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Zusammenfassung der

zentralen Ergebnisse

Uber diese Forschungsstudie

Im Jahr 2023 waren im deutschen Streamingmarkt rund 71,7 Millionen Musiktitel
von etwa 5,4 Millionen Kiinstler:innen verfiigbar. Der vorliegende Forschungsbe-
richt untersucht das Vergltungssystem hinter diesen Zahlen. Er prasentiert eine
unabhéngige, wissenschaftlich fundierte und ergebnisoffene Untersuchung, die
zum Ziel hat, die derzeitige Verglitung von Musikschaffenden sowie alternative Ver-
gutungsmodelle im deutschen Musikstreamingmarkt zu untersuchen. Grundlage
der Forschungsstudie ist ein Mixed-Methods-Ansatz, der qualitative und quantita-
tive Daten verbindet: erstens eine Metastudie derzeitig vorliegender wissenschaft-
licher und nicht-wissenschaftlicher Literatur; zweitens mehr als 60 qualitative
Interviews mit Akteuren der deutschen Musikindustrie; drittens eine deutschland-
weite Befragung von rund 3.000 Musikschaffenden; sowie viertens eine Datenana-
lyse des deutschen Marktes flir Musikaufnahmen Gber einen Zeitraum von mehr
als 20 Jahren. Ergénzt wurde die Untersuchung durch ein Rechtsgutachten lber die
Transparenz in der Verglitung im Musikstreamingmarkt.

Verglitung und Verteilungsdisparitaten

Laut den Ergebnissen der Befragung gibt eine Mehrheit von lGber 74 % der Musik-
schaffenden an, unzufrieden mit ihren Einnahmen aus Musikstreaming zu sein. Der
Musikmarkt weist eine Polarisierung der Vergltung auf: Basierend auf der Datenana-
lyse des Streamingmarktes entfallen tGber 75 % der Umséatze auf 0,1 % der Klinstler:in-
nen, 68 % der Kinstler:innen erzielten dagegen weniger als 1 Euro Umsatz im Jahr
2023. Die Polarisierung zeigt sich auch an anderen Zahlen. In der Befragung gaben
38 % der Musikschaffenden an, von steigenden Streamingeinnahmen und 35 % von
steigenden Gesamteinnahmen in den letzten flnf Jahren profitiert zu haben. Hin-
gegen verzeichneten 38 % riicklaufige Gesamteinnahmen und 25 % der Befragten
sinkende Streamingeinnahmen. Der derzeitige vom Streaming-dominierte Musik-
markt schneidet jedoch im Vergleich zum friheren CD-Markt nicht grundsétzlich
schlechter ab: Im Jahr 2023 haben mehr als doppelt so viele Musikschaffende Um-
sétze Uber dem Grundfreibetrag erzielt als im Jahr 2002. Auch gibt es seit 2014 einen
stetigen Anstieg von Musikschaffenden in den mittleren und insbesondere hohen
Umsatzsegmenten im Streamingmarkt. Gewinner- und Verlierereffekte des digitalen
Wandels im Musikmarkt hangen mit systemischen Strukturen zusammen.

Vielfalt im Streamingmarkt

Musikstreaming trégt in einigen Aspekten zur Vielfalt im deutschen Markt bei,
etwa durch eine starkere Genrebalance bei den umsatzstarksten Genres und der
Férderung von Musikschaffenden mit nationalem Repertoire, insbesondere im
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héchsten Umsatzsegment. Allerdings flhrt es in anderen Aspekten zu Einschréan-
kungen, etwa bei bestimmten Genres, Newcomer:innen und Musikschaffenden
mit nationalem Repertoire unterhalb bestimmter Umsatzschwellen. Um derzeitig
benachteiligte Genres und Klnstler:innen stéarker zu unterstitzen, kénnten geziel-
te MalBnahmen getroffen werden, wie die Anpassung der Verglitungsmodelle. Die
Mehrheit (75 %) der Befragten bevorzugt ein nutzerzentriertes Vergiitungsmodell.
Als weitere Alternativen berechnet die Studie Mindeststreams, Superstar-Abgaben
sowie Abgaben auf Katalogtitel und Re-Releases.

Arbeitsverdichtung und verandertes Tatigkeitsprofil

Ein zentraler Faktor zur Bewertung der Verglitung von Musikschaffenden ist das
verédnderte Tatigkeitsprofil. Dieses ist gepragt von einer zunehmenden Arbeitsver-
dichtung - etwa durch den Fokus auf einzelne Titel statt auf Alben, haufigere Ver-
offentlichungen und in kiirzeren Zeitrdumen. Gleichzeitig stehen Musikschaffende
unter Druck, vielfaltige Einkommensquellen auch auRerhalb des Musikschaffens
zu erschlielen, da die Gesamt- und Streamingeinnahmen oft gering ausfallen. Zu-
sétzliche Herausforderungen, wie der Wegfall von Live-Musik, das Clubsterben so-
wie die Inflation, haben die Vergltungssituation von Musikschaffenden verscharft.

Mangel an Transparenz

Transparenzdefizite im Streamingmarkt erschweren das Verstandnis der Vergu-
tungssituation von Musikschaffenden. In der Befragung gaben 76 % der Musik-
schaffenden an, ihre Musikstreamingeinnahmen entweder Gberhaupt nicht oder
im Vergleich zu anderen Einnahmequellen wie Live-Auftritten und physischen
Verkaufen schlechter nachvollziehen zu kénnen. Komplexe Vertrags- und Lizenz-
ketten, komplizierte Berechnungen der Umsatzverteilungen sowie der teilweise
fehlende Zugang zu entscheidenden Vergltungsdaten machen es Musikschaf-
fenden schwierig, ihre Einnahmen umfassend nachzuvollziehen und effektiv zu
Uberprifen. Dadurch wird ihre Fahigkeit eingeschrankt, ihre Rechte und Interessen
wirkungsvoll zu vertreten.

Begrenzte Marktmacht

Die VerglUtungssituation von Musikschaffenden im Streamingmarkt ist im Kon-
text der vielfaltigen Entwicklungen innerhalb und auf3erhalb der Musikindustrie
zu betrachten. Sie wird jedoch maR3geblich von dominanten Akteuren wie Spotify
und den Major-Labels sowie dynamischen, systemischen Strukturen bestimmt.
Die propagierte Demokratisierung des Marktes hat nicht zu einer gleichwertigen
Demokratisierung von Marktmacht gefthrt, da Musikschaffende an zentralen Ver-
handlungen und Entscheidungen Uber die grundlegenden Strukturen des Strea-
mingmarktes und damit Uber ihre Verglitung nur unzureichend beteiligt sind.
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Politischer Handlungsbedarf

Es besteht politischer Handlungsbedarf, um Musikschaffenden durch mehr Trans-
parenz und geeignete regulatorische Rahmenbedingungen eine bessere Méglichkeit
zur informierten Vertretung ihrer Rechte und Interessen zu bieten. Basierend auf
dem Rechtsgutachten empfiehlt die Studie, § 32e UrhG zu erweitern sowie eine zen-
trale Streaming-Transparenzstelle (STS) einzurichten. Zudem sind verbindliche und
einheitliche Metadatenstandards fur Musiktitel bei den Streamingdiensten sinn-
voll. Auch werden politische Anreize fir Mindeststandards bei Honoraren und Vertra-
gen mit Rechteverwertern sowie gezielte FérdermaBnahmen diskutiert.

Grenzen der Studie

Die Datenanalyse des deutschen Marktes flir Musikaufnahmen bezieht sich aus-
schlieBlich auf austibende Klinstler:innen. Es lagen keine Vertragsdaten vor, um
Aussagen Uber die tatsdchlichen Einnahmen von einzelnen austbenden Kinst-
ler:innen und Urheber:innen zu machen. Das Forschungsnetzwerk hatte auBerdem
keinen Zugang zu Nutzerdaten, sodass das nutzerzentrierte Modell nicht analysiert
werden konnte. Differenzierte Aussagen zu einzelnen Streamingdiensten waren auf
dieser Datenbasis ebenfalls nicht méglich.
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Einleitung

Nach einem krisenhaften Umsatzeinbruch um das Jahr 2000 wéchst der weltweite
Markt fir Musikaufnahmen seit 2015 kontinuierlich.! Streaming hat mittlerweile
den groBten Marktanteil Gbernommen und bietet einen niedrigschwelligen Zugang
zu einem globalen, historisch beispiellosen Musikrepertoire. Neben Streaming
bleibt Musik weiterhin Gber Formate wie Tontrager, Downloads und Live-Auftrit-
ten verflgbar. Deutschland, wo Audiostreaming seit 2018 das umsatzstérkste
Format darstellt, ist der viertgréBte Musikmarkt weltweit nach den USA, Japan und
dem Vereinigten Kénigreich. Vor der Covid-19-Pandemie verzeichnete die Branche
in Deutschland das starkste Wachstum innerhalb der Medienindustrie, was von
einem signifikanten Anstieg der Erwerbstéatigenzahlen begleitet wurde (DIW Econ
2020, 2024).

Als Ursache flir dieses Wachstums wird haufig auf einen grundlegenden Struktur-
wandel verwiesen, der in den 1990er Jahren begann. Mit der Standardisierung des
MP3-Formats vollzog sich ein tiefgreifender Wechsel von physischen zu internetba-
sierten Vertriebswegen (Sterne 2012). Streamingdienste, wie beispielsweise Spotify,
wurden in diesem Zusammenhang als Lésung flr die zuvor weit verbreitete, nicht
autorisierte Vervielfaltigung von Musik verstanden. Das schwedische Unternehmen
Ubersetzte die Vorstellung von Musik als quasi-6ffentliches Gut - verbreitet durch
Filesharing-Dienste wie Napster - in einen werbefinanzierten Gratisdienst und
schuf spater abonnementbasierte Modelle. So |6ste das Streaming die Absatzkri-
se physischer Tontrager und machte den Markt Gber Urheberrechtsmechanismen
wirtschaftlich nutzbar.

Mit der Verbreitung von Streaming hat sich der Markt fir Musikaufnahmen nicht
nur technologisch gewandelt. Die Beteiligung nicht-musikwirtschaftlicher, global
agierender Akteure und neue, sektorlbergreifende Dynamiken haben ihn sowohl
wirtschaftlich als auch sozial und kulturell verdndert. Die Transformation von
einem transaktionalen Markt fiir physische Guter hin zu einer Monetarisierung des
Zugangs zu immateriellen Audiotracks hat den Hérkonsum neu definiert. Dadurch
haben sich auch die Vergltungsbedingungen fiir Musikschaffende erheblich ver-
andert. Entsprechend wird der Strukturwandel hin zu digitalen Auswertungsformen
und -formaten seit 20 Jahren kritisch inner- und auf3erhalb der Musikbranche dis-
kutiert. Die Covid-19-Pandemie hat diese Debatten intensiviert, da der Einbruch des
Live-Sektors prekare Beschaftigungsverhaltnisse in der Branche weiter verstarkte.
Die sogenannte ,Plattformisierung’ kultureller Arbeit und ihre Folgen fir Musik-
schaffende sind in der Folge starker in den Mittelpunkt 6ffentlicher Aufmerksam-
keit gerlickt. Kontroversen Uber die digitale Distribution als ,,a broken system that
needs to be fixed“, so exemplarisch Ye - friher bekannt als Kanye West - (vgl. Sava-
ge 2020), drehen sich um eine Vielzahl von Themen. Diese reichen von ungeldsten
Fragen zu Erlésen und deren Verteilung tGber Marktverzerrungen durch Internetbe-
trug bis hin zu einem 274 Millionen € schweren Vergutungspaket flr Universal-Mu-
sic-Vorstandschef Sir Lucian Grainge. Auch die ,schmutzigen Tricks der Machtigen®

1 Gelegentlich wird auch 2013 als das Jahr der Umsatzwende angegeben. Im Jahr 2018 wurde das Audiostreaming erst-

malig das umsatzstérkste Format in Deutschland.
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wurden kritisch beleuchtet, unter anderem in dem Reportage-Dreiteiler Dirty Little
Secrets (Bayerischer Rundfunk, 2023) und der Doku-Drama-Miniserie The Playlist
(Netflix, 2022).

Verglitung und Vergiitungsdebatten

Vergltung ist ein Anspruch, den Musikschaffende rechtlich Gber Verwertungs-
gesellschaften, Aggregatoren, Verlage oder Labels geltend machen kénnen. Im di-
gitalen Markt treffen diese wiederum Lizenzvereinbarungen mit Diensteanbietern
wie Streamingdiensten, z. B. Spotify und Apple Music (Castle & Feijéo 2021). Dieser
Markt lasst sich territorial, rechtlich und kulturell nur schwer als deutscher oder
europaischer Markt abgrenzen, da Streamingdienste weltweit agieren und Inhalte
global verfigbar machen. Die Komplexitat des Marktes wird durch unterschied-
liche rechtliche Rahmenbedingungen und Lizenzierungsmodelle in verschiedenen
Regionen weiter verstarkt.

Der Wert einer Musikaufnahme und ihre Verglitung, die Verteilung der Erlése und

die Regeln fiir deren Ausschittung sind Fragen, die seit Gber einem Jahrzehnt in-
tensiv diskutiert werden. Zahlreiche national und international gefiihrte Debatten
und Initiativen der letzten Jahre verdeutlichen die Relevanz dieses Themas. Diese
lassen sich in ihren Grundziigen wie folgt zusammenfassen:

Value Gap-Debatte (2014 bis 2021): Was ist der Wert von Musik als Ware?

> Die Diskussion Uber die sogenannte Verwertungslicke entstand vor dem Hin-
tergrund friherer Gerichtsprozesse in den USA, darunter Metallica vs. Napster
(2000), Viacom vs. YouTube (2007) und Arista Records LLC vs. Lime Group LLC
(2010). Im Mittelpunkt standen primar die Plattform YouTube und nutzergene-
rierter Content. Die Debatte ging von einer wachsenden Diskrepanz aus: einer-
seits dem durch fremdproduzierten Content auf Plattformen generierten wirt-
schaftlichen Wert, andererseits den vergleichsweise geringen Einnahmen, die
an Rechtverwerter und Musikschaffende zurlickflossen.

>  Offentliche Stellungnahmen prominenter Klinstler:innen wie Taylor Swift (|
just don’t agree with perpetuating the perception that music has no value and
should be free“, 2014) und Bjérn Ulvaeus von ABBA (Griindung der Music Rights
Awareness Foundation, 2016) trugen ebenso zur Diskussion bei wie Initiativen
internationaler Branchenverbande, darunter die IFPI (International Federation
of the Phonographic Industry), IMPALA (Independent Music Companies Asso-
ciation) und GESAC (European Grouping of Societies of Authors and Compo-
sers).

> Auch die Politik griff das Thema auf: Die Europadische Kommission thematisier-
te die Verwertungslicke im Rahmen der Vorbereitung des Digital Single Market
(2015), und das Europaische Parlament verabschiedete die Richtlinie 2019/790
(,Copyright Directive*) im Jahr 2019.

> Die Debatte fiel in eine Zeit, in der die Musikbranche dank Musikstreaming
international wieder wuchs. Sie fand mit drei gro3en parlamentarischen Be-
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richten im Vereinigten Kénigreich ihren Abschluss: Music Creators’ Earnings
in the Digital Era (Hesmondghalgh, Osborne, Sun & Barr 2021), Economics of
Music Streaming (UK Parliament 2021) und Music and Streaming: Final Report
(CMA 2022).

Fairness-Debatte (2012 bis heute): Wer bekommt wie viel?

> Im Jahr 2014 verabschiedete der globale Dachverband der unabhéngigen La-
bels, WIN (Worldwide Independent Network), die ,,Fair Digital Deals Declara-
tion“. Diese Erklarung wurde als weltweites Bekenntnis unabhéangiger Platten-
firmen formuliert, Klinstler:innen in Bezug auf digitale Verwertungsvertrage fair
zu behandeln (WIN 2014). Sie ging auf den 2012 auf der MIDEM-Musikmesse in
Cannes vorgestellten ,,Global Independent Standard“ zurtick, der unter ande-
rem ein Transparenzgebot beinhaltete: Kiinstler:innen und Unternehmen haben
Anspruch auf klare Informationen zu kommerziellen Vertragsbedingungen
(WIN 2012).

> Die Debatte Uber Fairness gewann ab dem Jahr 2018 an Dynamik, als der digi-
tale Musikvertrieb erstmals die physischen Verkaufe Gbertraf. In Deutschland
formierte sich 2020 die sogenannte ,FairShare-Initiative®, die von der Frankfur-
ter Allgemeinen Zeitung als der , Aufstand der Stars“ bezeichnet wurde (Theurer
2020). Getragen wurde die Initiative von Manager:innen und Anwélten sowie
Anwaltinnen prominenter deutscher Musikstars.

>  Mitdem Beginn des ersten Corona-Lockdowns im Marz 2020 verstéarkte sich
der Druck auf die Diskussion. Im April startete der britische Musiker Tom Gray
die #brokenrecord-Kampagne, um auf das Missverhéaltnis zwischen wach-
senden Streaminggewinnen und sinkenden EinklUnften fur Musikschaffende
aufmerksam zu machen. Kurz darauf folgte im Mai 2020 die #fixstreaming-
Kampagne, initiiert von The Musicians’ Union und der Ivors Academy. Beide
Kampagnen, die von Klnstler:innen und Songwriter:innen initiiert wurden,
fuhrten schliellich zu parlamentarisch veranlassten Marktstudien im Vereinig-
ten Konigreich.

> Im selben Jahr startete die World Intellectual Property Organization (WIPO)
eine neue Initiative zur Unterstitzung von Kinstler:innen. In den folgenden
zwei Jahren erschienen zahlreiche Studien und Positionspapiere, darunter der
»11-Punkte-Plan fir mehr Fairness, Transparenz und Nachhaltigkeit im Musik-
streaming-Markt“ der GEMA (2022). Auch européische Dachverbande wie die
European Composer & Songwriter Alliance (ECSA) verdffentlichten Stellung-
nahmen, darunter das Papier ,Why we should fix streaming now" der Arbeits-
gruppe fir Musikstreaming (Dredge 2021).

Ausschiittungsmodell-Debatte (2013 bis heute): Wie werden die Erlése
verteilt?

>  Seitdem Jahr 2013 wird das vorherrschende Pro-Rata-Ausschittungsmodell
intensiv diskutiert. Im Mittelpunkt stehen dabei weniger die allgemeinen Vergu-
tungsproblematiken, sondern konkrete Vorschlége flr eine ausschittungstech-
nische Modifikation, die von verschiedenen Interessengruppen gefordert wird.

Einleitung

> Beim Pro-Rata-Ansatz werden die Ausschuttungen eines DSP (Digital Service
Provider) an die Rechteverwerter eines bestimmten Landes und Zeitraums auf
Basis des Anteils der Streams eines Rechteverwerters an der Gesamtzahl aller
Streams berechnet. Alternativmodelle, wie der nutzerzentrierte Ansatz, gewin-
nen in diesen Diskussionen zunehmend an Bedeutung. Im Gegensatz zum
Pro-Rata-Modell orientiert sich der nutzerzentrierte Ansatz an den monatlichen
Abonnementgebtihren einzelner Nutzer:innen. Diese werden entsprechend ihrer
individuellen Streamingaktivitat direkt an die von ihnen gehdrten Musikschaf-
fenden verteilt.

>  Alternative Ausschittungsmodelle sind beispielsweise in den ,,Streaming-
Forderungen“ des VUT (2022) oder dem ,,Streaming 10 Point Plan“ von IMPALA
(2021) formuliert. Sie sind auch zentrale Themen der Fairness-Debatten, etwa
im Rahmen der ,,Justice at Spotify“-Initiative der United Musicians and Allied
Workers (2020). Spotify reagierte darauf mit der Einfiihrung des Informations-
portals ,Loud & Clear”, dass mehr Transparenz schaffen soll.

>  Einige Rechteverwerter und DSPs haben auf diese Diskussionen bereits reagiert
und alternative Modelle vorgeschlagen oder teilweise implementiert.

Diese Debatten geben Aufschluss darliber, dass die Verglitung von Musikaufnah-
men und damit Musikschaffenden Gegenstand sich Gberlagernder, langanhalten-
der Diskurse sind. Dabei reihen sich die in Deutschland geflihrten Diskussionen in
groBere internationale Kontexte ein, die auch européaische Regulierungsvorhaben
der letzten Jahre berthren.

Regulatorische Rahmenbedingungen

Um einen rechtlichen Rahmen fiir die fortschreitende technologische Entwicklung
zu schaffen, wurden auf europaischer Ebene mehrere Gesetze verabschiedet, da-
runter die Directive on Copyright in the Digital Single Market (DSM-Richtlinie, EU
2019/790), der Digital Markets Act (DMA), der Digital Services Act (DSA) sowie der
Artificial Intelligence Act (Al Act). Sie zielen gemeinsam darauf ab, den digitalen
Binnenmarkt in der EU zu stéarken, faire Wettbewerbsbedingungen zu schaffen, die
Rechte von Nutzer:innen und Urheber:innen zu schiitzen und Innovationen durch
eindeutige und rechtliche Standards zu férdern.

Fur die Musikindustrie besonders relevant ist die am 17. April 2019 verabschiedete
DSM-Richtlinie (Richtlinie (EU) 2019/790). Diese Richtlinie harmonisiert européi-
sche Urheberrechtsnormen, indem sie Prinzipien von Fairness und Transparenz, die
zum Teil bereits zuvor im deutschen Urhebervertragsrecht verankert waren, weiter-
entwickelt und auf europaischer Ebene standardisiert. Insbesondere die Artikel
18-23 der DSM-Richtlinie betreffen den Streaming- und Musikmarkt. Diese Artikel
definieren eine ,,angemessene und verhéltnisméaBige Verglitung [fir] Urheber und
auslbende Kiunstler als rechtlich geschitzten Anspruch (Art. 18 Abs. 1 DSM-Richt-
linie) und sichern ihnen den Zugang zu "aktuellen[n], einschlagige[n] und um-
fassende[n] Informationen Uber die Verwertungen ihrer Werke und Darbietungen,
vor allem Uber die Art der Verwertung, sdmtliche erzielte Einnahmen von und die
falligen Forderungen gegenlber denjenigen, denen sie Lizenzrechte erteilt oder an
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die sie Rechte Ubertragen haben, sowie von "deren Rechtsnachfolgern* (Art. 19 Abs. 1
DSM-Richtlinie). Die Regelungen der DSM-Richtlinie wurden in Deutschland am 7.
Juni 2021 in nationales Recht umgesetzt (§§ 32 ff. UrhG n.F.; siehe auch Bundes-
republik Deutschland 2021). Der Grundsatz der VerhaltnismaRigkeit setzt voraus,
dass die Vergltung von Musikschaffenden im Verhéltnis zum Gesamtertrag der
Werknutzung transparent und nachvollziehbar gestaltet ist. Politisch wird vom
Urheberrecht in Europa somit auch erwartet, dass es zwischen den Zielen der Wirt-
schaftlichkeit und denen der sozialen Gerechtigkeit vermittelt.2

Im Koalitionsvertrag zur Legislatur 2021-2025 hat die Bundesregierung ihre Ab-
sicht festgehalten, auf Grundlage friiherer Untersuchungen des Bundestags zur
Marktmacht und den Vergltungssystemen von Musikstreamingdiensten einen
»fairen Interessenausgleich” im Urheberrecht zu férdern. Gleichzeitig sollte die
»Vergutungssituation fir kreative und journalistische Inhalte“ auch in digitalen
Méarkten verbessert werden (SPD et al. 2021; vgl. BRD 2021; WD 2014, 2021). Zu Fra-
gen der Vergltung haben sich deutsche Stakeholder:innen - darunter Verwertungs-
gesellschaften, Labels, Verlage, DSPs und Musikschaffende - wiederholt 6ffentlich
gedulert. Bis Ende 2022 kristallisierten sich in der Debatte vielféltige Aspekte der
Verglitung als zentrale Themen heraus. Zusatzliche Dynamik brachten das veran-
derte deutsche Urhebervertragsrecht, internationale Initiativen und Kampagnen
von Verbanden sowie parlamentarische Anhérungen im Vereinigten Kénigreich und
staatliche Eingriffe in den Musikmarkt in Frankreich.

Forschungsbedarf zum Musikstreamingmarkt

Die anhaltenden Spannungen innerhalb der Musikwirtschaft sowie Fragen nach
fairem Interessenausgleich und Markttransparenz - verstarkt durch die euro-
paische Directive on Copyright in the Digital Single Market (2019/790) sowie den
Digital Markets Act und Digital Services Act - haben einen politischen Hand-
lungsbedarf deutlich gemacht. In der Folge haben sowohl! die Europaische Kom-
mission und das Européische Parlament als auch die Regierungen des Vereinig-
ten Konigreichs, Frankreichs und Deutschlands Initiativen zur Untersuchung des
Musikstreamingmarktes angestofRen.? Seit dem ersten Halbjahr 2023 befassen
sich acht neue européische Projektkonsortien mit dem Thema Musikstreaming,
unter Beteiligung von Uber 20 Universitdten und weiteren nicht-akademischen
Partner:innen. Dazu zéhlen auch Horizon-2020-Projekte mit einer Férderung von
knapp 10 Millionen Euro.* Seit 2020 sind aullerdem zahlreiche forschungs- und
praxisorientierte Studien sowie Berichte zur Vergutung im Musikstreaming er-

2 Towse (2018) hinterfragt, ob diese unterschiedlichen Ziele miteinander harmonisieren kénnen.

3 Neben den Studien aus Vereinigten Kénigreich ist beispielsweise flr Frankreich eine Untersuchung zu erwédhnen, die
vom Centre National de la Musique im Auftrag des franzésischen Kultusministeriums durchgefihrt wurde.

4 Dazu gehoren die drei Horizon 2020-GroRprojekte Promoting Fairness of the Music Ecosystem in a Platform-Domina-
ted and Post-Pandemic Europe (2023-2026), A 360 Degree Perspective on the Value of Music (2023-2026) und Open
Music Europe - An Open, Scalable Data-to-Policy Pipeline for European Music Ecosystems (2023-2025), die beiden ERC
Grants The History of Intellectual Property Rights in the Creative Industries (2019-2025, Universitat Oslo, Véronique Pou-
illard) und Musicstream - A New Role for Music in the Digital Era (2021-2026, University of Leeds/Jinan University, David
Hesmondhalgh), ferner das norwegische Projekt PLATFORM-The Platformization of Music Production (2021-2025), das
tschechische Projekt Chancen und Hindernisse des grenziberschreitenden Vertriebs der tschechischen Musikproduk-
tion (Pfilezitosti a bariéry preshrani¢ni distribuce ceské hudebni produkce, 2023-2027) und die zwei Teilprojekte im
deutschen Sonderforschungsbereich SFB 294 Strukturwandel des Eigentums (seit 2021).
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schienen, teils in Form umfangreicher Buchpublikationen.®

Einordnung und Alleinstellungsmerkmale der vorliegenden Studie

Die vorliegende Forschungsstudie flgt sich in die aktuelle Landschaft wissen-
schaftlicher und praxisorientierter Untersuchungen ein, die darauf abzielen, neue
Erkenntnisse zum Musikstreamingmarkt zu gewinnen. Sie unterscheidet sich
jedoch in mehreren zentralen Aspekten von anderen Projekten. Wie in folgenden
Punkten und im methodischen Unterkapitel ndher erlautert, bietet die Forschungs-
studie ein umfassendes Gesamtbild der Verglitungsstrukturen des deutschen Mu-
sikstreamingmarktes:

> Erstens liegt der Studienfokus auf dem bislang wenig erforschten deutschen
Musikstreamingmarkt.

>  Zweitens wird die Verglitungsproblematik nicht isoliert anhand von Ausschit-
tungsmodellen betrachtet, sondern die systemischen Strukturen des Musik-
marktes umfassend analysiert.

>  Drittens wird ein wissenschaftlich fundierter, unabhéngiger und ergebnisof-
fener Ansatz im Rahmen einer Forschungsforderung verfolgt. Es handelt sich
nicht um eine Auftragsforschung.

> Viertens erméglicht der gewédhlte Mixed-Methods-Ansatz eine Triangulation
unterschiedlicher Daten und Perspektiven, womit Einschrankungen einzelner
Methoden Uberwunden werden.

>  Fulnftens basiert die Studie auf einer bisher einmaligen, umfassenden empiri-
schen Basis.

> Sechstens ist diese Forschungsstudie interdisziplinar angelegt und wird um
ein zusatzlich erarbeitetes Rechtsgutachten ergénzt (siehe Anhang).

Fokus auf den deutschen Markt fiir Musikstreaming

In Deutschland liegen 6ffentlich bisher keine systematischen, reprasentativen und
historisch-vergleichenden Daten zur Situation der Musikschaffenden vor.® Belast-
bare Aussagen zur Verglitungssituation von Musikschaffenden und deren Entwick-
lung im Zuge des Streamings sind so bislang kaum maoglich.” Die in bisherigen
Studien erfassten Merkmale in den Daten, wie der finanziell erforderliche hohe An-
teil an nicht-musikalischen Tatigkeiten von Musikschaffenden, ermdéglichen weder
spezifische Aussagen zum Streamingmarkt® noch speziell zu Deutschland - dem
Fokus der vorliegenden Studie.

5 Im nachfolgenden Kapitel 1 (Metastudie) werden rund 250 Forschungen detaillierter ausgewertet. Die Studie von Hes-
mondhalgh et al. (2021) allein umfasst 224 Seiten.

6 Dies wurde auch fur das Vereinigte Konigreich festgestellt. Hier wird von einem ,.evidence gap concerning music crea-
tors“ gesprochen (Hesmondhalgh et al. 2021, 13).

7 So gehteine Studie zu Berufsmusikern (MIZ 2023) nicht dezidiert auf Musikstreaming ein. Eine weitere Studie zu Solo-
selbststandigen und Erwerbstéatigen in der Kultur- und Kreativwirtschaft legt keinen dezidierten Fokus auf Musikschaf-
fende (Prognos AG 2024).

8 So zeigt Menger (2014), dass dieses Verhéltnis von musikalischen und nicht-musikalischen Tatigkeiten schon langer-
fristig und nicht erst seit dem Streamingmarkt pragend ist.
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Systemische Perspektive auf Vergilitung im deutschen Musikstreamingmarkt

Fragen zur Vergltung werden in bisherigen Studien zu Deutschland und anderen
Léandern oft verklrzt auf Untersuchungen zum vorherrschenden Pro-Rata-Aus-
schittungsmodell der DSPs, ein nach temporaren Marktanteilen kalkuliertes Prin-
zip bzw. im Vergleich zu einem nutzerzentrierten Ausschuttungsmodell gesetzt.®
Ungeachtet der potenziellen Umverteilung unter Musikschaffenden wird die Dis-
kussion Uber die Verglitung damit vorab von einer grundlegenden Frage nach dem
Wert der Musik und dessen unterschiedlicher Bestimmung auf eine rein 6konomi-
sche Betrachtung von Erlésen und deren Verteilung reduziert. Diese technische Ver-
kirzung beeintrachtigt zugleich die im européischen Rechtsrahmen verankerten
Prinzipien einer wirtschaftlich und sozial gerechten digitalen Musikauswertung
sowie die unter dem Schlagwort ,Demokratisierung der Kanéle‘ propagierte Idee
einer offenen Teilhabe an kultureller Produktion. Ausschittungsmodelle wie Pro-
Rata beeinflussen die Vergltungssituation von Musikschaffenden jedoch nicht
isoliert, da sie von einer Vielzahl systemisch verknlpfter Faktoren abhangt - etwa
der formatbedingten Wertschdpfung, den Plattformen und Geschaftsmodellen der
DSPs, den Rollen und Funktionen der Musikschaffenden sowie ihren Vertragsbe-
ziehungen zu Rechteverwertern. Diese Aspekte werden in der vorliegenden Studie
néher beleuchtet.

Unabhangige, wissenschaftlich fundierte und ergebnisoffene Forschung

Der vorliegende Forschungsbericht stellt eine unabhédngige, wissenschaftlich
fundierte und ergebnisoffene Untersuchung zur Vergltung im deutschen Musik-
streamingmarkt vor. Diese Untersuchung wurde weder als Auftragsforschung
durchgeflhrt noch als Regulatory Impact Assessment flr die Politik konzipiert. Im
Gegensatz zu angewandten Studien, bei denen Auftraggeber das Forschungsdesign
mitgestalten, um spezifische Hypothesen zu validieren, verfolgt dieser Forschungs-
ansatz ein exploratives Vorgehen. Im Kontext des derzeit hochpolitisierten deut-
schen Musikstreamingmarktes, der von divergierenden Interessen und Perspekti-
ven der Stakeholder:innen gepragt ist, sind die Unabhéangigkeit, Ergebnisoffenheit
und wissenschaftliche Integritit essentiell. Dies bedeutet, dass die Forscher:innen
keine Eigeninteressen in diesem Markt verfolgten, die tGber den Erkenntnisge-

winn der Untersuchung hinausgingen, und in der Lage waren, Versuchen externer
Einflussnahme, insbesondere durch Stakeholder:innen, entgegenzutreten. Im
Forschungsprozess war der Austausch zu Forschungsfragen, Methoden und Ergeb-
nissen innerhalb des Netzwerks mit anderen unabhéngigen Wissenschaftler:innen
hierflr von zentraler Bedeutung.

Der hier vorgestellte Forschungsansatz stitzt sich auf etablierten wissenschaft-
lichen Methoden, die garantierten, dass Datengenerierung, Analyse und Interpre-
tation methodisch fundiert erfolgten. Zugleich orientierte sich das Vorgehen an
anerkannten wissenschaftlichen Gutekriterien. Der Forschungsansatz gewéhrleis-
tet, dass die Analyse datenbasiert erfolgt und ergebnisoffen ausgerichtet ist, ohne

9 So beispielhaft White in den jlingsten parlamentarischen Verhandlungen im Vereinigten Kénigreich zum Musikstrea-
ming: ,,Perhaps the problem with this debate is that it narrowly focuses on re-distribution in the short-term, rather than
thinking about the long-term health of music streaming services“ (2023, 330).
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individuelle, vorgefasste Meinungen zu bestatigen. Er ermdglicht es, eine wissen-
schaftlich fundierte Grundlage fir Diskussionen und Entscheidungsprozesse in
einem komplexen und kontroversen Markt wie dem Musikstreaming zu schaffen.

Die Autor:innen des Berichts sind sich bewusst, dass wissenschaftliche Studien in
Aushandlungsprozessen zwischen verschiedenen Stakeholder:innengruppen eine
zentrale Rolle spielen kdnnen. Es ist daher zu erwarten, dass auch die Ergebnisse
dieser Untersuchung je nach Interessenlage der Stakeholder:innen unterschiedlich
bewertet, interpretiert, verwendet, angefochten oder ignoriert werden (vgl. Osborne
2023).

Gegenstandsbereich, Forschungsfragen und Methodologie

Die vorliegende Studie hat zum Ziel die derzeitige Vergltung von Musikschaffen-
den sowie alternative Vergitungsmodelle im deutschen Musikstreamingmarkt

zu untersuchen. Der Gegenstandsbereich des Projekts ist der systemische Zu-
sammenhang zwischen relevanten Akteuren, Prozessen und Organisationen, die in
Deutschland gegenwartig an der Vergtitung von Musikaufnahmen im Streaming-
markt beteiligt sind. Folgende Forschungsfragen sind erkenntnisleitend:

>  Wie wirkt sich der digitale Wandel im Markt fir Musikaufnahmen auf die Ver-
gutung von Musikschaffenden aus?

>  Wie sehen verschiedene Stakeholder:innen die Verglitungssituation im Strea-
mingmarkt?
Wie werden Erlése aus Musikstreaming an Musikschaffende verteilt?
Wie kénnen alternative Verglitungsmodelle die Erlése von Musikschaffenden
im Streamingmarkt beeinflussen?

Der Begriff Musik wird dabei ohne vorgefasste wertende Differenzierung nach ,Unter-
haltungsmusik‘ und ,Ernste Musik’ sowie Sparten oder Genres verstanden.Aus den wirt-
schaftlichen und sozialen Grundfragen des Marktes ergibt sich die Notwendigkeit eines
interdisziplindren Zugangs.” Zugleich erfordert die globale Dynamik im Musikstrea-
ming sowie die Vielzahl an Studien auf3erhalb Deutschlands den Rahmen eines interna-
tionalen Forschungsnetzwerks, um Ergebnisse vergleichen und Uberprifen zu kénnen."

Mixed-Methods-Forschungsdesign

Die Forschungsstudie setzt auf einen Mixed-Methods-Ansatz, der qualitative und
quantitative Methoden verbindet, um ein differenziertes Verstdndnis komplexer
Zusammenhange zu férdern und die Schwéchen einzelner Methoden auszuglei-
chen. Wahrend qualitative Methoden wie Interviews tiefgehende Einblicke in die

10 Konkret gemeint ist der Schnittpunkt zwischen Betriebswirtschaftslehre und Medien- sowie Kommunikationswissen-
schaft, vertreten durch die international etablierten Felder der ,Management & Organization Studies” und ,Media In-
dustries Studies.“ Hinzu kommt die juristische Perspektive in Form des Rechtsgutachtens (siehe Anhang).

11 Das Netzwerk integrierte Wissenschaftlerinnen verschiedener Fachdisziplinen aus Deutschland, Europa, USA und Asi-
en.
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Perspektiven, Strategien und Herausforderungen von Marktakteuren erméglichen,
liefern quantitative Anséatze durch die Analyse umfangreicher Datenséatze ein sys-
tematisches Verstdndnis von Entwicklungen, Mustern und Zusammenhéngen auf
aggregierter Ebene. Die Forscher:innen betrachten den Markt der Musikwirtschaft
aus einer wirtschaftssoziologischen Perspektive als einen dynamischen Prozess
von Aushandlungen und Normalisierungen.” Dabei wird ein induktiver, akteurs-
zentrierter Ansatz verfolgt, der eine Innensicht des Marktes und seiner Akteure
ermoglicht. Dieser qualitative Zugang erlaubt es, die sozialen, kulturellen und wirt-
schaftlichen Dynamiken des Musikstreamingmarktes tiefgehend zu verstehen. Um
die gewonnenen Erkenntnisse der qualitativen Methoden empirisch zu validieren
und in einen breiteren und historischen Kontext zu setzen, stitzt sich die Studie
zusétzlich auch auf die Analyse von umfangreichen statistischen Daten. Dieses
integrative Forschungsdesign begreift qualitative und quantitative Ansatze damit
als komplementéar. Die Kombination beider Anséatze schafft eine fundierte Grund-
lage, um sowohl die Mikro- als auch die Makroebene des Musikstreamingmarktes
zu beleuchten. Auf diese Weise kann Forschung dazu beitragen, Diskussionen Uber
die Dynamiken und Herausforderungen des Musikmarktes differenziert und daten-
basiert zu unterstitzen.

Konkret gehoéren zu diesem qualitativ-quantitativen Forschungsdesign die folgen-
den vier Teilprojekte, die in den jeweiligen Kapiteln detaillierter methodisch vorge-
stellt werden:

1. Das erste Teilprojekt besteht aus einer Metastudie, also der systematischen
Sammlung, Ordnung und Analyse aller flr den Autor verfligbaren wissenschaft-
lichen und nicht-wissenschaftlichen Publikationen zum Thema Verglitung im Mu-
sikstreamingmarkt. Dabei wurden Gber 250 vorhandene Untersuchungen in ihren
Methoden, Zielsetzungen und Ergebnissen ausgewertet und verglichen. Ziel der
Metastudie war es, diese friiheren Untersuchungen systematisch nach Antworten
auf die drdngendsten Fragen der aktuellen Debatte zu durchsuchen: Wie wirkt sich
Streaming auf die Definition, das Selbstverstéandnis, die Produktionsweise und

die Vergltung von Musikschaffenden aus? Wie bewertet die bisherige Forschung
die Situation von Musikschaffenden im Streamingmarkt, insbesondere ihre Ver-
gutung? Im Vergleich zu friheren Metastudien zum Thema Musikstreaming, die
zusammen mit einer umfangreichen Bibliographie im Anhang des ersten Kapitels
erfasst und dort gesondert ausgewertet wurden, hat die vorliegende Untersuchung
den Anspruch, die aktuellste, umfangreichste und detaillierteste Analyse vorhan-
dener Forschungen zu sein. Ein entscheidender Grund hierfir ist, dass auch auller-
halb des akademischen Marktes verbreitete Studien, sogenannte graue Literatur,
systematisch miterfasst wurden.

2. Einzweites Teilprojekt umfasst eine qualitative Erhebung, die auf Gber 60
halbstrukturierten Interviews mit verschiedenen in Deutschland tatigen Stakehol-
der:innen basiert. Darunter fallen Musikschaffende wie ausiibende Kiinstler:innen

12 Dieser Ansatz basiert auf den sogenannten ,Market Studies‘ der Wirtschaftssoziologie (vgl. u. a. Kjellberg & Helgesson
2007). Tucker unterscheidet zwischen Marktforschung und Market Studies, indem er feststellt:, The consumer was al-
ways studied in the ways that fishermen study fish rather than as marine biologists study them” (Tucker 1974, 31). Zum
Verhaltnis zwischen angewandten und nicht-angewandten Ansétzen bei der Beforschung von Medienindustrien vgl. u.
a. Freeman (2017).
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und Urheber:innen, sowie Vertreter:innen von Labels, Verlagen, Verwertungsgesell-
schaften, DSPs, Digitalvertrieben sowie Buchprtfer:iinnen und weitere relevante
Akteure. Ergdnzend wurden zahlreiche unstrukturierte Interviews durchgefihrt. Ziel
der Interviews war es, die unterschiedlichen Positionen der Stakeholder:innen zu
erfassen. Der Fokus lag dabei darauf, wie verschiedene Akteure die Marktentwick-
lungen im Hinblick auf die Vergutung von Musikschaffenden wahrnehmen und ein-
schéatzen. Dabei wurden auch aktuelle Themen wie die Einfiihrung des Artist-Cen-
tric-Modells oder die Rolle von Kl-generierter Musik bericksichtigt. Basierend auf
einer induktiven, qualitativen Kodierung wurden die Interviewdaten systematisch
ausgewertet.

