institutionellen Diskurs.

4. Die Kommentierenden tendieren zu Extrempositionen.
Vermittelende, abwdgende Positionen gibt es kaum.

5. Es gibt unterschiedliche diskursiven Strategien zwischen
den Kommentaren bei jetzt.de, und bei Facebooks v
GEMAdialog und unter Deichkinds Facebook-Post.

v X

Abb. 30: Uberprifung der Hypothesen

Die meisten meiner im Forschungsprozess aufgestellten Hypothesen konnte
ich im Rahmen meiner Analyse belegen. Die Hypothese, dass eine GEMA-
kritische Berichterstattung in den journalistischen Online-Medien do-

miniere und damit die GEMA-Kritik und das GEMA-Bashing befeuere,
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konnte ich hingegen nicht bestitigen. Zwar lieffen sich auf zwei journalis-
tischen Online-Plattformen Tendenzen hin zur GEMA-Kritik erkennen,
die anderen Online-Zeitungen berichteten hingegen ausgewogen. Ein
Zusammenhang zwischen GEMA-kritischer Berichterstattung in den jour-
nalistischen Online-Medien lisst sich somit nach meinen Erkenntnissen
nicht feststellen, sie tragen jedoch zur Gewinnen-Verlieren-Polarisierung
bei. Als weitere Einschrinkung meiner Hypothesen halte ich fest, dass die
GEMA-Verteidigung es vereinzelt sehr wohl schafft, qualitativ und quanti-
tativ der Hegemonie der GEMA-Kritik und des GEMA-Bashings entgegen
zu stehen. Die GEMA-Verteidigung bringt in Sozialen Medien Argumente
vor und versucht sich an Gegenerzihlungen wie »David gegen Goliath«.
Nichtsdestotrotz schaffen die GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidiger es
nach meinen Erkenntnissen nicht, das Framing und die Hegemonie um-

zukehren.



333

F. Fazit

Der YouTube-GEMA-Konflike ist ein besonderes Beispiel fiir einen On-
line-Diskurs im Feld Urheberrecht und Musik im digitalen Kapitalismus.
Sperrtafeln und GEMA-Bashing prigten die Auseinandersetzung zwischen
der Videoplattform und der Verwertungsgesellschaft. Im Rahmen meiner
Foucault’schen Diskursanalyse konnte ich Funktionsweisen der Macht und
des Widerstandes als Ausschluss-Praktiken, als Normalismen und als Fra-
mings herausarbeiten.

Meine ausfiihrliche Rahmung und die Polarisierung erlaubten mir zu-
nichst, historische Sichtweisen auf Musikwirtschaft, (Musik-) Urheberrecht
und den Kapitalismus im digitalen Wandel zu eréffnen und damit den
YouTube-GEMA-Diskurs einzubetten. Insgesamt kam durch diesen Blick
eine iibergeordnete Verschiebung des Diskurses zu Tage (Abb. 2). Etwa zur
Jahrtausendwende stand die Kontroll-Position des Urheberrechts der Zu-
gangs-Position der Urheberrechtskritik gegeniiber, wie es Diskussionen um
Napster und Filesharing verdeutlichten. Mit meiner Polarisierung von Sven
Regeners »Wut-Rede« und Deichkinds »Illegale Fans« aus dem Jahr 2012
konnte ich weiterhin diese Pole des Diskurses verdeutlichen aber auch eine
Verschiebung dahingehend andeuten, dass Sven Regener sich nunmehr ge-
gen YouTube als neuen Player positioniert. Im YouTube-GEMA-Diskurs
zeigte ich schliefSlich, wie die Urheberrechtsposition der GEMA mit dem
relativ jungen Akteur YouTube konfrontiert wird. Anders gesagt zeigt der
YouTube-GEMA-Diskurs folgendes: Hauptgegner der Urheberrechtsko-
alition sind weniger Filesharing-Plattformen sondern intermediire Platt-
formen des digitalen Kapitalismus geworden. Die Verschiebung zeigt sich
darin, dass Musikstreaming-Anbieter wie YouTube versuchen, die exklusive