3. Dasdritte Teilprojekt beinhaltet eine deutschlandweite Onlineumfrage aus
dem Jahr 2024, an der rund 3.000 Musikschaffende teilgenommen haben. Die Um-
frage wurde UGber verschiedene Verbande und Netzwerke verbreitet, wodurch eine
breite Vielfalt an Musikschaffenden erreicht werden konnte. Ziel war es, die aus
den qualitativen Interviews gewonnenen Erkenntnisse auf einer breiteren Basis zu
validieren und Zusammenhéange zwischen den Ansichten der Musikschaffenden
systematisch zu analysieren. Im Fokus der Befragung standen die Einkommens-
situation von Musikschaffenden im Musikstreamingmarkt, ihre Zufriedenheit mit
den Einnahmen, die Transparenz und Nachvollziehbarkeit der Verglitung sowie
alternative Vergltungsansatze. Mithilfe statistischer Verfahren wurden signifikan-
te Zusammenhéange zwischen den Antworten und potenziellen Einflussfaktoren
wie Einkommenshéhe, Zeitpunkt des Karrierebeginns, Genrezugehdrigkeit oder
Vertragssituation untersucht. Die Ergebnisse der Umfrage erméglichen nicht nur
einen Abgleich mit den qualitativen Erkenntnissen, sondern liefern dartiber hinaus
wichtige Einsichten in strukturelle und individuelle Unterschiede innerhalb der
Musikbranche.”

4. Das vierte Teilprojekt basiert auf einer Datenanalyse von historischen und ak-
tuellen Umséatzen in den Musikmarkten flr physische Verkaufe, Downloads und
Streaming. Die Gesellschaft fir Konsumforschung (GfK) stellte hierflr eine exklusi-
ve Datengrundlage mit einer Marktabdeckung von 90 % bereit. Diese Daten decken
den Zeitraum von Januar 2001 bis Dezember 2023 ab und enthalten monatliche
Verkaufszahlen fir alle drei Teilméarkte. Die Datenbasis ermdéglicht eine detaillier-
te Analyse des Ubergangs von einem CD-dominierten zu einem Streaming-do-
minierten Markt - ein Vergleich, der in friheren Studien oft aufgrund begrenzter
Zeitraume oder einer Fokussierung auf einzelne Absatzmarkte nicht méglich
war. Im Rahmen der Untersuchung wurden mithilfe eines ID-Algorithmus rund
5,4 Millionen Kunstler:innen identifiziert, deren Musik im Jahr 2023 in Deutsch-
land verfligbar war. Neben der Analyse der allgemeinen Marktentwicklung wurden
Verdnderungen in der zeitlichen Dynamik von Musikproduktion und -veréffent-
lichung untersucht. Ein weiterer Schwerpunkt lag auf der Verteilung der Umsétze
in Bezug auf Klnstler:innen, Genre, Vertragssituation, nationales und internatio-
nales Repertoire, Katalog- und Frontline-Musik sowie die Anzahl von Musiktiteln

13 Diese analytische Auswertung der Umfragedaten fehlt in vielen der bisherigen Studien zum Musikstreaming (vgl. u. a.
Hesmondhalgh et al. 2021; Goldmedia 2022; Johansson 2022; MIZ 2023; Prognos AG 2024).

14 Hesmondhalgh et al. (2021) und Hesmondhalgh (2022) erwédhnen diese Forschungsliicke. Auch sind den Autor:innen
statistische Analyse von alternativen Verglitungsmodellen, die den Gesamtmarkt betreffen, nicht bekannt.
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pro Kiinstler:in. Dartiber hinaus wurden mit einer Regressionsanalyse die Erfolgs-
faktoren im physischen Markt und im Streaming verglichen, um die unterschied-
lichen EinflussgréBRen besser zu verstehen. Abschlielend wurden flnf alternative
Ausschittungsmodelle entwickelt und deren potenzielle Auswirkungen auf die
Umsatzverteilung statistisch analysiert und diskutiert. Dieses Teilprojekt liefert
somit Einblicke in die wirtschaftlichen und strukturellen Verdnderungen des Mu-
sikmarktes, alternative Ausschittungsmodelle und ihre vielfaltigen Auswirkungen
auf Musikschaffende.

5. Zusatzlich wurde in einem letzten Schritt ein Rechtsgutachten damit beauf-
tragt, zentrale rechtliche Fragestellungen zur Transparenz der Verglitung im Musik-
streamingmarkt aufzunehmen und zu klaren. Die Frage nach Transparenz ergab
sich auf Basis der empirischen Daten als zentrales Problemfeld aus dem vorlaufen-
den Forschungsprozess. Das Gutachten beleuchtet die rechtlichen Rahmenbedin-
gungen fur Transparenz und zeigt potenzielle Handlungsspielrdume und Herausfor-
derungen auf, die flr eine transparentere Verglitungsstruktur von Bedeutung sind.

Triangulation und Reflexivitat: Methodische Grundpfeiler der Gesamtanalyse

In dem abschlielenden Fazit der Untersuchung wurden die Ergebnisse der vier
Projektteile zu einer Gesamtanalyse verknlpft. Ein zentraler Bestandteil des For-
schungsdesigns war die Triangulation (vgl. Flick 2004). Das Projekt verwendete
eine Daten-Triangulation, indem es unterschiedliche Quellen einbezog, darunter
wissenschaftliche und praxisorientierte Literatur, Interviews mit verschiedenen
Stakeholder:innen, eine breit angelegte Umfrage unter Musikschaffenden und eine
Analyse exklusiver und umfassender quantitativen Umsatzdaten zum deutschen
Musikmarkt. Zudem wurde eine Methoden-Triangulation durchgeflhrt, bei der
qualitative und quantitative Ansatze kombiniert wurden, um tiefgehende Einblicke
und datenbasierte Muster zu gewinnen. Erganzt wurde dies durch eine Theorie-Tri-
angulation, die auf 6konomischen, rechtlichen und soziologischen Perspektiven
beruhte. AbschlieBend wurde eine Forscher:innen-Triangulation durchgefiihrt, die
durch ein multidisziplindres Team mit unterschiedlichen Hintergrinden und Fach-
kompetenzen erreicht wurde. Die Kombination dieser Ansdtze ermdéglichte es, die
Komplexitat des Forschungsgegenstands zu erfassen und sicherte die Validitat der
Ergebnisse. Auch wurden zum Ende des Forschungsprojektes sogenannte Member-
Checks durchgeflihrt, indem zentrale Erkenntnisse unterschiedlichen Akteuren
vorgestellt und mit diesen diskutiert und reflektiert wurden.

Die Reflexivitat war ebenfalls ein zentraler Bestandteil des Forschungsdesigns.
Diese bedeutet, dass sich die Forscher:innen kritisch mit ihrer Rolle und den Bedin-
gungen der Wissensproduktion auseinandersetzen und darliber verstéandigen (vgl.
Alvesson & Skoldberg 2009). Das reflexive Vorgehen schuf Raum fur Mehrstimmig-
keit in der Interpretation und Prasentation der Ergebnisse, was die Untersuchung
bereicherte und zu einer kontextsensitiven Darstellung der Befunde beitrug.

Einleitung

Limitationen

Wie jede Forschungsstudie weist auch die vorliegende Untersuchung Begrenzun-
gen auf, die in den einzelnen Kapiteln ausfuhrlicher erldutert werden. Besonders
hervorzuheben ist die Herausforderung, Zugang zu relevanten und aktuellen Daten
zu erhalten, die flr die Analyse der Vergltung von Musikschaffenden entschei-
dend sind. Dazu zahlen einerseits Vertragsdaten zwischen Rechteverwertern und
Musikschaffenden sowie zwischen Rechteverwertern und DSPs, und andererseits
aussagekraftige Streamingdaten der DSPs. Obwohl intensive Bemuthungen unter-
nommen wurden, konnten diese Daten nicht erhoben werden. Die Big-Data-Analyse,
die auf GfK-Daten basiert, liefert keine konkreten Aussagen Uber die tatsachlichen
Einnahmen einzelner austbender Kinstler:innen und Urheber:innen. Sie ermég-
licht jedoch eine detaillierte Betrachtung der Umsétze von Klnstler:innen, deren
Verteilung und Entwicklung Uber einen ldngeren Zeitraum und in verschiedenen
Absatzmaérkten. Dadurch werden Einblicke in die Marktdynamiken und deren Aus-
wirkungen auf Musikschaffende gewonnen.

Aufbau des Berichts

Der vorliegende Endbericht ist in vier Hauptkapitel gegliedert, in denen die Ergeb-
nisse der jeweiligen Teilprojekte prasentiert werden, sowie ein abschlieBendes
Fazit. Ergdnzend enthélt der Anhang ein Rechtsgutachten. Jedes Kapitel stellt die
Ergebnisse des jeweiligen Teilprojekts eigenstandig dar, bevor die teilweise Uber-
schneidenden, teilweise abweichenden Befunde im Fazit kritisch reflektiert, abge-
glichen und diskutiert werden. Der Bericht ist wie folgt aufgebaut:

Im ersten Kapitel werden die Zielsetzungen, Methoden und Ergebnisse der bis-
lang verflgbaren wissenschaftlichen und nicht-wissenschaftlichen Literatur zum
Gegenstandsbereich des Projekts vorgestellt. Es werden die Forschungslage und
drei zentrale Themen der vorhandenen Forschung identifiziert: die Grundlagen des
Streamingmarkts, die Arbeitsweise und Vergttungssituationen der Musikschaffen-
den im Streamingmarkt sowie Lésungsanséatze und Alternativen.

Das zweite Kapitel ist den Perspektiven der Stakeholder:innen gewidmet, darunter
Musikschaffende, Rechteverwerter, DSPs sowie weitere Akteuren wie Verwertungs-
gesellschaften, Digitalvertriebe, Buchprifer:iinnen und Datenanalytiker:innen. Ba-
sierend auf einer induktiven, qualitativen Kodierung der Interviews werden zwei
zentrale Narrative identifiziert, die die aktuelle Debatte Giber Musikstreaming in
Deutschland pragen: Musikstreaming als eine transformative Kraft fir Wachstum,
Vielfalt und neue Zugénge sowie als ein Treiber von Missstanden. Darauf aufbau-
end werden in diesem Kapitel von den Interviewten thematisierte L6sungs- und
Reformansatze vorgestellt.

Im dritten Kapitel werden die Ergebnisse der deutschlandweiten Onlineumfrage
unter Musikschaffenden prasentiert. Der Fokus liegt auf dem Profil der Befragten,
ihrer Einkommenssituation als Musikschaffende, der Verglitung im Musikstrea-
mingmarkt sowie auf alternativen Ansétzen zur Vergitung und weiteren Ansichten.
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Zudem werden Einflussfaktoren wie der professionelle Status, Genrezugehdrigkeit,
Zeitpunkt des Karrierebeginns und Vertragssituation untersucht.

Im vierten Kapitel werden die Ergebnisse einer Datenanalyse von historischen und
aktuellen Umséatzen in den Musikmarkten fir physische Verkaufe, Downloads und
Streaming vorgestellt. Es werden die allgemeine Marktentwicklung und insbesonde-
re Verdnderungen in den verschiedenen Absatzmaérkten erértert, gefolgt von einer
Betrachtung der Umsatzverteilung im Jahr 2023. Die Analysen finden auf Ebene der
Kunstler:iinnen, Musiktitel, Genres, des nationalen und internationale Repertoires
sowie der Vertragssituation (Major-Labels, Indie und Self-Releasing) statt. Zudem
werden in dem Kapitel Unterschiede zwischen Katalog- und Frontline-Titeln sowie
die Anzahl der veréffentlichten Musiktitel pro Kiinstler:innen betrachtet. Ergédnzend
werden EinflussgroRen auf den Erfolg im physischen Markt und Streamingmarkt
verglichen. AbschlieBend werden alternative Ausschittungsmodelle untersucht und
deren potenzielle Auswirkungen auf die Umsatzverteilung analysiert.

Das abschlieBende Fazit dient dazu, die Erkenntnisse aus den verschiedenen Un-
tersuchungsbausteinen abzugleichen, kritisch zu reflektieren und im Hinblick auf
die zentralen Forschungsfragen zu beantworten. Darauf aufbauend werden Hand-
lungsempfehlungen entwickelt und diskutiert.

Im Anhang ist ein ergdnzendes Rechtsgutachten enthalten, das sich mit zentralen
Fragen zur Transparenz bei der Verglitung im Musikstreamingmarkt auseinander-
setzt und die rechtlichen Grundlagen und Rahmenbedingungen erdrtert.

Einleitung
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Ergebnisse
auf einen Blick

Systematisch ausgewertet wurde die verflgbare wissenschaftliche Literatur
(n=199) sowie Studien oder Reports von nicht-wissenschaftlich veréffentlich-
ter Literatur (n=59). Der groBte Teil der fachwissenschaftlichen Analysen ent-
stand ab 2017. Das Kapitel gibt somit anhand von rund 260 Texten den aktuel-
len Forschungsstand wieder.

Zu Deutschland und den deutschsprachigen Landern liegt bislang bzgl. der
Arbeitsbedingungen und Verglutungssituation von Musikschaffenden im Mu-
sikstreamingmarkt wenig empirische Forschung vor. Entsprechend fehlen
bislang auch fur alle Stakeholder der Branche konsensfahige Handlungsemp-
fehlungen zur gegenwartigen Vergltungssituation. Eine Umstellung auf die
User-Centric-Ausschuttungsregel wurde in ihren Folgen haufiger, jedoch nicht
mit eindeutigen Ergebnissen untersucht.

Ein GroBteil der nicht wissenschaftlich publizierten Studien betrachtet die Ver-
gutungssituation der Musikschaffenden isoliert, also unabhangig von groReren
systemischen oder strukturellen Problemen. Wahrend ein groBer Teil der wissen-
schaftlichen Studien auf eben solche Probleme verweist, fehlen sektorentiber-
greifende Vergleiche zu anderen Kultur- und Medienbranchen. Weiterhin stehen
unternehmerisch orientierte Studien mit sozialkritischen nicht im Dialog und
wiederholt beklagen Forschende einen mangelnden Zugang zu Daten.

Der Musikstreamingmarkt wird in der ausgewerteten Forschung Gberwiegend
kritisch betrachtet und inner- wie auBerhalb der Branche seit etwa 2018 zu-
nehmend intensiv diskutiert. Als vorteilhaft fir Musikschaffende gelten unter
anderem gesenkte Markteintrittsbarrieren, dartiber hinaus werden zahlreiche
Nachteile beschrieben: Diese werden teils mit allgemeinen 6konomischen
Merkmalen des Marktes flr Informationsgliter verbunden, teils mit der spezifi-
schen Dynamik des Streamingmarktes und der Marktmacht von Major-Labels,
Streaming- und Social-Media-Plattformen.

Musikschaffende haben heute zwar unterschiedliche Ansprtiche an die VergU-
tung aus Musikaufnahmen im Streaming und mehr Méglichkeiten, die Rechte-
verwertung ihrer Produktionen mitzugestalten. Gleichzeitig bewegen sie sich
jedoch in einem Markt, der durch ein Uberangebot, Informationsasymmetrien,
neue Formen des Gatekeeping, den intransparenten Zugang zu Playlists und
Marktverzerrungen gepragt ist. Im Rahmen eines neuen hybriden Ertragsmo-

dells entfernt sich die Wertschépfung vom eigentlichen Produktwert der Musik.

Musikschaffende mussen sich im Kontext der ,Plattformisierung‘ des Kultur-
schaffens unternehmerisch neu definieren, selbst managen und optimieren.
Nur ein kleiner Teil der Musikschaffenden kann allein vom Musikstreaming
seinen Lebensunterhalt bestreiten. Hinzu kommen unvergltete, nicht-kreative
Tatigkeiten wie der Aufbau von Social-Media-Reichweiten, die oft mit Formen
der Prekarisierung einhergehen.

1. Einleitung
1. Hintergrund und Aufgabe

Das erste Teilprojekt besteht in der Durchfiihrung einer systematischen Analyse
der verfugbaren wissenschaftlichen und nicht wissenschaftlich publizierten Li-
teratur zum engeren Gegenstandsbereich des Projekts. Methoden, Zielsetzungen
und Ergebnisse sollen im Rahmen einer Metastudie ausgewertet und verglichen
werden.! Der Bedarf an einer Metastudie erklart sich aus Bedenken, die von Ent-
scheidungstragern in Politik und Wirtschaft in den vergangenen Jahren wiederholt
zum Thema Musikstreaming geduBert wurden: Welche méglichen negativen Folgen
haben Streamingdienste auf den Markt fiir Musikaufnahmen (recorded music), die
Wertschépfungskette, die Verglutung von Musikschaffenden und das Musikhéren?

Bereits im Koalitionsvertrag 2021-2025 hatte die Bundesregierung vorgesehen,
sich beim Urheberrecht ,.fir fairen Interessenausgleich” einzusetzen und ,,auch

in digitalen Markten“ die ,Verglitungssituation flr kreative [..] Inhalte* zu verbes-
sern.? Der Deutsche Bundestag hatte sich bis zu diesem Zeitpunkt ,,nicht mit dem
Einfluss des Musik-Streamings auf die Musikbranche beschaftigt.“® Mit dem Ein-
brechen des Live-Sektors aufgrund der Covid-19-Pandemie und im Kontext einer
langjahrigen Debatte Gber Wert und Entwertung von Musik in der digitalen Oko-
nomie sowie aktuellen 6ffentlichen Kampagnen und Enquete-Kommissionen im
europaischen Ausland entstand Bedarf an einer bundespolitischen Klarung dieser
Frage. Warum kommt von den Erlésen, die Major-Labels und DSPs aus boomenden
Streamingabonnements erzielen, wenig bei den Musikschaffenden selbst an? Be-
denken wurden in einer Reihe von Sachstédnden des Bundestags artikuliert, so etwa
zur Marktmacht der DSPs (2014), den Auswirkungen von Streaming auf das Musik-
geschéaft (2021) und zur Beteiligung der Rechteverwerter im Musikstreamingmarkt
(2024), ferner auch in zahlreichen Branchenbeitradgen. So wurde von Branchenver-
treter:innen unter anderem im Kulturausschuss des Bundestages gefordert, ,,kul-
turelle Arbeit als Arbeit” anzuerkennen, die Auszahlungsmodelle der Streaming-
dienste zu Uberprifen und insbesondere Urheber:innen fairer und transparenter an
Erlésen zu beteiligen.* Ahnliche Forderungen finden sich in einer langjahrigen 6f-
fentlichen Debatte, die in der Bundesrepublik zur Wertschdépfung im Musikbereich
geflhrt wurde®

1 Hierzu gehorte auch der Austausch mit internationalen Fachkolleg:innen im Arbeitsfeld des Autors, der Medien- und
Kommunikationswissenschaft, insbesondere Prof. Dr. David Hesmondhalgh (Leeds), Daniel Johansson (Lillehammer)
und Associate Prof. Dr. Petr Szczepanik (Prag), so etwa im Oktober 2023 im Rahmen des Workshops ,Remuneration in
Music Streaming* in Berlin. Hinweise ergingen ferner durch Prof. Dr. Golo Follmer und Sebastian Schwesinger (Halle),
Prof. Dr. Pelle Snickars (Lund) und Dr. Maria Eriksson (European Center for Algorithmic Transparency, Sevilla). Wie in
der Einleitung beschrieben wurde die juristische Literatur im Blick auf die Transparenz, Angemessenheit und Refor-
mierbarkeit der Vergltung von Musikschaffenden gesondert durch Prof. Dr. Philipp Hacker ausgewertet und diesem
Forschungsbericht als eigenstandig verfasstes Rechtsgutachten beigeflgt.

2 Mehr Fortschritt wagen. Bundnis fur Freiheit, Gerechtigkeit und Nachhaltigkeit. Koalitionsvertrag 2021-2025 zwischen der So-
zialdemokratischen Partei Deutschlands (SPD), Blindnis 90 / Die Griinen und den Freien Demokraten (FDP), 7.12.2021.
Das Zitat schlieBt an die zur DSM-Richtlinie am 14. April 2021 ergangene ,.Erklarung der Bundesrepublik Deutschland zur
Richtlinie Uber das Urheberrecht und verwandte Schutzrechte im Digitalen Binnenmarkt“ in den Trilog-Verhandlungen
an, inderdie vorige Regierung erklart hatte:,,Im Mittelpunkt unserer Bemuthungen stehen die Klinstlerinnen und Kiinst-
ler, die Urheberinnen und Urheber [.]. Der Schutz kreativer Leistungen im Netz, damit einhergehend eine angemessene
Vergltung der Kreativen, steht hierbei fir die Bundesregierung selbstverstandlich nichtin Frage.”

3 Auswirkungen von Musik-Streaming-Diensten auf das Musikgeschaft. Sachstand WD 10-3000-037/21 vom 31.08.2021, S.
18.

4 Protokoll-Nr. 20/38, Deutscher Bundestag, 20. Wahlperiode, Ausschuss fir Kultur und Medien, Kurzprotokoll der 38.
Sitzung v. 21. Juni 2023.

5 Vgl hierzu die Einleitung dieses Berichts.
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Aus diesen Bedenken ergeben sich eine lUbergeordnete und zwei abgeleitete For-
schungsfragen fir diesen Literaturbericht:

1. Wie wirkt sich Streaming auf die Definition, das Selbstversténdnis, die Produk-
tionsweise und vor allem die Verglitung von Musikschaffenden aus?

a. Wie werden die Erlése aus Streaming verteilt, welche Rolle spielen hierbei die
Ausschuttungsregeln der Dienste (und ein méglicher Wechsel von Pro-Rata- zu
einem nutzerbasierten Modell), Vertragslagen sowie Ansatze der Direkt- oder
Mindestverglitung?

b. Inwiefern hat das Vergltungssystem im Musikstreaming ein Transparenzpro-
blem oder ist besonders missbrauchsanfallig, welche Rolle spielen ferner auch
Klnstliche Intelligenz sowie neue Mérkte, etwa im Bereich von Musikrechten
als Finanzprodukt?

Im Vergleich zu umfangreichen Untersuchungen, die im Rahmen insbesondere
britischer Regierungsausschisse 2019-2024 angefertigt wurden, erschien die in
Deutschland verfliigbare empirische Datengrundlage den Entscheidungstrager:in-
nen in Politik und Branche bei Beginn dieses Projekts weder ausreichend noch
ausgewogen. Dies traf auf die zuvorgenannte lGbergeordnete Forschungsfrage, vor
allem aber auf vorhandene empirische Daten zu einer méglichen Umstellung von
Pro-Rata auf nutzerbasierte Ausschittungsregeln der Streamingdienste zu. Wis-
senschaft sollte in diesem Kontext ,,zu einer belastbaren Einschatzung verschie-
dener Abrechnungsmodelle im Streaming“® beitragen und ,,entscheiden, ob und
wie die Politik eingreifen wird.“” Daraus ergeben sich weitere Forschungsfragen fur
diesen Literaturbericht:

2. Inwiefern sieht die bisherige Forschung zur Situation von Musikschaffenden im
Streamingmarkt ein Problem, insbesondere was die Verglitung betrifft?

a. Was wird gegebenenfalls als problematisch identifiziert, zu welchem Ergebnis
kommt die Forschung auf Grundlage welcher Methoden?

b. Inwiefern ist die vorhandene Forschung flir den Bereich DACH anwendbar, wor-
in lagen ihre groBten, auch qualitativen Herausforderungen?

In der nachfolgenden Ubersicht sind die beiden ibergeordneten Forschungsfragen
Tund 2 aufzunehmen und systematisch zu beantworten. Dabei ist zunéachst zu kla-
ren, was unter dem Begriff Studie zu verstehen ist, der in Politik und Offentlichkeit
alltagssprachlich zur Bezeichnung der vorhandenen Datenlage genutzt wird.

2. Definition Studie

Unter einer Studie wird alltagssprachlich meist eine statistisch relevante Erhe-
bung mit eindeutigem Ergebnis verstanden, die zur Grundlage von Konsensbildung

6 Kurzinformation: Beteiligung von Kinstlern an Streaming-Erlésen, Wissenschaftliche Dienste des Deutschen Bundes-
tags, WD10-3000-05/23, 2023.

7 Ludwig Wright, ,Von Peanuts und Playlists: Ein Uberblick tber die Debatte der Vergiitung beim Musikstreaming,” com.
Position 2024, Deutscher Komponistiinnenverband, Berlin: DKV, 2024, S. 26.
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und damit von politischem und wirtschaftlichem Handeln im Blick auf ein konkre-
tes, eng abgegrenztes Problem werden kann. Studien generieren Steuerungswissen
(Link 2006). Das trifft vom Anspruch und den wissenschaftlichen Gltekriterien

her auf Forschung so allgemein nicht zu, denn Forschung bleibt auch dort valide,
wo sie nicht statistisch relevant ist oder keine eindeutigen Ergebnisse mit Hand-
lungsempfehlung hervorbringt. Umgekehrt entsprechen Studien nicht zwingend
wissenschaftlichen Qualitatskriterien, insofern sie etwa als Auftragsstudien még-
liche Interessenskonflikte aufweisen oder statistisch auffallige Ergebnisse gegen-
Gber nicht auffalligen bevorzugen, eben um Handlungsempfehlungen abgeben zu
kénnen.

In Ubereinstimmung mit den methodischen Standards systematischer Literatur-
berichte unterscheidet die nachfolgende Darstellung zwischen wissenschaftlicher
publizierter Forschung einerseits und grauer Literatur andererseits. Im ersten Fall
geht es um von und flr eine wissenschaftliche Fachéffentlichkeit in spezialisierten
Fachmedien kommerziell veréffentlichte Ergebnisse unabhangiger akademischer
Forschung. Dabei kann es sich um angewandte, I6sungsorientierte oder auch prob-
lembezogene, kritische Forschung handeln. Im Gegensatz dazu geht es im zweiten
Fall um eine sehr unlbersichtliche Gemengelage verschiedenster Texte, die von
Wirtschaft, Politik, Universitaten und anderen Institutionen verfasst und verbreitet
werden:

Grey literature stands for manifold document types produced on all levels of
government, academics, business and industry in print and electronic for-
mats that are protected by intellectual property rights, of sufficient quality to
be collected and preserved by libraries and institutional repositories, but not
controlled by commercial publishers; i.e. where publishing is not the primary
activity of the producing body (Cooper et al. 2019, 102).

Die Herausforderung beim Erfassen grauer Literatur besteht einerseits darin,

dass sie flichtig ist: sie wird meist nicht formal publiziert, ist nicht tGiber Daten-
banken und damit teils nachtraglich schwerer systematisch auffindbar und hat
einen anderen Geltungsanspruch als veréffentlichte Forschung. Andererseits wird
sie in Praxiskontexten teils héher gewertet als eben diese, unter anderem weil sie
frei z. B.im Internet zugénglich gemacht wird und aktuellen Fragen direkter und
schneller zu entsprechen scheint.® Im Themenfeld Musikstreaming existiert ein
sehr breites Spektrum grauer Literatur, darunter aufwéandigst kollektiv erarbeitete
akademische Forschung (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021), White Papers (vgl. Born et
al. 2021), Arbeitspapiere (vgl. Klobucnik & Campello 2020), technische und andere
Berichte fur politische Akteure (vgl. Aguiar & Waldfogel 2018), Studien flr Verbande
(vgl. Johansson 2024), unternehmensinterne Forschung (vgl. Cirisano et al. 2022),
Marktstatistiken und Branchenreports sowie Gedankenexperimente und Erfah-
rungsberichte von Industrie-Insidern (vgl. Page 2021). Bei vielen der in der deut-
schen Musikbranche zum Zeitpunkt dieses Projekts diskutierten Studien handelte
es sich um graue Literatur. Dies bedeutet, dass es sich um Auftragsstudien far

8 Tatséachlich erscheinen Ergebnisse aus empirischer Forschung zum Teil erheblich verspétet, was u. a. mit der Dauer von
Blindbegutachtungsprozessen oder dem Publikationsrickstau bei hochgerankten Zeitschriften zu tun hat. Ein 2020
im Journal of Cultural Economics veroffentlichter Aufsatz zum Thema etwa wurde 2018 verfasst, 2019 eingereicht, die em-
pirischen Daten der Studie stammen von 2014 (Aly-Tovar et al. 2020).
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Regierungen oder staatliche Institutionen handelte, die haufig durch unabhangige
Dienste oder Forscher:innen durchgeflihrt wurden, oder um Studien flr Verbande,
die oft von Consultingfirmen erstellt wurden. Der vorliegende Bericht fir die Be-
auftragte der Bundesregierung fir Kultur und Medien entstand zwar nicht als Auf-
tragsstudie, sondern aus einer Forschungsforderung, bildet als graue Literatur hier
jedoch keine Ausnahme.

Diese Metastudie erfasst die gesamte, ihr zugangliche und relevante wissen-
schaftlich publizierte Forschung und graue Literatur zum Kernbereich des Projekts
in englischer und deutscher Sprache.® Zentrales Relevanzkriterium fir den Ein-
schluss einer zunadchst méglichst erschépfenden Literaturlage ist, dass diese Lite-
ratur auf die beiden Gbergeordneten Forschungsfragen der Metastudie Antworten
verspricht:

1. Wie wirkt sich Streaming auf die Definition, das Selbstverstdndnis, die Produk-
tionsweise und vor allem die Verglitung von Musikschaffenden aus?

2. Inwiefern sieht die bisherige Forschung zur Situation von Musikschaffenden im
Streamingmarkt ein Problem, insbesondere was die Vergltung betrifft?

Dabei wurde eine Anzahl von Texten sowohl der wissenschaftlichen publizierten
wie auch der grauen Literatur bewusst nicht erfasst. Die Kriterien hierflr erklaren
sich nachstehend im Kontext des gewéahlten Ansatzes und der Methode dieses Li-
teraturberichts.

3. Ansatz und Methode

Begriff und Verfahren der Meta-Analyse beziehen sich auf die statistische Aus-
wertung eines in der Regel sehr grof3en Korpus empirischer Studien mit dem Ziel,
deren Ergebnisse zu einer eindeutigen, belastbaren Gesamtaussage zusammen-
zufUhren. Auch wenn der Begriff ,Meta-Analyse* erst in den 1970er Jahren gepragt
wurde, gab es das Verfahren bereits seit 1904 in der Medizin als Methode zum Ag-
gregieren von Daten aus klinischer Laborforschung, seit der Nachkriegszeit auch

in der Psychologie und den Sozialwissenschaften, seit den 1990er Jahren dann in
der Politik zum Zweck evidenzbasierter Politikgestaltung (Hammersley 2015). Von
der Politik werden systematische, statistisch angelegte Ubersichten zur Primér-
forschung oder systematic reviews beauftragt, um forschungsbasierte Antworten auf
die Frage zu erhalten, was als Losung flr ein jeweiliges konkretes praktisches Pro-
blem funktioniert und was nicht, so etwa durch das internationale Nonprofit-Netz-
werk Cochrane im Bereich Arzneimittel und Medizinprodukte. Metastudien sind
aufgrund des enorm angestiegenen Forschungsoutputs quer durch alle Disziplinen
far viele Praxisbereiche unvermeidbar; allein im Jahr 2022 indizierten Datenban-
ken wie Scopus und Web of Science lGber 2,8 Millionen wissenschaftliche Aufsatze,
5,6 % mehr als noch 2016. Jedes Jahr entstehen 200-300 neue wissenschaftliche
Zeitschriften (Alvesson et al. 2017, 5). Nach Schatzungen verdoppelt sich so der

9 Andere Sprachen wurden mitrecherchiert, bilden in der internationalen Forschungséffentlichkeit jedoch keinen signi-
fikant diskutierten, eigenen Schwerpunkt zur Frage, wie sich Musikstreaming auf die Situation der Musikschaffenden
in Deutschland auswirkt.
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Umfang der veréffentlichten Forschung insgesamt alle neun Jahre; damit steigt
auch der Bedarf an Verfahren, die diese Forschung synthetisieren (Brannan et al.
2016).

Metastudien weisen einige tUbergreifende methodische Gemeinsamkeiten auf. Zu-
nachst einmal legt jede Meta-Analyse jeweils spezifische Selektionskriterien fest,
nach denen sie die gesamte verfligbare Forschungsliteratur méglichst vollstadndig
nach relevanten Studien durchsucht. Im zweiten Schritt hierarchisiert eine solche
Analyse die ausgewahlten Studien im Blick auf die Validitat der von ihnen vor-
gestellten Ergebnisse. Drittens integriert sie diese Ergebnisse, anstatt sie jeweils
einzeln zu besprechen, um so anhand einer méglichst groBen Summe empirischer
Falle zu einer besonders robusten, weil objektiven und mehrheitsfhigen Empfeh-
lung zu kommen. Der Analyseprozess ist 2009 in einem einfachen Verlaufsschema
formalisiert worden, das auf dem Versuch einer fachertibergreifenden Standardi-
sierung des Verfahrens beruht, dem sogenannten PRISMA-Flussdiagramm (Prefer-
red Reporting Items for Systematic Reviews and Meta-Analyses):
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Identification

Screening

Included

Identification of studies via databases and registers

Records identifived from™*:
Databases (n =)
Registers (n =)

Records screened

(GED)

Reports sought for
retrieval (n =)

Reports assessed for
A NAAGED)

Studies included in review

(GED)

Records removed before
screening:
Duplicate records
removed (n =)
Records marked as
ineligible by automation
tools (n =)
Records removed for
other reasons (n =)

Records excluded**
GQED!

Reports not retrieved
(n=)

Reports excluded:
Reason1(n =)
Reason 2 (n =)
Reason 3 (n =) etc.

Identification of studies via other methods

Records identified from:
Websites (n =)
Organisations (n =)
Citation searching (n =)
etc.

Reports sought for
retrieval (n =)

Reports assessed for
eligibility (n =)

Reports of included studies

(GED)

*

than the total number across all databases/registers).

** If automation tools were used, indicate how many records were excluded by a human and how many were excluded by

automation tools.

Consider, if feasible to do so, reporting the number of records identified from each database or register searched (rather
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Source: Page MJ, et al. BMJ 2021;372:n71. doi: 10.1136/bmj.n71.

Reports not retrieved

(GED)

Reports excluded:
Reason1(n =)
Reason 2 (n =)
Reason 3 (n =)

etc.
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Systematische Forschungsberichte oder Metastudien mussen also ihre Selektions-
kriterien offenlegen und das Verfahren selbst reproduzierbar halten. Dies bedingt
auch ihren Wert als Wissenschaftskommunikation in politische und andere Hand-
lungsfelder. Dabei bestimmt der PRISMA-Standard jedoch weder, was unter den
ein- oder ausgeschlossenen Studien zu verstehen ist, noch legt er die analytische
Auswertung auf eine bestimmte Methode (quantitativ, qualitativ, Mixed Methods)
fest. Unter Meta-Analysen im engeren Sinne sind quantitative Analysen zu fassen,
welche die EffektgréBe - also das Mal3 der Beziehung zwischen zwei Variablen in ei-
ner Reihe ausgewahlter Studien - rein statistisch berechnen und vergleichbar ma-
chen (vgl. Borenstein et al. 2009; Cooper et al. 2019; Card 2012). Metastudien oder
Systematic Literature Reviews im weiteren Sinne hingegen umfassen hingegen
alle Formate der systematischen Forschungsauswertung, darunter auch solche, die
qualitative Kodierungsverfahren verwenden (Cablova et al. 2017; Hossler & Scalese-
Love 1989; Wolfswinkel & Wilderom 2011). Sowohl quantitative wie auch qualitative
Verfahren sind verbreitete Vorgehensweisen systematischer Forschungsberichte
(Hassler 1989). Methodisch orientiert sich der vorliegende Bericht an qualitativen
Verfahren, was ebenso allgemeine wie feldspezifische Griinde hat.

Zunachst entspricht die KorpusgréBe der vorliegenden Untersuchung nicht dem
teils bis zu 10.000 Forschungseintrage umfassenden Umfang einer klinischen ,Me-
ta-Analyse’. Die Gesamtzahl der hier ins Erstscreening aufgenommenen - also noch
nicht weiter aussortierten - Texte betragt lediglich (n=302). Ferner besteht dieses
Korpus wie erwdhnt aus Texten von auBBerordentlicher Heterogenitat, also aus Bei-
trdgen sehr unterschiedlicher Herkunft und Qualitat, die nicht als gleichwertige
integriert werden kénnen: dies wiirde voraussetzen, dass sie dasselbe Phdnomen
in einem identischen oder direkt vergleichbaren Ma3 vermessen (Belman & Wolf-
son 2014, 147): eine zu grof3e Heterogenitat schliel3t statistische Verfahren der
Meta-Analyse aus. Drittens schliel3lich weisen viele der hier versammelten Texte
keine Ergebnisse im Sinne empirischer Laborstudien auf, bieten also keine Daten
als Beleg auf eine der Forschung vorangestellten Hypothese, die sich Uberhaupt
quantifizieren oder zusammenrechnen lieBen. Tatsdchlich handelt es sich um Tex-
te von héchst unterschiedlichem Empirieverstdndnis. Die wechselhafte Qualitat
der kompilierten Primérforschung ist ein bekanntes Problem von Meta-Analysen,
ebenso wie uneinheitliche Methoden zur Messung der EffektgréBe in den erfassten
Studien, eine Voreingenommenheit gegentber statistisch besonders signifikanten
Studien oder solchen mit sehr groBem Sample (Timulak & Creaner 2023).

Aus diesen und anderen Griinden ist der vorliegende systematische Literaturbe-
richt als qualitative Metastudie angelegt, die Kodierungsverfahren der Grounded
Theory folgt (Corbin & Strauss 2015; Mengist et al. 2020; Wolfswinkel & Wilderom
2011). Die Analyse setzt damit zunéchst das Festlegen von Ein- und Ausschluss-
kriterien, der passenden Datenbanken und Textarchive sowie der Suchbegriffe vo-
raus. Forschungsfeld, Forschungsfragen und generelle Einschlusskriterien wurden
bereits zuvor festgelegt. Im folgenden nicht systematisch erfasst und im weiteren
nicht bertcksichtigt wurde eine Anzahl von Texten sowohl der wissenschaftlichen
publizierten wie auch der grauen Literatur, sofern diese die nachfolgenden Kriterien
aufwiesen.
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3.1. Ausschlusskriterien

Ausschlusskriterien wissenschaftlicher Forschung
Jahr: Verdffentlichungen, die aufgrund ihres Alters flir das Gegenstandfeld wenig
aussagefahig sein kdnnen, insofern sie etwa Uber 10 Jahre alt sind. Ausnahmen
sind viel zitierte Grundlagentexte (vgl. Wikstrém 2009; Stahl 2013), allerdings wur-
den diese nicht systematisch erfasst.
Thema: Veréffentlichungen zum Live-Sektor; zu anderen Distributionsformen von
Musikaufnahmen; zur Bedeutung von Musikstreaming in auBermusikalischen
Kontexten, so etwa demokratischer Meinungsbildung, Journalismus oder Sozial-
psychologie; SWOT-Unternehmensanalysen; ferner spekulative oder unausgewogen
normativ gewichtete Veréffentlichungen und solche, die auf die Forschungsfragen
dieses Berichts keine Antworten geben kénnen.”®
Regionaler Fokus: Veréffentlichungen, die sich mit Musikstreaming in Nischenmark-
ten oder fiir das Projektthema nicht zentral relevanten Regionen beschéftigen (z. B.
Indien, Australien).”
Format: Buchbesprechungen; kleinere Hochschulschriften; Einfihrungsbande,
Handblcher oder Ubersichtsdarstellungen, die das Thema nur kursorisch streifen;
ferner Zweitverdffentlichungen von bereits erfassten Untersuchungen.’?

Ausschlusskriterien grauer Literatur
Prinzipiell nicht systematisch erfasst und ausgewertet wurden 6ffentliche State-
ments und Positionspapiere von Branchenverbanden, Marketingmaterialien von
Unternehmen, Beitrdge im Internet und in Sozialen Medien oder Uber Newsletter
verbreitete Daten, Presseberichte Gber Forschung, Wissenschaftskommunikation
(vgl. The Conversation), Marktanalysen in der Branchenpresse, die persdnliche
Kommunikation von Brancheninsidern, ferner auch keine Praxisratgeber und keine
Unternehmenschroniken.'

3.2. Datenbanken

Gesucht wurde im Bereich der grauen Literatur Uber Google Search. Im Bereich der
wissenschaftlichen Forschung erfolgte die Suche Uber die groBtmégliche Zahl
der wichtigsten Datenbanken in diesem Forschungsfeld: Google Scholar, Scopus,

10 Einige Beispiele: Maria Agustina Checa, Analog Matters: Labels, Cassettes, and Alternative Economies in Argentina’s Indepen-
dent Music Scenes. New York: The City University of New York. Unveroff. Diss, 2022 (dabei handelt es sich lberdies um
eine unveréffentlichte Dissertation mit regionalem Schwerpunkt Argentinien); Raquel Quevedo-Redondo et al. ,,Music
as Soft Power? The Electoral Use of Spotify“. Media and Communication 11, Nr. 2 (2023): 241-254; Christopher Buschow &
Christian-Mathias Wellbrock. ,“Spotify for News”? User Perception of Subscription-Based Content Platforms for News
Media*“. Journalism and Media 4, Nr.1(2023): 1-15; lan Anderson et al. ,“Just the Way You Are™: Linking Music Listening on
Spotify and Personality“. Social Psychological and Personality Science 4, Nr.12 (2021): 561-572; Tatjana Derr et al. Die disruptive
Innovation durch Streamingdienste: Eine strategische Analyse der Marktfuhrer Netflix und Spotify. Wiesbaden: Springer, 2021;
Rebecca Giblin und Cory Doctorov. Chokepoint Capitalism: How Big Tech and Big Content Captured Creative Labour Markets, And
How We'll Win Them Back. Melbourne/London: Scribe, 2022.