Kontrolle mit dem freien Zugang zu vereinen, um maglichst viele Facetten



334 Stade: YouTube vs. GEMA

der Online-Kultur miteinander zu verweben und damit ihre Reichweite
und Wertschopfung zu maximieren. Damit sind hybride Angebote ent-
standen, die sich diskursiv méglichst offen positionieren. Ich konnte in
meiner Arbeit zeigen, wie sich der YouTube-GEMA-Diskurs aus histori-
schen Konflikten um die Verwertungsgesellschaft GEMA und aus gewach-
senen Diskurskoalitionen speist. Die Reaktionen der Musikindustrie auf
die Technologien des Filesharings oder des Streamings sind einerseits wenig
Neues, weil die Musikindustrie stets mit technischen Entwicklungen wie
dem Radio oder der Kassette umgehen musste. Ebenso stehen das Urhe-
berrecht und die Praktiken der Verwertungsgesellschaft GEMA nicht erst
seit dem YouTube-GEMA-Konflikt in der Kritik. Der YouTube-GEMA-
Diskurs kann demnach zum Beispiel als eine Diskursaktualisierung des
Grundig-GEMA-Konflikts aus den 1950er und 196oer Jahren angesehen
werden. Allerdings sind die Bedingungen der Digitalisierung fundamental
anders als vorherige technologische Innovationen. Fiir die Musikwirtschaft
im digitalen Wandel bedeutet diese Transformation das Ende der Verknap-
pung. Diese grundlegende Herausforderung erschiittert die Musikindustrie
und sorgt seit CD-Brennern und Napster fiir einen enormen Preisdruck
in der Branche. Mit einem Piraterie-Framing, pidagogischen MafSnahmen
und Abmahnungen versuchte die Musikindustrie anfangs der Herausforde-
rung zu begegnen und Urheber- und Leistungsschutzrechte durchzusetzen.
Dies fiihrte aber auch zu einer Vielzahl von Widerstinden, die sich nicht
zuletzt in einer globalen Kultur der Urheberrechtskritik dufSerten. Letztere
positioniert sich gegen zu strikte Limitierungen durch Urheberrechte und
deren Ausweitung sowie kritisch gegeniiber Verwertungsgesellschaften. Die
negativen Einstellungen gegeniiber dem Urheberrecht bei Internetnut-
zerinnen und -nutzern duflern sich somit in der Ablehnung der GEMA.
Seitdem das Musikstreaming spitestens seit 2015 immer mehr an Bedeu-
tung im Musikmarkt gewinnt und Filesharing und Downloads wieder an
Relevanz zu verlieren scheinen, spricht die deutsche Musikindustrie davon,
dass der deutsche Musikmarkt »ins Plus« dreht. Wo sich die Musikindu-
strie anfangs wertkonservativ in Bezug zum Urheberrecht gab, hat sie sich
mittlerweile mit Vertrigen und Beteiligungen an Musikstreamingdiensten

hin zu einer freieren Zugangskultur im Sinne des digitalen Kapitalismus
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gedffnet. Sie erklirt diese als fair oder sie monetarisieren ihre Musik auf
YouTube-Kanilen. Damit 6ffnet sie ihr exklusives Musikangebot fiir neue
Formen der Verwertung und Werbung. Gleichzeitig ist dieses Musik-
streaming aber auch die Ursache fiir Debatten um den Value-Gap, wonach
die Musikschaffenden finanziell nicht angemessen entlohnt werden obwohl
Online-Konzerne mit ihren Werken hohe Umsitze erzielen. Es zeigt sich
auflerdem, dass der digitale Wandel Grundannahmen des (Musik-)Urhe-
berrechts in Frage stellt, die ich ebenfalls ausfithren konnte. Ein digitales
Dilemma zeichnet sich ab, in dem gegensitzliche Kulturen aufeinandertref-
fen, die scheinbar nicht miteinander zu vereinen sind: Exklusive Kontrolle
von Urheberrechten steht auch hier den Forderungen nach einem mog-
lichst freien Zugang gegeniiber. Die zahlreichen Probleme, die ich anreiflen
konnte, beleuchten dieses Dilemma von mehreren Seiten.