11 Zum Beispiel: Chris Nickell, ,Promises and Pitfalls: The Two-Faced Nature of Streaming and Social Media Platforms for
Beirut-based Independent Musicians*. Popular Communication 18, Nr. 1 (2020):

12 So etwa: David Hesmondhalgh und Jeremy W. Morris (Hg.), Music Streaming Around the World (2025, im Erscheinen); Ba-
chelor- und Masterarbeiten, die im GRIN-Verlag publiziert werden oder universitar publizierte Hochschulschriften wie
Marco Wietzorek, Musikvertrieb im Zeitalter der Plattform-Okonomie. Bestandsaufnahme und Entwicklungen digitaler Musik-
distribution. Potsdam: Filmuniversitat Babelsberg, 2021; Ubersichtsbénde wie Brett Caraway, Digital Media Economics: A
Critical Introduction. London: Sage, 2023.

13 Beispielsweise Ari Herstand. How to Make It in the New Music Business: Practical Tips on Building a Loyal Following and Making a
Living as a Musician. New York/London: Liveright Publishing Corporation, 2017; Elsa Karlsson. Spotify-Modell: Spotifys Kultur
der kontinuierlichen Evolution. Minchen: tolino media, 2024.
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ScienceDirect, EBSCO, JSTOR, Project Muse, Proquest, Sage, Taylor & Francis, De
Gruyter, Bloomsbury Collections, Oxford Academic Journals/Books, Recent Publi-

cations in Music, RILM-Abstracts of Music Literature/Internationales Repertorium

der Musikliteratur. Die Datenbanken-Queries wurden Uber den gesamten Projekt-

zeitraum regelmafig wiederholt. Zum Abgleich wurden ergdnzend unverdéffent-

lichte Dissertationen (liber Proquest Dissertations), laufende EU-Projekte und

Neuerscheinungen (nach dem Snowball-Prinzip) sowie Universitatswebsites von

bekannten Expert:innen des Feldes nach neuesten, in diesen Datenbanken nicht

gelisteten Publikationen durchsucht. Ausgewertet wurden ferner auch existierende
Metastudien zum Gegenstandsfeld (vgl. Abschnitt 2.2 sowie Anhang).

3.3. Auswabhl zentraler Suchbegriffe

Gesucht wurde jeweils in deutscher und englischer Sprache mit verschiedenen

Kombinationen der nachfolgend gelisteten Begriffe. Die Suchstrategie war exhaus-

tiv, also moglichst umfassend.' Entsprechend verzichtete sie zunachst auf eine

enge zeitliche, regionale oder thematische Eingrenzung,.

Streaming
Musikstreaming
Online-Dienst, Streamingdienst, Musikstrea-

ming-Dienst, Plattform, Streamingservice,
Content Provider, Host Provider, Intermediar

Spotify, Apple Music, Amazon Music, Deezer,
Bandcamp, Soundcloud, YouTube Music, Tik-
Tok, Tidal

Musikindustrie, Musikwirtschaft, Musikbran-
che

Verglitung, Erlése, Einnahmen, Wert, Wert-
schopfung

Tantiemen

streaming
music streaming

digital service provider (dsp),
streaming service, music strea-
ming platform, online streaming,
platform, content provider, host
provider, intermediary

Spotify, Apple Music, Amazon
Music, Deezer, Bandcamp, Sound-
cloud, YouTube Music, TikTok, Tidal

music industry, music industries,
music business

remuneration, compensation, pay-
ment, earnings, revenues, value,

value creation/capture

royalties, royalty rates

Ausschuttungsregel, Verglitungsmodell, Er-
I6smodell, Erléssituation, Vergltungssystem,
Abrechnungsmodell

Musikschaffende, Kiinstler:innen, Musiker:in-
nen, Urheber:innen, Interpret:innen, Kompo-
nist:innen

Musikaufnahmen, Recorded Music, Tontrager
Arbeitsweisen, Produktion, Karriere

Vertrége, Labels, Majors/Indies, unabhéngige

Musikschaffende, Amateure

Transparenz, Fairness, intransparent, unfair

2. Das Korpus

1. Erstidentifikation

allocation rule, remuneration sys-
tem, remuneration model

music creator, artist, musician,
author, studio/session musician,
performer, composer, featured
artist, non-featured artist

recorded music

work, creative work, labor, skills,
music production, career

contracts, labels, majors/indies,
DIY, bedroom producers, amateurs

transparency, fairness, intranspa-
rent, unfair

Aus der Suche ergab sich ein héchst heterogenes Korpus potenziell relevanter Tex-
te. Identifiziert wurden im Bereich der wissenschaftlichen Forschung aus Daten-
banken Veréffentlichungen, das heif3t Artikel in Fachzeitschriften sowie Buchka-
pitel, Monographien und Sammelbénde (n=240). Im Bereich der grauen Literatur

(n=62) waren es:

v v v VvV VvV V

Studien und Reports im Auftrag von Verbénden (n=18)
Studien fur nationale Regierungskommissionen (n=11)
Studien im Auftrag von staatlichen Einrichtungen (n=6)
Studien fur Institutionen der Europédischen Union (n=8)
Arbeitspapiere und White Papers von Forschergruppen (n=11)
Consulting-Reports, Studien und Insider-Berichte (n=8)

Von dieser Gesamtzahl erstidentifizierter Texte (n=302) wurden Duplikate bereits
ebenso abgezogen wie Texte, die den oben genannten allgemeinen Ausschlusskri-

terien entsprachen.

2. Vorhandene Literaturberichte

14 Es versteht sich von selbst, dass der Anspruch einer wirklich erschépfenden Erfassung der gesamten Literatur nur
anndhernd und nicht absolut erflllt werden kann; zu undbersichtlich, vielfaltig und natdrlich auch veranderlich bleibt
die Forschungslage. Der Autor freut sich Gber Hinweise auf neue oder nicht erfasste Beitrége zum Gegenstandsbereich
des Projekts. Aufgrund des begrenzten Umfangs dieses Kapitels konnten ferner auch nicht alle ausgewerteten Beitrage
umfassend gewlrdigt, paraphrasiert oder zitiert werden.
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In der wissenschaftlichen publizierten Forschung existieren bereits zwei systema-
tische Literaturberichte zum Gegenstandsfeld des Projekts, im Bereich der grauen
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Literatur sind es vier. Diese sechs vorhandenen Ubersichten zur Forschungslage
sollen hier kurz zusammenfassend vorgestellt werden; eine ausfihrliche Darstel-
lung mit den jeweiligen Schwerpunkten und Ergebnissen findet sich im Anhang
und kann dort als EinfGhrung ins Thema, zur lllustration der Forschungslage sowie
zum Abgleich mit diesem Bericht und als MaBstab fir denselben nachgelesen wer-
den.

Zusammengefasst stammen die meisten dieser Forschungsubersichten aus dem
Jahr 2023. Sie werten vergleichsweise wenig Literatur aus, darunter teils auch
graue Literatur, wobei jeweils insgesamt unter 200 Publikationen berticksichtig
werden, teils deutlich weniger. Uberwiegend geschieht dies nach systematischen
Kriterien. In allen Ubersichten ist der Ubergang vom analogen Vertriebs- zum Mu-
sikstreamingmarkt zentraler Kontext und erkenntnisleitend, allerdings mit sehr
unterschiedlichen Gewichtungen: teils geht es zum Beispiel eng gefasst anwen-
dungsorientiert und problembezogen um vorhandene Empirie zur Begriindung
eines Wechsels der Ausschittungsregeln bei Streamingdiensten (Pedersen 2020),
teils darum, was die betriebswirtschaftliche Literatur Gber unternehmerisches
Handeln von Musikschaffenden sagt (Pizzolito 2022), teils um eine bloRe Ubersicht
von allgemeinen Forschungsfeldern zum Thema Musikstreaming (Ruth 2023). Nor-
mativ und am kritischsten ist im europaischen Policy-Umfeld entstandene graue
Literatur (Renard & Milt 2023), doch finden sich die dort angesprochenen Problem-
kreise auch in allen anderen Ubersichtsstudien: Fragen der Fairness und Trans-
parenz bei der Erlésverteilung, der Veranderung von Wertschépfungsketten, der
Marktverzerrung und einer moglichen Optimierung dieses Systems insbesondere
auch zugunsten der Musikschaffenden.

Im Blick auf die formulierten Forschungsfragen lasst sich somit festhalten, dass
dltere Metastudien bereits anhand der ihnen zugéanglichen Forschung schlussfolger-
ten, der Streamingmarkt entwickle sich 6konomisch zwar positiv, werfe aber bislang
nicht belastbar beantwortete Fragen zur Erlésverteilung und Markttransparenz auf.
Lediglich ein geringer Anteil der Forschung beschéftigt sich mit dem Musikstrea-
mingmarkt der Region DACH; tatséchlich lauft die Diskussion in Deutschland der
internationalen Debatte und Entwicklung um Jahre hinterher.” Die Forschung ist
insgesamt vorwiegend nicht quantitativ empirisch, sondern qualitativ ausgerich-
tet, stammt aus unterschiedlichen geistes- und sozialwissenschaftlichen Fachern,
I&sst sich somit nur schwer aggregieren und damit auch nur sehr begrenzt in direkte
Handlungsempfehlungen Ubersetzen. Ein Grundproblem der vorhandenen Meta-
studien selbst ist wiederum, dass sie gegentiber der Branchenentwicklung und -dis-
kussion schnell veralten, analytisch teils wenig aussagekraftig oder sehr deskriptiv
angelegt sind und die Aussagen einzelner Forschungen im Zuge ihrer Kodierung
dekontextualisieren und mitunter verzerren, so dass zum Beispiel entnommene The-
men oder Zitate der Gesamtaussage eines bestimmten Textes widersprechen (vgl.
hierzu Pizzolito 2022). Ferner ist oft nicht erkennbar, ob und gegebenenfalls wie die
meisten dieser Metastudien die ausgewertete Forschung validieren, ob sie also etwa
genau differenzieren zwischen begutachteter Wissenschaft und belastbarer Empirie
einerseits und normativ-spekulativen Studien ohne eigene Empirie andererseits.

15 Page hat dies flr die Einfihrung des Musikstreaming in Deutschland insgesamt beschrieben und Deutschland einem
.early adopter“-Land wie Schweden gegenubergestellt: ,Germany held on to the old vine of CDs for longer than any other
European market. [.] By 2019, however, Germany had drawn level with Sweden [.], pointing to a ‘late adopters, great im-
plementers’ culture” (2021, 70-71).
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3. Selektionsprozess gemafl PRISMA

Sowohl die in der Erstidentifikation ermittelten wissenschaftlichen Publikationen
(n=240) wie die moglicherweise relevante graue Literatur (n=62) missen vor der
eigentlichen analytischen Auswertung (1) nach Titeln, Abstracts, Schlisselbegriffen
und Inhaltsmerkmalen durchgesehen, als Korpus dann ein weiteres Mal bereinigt
und (2) anschlieBend gemaf der fachlich begriindbaren Validitat ihrer Forschung
hierarchisiert werden, weil Studien nicht unreflektiert als gleichrangig zu behan-
deln sind (Cablova 2017; Pizzolito 2024; Wolfswinkel & Wilderom 2011). Zentrales
Kriterium fur die finale Berticksichtigung ist dabei die Relevanz eines jeweiligen
Textes fur die zu beantwortenden, oben genannten Kernfragen des Projekts. So
wurde zum Beispiel das Handbuch der Musikwirtschaft (Moser et al. 2018) nicht auf-
genommen, obwohl es unter anderem fachwissenschaftliche Beitrédge enthélt und
in der Branche als Grundlagenwerk gilt, aber Kernfragen des Projekts aufgrund des
Veréffentlichungsdatums und thematischen Fokus® nicht zu beantworten bean-
sprucht. Dies ist wichtig hervorzuheben, weil ein anderes wissenschaftliches For-
mat als das der vorliegenden Metastudie hier deutlich inklusiver wére, also auch
Publikationen berlcksichtigen wirde, die nicht direkt zu den Fragen der Argumen-
tation sprechen. Wichtigstes Merkmal der Gewichtung ist wiederum, ob ein jewei-
liger Text auf eigener, methodisch transparenter Empirie oder Primarforschung
beruht oder ob er nur die Ergebnisse anderer Studien interpretiert oder kompiliert.
Eine solche Gewichtung der berlicksichtigten Literatur ist erforderlich, weil es zu
den Aufgaben einer Metastudie gehort, widersprichliche oder uneindeutige For-
schungsergebnisse ins Verhaltnis zu setzen und zu bewerten. Widersprtche zwi-
schen Aussagen treten oft dort auf, wo neue Forschungsfelder entstehen (Goldfarb
et al. 2022, 225), so auch im Bereich Musikstreaming. Um Aussagen zu diesem
Themenfeld vergleichend bewerten zu kénnen, ist die qualitative Gewichtung jeder
Publikation nétig, da zum Beispiel eine spekulative oder theoretisch verallgemei-
nernde Aussage ohne eigene Empirie (vgl. Drott 2018) nicht den gleichen Wert im
Gesamtbild haben kann wie etwa eine auf zahlreichen Interviews oder Umfragen
beruhende (vgl. hierzu Colbjgrnsen et al. 2021). Auch kann beispielsweise davon
ausgegangen werden, dass ein alterer Text grauer Literatur mit Fokus auf Norwegen
(vgl. hierzu Maasg 2014) Uber den heutigen deutschen Musikstreamingmarkt we-
niger aussagefahig ist als eine jlingst in Deutschland entstandene wissenschaft-
liche Fachpublikation (vgl. hierzu Meyn et al. 2023).

Um die Selektion zu erméglichen, wurden zunéchst die erstidentifizierten wissen-
schaftlichen Publikationen (n=240) handisch in einer Excel-Tabelle erfasst. Nach
Lektlre und anschlieBender Bereinigung des Korpus verblieb ein deutlich geringerer
Teil an Veroffentlichungen (n=199). Entscheidend bei der Auswahl war die Passung
zu den Ubergeordneten Fragen, wobei indirekt oder kontextuell relevante Publika-
tionen im Korpus belassen wurden, sofern es sich um Primérforschung handelte.
Dabei entfielen Texte, die zwar Uber die Suchbegriffe gefunden wurden, bei der Pri-
fung aber nur oberflachlich Bezug zu diesen und den Forschungsfragen hatten, so
beispielsweise Azzelini et al. 2022 (,,value®, ,,platform®, ,,intermediary, ,Germany*“
usw.), der ausschlie3lich Live-Musik beforscht; Colbjgrnsen 2024 (z. B. “Spotify”), in
dem es ausschliefl3lich um Podcasts geht; oder etwa Danckwerts & Kenning 2019
(dito), der sich aus rein psychologischer Sicht mit Formen von ,,psychological ow-
nership“ bei Konsument:innen von Musiksstreamingdiensten befasst.
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Texte grauer Literatur wurden sodann in einem zweiten Schritt durchgesehen. Da-
bei entfielen unter anderem Konferenzreports, kontextlose Marktanalysen, Positi-
ons- und Antwortpapiere oder auch Verbandsjahresberichte, sofern sie nicht mit
den Forschungsfragen dieses Literaturberichts korrespondierten.’® AbschlieRend
wurden im jeweils gegebenen thematischen Cluster die wissenschaftlichen Ergeb-
nisse (n=199) mit der grauen Literatur (n=59) integriert. Die finale Zusammenset-
zung von Texten grauer Literatur sah wie folgt aus:

Studien und Reports im Auftrag von Verbdnden (n=17)
Studien fur nationale Regierungskommissionen (n=11)
Studien im Auftrag von staatlichen Einrichtungen (n=4)
Studien fUr Institutionen der Europaischen Union (n=6)
Arbeitspapiere und White Papers von Forschergruppen (n=10)
Consulting-Reports, Studien und Insider-Berichte (n=8)

v v vV vV VvV V

Die Gewichtung und der Abgleich sich gegebenenfalls widersprechender Aussagen
fand jeweils themenbezogen statt. Dieser doppelte Arbeitsschritt war nétig, weil
bisherige Uberblicke den kommunikativen Kontext der von ihnen synthetisierten
Aussagen oft herunterspielen - handelt es sich z. B. um Auftragsforschung fur ei-
nen Interessenverband? -, obwohl diese etwa vom Adressatenkreis oder der Funk-
tion der Publikation bedingt werden.

3. Ergebnisse
1. Deskription

Dieser Abschnitt vermittelt zundchst einen allgemeinen Uberblick der ausgewer-
teten wissenschaftlichen und grauen Literatur. Die wissenschaftliche Literatur
(n=199) bestand zum groBten Teil aus Artikelverdffentlichungen in meist blindbe-
gutachteten internationalen Fachzeitschriften (n=168), gefolgt von Monographien
und Sammelbédnden (n=22) und relevanten Buchsektionen in thematisch anders
orientierten Publikationen (n=9). Der deutlich gréRte Teil fachwissenschaftlicher
Analysen entstand ab 2017 (n=186). Ein GroBteil der Forschung erfolgte interdiszipli-
nar oder in interdisziplindren Teams, mit Schwerpunkten in Bereichen wie Informa-
tik (n=4), Rechts- und Politikwissenschaft (n=6), Musikwissenschaft (n=16), Oko-
nomie, Betriebswirtschaftslehre und Management (n=37) Soziologie (n=48) sowie
Medien- und Kommunikationswissenschaft (n=88). Aufféllig waren die teilweise
deutlichen Zeitspannen zwischen dem Veréffentlichungs- und Erhebungszeitraum;
sofern letzterer ausgewiesen wurde, erschienen Forschungen mindestens ein, oft
aber zwei Jahre nach Abschluss der Empirie, in vielen Fallen auch erst drei oder
mehr Jahre spéater (vgl. u. a. Aguiar et al. 2021; Aly-Tovar et al. 2020; Bennett 2020;

16 Einige Beispiele: European Expert Network on Culture,Hrsg. Report from the Conference “Diversity and Competitiveness of the
European Music Sector”. Brissel: Europdische Kommission, Mai 2021. (ein Konferenzbericht ohne eigenen empirischen
Anteil); CMA- Competition & Markets Authority. Music and Streaming: Market Study Update. London: CMA, 2022. (der un-
vollstandige Zwischenbericht der britischen Anhorung); IFPI. IFPI Global Music Report 2019, 2020. (ein Jahresbericht des
Verbandes, der eine statistische Marktauswertung aus Sicht des Verbandes enthalt und deshalb im Vergleich etwa zum
IFPI Engaging with Music Report weniger nutzlich fur die Fragen dieser Metastudie ist,auch wenn auf Branchenberichte
wie diese in anderen Teilen des Projektes Bezug genommen wird).
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Hracs & Webster 2020; Widmert & Papies 2016). Nationale oder regionale Bezlige
wurden in den meisten Forschungen nicht explizit ausgewiesen, auch deshalb,
weil eine Mehrzahl der erfassten Arbeiten Uber keine sozialwissenschaftlichen Er-
hebungsverfahren verfligte oder umgekehrt empirisch mehrere Mérkte abdeckte;
Schwerpunkte gab es dennoch teils in den USA (n=25), Skandinavien (=20), Grof3-
britannien (n=12), Deutschland (n=10), Frankreich (n=8) und den Niederlanden
(n=5). Methodisch kamen unterschiedlichste Verfahren - sehr oft in Kombination -
zum Einsatz, darunter vor allem Interviews (n=63), Desk Research (n=60), Diskurs-
analysen (n=27), Datenanalysen (n=15) und Umfragen (n=14).” Nur ein kleiner Teil
der Forschung ist vergleichend angelegt, arbeitet also systematisch Parallelen zwi-
schen unterschiedlichen Streamingdiensten heraus (vgl. Herbert et al. 2019; Morris
et al. 2021; Luders et al. 2021; Sundet & Colbjarnsen 2021).

Die meisten sich selbst so bezeichnenden Studien oder Reports grauer Literatur
(n=59) entstanden im Zuge der Covid-19-Pandemie 2020-21 (n=46). Sie waren we-
der im Format noch in der Fachersystematik festgelegt, konnten also nur einige
Seiten oder auch in Buchlange ausfallen, aus einer Disziplin oder aber einem in-
terdisziplindren Team hervorgehen. Oft hatten die Autor:innen einen Bezug zur
Marktforschung und BWL (n=12), Okonomik (n=9), Rechts- und Politikwissenschaft
(n=9) oder Geistes- und Sozialwissenschaft (n=7). Meist handelte es sich entweder
um Consulting-Reports (n=21) oder um wissenschaftliche Auftragsstudien (n=15);
nur wenige Texte (n=4) wahlten eine vergleichende Perspektive auf Verglitung

in benachbarten Streamingmarkten. Ein deutlicher Unterschied zu den wissen-
schaftlichen Fachveréffentlichungen bestand darin, dass die Zeit zwischen der
empirischen Erhebung und dem Lancieren der jeweiligen ,grauen Studie‘ deutlich
kirzer, zumindest aber im selben Jahr war. Paradoxerweise arbeiten die heute noch
am meisten zitierten Studien teils mit den dltesten Daten.'® Sofern es einen empi-
rischen Teil mit eigener Datenerhebung gab, in dem ein regionaler oder nationaler
Bezug ausgewiesen war, dominierten Studien zu Europa (n=11), GroBbritannien
(n=10), Deutschland (n=8), Skandinavien (n=5) und Frankreich (n=4). Mit Vertrags-
daten konnte so gut wie keine Studie arbeiten; auch 6ffentliche oder seltener
nicht-6ffentliche Daten von Streamingdiensten (n=11) wurden weniger genutzt als
indirekte Erhebungsmethoden wie Interviews (n=14), Desk Research (n=14) oder
Umfragen (n=13). Die meisten groBer angelegten Studien verwandten eine Kombi-
nation aus zwei oder mehr Erhebungsverfahren."”

17 Es handelt sich um Annaherungswerte, weil nicht alle Publikationen einen ausgewiesenen Methodenteil im Sinne einer
sozialwissenschaftlichen Empirie haben. Unschérfen gibt es auch bei der oben aufgeflhrten Facherzuordnung, weil z.
B. Forschungen aus der Medien- und Kommunikationswissenschaft in soziologischen Fachzeitschriften erscheinen
kénnen oder weil etwa betriebs- oder wirtschaftswissenschaftliche Forschungsanteile in kritische sozialwissenschaft-
liche Analysen einflieBen kénnen.

18 Dieimmernoch viel zitierte Studie des Medienwissenschaftlers Arnt Maase (2014) entstand z. B. 2014 mit Daten der Jah-
re 2012-2013; der von der Europdischen Kommission 6fters beauftragte Okonom Luis Aguiar arbeitete in einem Report
fur die Kommission (Aguiar 2015) mit Daten von 2011.

19 Von Anspruch und Umsetzung her einmalig bleibt die Studie des Medienwissenschaftlers David Hesmondhalgh, dem
es auch gelang, Uber die britische Musician’s Union rund 20 Jahre an anonymisierten Vertragen (Verlags- und Label-
vertrage) einzusehen. Hesmondhalgh und sein Team arbeiteten auRerdem mit 30 semi-strukturierten Interviews, vier
Fokusgruppen, Streamingdaten der Official Charts Company aus den Jahren 2014-2020, einer Metastudie und anderen
Quellen. Wir orientieren uns mit unserem Projekt an der Best Practice der britischen Kolleg:innen (Hesmondhalgh et al,,
2021).
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2. Inhaltsanalyse
2.1. Hinweise zur Kodierung

Ziel der Kodierung ist das Herausarbeiten wiederkehrender relevanter themati-
scher Schwerpunkte im Korpus der vorhandenen publizierten und grauen Litera-
tur, sofern sie fir die Fragestellungen der Metastudie relevant sind. Dabei wird bei
systematischen Literaturberichten, die dem Ansatz der Grounded Theory folgen,
Ublicherweise in drei Schritten verfahren, ndmlich gleichsam aufwérts ausgehend
von einer Erstidentifikation der méglicherweise relevanten Themen, Konzepte oder
Kategorien (open coding) Uber das Herausarbeiten groBerer Themen oder Antworten
auf die zentralen Forschungsfragen (axial coding) hin zu wenigen Gbergeordneten
Themen (selective coding). Zur Vereinfachung wird im folgenden von ,induktiver
Kodierung® gesprochen und das kodiert Erfasste in Form von drei Ubergreifenden
Themenbldcken mit Blick auf die Forschungsfragen geblndelt. Im Gegensatz zu
anderen systematischen Literaturberichten wird dabei nicht einfach mechanisch
von in den Texten selbst gesetzten Schllsselbegriffen, z. B. in der Verschlagwortung
der Fachzeitschriften, ausgegangen, weil diese Begriffe teils wenig aussagekraftig
sind.?°

2.2. Ubergreifende Inhaltsmerkmale

Wissenschaftliche Fachpublikationen und graue Literatur zum Projektgegenstand
zeichnen sich bei allen formatbedingten, fachlichen, thematischen und methodi-
schen Unterschieden durch drei Gbergreifende Merkmale aus.

Exzeptionalismus. Fragen der Verglitung werden in der Regel nicht im Vergleich mit
anderen Medien- oder Kulturindustrien, sondern unter der Vorgabe analysiert, dass
die Arbeits-, Einnahme- und Erléssituation von Musikschaffenden von der in an-
deren Wirtschaftssektoren analytisch zu unterscheiden sei, etwa aufgrund der be-
sonderen rechtlichen Struktur der Branche® Trotz enger struktureller Verflechtung
des Marktes fur Musikaufnahmen mit Telekommunikation, Unterhaltungselekt-
ronik und Informationstechnik (Hesmondhalgh& Meier 2018; Watson & Leyshon
2022) oder der sektorentbergreifenden Geschéftsfelder von Konzernen wie Uni-
versal, Sony oder Warner wird die Vergutungssituation im Musikschaffen also oft
so betrachtet, als unterlage sie nicht allgemeinen Merkmalen der Kulturékonomie,
zu denen Informationsasymmetrien zwischen Akteuren inner- und auf3erhalb der
kommerziellen Musikindustrie, unvergutete Arbeit oder soziale Prekaritat gehdren
(Barr 2022; Drott 2024; Sinnreich 2013).22 Musik war tberdies nicht das erste kul-
turelle Gut, dass online zirkulierte und damit einen neuen disruptiven, prototypi-

20 So ist der Begriff “algorithm*” derart haufig in unterschiedlichesten internationalen Fachzeitschriften als keyword ge-
setzt, dass er zur Identifikation eines thematischen Schwerpunkts nichts (mehr) nitzt (z.B. Prey 2017; Razlogova 2020;
Tofalfy Kotai 2021). Grund flr diese Haufung ist u.a. der Druck nach aktuellen Themen im akademischen Publikations-
markt.

21 Ausnahmen sind z. B. Meyn et al. 2023 oder Herbert/ et al. 2019.

22 Sektorenlbergreifende Analysen gelten als Best Practice der internationalen Forschung zu (digitalen) Medienindus-
trien, vgl. hierzu Paul McDonald, Hrsg. The Routledge Companion to Media Industries. London/New York: Routledge, 2022;
ferner zu sektorentibergreifenden Analysen prekérer Arbeitsbedingungen z. B. Mark Deuze, Hrsg. Managing Media Work.
Los Angeles/London: Sage, 2011.
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schen digitalen Markt schuf.?®

Technologisierung. Musikschaffen hat als Form sozialer Organisation, industrieller
Wertschépfung und kultureller Arbeit eine sehr lange Geschichte (vgl. Negus 1999;
Stahl 2013), wird in einem GrofR3teil der hier ausgewerteten Literatur jedoch vor-
wiegend unter dem Gesichtspunkt eines vermeintlich einmaligen medientechni-
schen Umbruchs untersucht - mit Blick auf den digital turn und die Frage, welche
radikalen Anderungen sich aus veranderten technischen Produktions- und Ver-
triebsweisen fur das Selbstversténdnis, die Arbeitsformen oder Einnahmequellen
von Stakeholdern ergeben hatten. Dabei sind Geschaftsmodelle oder 6konomische
Handlungsfelder oft Gberraschend alt oder konventionell: weder die Formatabhéan-
gigkeit der Wertschépfung noch das Entstehen von Informationsintermediéren
oder oligopolistischen Marktstrukturen sind von digitaler Technologie bedingt (vgl.
Osborne 2023a).2* Ein groRer Teil der Texte beschaftigt sich vor allem mit den kon-
sumentenseitigen Folgen technischen Wandels, so etwa dem Nutzungserlebnis
(vgl. Hracs & Webster 2020; Morris & Powers 2015; Walsh 2024a, 2024b).

Unzuganglichkeit. Die Datenlage zur Musikwirtschaft ist iberwaltigend: 6ffentlich
einsichtige Metriken, Marktstatistiken verschiedenster Provenienz und die ,Da-
tafizierung' des Musikschaffens selbst (Hagen 2022) machen Wertschépfungs-
systeme und -praktiken 6ffentlich®* Zugleich bleiben die konkreten Arbeitsbedin-
gungen und Erlése der Musikschaffenden im Dunkeln: zum einen, weil sie bislang
wenig untersucht wurden (Hesmondhalgh & Sun 2024). Zum anderen, weil der
Zugang zu belastbaren Daten Uber Vertrags- und Vergltungssysteme flr empiri-
sche Erhebungen nach wie vor nicht einfach oder gar nicht zugéanglich ist (Hes-
mondhalgh et al. 2021, 31). Ein Grof3teil der vorhandenen Studien arbeitet mit oft
aufwandigen Workarounds, um anndhrend oder hypothetisch zu beantworten, wie
Musikschaffende im Musikstreaming zur Wertschdépfung beitragen, wie sie ver-
gutet werden und wie sie vergltet werden sollten.®® In der Mehrzahl verfahren die
Texte anhand kleinerer Fallstudien und nicht Gber landesweite oder reprasentative
Datensamples.

23 In Branche, Offentlichkeit und Forschung kursiert nach wie vor die falsche Auffassung, die Musikindustrie sei als erste
von der Digitalisierung betroffen gewesen und habe entsprechend eine Wegbereiter-Funktion fir andere Kultur- und
Medienindustrien. So exemplarisch Will Page:,,Music matters because it got there first (2021, 20). Isolierende Betrach-
tungen wie diese Ubersehen, was sich zum Beispiel in der wirtschaftlich hochst relevanten Games-Branche lange vor
der Musikindustrie getan hat. Videospiele waren seit Ende der 1960er Jahre Uber Konsolen wie die Magnavox Odyssee
in Haushalten spielbar, bereits vor dem Internet gab es seit den 1970er Jahren in Netzwerken zwischen universitaren
GroBrechnern Online-Spiele, sogenannte Multi-User Dungeons, 1991-1997 Multiplayer Online-Rollenspiele wie Neverwinter
Nights (spielbar Gber AOL), mit Steam ab 2003 zudem eine Online-Plattform fur den digitalen Vertrieb auch von Indie-
Games, die bis heute nicht von Risikokapitalgebern dominiert wird, sondern einem privat gefiihrten Unternehmen (val-
ve) gehort und fur die Férderung des Indie-Sektors groRte Bedeutung hat.

24 YouTube gibt es seit 2005, Spotify seit 2006. Nach rund 20 Jahren Streaming ist es Zeit flr eine sachliche historische
Aufarbeitung. Vgl. hierzu Nathan Ensmenger, “The Cloud Is A Factory.” In Your Computer Is On Fire, herausgegeben von Tho-
mas S. Mullaney et al., 29-50. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2021.

25 In den Worten von Will Page: ,This is now a business that knows everything - and | mean everything - about how its art

is being consumed” (2021, 6).

Einerseits betrifft dies immer wieder eingeschrénkte oder abgeénderte Daten-Samples der Streamingdienste (vgl. CNM

2021) oder die Nichtverfiigbarmachung etwa von Vertragsdokumenten (Kjus 2022), andererseits aber die Angst der

Musikschaffenden, sich auch nur anonym in einem geschitzten Forschungskontext zu duBBern, weil sie die Reaktion

von Gatekeepern beflirchten - so dokumentiert im Kontext der Anhérungen durch die britische Regierung (DCMS 2021,

6). Entsprechend tauchen die Musikschaffenden haufig nur in abschlieBenden Diskussionen oder ,.implications* von

Forschungsarbeiten auf (vgl. Datta 2017).

2
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2.3. Induktive Kodierung

Im Folgenden sollen drei aggregierte Themenfelder aus Befunden der wissen-
schaftlichen und grauen Literatur zusammengefasst werden. Zunachst widmet
sich dieses Kapitel den allgemeinen Grundlagen des Streamingmarkts. Im An-
schluss wird auf die Arbeitsweise und Verglitungssituationen der Musikschaf-
fenden im Streamingmarkt eingegangen. Schlief3lich sind Ldsungsansétzen und
Alternativen vorzustellen, wobei das Augenmerk auf den bislang am meisten dis-
kutierten Vergutungsmechanismen und -alternativen liegt.

2.3.1. Grundmerkmale des Streamingmarktes

Musikschaffende: Definition und soziale Segmentierung
Wie ist die Tatigkeit des Herstellens von Musikaufnahmen in digitalen Markten
zu bezeichnen, wer ist ,musikschaffend‘? Im Kontext der Streamingékonomie ist
diese Frage eine politische, weil mit der Zuganglichkeit digitaler Verbreitungswege
auch das Spektrum von Personen deutlich gro3er geworden ist, die Musik bereits
professionell oder noch ,aspirierend’, als Haupterwerbsquelle oder ,Hobby", in her-
ausgestellter, kreativer oder ausfihrender Funktion aufnehmen und insofern auch
unterschiedliche rechtliche und monetare Anspriiche zu einem jeweiligen Zeit-
punkt mit dieser Tatigkeit verbinden. Wo von artists oder ,Kiinstler:innen‘ die Rede
ist (Girard & Schwarze 2024), sind so etwa primar etablierte Musikschaffende
berticksichtigt, die von den Labels aus Leistungsschutzrechten an der Aufnahme
(ausibende Kilnstler:in, Interpret:in) verglitet werden, aber nicht zwingend Urhe-
ber:iinnen (Komponist:in, Textdichter:in) oder im eigentlichen Sinne schépferische
Beteiligte. Wird von ,Berufsmusizierenden‘ (Deutscher Musikrat 2023) gesprochen,
fallen professionelle Musiker:innen heraus, die ihren Lebensunterhalt nicht ganz
oder Uberwiegend mit ihrer Musik bestreiten oder hieraus regelmafig Einktinfte
erzielen kdnnen, darunter aufstrebende Klinstler:innen. Die Bezeichnung ,Kreative’
(M1Z 2024) fasst nicht-kreative Tatigkeiten wie Artist-Manager:innen unter ande-
rem mit der von Urheber:innen zusammen. Noises im Musikstreaming haben als
Klangformen, mit denen Musiker:innen im herkdmmlichen Sinn tGber Tontrégerver-
kédufe nicht in Konkurrenz standen, solche Fragen der begrifflichen Differenzierung
weiter verschéarft.

Aus diesen und anderen Grinden ist wiederholt der Begriff ,Musikschaffende’ als
Oberbegriff verwendet worden (‘Goldmedia 2022), um auf Grundlage dieses Begriffs
genauer unterscheiden zu kdnnen, welchen Anteil Musikverkaufe (einschliel3lich
Streaming) an den jeweiligen Einkommen haben und wie sich dieses seit Einflh-
rung des Streamings verandert hat. Alle Musikschaffende sind Musiker:innen, aber
nicht alle Musiker:innen sind Musikschaffende: sie machen Musik, ohne diese in
urheberrechtsfahiger Form zu fixieren. Auch beziehen viele Musikschaffende ihr
Geld aus anderen Quellen als aus urheberrechtlich geschitzter Musik. Selbst unter
den Musiker:innen, die ihre Darbietungen und Kompositionen auf3erhalb von Live-
Kontexten in Form von Tonaufnahmen verfligbar machen, und hier eben als ,Musik-
schaffende* bezeichnet werden, gibt es grof3e Unterschiede in Bezug auf das Aus-
mal, in dem sie ihren Lebensunterhalt Gber Musikaufnahmen bestreiten wollen
oder in dem ihnen dies gelingt.
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Unter dem Begriff ,Musikschaffende’ werden deshalb alle Personen gefasst, die von
Musikaufnahmen zu leben beabsichtigen und somit eine Karriere in dieser Bran-
che verfolgen, auch wenn ihnen dies (noch) nicht méglich ist (Hesmondhalgh et al.
2021, 23): er beschreibt keinen Status, sondern einen Prozess.?”” Fiir manche Auto-
ren ergibt sich daraus die Frage nach einem Bedarf politischen Eingreifens: ,,One
question for policymakers is whether creators in all categories are to become hob-
byists out of necessity due to the streaming imbalance” (Castle & Feijéo 2021, 17).

In der Fachliteratur wurden Musikschaffende schon in pradigitalen Zeiten als
dienstleistend bezeichnet; sie seien - so der Kunstsoziologe Howard Becker - mar-
ginalisierte ,,Angehorige eines Dienstleistungsgewerbes und die Kultur®, an der sie
teilhatten, erhielte ,,ihren Charakter von den bei Dienstleistungsberufen Ublichen
Problemen“ (Becker 2014 [1963], 63). Ahnlich lapidar formulierte es 2012 die briti-
sche Musiker:innen-Gewerkschaft Musician’s Union wenn sie festhielt, es gabe
;keine typischen® Musikschaffenden:

The blend of roles, patterns of paid employment status and working hours
vary across musicians and across different periods in their careers. Develo-
ping a portfolio career, made up of a number of different jobs, is a necessary
characteristic of many musicians’ careers; this invariably involves develo-
ping non-music skills such as business, marketing, teaching and communi-
ty engagement?®

Entsprechend wird in der Forschung oft hach Selbstbeschreibungen gefragt und
zum Teil qualitativ genau nach lokalen Lebens- und Arbeitsbedingungen im jewei-
ligen Land unterschieden. Everts et al. (2022) differenzieren in ihrer Interviewstudie
mit Pop-Newcomer:innen zwischen solchen, die Pop primar als Geschaft, als Kunst
oder schlieB8lich als Hobby verstehen und arbeiten demgemaR drei verschiedene
Wertorientierungen (value repertoires) heraus, aus denen sich auch Erldserwartun-
gen sowie Formen der Arbeitsteilung und des Outsourcing, etwa von unternehme-
rischen Aufgaben an Externe, erkléren lassen. In einer umfassenden empirischen
Studie zeigte Nancy Baym (2018), dass nur der geringste Teil der Musikschaffen-
den in den USA von Musikaufnahmen leben kann. Unabhéngig von Fragen der
konkreten Vergutung definiert sie Musikschaffende als aspirierende Karriere-Mu-
siker:innen, die jeweils schwerpunktmaRig in einem von vier Genres arbeiteten:
»industry based“ (mit dem Ziel, Musikaufnahmen méglichst breit zu verkaufen),
»,avantgarde“ und ,traditionalist* (auBBerhalb des kommerziellen Marktes, ohne Ge-
winnerwartung) und ,,scene-based” (Erlédse aus dem Musikschaffen, aber auch aus
anderen Quellen, einschliel3lich nicht-musikalischer Tatigkeiten). Auch hier werden
Selbstbeschreibungen also mit konkreten Genres, Wertorientierungen und Erléser-
wartungen verbunden.

Eine strikte Trennung zwischen vorwiegend schdpferisch und vorwiegend ausfuh-
rend tatigen Musikschaffenden unterstitzt die Forschung dabei nicht, weil ,,ex-

27 Ahnlich formulieren es Cloonan & Williamson (2023, 10):,,0ur own approach has been to treat musicians not simply as
workers, but as particular sorts of workers seeking employment opportunities in industries wherein freelance working-
often on very short contracts-is the norm.”