Sowohl in der Musikwirtschaft als auch im (Musik-)Urheberrecht zeigt
sich iibergeordnet, dass der Kapitalismus durch die Digitalisierung in ei-
nem Wandel begriffen ist. Die gegensitzlichen Online-Paradigmen von
Exklusivitits- und Zugangskultur werden mittlerweile von einem digitalen
Kapitalismus in Form der Hybrid-Economies erginzt und teilweise auch
vereint. Immer deutlicher wird, dass Plattformen wie YouTube, Amazon,
Google oder Facebook einer kalifornischen Ideologie folgend, die Funkti-
onsweisen dieses kapitalistischen Systems prigen werden und sich bewusst
in dieser Mitte von Exklusivitdts- und Zugangskultur bewegen. Wie ich
ausgefiihrt habe, verfolgen sie mit BigData, Freemium-Modellen, Skalie-
rungs- und Netzwerkeffekten sowie den Null-Grenzkosten das Ziel, Mo-
nopolstellungen zu erreichen und zu festigen. Wenngleich viele Userinnen
und User die Angebote der Online-Konzerne begeistert nutzen, wird auch
viel Kritik an ihren Geschiftsmodellen formuliert. Dabei ist nicht nur die
allgegenwirtige Uberwachung vielen ein Dorn im Auge. Letztlich fiihrt
die michtige Stellung von Online-Plattformen nimlich zu grundsitzlichen
Fragen der Beeinflussung 6ffentlicher Diskurse und demokratischer Ent-
scheidungen. Beschreibungen eines digitalen Neofeudalismus legen daher
eine stirkere Regulierung der Online-Plattformen nahe. Brisant ist zudem,
dass die Digitalisierung neben diesem digitalen Kapitalismus auch alterna-

tive Formen der kollektiven und moralischen Okonomie ermoglicht. Dies
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konnte ich anhand von Fair Trade Music oder Kooperativen aber auch an
anarchischen Anti-Copyright-Bewegungen aufzeigen.

Dann habe ich konkreter gezeigt, welche Pole die Diskurse iiber Urhe-
berrecht und Musik zu Beginn des 21. Jahrhunderts bestimmen. In meiner
Polarisierung untersuchte ich Sven Regeners »Wut-Rede« als Diskursfrag-
ment, das eine starke ICH- und WIR-Position auf Seiten des Urheberrechts
einnimmt und Respekt einfordert. Alt gegen Jung, die Ablehnung der Um-
sonstmentalitdt und die Kritik an YouTube in einer hochemotionalen Spra-
che sind weitere Aspekte, die Regeners Interview prigen. Dem stellte ich
Deichkinds Song und Musikvideo »Illegale Fans« gegentiber. Darin wird eine
entgegengesetzte Gruppierung mobilisiert. Die anarchische Diskurskoalition
der »illegalen Fans« ist Ausdruck der Kultur der Musikindustrie- und Urhe-
berrechtskritik und funktioniert ebenfalls tiber eine deutliche Abgrenzung,.

Unter diesen Vorzeichen konnte ich schliefllich den YouTube-GEMA-
Diskurs analysieren. Auf institutionell-journalistischer Ebene habe ich di-
verse Argumentationslinien und diskursive sowie hegemoniale Strategien
der Akteure ausgemacht. YouTube setzte auf die Personalisierung und den
Bezugspunkt des freien Marktes. Zugleich bezog die Videoplattform histo-
risch bereits etablierte Kritikpunkte an der GEMA in die eigene Argumen-
tation ein. Ich habe gezeigt, wie die Sperrtafeln das GEMA-kritische Fra-
ming besonders bestimmten. Demgegeniiber konnte die GEMA vereinzelt
entsprechende Gegenerzihlung oder Framings etablieren, konstatierte aber
insbesondere die eigenen Imageprobleme. Urheberrecht und Gerechtigkeit
funktionieren fiir die GEMA dabei lediglich bedingt als defensiv-hegemoni-
ale Bezugspunkte. Auch das Google-Bashing und die Erzihlung von »David
gegen Goliath« sind im Vergleich zu YouTubes Strategien schwicher. Damit
war YouTube insgesamt in einer offensiv-hegemonialen Position wihrend
die GEMA sich hauptsichlich verteidigte. Meine These, dass die journalis-
tischen Online-Medien diese Tendenz durch ihre Berichterstattung unter-
stiitzen, konnte ich weitestgehend nicht bestitigen. Nur vereinzelt war eine
Tendenz in Richtung GEMA-Kcritik zu erkennen. In den untersuchten Sozi-
alen Medien bekriftigte sich hingegen, dass GEMA-Kritik und GEMA-Bas-
hing den Diskurs dominieren. Allgemein ist auffillig, dass moderate und

abwigende Positionen im Diskurs kaum artikuliert werden. Dies legt nahe,
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dass derartige Online-Diskurse zu einer Polarisierung neigen. In den Sozia-
len Medien wurde die GEMA-Kritik in Bezug zu YouTube in den meisten
der untersuchten Fille von den GEMA-Verteidigerinnen und -Verteidigern
entsprechend gekontert, so dass diese Ebene ausgeglichen erschien. In den
Ebenen der generellen GEMA-Kritik und des GEMA-Bashings konnte
die GEMA-Verteidigung die GEMA-Kritik hingegen kaum kompensie-
ren. Lediglich unter dem Facebook-Post des GEMAdialogs formierte sich
in diesen Punkten entsprechender Widerstand. Historisch betrachtet sind
diese generelle GEMA-Kritik und das GEMA-Bashing als eine Fortfithrung
der Kritik der Tonbandamateure aus der Zeit der Kassette und als Teil der
globalen Kultur der Musikindustrie- und Urheberrechtskritik einzuordnen.
Allerdings wird im YouTube-GEMA-Diskurs YouTube an vielen Stellen als
michtiger Online-Konzern mit dhnlichen Argumenten verteidigt wie bei
den Tonamateuren der freie Zugang zu Kultur. Viele Kommentierende
schlagen sich in Sozialen Medien auf die Seite des Framings der Plactform,
die ihnen eben jene Freiheit verspricht. Dass diese Freiheit aber durch an-
dere Kontroll-, Werbe- und Uberwachungsmechanismen eingeschrinkt ist,
scheint wenig relevant zu sein. Dies fithrt auch dazu, dass das Urheberrecht
zunehmend entwertet wird. Algorithmen — bei YouTube die Content-ID —
schaffen innerhalb des Diskursuniversums des Urheberrechts Strukturen,
die eine Werteverschiebung nach YouTubes Mafistiben umsetzen. Die Zu-
kunftsutopie des freien und kostenlosen Zugangs mit technischen Losungen
setzt sich somit scheinbar gegen die urheberrechtliche, exklusive Kontrol-
le durch und erzeugt zugleich neue kapitalistische Monopole als hybride
Okonomien. Die von mir untersuchten Kommentare in Sozialen Medien

zeigten dies exemplarisch:

Ich finde es gut, dass die GEMA hier mal nicht den armen kleinen Fri-
seursalon als Gegner hat, der sich ohnehin nicht wehren kann, sondern
es mal mit jemandem aufnehmen muss der die Macht hat die Massen zu

mobilisieren und noch dazu eine gefiillte Kriegskasse hat (FluxDowner).