28 DHA Communications, ,The Working Musician®, Musician’s Union, 2012, musiciansunion.orguk (Abgerufen am
01Juli.2024).

Metastudie / Kapitel 1

S5



56

pressive and routine workers“ gleichermafien kreative Arbeit verrichteten (Siciliano
2021, 24). Einige Autor:innen (vgl. Perrenoud & Bataille 2017) betonen zugleich, dass
sich nationale Beschéftigungssysteme in Europa wesentlich unterschieden, und
dass staatliche Regelungen die berufliche Identitat und Aufgabenvielfalt von Mu-
sikschaffenden entsprechend deutlich beeinflussten. So profitierten zum Beispiel
franzdsische Musiker:innen von einem einzigartigen Arbeitslosensystem, das eine
héhere Musikproduktion beglinstige, wéhrend Schweizer Musiker:innen aufgrund
fragmentierter Arbeitsverhaltnisse oft auf Lehrtatigkeiten und andere Einkom-
mensquellen angewiesen seien. Auf Basis von Daten aus beiden Landern schlagen
Perrenoud & Bataille (2017) eine Typologie von Karriereverldufen vor, die Musik-
schaffende als ,artists’, ,craftsmen‘ und ,teacher* kategorisiert:

After some common experiences at the beginning, careers tend to stabilize
in one pattern or the other: local-craftsman-service worker or cosmopoli-
tan-artist-singular creator. As we have shown, the Swiss context favors the
existence of a third modality, with careers of teachers who play frequently
in public. However that type is still close to the craftsman as it includes, for
instance, a large part of steady service work (teaching and playing for en-
tertainment). This structural bipolarization might be a consequence of the
equivocal nature of music in capitalist societies, corresponding to the two
sides of musical jobs: music on demand (which is generally useful for other
purposes) and music in and for itself as an autonomous artistic creation.
(Perrenoud & Bataille 2017, 602)

Das Zusammenlaufen von dienstleistungsorientierten, pddagogischen und kinst-
lerischen Tatigkeitsfeldern im Musikschaffen korrespondiert mit statistischen Be-
funden aus Deutschland. Demnach waren im Jahr 2022 nur 30 % aller so definier-
ten Berufsmusizierenden ausschlieBlich ,musikalisch-ktinstlerisch* tatig, 70 % der
professionellen Musikschaffenden gingen dartber hinaus ,,zusatzlich musikpéada-
gogischen und/oder nicht-musikalischen Tatigkeiten nach, um ihren Lebensunter-
halt zu bestreiten“ (Deutscher Musikrat 2023, 6).%°

Heutige Selbst- und Fremdbeschreibungen von Musikschaffenden werden oft mit
zwei Aspekten digitaler Kultur verbunden. Zum einen mit der in den friihen 1980er
Jahren einsetzenden Verbreitung erschwinglicher digitaler Technik, darunter Syn-
thesizer, Sampling-Technik, Desktop-Computer und Digital Audio Workstations
(DAWSs), aber auch von Industriestandards wie dem MIDI-Musical Instrument Di-
gital Interface, der CD (ab 1982), dem TCP/IP Netzwerk Protokoll (1983) oder dem
MP3-Format (1991) (Born 2022; Félimer 2006; Nowak & Bennett 2022; Prior 2010).
Diese frihe Digitalisierung des Musikschaffens wird mit dem Entstehen einer
»hew recording class®, von ,,new amateurs* (Prior 2010, auch: bedroom producer,
DIY artists) in Zusammenhang gesehen. Damit sind nicht Amateure im Alltags-
verstéandnis gemeint, sondern ,,technologically literate, seriously engaged, and
committed practitioners working to professional standards but often without the
infrastructural support or conventional credentials of the professional“ ( Prior 2010
401). Ahnlich wie die von YouTube und Video her bekannten ,Prosumer‘ handelt es

29 Eine jlngere Studie (MIZ 2024, 30) setzt fir ,auslibende Kinstler:innen“ in Deutschland im Jahr 2024 nur 2 Prozent
Einnahmen aus Musikunterricht an, ldsst aber 19,9 Prozent ,Gbrige Einnahmen“ unspezifiert.
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sich also um selbststandig produzierende und vertreibende Musikschaffende, die
,Branchenprofis‘ nicht mehr kategorisch gegentiberzustellen sind. Zum anderen
wurde das Musikschaffen seit den 1990er Jahren im Zuge einer aligemeineren poli-
tischen Neupositionierung der Kultur- und Medienindustrien wirtschaftlich aufge-
wertet und sozial entmarginalisiert. Schlagwérter wie creative class (des Okonomen
Richard Florida) oder creative industries (der britischen New Labour-Regierung) stell-
ten Musikschaffende nun ins Zentrum kinftigen 6konomischen Wachstums: als
autonome, risikobereite, nicht gewerkschaftlich organisierte, flexibel beschéaftigte
,model entrepreneurs“ (Abfalter & Reitsamer 2022),%° aus dem Zusammenspiel
von technisch erméglichter Autonomie und politischer Neubewertung des Musik-
schaffens erklart sich das mit Musikaufnahmen seitdem oft verbundene Verspre-
chen sozialer Aufwértsmobilitat (vgl. Kaitajarvi-Tiekso 2020).

Merkmale der Musikindustrie im digitalen Wandel
Die Musikindustrie gilt als komplex, charakterisiert durch niedrige Markteintritts-
barrieren, viele Anbieter und einen sehr hohen Grad der Produktdifferenzierung,
wobei Digitalisierung zu einer Steigerung der Produktivitat und fallenden Kosten
flr das Herstellen und Verbreiten von Musikaufnahmen geflihrt habe (Handke
2020). Zahlreiche Autor:innen verweisen zugleich darauf, dass ,die Musikindustrie*
so gar nicht mehr existiere: ,,There is no music industry“ (Sterne 2014). Mit einer
solchen Aussage sind in der Regel drei unterschiedliche Dinge gemeint. Erstens
der offensichtliche Bedarf an einer genauen Differenzierung zwischen musikwirt-
schaftlichen Teilsektoren wie Recorded Music, Live und Publishing (vgl. UK Parlia-
ment 2021; MIZ 2024). Zweitens die oft mit Schlagworten wie ,Digitalisierung‘ so-
wie dem Ubergang von physischen Tontrdgern zu immateriellen Gitern verbundene
strukturelle Offnung der Musikwirtschaft, mit der sich Marktmacht innerhalb ihrer
Wertschopfungskette verschoben habe. Viele Autor:innen sprechen in diesem Sin-
ne von einer ,Plattformisierung’ des bestehenden Marktes: Online-Plattformen ,,re-
configured both value creation and capture of the business ecosystem* (Geurts &
Cepa 2023, 14). Demnach flhrten Dienste wie Spotify Wertschépfung (value creation)
und Ertragsmechanismen (value capture) Uber die der traditionellen, auf Abverkau-
fen physischer Tontréger beruhenden Industrie hinaus und schifen ,,new value by
making new connections across various ecosystem actor-types while also orches-
trating complementors’ capture of this newly created value” (Geurts & Cepa 2023,
14). Wahrend ein GroBteil der 6ffentlichen Aufmerksamkeit meist Anfang oder Ende
der Wertschdpfungkette gelte - den Artists (Produktion) und ihren Fans (Konsum)
- ziele die Forschung auf eine genaue Analyse dieser Akteure in der Mitte, also der
Institutionen und Organisationen, welche die Kette dominieren (Bennett 2024a). In
den Worten des ehemaligen Spotify-Chefékonomen Will Page:

Who controls the distribution? Who controls the data? Who decides how the
value is split? Making a market “fair” relies on balancing these three roles.

If one party plays multiple roles or can make it harder for others to play their
role effectively, that can tip a market in their favour, making it less fair for
others. This is where the theory of fair division has struggled to leave the aca-

30 In einer weltweit einflussreichen Definition beschrieb das Department for Digital, Culture, Media & Sport (DCMS) der
britischen New Labour-Regierung die ,creative industries” 1998 als ,those industries which have their origins in in-
dividual creativity, skill and talent and which have a potential for wealth and job creation through the generation and
exploitation of intellectual property”.
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demic corridors and enter real life. The inconvenient truth is that no matter
how hard you try to make a division “fair”: it's always going to be susceptible
to being gamed by those who have the power to do so (Page 2021, 217).

Entsprechend gilt Musikstreaming vielen Autor:innen weniger als bloBes techni-
sches Ubertragungsverfahren, denn als verandertes medienwirtschaftliches ,0ko-
system’, dessen Funktion in der Wertschdpfungskette Gber den werbe- oder abofi-
nanzierten Zugang zu Musikaufnahmen hinausginge. Musikstreaming fiihre neben
neuen Ertragsmechanismen auch neue Formen der Wertschépfung ein: durch die
Integration nicht-musikalischen Contents wie Podcasts (one-stop-shop); durch in-
klusive Vertrage mit Aggregatoren wie The Orchard oder CD Baby statt exklusiven
Vertrdgen mit Artists (self-published artists sind ebenso zuganglich wie Superstars);
durch das Erméglichen von sozialer Vergemeinschaftung und Personalisierung
(nutzerkuratierte Playlists, Integration von Sozialen Medien) (Geurtz & Cepa 2023).
Auf Seite des Konsums liefen im Musikstreaming neue Wiedergabegerate, veran-
derte Formen von Aufmerksamkeit und der sozialen Alltagsgestaltung zusammen
(Beuscart et al. 2023). Als Okosystem verbinde Musikstreaming so bislang unver-
bundene Akteure im Rahmen eines hybriden Ertragsmodells, zu dem Abonnements
ebenso wie der Verkauf von Werbereichweiten gehore.

Damit verknupft ist drittens die Auffassung, dass es um sehr unterschiedliche
Branchen, Geschéaftsmodelle und Wertversprechen ginge, die nun vereinfachend
unter ,der Musikindustrie‘ gefasst wiirden: ,,a set of relations among radically diffe-
rent industries and concerns, especially when we analyze economic activity around
or through music* (Sterne 2014, 53). Wichtig gilt zugleich, dass diese teils aus sehr
unterschiedlichen Geschéaftsfeldern stammenden Akteure oder industries einer
Ubergeordneten Idee, einem ,Zugehdrigkeitsdiskurs oder einer Wertegemeinschaft
- ,.discourse of affiliation“ - verpflichtet bleiben (,,Bennett 20244, 576), die auf der
Auswertung urheberrechtlich geschuiitzter Werke bestiinde und die etablierte recht-
liche Ordnung des Systems somit nicht infrage stelle. Eben in diesem Sinne bliebe
,die Musikindustrie‘ eine ,,copyright industry“ (Drott 2024; Watson et al. 2023),
allerdings eine, deren Warenpalette sich verandert habe. So wiirden Musikaufnah-
men naturlich auch heute noch kommaodifiziert; abhangig von ihren neuen For-
maten und Technologien bestiinde der Wert dieser ,digitalen Ware‘ aber nicht aus-
schlieBlich und tatsachlich weniger im Wert der aufgezeichneten Musik, sondern
unter anderem im Wert von Nutzerdaten aus Musikstreaming (vgl. Morris 2017):

In the post-record music industries the recording is displaced - as art form,
as artefact, as tangible commodity. Musicians still make recordings, and
these are commodified in new and in old ways. But, the record is no longer
central in determining the scope and success of publishing repertoires, live
tours, the demand for merchandise, studio budgets and the media appea-
rances of performers. The recording - on CD, as download, as stream - loses
worth as industrial product, as a saleable tangible commodity and as a cul-
tural symbol. Within the digital economy recording acquires new exchange
values as content and as data commodity, and new use values for consu-
mers in the ubiquitous sonic stream (through subscriptions, apps, playlists
for leisure activities and so on). (Negus 2019, 379)
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Ein groBer Teil der wissenschaftlichen Kritik am Musikstreaming beschaftigt sich
entsprechend mit der kultur6konomischen Eigenheit von Musik als 6ffentlichem
Gut, unterstellten Reformbedarfen beim Urheberrecht und der Kriminalisierung
nicht-autorisierten Streamings als ,Piraterie’, gefolgt von der Inkorporation von Ge-
schaftsmodellen und Wertschépfungsanséatzen der Piraterie in Freemium-Modelle
von Streamingdiensten wie Spotify. So wird zwar einerseits herausgestellt, dass
diese Dienste den Markt fir Musikaufnahmen nach Napster und anféanglichem
nicht-autorisiertem peer-to-peer filesharing Gberhaupt erst wieder eingrenzbar ge-
macht und stabilisiert hatten (vgl. Aguiar et al. 2024; vgl. CMA 2022). Musikstrea-
mingdienste entmachteten demnach friihere Gatekeeper, indem sie bestehende
Intermediare der Vertriebs- und Verteilungskette ersetzten (disintermediation); sie
reduzierten Kosten fur Produktion, Distribution und Marketing; erweiterten M6g-
lichkeiten der Produktfindung; ferner iberndhmen sie aufgrund der Offnung des
Musikangebots wichtige Funktionen fir das Gemeinwohl. Musikschaffenden ero6ff-
ne dies alternative Berufsperspektiven, die von Unabhangigkeit, kreativer Freiheit
und oft subversiven Zielen gepragt seien; so entstlinden ,DIY-Karrieren® haufig aus
lokalen Musik- und Kulturszenen, und sie nutzten informelle Netzwerke, um kultu-
rellen und 6konomischen Raum zu schaffen (Bennett 2018). Zugleich beméangeln
Autor:iinnen die Rechtsstruktur der Musikwirtschaft, weil sie geistiges Eigentum
primar als 6konomisches Asset denke und nicht aus der Balance mit Birger-
rechten, 6ffentlichem Interesse und den sozialen Gemeinschaften, aus denen sie
hervorginge: ,,We can no longer understand intellectual property as mere market
regulation and ordinary economic policy in the rapidly evolving internet era“ (Silbey
2022, 104-105).

Natlrlich ermdéglichten Urheber- und Leistungsschutzrechte die industrielle Or-
ganisation der Branche, fir Musikschaffende Gberhaupt einen Rahmen der Mone-
tarisierung und damit auch eine ,Erwartung an Fairness‘ durch Vergltung, ferner
Credits oder Bezeichnungen der Autor:innenschaft als Teil einer Reputationséko-
nomie und damit die Kontrolle Gber die Nutzung des Werks. Zugleich aber habe der
anfanglich gefihrte Kampf gegen nicht-autorisiertes Streaming zu einer spaten
Entwicklung gangbarer Geschaftsmodelle geflihrt und sei innovationshindernd
gewesen (Sinnreich 2013). AuBerdem habe sich Marktmacht durch Streaming in-
sofern nicht verdndert, als Musikschaffende und somit auch Hérer:innen nach wie
vor abhangig blieben von einem prinzipiell ungleich strukturierten Markt. Dieser
sei gepragt von der unverdnderten oligopolistischen Kontrolle der Major-Labels
Uber Urheberrechte (Watson et al. 2023) und neuen ,,hybriden Gatekeeping-Mecha-
nismen“ (Maasg & Spilker 2022, 23). Damit sind die Folgen unterschiedlicher, und
deshalb hybrider Mechanismen wie algorithmischer Programmierung, Interface-
design oder menschlichem Kuratieren gemeint. So habe sich Musikstreaming seit
2008 mehrfach veradndert: von einer Phase unbegrenzten Zugangs (bis 2011) Gber
eine Zeit ,sozialen* Streamens (bis 2014) hin zur gegenwértigen Ara ,algorithmi-
schen Streamings* (seit 2014). Gatekeeping funktioniere heute Uber Mechanismen,
die Nutzer:innen zum Beispiel eher neue wochentliche Releases in Playlists wie
Spotifys ,New Music Friday als &ltere Favoriten héren lasse (novelty boosting) (vgl.
Aguiar et al. 2021), durch Autoplay-Funktionen, die aktiven Hérentscheidungen in-
direkt entgegenlaufen (flow prolonging) oder auch Events und Stimmungen als Kon-
texte des Musikkonsums (event gravitating, context confirming). Musikstreaming sei
deshalb paradox, weil es Nutzer:innen einerseits mehr Kontrolle Gber mehr Musik
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versprache, andererseits Uber die letzten Jahre eben diese Kontrolle einschranke
(vgl. hierzu auch Bonini & Gandini 2019).

Solche Gatekeeping-Mechanismen sind indes nicht flir das Musikstreaming spezi-
fisch, sondern charakteristisch flir Informationsgtiter und digitale Markte insge-
samt (Hutter 2020). Das ,,massive Uberangebot“ (Gross Musgrave 2020, 69; Mar-
shall 2019) von immateriellen Musikaufnahmen erhéhe nicht nur den Wettbewerb
unter Musikschaffenden und Rechteverwertern, sondern mache vertriebsseitig
Loésungen flr das Problem einer ,Informationsflut® erforderlich, die es in Form von
Empfehlungssystemen (recommender systems) seit 1994 gébe (Seaver 2022). Flir die
Musikschaffenden bedeutet dies aus Sicht vieler Autor:innen, dass sie es mit einer
kontinuerlich verdichteten, hochkompetitiven, weiterhin durch Informationsasym-
metrien und Ungleichheit gepragten, teils unregulierten Marktstruktur zu tun hat-
ten. Allerdings sei daraus nicht automatisch zu schlie3en, dass Musikschaffende
ihre kinstlerische Integritat verléren oder sich kommerziell ausbeuten lieBen:

Artistic integrity persist: it is not the case that artists do not care but the
evidence of caring is more nuanced, sometimes contradictory. There is no
single act signing to a major label, licensing to a commercial, entering into

a business partnership, relying on advertising-supported platforms—that
proves integrity has been compromised. Instead, there are countless consi-
derations, decisions, and justifications that demonstrate the extent to which
integrity is maintained and remains at the heart of music-making. (Klein et
al. 2017, 234)

Die kulturelle Autonomie von Musikschaffenden hange zugleich wesentlich damit
zusammen, dass sie ihre Werte aktiv und aktivistisch verteidigten (Klein et al.
235). Das Bewusstsein der tduschenden Versprechen digitaler Dienste, eine ,,ce-
lestial jukebox“ (Burkart 2014) anzubieten, die alle Musik zuganglich und Musik-
schaffenden Chancengleichheit ermogliche, trage zu einem realistischen Umgang
mit der tatséchlichen Marktkonsolidierung von Major-Labels und DSPs bei (UK Par-
liament 2021; Fleischer 2021; Rénai 2020; Sun 2019; Watson et al. 2023). Zugleich
hatten Musikschaffende zumindest hypothetisch wie nie zuvor die Méglichkeit,
Rechte am eigenen Werk einzufordern oder neu zu verhandeln:

Although copyright has never been more important to record companies,
artists have never had a better chance of improving their royalty rates or ow-
ning master rights. The nature of ownership has also changed. It used to be
the case that, even if an artist acquired recording rights, they would have to
assign them to a company for a set number of years. There are now alternati-
ves. Rather than engaging a record label, an artist can keep hold of copyright
and still get their recordings to market. They can take home the majority of
the proceeds and oversee uses of their work. (Osborne 2023a, 177)

Plattformen: Von Two-Sided Markets zur Plattformisierung kultureller Arbeit
Plattformen sind Gegenstand zahlloser Studien auBBer- und innerhalb des Gegen-
standsbereiches dieses Projekts. Im Folgenden sollen deshalb nur kurz einige
Kernaspekte der Plattformdékonomie zusammengefasst werden, die bislang im
Kontext von Diskussionen zu Musikstreaming, Verglitungsfragen oder der Arbeits-
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situation von Musikschaffenen thematisch wurden. Der Schwerpunkt liegt dabei
auf musikspezifischen, priméar audio-orientierten Streamingdiensten wie Spotify
als Content Provider und weniger auf Videostreaming-Plattformen wie YouTube, die
lange nicht primédr Musik monetarisiert haben und als Host Provider Uberdies mit
nutzergenerierten Inhalten (user-generated content) ein zwar verwandtes, aber an-
deres Thema setzen.®

Kommerzielle Musikstreamingdienste sind weniger die Antwort auf nicht-autori-
siertes Streaming, auch bekannt als Piraterie, als auf das grundsétzliche Problem,
wie in digitalen Markten mit Musik als immateriellem Informationsgut umzuge-
hen ist: mit einer Ware, die nicht mehr physisch abverkauft wird, sondern aufgrund
der schwindenden Grenzkosten beim Kopieren wie ein 6ffentliches Gut beliebig
weiterverbreitet werden kann (Hutter 2020). Grundsétzlich l&sst sich der Konsum
so nicht mehr verknappen und nicht-zahlende Konsument:innen lassen sich auch
kaum vom Konsum ausschlieBen, so dass es schwer wird, den Wert eines kultu-
rellen Gutes wie Musik zu monetarisieren. Streaming etablierte ein konsumorien-
tiertes Wertversprechen, das Einnahmen nicht langer aus dem Verkauf von Musik-
aufnahmen (unit value einer CD), sondern aus der Monetarisierung des Konsums
von Streams generiert, so dass zum Beispiel kein direkter Zusammenhang mehr
zwischen den Produktionskosten eines Albums oder seinem Gblichen Handlerpreis
und den dann tatsachlich erwirtschafteten Erlésen im Streaming besteht (Towse
2018). Der Wert der Musik lieRe sich in der Branche entsprechend auch nicht mehr
Uber etablierte Standardmetriken wie average revenue per user (ARPU) beziffern,
selbst wenn es ja nach wie vor einen Markt flr Abverkédufe gab und gibt (hierzu
ausfihrlich Legrand 2022, 18-19).32

Nach Spotifys Grindung 2006 und insbesondere dem Markteintritt in den USA 2011
wird in der Forschung deshalb vermehrt von einem neuen Marktparadigma gespro-
chen, das Wertschépfung im Musikstreaming, wie auch auf anderen Plattformen,
als value co-creation bezeichnet. Damit ist das Kernkonzept eines dienstleistungs-
orientierten Ansatzes gemeint (service-dominant logic, SLD), der monetére Wert als
etwas begreift, das erst aus der Interaktion zwischen Ware und Konsument ent-
steht und der Ware nicht einfach innewohnt (Choi Burnes 2013). Traditionell wur-
den Wertschopfung (value creation) und Ertragsmechanismen (value capture) in der
Musikindustrie getrennt gedacht: Musik entstand als Wert im Studio, Labels er-
wirtschafteten durch ihre Kontrolle der Rechte und der Vertriebskanéle hieraus Er-
trage (Darvish & Bick 2024). Streamingdienste wie Spotify etablierten hingegen ein
all you can eat-Wertversprechen, das Umséatze durch die Bepreisung des Zugangs

zu einem Dienst in Form einer Flatrate ermdéglicht, den konsumentenseitig wahr-
genommenen Wert damit vom einzelnen Song oder Album entkoppelt (Colbjgrnsen
et al. 2022, 151) und abstrakter auf Stimmungen oder Geflihlszustdnde bezieh-

31 Dies hat sich mit YouTube Music gedndert. Fir Plattformen insgesamt gilt, dass sie ihr Leistungsversprechen und Ge-
schaftsmodell dynamisch anpassen und deshalb als Forschungsgegenstand nicht immer leicht greifbar sind. Ausge-
spart wird hier Uberdies die Diskussion zu nicht-autorisierten Streamingdiensten und zu dem ansonsten sehr wichti-
gen Feld des Musikstreamings in nicht musikspezifischen Streamingdiensten wie Netflix.

32 Ausfuhrlich zu diesen urspriinglichen Branchenvorbehalten gegentiber Streaming Will Page: ,,ARPU was high for those
who were still purchasing music, the total number of people doing so was falling fast. [.] When the majority of the
population isn’t buying, you should optimise for reach rather than revenue. Growing your audience in a new market -
converting the zeros to ones - is a better long-term strategy for scaling ARPU than trying to squeeze more revenue from
a dwindling market of existing buyers. Now let go of those old bar charts and grab on to the new. [.] Even if your consu-
mers are changing their behaviour en masse, you may see partners - artists, in music’s case - comparing unit values in
old-versus-new markets and concluding that letting go of that old vine looked like a bad idea“ (Page 2021, 32)
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bar macht, die sich in Form von Playlists gestalten oder abrufbar machen lassen
(Eriksson et al. 2019).

Musikstreamingdienste gelten somit in einem techno-6konomischen Sinne als
Plattformen: sie koordinieren als scheinbar unbeteiligte Intermediare den Aus-
tausch zwischen zwei oder mehr Mérkten, in diesem Fall insofern sie von Rechter-
verwertern Musikaufnahmen lizensieren und diese Horer:innen abonnement- oder
werbefinanziert zuganglich machen. Spotify beispielsweise sei ein zweiseitiger
Markt mit unterschiedlichen Preisen flr Hérer:innen auf der einen und Werbetrei-
benden auf der anderen Seite, wihrend ein DSP wie Apple als mehrseitige Platt-
form unterschiedlichste Dienste mit unterschiedlichen Preisen bereitstelle (Towse
2020, 1465). Die werbefinanzierte ,Freemium-Version‘ einer Plattform wie Spotify
diene dabei priméar der Konversion hin zur ,Premium*- oder ,Abonnementversion’,
indem sie die Nutzerbasis vergrof3erte, Nutzer:innen an Spotify gewéhne und die
von ihnen erzeugten Daten analysiere; ansonsten sei sie verzichtbar. Fir Musik-
schaffende erflille Freemium eine Werbefunktion flr Live-Auftritte (Aly-Tovar et al.
2020; Barata & Coelho 2021; Kasap & Yalcintas 2021; Seyfert et al. 2024). Plattfor-
men produzieren in der Regel vorwiegend keine Inhalte, noch verantworten sie die-
se redaktionell, aber sie sammeln und kommodifizieren Daten aus deren Nutzung,
wobei ihr Geschaftsmodell zentral von Netzwerkeffekten abhangt, etwa insofern
Werbetreibende von der Zahl der Hérer:innen profitieren oder unbekanntere Klinst-
ler:innen von der Prasenz von Superstars. Netzwerkeffekte entstehen ferner auch
bezogen auf zuséatzliche, in einem Informationsgltermarkt unvermeidbare Dienst-
leistungen wie Empfehlungssysteme (vgl. Meyn et al. 2023). Zu den Eigenheiten
einer Plattform wie Spotify gehére somit zum einen, dass Kiinstler:innen nicht di-
rekt aus den Uber Abonnements oder Werbung erzielten Erlésen verglitet wiirden;
zum anderen die sogenannte Quersubventionierung, wonach hochaktive Hérer:in-
nen einen grofReren Effekt auf die Verglitung héatten als weniger aktive (Alaei et al.
2021; Dimont 2018; Johansson 2020; Towse 2018).

Ein weiteres Merkmal fiir einen Informationsgiitermarkt wie Spotify sei das Uber-
angebot an Titeln, verbunden mit einem Missverhaltnis zwischen dem exponen-
tiellen, ungebremsten Zuwachs an wéchentlich neu verfligbaren Songs einerseits
und der begrenzten Anzahl an Abonent:innen und damit einhergehenden Erl6sen
andererseits: ,,This means that even though more and more artists are able to live
off their music, the ratio between the total number of artists and those artists that
can live off their music, is going to become lower and lower” (Johansson 2022, 18).
Dahingegen war mit Plattformen wie Spotify zunachst die Erwartung verbunden,
dass sich der Musikkonsum diversifizieren und noch unbekannte Kinstler:innen
gegenlber Superstars aufgewertet wiirden, so dass der Longtail wenig populéarer
Musik nach und nach an Wert zugewinnen wiirde (vgl. Handke 2020). Indes ist
nach Ansicht vieler Studien mittlerweile das Gegenteil eingetreten.*® Spotify und
andere Dienste reproduzierten und intensivierten demnach den Superstar-oder
Winner-Takes-All-Effekt (vgl. Towse 2018; Pilati et al 2024), wonach die in Metriken
angezeigten Konsumpréaferenzen von Horer:innen dazu flUhrten, dass bereits viel
gehorte Songs noch mehr gehért wiirden, so dass sich die Aufmerksamkeit auf
einige wenige Kinstler:innen konzentriere. In einigen Genres wie Pop/Rock seien

33 Oft zitiert wird hier u. a. Mark Mulligan, The Death of the Long Tail: The Superstar Music Economy. MIDIA Report, 2014.
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sowohl die Nischen- wie auch die Superstars im Musikstreaming aufgewertet wor-
den (Coelho & Mendes 2019). Eine britische Untersuchung argumentierte, dass
sich der Longtail zwar ,,massiv verlangert” habe, Popularitat aber weiterhin in der
Verteilungskurve angestaut sei, so dass zum Beispiel in allen Oktobermonaten
zwischen 2014 und 2020 die Top 1 % der Tracks 75-80 % aller Streams und die Top
1% der Kiinstler:innen 78-80 % aller Streams auf sich zogen (Hesmondhalgh et al.
2021, 41-43). Die Autoren beméangeln das Fehlen eines historischen Vergleichs zum
CD-Markt und eine Auswertung von Superstar-Effekten auf Parameter jenseits der
Vergltung. Andere Studien erklaren den Superstar-Effekt mit 6konomischen eben-
so wie technischen Grinden:

Algorithmic bias or unfairness [..] could contribute to such unequal dis-
tribution of music. This is especially true for the popularity bias, one of the
most common algorithmic biaspatterns. In this feedback loop, those items
get better positioned, which are already in a better position. This tendency

is partly rooted in collaborative filtering’s inherent nature, which primarily
weights the user interactions rather than the content itself. [..] These mecha-
nisms represent and reinforce the music industry’s existing offline core-pe-
riphery relationships and inequalities. [.] Unequal distribution patterns of
music consumption and discovery did not disappear with the advent of the
algorithm-driven digital space but rather reappeared and reformulated in the
digital cultural industries. (Tofalvy & Kotai 2021, 7-8)

Entsprechend bestiinde der Bedarf, Fragen der Verteilungsgerechtigkeit vom Long-
tail-Versprechen abzulésen und auf andere Weise zu beantworten, etwa im Blick

auf die Prekarisierung des Musikschaffens, die im Kontext der Longtail-Theorie zu
einem blinden Fleck von Forschung und Debatte geworden sei (Pilati et al 2024, 6).

Bei der Verbreitung gerade auch unbekannterer Musik spielten zudem Playlists
eine herausgehobene Rolle. So kalkulierte eine Auftragsstudie flr die Européische
Kommission 2018, dass eine Platzierung auf Spotify ,Today’s Top Hits‘-Playlist, die
damals 18.5 Millionen Follower hatte, zu rund 20 Millionen mehr Streams flihren
und damit einen monetéren Wert zwischen $116,000 und $163,000 haben kénne
(Aguiar & Waldfogel 2018). Kritiker bemangeln indes, dass Plattformen wie Spoti-
fy mithilfe von Playlists eine neue Gatekeeping-Funktion austbten (vgl. Bonini &
Gandini 2019). Im Kuratieren von Playlists liefen redaktionelle und algorithmische
Logiken auf intransparente Weise zusammen; man kénne von einer Art ,,algo-torial
power“ (aus ,,algorithmic* und “editorial“, vgl. Bonini & Gandini 2019) sprechen,
die das Horverhalten global zu prdgen vermdége. Auch Management-orientierte
Forschungen kommen zu dem Schluss, dass die Musikauswahl von Spotify-Play-
lists einen deutlichen Bias aufweise und entsprechend sowohl den aktuellen wie
kinftigen Konsum von Musik beeinflusse (Aguiar et al. 2021). So sei beispielsweise
Spotifys ,,New Music Friday“-Playlist zugunsten der Musik von Indie-Labels und von
Frauen gewichtet, was aber nicht ausschliel3e, dass andere Playlists andere Ge-
wichtungen verfolgten:

If the results are correct, they beg the question of why Spotify would exercise
bias in this fashion. We offer two pieces of speculation. First, Spotify may be
responsive to the criticism -from independent labels and about treatment
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of women in the industry -that we cite above. [.] Second, to the extent that
promotion of independent label music de-concentrates market power from
Spotify’s major-label suppliers, promotion of independent-label music may
create a future environment more favorable for streaming rate negotiations.
(Aguiar et al. 2021, 102765)

Neben der kuratorischen Ausgewogenheit von Playlists werfen Studien Uberdies
die Frage auf, ob nach einer intensiven Phase der Personalisierung durch Emp-
fehlungssysteme im Musikstreaming eine ndchste Phase anstlinde, in der Musik
selbst durch die Dienste generiert und an die Hoérer:innen angepasst wirde: ,We
will [.] see a confluence of music retrieval and (interactive) music generation®
(Knees et al. 2020, 174). Die kulturékonomischen Folgen von Klinstlicher Intelligenz
seien im Blick auf Empfehlungssysteme, aber auch Verfahren automatisierter
Lizensierung und Musikproduktion zwar konkret noch nicht greifbar, aber keines-
falls zu unterschétzen (Peukert 2019). Strategisch wiirde sich ein Dienst wie Spotify
jedoch nicht mehr wie friher zentral darauf ausrichten, Zugang zu einem auch
gegenlber Amateuren bedingungslos offenen Katalog zu schaffen, den Musik-
konsum zu sozialisieren und zu personalisieren. Historisch betrachtet habe sich
Spotify deutlich von experimentellen, an Idealen des Open Source und Open Access
orientierten Bemihungen um Musikempfehlungssysteme abgeldst (Razlogova
2020). Nun gelte fur die aktuelle ,vierte Phase‘ des Musikstreamings, der ,,auxiliary
services phase®, dass sich Spotify weg von musikalischen Nischen und tber Musik
hinaus in Richtung einer ,multipurpose platform* (Kiberg & Spiker 2023, 165) ent-
wickle. Dies lasse auch das mit spezialisierten Playlists verbundene Versprechen,
musikalische Trends oder im Entstehen begriffene Musikkulturen zu wtirdigen,

als strategische Positionierung fragwirdig werden (Muchitsch 2023, 61). Einigkeit
besteht darin, dass die Zusammenstellung von Playlists intransparent und far
Musikschaffende aufgrund dieser Intransparenz deutlich strukturell benachteili-
gend sei (Goldmedia 2022, 9; CMA 2022, 94; Legrand 2022). Offentlichkeit und For-
schung hétten ein Recht darauf, die Funktionsweise algorithmischer Empfehlungs-
systeme in einem Markt kultureller Glter zu verstehen (Bartlett et al. 2023).

In einem grofRen Teil der Literatur werden Plattformen kritisch unter Gesichtspunk-
ten wie Instabilitat, Marktverzerrung und Ungleichheit betrachtet. Ob und inwiefern
Plattformen flr die Verbreitung von Musikaufnahmen tauglich sind, wird zwar
auch in der Musikbranche seit liber zehn Jahren diskutiert (Dobusch & Schifiler
2014; Sundet & Colbjgrnsen 2021). Wissenschaftliche Studien aber gehen in ihrer
Kritik weiter. Dies betrifft erstens kapitalismuskritische Fragen von Marktmacht
und struktureller Asymmetrie. Die Metapher ,Plattform* tdusche strategisch dar-
Uber hinweg, dass die damit beschriebenen Markte nicht neutral, egalitar, nach
allen Seiten offen, stabil und fir alle Marktteilnehmer von gleicher Héhe seien, son-
dern vielmehr monopolistische Tendenzen aufwiesen und sich standig strategisch
neu positionierten (Meier & Manzerolle 2019). Diese digitalen Markte héatten sich
weitgehend unreguliert entwickelt und den strukturellen Mittelsmann zwischen
Produktion und Konsum keinesfalls eliminiert, sondern vielmehr neu installiert
(reintermediation), wobei Risikokapitelgeber, kleinere Tech-Startups und Akteure der
Finanzbranche eine zunehmend wichtige und intransparente Rolle erlangten (Wat-
son & Leyshon 2022).
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Wahrend ein Teil der Kritik das mit Plattformen etablierte Auswertungssystem
unter normativen Begriffen wie Imperialismus und Kolonialismus allgemein an-
greift (Sprengel 2023; Taylor 2016; 2024), legt ein anderer Teil kritischer Studien
genauer dar, wie Plattformen im Einzelnen als eine Form der ,Disziplinierung’ tech-
nischer Infrastrukturen funktionierten (Hesmondhalgh et al. 2023). Ein Kernbegriff
dieser oft vergleichenden Analysen ist der Begriff ,Plattformisierung‘ (Nieborg &
Poell 2018), womit zweierlei gemeint ist: zum einen die jeweilige konkrete Form
der Abhangigkeit zwischen kultureller Produktion und Plattform in Bereichen wie
etwa Musik, Computerspiele oder Journalismus; zum anderen die 6konomische,
infrastrukturelle und steuernde Ausweitung der Plattformlogik Gber den konkreten
Dienst hinaus, also ihr Auswirken auf eine jeweilige Kultur- und Medienbranche.
So seien etwa Computerspiele immer schon abhangig von digitalen Plattformen
gewesen, Nachrichten oder Musikaufnahmen hingegen nicht. Wie in anderen Kul-
tur- und Medienbereichen brachte die neue Plattformabhangigkeit von Musikauf-
nahmen zugleich mit sich, dass diese durch die verbreitenden Plattformen zu einer
kontingenten, sich also stédndig verdnderlichen und anpassungsbedurftigen Ware,
einer ,,contingent cultural commodity“ wiirden:

Products and services offered and circulated via digital platforms are contin-
gent in the sense that they are malleable, modular in design, and informed
by datafied user feedback, open to constant revision and recirculation. As
such, we will speak of contingent commodities, which appear not only in the
news sphere but also across all domains of cultural production, including
video, fashion blogging, and music. (Nieborg & Poell 2018, 4276)

Fir den Bereich musikalischer Kompositionen ist diese ,Verformbarkeit durch
Plattformlogiken etwa im Blick auf die sich verbreitende Praxis des ,Patchens’ be-
schrieben worden, wobei dhnlich wie Software-Updates Klinstler:innen ihre Werke
nach der Veréffentlichung kontinuierlich tGberarbeiten und aktualisieren (McCon-
ville 2023). Auch in einer MidIA-Auftragsstudie flir die Music Rights Awareness-
Kampagne von Bjérn Ulvaeus stellen die Autoren fest, dass sich durch Plattformen
Format, Form und Produktionstakt des Musikschaffens verdndert hatten:

Streaming economics are distorting both the business and culture of music.
Labels are releasing more music, more quickly, relying more heavily than ever
on armies of songwriters to write ‘genetically modified’ pop songs that will
cut through the clutter. In order to become ‘streaming optimised’, songs are
getting shorter, more concise and more formulaic. (Mulligan et al. 2021, 15)

Plattformisierung habe flir Musikschaffende zwar Vorteile, insofern sie beispiels-
weise lokalen Musikschaffenden ermégliche, entdeckt zu werden, verstéarke aber
unter anderem auch die Marktmacht lokaler oder internationaler Major-Labels (Lal
et al.2023).

Ein weiterer Teil der Kritik an Plattformen knupft sich an aktuell beobachtbare wirt-
schaftliche Praktiken der Assetisierung von Musik. Damit ist der Abverkauf von
Musikkatalogen gemeint, die Spekulation mit Musik auf Finanzmarkten und der
Markteintritt branchenfremder Akteure in einen bereits als instabil und untber-
sichtlich verstandenen digitalen Markt (deWaard 2022b; Vonderau 2019). So ver-
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kaufte zum Beispiel Neil Young 2021 die Halfte seines Katalogs an das Investment-
Unternehmen Hipgnosis. Die fur die Musikindustrie charakteristische Trennung
zwischen der Urheberschaft an Musik und der Kontrolle ihrer Rechte hatte eine
Situation vorbereitet, die sich im Streaming verschéarft habe:

Streaming has replaced the up-front gains of music sales with lower gains
over a longer period; established hits continue to generate profits, compe-
ting with newer releases. This has turned profit generation into a time-sen-
sitive undertaking that larger entities can withstand more than individual
artists, and proven hits with a steady listenership are most valuable. Furt-
hermore, the strategic management of catalogue rights multiplies their
value exponentially. The splintered streaming landscape, sync, global music
markets, and arcane royalty structures have produced complexities that are
tremendously difficult for individual artists or their management teams to
navigate while well-networked players with links to labels, video, and audio
streaming platforms; radio; social media; and entertainment conglomerates
can take fuller advantage of opportunities. (Collins & Keith 2024, 388)

Investmentfirmen seien zunehmend aktiv in der Musikwirtschaft, was Vorteile
auch furweniger bekannte Musikschaffende nicht ausschliel3e, in den Folgen aber
wenig untersucht sei. Unklar sei beispielsweise, warum sich Klnstler:innen zum
Abverkauf ihrer Kataloge entschldssen, statt Gber diese weiterhin im Streaming Er-
I6se zu erwirtschaften, doch reflektiere dies méglicherweise die hierflir zunehmend
nachteiligen Bedingungen. Im Gegenzug kénnte sich die wachsende Marktmacht
von Investmentfirmen und ihr Interesse an besseren Vergltungsséatzen flur die
Rechteverwerter positiv auswirken, allerdings nicht zwingend fiir die Musikschaf-
fenden selbst ( Collins & Keith 2024, 398).

Zahlreiche Studien haben sich schlie3lich auch mit Formen der Marktverzerrung
durch Betrug oder unethische Praktiken der Unternehmen selbst beschéaftigt. Dies
betrifft einerseits Streamingdiensten wie Spotify unterstellte Praktiken wie etwa
das Verbreiten lizenzfreier Musik oder die versteckte Kooperation mit ,,Fake Artists”
(vgl. Kiberg & Spilker 2023, 164-165), ferner ,,Streaming Payola“ oder pay-for-play,
wobei bestimmte Songs, Alben oder Klinstler:innen auf Basis versteckter moneté-
rer oder anderer Leistungen Uber Playlists marktverzerrend herausgestellt wirden
(Buccafusco & Garcia 2022). Neben solchen vermuteten, aber empirisch bislang
nicht hinreichend untersuchbaren (Eriksson et al. 2019) Formen des platform bias
(Aguiar et al. 2021) sind Auftragsstudien von Verbdnden und anderen Organisatio-
nen ebenso wie unabhéngige Forschungen der Frage nachgegangen, ob und gege-
benenfalls in welchem MaBe sich Streams klinstlich und verdeckt abrufen lassen,
um hdhere Erlése zu erwirtschaften, Empfehlungssysteme und Suchfunktionen zu
manipulieren und Chartplatzierungen zu verbessern.®*

Eine Auftragsstudie des Centre national de la musique fir die franzdsische Regie-
rung unter Mitwirkung zahlreicher marktbestimmender Stakeholder kam so bei-

34 Der BVMI-Bundesverband Musikindustrie hat zur Einddmmung von Streaming-Manipulationen sowohl brancheninter-
ne Best Practice- und Ethics Codes unterstitzt wie auch Untersuchungen beauftragt, die Betrugsversuche einddmm-
bar machen sollen, so etwa zuletzt in Zusammenarbeit mit der Wirtschaftsuniversitat Wien das anwendungsorientier-

te Projekt ,Streaming Anomaly Detection” (SAD).
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spielsweise zu dem Schluss, dass im Jahr 2021 rund 1 % bis 3 % oder eine bis drei
Milliarden Streams auf Diensten wie Spotify oder Deezer nicht authentisch und
damit in betrigerischer Absicht erzeugt worden wéren, und dass der gro3te Teil
dieser Fake Streams mit Gber 80 % im Longtail, also jenseits der Top 10.000 Songs
angefallen seien (CNM 2021). Auffallig sei ferner gewesen, dass der Popularitat die-
ser Genres gemal Hip-Hop und Rap-Tracks besonders betroffen gewesen seien. Im
Zuge dieser und anderer Studien haben DSPs und Rechteverwerter verschiedene
MaBnahmen eingefihrt, die den Markt sichern und das Vertrauen der in ihm agie-
renden Parteien, insbesondere der Musikschaffenden, wieder herstellen sollen, da-
runter Versionen oder Teilaspekte des unten ausfuhrlicher diskutierten User-Cen-
tric-Ansatzes (vgl. Moreau et al 2024).

Zusammenfassung
Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass unter dem Begriff Musikschaffende
aufgrund der Offnung des Marktes fiir Musikaufnahmen durch Streamingdienste
nach Auf3en zwar auch geringverdienende aufstrebende Musiker:innen gefasst
werden mussen, sofern sie langerfristig eine Karriere in diesem Sektor planen. Zu-
gleich ermdglichen es die bereits normalisierten, industriellen und wirtschaftli-
chen Bedingungen dieses Marktes aus Sicht der Forschung jedoch nur einem klei-
nen Prozentsatz, in diesem Markt langfristig ausreichend vergltet zu werden. Teils
hat dies mit dem immateriellen Charakter der Musik als einem Informationsgut zu
tun und ist damit nicht branchenspezifisch. Teils hédngt es ab von einer sehr kom-
plexen und auch fir Marktakteure nicht immer tberschaubaren Dynamik zwischen
alten und neuen Teilsektoren des Musikgeschéfts; einer zunehmend verdichteten,
hochkompetitiven, weiterhin durch Informationsasymmetrien, Gatekeper-Me-
chanismen und Ungleichheit gepragten, weitgehend unregulierten Marktstruktur;
einer Verschiebung von Marktmacht zugunsten von Akteuren hin zum Bereich der
digitalen Distribution; und der Verdnderung der Wertschépfung in Richtung auf ein
hybrides, auch nicht-musikalisches Ertragsmodell. In diesem Markt haben Musik-
schaffende in der Mehrzahl eine geschwéchte, gerade auch rechtlich zu verteidi-
gende Position, auch wenn sie unternehmerisch wie schdpferisch selbstbestimmt
bleiben kdnnen und im Vergleich zum CD-Markt teils auch geworden sind. Sie
bewegen sich nun in einem Umfeld neuer, teil aggressiv wirtschaftender Akteure,
etwa aus dem Investment- und Finanzsektor, in einem teils verzerrten, instabilen
und intransparenten Markt und ohne ein Wertversprechen, dass ihnen aus der von
ihnen produzierten Musik direkte oder angemessene Erldse versprechen kénnte.
Der Longtail der Musikschaffenden ist die Grundlage flr die Skalierung und damit
die wirtschaftlich beachtlichen Netzwerkeffekte von Plattformen, ohne dass sie fir
diese Leistung angemessen entlohnt wirden: eine Plattform nur der umsatzstarks-
ten 0,1 % gibt es nicht.

2.3.2. Arbeit und Vergttung im Streamingmarkt

Uber Musikschaffende wird viel gesprochen, doch finden ihre Stimmen auRerhalb
der Musik selbst wenig Gehér, was die konkreten Arbeitsbedingungen des Musik-
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schaffens selbst betrifft.** Aus Sicht der Management-Literatur bringe Digitalisie-
rung den Musikschaffenden ,,challenges and opportunities” (Aguiar & Waldfogel
2024, 324). Der Erfolg von Musikschaffenden im Streamingmarkt hange ab von
ihrem ,Geschéaftsmodell’; so sei Gratisstreaming etwa flr solche Klnstler:innen
vorteilhaft, die bislang Live-Musik gespielt hatten, weil Streaming ,,positive Exter-
nalitdten®, im Sinne von Werbung, fur Live-Auftritte beinhalte (Aly-Tovar et al. 2020,
271). Musikschaffen sei heute deutlich flexibler als friher, auf die Klinstler:innen
ausgerichtet und vom Selbstverstéandnis her unternehmerisch:

Instead of the former long-time relationship with a record label, artists can
now enter shorter-term collaborations with record companies as well as with
other partners in the value-added network. Since the artist is centre stage in
the new digitized music economy, she or he can benefit from very different
income streams [..]. In this respect, music making is a 360 degree task in the
early twenty-first century that covers economic and legal aspects in addition
to the core artistic competencies. (Tschmuck 2016, 26)

Unternehmerisch musikschaffend tatig sein hieRe demnach, der Tatigkeit eines/
einer ,artrepreneur‘ nachzugehen: ,,The artrepreneur has to act at the interface of
the artistic as well as economic spheres to launch a sustainable and successful
career in the music business” (Tschmuck 2016, 26). Der Begriff value-added network
deutet zugleich an, wie sich die unternehmerische Positionierung der Musikschaf-
fenden verschiebt, womit eine Entwertung von Musik als Produkt einhergeht: das
Netzwerk erzeugt den Mehrwert, durch Netzarbeit wird Wert angehauft (vgl. Kapitel
3.2.31, ,,value creation“). Merkmal einer erfolgreichen Karriere im Musikgeschéaft
sei ferner die Vielzahl der unterschiedlichen damit verbundenen Beschaftigungs-
felder. Solche portfolio careers (seien nicht mehr durch eine vergltete regelméaBige
Berufstatigkeit charakterisiert, sondern durch auch freiwillig und unentgeltlich
ausgelibte Tatigkeiten (vgl. Jones 2022, 90). Nischen oder Indies wiirden von der
Digitalisierung profitieren; zwar nicht im Blick auf Erlése aus dem Verkauf von
Musikaufnahmen (,commercial output®), aber doch im Blick auf deren Kreation
(,,creative output®) (Bourreau 2013). Mit dem sogenannten Longtail sei also nach
wie vor ein Versprechen kultureller ,Demokratisierung’ und des Wachstums von
Nischenmarkten verbunden, ebenso wie die ,aul3erordentliche Befdhigung‘ der Mu-
sikschaffenden, stetig neue musikalische Formen zu entwickeln (Coelho & Men-
des 2019, 459).

Solche und andere Aussagen der Management-orientierten Literatur stehen in
einem deutlichen Gegensatz zu Studien, die sich schwerpunktmaRig mit den tat-
sachlichen Arbeitsweisen, Karriereverldufen und Verglitungsbedingungen von
Musikschaffenden nach der digitalen Wende beschéftigen. Ein Beispiel fur die feh-
lende Ubereinstimmung ist der Begriff der Fairness, der in der wirtschaftsorientier-
ten Literatur unter anderem im Sinne einer konsumentenseitig wahrgenommenen
Fairness und damit als Aspekt der Praferenz, fir oder gegen eine bestimmte Platt-

35 In anderen Feldern der Medien- und Kulturproduktion haben Forschende Interviewbande veréffentlicht, die detailliert
und kritisch beleuchten, wie sich Arbeits- und Vergltungsbedingungen durch digitalen Wandel teils drastisch ver-
andert haben. Exemplarisch: Michael Curtin & Kevin Sanson. Voices of Labor: Creativity, Craft, and Conflict in Global Holly-
wood. Berkeley: University of California Press, 2017. Der Forschungsstand zum Arbeitsleben von Musikschaffenden in der
Streamingdkonomie ist dirftig (Hesmondhalgh & Sun 2024).
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form, untersucht wird (vgl. Meyn et al. 2023). Studien zum Selbstverstandnis der
Musikschaffenden verstehen darunter hingegen weniger Erfolg oder Gewinnmaxi-
mierung am Markt als Verteilungsgerechtigkeit:

[Der Begriff der Fairness sei fur die Musikschaffenden] pragmatic and moral,
aimed at elevating the quality of work, sustaining social relationships, and
promoting fair labor practices. ‘Quality’ and ‘fair define the experiences as
‘progress’ for them. Emphasizing distributive fairness rather than asserting
needs to appropriate and accumulate releases the pressure of ‘property-talk’
(e.g. ownership and exclusion) and shifts the debate to community welfare in
order to meet diverse, interdependent needs. (Silbey 2022, 19)

Studien zur Situation von Musikschaffenden unterstreichen deshalb auch die ge-
meinwohlorientierten Aspekte von Musikaufnahmen und deren Bedeutung als
offentliches Gut. Oft wird in der Forschung diesbezuglich auf die wichtige Funktion
,musikalischer Szenen‘ verwiesen, im Sinne urbaner Orte, die Fans mit Musikschaf-
fenden und ihren Genres in direkten Kontakt bringen und die sich seit der Napster-
Zeit fundamental gewandelt hatten (vgl. Tofalvy & Barna 2020). An lokale Szenen
seien Ideale und Erwartungen geknupft, darunter etwa solche partizipatorischen
und kollaborativen Musikschaffens, an kollektive Identitdt und Gemeinschaft, die
im Kontext einer finanzialisierten und plattformisierten Musikwirtschaft in Gefahr
gerieten (DeWaard 2022, 266).

Zahlreiche Untersuchungen beschéftigen sich mit den Folgen der Covid-19-Pande-
mie flir solche Szenen und die Musikschaffenden, insbesondere im Indie-Bereich
und anlasslich des Wegbrechens von Live-Konzerten. Die Pandemie habe entschei-
dend dazu beigetragen, lokale Gemeinschaften und Live-Musik zum Teil der Platt-
formékonomie und insbesondere zu Social-Media-Content zu machen (Zhang &
Negus 2021), im Sinne einer radikalen Ausweitung der Art und Weise, wie populére
Musik nun online kommodifiziert wurde:

The platforms operated by digital conglomerates are expanding the ways
that popular music is commodified through access to recordings, live con-
certs, streamed events or videos, and varieties of comment, while benefiting
from integrated online payment systems and linked sales of merchandise,
and while continuing to generate revenue through advertising, sponsorship,
and data collection. [.] Digital conglomerates and platforms have benefited
financially from the pandemic, unlike many other music sectors, culture in-
dustries, and important businesses [..]. Prospering during difficult times for
many of us, these companies continue to collect, package, and pass on the
information, traffic, and data generated by our cultural and musical activi-
ties. (Zhang & Negus 2021, 552)

Die Pandemie habe Musiker:innen mit finanziellen und psychologischen Belas-
tungen konfrontiert, da Live-Auftritte und andere Einnahmequellen entfielen. Zu
den persdnlichen Belastungen gehdrten auch einkommensbezogene ebenso wie
statusbezogene Angste. Zugleich habe die Pandemie die Digitalisierung der Bran-
che beschleunigt, neue Geschaftsmodelle geschaffen und die Beziehung zwischen
Kinstler:innen, Plattformen und Publikum grundlegend verandert (vgl. hierzu die
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Beitrége in Morrow et al 2022). Teils abhangig vom Genre (Jones 2022) oder dem
konkreten Beschéaftigungsfeld habe die Pandemie lGberdies zu neuen Resilienzstra-
tegien auf Seiten der Musikschaffenden geflihrt (Woodward et al. 2022) und neben
stark verschéarften finanziellen Unsicherheiten diesen auch Raum gegeben, die
schéadlichen Arbeitspraktiken und die strukturelle Ungleichheit der Branche mit
Abstand zu betrachten (Marshall & Whitfield 2024).

Was Covid-19 einer breiteren Offentlichkeit ebenso verdeutlicht habe, sei, dass Mu-
sikschaffen in erster Linie eine Form von Arbeit ist und als solche anerkannt und
diskutiert werden musse:

The professional or aspiring performer of popular music is a working person
positioned in the same world of work, and subject to the same laws and lo-
gics, as most other working people. Like most other working people, she has
value to companies only to the degree they can gain profits from her employ-
ment; she depends on some company or other to perceive her value or its
promise in order to be hired and to earn. Like most other working people, she
says to prospective employers, “exploit me please.” Yet the position of the
mass- mediated popular music performer in this ordinary, shared world of
work is extraordinary. She is at once a public symbol of the outer limits of
autonomy and proprietorship possible in work and an object of aggressive
forms of contractual control and subordination. (Stahl 2013, 228)

Mit anderen Worten seien musikschaffende Tatigkeiten einerseits anderen Arbeits-
formen und deren Abhédngigkeiten direkt vergleichbar. Andererseits unterschieden
sie sich von diesen, weil sie von einem besonderen Widerspruch zwischen wirt-
schaftlicher Autonomie auf der einen Seite und Kontrolle durch Labelvertrage auf
der anderen gepragt seien. Das Interesse der Politik gelte in diesem Zusammen-
hang jedoch meist weniger den Musikschaffenden selbst als ausschlie3lich den
,Rentiers’, also Unternehmen, die Erlése nicht aus eigener Produktion, sondern

aus dem Einziehen von Einkiinften aus der Produktion der Musikschaffenden er-
zielten (Stahl 2013, 229). Die Plattformdkonomie beférdere in diesem Sinne ein
~rentiership model“ der Gewinnabschdpfung, das affektiv aufgeladen sei (Siciliano
2021, 27). So gingen Charakterisierungen von Musikschaffenden oft von einem rein
»rational, calculative individual® aus, ,,while a lot of this work’s logic and political
economy rests on affect” (Siciliano 2021, 9). Entsprechend verstiinden Musik-
schaffende zum Beispiel Fairness auch nicht einfach im Sinne eines ,.fair tradeoff“
zwischen Arbeitsleistung und Vergutung: ,How exactly does being creative offset
costs of precarious employment?“ (Siciliano 2021, 9). Fragen der Verglitung seien
vielmehr Teil einer affektiven oder moralischen Okonomie, weil kreativ sein nicht
fir den Mangel an Erlésen kompensiere. Kernpunkt einer nétigen Kritik am Wandel
der Branche ware entsprechend zweierlei:

the exploitation of copyrights that the digital production system was built
to support and enhance; the exploitation of labour that underpins and re-
produces it. When Prince claimed that ‘if you don’t own your masters, your
master owns you’, he highlighted the persistence of historic injustices while
hardly contesting individual ownership itself [..]. The ‘moral economy’ of the
rentiership model - of perpetual rights exploitation supported by legislation;

Kapitel 1/ Metastudie

realized through a complex technical architecture; coupled to and legitima-
ted by appeals to the passion for music - persists. (Bennett 2024, 201-202)

Der mit Musikstreaming verbundene Wandel der Branche witirde, so der britische
Organisations- und Medienforscher Toby Bennett (2024), innerhalb der Branche
durch zweierlei gerechtfertigt: zum einen durch Prozesse der Rationalisierung, also
z.B.der Einfiihrung technischer Standards, oder zum anderen was er die ,Abstrak-
tion der Unternehmensburokratie nennt; zum anderen durch den steten Appell an
die geteilte ,Leidenschaft fur Musik’, also das Verbreiten bestimmter Werte oder ge-
fiuhlsmaRiger Bindungen. Bennett bezeichnet das Zusammenspiel beider Elemente
als ,Passionalisierung:.

Zum Thema Arbeit und Karriere von Musikschaffenden im Musikstreamingmarkt
finden sich international zahlreiche und deutliche Indikatoren unsicherer, prekarer
Beschéaftigung. Eine Umfrage von 2024 unter Musikschaffenden der 19 EU-Mit-
gliedsstaaten etwa generierte Freitext-Antworten von 1.288 Personen im Umfang
von mehr als 60.000 Wértern, die zu knapp 90 % auf ausschlieBlich negative Weise
Stellung zu diesem Themenfeld bezogen. Negative Empfindungen bezogen sich
primér auf niedrige Erlése aus Musikstreaming, die eigene wirtschaftliche Uber-
lebensfahigkeit oder Tduschungs- und Betrugserfahrungen (Johansson 2024, 38).
Drei separate britische Untersuchungen kamen zu dem Schluss, dass sich Musik-
streaming negativ auf die Arbeitsweisen von Musikschaffenden auswirke: es ver-
scharfe ihren Wettbewerb, mache sie neben verschiedenen Vorteilen abhangig vom
Zugang zu Daten der DSPs und Labels (CMA 2022, 42;122), wirke sich mit seinen
~klaglichen Ertragen“ auf das gesamte kreative Okosystem und damit auf Stars
ebenso wie auf non-featured performers, Newcomer:innen und den technischen Staff
jeder Band aus (DCMS 2021, 34), verhindere ferner auch nicht Prekaritat und portfo-
lio careers, die seit langem vom Arbeitsmarkt fir Musikschaffende her bekannt sei-
en (Hesmondhalgh et al. 2021, 32). Einige Autoren ziehen Parallelen zwischen den
Gigs der Musikschaffenden und der sogenannten gig economy als einem Beschaf-
tigungssystem, dass auf vielen vortibergehenden, projektbezogenen Tatigkeiten
ohne Absicherung oder Anspriiche beruhe, so z. B. Kiindigungsfristen, Urlaubs- oder
Krankengeld, Rentenbeitréage oder Elternrechte, und tGber Online-Dienste organi-
siert sei, die Angebot und Nachfrage abglichen, ohne die soziale, wirtschaftliche
und rechtliche Verantwortung eines Arbeitsgebers zu Gbernehmen (Cloonan &
Williamson 2023). Auch wenn technischer Wandel sich immer schon auf Verdienst-
moglichkeiten in der Branche ausgewirkt habe,*® wirden damit heute in besonde-
rem MaBe prekdre Beschaftigungsverhaltnisse normalisiert:

In sum, while musicians work within an economy of gigs, they may only be
part of the gig economy when supplementing their musical work by deliver-
ing takeaways, driving taxis, or working in call centers. Thus, the paradox
may be that an increasing number of musicians use work within the gig
economy to supplement their actual gigs! (Cloonan & Williamson 2023,
366-367)

36 Cloonan & Williamson (2023, 359) verweisen auf die Einfihrung des Tonfilms oder der Disco als historische Beispiele,
bei denen Verdienstmadglichkeiten durch technischen Wandel wegbrachen.
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Prekaritat lasst sich durch Umfragen oder Statistiken beziffern (vgl dazu Kapitel

2 und 3), sie ist jedoch auch in ihren schweren psychosozialen Folgen fur Musik-
schaffende umfassend beforscht worden. Eine tGber 10 Jahre in finf européischen
und US-amerikanischen Stadten durchgeflihrte Untersuchung argumentiert, dass
die Prekaritdt des Musikschaffens alle Aspekte des Arbeitslebens betrafe und
schlechte psychische Gesundheit und typische Bewéltigungsstrategien zur Folge
habe, zu denen Realitatsflucht und unrealisierbare Vorstellungen eines ,besseren
Lebens’ gehorten (Vachet 2024). Musiker:innen kdmpfen demnach oft mit ,onto-
logischer Unsicherheit’, die durch unsichere Lebensumstéande, unregelmalige
Einkommensquellen und fehlende soziale Absicherungen entstiinde. Frauen in der
Musikindustrie erlebten zuséatzlichen Druck durch Sexismus und die Notwendig-
keit, Stérke und Selbstbewusstsein zu demonstrieren, um als legitim wahrgenom-
men zu werden. Die Studie betont, dass dieser Druck nicht nur individuell erlebt
wird, sondern auch tief in sozialen und kulturellen Strukturen verwurzelt ist. Sie
reagiert damit auf frihere, allgemeinere Untersuchungen zur Kultur- und Medien-
wirtschaft, die von ,,hope labor” oder ,aspirational labor“ sprachen, um eine typi-
sche Spannung zwischen schwer ertraglichen Defiziten der Gegenwart und Erwar-
tungen an eine potenziell noch erreichbare bessere Zukunft zu beschreiben (vgl.
Kuehn & Corrigan 2013; Duffy 2017).

In vorliegenden Untersuchungen werden vier weitere Felder identifiziert, in denen
Arbeit im Musikstreamingmarkt problematisch wtirde:

Demokratische Mitbestimmung

Hat Digitalisierung dazu beigetragen, die Musikindustrie zu demokratisieren, so
dass Musikschaffende nun auf annahernd gleichgestellte Weise an kollektiven
Entscheidungsprozessen teilnehmen kénnen? Eine umfrage- und interviewbasier-
te Studie zu Musikschaffenden in Norwegen (n=555) kommt zu dem Schluss, dass
Musikstreamingdienste ihren Zweck erfillten, Publikumsreichweiten aufzubauen
und Musik digital zu vertreiben, aber nur einigen Musikschaffenden Nutzen im
Umgang mit einigen Daten verschafften, abhéngig von deren Data Literacy - der
Fahigkeit, Daten kritisch zu sammeln und auszuwerten - und eben der Zugang-
lichkeit unternehmerisch brauchbarer Marktdaten (Hagen 2021). Entsprechend

sei der Begriff ,Demokratisierung’ nur eingeschrankt und nicht romantisierend zu
verwenden, weil er im Blick auf den digitalen Wandel kein allgemeines Offnen oder
Zugénglichmachen von Kultur oder Gesellschaft bezeichne (Harkins & Prior 2021).
Selbst Plattformen wie SoundCloud oder Bandcamp, an die sich als Orte ,alternati-
ver' Musik Hoffnungen flir eine Demokratisierung kultureller Produktion knipften,
kénnten zwar einige positive Werte und emanzipatorische Impulse aufnehmen,
seien aber kompromittiert in anderer Hinsicht, insofern beispielsweise Sound-
Cloud glinstige Formen der Selbstveréffentlichung ermdégliche, aber darum ringe,
profitabel zu sein (Hesmondhalgh et al. 2019):

Genuine democratization will likely require a more radical redesign of artist-
driven platforms and a more consistent promotion of the structural bargai-
ning power of the artists [..]. This has significant implications for reformers,
musicians, and activists seeking to build a more equitable music ecosys-
tem. (Pilati et al 2024, 3)

Kapitel 1/ Metastudie

Besonders auffallig sei dieses Missverhaltnis in China, wo es einerseits eine lUber-
raschende neue Vielfalt von Indie-, DIY- oder self-Releasing artists, also selbstvertrei-
benden Kinstler:innen gabe, die mehr als in anderen Ladndern Publika aul3erhalb
des Systems zu erreichen vermdgen, die andererseits aber auch auf einmalige Wei-
se in dieses Uber neue Intermediare inkorporiert und kommodifizert wiirden (Qu

et al 2023). Auch Spotifys Versprechen, die Musikindustrie zu demokratisieren, sei
eher als Versuch zu verstehen, die eigene Marktposition innerhalb eines globalen
Netzwerks der Marktmacht und -kontrolle zu legitimieren und zu festigen (Hodgs-
on 2021).

Unternehmerisches Handeln

Warum sollen Musikschaffende unternehmerisch denken und agieren? Eine Art
,widerwilliges Unternehmertum® habe es zwar schon seit der Moderne gegeben
(Haynes & Marshall 2018b). Einige Autor:innen begriinden den erklarten Bedarf an
unternehmerischem Handeln heute indes primér mit neuen Technologien. Digita-
lisierung habe die Branche fragmentiert, damit zu einer Belastung durch deutlich
mehr und unterschiedliche professionelle Rollen geflihrt (auch im Bereich der
Selbstverwaltung und Logistik), ferner zu héheren Risiken und Selbstmanage-
ment-Aufgaben: , The artist as entrepreneur is now not only possible, but almost a
prerequisite“ (Thomson 2013, 516; vgl. Brondum 2019).

Allerdings wird dieses Argument auch von anderen Studien untermauert, die ar-
gumentieren, dass aufstrebende Musiker:innen zunehmend unternehmerische
Ansatze Ubernehmen mussten, um in einem von Prekaritdt und Unsicherheit
gepragten Markt bestehen zu kénnen. Wahrend bohemische Werte wie kiinst-
lerische Freiheit und Selbstverwirklichung weiterhin wichtig seien, erforderten

die wirtschaftlichen Realitdten des Musikmarktes eine starkere Orientierung an
marktwirtschaftlichen Prinzipien wie Netzwerken, Selbstvermarktung und Risiko-
management: ,Managing and enduring any artistic career in the context of a lar-
gely competitive and precarious labour market requires entrepreneurial skills and
mindsets“ (Schediwy et al. 2018, 192). Auch dabei kénnten paradoxerweise wieder
neue Technologien zum Einsatz kommen, so etwa NFTs, die als Mittel zur Umge-
hung traditioneller Gatekeeper und Plattformen diskutiert werden, ohne dass sie
jedoch finanzielle Unsicherheiten reduzieren wtrden, da Erfolg im Umgang mit
ihnen entscheidend abhange von der Fahigkeit, sie einzusetzen und damit Ni-
schenpublika anzusprechen. So bleibe gerade DIY- oder Indie-Musikschaffen trotz
des ErschlielRens neuer digitaler Einnahmequellen grundsatzlich prekar: ,These
contemporary DIY practices emerge from ‘the need to garner a sustainable lifestyle
without the formerly taken-for-granted notions of a stable career and, more import-
antly, stable income.* (Venema & Wijngarden 2024, 10).

Besonderes Augenmerk gilt im Zusammenhang mit neuen unternehmerischen
Praktiken der Musikschaffenden dabei ihrem Verhéaltnis zu Management und
Selbstmanagement. Die wichtige Rolle von Musikmanager:innen gerade im Blick
auf Fragen angemessener Verglitung gilt dabei als nur wenig beforscht (Morrow
2024). Dabei ginge es im Management weniger um die Aufgabe, Klinstler:innen
bekannt zu machen und eine Fanbase aufzubauen, sondern darum, sie im UGberséat-
tigten Markt far Musikaufnahmen als einzigartig und zugleich als Marke verstand-
lich herauszustellen (Taylor 2024, 49). Zugleich sei es Funktion von Manager:innen,
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mit dem Problem der ,Nicht-Skalierbarkeit kultureller Produktion“ (Bennett 2024b)
umzugehen, weil kreatives Schaffen nicht auf Standardisierung und langfristi-

ge Stabilitdt ausgerichtet sei, diese aber notig waren, um Musik etwa Uber Genre
oder Stil online herauszubringen. Solches Dréangen nach Standardisierung durch
(Selbst-)Management sei Uberdies Teil formalisierter Ausbildungsgéange, die da-
von ausgingen, dass sich die Spannung zwischen DIY-Kultur und der Erwartung,
professionelle Standards zu erfullen, durch die ,Employability* von Absolvent:innen
[6sen lieBe (ibid.). Hatte das Hauptaugenmerk der Musikschaffenden friher etwa
auf der Sicherung eines Plattenvertrags gelegen, habe sich der Fokus nun somit
hin zu Techniken des Selbstmanagement und unternehmerischer Kompetenzen
verschoben: ,,Self-management appears as a new, central career strategy that pro-
mises success while the chances are as few as ever“ (Schwetter 2018, 201).

Tatsdchlich handle es sich im Kontext der Plattformékonomie dabei nicht nurum
Formen des Selbstmanagements, sondern der Selbstoptimierung (Morris 2020).
Dienste wie Spotify drangten Kinstler:innen dazu, ihre Musik laufend an algorith-
mische und datengetriebene Systeme anzupassen, um sichtbar und damit profita-
bel zu bleiben, so dass sie am Ende eher wie Softwareentwickler arbeiten wirden: ,,|
argue that music, as data, adds pressure on musicians and producers to think and
act like software developers, treating their music not just as songs that need to
reach listeners, but as an intermingling of sonic content and coded metadata that
needs to be prepared and readied for discovery.“ (Morris 2020, 2) Die Logik dieser
,kulturellen Optimierung‘ verandere nicht nur Produktionsweisen, sondern verstar-
ke auch die Abhangigkeit kultureller Produzent:innen von digitalen Plattformen
und deren wirtschaftlichen Interessen:

[Olptimization shapes cultural commodities at their most fundamental
levels—music, mobile games, and apps are all being optimized for discover-
ability, engagement, retention, and display—cultural optimization represents
the internalization of logics that not only conform to platform policies, but
also maximize the possibilities for economic or reputational gain. (Morris et
al. 2021, 170)

Metriken, Datafizierung und Soziale Medien

Verdndert die Selbstbeschreibung durch Daten das Selbstverstéandnis und die
Arbeitsweise von Musikschaffenden? Metriken seien seit Jahrzehnten ein zentrales
Element des Marktes flir Musikaufnahmen und hétten eine Struktur des stdndigen
Vergleichs unter Musikschaffenden etabliert (Prey 2020b; Baym 2013). Dabei Uber-
ndhme sie unterschiedlichste Funktionen flir Akteure der Branche, die mit diesen
in Entscheidungsprozessen nie naiv, sondern deutlich differenzierend umgingen:

No doubt some such uses of metrics come close to hustling. But our re-
search suggests that industry insiders are sophisticated in their ability to
contextualize such stories, sometimes by mobilizing other data that might
be available. There was also a widespread understanding that some actors
are much more interested in and captivated by numbers than others, and so
there are times and contexts in which metrics are much more useful. These
practices are quite remote from dystopian notions of a world in which music
industry workers are enamored of numbers and led by them to ignore, sim-
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plify, or misunderstand the messy realities of the business of music, creati-
vity, and taste. (Baym et al. 2021)

Allerding wirden Entscheidungen oft auf eher einfachen Metriken beruhen, die auf
einen Blick nachvollziehbar seien; auch gabe es sich verstarkende Riickkopplungs-
schleifen zwischen Metriken und Entscheidungen, so dass sich die Frage stelle, ob
die sogenannte Datafizierung des Musikschaffens im Musikstreamingmarkt be-
reits vorhandene Trends verstarke (Maasg & Hagen 2020) und die Marktmacht der
DSPs starke (Tolstad 2024). Grundsétzlich wiirden Dienste wie Spotify informelle
Praktiken formalisieren und so die Verbindung von Musik und sozialer Interaktion
neu gestalten (Durham & Born 2022). Mit der Verlagerung der Wertschépfung hin
zu performativen und interaktiven Prozessen seien Musikschaffende darauf an-
gewiesen, ihre Produktion auch als soziale Aktivitat zu begreifen, insofern nicht
nur Tontréger, sondern auch ihre direkte Interaktion mit dem Publikum zu einer
Einnahmequelle wirde (Friedrich 2013). Musik wiirde zunehmend als Marketing-
instrument verstanden und nicht als das eigentliche Produkt. Gleichzeitig néhme
die Zeit, die fur nicht-kreative Aufgaben wie Datenanalyse, Branding und Promotion
aufgewendet werden musse, stark zu, so dass eine Spannung entstinde zwischen
dem Aufbau von Reichweiten und der eigenen Prekaritat:

Artists do not have any assurance whether their long working hours will be
compensated; they are strongly dependent on networking for new chances of
employment. Additionally, they have no chance for an objective assessment
of skills, qualifications, and knowledge [..] and therefore suffer from tremen-
dous uncertainty. Their striving for and aiming at intangible values, which
are typical for creative labor, results in spending a significant amount of
time on immaterial labor, which in turn is only sparsely compensated. (Mihl-
bach & Arora 2021)

Ein zentrales Merkmal des Musikschaffens sei ,,relational labor“ (Baym 2010; 2018),
also gleichsam die beziehungsschaffende Seite dieser Arbeit, verstanden als:

the ongoing, interactive, affective, material, and cognitive work of communi-
cating with people over time to create structures that can support continued
work. This includes (1) the communication itself, but also (2) the time and
effort it takes to develop the skills, knowledge, and other human capital such
communication requires (from years of experience in the field to familiari-
zing yourself with new social media platforms or metrics); (3) the ongoing
sense making needed to understand yourself, others, and the relationships
you are building; (4) the development of communicative and relational stra-
tegies; (5) the boundary making and marking it takes to set limits on rela-
tionships; and (6) the never- ending revisiting of all of these things as each
encounter can raise new dynamics. (Baym 2018, 19)

,Beziehungsarbeit’ sei neben der eigentlichen Musikproduktion im Streaming-
markt demnach ein wesentlicher, zeitaufwandiger und damit ebenso kosteninten-
siver wie unverguteter Teil des Musikschaffens. Sofern solche Beziehungsarbeit in
Sozialen Medien stattfdnde, etwa in Form des Aufbaus von Reichweiten, verdeutli-
che sie gerade fir Indie-Musiker:innen die Krise der Musikwirtschaft:
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Independent musicians rely heavily on income derived from selling music
and tickets to physical audiences, which have been undermined by the ‘cri-
sis of value’ affecting the music industry in the Internet age; long-tail econo-
mics has not materialised in any meaningful way for most in the tail, and the
tail is getting bigger; it is hard for artists to monetise social media activity,
with traditional means of accessing/developing audiences more effective in
generating the income needed to survive. [..] Social media is more effective
for maintaining established audiences than building new ones. [.] While the
Internet may be able to ‘make the invisible visible’, in reality it is a form of
invisible visibility. (Haynes & Marshall 2018a, 1989)

Soziale Medien erméglichten so zwar das Ausweiten und Verdichten musikalischer
Netzwerke, verstarkten aber zugleich bestehende Ungleichheiten, da Kiinstler:in-
nen in einer zunehmend wettbewerbsorientierten Aufmerksamkeitsékonomie um
Sichtbarkeit kdmpfen missten (Constantini 2020). Einen direkt empirisch nach-
weisbaren Zusammenhang zwischen Social-Media-Zahlen und Erlésen gabe es
dabei nicht, so dass Social-Media-Follower und Likes begrenzt aussagekréaftig im
Blick auf die Beziehung zwischen Kinstler:innen und ihren Fans seien. Zugleich
sei der Aufbau von Reichweiten gerade fur Indie-Klnster:innen auch monetér zu-
nehmend wichtig (Watson et al. 2023). Die in solche Beziehungsarbeit einflieBende
unvergultete Tatigkeit ware notwendig, um den Kreislauf der musikalischen, tech-
nischen und sozialen Funktionsweisen einer Plattform wie Spotify am Laufen zu
halten, denn ohne solche ,.circulatory maintenance” wirde Musik auch nicht mehr
unter Hérer:innen umlaufen (Durham 2020).

Vertragslagen

Welche Rolle spielen Vertrage bei der Gestaltung von Arbeit und Karriere im Strea-
mingmarkt? Der Soziologe David Arditi hat in mehreren langjéhrigen empirischen
Studien (vgl. Arditi 2020; Arditi & Nolan 2024) Labelvertrédge untersucht und sie
als doppelseitig beschrieben. Vordergriindig sei ein Plattenvertrag nichts als eine
einfache rechtliche Vereinbarung zwischen zwei gleichgestellten Parteien. Dabei
erklart sich ein Label bereit, einer Klinstlerin bestimmte Ressourcen wie einen Vor-
schuss oder Marketing und Vertrieb zu gewdhren, wenn diese eine bestimmte An-
zahl von Songs aufnimmt. Umgekehrt erklart sich die Klinstlerin bereit, ihr Eigen-
tum an den Rechten der Musikaufnahmen abzugeben, und zwar gegen anteilige
Zahlungen fur deren Verkauf oder Verwertung beruhend auf einer vertraglich ver-
einbarten Beteiligungsrate, wobei der Vorschuss, den das Label gewahrt, zunachst
durch die erzielten Einnahmen gedeckt werden muss. Aus dieser Sicht ist es zum
Beispiel eine positive Entwicklung am Markt, wenn die Anzahl der von Musiklabels

unter Vertrag genommenen Klinstler:innen steigt (vgl. Girard & Schwarze 2024, 24).

Zugleich aber seien Labelvertrage sehr viel mehr, ndmlich komplexe historisch ge-
wachsene Geflige von Machtbeziehungen:

The reality is most recording artists never recoup their advances, often due
to circumstances completely out of their control. While record contracts
appear as the ticket for musicians to fame and fortune, they create the cir-
cumstances that make most signed artists toil in obscurity and poverty.
Record contracts enable the commodification of music and exploitation of
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musicians. [..] In my research, I've also found that digital platforms act as
gatekeepers in ways record stores never could. Essentially, the only way to
manage a successful music career is through record contracts. Most musici-
ans will end up with no income from signing the contracts, and only a small
percentage will become huge stars. (Arditi 2024, 84; 92)

Zunehmend verlangten diese einfachen Vertrdge von den Kinstler:innen, dass sie
mehr aufgeben, um einen Vertrag zu unterzeichnen - so genannte 360-Deals, die
zur Zeit von nicht-autorisierten Streamingdiensten wie Napster aufgekommen
seien und bis heute (vgl. Goldmedia 2022, 79) den Zweck erflllten, die einbrechen-
den Einnahmen aus der Tontragerverwertung auszugleichen, indem sie diese an
,buchstéblich allen ktinstlerischen Aktivitdten und Einnahmequellen ,partizipie-
ren‘ lieBen“ (Stahl 2010, 339). Vertrage selbst sind der Forschung kaum zugéanglich.
Eine entsprechend seltene Analyse von 360-Vertragsdokumenten in Norwegen ar-
gumentiert so zum Beispiel, dass Musikstreaming zu einer drastischen Zunahme
von Single- statt Albumvertrégen gefiihrt habe, so dass nun kleinere, daflr aber
deutlich mehr Projekte realisiert werden mussten: bis zu 19 Singles statt 2-3 Alben
innerhalb der Vertragslaufzeit (Kjus 2022a). Diese Vertrége garantierten zwar hé-
here Lizenzséatze (bis zu 20 %), wiirden damit aber auch héhere Erwartungen an die
Kinstler:innen verbinden, was Nebeneinklinfte Gber die eigentlichen Musikaufnah-
men hinaus betréfe. Uberdies behielten Labels bis zu 15 % der Konzerteinnahmen
und sich ferner auch das Recht vor, den jeweiligen Vertrag an ein anderes Label
weiterzuverkaufen (Kjus 20223, 475). Zu einem &hnlichen Schluss kommt eine
altere Untersuchung aus den USA, die darlegt, dass 360 Vertrige bislang unbertck-
sichtigte Einktinfte und Aktivitaten fir sich vereinnahmen und damit den Zugriff
der Labels auf Tatigkeiten in Feldern wie Live-Musik oder Merchandising sicherten:

By securing to companies rights in artists’ non-record income (in passive
deals) and in non-record income and decision-making (in active deals), the
360 deal increases artists’ vulnerability to and dependence on companies,
though the extent to which any particular artist’s freedom may be constrai-
ned in this way depends on the bargaining leverage they bring to contract
negotiations. [..] We argue that 360 deals extend and intensify existing pat-
terns of control, appropriation, and vulnerability long characteristic of record
industry talent relations, and that the institutionalization of these deals in-
dicates growing stratification and promises polarizing effects on recording
artists’ social security and mobility. (Stahl & Meier 2012, 454)

Uber dieses spezifische Vertragsmodell hinaus hatten verschiedene, in Musikli-
zensierung involvierte Stakeholder wie etwa die Major-Labels als Rechteverwerter
Streaming zum Anlass genommen, um die von ihnen reprasentierten Inhalte noch
umfangreicher auszuschépfen, so dass sich weniger marktméchtige Stakeholder
des Indie-Sektors, aber auch die Verwertungsgesellschaften neu hatten aufstellen
mussen (Kjus 2022b). Da Musikstreaming nicht auf dem Abverkauf von Musikauf-
nahmen beruht, wieim CD- und Downloadsektor, sondern auf der Monetarisierung
des Konsums von Streams gemaR einer vordefinierten Ausschittungsregel (vgl.
Pro-Rata bei Spotify) und anderen Vergltungsbedingungen (mind. 30 Sekunden
gestreamt), missten Musikschaffende heute besonders darum bemdiht sein, Ver-
trdge zu verhandeln, welche die Bedeutung von Streamingerlésen angemessen
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widerspiegelt (WIdmert & Papies 2016, 325). Als wiederholt und insbesondere in
der grauen Literatur beschriebenes Problem gilt die Intransparenz der Vertragslage
zwischen den Major-Labels und den DSPs, die durch Vertraulichkeitsvereinbarun-
gen geschuitzt sind (CMA 2022, 71) und es den Musikschaffenden so unmaéglich
machten, den finanziellen Wert ihrer eigenen Lizenzvereinbarungen und die Griinde
fur die Hohe der aus Streaming gewonnenen Erlése nachzuvollziehen (Hesmond-
halgh et al. 2021, 89; 192; Castle & Feijéo 2021, 40; Legrand 2022, 33):

Creators and their representatives have a right to know about the terms on
which their works are exploited and verify the outcome of these agreements.
It is also deeply concerning that this norm is challenging academic research
efforts, including and in particular taxpayer-funded projects, despite efforts
to positively engage music companies and streaming services in this ende-
avour. (DCMS 2021, 76)

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich positive, unternehmerische
Ideen des Musikschaffens und die Realitdten eines musikschaffenden Arbeits-
alltags stark unterscheiden und kaum miteinander in Dialog stehen. Es gibt ein
Missverhaltnis zwischen einerseits marktwirtschaftlichen, andererseits gemein-
wohlbezogenen Begriffen der Debatte um Fragen etwa der Fairness. Von der Covid-
19-Pandemie waren Musikschaffende nicht nur deutlich betroffen, sie sind auch
im Blick auf Arbeit und Vergtitung 6ffentlich deutlich wahrnehmbarer geworden.
Dies betrifft einerseits den Zusammenhang dieser Arbeit mit einer affektiven oder
moralischen Okonomie, die Gber die rein finanziell kalkulierenden Prinzipien des
homo oeconomicus hinaus nach einem Ausgleich sucht zwischen der erfahrenen
Entwertung der geschaffenen Musik und dem daflir verantwortlichen Auswer-
tungssystem.

Andererseits betrifft es die sozialen Aspekte einer Prekarisierung, die ftr den
GroBteil der Musikschaffenden im Streamingmarkt untibersehbar und belastbar
nachgewiesen ist. Insofern verbindet sich mit digitalen Diensten heute kein Ver-
sprechen auf Demokratisierung oder ein klinftiges ,gutes Leben‘ mehr, als vielmehr
steigender Druck, sich unternehmerisch neu aufzustellen, zu managen und zu op-
timieren. Mit der Datafizierung des Musikschaffens gehen zugleich unvergltete Ta-
tigkeiten einher, etwa im Blick auf den Aufbau von Reichweiten in Sozialen Medien.
Aktiv verdnderbar ist diese Situation unter anderem im Blick auf die bessere Ver-
handlung vertraglicher Rahmenbedingungen, sofern es denn fur Musikschaffende
prinzipiell méglich und vorteilhaft ist, einen Labelvertrag zu unterschreiben.