Mit diesem Kommentar bringt FluxDowner auf den Punkt, was ich in

meiner Analyse herausgearbeitet habe. Dem michtigen Akteur YouTube
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gelinge es demnach, die Massen gegen die GEMA zu mobilisieren. Es sei
nur gerecht, dass das von der GEMA erzeugte Unrecht durch YouTubes
Macht ausgeglichen werde, so FluxDowner. Nicht nur fiir ihn gleicht dieser
Konflikt einem Krieg.

Diese Werteverschiebung ist die Grundlage fiir etwas sehr Bemerkens-
wertes: YouTube war zu Beginn der Auseinandersetzung mit der GEMA
eigentlich durch das Urheberrecht hegemonial untergeordnet. Gesetze wa-
ren etabliert und die Verwertungsgesellschaft hatte eine Quasi-Monopol-
stellung hinsichdlich der Verwertung von Urheberrechten. Im Laufe der
voranschreitenden digitalen Wandels und des YouTube-GEMA-Konflikts
hat YouTube diese Hegemonie jedoch umdrehen kénnen und beherrscht
nun als mittlerweile grofite Videoplattform zu weiten Teilen, was wahr ist
und wie eine aus ihren Augen angemessene Musikvergiitung im digitalen
Zeitalter aussieht. Diese Umkehrung der Hegemonie passierte aufgrund di-
verser diskursiver Strategien, bei denen sich YouTubes Artikulationen und
Mobilisierungen gegen jene der GEMA behaupteten. Die zentrale Rolle
spielten dabei die Sperrtafeln, die das Framing des Diskurses bestimmten.
Der Wunsch nach kostenfreier Musik bei den Nutzerinnen und Nutzern
und die Blockade dessen durch die Sperrtafeln erzeugten eine GEMA-kri-
tische Grundhaltung in weiten Teilen der Gesellschaft, die auf Arger und
Enttiuschung beruhte. YouTube griff auf Teile der etablierten Kultur der
Musikindustrie- und Urheberrechtskritik zuriick und formierte zugleich
eine groffe Diskurskoalition mit vielen vermeintlichen Partnern. Dies
konnte ich in den untersuchten Kommentaren ausmachen. Die GEMA
schaffte es nicht, ein entsprechend starkes eigenes Framing zu etablieren,
um den GEMA-kritischen Deutungsrahmen in ihrem Sinne zu beeinflus-
sen. Auf Basis der angemessenen Vergiitung und der Forderung von Ge-
rechtigkeit kritisierte sie den Value-Gap. Die Diskurskoalition der GEMA
argumentierte jedoch weitestgehend defensiv, wenig gefiihlsbetont und mit
den eigenen Vorteilen. Stattdessen hitte sie sich dariiber hinaus auf brei-
tere Rechtfertigungen und Framings stiitzen miissen, um den Diskurs in
ihrem Sinne zu lenken. Hinzu kam, dass die Position der GEMA historisch
betrachtet bereits angegriffen ist, was es fiir YouTubes Diskurskoalition im