2.3.3. Losungsansatze und Alternativen

Im Kern der zu Projektbeginn geflihrten Debatten zu Themen der Wertschépfung
und Vergltung im deutschen Musikstreamingmarkt stand und steht oft weniger
die Frage, wieviel Einnahmen von Musikstreamingdiensten wie Spotify ausge-
zahlt werden, sondern ob diese durch eine Veranderung ihrer Ausschittungsregel
dazu beitragen kénnten, dass sich die Erlése der Musikschaffenden verbesserten.
Ausgangspunkte entsprechender Initiativen und Kampagnen waren erstens die
Sorge der Urheber:innen und ausflihrenden Kinstler:innen, am Wachstum des
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Streamingmarktes im Kontext von Covid-19 und einbrechenden Live-Erlésen un-
genugend beteiligt zu werden; zweitens eine zunehmende Desillusionierung Gber
die Demokratie- und Zugangsversprechen von Plattformen angesichts 6ffentlicher
Marktberichte und Whistleblower-Skandale; drittens eine Urheberrechtslage und
Vertragsmodelle, die der Streamingdkonomie nicht mehr zu entsprechen schienen;
und viertens skandalisierende Clickbait-Stories Uber scheinbar zu niedrige per stre-
am rates (vgl. hierzu Hesmondhalgh 2021; ferner Anderton & Hannam 2024, 49). So
war die Verdnderung des Abrechnungsmodells ausdrticklicher Wunsch der gro3en
Mehrheit aller GEMA-Mitglieder (Goldmedia 2022), ebenso wie von Mitgliedern zahl-
reicher internationaler Verbénde.®” Unterschieden wurde hier vor allem zwischen
zwei Regeln, dem bislang dominierenden Pro-Rata-Ansatz (auch: streamshare, mar-
ket-centric, big pool) sowie einem mdoglichen User-Centric-Ansatz (user centric payment
system, auch UCPS). Pro-Rata bezeichnet ein Abrechnungssystem, das bei Aggrega-
toren unterschiedlicher Art verbreitet ist. Im Falle eines Dienstes wie Spotify werden
die monatlichen Abogebuhren einer Nutzerin nicht an die Rechteverwerter der von
ihr gehdrten Musik weitergegeben. Stattdessen werden alle Geblihren gepoolt und
Rechteverwerter erhalten Erlése proportional zu ihrem Anteil an der Gesamtzahl der
Streams in einem Markt und Zeitraum, sofern der Song langer als 30 Sekunden ge-
hért wird. Gemaf UCPS wirden hingegen die Abonnementeinnahmen aus Gebuhren
einer Nutzerin durch die Gesamtzahl der von dieser Nutzerin gehérten Streams ge-
teilt, so dass die monatlichen Auszahlungen per Stream auf dem Marktanteil jedes
individuellen Nutzers beruhen und entsprechend variieren kénnen.

Was sagen wissenschaftliche Publikationen und graue Literatur zu dieser Thema-
tik? Im Vergleich zu der seit Jahren in Branche und Politik geflihrten Diskussionen
ist die internationale Forschungslage tGberraschend dinn: nur zwei Fachpublikati-
onen bieten bislang belastbare Empirien (Moreau et al. 2024; Meyn et al. 2023), drei
weitere theoretische Modellierungen (Alaei et al. 2023; Lei 2023; Page & Safir 2019),
hinzu kommen ergdnzende Darstellungen etwa zu Alternativen, ihrer Umsetzung
und der Debatte Uber diese.

Vorteile fur einige, Nachteile fur andere
Theoretische Beitrdge haben Dimont (2018), Page und Safir (2019, graue Literatur),
Alaei et al. (2022) und Lei (2023) geleistet. Dimont (2018) argumentierte frihzeitig,
dass die Pro-Rata-Regel zu einer Quersubventionierung zwischen hochaktiven und
weniger aktiven Streamingnutzer:innen flhre, zu einer ungleichen Kompensation
der Musikschaffenden und zu einer Missbrauchsanfélligkeit der Dienste durch
click fraud, die bei einem User-Centric-Ansatz so nicht gegeben sei. Page und Safir
(2019) unterschieden zwischen vier Formen des Nutzerverhaltens (high/low diversity,
high/low total usage) um zu ermitteln, welche Musikschaffenden von einem User-
Centric-Ansatz profitierten. Ein/e Musiker:in, die insgesamt wenig, daftir aber kon-
zentriert gehort wirde, hatte am meisten von der Umstellung; umgekehrt wére es
far eine/n Klnstler:in mit einem wenig diversen, aber hochaktiven Publikum win-
schenswerter, beim Pro-Rata-Ansatz zu verbleiben, da dies den Marktanteil der/s
Klnstler:in auf der Plattform erhdhe. Page und Safir (2019) brachten als méglichen
Mittelweg auch qualitative Kriterien wie die Songldnge und subjektive Kriterien wie
die persénliche Wertschatzung eines Werkes ein. Ahnlich bezogen sich auch Alaei

37 Vgl. hierzu die Ubersicht in Johansson (2022) sowie DCMS (2021).
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et al. (2023) auf die Interaktion zwischen Plattform, Musikschaffenden und Kon-
sument:innen; wie der friihere Spotify-Chefékonom Will Page pladieren sie flir den
Pro-Rata-Ansatz, obwohl die Vergtitung hier nicht proportional zu den durch das
Streaming eines bestimmten Kiinstlers erzeugten Einktinften erfolgt. Grund hierftr
ist, dass Nutzer:innen einen Dienst aufgrund der dort hérbaren Superstars abon-
nierten, was wiederum weniger gehdrten Kunstler:innen durch positive externe
Effekte zugute komme, so dass Superstars hierflir auch zurecht vergutet wiirden.
Lei (2023) wandte sich gegen eine Umstellung auf User-Centric, weil die damit ver-
bundenen Erwartungen durch eine Ausweitung des Streamingmarktes und héhere
Abonnementzahlen zu bedienen und Pro-Rata im Vergleich effizienter und fairer
sei. Dabei ging Lei (2023) von einem uniformem Hérverhalten sowie davon aus,
dass die Musikschaffenden selbst ihre Verglitung maximieren kénnten, wenn sie
die Praferenzen der Nutzer:innen strategisch bedienten.

Moreau et al. (2024) legen das bislang einzige empirische Ergebnis vor, dass auf
der theoretischen Literatur und einem Datenset des franzésischen Streaming-
dienstes Deezer von Uber 150.000 Nutzer:innen (890 Millionen gehdrte Streams) be-
ruht und anhand dieser Datenbasis von 2020 simuliert, wie sich das Hérverhalten
nach einer Umstellung auf den User-Centric-Ansatz auf die Umverteilung von Ein-
nahmen auf Song-Ebene auswirken kénnte. Sie zeigen, dass die Intensitat des HOr-
verhaltens mit Songmerkmalen wie Genre oder Popularitat korreliert werden muss,
so dass sich das User-Centric-Modell flir Songs verschiedener Kategorien entspre-
chend unterschiedlich auswirke. So kénne die User-Centric-Regel die Erldsanteile
der Superstars um 6 %, von Hip-Hop- und Rapmusik um 13 % absenken, 10 % verlie-
ren wlrden ferner neue Releases (frontline songs, jlinger als 18 Monate) sowie Tracks
auf Plattform-kuratierten Playlists oder auch algorithmisch empfohlene. Pop- und
Rocksongs erhielten 10 bzw. 17 % mehr Erlése; aufgrund der Praferenzen intensiver
Nutzer:innen und einer héheren Konzentration auf bestimmte Songs wirden auch
Nischengenres, wie Klassik und Jazz, Giber 10 Jahre alte (um 21.3 %) sowie lokale, in
diesem Fall franzdsische, Tracks profitieren. Im Durchschnitt fielen auch die Erlése
der Top 10 und der Top 100 Songs im User-Centric-Modell erwartbar héher aus als
im Pro-Rata-Modell (um 5,6 bzw. 7,6 %). 18,4 % wiirden von den Top 10 Kiinstler:innen
an die 101-1000 platzierten verteilt, die ein durchschnittliches Wachstum von 4,4 %
bei den Einnahmen erwarten dirften. Eine Konsensbildung zu dieser Umstellung
sei jedoch insofern schwierig, als die relevanten Stakeholdergruppen unterschied-
lich betroffen seien (vgl. dazu auch Anderton & Hannam 2024): flr die DSPs bliebe
sie weitgehend kostenneutral; fir die Superstars nachteilig, aber méglicherweise
vertretbar; fur Indie-Labels nachteilig, weil sie 2,2 % an Einnahmen verlieren wir-
den; fur die Major-Labels zwar mit leicht erh6hten Einnahmen (3,5 %), aber zu-
gleich dem Problem verbunden, gegebenenfalls gegenliber den Musikschaffenden
eine Einnahmeumverteilung von Rap und Hip-Hop hin zum Back Catalog rechtferti-
gen zu mussen.

Moreau et al. (2024) bestatigen und erweitern damit teils die Ergebnisse von
Meyn et al. (2023), die auf Basis von Umfragedaten aus Deutschland nachweisen
konnten, dass Hip-Hop, Rap und Elektronische Tanzmusik durch den User-Cen-
tric-Ansatz deutlich benachteiligt wiirden, wahrend internationale Rockmusik,
Metal und Klassik deutliche Vorteile hatten. Auch Meyn at al. (2023) gehen also
von signifikanten finanziellen Folgen einer Umstellung aus. lhre Online-Befragung
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(n=3.326) im Januar/Februar 2019 verband genrespezifische Spotify-Songprofile
(40.000 Songs) mit Faktoren wie dem individuellen Nutzerinteresse an Genres, der
Horzeit pro Genre, der durchschnittlichen Songlange des Genres sowie der jeweils
anfallenden Abonnementgebuhr: Genres bildeten aufgrund nicht zuganglicher
Daten zu den Musikschaffenden selbst also die wichtigste Analysekategorie. Im Er-
gebnis setzen Meyn et al (2023) bei einer Umstellung auf das User-Centric-Modell
allein fir Spotify eine Umverteilung in Héhe von circa 170 Millionen € pro Jahr an
(vgl. Kapitel 4). Gewinnen wirden hierdurch Labels mit einem hohen Marktanteil an
Nischengenres, ferner auch lokale Musik und Diversitat allgemein; kleinere lokale
Musikschaffende wiirden ihre Publika mit kleinen Marketingbudgets Uberdies effi-
zienter erreichen kdénnen. Bei einer ausbleibenden Umstellung gehen die Autor:in-
nen hingegen von negativen kulturellen Folgen aus, etwa von erhdhtem Streaming-
betrug oder auch stetig ktirzer werdenden Songs.

Zu anderen Ergebnissen kamen zunéchst frihere Studien der grauen Literatur. Der
Medienwissenschaftler Maasg (2014) analysierte anhand eines Samples von WiMP-
Nutzerdaten (Vorldufer von Tidal) eines Jahreszeitraumen 2012-2013 die Folgen der
Umstellung und kam zu dem Schluss, dass sich keine signifikante Umverteilung
von den Top 5.000 Kunstler:innen nach unten ergdbe, und dass die Major-Labels in
beiden Modellen ungefahr den gleichen Gewinn erzielen wiirden. Allerdings wiirden
lokale Klnstler:innen aus Norwegen 13 % mehr Einnahmen verzeichnen. Verschie-
dene Nutzergruppen oder Songgenres wurden dabei nicht berlicksichtigt. Der Kom-
munikationswissenschaftler Pedersen (2014) nutzte zu Vergleichszwecken eben-
falls WiMP-Daten flr Ddnemark (ein Monat, 2013) und kam zu dem Schluss, dass
sich fir Top 5.000 Artists wie auch Nischenkulnstler:innen keine signifikanten Ver-
anderungen ergaben. Allerdings wiirden die Top 1% der 5.000 Topverdiener:innen et-
was mehr (31 % statt 28,2 %), die niedrig platzierte Kiinstler:innen (Top 1.000-5.000)
nur noch 15,9 % statt 18,1 % erwirtschaften. Lokale dédnische Musikschaffende wéren
nur dann bevorteilt, wenn sie zu den Top 500 des Landes gehérten. Beide Studien
argumentierten also mit WiMP-Daten gegen die Idee einer signifikanten Umver-
teilung. Ausgehend von einem anderen Datensample des Marktflhrers Spotify kam
Muikku (2017) zu dem gegenteiligen Schluss einer deutlichen Anderung, allerdings
auf Basis eben anderer Daten und einer anderen Segmentierung des Samples. Be-
ruhend auf Nutzerdaten von Premium Abonnenten fir Finnland (im Méarz 2016)

und der von diesen Nutzer:innen in diesem Zeitraum gehoérten rund 8 Mio. Streams
identifizierte er drei unterschiedlich Gruppen von Kinstler:innen: Top Tier (100+
Streams/Monat), Mid-Tier (10-99 Streams/Monat) sowie Basic-Tier (1-9 Streams/
Monat), fiir die sich eine Umstellung unterschiedlich auswirke. Demnach wuirde der
Top Tier - rund 0,4 % der Musikschaffenden - an Einnahmen verlieren (von 9,9 % auf
5,6 %), die beiden unteren Segmente (9.6 % bzw. 90%) wlirden gewinnen oder ver-
lieren, abhéngig vom Hoérverhalten und, wie Muikku andeutet, méglicherweise auch
dem jeweiligen Genre.

Nachdem Deezer bereits 2017 mit einer Umstellung auf UCPS flr sich geworben

hatte, sprachen erste Presseberichte Uber Deezers Experimente von einem mog-
licherweise deutlichen Zugewinn flr die Nischen und einer vertraglichen Absen-
kung der Gewinne flr die Stars (nur 3 % fur die Top 100, 10 % fir die Top 10), ferner
auch von einem Zugewinn fur lokales Repertoire wie Schlager und einem Verlust
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far Hip-Hop, Elektronische Tanzmusik oder R&B.*® AnknUpfend an diese Entwick-
lungen beauftragte das staatliche franzésische Centre National de la Musique

2019 Deloitte mit einer Studie, die eine fur alle Musikstreamingdienste nutzbare
~common methodology“ der Analyse entwickeln und damit Widerspriche friiherer
Untersuchungen auflésen sollte. Diese bis dahin systematischste und belastbarste
Untersuchung beruhte auf Daten von Deezer fur Abonennt:innen in Frankreich im
Kalenderjahr 2019 sowie eingeschrankt von Spotify. Zu den Resultaten gehort, dass
intensive Horer:innen im UCPS-Modell nur 31 % und nicht mehr 69 % der Streaming-
einnahmen erwirtschafteten, was die Rolle von gelegentlichen und Durchschnitts-
Nutzer:innen deutlich aufwerte. Deutlich sei auch die erwartbare Umschichtung
von Einklinften der Musikschaffenden von oben nach unten; im Jahr 2019 kénnten
die Top 10 Artists 17,2 % ihrer Einnahmen verlieren, wdhrend insbesondere untere
Einkommenssegmente (unterhalb der Top 10.000) 5,2 % Gewinnzuwachs erwar-

ten durften. UCPS wiirde Genres wie Klassik, Rock, Pop oder Blues deutlich zugute
kommen, wiahrend Rap, Hip-Hop oder R&B verldren. Leicht aufgewertet (um 3,2 %)
wirde ferner auch der Back Catalog alterer Songs (ab 18 Monate); der Marktanteil
der groBten Rechteverwerter wiirde insgesamt leicht fallen (um 0,8 %). Lokales Re-
pertoire wirde durch die Umstellung geringere Tantiemen erhalten.

Konsensbildung und politisches Handeln
Keine der bis zu diesem Zeitpunkt entstandenen Studien grauer Literatur hat sich
indes eindeutig flr eine Umstellung ausgesprochen, weil diese immer Vor- wie
auch Nachteile flr Rechteverwerter in sich berge (vgl. DCMS 2021, 91), deshalb zwin-
gend einen Konsens aller Stakeholder:innen erfordere (Pedersen 2020) und ent-
sprechend im Blick auf ihre 6konomische, technische, administrative und politi-
sche Umsetzbarkeit zundchst von diesen branchenintern diskutiert werden misse:

New systems can be implemented through governmental regulation, but it
is not necessarily a desired outcome for the industry. In such a scenario, go-
vernments in every country must implement their own rules, leading to grea-
ter complexity for all industry participants. Therefore, it would be desirable if
the industry made global or regional agreements. (Jensen 2023, 7)

In ihrer umfassenden Studie fir die britische Regierung verweisen Hesmondhalgh
et al. (2021) auf weiter bestehenden Bedarf an Vorschlagen der Musikindustrie zur
Verbesserung der Situation der Musikschaffenden. Dazu gehore eine belastbare
brancheninterne Bewertung der Folgen einer Umstellung zur User-Centric-, aber
auch anderer Ausschittungsregeln und Verglitungsalternativen. Sowohl Wissen-
schaftspublikationen wie graue Literatur verweisen zudem auf die Gefahr, durch
eine technische Entweder-Oder-L6sung oder vermeintliche ,goldene Verteilungs-
schlissel* den Systemzusammenhang der Vergttungsproblematik aus dem Blick
zu verlieren. Wie der Industrie-Consultant Daniel Johansson festhalt:

The limitations in the current streaming economy can probably not be solved
with quick fixes, but rather with a number of improvements in all parts of
the system. DSPs, labels, PROs, publishers, distributors, as well as legislators

38 Vgl. hierzu: Stuart Dredge. ,Deezer steps up its efforts to introduce user-centric payments“. music:ally, 11. September
2019, https://musically.com/2019/09/11/deezer-steps-up-its-efforts-to-introduce-user-centric-payments (Abgeruf
fen am 01. Juli 2024).
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and politicians, all need to jointly focus on the broader picture; how to better
remunerate the ones that in fact are the most important and most valuable
asset in the whole ecosystem, the music creators and artists. (Johansson
2023, 41)

Hesmondhalgh (2020) ergédnzt im Blick auf Musikstreamingdienste (MSS) wie Spo-
tify, diese seien:

undoubtedly important, but they are not everything in the current system:
the problem of how many musicians can gain a living in the new musical
world needs to be understood by seeing MSS as embedded in a wider system
of cultural production and consumption [..] and of cultural labour (inclu-
ding the copyright and contract laws and practices that play a large part in
determining monetary rewards). Among the systemic issues to which even
commentators not fundamentally concerned with justice and fairness, such
as centrist mainstream economists [..], have drawn attention, [..] is that the
cultural industries as a whole, and the music industries in particular, tend
towards ‘winner-take-all’ markets, in which rewards are greatly skewed to-
wards the most successful participants. [.] The lack of any reference to or
consideration of such systemic issues in the field of commentary on MSS
and the digitalisation of music as a whole is striking. The problem is that a
great deal of coverage of controversies about MSS has the (no doubt unin-
tended) consequence of obscuring the systemic difficulties surrounding
music under capitalism. (Hesmondhalgh 2020, 3602)

Mit anderen Worten verstelle der Wunsch nach schnellen technischen Losungen
den systemischen Zusammenhang ungleicher Erlésverteilungen, die seit Jahrzehn-
ten unter Stichworten wie Winner-Takes-All-Markt bekannt sind und flir andere
kulturelle Industrien dhnlich gelten wiirden: ,,We cannot create a music industry

in which everyone benefits, at no cost to any other party. But we can make it more
efficient, more equitable and more successful than ever, if we account for all the
stakeholders“ (Sinnreich 2016, 171).

Manche Autor:innen vermuten, dass der Fokus auf immer neue oder modifizierte
Vergutungsalternativen oder monetare Umschichtungen ablenken solle vom ei-
gentlichen Problem der Vertragslagen zwischen Musikschaffenden und Rechtever-
wertern, und sie stellen fest, dass selbst im Fall der langwierigen und aufwandigen
britischen Untersuchungen keine nachhaltige Veranderung durch politisches Ein-
greifen erzielt worden sei (Hesmondhalgh & Sun 2024, 608-610; White 2023, 330).
Der User-Centric-Ansatz beglinstige gemaf der zuvor referierten Studien keines-
wegs alle Musikschaffende; so mag er fiir Nischenperformer mit hochengagierten
Fans und bestimmte Genres vorteilhaft sein, fiir andere jedoch nicht (Anderton

& Hannam 2024, 56). Abgesehen davon, dass eine Umstellung aufgrund festge-
fahrener Branchenpositionen und hohen Transformationskosten unwahrschein-
lich wére, &ndere sie auch nichts an anderen Ungleichheitsfragen der Vergltung
wie etwa daran, dass Studiomusiker:innen oder non-featured artists weiterhin
unbertcksichtigt blieben (Castle & Feijdéo 2021). User-Centric brachte trotz Um-
schichtung nach unten auch Kinstler:innen im unteren Segment (unterhalb der
Top 10.000) nominell nur bis zu 10 € zusatzlich im Jahr und dartber hinaus keine
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Gewahr gegen kinftigen Missbrauch (CNM 2019, 25-26). Modellierungen oder Er-
hebungen zu alternativen Ausschittungsregeln missten andere Aspekte mit ein-
kalkulieren, so unter anderem die Gewichtung von Tantiemen nach Werken und
die Rolle der Verwertungsgesellschaften (Towse 2020; Fischer et al. 2023), das Ab-
wégen zwischen 6konomischen Prinzipien der equity and efficiency (Page & Safir
2018), die Gatekeeping-Funktion von Playlists und algorithmischen Empfehlungs-
systemen (vgl. Nordgard 2016), ferner die soziale Dimension des Musikkonsums
und langer etablierte Entwertungspraktiken von Musikaufnahmen (Marshall 2019).

Implementierung, Alternativen, reformerische Marktanpassungen
Vor diesem Hintergrund ergaben sich zwei Positionen in der Diskussion grauer Stu-
dien: zum einen erneute Versuche, die Folgen einer Umstellung auf UCSP empirisch
zu Uberprifen und damit kollektiv durchsetzbar zu machen, zum anderen weitere
Marktanpassungen und reformerische Systemveranderungen.

So erarbeitete Ryan Rauscher 2023 in Deutschland flir den Verband ProMusik als
ersten Teil einer Serie Gber alternative Verglitungsmodelle eine Studie zur Um-
stellung von Pro-Rata auf UCPS auf Ebene des Gesamtmarktes wie auch der indivi-
dueller Musikkunstler:innen. Ohne sich eindeutig flir oder gegen eine Umstellung
auszusprechen, beschrieb diese Studie den Effekt der Umstellung als signifikanter
als andere moégliche MaBhahmen. Sie beruhte auf einem gréReren Datenset von
SoundCloud zu 18 Ladndern (darunter GroRbritannien, Deutschland, Australien, Ka-
nada und Frankreich als Topmarkten), bestehend aus 50.3000 Profile von Klinst-
ler:innen, die am Fan-Powered-Royalties-Programm von SoundCloud teilnahmen,
sowie Daten zu 1,5 Millionen Nutzer:innen dieser Profile (Mai-Oktober 2022). Statt
Musikschaffende top down nach Markern wie Genre oder Popularitat zu kategorisie-
ren und Werte kategorienUbergreifend zu aggregieren, bemuhte sich diese Studie
um Formeln, die den Musikschaffenden selbst eine Berechnung und damit Trans-
parenz zur ,Anreiz- und Belohungsstruktur: von UCPS an die Hand gab (vgl. Hes-
mondhalgh et al. 2021, 101). Im Ergebnis erbrachte UCPS rund 161 Millionen im Jahr
allein in Deutschland oder durchschnittlich 25,4 Profile der Gessamteinnahmen aus
generierten Tantiemen von Kinstler:innenprofilen umverteilt auf andere Profile, so
dass fast jedes flinfte Profil sein Einkommen mindestens verdoppeln wirde. Aller-
dings kénnten Profile auch gut 40 % ihres Einkommens oder mehr verlieren. Das
Ergebnis hange im jeweiligen Einzelfall ab von drei Faktoren, die Musikschaffende
individuell far sich prifen mussten: user rearch, user commitment und user spend.
Zusammengefasst wiirden Profile belohnt, die eine hohe Anzahl von Nutzer:innen
erreichen, diese auch die Mehrheit ihrer Streams auf das jeweilige Profil beziehen
und im Ubrigen das meiste Geld in das System einzahlten. Profile mit niedrigstem
user reach kénnten zum Beispiel durchschnittlich 35 % ihrer Einnahmen verlieren,
die mit héchstem user reach ihre um UGber 80 % steigern.

In der Diskussion waren Uberdies weitere Initiativen und Ansétze zur Reform des
Musikstreamings, deren empirische Uberprifung in Forschung und grauer Lite-
ratur jedoch nicht gleichermafien weit fortgeschritten ist. Die Erlése der Musik-
schaffenden hangen dabei natirlich nicht allein von den Ausschittungsregeln

der Musikstreamingdienste ab, sondern davon, was fir einen Umsatz diese erwirt-
schaften kénnen und wie dieser sich zwischen ihnen, den Rechteverwertern und
Musikschaffenden verteilt (Hesmondhalgh et al. 2021). Dienste mit mehr Nutzer:in-
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nen kénnen potenziell héhere Gesamtzahlungen, aber zugleich auch nur geringere
per stream-Raten auszahlen als solche mit weniger Horer:innen (Hesmondhalgh &
Sun 2024, 618). Freemium-Dienste oder solche mit niedrigen oder geringeren Abo-
gebuhren kénnen entsprechend auch nicht héher verglten. Ein groBer rechtlicher
oder staatlicher Eingriff in die Art der Verteilung der Erlésanteile von Diensten und
Rechteverwertern stand dabei bislang in keinem Land zur Debatte, in dem Musik-
streaming 6ffentlich diskutiert wurde.

Zu den kumulativen reformerischen Systemanpassungen der Vergttungs- und Erlés-
situation im Musikstreaming der letzten Jahre gehérten sehr unterschiedliche An-
satze und Initiativen, die teils tber Unternehmen, Lobbygruppen und Verbande koor-
diniert wurden. Darunter zunachst weitere Vergltungsanséatze und -modelle, so etwa:

Spotifys ,New Policies‘, 2023

Spotify flhrte dieses Prinzip im November 2023 ein im Versprechen, tiber den Ver-
lauf der ndchsten flinf Jahre rund 1 Milliarde $ an Nachwuchs- und Profikinstler:in-
nen auszuzahlen. Der Betrag solle durch drei MalBnahmen erwirtschaftet werden:
Durch eine ab 2024 geltende Kappungsgrenze, bei der Tracks erst dann vergltet
werden, wenn sie in den vorauslaufenden 12 Monaten insgesamt mehr als 1.000
Streams erzielt hatten; durch GebUihrenforderungen an Labels und Vertriebe, die
klnstliches Streaming’, also Marktverzerrungen wissentlich oder unwissentlich
zulieBen; ferner durch neue Beschrankungen fir funktionale Musik wie u. a. White
Noise und Naturgerdusche.®®

Artist-Centric-Ansatz, 2023

Im September 2023 kiindigten der Musikstreamingdienst Deezer und Universal
Music Group diesen Ansatz an, bei dem ,,professional artists - anders als hier so
genannte ,hobbyists“ - mit mindestens 1.000 Streams auf Ebene der Kiinstler:in-
nen im Monat und mindestens 500 individuelle Hérer:innen belohnt werden, in-
sofern sie fur aktiv gewéhlte und nicht passiv Gber das Empfehlungssystem aus-
gespielte Streams doppelt verglitet werden (,,double boost®). Zugleich wird eine
Kappung fur Nutzer:innen eingeflhrt, so dass das einem spezifischen Stream ge-
gebene Gewicht verringert wird, wenn diese mehr als 1.000 Streams im Monat ab-
rufen. In ihrer vergleichenden Analyse vom Artist-Centric- und User-Centric-Modell
kommen Moreau et al. (2024) zu dem Schluss, dass der User-Centric-Ansatz die
gewunschten Effekte vor Artist-Centric-Regel besser umsetze, etwa durch eine Ver-
besserung der Situation des mittleren Segments der Musikschaffenden gegentber
den ,deeptail artists“ und Superstars, ohne sich dabei auf eine problematische
Definition ,professioneller Kinstler:innen‘ festlegen zu mussen, wie es das Artist-
Centric-Modell tut. Kritisiert wurde Uberdies die soziale und monetare Abwertung
von Musikschaffenden als ,,hobbyists“, sofern diese tiber 1.000 Streams per Monat
erreichen kénnen, ohne deshalb auf die vorgegebene monatliche Zahl individueller
Horer:innen zu kommen (Anderton & Hanman 2024, 3-4). Vorteilhaft gilt zugleich
die Kappungsgrenze als Verhandlungsbasis zwischen DSPs und Rechteverwertern.
Im Jahr 2023 ging Deezer in Frankreich auch eine Partnerschaft mit Warner Music
Group (WMG) ein, die sich auf die Ubernahme des Artist-Centric-Ansatzes bezog.

39 Vgl. hierzu: Stuart Dredge. , Spotify says its payout changes could be worth 1bn to artists*. music:ally, 21. November 2023.
(zuletzt besucht am 01.06.2024).https://musically.com/2023/11/21/spotify-says-its-payout-changes-could-be-worth-

lbn-to-artists/ (Abgerufen am 01. Juli 2024).
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Artist-Growth-Ansatz, 2021

Diese Alternative wurde von der Association of Independent Music (AIM) auch als
Reaktion auf das User-Centric-Modell ins Spiel gebracht. Sie zielt auf eine Starkung
von Diversitadt, Newcomer:innen und Nischen, indem sie Einklinfte aus den Top
Tier-Streams nach unten verteilt. Dabei wird der Wert des Streams eines jeweiligen
Tracks nach und nach leicht abgewertet und entsprechend weniger vergutet, wah-
rend Nischentitel leicht aufgewertet werden, um gerade bei den Labels Anreize zu
schaffen, nicht nur etablierte und stéandig viel gehodrte, sondern eben auch neue
Talente zu férdern - eine sogenannte degressive Skala bei den ,,top artists“ und
eine progressive Skala bei den ,,niche artists“ erzeugt leichte Abzlige bzw. Zugewin-
ne (Hesmondhalgh et al. 2021, 67). Will Page und David Safir haben unterstrichen,
dass nicht alle ,Indies* von dieser Umverteilung profitieren wirden, und dass die
Konsensfindung auch zu diesem Ansatz schwierig werden kénnte (Page & Safir
2021). Gegenulber dem User-Centric-Ansatz habe dieser jedoch den Vorteil, dass er
weniger komplex und kostenintensiv sei und dass der Wert eines jeweiligen Stre-
ams nicht so schwanke; die User-Centric-Regel kénne dagegen zu einer kulturellen
Homogenisierung in Richtung alterer Back Catalog-Kiinstler:innen fuhren.

Fan-Powered Royalties (auch: user-centric royalties), 2021

EingeflUhrt im April 2021, dient dieser Ansatz des Streamingdienstes SoundCloud
dazu, die Nettogewinne aus Werbe- und Abonnementeinnahmen des Dienstes

an jene Musikschaffenden zu verteilen, die von den so zahlenden Nutzer:innen
tatsachlich gehort werden. Die Umstellung beschrankte sich zunachst auf etwa
100.000 Musikschaffende, die Rechte an ihren Werken selbst hielten. Eine Studie
des Consulting-Unternehmens MidlIA flr SoundCloud deutete an, dass mehr als
63 % aller Kiinstler:innen die mehr als 100.000 Fans haben, in diesem System 42 %
mehr durch ihre sogenannten ,Superfans‘ verdienen wiirden (Cirisano et al. 2022).
Damit starke der Ansatz auch das direkte monetdre Engagement zwischen Fans
und Kinstler:innen. 2022 ging SoundCloud einen weltweiten Lizenzvertrag mit
Warner Music Group (WMG) ein, so dass Warner-Acts Uber das nutzerzentrierte Ab-
rechnungssystem verglitet werden, ferner auch mit Merlin, der zentralen Organisa-
tion zur Lizensierung digitaler Musik flir unabhangige Labels, Vertriebe und Rechte-
verwerter.

Weitere Anséatze

Zu weiteren Initiativen und Ansatzen gehoérte zum Beispiel das Direct Artist Payout-
Prinzip des Musikstreamingdienstes Tidal, 2021 eingefiihrt und 2023 verworfen, bei
dem zunéchst voriibergehend ein Prozentsatz der monatlichen Abonnementein-
nahmen an die am meisten gespielten Klnstler:innen verteilt wurde, eine Losung,
die durch eine ab 2023 eingeleitete Partnerschaft von Tidal mit UMG in Richtung
eines User-Centric-Ansatzes weiterentwickelt werden sollte. In Deutschland wurde
2020 unter anderem User-Time-Centric-Payment (UTCP) diskutiert. Hierbei handel-
te es sich um eine in Deutschland von der Fairshare-Initiative bekannter Kiinst-
ler:innen und Manager:innen vorgeschlagene Variation des UCPS, bei der nicht nur
die Zahl der gehorten Musiktitel, sondern auch die Dauer des Hoérens berlcksich-
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tigt wird, um einen Missbrauch der Streamingdienste durch Clickbetrug einzu-
schranken.*®

Lizenzsétze, Geschaftsmodelle, Wertversprechen und die Preisgestaltung der
Streamingdienste bieten zahlreiche weitere Ansatzpunkte zur Verdnderung der
bestehenden Vergltungssituation. Denkbar und von Seiten der Urheber:innen
deutlich wiinschenswert wére auch jenseits der oben diskutierten Modelle eine
Ubereinkunft zwischen Rechteverwertern und DSPs mit dem Ziel, Lizenzzahlungen
an den tatsdchlichen Wert von Songs anzupassen, etwa durch Héherwertungen
aktiv gesuchter Tracks, um insbesondere die Situation der schlecht vergliteten Ur-
heber:innen zu verbessern (vgl. Mulligan et al. 2021, 26). Bislang nicht durchgesetzt
haben sich ferner Dienste wie Resonate, eine den Musikschaffenden selbst geho-
rende Plattformkooperative, die ohne Abo-Flat auskommt und per Mikrozahlung

in einem stream-2-own Modell erlaubt, Songs nach mehrmaligem Héren dauerhaft
herunterzuladen (DCMS 2021, 14). Auf Seiten der etablierten DSPs gab es lberdies
ab 2022 Abo-Preiserhéhungen bei Diensten wie Deezer, Apple Music, Amazon Mu-
sic, Tidal und 2023 schlieBlich auch bei Spotify. Wie eine vergleichende Analyse
mit Videostreamingdiensten argumentiert, sei dies insofern relevant, als die Preise
im Musikstreaming im Zeitraum 2008-2019 stabil bis sogar rlicklaufig gewesen
seien, was auf Dienste wie Netflix so nicht zutrafe (Colbjernsen et al. 2022). Die
Autor:innen verbinden Preisanstiege dabei nicht nur mit potenziell héheren Erlésen
fur die Musikschaffenden, sondern auch mit der Frage nach Wertversprechen und
der asymmetrischen Beziehung zwischen Musikschaffenden, Rechteverwertern
und Streamingdiensten:

The streaming price carries meaning. In other words, what do prices like gra-
tis or 9.99 USD signal to various stakeholders? We hold that the streaming
business model, based on the all you can eat-logic, detaches value from the
work of art and reattaches it to the bundle offered by the streaming provider.
Interpretations of the meaning of the price, then, vary based on the perspec-
tive and position of stakeholders. As the bundle is controlled by the strea-
ming provider, and varies constantly in ways not apparent to customers, the
value is only clearly seen from the provider's perspective. (Colbjernsen et al.
2022, 161)

Gerade im Blick auf die angemessene Vergltung von Autor:innen und Kompo-
nist:innen wird die Anpassung der Preisgestaltung als Option hervorgehoben (vgl.
Legrand 2022). Neben diesen Antworten auf sowie Anpassungen und Variationen
der Pro-Rata- oder User-Centric-Ansatze gab es weitere Reformbemuhungen, teils
in Form von Gesetzgebungsinitiativen oder diese vorbereitend:

> Darunter etwa der US-amerikanische Music Modernization Act (MMA) von 2018,

40 Grof3e internationale Verbande wie der Indie-Verband IMPALA-Independent Music Companies Association oder auch
Vergltungsgesellschaften wie die GEMA, nationale Verbédnde wie der VUT-Verband unabhéangiger Musikerunternehme-
rinnen e.V. und andere Organisationen haben sich wiederholt mit 10 Punkte Planen“ und anderen Beitrédgen an einer
Reform des Musikstreaming beteiligt und dabei - wie beispielsweise IMPALA - auch Variationen oder Ergénzungen der
oben genannten Ansétze prasentiert, so etwa ,.Pro Rata Temporis“ (2021, die Ausschuttungsregel ist hier nicht mehr nur
an die 30 Sekundenregel gekoppelt, sondern erfolgen wiederholt nach Intervallen), ein , Active Engagement Model“ (da-
bei wird die Nutzer:inneninteraktion als Variable verwendet, die den Wert eines Tracks bestimmt) oder ein ,,User Choice
Model“ (Option fir Kinstler:innen, mehr Einnahmen zu erzielen, indem sie zuséatzliche Inhalte, Features oder eine ver-
besserte Tonqualitat anbieten).
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der ein System zur Verglitung von Leistungsschutzrechten bei digitalen Diens-
ten einfuhrte, so dass Urheber:innen und Verlage effizienter verglitet werden
konnten (vgl. dazu Morrow & Nordgérd 2022); die 2019 Directive on Copyright
in the Digital Single Market der Europaischen Union, die unter anderem das
Lizensieren nutzergenerierter Inhalte thematisierte; ab 2021 die bereits erwdhn-
ten britischen Untersuchungen des DCMS Select Commmittee, der CMA Com-
petition and Markets Authority und des IPO Intellectual Property Office, die mit
dem Anspruch eines ,,complete reset” des Musikstreamingmarktes umgingen
(DCMS 2021, 25); 2022 in Frankreich die Einfliihrung einer anteiligen Mindest-
vergltung der Musikschaffenden flr ihre Streams und 2024 Uberdies einer
,Streaming Tax’, die Uber das staatliche Centre national de la musique Abgaben
werbe- oder abonnementfinanzierter Streamingdienste sammelte und sie zum
Erhalt der Diversitat der franzésischen Musikbranche an alle ihre Stakeholder
verteilte; am 17. Januar 2024 UGberdies eine EntschlieBung des Europaischen
Parlaments zur Schaffung von Vorgaben fur einen fairen und nachhaltigen Mu-
sikstreamingmarkt, insbesondere im Blick auf die Situation der Urheber:innen
und austbenden Kiinstler:innen.

>  Ferner wurde unter anderem in GroBbritannien ladnger die Umsetzung eines
Prinzips der ,angemessenen Verglitung’ (performer equitable remuneration,
kurz: PER) diskutiert. Dabei geht es um einen gesetzlichen Mechanismus, der
ausfuhrenden Kinstler:innen eine Kompensation garantiert, wenn diese selbst
keine Verglitung verhandeln kénnen, etwa wenn eine Musikaufnahme 6ffent-
lich oder im Radio wiedergegeben wird. Ausgezahlt werden dabei keine Gewin-
ne, sondern eine Vergutung gemafR festgelegter Standardrate, Ublicherweise
halftig aufgeteilt zwischen Rechteverwertern und ausfihrenden Kunstler:innen.
Im britischen Urheberrecht gilt fir Streamingdienste ein anderes Recht, nam-
lich das ,making available right“, in dem non-featured artists aber unberick-
sichtigt blieben (Hesmondhalgh & Sun 2024). Ausflihrende Kiinstler:innen
wirden, so die damalige Debatte, im Streaming von PER profitieren, sofern die
Standardrate Uber die bisherige Tantiemengrenze angehoben wirde, wdhrend
non-featured performers sogar noch bedeutender zugewinnen wirden, einfach
weil sie im Streaming bislang gar keine Verglitung erzielten. PER wiirde damit
zugleich ein unverzichtbares Recht auf Erlése als Teil der Vertragsgestaltung
zwischen ausflihrenden Kinstler:innen und Rechteverwertern erméglichen,
was diesen mehr Verhandlungsspielraum bei Vertragsverhandlungen verschaf-
fen kénne. Angepasste ,Top Up-Versionen‘ von PER garantierten Musikschaffen-
den in Spanien und Ungarn (sowie Belgien) bereits einen kleinen Prozentsatz
aus Streaminggesamterldsen, die Uber Verwertungsgesellschaften direkt an
ausfiihrende und Studiomusiker:innen ausgezahlt wurden (Johansson 2023;
Osborne 20174

41 Vgl. dazu: ,Der in der Praxis regelmafBig besonders relevante Anspruch ausibender Klnstler auf angemessene Vergu-
tung nach § 78 Abs. 2 Nr.1UrhG ist jedoch bei Streaming-Diensten nicht anwendbar, da sogenannte On-Demand-Diens-
te nicht unter den Sendebegriff des § 20 UrhG fallen. Die Verglitung austbender Kiinstler im Bereich des Streamings
hangtdamit maBgeblich von der jeweiligen vertraglichen Gestaltung ab. Auch auf den Direktvergltungsanspruch aus §
4 Abs. 3 Urheberrechts-Diensteanbieter-Gesetz (UrhDaG) kénnen sich die Kiinstler nicht berufen. Ein solcher Anspruch
besteht nur gegenlber Diensteanbietern im Sinne des § 2 UrhDaG. Unter diese Legaldefinition lassen sich Upload-Platt-
formen, aber keine Streaming-Dienste subsumieren.” Deutscher Bundestag-Wissenschaftliche Dienste. Beteiligung
der Rechteinhaber im Musikstreaming-Markt. Sachstand WD7-3000-035/24; fuir GroBbritannien zuletzt: IPO-Intellectu-
al Property Office. The Potential Economic Impact of ER on Performers and the Music Market in the UK, 19. Februar 2024. https://
www.gov.uk/government/publications/equitable-remuneration-er-in-the-streaming-age/the-potential-economic-
impact-of-er-on-performers-and-the-music-market-in-the-uk (Abgerufen am O1. Juli 2024). Die Schrift enthalt einen
.Equitable Remuneration Calculator”, mithilfe dessen die Folgen bei einer kiinftigen Implementierung in Gro3britan-
nien durchgerechnet werden kénnen.
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>  Ein weiterer wiederholt diskutierter Ansatz sind die Musikschaffenden selbst.
Einerseits betrafe dies Fragen der Selbstpositionierung, zum Beispiel in Form
unternehmerischer oder kiinstlerischer Entscheidungen, etwa bei der Wahl
eines Labelvertrages oder auch der einer DIY-Karriere in Verbindung mit einem
viel gestreamten Genre wie Pop (Johansson 2023). Unabhéngig, also ohne
Vertrag mit einem Major-Label tatige Musikschaffende missten sich an den
Markt in der Gestaltung ihrer Songs, der Anlage einer ,unique brand identity“
und Social-Media-Prasenz anpassen, um sich einen erfolgreichen Karrierever-
lauf zu sichern (Murphy & Hume 2022).

Auch kénnten sich insbesondere Indie-Musikschaffende in ihren Geschaftsmodel-
len an neuen Optionen wie Crowdfunding orientieren, weil es ihnen neue finanzielle
und kreative Freiheiten bote, wobei Erfolg in diesem Modell stark von Faktoren wie
der Fanzusammensetzung, Genrevorlieben und der Fahigkeit der Kiinstler:innen
zur Selbstvermarktung abhénge (Gamble et al. 2016). Zum anderen betréfe es riick-
wirkende Vertragsanpassungen und die Option, die Rechte am eigenen Werk zu-
rickzufordern:

We are moving towards a situation in which all new contracts for featured ar-
tists will provide them with at least some opportunity for owning copyright,
whether this is from the outset or deferred. Moreover, the improved terms

in these agreements are helping to encourage revisions elsewhere. First,
record companies are introducing voluntary measures in respect of legacy
contracts. In some instances, the recoupment of heritage artists is being
waived; in others, their royalties are being raised. [..] Second, the situation for
non-featured performers might also be improved. They face a possible decli-
ne in their broadcast payments and are being denied equitable remuneration
for on demand streaming,. Featured artists are, however, providing support.

In doing so, they are demonstrating a combination of altruism and self-in-
terest akin to the record companies’voluntary measures. [..] Lastly, there is
evidence of greater recognition for the creative work of studio producers and
engineers. (Osborne 2022, 202-203)

Tatsachlich haben sich gemaR einer der britischen Untersuchungen die Vertrags-
bedingungen bei Deals mit den Major-Labels zwischen 2012 und 2021 teils verbes-
sert, was sich unter anderem in klrzeren Vertragslaufzeiten und héheren Beteili-
gungssatzen fur die Musikschaffenden niederschlage (CMA 2021, 45).

Zusammenfassung
Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Defizite des Musikstreamingmark-
tes und mégliche Anderungen oder Anpassungen sowohl inner- wie auch auBer-
halb der Branche international seit etwa 2018 zunehmend intensiv diskutiert wer-
den, Teil der strategischen Bemuihungen von Lobbyverbdnden und Unternehmen
um die Absicherung des Marktes sind, aber noch nicht zu einem branchentber-
greifenden Konsens und zu einer Befriedung der Debatte geflihrt haben. Grundséatz-
lich zielt diese Debatte weniger auf das Hinterfragen des gesamten Auswertungs-
systems, als auf technisch-6konomische Nachjustierungen, die trotz teilweise
komplexer Modellierungen bislang keinen Interessenausgleich zwischen Rechte-
verwertern, DSPs und Musikschaffenden durchzusetzen vermochten. Am meisten
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und umfassendsten beforscht wurden die Folgen einer Umstellung der Pro-Rata-
auf die User-Centric-Ausschuittungsregel; hier ware weiterhin weniger politische
Intervention, als eine brancheninterne, den Musikschaffenden Rechnung tragende
Entscheidung wiinschenswert. Zugleich hat sich der Musikstreamingmarkt Gber
den Zeitraum der Debatte bereits laufend, wenn auch nur in kleinen Schritten und
sehr graduell, den als systemisch kritisierten Defiziten der Verglitung angepasst.
Dies betrifft zahlreiche Reformversuche einzelner Rechteverwerter und DSPs, aber
auch staatliche oder européische Ordnungsinitiativen, ferner auch grof3e europai-
sche Forschungsvorhaben, die einer besseren Daten- und Entscheidungsgrundlage
zuarbeiten. Eine vergleichbare Masse an Forschungen, Kampagnen, Initiativen und
Reformansatzen gibt es fir Streamingmarkte in anderen etablierten Bereichen der
Kultur- und Medienproduktion, wie etwa Computerspiele, Serien oder Spielfilme
nicht.

4. Schluss

Dieses Teilprojekt hat die verfligbare wissenschaftliche wie auch nicht-wissen-
schaftliche Literatur zur Frage der Vergtitung von Musikschaffenden im Streaming-
markt fir Musikaufnahmen systematisch ausgewertet. Die Metastudie zeigt, dass
Streaming sich auf die Definition, das Selbstverstéandnis, die Produktionsweise
und vor allem die Verglitung von Musikschaffenden deutlich und nachhaltig aus-
wirkt. Hierflr spielt nicht nur die gdngige und bereits seit langem kritisierte Pro-
Rata-Ausschuttungsregel eines DSPs wie Spotify eine Rolle. Vielmehr ist auf Basis
der vorhandenen Forschungen von einer seit Jahrzehnten verfestigten, nach der Co-
vid-19-Pandemie und im Kontext des Streamingbooms sich verschérfenden Dispa-
ritat zwischen Erwartungen und Erlésen auszugehen. Der Markt flir Musikaufnah-
men bleibt demnach auch im Streamingmodell von Informationsasymmetrien und
struktureller Ungleichheit gepragt. Musikschaffende verfligen gemaf der vorhan-
denen Forschung in diesem zunehmend Uberflllten, hochkompetitiven, intrans-
parenten und verzerrten Markt Gber sehr wenig und nur kleinteilig verhandelbare
Marktmacht. Dies trifft insbesondere auf Urheber:innen und Autor:innen zu. Die
Verantwortung an diesem System sind zugleich nicht eindeutig einzelnen Akteuren
zuzuschreiben, weil sich zum Beispiel Winner-Takes-All-Effekte oder Gatekeeping-
Mechanismen auch in anderen Markten fur Informationsgtter als unvermeidbar
erweisen. Uberdies gilt die so benannte Musikindustrie heute als ein sich verdich-
tendes Feld von Akteuren, deren Geschaftsmodelle oder Verglitungsstrategien mit
Musikaufnahmen selbst teils nichts mehr zu tun haben. Auch wenn es zu den in
dieser Metastudie untersuchten Fragen ein aussagefahiges, grof3eres Korpus an
Texten gibt, ist dieses in Anspruch, Umfang und Datenlage sehr heterogen. Ein be-
sonders deutliches, oft beméngeltes Defizit ist der fehlende Zugang zu Daten der
fur die Musikwirtschaft entscheidenden Unternehmen, insbesondere zu Vertrags-
daten. Nur der geringste Teil der Forschungen bezieht sich in der Fragestellung, den
Erhebungsverfahren oder Ergebnissen auf den deutschen Musikstreamingmarkt.
Deutlich wird abschlieBend, dass die Diskussion in Deutschland den Debatten in
anderen europdischen Landern wie GroRBbritannien oder Frankreich teils mehrere
Jahre hinterherlauft.
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Anhang
1. Annotiertes Verzeichnis vorhandener Metastudien

Wiratama, Valdy et al. ,,From Value Networks for Recorded Music to Music Ecosys-
tem*. Fair MusE: Promoting Fairness of the Music Ecosystem in a Platform-Dominated and
Post-Pandemic Europe. Horizon Europe Forschungsprojekt. Power Point-Prasentation,
2024. https://fairmuse.eu/wp-content/uploads/2024/10/D3.1Value-Networks.pdf
(Abgerufen am 01. Juli 2024).

Dieser 80-seitige mediendkonomische Forschungstiberblick und Arbeitsbericht
(graue Literatur) des Horizon Europe-Projekts Fair Musk geht der Frage nach, wie
Musikstreamingdienste die Wertschépfung im Fall von Musikaufnahmen veran-
dert haben. Hierzu wurden insgesamt 156 wissenschaftliche wie auch nicht-wis-
senschaftliche Publikationen identifiziert und systematisch ausgewertet. Die
Literaturlage lasse vier Schlisse zu: (1) Markteintrittsbarrieren seien fir Musik-
schaffende niedriger, so dass eine gréRere Zahl von ihnen Gatekeeper wie Labels
umgingen und mit ihrem Publikum direkt interagieren konnten, wéhrend zugleich
neue Gatekeeper (Aggregatoren und Plattformen) ins Spiel kdmen; (2) die Major-
Labels wiirden ihre Funktion in der sich verandernden Wertschépfungskette neu
bestimmen, insbesondere ihre Mittlerrolle und ihr Wertversprechen, wobei Ver-
trage, Vertragsanpassungen und Kataloge ihre zentralen Vermdgenswerte seien;
(3) Musikstreamingdienste hatten ihr Wertversprechen so entwickelt, dass nicht
mehr unbegrenzter Zugang zu Musik im Mittelpunkt stlinde, sondern das Kura-
tieren dieses Zugangs, mit Playlists als wichtigstem Feature, um Nutzer:innen zu
binden; (4) abgesehen von den durch sie generierten 6konomischen Werten seien
Streamingdienste in ihren Nutzungsweisen und Erlebnisangeboten passender
und glinstiger als andere Verbreitungsmedien. Distribution tber Content Provi-
der (wie Spotify) und Host Provider (wie YouTube) sei das wichtigste Element der
Wertschopfungskette. Der Wettbewerb zwischen Streamingdiensten dhnele einem
Oligopol (mit Strategien vertikaler Integration), der zwischen Musikschaffenden
einem monopolistisch organisierten Wettbewerb (durch Produktdifferenzierung).
Fairness sei ein groBes Thema: aufgrund dieser Verschiebung (und insbesondere
durch den Einfluss von Empfehlungssystemen), aufgrund von Informationsasym-
metrien (gegenlber Urheber:innen) und wegen der ungleichgewichtigen Verteilung
von Tantiemenzahlungen.

Ruth, Nicolas. ,,Musikstreaming als Forschungsgegenstand. Eine systematisie-
rende Ubersicht zu Untersuchungen von Musikstreamingservices*. In Musik und
Internet, herausgegeben von Peter Moormann und Nicolas Ruth, 29-43. Musik

und Medien. Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden, 2023. https://doi.
org/10.1007/978-3-658-39145-42.

Erfasst und ausgewertet wurden in diesem musikwissenschaftlichen Beitrag
deutsch- und englischsprachige Publikationen des Zeitraums 2008-2021. Mithilfe
des Suchbegriffs ,music streaming” seien 155 relevante wissenschaftliche Unter-
suchungen in vier Fachdatenbanken identifiziert worden; graue Literatur wurde
dabei nicht berticksichtigt. Ein gro3er Teil der erfassten Arbeiten beruhe nicht auf
empirischer Primérforschung. Vier Themengebiete wiirden Uberwiegen, ndmlich
»Musikindustrie“ (,,6konomische Studien®), ,Nutzungsverhalten®, ,Technologie*
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und ,Musikkultur und -produktion®. Aus der Ubersicht geht nicht hervor, welche
disziplindren Ansatze, Methoden und Ergebnisse die erfassten Arbeiten aufweisen.
Allerdings gébe es noch wenig Forschung zu dem ,,Einfluss von Streaming auf
kreative Schaffens- und Produktionsprozesse“ (S. 38). Nur begrenzt sei hier zu den
»strategischen Anpassung” von Musikwerken an Plattformen gearbeitet worden.
Insgesamt mangle es an empirischen Studien und ,,systematischen Befragungen
von Musikschaffenden“. Auch ,,politische Entscheider:innen” seien ,,daran interes-
siert, neue Erkenntnisse Uber den Einfluss von Musikstreaming zu gewinnen, um
informierte Entscheidungen im Kontext der Gesetzgebung flir die Musikwirtschaft,
der kulturellen Vielfalt unserer Gesellschaft und der notwendigen Regulierung von
technologischen Unternehmen treffen zu kdnnen. (S. 41).

Hesmondhalgh, David et al. The Impact of Algorithmically Driven Recommendation Sys-
tems on Music Consumption and Production: A Literature Review. London: Centre for Data
Ethics and Innovation (CDEI), 2023. https://ssrn.com/abstract=4365916 (Abgerufen
am 01.Juli 2024).

Dieser 55-seitige systematische Literaturbericht (graue Literatur) wurde von einer
britischen Regierungsbehdrde beauftragt, dem Centre for Data Ethics and Innova-
tion (CDEI), das Teil des regierungseigenen Department for Digital, Culture, Media
and Sport ist. Er war Teil eines gréBeren Pakets an Auftragsforschungen, die unter
Leitung des Medienwissenschaftlers Prof. Dr. David Hesmondhalgh (Universitat
Leeds) fiir die Regierung als Antwort auf einen Bericht des House of Commons
(DCMS Select Committee) angefertigt wurde. Das House of Commons hatte sich in
einer Kommission mit der Okonomik des Musikstreamings beschaftigt und hierzu
den Bericht The Economics of Music Streaming verbreitet. Hesmondhalghs Lite-
raturbericht untersucht, inwiefern sich die bestehende Forschung mit Fragen zu
»algorithmusgesteuerten Musikempfehlungssystemen® befasst hat, so etwa nach
der,Voreingenommenheit” von Musikstreaming-Algorithmen, nach den positiven
und negativen Auswirkungen von Algorithmen auf die musikalische Vielfalt sowie
nach Transparenz, Intransparenz und Governance. Eine Besonderheit des Berichts
ist, dass er die akademische Informatikforschung und die , kritische“ sozial- und
geisteswissenschaftliche Forschung in Dialog bringt. Im Ergebnis gabe es sehr we-
nig 6ffentlich zugéngliche Forschung zur tatséchlichen Funktionsweise von Emp-
fehlungsalgorithmen (music recommender systems), zu ihren Folgen fir die digitale
Verwertung von Musikaufnahmen sowie zu Umgangsweisen und Erfahrungen der
Musikhdérenden. Allerdings verweise die ausgewertete Forschung auf Formen von
Bias: einerseits verstarkten Algorithmen die Popularitat bereits populéarer Tracks,
andererseits unterstiitzten sie demographische Verschiebungen, so dass etwa von
mannlichen Musikschaffenden produzierte Musik starker zur Geschmacksbildung
fihren kdnne als die von weiblichen produzierte. Bedenken im Blick auf abneh-
mende Diversitat seien ebenfalls in der Literatur dokumentiert. Ein Methodenteil

fehlt, ebenso Angaben Gber die Gesamtzahl der erfassten Publikationen, Suchstra-
tegien und Datenbanken. Die anhéngende Bibliographie zahlt 186 Eintrdge wissen-
schaftlicher Literatur.

Renard, Oliver und Kristiina Milt. Research for CULT Committee: Cultural Diversity and
the Conditions for Authors in the European Music Streaming Market: A Bibliographical Re-
view. Brissel: Européisches Parlament, 2023.

Dieses Briefing (graue Literatur) flr den Ausschuss fur Kultur und Bildung (CULT)
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des Européischen Parlaments (vergleichbar einem Sachstand des Deutschen Bun-
destages) hat 48 wissenschaftliche Publikationen und graue Literatur ausgewertet,
darunter Auftragsstudien und Stakeholder-Statements. Es handelt sich um keinen
systematischen Literaturbericht, sondern um eine argumentative Darstellung von
Forschungsergebnissen und Branchenpositionen. Im Ergebnis zeige die Forschung,
dass der systemische Wandel zum Streamingmarkt noch nicht vollstdndig ver-
standen worden sei, aber Bedenken hervorrufe im Blick auf die Entwertung von
Musik, Marktmacht und Missbrauchsanfalligkeiten. Probleme seien zum einen die
Fairness bei der Erldsverteilung und zum anderen die Diversitat der vorhandenen
Angebote. So sei die Ungleichheit alter Verteilungsmodelle ins neue System Uber-
nommen worden, etwa weil Lizenzgeblhrsatze auf individuellen Verhandlungen
zwischen DSPs und Labels/Publishern beruhten und Akteure mit groRerer Markt-
macht hierbei Vorteile hatten, mit den Labels in einer fortdauernd dominanten
Position, wahrend die Situation von Musikschaffenden prekéar bliebe. Alternative
»User-Centered“-Modelle (UCPS) wiirden als fairer und missbrauchssicherer wahr-
genommen, auch wenn Studien hier uneindeutig blieben. Was Diversitat betrifft,
hatten Musikschaffende mehr Méglichkeiten zum Vertrieb ihrer Musik, allerdings
bestlinde die Gefahr, dass Empfehlungsalgorithmen den Markt verzerrten.

Pizzolitto, Elia. ,Are Musicians Entrepreneurs? A Preliminary Analysis“. Limen Confe-
rence Proceedings, 2022. https://doi.org/10.31410/LIMEN.2021.231.

Bei diesem Uberblick aus den Management Studies (Betriebswirtschaft) han-

delt es sich um keine systematische, sondern um ein argumentativ angelegte
(sog. ..narrative) Literaturlibersicht. Mithilfe Google Scholar und der Suchbegriffe
»musicians AND entrepreneurs” wurde ein Korpus von Texten zusammengestellt,

die den Widerspruch zwischen musikschaffend-urheberischer und unterneh-
merischer Tatigkeit thematisieren. Die Gesamtzahl der identifizierten Texte wird
nicht genannt; im Text wird eine ,,Auswahl“ von 18 bibliographisch aufgefiihrten
wissenschaftlichen Fachverdffentlichungen in englischer und deutscher Sprache
einer Inhaltsanalyse unterzogen. Im Ergebnis sei Musikschaffen durch zwei grund-
legende Spannungen gepragt: erstens zwischen der Identitdt Musikschaffender
und dem unternehmerischen Charakter ihrer Tatigkeit, zweitens im Blick auf die
Kompromisse, die sie zwischen dem individualistischen Wesen ihrer Kunst einer-
seits und einem im kapitalistischen Umfeld des Musikmarktes erforderlichen Kon-
formismus andererseits eingehen mussten. Der Erfolg von Musikschaffenden sei
heute anders als in vor-digitalen Zeiten erklarbar und unterldge insbesondere bei
Nachwuchsktinstler:nnen der Wirkung von Sozialen Medien. Im Musikstreaming-
markt stiinden sich zwei soziale Gruppen gegenuber: auf der einen Seite die Major-
Labels und andere Akteure mit einer traditionell unternehmerischen Auffassung,
die musikalische Inhalte ,vereinheitlichen“ wollten, weil ihnen dies , kurzfristige
Profite“ verschaffe, auf der anderen Seite Indie-Labels und Musikschaffende, die
sich selbst nicht als unternehmerisch verstiinden. Die Autorin hat diesen Uberblick
spater ausgearbeitet zweitveréffentlicht und dabei 145 relevante wissenschaftliche
Veréffentlichungen identifiziert, vor allem aus den USA und GroBbritannien (Pizzo-
lito 2024), allerdings mit einer noch allgemeineren Forschungsfrage, némlich wie
Musik in neueren betriebswirtschaftlichen Untersuchungen thematisiert wirde.

Pedersen, Rasmus R. A Meta-Study of User-Centric Distribution for Music Streaming. Ros-
kilde: Roskilde University, 2020.
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Dieser unverdffentlichte kommunikationswissenschaftliche Bericht (graue Lite-
ratur) enthéalt eine Analyse von vier im Zeitraum 2014-2019 entstandenen Studien
zum User-Centric-Modell (UCD) und erértert Vor- und Nachteile im Vergleich zum
Pro-Rata-Modell. Die vier Studien hatten die Folgen der nutzerzentrierten Verteilung
empirisch untersucht, und die wichtigsten Ergebnisse dieser Studien waren: (1)
der Erlésanteil der Labels bliebe bei beiden Modellen weitgehend gleich; (2) Mu-
sikschaffende aul3erhalb der Kategorie der erfolgreichsten Kiinstler:innen wtirden
profitieren, obwohl Berechnungen hier uneindeutig seien; (3) lokale Musikschaf-
fende wiirden beglnstigt; (4) eine Umstellung auf das User-Centric-Modell (UCD)
wirde sich individuell sehr unterschiedlich auf Musikschaffende auswirken; (5)
das Pro-Rata-Modell belohne das mehrfache Horen derselben Songs und gewichte
damit den Musikgeschmack der unter 25-Jdhrigen. Der Pro-Rata-Ansatz habe das
Problem, dass sein Geschafts- und sein Erlésverteilungsmodell nicht gut mitei-
nander integriert seien, denn Tantiemen wirden per Stream ausgezahlt, obwohl
Nutzer:innen eine Abo-Flatgebuhr entrichten, so dass weniger aktive Hérer:innen
die aktiveren Horer:innen quersubventionieren wiirden: beide Nutzergruppen ge-
nerieren flr die Plattform denselben Gewinn, aber der 6fters gehorte Track erzielt
eine héhere Auszahlung. Zu bertcksichtigen sei in kinftiger Forschung wie sich
die 6konomischen Bedingungen aufgrund eines Modellwechsels veranderten und
inwiefern sich die Kosten bei einem Wechsel des Modells auf den verteilbaren Erlos
auswirken kénnten; transparenter oder effizienter wirde es bei einer Umstellung
nicht zwingend, ferner sei zuvor Konsensbildung zur Méglichkeit der Umstellung
unter allen Marktteilnehmern (vor allem den DSPs) erforderlich.

Auswahlbibliographie der Forschungs-
und grauen Literatur

Die nachfolgende Arbeitsbibliographie enthalt wissenschaftliche Fachpublikatio-
nen und graue Literatur. Mit aufgelistet wurden auch Texte, die im Zuge des Selek-
tionsprozesses (2.3) bei der eigentlichen Analyse ausgeschlossen blieben, aber flr
die Forschung dennoch relevant bleiben. Gelistet sind ferner Texte zur Methode der
Metastudie.

Abfalter, Dagmar & Rosa Reitsamer, Hrsg. Music as Labour: Inequalities and Activism in
the Past and Present. London: Taylor & Francis, 2022.

Aguiar, Luis. , Let the Music Play? Free Streaming, Product Discovery, and Digital
Music Consumption®. Brissel: European Commission/Joint Research Center, 2015.

Aguiar, Luis & Joel Waldfogel. ,JRC Digital Economy Working Paper 2018-04. Plat-
forms, Promotion, and Product Discovery: Evidence from Spotify Playlists®, 2018.

https://publications.jrc.ec.europa.eu/repository/handle/JRC112023 (abgerufen am
01. Dezember 2024).
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Ergebnisse
auf einen Blick

> Basierend auf einer induktiven, qualitativen Kodierung von Uber 60 halbstruk-
turieren Interviews mit verschiedenen Stakeholder:innen des deutschen Mu-
sikmarktes, wurden zwei unterschiedliche und teilweise gegensatzliche Narra-
tive zum Streaming identifiziert.

> Ein Narrativ, welches vor allem von Rechteverwertern und Streamingdiensten
hervorgebracht wird, stellt den Streamingmarkt primér als eine transformative
Kraft fur Wachstum, Vielfalt und neue Méglichkeiten fir Hérer:innen und Mu-
sikschaffende dar.

> Das zweite Narrativ, welches vor allem von Musikschaffenden gepragt wird,
betrachtet das Musikstreaming hingegen als einen Treiber von systemischen
Missstanden.

> Die systemischen Schwachen umfassen verschiedene, ineinandergreifende As-
pekte: Quantifizierungslogik, Entfremdung und Bedrohung der kiinstlerischen
Identitat, Arbeitsverdichtung, Vergutungsdruck, Verteilungsdisparitdten und
Transparenzdefizite.

> Lésungsvorschldge und Reformideen wie Preisanpassungen, alternative Vergui-
tungsmodelle, eine verdnderte Verteilung der Einnahmen, Metadatenstandards
und die Einflihrung einer unabhangigen Kontrollinstanz werden diskutiert.

> Musikschaffende beflirworten politische Interventionen, um den Herausforde-
rungen am Streamingmarkt zu begegnen. Digital Service Providers und Rechte-
verwerter setzen dagegen auf marktinterne Veranderungen.

Einleitung

Das vorliegende Kapitel basiert auf qualitativen, halbstrukturierten Interviews mit
zentralen Stakeholder:innengruppen des deutschen Musikstreamingmarktes. Zu
diesen gehdren Musikschaffende wie austibende Kiinstler:innen und Urheber:in-
nen, Rechteverwerter wie Labels und Verlage, Streamingdienste sowie weitere
Akteure. Zu den Letztgenannten gehéren etwa Verwertungsgesellschaften, Digital-
vertriebe, Buchprifer:iinnen und Datenanalytiker:innen. Durch eine induktive qua-
litative Datenanalyse wurden zwei zentrale Narrative identifiziert, die die aktuelle
Debatte tber das Musikstreaming in Deutschland pragen: Musikstreaming als
eine transformative Kraft fur Wachstum, Vielfalt und neue Zugange einerseits, und
andererseits, Musikstreaming als ein Treiber von Missstanden aufgrund systemi-
scher Schwachen, wozu etwa die Quantifizierungslogik, Entfremdung, Arbeitsver-
dichtung, der Verglitungsdruck, Verteilungsdisparitaten sowie Transparenzdefizite
zahlen. Darauf aufbauend werden in diesem Kapitel von den Interviewten themati-
sierte Losungs- und Reformansaétze prasentiert. Ziel ist es nicht, die Positionen der
Interviewten zu bewerten, sondern sie darzustellen, um die vielfaltigen und teils
gegensatzlichen Perspektiven aufzuzeigen. Dies bedeutet, dass die présentierten
Argumente der Interviewten nicht zwangslaufig die Ansichten der Verfasserin des
Kapitels widerspiegeln.

Methode

Im Rahmen der Studie wurden 60 formale, halbstrukturierte Interviews mit unter-
schiedlichen Vertreter:innen des Streamingmarktes durchgeflihrt, um Einblicke in
vielféltige Perspektiven hinsichtlich der Verglitung von Musikschaffenden zu gewin-
nen. Der methodische Ansatz der halbstrukturierten Interviews erlaubte es, gezielt
Daten zu vorab definierten Themen zu erheben und gleichzeitig Raum fur die Er-
kundung neuer, unvorhergesehener Aspekte zu 6ffnen. Ergénzend zu den halbstruk-
turierten Interviews wurden unstrukturierte Gesprache gefihrt, die auf Wunsch der
Befragten haufig nicht aufgezeichnet wurden. Dartiber hinaus fanden zum Abschluss
des Forschungsprojekts Member-Checks mit verschiedenen Stakeholder:innen statt,
um die Ergebnisse gemeinsam zu diskutieren, zu validieren und einzuordnen. Um
die Entwicklung der Positionen der Interviewten im Kontext neuer Marktverédnderun-
gen nachvollziehen zu kénnen, wurden einige Personen mehrfach befragt.

Datengenerierung

Die Auswahl der Interviewten zielte darauf ab, ein méglichst breites Spektrum an
Perspektiven abzubilden. Hierzu wurden sowohl das Schneeballverfahren als auch
das gezielte Stichprobenverfahren angewandt. Beim Schneeballverfahren wurden
bereits interviewte Personen gebeten, weitere potenzielle Gesprachspartner:innen
aus dem eigenen Netzwerk vorzuschlagen. Das Verfahren der gezielten Stichproben
ermoglichte eine gezielte Auswahl von Interviewten anhand spezifischer Merkmale,
um relevante Perspektiven systematisch einzubeziehen.
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Zur methodischen Organisation der Interviews wurden die Interviewten in die fol-
genden vier Akteursgruppen eingeteilt:

Musikschaffende

Zu dieser Gruppe zahlen austbende Klinstler:innen, Urheber:innen und Studiomu-
siker:innen. Innerhalb dieser Gruppe wurde auf eine moéglichst breite Diversitat
geachtet, indem sowohl jlingere als auch éaltere Kiinstler:innen, featured und non-
featured Kiinstler:innen, im Streamingmarkt erfolgreiche und weniger erfolgreiche
Musikschaffende sowie sehr aktive und weniger aktive Nutzer:innen sozialer
Medien bertcksichtigt wurden. Darliber hinaus wurden deutschsprachige und
englischsprachige, national und international agierende, vertraglich gebundene
und unabhéngige Klnstler:innen sowie Vertreter:innen unterschiedlicher Genres
in die Auswahl aufgenommen. Ergdnzend wurden Verbadnde von Musikschaffenden
und Kiinstlermanager:innen befragt.

Rechteverwerter
Diese Gruppe umfasst Vertreter:innen von Independent- und Major-Labels, Verlagen
sowie Branchenverbanden.

Digital Service Providers (DSPs)

Die Auswahl dieser Gruppe umfasst Vertreter:innen von Content-Providern und
Host-Providern, darunter Social-Media-Plattformen, Branchenverbdnde und Unter-
nehmen mit groBem und kleinem Marktanteil. Zudem wurden Streamingdienste
mit unterschiedlichen Verglitungsmodellen berticksichtigt.

Weitere Akteure

In diese Kategorie fallen Vertreter:innen von Verwertungsgesellschaften sowie Ver-
trieben/Aggregatoren. Ebenso sind Auditor:innen, Datenanalytiker:innen, Politi-
ker:iinnen und Branchenexpert:innen dieser Kategorie zugeordnet.

Zur Gewahrleistung der Anonymitét wurden die Interviewten diesen bewusst grob
gefassten Akteursgruppen zugeordnet. Die Verteilung der Interviewten zwischen
den Akteursgruppen wird in Tabelle T aufgezeigt.

TAB. 2.1:
Musikschaffende 25 Anzahl der Interviewten
Rechteverwerter 16 per Akteursgruppe
DSPs 10
Weitere Akteure 9
Gesamtzahl 60

Die Gesprache wurden Gberwiegend am Dienstort der Interviewten geflihrt und
dauerten zwischen 30 und 120 Minuten. Sie wurden teils von Jana Costas und Pat-
rick Vonderau gemeinsam, teils von den Forscher:innen allein durchgefuhrt. In eini-
gen Fallen nahmen mehrere Interviewte an dem Forschungsgesprach teil, etwa bei
Interviews mit Vertreter:innen von Verbéanden, Labels oder Klinstler:innen und deren
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Management. Um die Gesprache zu strukturieren und die erhobenen Daten einzu-
ordnen, wurden im Voraus Interviewleitfdden und personen- oder unternehmensbe-
zogene Dossiers erstellt. Diese basierten auf durchgefiihrten Dokumentenanalysen
von Webseiten, Pressemitteilungen und Positionspapieren. Die Interviewleitfaden
wurden im Verlauf der Studie an aktuelle Marktentwicklungen, wie etwa die Ein-
fihrung des Artist-Centric-Modells oder die Bedeutung von Kl-generierter Musik,
angepasst. Die Interviewleitfdden konzentrierten sich darauf, wie die Marktent-
wicklungen in Bezug auf die Verglitung von Musikschaffenden von den verschie-
denen Stakeholder:innen wahrgenommen und eingeschétzt werden. Die Mehrheit
der Interviews wurde nach Zustimmung der Teilnehmer:innen aufgezeichnet und
anschlieBend transkribiert. In Fallen, in denen keine Aufzeichnung méglich war,
wurden stattdessen Mitschriften angefertigt und im Anschluss des Gesprachs ver-
vollstandigt.

Den Interviewten wurde vor jedem Gesprach mitgeteilt, dass dieses im Rahmen
eines von der Bundesbeauftragen flr Kultur und Medien geférderten Forschungs-
projekts stattfindet. Dabei wurde ausdricklich darauf hingewiesen, dass es sich
nicht um eine Auftragsforschung handelt, sondern um ein wissenschaftlich fun-
diertes, unabhéngiges und ergebnisoffenes Forschungsprojekt. Zudem wurde die
Zustimmung zur anonymisierten Veréffentlichung der verwendeten Zitate wurde
von den Interviewten eingeholt. Auf Wunsch der Interviewten wurden einige Direkt-
zitate nachtraglich sprachlich Gberarbeitet.

Datenanalyse

Insgesamt entstanden 1.200 Seiten Interviewmaterial, welches mit der Kodierungs-
software MAXQDA analysiert wurde. Die Analyse folgte einem induktiven Ansatz, der
es ermdglichte, Konzepte aus den Daten selbst zu entwickeln, anstatt sie auf Basis
vorgegebener Konzepte oder Hypothesen zu interpretieren (vgl. Glaser & Strauss
1967; Gioia et al. 2013). Dies ist besonders geeignet, um ergebnisoffen Phdnomene
zu untersuchen und komplexe, dynamische Felder, wie den Streamingmarkt, zu
analysieren. Die Kodierung erfolgte iterativ in drei Schritten: Zunachst wurden in
der offenen Kodierung Begriffe erster Ordnung entwickelt, die eng an den Aussagen
der Interviewten angelehnt sind, um relevante Themen zu identifizieren. Anschlie-
Bend wurden in der axialen Kodierung die offenen Codes systematisch verknupft,
um Zusammenhéange und zentrale Kategorien der zweiten Ordnung sichtbar zu
machen. Schliel3lich wurden diese Kategorien abstrahiert und in aggregierte Di-
mensionen zusammengefasst.
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Kodierungen erster Ordnung

Losung auf Piraterie, Wachstum,
Steigerung der Zahlungsbereitschaft,
hohere Diversitat, verbesserter Zugang zu
Musik

Abbau von Gatekeepern, neue
Méglichkeiten, Vermarktungschancen,
geringere Produktionskosten, flexiblere
und verbesserte Vertragsbedingungen,

hohere und nachhaltige Einnahmen

Wert der Musik, KI-Einfluss, Bevorzugung
massentauglicher Inhalte, Verlust der
Vielfalt, Betrugsanfélligkeit

Vermarktungszwang, nachhaltiger
Karriereaufbau erschwert, professioneller
Status gefahrdet

Kirzere Veréffentlichungsfrequenzen,
Singles statt Alben, Konkurrenz,
zusétzliche, unterschiedliche Tatigkeiten

Niedrige Verglitung, Verzégerung der
Auszahlung, finanzielle Unsicherheit,
Notwendigkeit weiterer Einnahmequellen

Superstar-Effekt, Playlists, austibende
Kunstler:innen vs. Urheber:innen,
Studiomusiker:innen, Verteilung von
Einnahmen an DSPs und Rechteverwerter

Dashboards, erh6hte Komplexitat,
intransparente Playlists, fehlende
Einsicht in Zahlungsflisse, Misstrauen,
Hirden der Buchpriifung, fehlerhafte
Abrechnungen, Blackbox

Preisanhebung, Abschaffung Freemium

Pro-Rata-, Nutzer- oder Artist-zentriertes
Model, Mindestschwellenwert

Héhere Einnahmenbeteiligung,
Vertragsanpassung, Mindestvergltung,
Honoraruntergrenzen, Direktvergitung

Offenlegung von Algorithmen,
standardisierte Metadaten, unabhangige
Kontrollinstanz

Marktinterner Dialog, staatliche
Intervention, Streamingsteuer,
Kulturférderung, Radioquote

A A A A B A

| Abb. 2.1: Datenstruktur

Kategorien zweiter Ordnung

11. Wachstumsmotor

1.2. Demokratisierung des Marktes

2.1. Quantifizierungslogik

2.2. Entfremdung und Bedrohung der
kinstlerischen Identitat

2.3. Arbeitsverdichtung

2.4. Vergltungsdruck

2.5. Verteilungsdisparitaten

2.6. Transparenzdefizite

3.1. Preisanpassung

3.2. Vergtungsmodelle

3.3. Verénderung der Einnahmenverteilung

3.4. Verbesserung der Transparenz

3.5. Politischer Handlungsdruck
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Aggregierte Dimensionen

Streaming als transformative Kraft

Streaming als Treiber von Missstédnden

Lésungsvorschldge und Reformideen
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Giuitekriterien

Im Rahmen der qualitativen Datenanalyse wurden die Ergebnisse anhand von G-
tekriterien, wie Peer-Briefing, Intercoder-Reliabilitdt und Member-Checks Uberprift
(vgl. Lincoln & Guba 1985). Beim Peer-Briefing standen die Forscherinnen hinsicht-
lich ihrer Erkenntnisse im regelméaRigen Austausch und diskutierten unterschied-
liche Interpretationen der Daten. Dieser Dialog trug dazu bei, eine méglichst umfas-
sende und reflektierte Analyse zu gewéhrleisten. Die Intercoder-Reliabilitat wurde
durch eine unabhéngige Kodierung des Materials sichergestellt. Sowohl Jana Cos-
tas als auch die wisswenschaftliche Mitarbeiterin des Forschungsnetzwerkes Lilo
Meier kodierten die Interviews jeweils getrennt voneinander. Nach der Kodierung
wurden die Kodierschemata verglichen. Unterschiede in den Kodierungen wurden
durch erneute Sichtung des Datenmaterials analysiert und gemeinsam geklart. Um
die Validitat der Ergebnisse weiter zu starken, wurden bei Unklarheiten die Inter-
viewten erneut kontaktiert, um ihre Aussagen im Rahmen von Member-Checks zu
prazisieren oder Rickfragen zu klaren.

Die Ergebnisse der Datenanalyse werden im Folgenden préasentiert. Dabei wird dem
Gutekriterium der Reflexivitéat Rechnung getragen, indem in der textlichen Dar-
stellung auf Vielstimmigkeit oder ,,Multi-Voicing Practices“ (Alvesson et al. 2008)
geachtet wird. Dies dient dazu, die unterschiedlichen Perspektiven innerhalb der
Musikwirtschaft abzubilden. Gemaf des qualitativ-methodischen und forschungs-
ethischen Ansatzes werden alle Interviewzitate durchgehend anonymisiert, um die
Vertraulichkeit der Teilnehmer:innen zu wahren.

Ergebnisse

Im Folgenden werden die unterschiedlichen Perspektiven der Stakeholder:innen
auf das Musikstreaming und dessen Auswirkungen auf die Musik, Musikproduk-
tion und Musikschaffenden untersucht. Dabei kristallisieren sich zwei zentrale
Narrative heraus: erstens, Musikstreaming als eine transformative Kraft fliir Wachs-
tum, Vielfalt und neue Zugange und zweitens, Musikstreaming als ein Treiber von
Missstanden aufgrund systemischer Schwéchen. Darauf aufbauend werden die
von den Stakeholder:innen vorgeschlagenen Lésungsanséatze und Reformideen
vorgestellt, die sowohl marktinterne Anpassungen als auch mégliche politische
Interventionen umfassen. Die Analyse zeigt, dass die Ansichten der beteiligten
Akteure - darunter DSPs, Rechteverwerter und Musikschaffende - in wesentlichen
Fragen stark divergieren und teils unverséhnlich gegentiberstehen.

1. Musikstreaming als transformative Kraft

Stakeholder:innen, wie insbesondere Rechteverwerter und DSPs, teilen ein zentra-
les Narrativ, das Musikstreaming als transformative Kraft begreift. Diese Perspek-
tive nimmt den durch die nichtautorisierte Nutzung von Musik in der Vergangen-
heit geschwéchten Markt als Referenzpunkt und sieht im Streaming sowohl das
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Wachstum des Musikmarktes als auch eine verbesserte Zuganglichkeit vielfaltiger
Musik fir Hérer:innen sowie neue Chancen fir Musikschaffende durch gesunkene
Markteintrittsbarrieren. Demgegenuber steht die Perspektive der Musikschaffen-
den. Sie sehen zwar ebenfalls die Chancen, die das Streaming bietet, betrachten es
jedoch Uberwiegend als einen Treiber von Misssténden.

1.1. Wachstumsmotor

Vor allem DSPs und Rechteverwerter betrachten das Musikstreaming als einen L6-

sungsansatz hinsichtlich der schwierigen Zeiten der nichtautorisierten Nutzung in
den 2000er Jahren, das wirtschaftliche Stabilitédt und neue Méglichkeiten der Ver-

marktung gebracht habe:

FUr Rechteinhaber, Kinstler und Songwriter bot Musik-Streaming die lang
ersehnte Ldsung, um zwei Jahrzehnte digitaler Piraterie zu Gberwinden, wih-
rend es gleichzeitig neue Méglichkeiten schuf, ein breiteres Publikum zu
erreichen und die Vermarktung von Musik Uber den Zeitraum ihrer Veréffent-
lichung hinaus erheblich auszuweiten. (DSPs)

Die Uberwindung der Krise wird auf das zunéchst werbefinanzierte Streamingmo-
dell zuriickgefuhrt, das Hérer:iinnen wieder an den Markt gebunden und den Uber-
gang zu Premium-Abonnements erleichtert habe:

Wir haben da ein sehr, sehr, sehr gutes Modell gefunden, wo die Musiknut-
zung wirklich gestiegen ist. [.] Das Schwierigste war das Thema werbefinan-
ziertes Streaming, und dann die Leute in ein Bezahlsystem zu konvertieren.
Im Nachhinein hat sich das als sehr effektive Methode rausgestellt, die Leute
reinzuholen und von der Piraterie wegzuholen. (Rechteverwerter)

Auch Musikschaffende erkennen an, dass die Einflhrung von Streamingmodellen
ein wichtiger Schritt war, um Hérer:innen dazu zu bewegen, fir Musik Geld auszu-
geben:

Das muss man auch dazu sagen, [..] dass wir eigentlich in der Piraterie wa-
ren und dachten, wir werden nie wieder Geld verdienen mit Tontragern [..].
Und dann kommt dieses Modell, wo bewiesen wird, dass Konsumenten Bock
haben, Kohle auszugeben fir Musik! [.] Wie geil ist [das]? (Musikschaffende)

Insbesondere wird Spotify als zentraler Akteur hervorgehoben, dessen Innovation
far ,,alle (Rechteverwerter) Stakeholder:innen einen Gewinn darstelle:

Spotify war eben der erste mit dem Freemium-Modell. [..] Die Stakeholder
alle abzuholen, das war... eine Leistung von Daniel Ek [..] das Modell hat dann
eigentlich den Schub gebracht. (Rechteverwerter)

Andere betrachten dieses Narrativ jedoch kritisch. Aus ihrer Sicht folgt Spotify und der
Streamingmarkt insgesamt dem Grundsatz, Musik frei zugénglich zu machen, ohne
dabei eine nachhaltige 6konomische Grundlage fiir alle Beteiligten und insbesondere
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Musikschaffende zu generieren. Die Fokussierung auf den kostenlosen Zugang als
zentrales Prinzip des Freemium-Modells habe die wirtschaftlichen Interessen der Mu-
sikschaffenden in den Hintergrund gedréngt:

Ek wollte nicht eine neue, zukunftsorientierte, allen nutzende Vertriebsform
schaffen. Der sagte: ,Alles, was wir bisher Gber Napster hatten, war nicht
gut. Ich mache den ultimativen Musikplayer getrieben davon, Musik ist frei.
(Weitere Akteure)

Dieses Zitat macht deutlich, dass aus Sicht einiger Stakeholder:innen der Fokus
von Spotify priméar auf die Nutzer:innenperspektive ausgerichtet sei und sich weni-
ger an den Interessen der Musikschaffenden orientiere.