Sinne einer hegemonialen Machtausiibung leichter machte, die GEMA zu
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unterdriicken. Hier bediente sich das GEMA-Bashing GEMA-kritischen
Narrativen und wiederholte oder verstirkte diese. Viele Formen der Kritik
und die Auswiichse des GEMA-Bashings sind dabei diskursive Praktiken
des Ausschlusses, die nicht auf ein Gesprich abzielen. Sie bestehen aus Be-
schimpfungen und bildreichen Vorwiirfen, die sich kollektive Symbole zu
eigenmachen mit dem Ziel, die Position der GEMA zu delegitimieren. Der
GEMA-Diskurskoalition erschwerten die allgemeine GEMA-Kritik und
das auf sie einprasselnde Bashing das Formulieren eigener Standpunkte,
weil die inhaltliche Auseinandersetzung in diesen Momenten in den Hin-
tergrund geriickt wurde. So blieb der GEMA-Verteidigung in Sozialen Me-
dien als Reaktion in vielen Fillen lediglich die metaanalytische Feststellung,
dass YouTubes und Googles Taktik in den Kommentaren aufgehe und eine
Verblendung der Bevolkerung zeige. Insgesamt sahen sich die GEMA-Un-
terstiitzenden somit einer michtigen Welle der Kritik ausgesetzt.
Abschlieflend legt das die These nahe, dass die Akteure des digitalen
Kapitalismus, in diesem Falle YouTube, erfolgreichere diskursive und hege-
moniale Strategien nutzen und auf mehr Ressourcen zuriickgreifen konnen
als Akteure wie die GEMA, die sich auf die Positionen der Gerechtigkeit,
des Urheberrechts und des Schutzes der Musikerinnen und Musiker und
der Urheberinnen und Urheber berufen. Auch wenn die GEMA im inter-
nationalen Vergleich zu anderen Verwertungsgesellschaften linger stand-
haft blieb: Der Konflikt zwischen GEMA und YouTube deutet daraufhin,
dass die neuen Intermediire, die Plattformen der Online-Konzerne, den
Markt und die Diskurse dominieren. Online-Plattformen beeinflussen
und lenken Hegemonien durch ihre Monopol- oder Oligopolstellungen
und nutzen Framings. Auflerdem nutzen sie niedrige Grenzkosten zu ih-
ren Gunsten. Thre Geschiftsmodelle im Sinne der Silicon Valley-Ideologie
erscheinen natiirlich, unumginglich und sind in weiten Teilen der Gesell-
schaft positiv konnotiert. Der Markt und das ZeitgemifSe funktionieren als
ihre Ideologien. Zugleich schafft es der digitale Kapitalismus in Form der
Plattform YouTube, nicht als ausbeutender Kapitalismus wahrgenommen
zu werden, obwohl in den Diskursen immer wieder die prekiren Bedin-
gungen der Musikschaffenden beim Musikstreaming beanstandet werden.

Dieses positive Image YouTubes steht im Gegensatz zum traditionellen,
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regulierenden Kapitalismus der GEMA. Thr Beharren auf exklusiver Kon-

trolle und Rechtsdurchsetzung erzeugte ein ungleich schlechteres Image.

Hinzu kommt, wie YouTube die skizzierten urheberrechtskritischen Posi-

tionen des freien Zugangs in die eigene Argumentation einbaut und damit

auf eine etablierte GEMA- und urheberrechtskritische Diskurskoalition
zuriickgreift. In seinen institutionellen Auflerungen festigt YouTube also
cine anschlussfihigere, mobilisierendere und offensivere Diskursposition
als die GEMA. Dies wird von den journalistischen Online-Medien zwar
weitestgehend neutral weitergetragen. Die journalistischen Medien ver-
starkten aber den »Gewinnen-Verlieren«-Kampfplatz, der in den gericht-
lichen Auseinandersetzungen von den Institutionen angelegt ist. In den

Sozialen Medien entfaltet sich daraus eine GEMA-kritische Stimmung, wie

sie in den untersuchten Kommentaren auftritt. Letztlich konnte ich somit

die antagonistische Zweiteilung des Diskurses in YouTubes Diskurskoali-
tion als neue Hegemonialmacht und die Diskurskoalition der GEMA als
sich verteidigende, unterdriickte Position herausarbeiten.

Als Teil meiner Reflexion und eines Ausblick méchte ich festhalten, wie
schwierig es ist, solche Diskurse zu analysieren. Meine Theorie und Metho-
dik, die sich mit dem Forschungsprojekt weiterentwickelt haben, bieten
nur eine Moglichkeit, sich dem Forschungsgegenstand zu nihern. Als Er-
gebnis konnte ich unterschiedliche Aspekte und Diskursstringe vereinen:
Die Rahmung des digitalen Wandels, eine Polarisierung und schlieSlich die
Analyse des YouTube-GEMA-Diskurses. Viele weitere Facetten des Diskur-
ses konnte ich nur andeuten und zukiinftige Forschungsprojekte konnten
diese aufgreifen. Beispiele dafiir sind:

*  Die Maidan-Zensurvorwiirfe Anfang 2014 veranschaulichten exemp-
larisch, wie sich auch Politikerinnen und Politiker und journalistische
Medien auf das durch die Sperrtafeln initiierte GEMA-Bashing einlie-
8en und damit YouTubes hegemoniale Position stirkten.

*  Der Diskurs rund um Sampling, Remixen und Mashups weist Paralle-
len zum YouTube-GEMA-Diskurs auf. Eine Remix-Koalition fordert
mit entsprechenden Narrativen ein liberaleres Urheberrecht, wihrend
Rechteinhaberinnen und Rechteinhaber sowie einige Urheberrechtle-

rinnen und Urheberrechtler eine Aushéhlung der Rechte befiirchten.
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e Der Spotify-Diskurs liefle sich in dhnlicher Weise wie der YouTu-
be-GEMA-Konflikt untersuchen. Viele Musikerinnen und Musiker
beschweren sich offentlichkeitswirksam {iber zu geringe Tantiemen
bei dem Streamingdienst. Mit dhnlichen hegemonialen Strategien wie
YouTube hilt Spotify meiner Einschitzung nach dagegen.

Was kann ich aus meinen Diskursanalysen lernen? Online-Konzerne wie

YouTube beeinflussen Diskurse auf eine michtige Art und Weise. Das habe

ich bei mir selbst beobachten kénnen, war ich doch anfangs ebenfalls ten-

denziell sehr GEMA-kritisch. Erst mithilfe meiner kritischen Haltung und

Reflexion konnte ich die diskursiven Online-Praktiken und hegemonialen

Strategien in diesem digitalen Kapitalismus hinterfragen und offenlegen.

Der YouTube-GEMA-Diskurs ist dabei nur ein Beispiel fiir gesamtgesell-

schaftliche Herausforderungen des digitalen Wandels. Meinen Zugriff auf

die Thematik mit Michel Foucaults Verstindnis von Macht und Diskursen
sowie mit der Haltung und Theorie der Cultural Studies sehe ich als wis-
senschaftlich fundierte Intervention. Ich hoffe, in diesen Zeiten zu notwen-
digen kritischen Sichtweisen anregen zu kénnen. Es wird sich zeigen — und
anhaltende Diskussionen tiber den Value-Gap, die Rolle YouTubes fiir die
Musikwirtschaft oder die Upload-Filter unterstreichen dies —, wie digitaler
Kapitalismus, Musikstreaming und Urheberrecht im digitalen Wandel zu-

sammenpassen.
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l. Anhang

AbkUrzungsverzeichnis

ACTA
BITKOM
BVMI
C3S

CD
DPMA
DRM
EMI
GEMA

IFPI
MP3
NSDAP
p2p
PIPA

RIAA
SOPA
SZ

TAZ

u.a.

va.
VPRT
YouTube
z.B.

Anti-Counterfeiting Trade Agreement

Digitalverband Deutschlands

Bundesverband Musikindustrie

Cultural Commons Collecting Society

Compact Disc

Deutsches Patent- und Markenamt

Digital Rights Management

EMI Group Limited (Major-Label)

Gesellschaft fiir musikalische Auffithrungs- und
mechanische Vervielfiltigungsrechte

International Federation of the Phonographic Industry
MPEG-1 Audio Layer IIT oder MPEG-2 Audio Layer III
Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei
Peer-to-Peer/Filesharing

PROTECT IP Act (Preventing Real Online Threats to
Economic Creativity and Theft of Intellectual Property Act)
Recording Industry Association of America

Stop Online Piracy Act

Stiddeutsche Zeitung

Die Tageszeitung

unter anderem

vor allem

Verband Privater Rundfunk und Telemedien e.V.
YouTube, LLC

zum Beispiel
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Abb. 7: Umsatzentwicklung der deutschen Musikindustrie 1984-2015 (BVMI 2016b: 6 f.)
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