In Bezug auf die Horer:innen betonen die Rechteverwerter, DSPs, Musikschaffen-
den und weitere Akteure, dass das Streaming flr Hérer:innen einen einfachen und
kostenglinstigen Zugriff auf eine enorme Vielfalt an Genres und Kinstler:innen
geschaffen habe:

Was Besseres konnte mir als Musikfan nicht passieren. (Weitere Akteure)

Ein Vorteil von Streaming: Du kannst halt heute direkt bei Release eines
Songs héren, was in Stdafrika, was in Japan herausgekommen ist - das war
friher nicht moéglich, da musste man entweder auf das Radio warten oder
schon gezielt in Plattenladen etc. suchen. (Musikschaffende)

Auch die Flexibilitat und die Nachhaltigkeit von Streaming werden hervorgehoben,
da es den Verzicht auf physische Medien ermégliche:

Streaming ist ja nichts Schlechtes, also auch nachhaltig .. Man will nicht
mehr alles so rumstehen haben und besitzen, sondern vielleicht auch ein-
fach flexibler sein. (Musikschaffende)

1.2. Demokratisierung des Marktes

Die Auswirkungen der Einflhrung des Streamings auf Musikschaffende werden
von den Stakeholder:innen unterschiedlich wahrgenommen. Insbesondere hebt
das Narrativ der Rechteverwerter und DSPs die gesunkenen Markteintrittsbarrieren
und den Abbau traditioneller Gatekeeper hervor. Die sogenannte ,Demokratisierung
des Marktes* er6ffnet Musikschaffenden vielfaltige neue Méglichkeiten:

Jeder kann heute Uber jede Plattform Musik veréffentlichen. Da fallen Gate-
keeper-Funktionen weg. (Rechteverwerter)

Rechteverwerter weisen darliber hinaus darauf hin, dass Musikstreaming flexible-
re Vertragsbedingungen fir Musikschaffende erméglicht habe, wodurch Vertrage
starker auf die individuellen Bedurfnisse zugeschnitten seien. Dies habe zu einer
wesentlich gré3eren Vielfalt an Vertragsoptionen geflihrt als im frGheren CD-Markt:
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Die Bandbreite der Optionen im Vertragsdesign hat sich erheblich erweitert.
Heute nutzen wir ein modulares System, das es vor zehn oder zwanzig Jahren
noch nicht gab. (Rechteverwerter)

Zusatzlich betonen Rechteverwerter, dass die Digitalisierung Musikschaffenden er-
maogliche, ihre Reichweite eigenstandig Gber soziale Medien aufzubauen und direk-
ter mit ihrer Hérer:innenschaft in Kontakt zu treten. Auch dies habe zur Folge, dass
Musikschaffende mehr Wahlméglichkeiten als friher hatten:

Kinstler:innen haben mehr Selbstbestimmung erlangt. Viele verwalten ihre
Social-Media-Kanale eigenstandig und haben sich ein eigenes Publikum
aufgebaut. Manche nutzen unsere Dienstleistungen nur flr die Distribution
und kiimmern sich um alles andere selbst. Diese Wahlfreiheit gab es in der
Vergangenheit einfach nicht. (Rechteverwerter)

Mit Verweis auf den CMA-Bericht (2022) heben Rechteverwerter zudem hervor, dass
Streaming zu verbesserten Vertragsbedingungen fir Musikschaffende gefiihrt habe.
Diese Verbesserungen zeigten sich insbesondere in Form héherer Ausschuttungen:

Unsere Tantiemen sind deutlich gestiegen. Wir zahlen nun einen gré3eren An-
teil von jedem verdienten Euro an die Klinstler:innen aus. (Rechteverwerter)

Dartber hinaus biete Streaming eine nachhaltigere Einkommensquelle, da es tGber
langere Zeitrdume hinweg Einnahmen generiere. Rechteverwerter argumentieren,
dass diese Entwicklungen belegen, dass das Streamingmodell auch flr Musik-
schaffende funktioniere.

Auch Musikschaffende flihren teilweise &hnliche Argumente in Bezug auf die so-
genannte Demokratisierung des Marktes an. Sie sprechen von einer Demokratisie-
rung der Produktionsmittel, die es einer gré3eren Anzahl von Menschen erméglicht
habe, Musik unabhéngig zu produzieren und aktivam Musikmarkt teilzunehmen:

Einerseits ist es toll, dass jeder Musik machen kann. Ich habe ja auch letzt-
endlich zu Anfang von House und Techno davon profitiert, dass es diese De-
mokratisierung der Produktionsmittel gab - dass man nicht [ein] Plattenla-
bel oder reiche Eltern brauchte, um sich in ein Studio zu begeben und Musik
aufzunehmen. Jetzt kann jeder im Grunde Musik machen. (Musikschaffende)

Einer der einzigen Punkte, die ich schdn finde am Streaming, ist, dass auch
ein Hobby-Bedroom-Producer dadurch mal einen kleinen Hit landen konnte.
(Musikschaffende)

Ferner wird der Abbau von Gatekeeper-Funktionen auch von Musikschaffenden
nicht nur als neue Chance fiir Newcomer:innen, sondern auch als Bereicherung fir
die Vielfalt des Angebots angesehen:

Ich finde nicht, dass wir zu einem Status quo zurlick sollten, den wir in den
90er Jahren hatten, [als] [..] Gatekeeper entschieden haben, wer Alben ma-
chen konnte. Es ist sehr, sehr gut, dass das nicht mehr so ist. Das hat auch
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dazu geflhrt, dass wir eine sehr groRe Vielfalt haben. (Musikschaffende)

Jenseits dieser Moglichkeiten weisen die Musikschaffenden darauf hin, dass vor
allem Rechteverwerter und DSPs von dem Musikstreaming profitieren wiirden und
sie auBen vor blieben:

Die Plattenfirmen waren jahrzehntelang Partner, aber dann wurde uns klar,
dass Modelle entwickelt wurden, bei denen die Kiinstler nicht am Verhand-
lungstisch sallen und die zulasten der Kiinstler zugunsten von Anbietern
und Labels gemacht wurden. (Musikschaffende)

Urheber:innen betonen, dass sie im Streaming strukturell schlechter gestellt seien,
da sie nur ein Viertel der Einnahmen erhielten. Dies erscheint ihnen besonders un-
gerecht, da ihre Musikwerke sowohl im Radio als auch im Streaming von wieder-
holter Nutzung und breiter Zuhérer:innenschaft profitieren, wohingegen im Radio
die Einnahmen zwischen dem Urheberrecht und dem Leistungsschutzrecht ausge-
wogener verteilt seien.

Zusammenfassend herrscht unter Stakeholder:innen wie Musikschaffenden, Rech-
teverwertern und DSPs Einigkeit darlber, dass das Musikstreaming strukturelle
Verdnderungen im Musikmarkt mit sich gebracht hat. Rechteverwerter und DSPs
betrachten das Streaming vor allem als eine transformative Kraft, die dazu geftihrt
hat, die durch die nichtautorisierte Nutzung von Musik ausgeldste Krise der Musik-
industrie zu Uberwinden. Musikschaffende sehen das Streaming zudem als den Ur-
sprung neuer Missstinde. Diese Missstande sind insbesondere durch ihr fehlendes
Mitspracherecht gepragt. Im folgenden Abschnitt werden die zentralen Kritikpunkte
am derzeitigen Streamingmarkt ndher beleuchtet.

2. Musikstreaming als Treiber von Missstédnden

Neben dem Narrativ Uber die Errungenschaften des Streamingmarktes treiben Sta-
keholder:innen, insbesondere Musikschaffende, einen Gegendiskurs voran. In diesem
werden die Quantifizierungslogik, Entfremdung, Bedrohung der kiinstlerischen Identi-
tat, Arbeitsverdichtung, der Vergltungsdruck, Verteilungsdisparitaten und Transpa-
renzdefizite thematisiert, die oft ineinandergreifen und sich gegenseitig verstarken.

2.1. Quantifizierungslogik

Im Zentrum der Kritik, insbesondere von Musikschaffenden, steht die Wahrneh-
mung einer Verdnderung des monetaren und kulturellen Wertes von Musik. Stake-
holder:innen betonen, dass der Konflikt zwischen traditionellen Kunstwerten und
den Prinzipien der Digitalokonomie zu einer Entwertung der Musik flhrt. So seien
Kunstler:innen friher flr die Schépfung eines Werkes vergltet worden, wohinge-
gen die Verglitung durch Streaming an die Nutzung gekoppelt ist:

In unserem Kulturkreis haben wir bestimmte Werte, die wir etabliert haben

Musikstreaming aus Perspektive der Stakeholder:innen / Kapitel 2

133



134

[.] dass die Verglitung nicht davon abhangt, wie man mit diesem Kunstgut
im Nachhinein umgeht. [.]. Diese Wertevorstellung kollidiert mit der Wert-
evorstellung, die Streaming reprasentiert. (Musikschaffende)

Den digitalen Streamingdiensten wird vorgeworfen, ,,den Wert von Musik zu min-
dern“ (Musikschaffende), wodurch die Musik zunehmend als ein , kostenloser Con-
tent“ (Musikschaffende) wahrgenommen werde:

Diese Wahrnehmung kann nur nach sich ziehen, dass Leute nicht mehr der
Meinung sind, dass ein Song zu héren in irgendeiner Form entlohnt werden
musste. (Musikschaffende)

Zudem wird beméngelt, dass die Streamingdienste zur Gleichsetzung der Musik
mit Content beitragen, was eine Entwertung der Musik zur Folge habe. Indem die
Streamingdienste die Musik auf eine jederzeit verfligbare Konsumware reduzieren,
werde ihrem emotionalen, kulturellen und persénlichen Wert nicht ausreichend
Rechnung getragen:

Ich weiB, dass einige der Tech-Unternehmen das stolz gesagt haben: ,0h, Mu-
sik wird wie Wasser sein.* Aber ich glaube nicht, dass Musik wie Wasser ist.
(Musikschaffende, eigene Ubersetzung)

Andere merken dabei an, wie schwierig es ist den Wert von Musik festzulegen. Dies
sei insbesondere das Fall, wenn der Konsum als Malistab fungiert:

Ich habe da keine abschlieBende Meinung, ob jetzt Meeresrauschen im Zwei-
fel eine Schépfungshéhe hat oder nicht. Aber Fakt ist, dass wahnsinnig viele
Leute das Héren, um ihre Kinder schlafen zu lassen. Genauso wie die Klassik
zurecht sagt, wir haben 21-mindtige Symphonien, die wahrscheinlich in der
Schépfungshdéhe mehr Wert haben. Trotzdem sind beide per se das gleiche
wert. (Weitere Akteure)

Fragen bezlglich der Musikbewertung spitzen sich durch die zunehmende Verbrei-
tung von Kl-generierter Musik weiter zu. Diese wird als eine zuséatzliche Bedrohung
fir den Wert menschlich geschaffener Werke gesehen, nicht nur, weil das System
unvergutet mit urheberrechtlich geschitzter Musik trainiert wird, sondern auch
weil eine massive Verdffentlichung von Ki-generierter Musik prognostiziert wird:

Anstatt 100.000 Tracks pro Tag werden dann 400.000 geschrieben. Es wird
eine Art von Kannibalisierung stattfinden. [.] Da diese Musik so billig zu
produzieren ist, wird sie den Markt Gberfluten [..] Das sind schon gefahrliche
Tendenzen. (Rechteverwerter)

Diese Entwicklungen werfen grundlegende Fragen hinsichtlich des kulturellen und
monetdren Wertes der Musik auf. Stakeholder:innen betonen, den Wert und die kul-
turelle Bedeutung von Musik zu schitzen: ,Wir kdmpfen alle flr eine Werthaltig-
keit der Musik.“ (Weitere Akteure)

Des Weiteren wird kritisiert, wie das Streaming die Musikproduktion verandert
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habe. Anreizstrukturen wie die Verglitung nach Streams und die Bedeutung von
30-Sekunden-Mindesthérzeiten hatten kilirzere Songs und friihere Hooks geférdert.
Zudem beeinflussten das durch die Streamingdienste geférderte Konsumverhalten
und die generelle kulturelle Entwicklung diese Trends:

Das aktuelle Modell sorgt daflir, dass Songs kurzer werden. Es hat nicht nur
mit Vergltung zu tun, sondern auch mit Plattformen wie TikTok, die kurze
Inhalte férdern. (Weitere Akteure)

Streaming [..] geht auf den Konsum von Singles. So ist es heutzutage in die-
ser flichtigen Zeit. (Musikschaffende)

Rechteverwerter und DSPs merken dabei an, dass diese Verdnderung in der Musik-
produktion als ein emergenter Prozess gesehen werden sollte, der nicht von Akteu-
ren wie Spotify gesteuert wurde. Auch wird beanstandet, dass die Kritik an erfolg-
reicher Musik im Streamingmarkt haufig aus einer elitdren Perspektive heraus
formuliert wird, die an altere Debatten, wie der Unterscheidung zwischen ernster
Musik und Unterhaltungsmusik, erinnert.

Laut Musikschaffenden geht das auf Abrufe und damit auf einer quantitativen Lo-
gik basierende Verglutungsmodell mit einer Bevorzugung bestimmter Inhalte ein-
her. So wiirden kurzere Songs, die repetitiv gehért werden, beglinstigt und langere
oder komplexe Werke benachteiligt:

Da ist der Fehler im System. [..] Wenn du 30.000-mal einen Song horst, zer-
legst du deine 10 Euro 30.000-fach. Und wenn jemand ruhige Musik hort oder
Bohemian Rhapsody sechseinhalb Minuten, hat der Andere schon zwdlfmal
geklickt. Das System ist falsch: Ich muss nur Klicks machen, dann kriege ich
Geld (Musikschaffende)

Es wird hinterfragt, ob sich mit der Haufigkeit des Hérens wirklich die Wertschéat-
zung von Musik messen lasst:

Bedeutet es bei Musik, wenn man etwas nicht haufig hért, dass man es nicht
mag? Bedeutet es, wenn ich eine 20-minutige Jazz-Impro nur einmal hére,
dass ich sie nicht mochte? (Musikschaffende)

Auch Rechteverwerter betonen, dass qualitative Hérerfahrungen und aktiver Kon-
sum in dem jetzigen Pro-Rata-Ausschuttungsmodell unzureichend berlcksichtigt
werden wirden:

Wenn ich einen Song bewusst in meine Playlist packe, bewerte ich ihn héher
als bei einer zufalligen Playlist. Das findet keine Berlicksichtigung. (Rechte-
verwerter)

Musikschaffende machen darauf aufmerksam, dass Streamingdienste vor allem
Kinstler:innen begtinstigen wiirden, die Musik fur junge Zielgruppen produzieren.
Diese Zielgruppen wirden zwar hiufiger und intensiver streamen, geben jedoch im
Vergleich weniger Geld fur Musik die aus.
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Was haben junge Menschen? Viel Zeit. [..] Das heif3t, wenn ich Musik mache,
die junge Menschen vermehrt erreicht, habe [ich] die Méglichkeit [..] viel
mehr Geld zu generieren, [als] [..] wenn ich [wi€] jetzt in meinem Fall zum
Beispiel Musik hauptséachlich fir Menschen zwischen 25 und 40 mache.
Das sind Menschen, die wenig streamen, weil sie wenig Zeit haben. Die sind
berufstatig. [.] Dabei ist meine Zielgruppe viel einkommensstéarker [und] [..]
auch bereit, mehr Geld auszugeben [..] Das heif3t, die Kiinstler, die das Glick
haben, von jungen Menschen gehért zu werden, von sehr jungen Menschen,
die generieren Streamingzahlen, die aber eigentlich mit dem monetéaren
Wert gar nicht in Verbindung stehen. (Musikschaffende)

Die quantitative Logik der Streamingdienste, sich bei der Vergltung nach der An-
zahl der Streams zu richten, wird daher kritisch gesehen und Spotiy als der ,,Repra-
sentant der Klicks von Teenies“ (Musikschaffende) bezeichnet. Rechteverwerter als
auch DSPs argumentieren jedoch, dass das Streaming eine Vielfalt ermégliche und
nicht auf nur eine junge Zielgruppe zielt:

Unser Fokus liegt nicht nur auf der Generation Z; wir bedienen den gesamten
deutschsprachigen Musikmarkt, der duBBerst vielfaltig ist. (Rechteverwerter)

Die vor allem von Musikschaffenden an der eingeschrénkten Vielfalt im Streaming
hervorgebrachte Kritik wird auch auf die algorithmischen Empfehlungen und ku-
ratierten Playlists bezogen. Diese wirden Konsummuster steuern, indem sie den
Nutzer:innen gezielt Musik anbieten, die ihren bisherigen Préferenzen entspricht:

Heutzutage sind wir so abgeschlossen in unserer Bubble. [..] Dieses Cross-
over wird immer schwieriger. (Rechteverwerter)

DSPs erwidern auf diese Kritik, dass die meisten Streams laut des CMA-Berichts
nicht von Algorithmen beeinflusst sind (vgl. CMA 2022). Zudem helfen algorithmi-
sche Empfehlungen aufgrund der fast unendlichen Musikauswahl, neue Musik zu
entdecken und erleichtern dartiber hinaus weniger entschiedenen Hoérer:innen den
Zugang zu neuen Genres:

[Es ist] unerlasslich, dass Musikstreaming-Dienste die Nutzer bei der Suche
und dem Kuratieren von Musik mit verschiedenen technischen Funktionen

unterstitzen. Insbesondere das Entdecken neuer Musik trégt zur Nutzerzu-

friedenheit und -bindung bei. (DSPs)

Eine weiterer Kritikpunkt der Quantifizierungslogik des Streamingmodells bezieht
sich auf betriigerische Praktiken, zu denen der Kauf von Streams, bot-generierte
Fake-Accounts oder die Manipulation von Playlists zéhlen. Sowohl Rechteverwerter
als auch DSPs betonen verstéarkt an der ,Weiterentwicklung technischer Metho-
den zur Pravention, Entdeckung und Bekdmpfung betriigerischer Streams* (DSP)
zu arbeiten. Dennoch bleibe der Kampf gegen Betrug ein ,,Katz-und-Maus-Spiel“
(Rechtverwerter). Andere argumentieren, dass die Quantifizierungslogik des Sys-
tems solche Praktiken férdere. Streamingzahlen hatten eine symbolische Bedeu-
tung, unabhéngig davon, ob sie echt oder manipuliert sind:
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Wir haben ein Experiment gemacht, kleinen Kiinstlern 500 Euro gegeben und
gesagt: ,Gib das flr Marketing aus.’ Sie haben alle Fake-Streams gekauft:
,Guck mal, meine Streams, volle umgegangen! Das sind Streams, man! Stre-
ams!‘ (Weitere Akteure)

Das derzeitige Pro-Rata-Modell mache betrigerische Handlungen attraktiv, die wie-
derum eine unfaire Verteilung der Einnahmen implizieren:

Das groBBere Problem ist, wenn Leute sich Streams kaufen, weil die durch
das Pro-Rata-Modell einen gréReren Split abkriegen und der fiir mich kleiner
wird. (Musikschaffende)

Die DSPs und Rechteverwerter relativieren jedoch die Auswirkungen des Betrugs
und unterstreichen, dass dies kein systemisches, dem Streaming inharentes Prob-
lem sei.

Insgesamt kritisieren insbesondere Musikschaffende, dass das Musikstreaming
den kulturellen und monetéren Wert von Musik bedrohe, die Musikproduktion

und das Hoérverhalten durch quantitative Logiken beeinflusse, bestimmte Genres
beglinstige und dadurch Vielfalt gefdhrde. Zudem wtirden algorithmische Filter-
blasen geschaffen und das System sei anfallig fir Betrug. Diesen Kritikpunkten
widersprechen vor allem Rechteverwerter und DSPs, indem sie die positiven Aus-
wirkungen des Streamings hervorheben, Kritiker:innen eine traditionelle oder elita-
re Sichtweise unterstellen, mit der kommerziell erfolgreiche Musik abgewertet wer-
den witirde, auf kulturelle Veranderungen jenseits des Streamings hinweisen und
einige Schwachen als punktuelle Probleme statt als systemische betrachten.

2.2. Entfremdung und Bedrohung der kiinstlerischen Identitat

Ein vor allem von Musikschaffenden angefiihrter Kritikpunkt beruht darauf, dass
Musikstreaming mit einer Entfremdung und einem madglichen Verlust der kiinstle-
rischen Identitat einhergehe. In diesem Zusammenhang weisen Musikschaffende
daraufhin, dass aufgrund der niedrigen Zugangshtrden zum Musikmarkt jede Per-
son heutzutage als Musiker:in wirken kénne:

Der Wettbewerb steigt draul3en, weil jeder kann Kunstler sein und sich
schnell das Instagram und ein Facebook Profil machen. (Musikschaffende)

Diese Aufweichung flhre nicht nur zu einem intensivierten Wettbewerb, sondern
auch zu einer Abwertung ihres professionellen Status. Darauf erwidern jedoch ins-
besondere Rechteverwerter, dass die Abgrenzung des Status und die Frage, wer als
Musiker:in gilt, die musikschaffende Tatigkeit schon immer gepragt hatten und
noch nie einfach zu beantworten gewesen seien. Ebenso gibt es jedoch Rechtever-
werter, die die Zunahme von Musikschaffenden und Amateurmusiker:innen, also
Personen, die keine Karriere im Musikindustrie verfolgen, am Streamingmarkt als
ein Problem wahrnehmen.

Abseits der Frage des professionellen Status kritisieren Musikschaffende eine
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zunehmende Entfremdung, die aus ihrer Sicht dadurch entsteht, dass der Erfolg
im Musikstreaming von Metriken wie Streams, monatlichen Hérer:innenzahlen,
TikTok-Follower:innen oder viralen Hits abhéngig sei. Diese dienen nicht nur als
Indikatoren fir die Popularitat, sondern seien auch ausschlaggebend fir Vertrage,
Vorschiisse und Auftrittsmaéglichkeiten:

Wer keine Streams hat, kriegt keinen Vertrag. Fertig. (Weitere Akteure)

Wenn sie nicht sehen, dass du eine hohe Horerschaft hast, denken sie sich:
,Wer soll denn auf dein Live-Konzert kommen?‘ (Musikschaffende)

Die Abhéangigkeit von Metriken mache es flir Musikschaffende schwer, sich allein
durch ihre kiinstlerische Qualitat zu profilieren, was eine Entfremdung hervorbringt:

Es geht doch nicht mehr um Talent. [.]. Ich bin fir die [Label] nur ein Produkt.

Ich bin eine [.] Zahl, das weiB ich ganz genau. (Weitere Akteure)

Diese Zahlenorientierung beeinflusse auch die Musikproduktion. So wirden An-
passungen gefordert werden, um eine Streaming- und TikTok-geeignete Musik zu
schaffen, wodurch die kiinstlerische Freiheit eingeschrankt wird:

Es kommt ganz oft die Bitte vom Management oder vom Label: ,Ja, wére voll

geil, wenn da Textzeilen drin sind, die auf TikTok funktionieren und hangen-

bleiben. Und wenn dieser Abschnitt schon auf TikTok funktioniert und einen
Hype bekommt, ist es relativ egal, was davor oder danach im Song passiert.

(Musikschaffende)

Man wird auch schon wirklich drauf gedrangt: ,Kannst du nicht mal nur zwei
Minuten Lieder schreiben?* (Musikschaffende)

Musikschaffende sehen sich zudem unter immensem Druck gestellt, um eine
aktive Prasenz auf sozialen Medien zu pflegen, womit sie ihre Sichtbarkeit und
Relevanz aufrechterhalten sollen. Dieser Vermarktungszwang kollidiert mit ihrem
kinstlerischen Selbstverstédndnis:

Du hast ja keine Méglichkeit mehr, als Kinstler Geld zu verdienen. Du musst
irgendwie an irgendeine Marke kommen, was total bescheuert ist, denn ich
bin keine Werbefrau! Ich bin eine Kiinstlerin. (Musikschaffende)

Das stdndige Produzieren von Content, oft unabhangig von der Musik, frustriert:

Ich habe da keinen Bock mehr drauf, ich bin ja kein Clown. [..] Ich bin Musi-
kerin. (Musikschaffende)

Auch Rechteverwerter erkennen die Problematik an, dass fir Musikschaffende der
Vermarktungszwang eine Belastung darstellen kann und nicht mit ihrer intrinsi-
schen Motivation, sich kiinstlerisch auszudriicken zu wollen, einhergehe. Einige
der Musikschaffenden entscheiden sich bewusst gegen diese Zwénge, auch wenn
dies flr sie mit finanziellen Nachteilen verbunden ist:
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Wir haben uns aktiv dagegen entschieden, die Taktung zu dndern. Uns ist der
kiinstlerische Aspekt, ein Gesamtkunstwerk zu schaffen, wichtig. [..] Wir wis-
sen, dass wir deswegen schlechter streamen. (Musikschaffende)

Letztlich erschwere der Fokus auf kurzfristige Erfolge, wie TikTok-Hits, den nachhal-
tigen Aufbau von Kunstler:innenkarrieren:

Ich habe den Eindruck, es wird immer schwerer, Musiker nachhaltig aufzu-
bauen. Es wird auf den schnellen TikTok-Hit geschielt, und danach passiert
nichts mehr. (Weitere Akteure)

Zusammenfassend berichten Musikschaffende, dass der Streamingmarkt nicht
nur zu einer Abwertung ihres professionellen Status flhre, da prinzipiell jede Per-
son als Musiker:in in Erscheinung treten kann, sondern dass der Erfolg zunehmend
davon abhéngt, sich als Marke und Content-Produzent:in zu présentieren, statt pri-
mar mit kiinstlerischem Wert zu Uberzeugen. Dies resultiert in einer Entfremdung
und Bedrohung der kiinstlerischen Identitat.

2.3. Arbeitsverdichtung

Die im Streamingmarkt vorherrschende Quantifizierungslogik und die Verdnde-
rung der Tatigkeit von Musikschaffenden wird mit einer Arbeitsverdichtung in
Verbindung gebracht: Musikschaffende sehen sich gezwungen, in immer kirzeren
Abstdnden Inhalte zu produzieren und zu veréffentlichen, um die Anforderungen
der Algorithmen und das Konsumverhalten der Hoérer:innen zu bedienen:

Um den Pot warm zu halten, muss man sogenannte Instant-Grats einfach
nur fur Streamingdienste veréffentlichen [..] Das ist wie ein Gefress, [..] jeder
Algorithmus, der dauernd versorgt und geflittert werden muss. (Musikschaf-
fende)

[Vor allem Necomer:innen missen] Algorithmen [..] Gberhaupt erst mal an-
wérmen, [.] in Gang kriegen, indem man eben halt was veréffentlicht [..]. Und
das sind also die Unterschiede zu der damaligen Welt. (Rechteverwerter)

Zusatzlich erfordere der Streamingmarkt von Musikschaffenden sich an ein veran-
dertes Konsumverhalten anzupassen:

Man releast sich ja dumm und ddmlich, die Songs werden ktirzer, aber auch
mehr. Ich habe das Geflihl, dass gar nicht mehr auf Qualitat geachtet wird,
sondern einfach nur gehofft wird, dass eine Nummer dabei ist, die zieht.
(Musikschaffende)

Auch Ube der verstarkte Wettbewerb einen enormen Druck auf Musikschaffende aus:
Es gibt viel mehr Klnstler:innen. Das erhéht natdrlich auch den Druck, weil

man weil3, es gibt halt noch zehn weitere Leute in der Schlange, die das auch
mit Handkuss machen. (Musikschaffende)
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Die Konkurrenz beschrénke sich dabei nicht nur auf die aktuellen Musikschaffenden
und ihre neu verdffentlichen Musiktitel. Katalogtitel blieben durch das Streaming
dauerhaft verfigbar und konkurrieren um die Aufmerksamkeit der Hérer:innen:

Das heil3t, der neue Klinstler, der in den Markt kommt, hat es ja immer
schwieriger. Er konkurriert gegen den Discovery vom Katalog, das gab‘s
frGher nicht. Die Bubble, in der er ist, die wird immer kleiner, weil es immer
mehr Zielgruppen gibt, gegen die er ja auch konkurriert. (Rechteverwerter)

Die Fokussierung auf Singles statt auf Alben und eine steigende Anzahl von Mitwir-
kenden pro Musiktitel verstarke die Fragmentierung der kreativen Arbeit:

Friher haben wir sechs Wochen vor dem Album eine Single gemacht [..] Jetzt
bringen wir sechs Singles vor dem Album-Release raus. (Musikschaffende)

[Erfolgreiche] Songs sind jetzt noch wichtiger. Deshalb haben wir mehr Song-
writer pro Lied. (Musikschaffende, eigene Ubersetzung)

Neben der Fragmentierung der Produktion berichten die Musikschaffenden, dass
sie aufgrund geringer Einnahmen eine Vielzahl von Tatigkeiten ausiiben mussten,
was die Arbeit zusatzlich zersplittere:

Wir haben viele Musikschaffende, die ein eigenes Projekt haben, gleichzeitig in
verschiedenen Bands spielen, gleichzeitig viele lehren noch an Musikschulen
oder Musikhochschulen, in Honorarvertragen. [..] Das heil3t, wir [..] [sind] viele
Leute, [die einen] Flickenteppich an Tatigkeiten austiben. (Musikschaffende)

Zu der Arbeitsverdichtung trage auch der zuvor ausgeftihrte Vermarktungsdruck

bei, der zusatzlich viel Zeit in Anspruch nehme und wie eine eigenstandige Tatig-
keit sei. Dabei mussten Musikschaffende nicht nur Content produzieren, sondern
auch regelméaBig auf Kommentare reagieren und ihre Community pflegen:

Du musst ja dann auch interagieren, du kannst ja nicht nur rausballern. [..]
Das ist so viel Zeit auch, so viel Zeit! (Musikschaffende)

Diese Arbeitsverdichtung erh6he nicht nur den Arbeitsaufwand, sondern erschwere
es den Musikschaffenden sich auch auf langfristig koharente kiinstlerische Pro-
jekte zu konzentrieren.

Rechteverwerter bestéatigen hierbei die Arbeitsverdichtung und den Druck, den
Algorithmus anzustoBen, betonen aber auch, dass die Ursachen dafiir nicht aus-
schlie8lich im Streaming langen. Stattdessen verorten sie die Ursachen vielmehr
in den umfassenden Verdnderungen der Kommunikations- und Medienlandschaft:

Der Arbeitsalltag von Kinstlern hat sich nicht ausschlieBlich durch Strea-
ming verdndert, sondern durch die gednderte Kommunikationswelt. Die An-
forderungen sind deutlich héher geworden, weil es so viele Kanéale gibt, tGber
die Zielgruppen erreicht werden. Der Aufwand, angepasst an jeden Kanal zu
kommunizieren, ist unheimlich hoch. (Rechteverwerter)
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Insgesamt |14sst sich festhalten, dass Musikschaffende und teilweise auch Rechte-
verwerter hervorheben, dass die Arbeitsverdichtung durch die erhdhte Veroffentli-
chungsfrequenz, den steigenden Konkurrenzdruck, die zusatzlichen Social-Media-
Aktivitdten und die Zersplitterung der kreativen Arbeit, eine grof3e Herausforderung
fir Musikschaffende darstellt.

2.4. Verglitungsdruck

Musikschaffende schildern, dass der Streamingmarkt bedeutende finanzielle
Schwierigkeiten nach sich zieht. Eine zentrale Kritik betrifft die niedrige Vergutung,
die trotz steigender Anforderungen und intensiver Arbeit flr Klinstler:innen keine
tragfahige Haupteinnahmequelle sei:

Das Problem ist, erst mal, dass Spotify viel zu wenig ausschuttet. Generell.
Der Spotify CEO hat ja vor ein paar Jahren auch mal gesagt: ,Wollen wir Geld,
mussen wir ja arbeiten. So muisstet ihr Songs releasen.* Und ich denke mir:
Jlch schreibe einen Song pro Tag, wir stehen doch alle schon kurz vor dem
Burnout und arbeiten am FlieBband wie die Verriickten‘. (Musikschaffende)

Nach den Zahlen der KSK [Klinstlersozialkasse] liegt das Jahresdurch-
schnittseinkommen von austbenden Musikerinnen und Musikern bei rund
15.000 Euro und das von Urheberinnen und Urhebern bei rund 24.000 Euro.
Davon eine Familie zu erndhren, ist schwierig. (Weitere Akteure)

In dem folgenden Zitat werden die Konsequenzen der niedrigen Vergltung aus
Sicht der Musikschaffenden aufgezeigt:

Davon kannst Du nicht leben. [..]. Da bist du nicht mehr existent, da bist du
tot! Da kannst du direkt aufhdéren Musik zu machen, da kannst du direkt
sagen:,Ich bin kein Musiker, ich bin auch kein Kiinstler. Ich bin dann doch
vielleicht Fahrradkurier.: (Musikschaffende)

Neben den geringen Einnahmen aus den Streams stehen Musikschaffende vor
der Herausforderung, weiterhin hohe Produktionskosten zu tragen. Auch wenn der
technische Fortschritt die Produktion erleichtert habe, blieben wesentliche Ausga-
ben unvermeidbar:

[Wenn] sich dann jemand wie dieser Chef von Spotify dahinstellt und sagt:
Ja, Musik kostet irgendwie, das kostet so gut wie gar nichts, Musik herzu-
stellen, sozusagen jeder kann das machen am Computer. Aber das ist halt
nicht die Realitat, weil die Leute natulrlich trotzdem bezahlt werden mussen.
Wenn man was mischen lasst, muss jemand bezahlt werden, selbst wenn
man alles am Computer macht, Mastern muss bezahlt werden, Herstellung
muss bezahlt werden, also summiert sich. (Musikschaffende)

Daraus schlielen Musikschaffende, dass nur flr sehr einfach und glinstig produ-
zierbare Musik, wie etwa Hintergrundgerdusche, das Streamingmodell finanziell
gesehen funktioniere. Musik, die dagegen nicht auf Effizienz und Profitabilitat be-
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ruht, sondern die klinstlerische Qualitdt in den Mittelpunkt des Schaffens stellt,
wirde benachteiligt werden:

Der [Markt funktioniert fur] Leute [..], bei denen es Gberhaupt nicht mehrum
Kunst oder Kultur oder Musik geht. [Leute], die sich einfach Uberlegen: ,Wie
kann ich das Modell, was es jetzt gibt, mit méglichst wenig so ausbeuten,
dass ich da einen Vorteil rausziehe und Geld dadurch verdienen kann?‘ (Mu-
sikschaffende)

Ein weiteres Problem sei die Verzégerung von Einnahmen. Wahrend physi-
sche oder digitale Verkaufe friher direkt nach der Veréffentlichung Einnah-
men generierten, strecken sich die Einklnfte aus Streaming Gber Jahre. Fir
Musiker:innen bedeute dies, dass sie ihre Produktionskosten und Vorschus-
se erst langfristig ,recoupen‘ kdnnen, was ihre finanzielle Planung erschwere:
Ich sehe da ewig nichts, und selbst wenn ich die 100.000 Mal eingespielt habe
[Recoupment], muss ich das [..] zurlickzahlen - ob per Streaming, mit einer
Brand oder einer riesen Live-Tour. Und ab dem Moment, wo ich es zurtickge-
zahlt habe, kriege ich dann was. Aber das ist nichts! (Musikschaffende)

Auch wirden Verzégerungen bei der Auszahlung der Ausschuttung den Druck er-
héhen:

Einen Vorschuss innerhalb von drei Jahren einzuspielen ist fast unmaéglich,
wenn du nicht unbedingt den Hit des Jahres geschrieben hast. Wenn heute
ein Song rauskommt, sehe ich die allerersten GEMA Tantiemen ein Jahr spéa-
ter - da ist eine Verzégerung da, die das recoupen innerhalb der Vertragslauf-
zeit von Urheber:innen erheblich erschwert. (Musikschaffende)

Sowohl die Schwierigkeit hohe Streamingeinahmen in einer kurzen Zeit zu gene-
rieren als auch die Verzégerung bei der Auszahlung der Einnahmen tragen zu einer
immensen finanziellen Unsicherheit bei, die vor allem Kiinstler:innen wie Newco-
mer:innen ohne erfolgreiche Katalogtitel betrifft. Jedoch weisen einige darauf hin,
dass die hohen Streamingzahlen falsche Erwartungen wecken wiirden und diese
keineswegs automatisch héhere Einnahmen generieren wirden:

Wenn jemand 10 Millionen Streams hat und denkt, jetzt kaufe ich mir eine
Wohnung, stellt er fest: Das sind 750 Euro. Es ist dann halt schwierig, weil
im Vergleich zu den Streamingzahlen wahnsinnig wenig bei demjenigen an-
kommt. (Weitere Akteure)

Auch gibt es Gegenstimmen, die die Debatte lGber die zu niedrige Verglitung in
Frage stellen. Sie verweisen darauf, dass das Streaming langfristig lukrativer sein
kann und die Einnahmen fir Musikschaffende gestiegen seien, wie bereits zuvor
aufgezeigt wurde:

Ich hére immer von Leuten, dass [..] Klinstler verdienen weniger [..] Geld mit
Musik als vorher. Aber [..] es wird mehr Geld an Kiinstler ausgeschduttet als
jemals zuvor, auch in Deutschland. (Weitere Akteure)
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Streaming unterscheide sich grundlegend von anderen Markten: Wird z. B. ein
Download nur einmal vergitet, wirde Streaming wiederholte Einnahmen bei jeder
Nutzung bieten:

Heute werde ich exakt nach Nutzung bezahlt, was ich gut finde. Kataloge fur
Kinstler sind extrem wertvoll, weil wir mit Alben von vor zehn Jahren immer
noch signifikant Geld verdienen. Fans héren die Musik weiterhin, und das
bringt richtig Geld. Unsere Einnahmesituation hat sich dadurch radikal ver-
bessert. Das System ist viel besser als das, was es vorher gab, aber das wird
in der Diskussion oft vergessen. (Musikschaffende)

Die Komplexitat des Streaminggeschéfts wird aus Sicht einiger Musikschaffen-
der auch haufig von anderen Musikschaffenden missverstanden, insbesondere
im Vergleich zu friheren Einnahmequellen wie CD-Verkdufen oder Downloads. Das
Streaming sei ein langfristiges Modell, bei dem Vergltungen nicht auf einmal ge-
zahlt werden, sondern sich tber die Zeit durch das wiederholte Héren eines Songs
summieren wiirden, was viele Musikschaffende tGibersdhen. Zudem wird auf die
Notwendigkeit hingewiesen, sich an neue Marktbedingungen anzupassen:

Das ist ein Markt, in dem wir uns bewegen, und ich muss mich an den Markt
anpassen. Ich kann nicht sagen: ,Ja, friher war es so und jetzt habe ich ein
Anrecht, dass es jetzt auch immer so ist* Wenn nur 50.000 Leute meine
Musik héren, dann muss ich daflir sorgen, dass es mehr werden, und nicht
meckern: ,Da muss ein anderes Vergltungsmodell her. Ich habe mehrere
Kinstler, die ein grandioses Leben damit fihren, und das ist nicht nur Glick.
(Musikschaffende)

Dementgegen fihren wiederum andere Musikschaffende an, dass sie es, zum Teil
sogar trotz hoher Streamingzahlen, schwer haben mit Streamingeinnahmen ihren
Lebensunterhalt zu sichern. Sie missen daher zunehmend auf alternative Einnah-
mequellen, wie Live-Auftritte, Merchandise oder Férderungen, zurlickgreifen:

Ohne Forderung geht eigentlich gar nichts mehr bei Indie-Produktionen. (Mu-
sikschaffende)

Die héchste Marge kriegen die Bands meistens bei Merchandise. (Musik-
schaffende)

Doch auch hier gdbe es Hindernisse. Urheber:innen beklagen, dass sie im Vergleich
zu auslbenden Klnstler:innen nicht die gleichen Méglichkeiten zur Einkommens-
differenzierung haben:

Es ist schon total problematisch fir mich. Also ich bin ja nurin Anfih-
rungszeichen eine Urheberin und lebe nur von meinen GEMA-Einnahmen.
[.] Die [ausibenden] Kiinstler sind die, die am meisten davon profitieren
von Merch und von allen méglichen, was sie sonst immer noch machen.
(Musikschaffende)
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Auch kénnten sich NachwuchskUlinstler:innen durch Konzerte kaum finanziell ab-
sichern:

Das Argument ,lhr musst halt mehr live spielen‘ - sagen Sie das mal einer
Nachwuchsband. Die kdnnen sich ja den Hintern wund spielen, ehe sie Vo-
lumina erreichen, die sie Gber Recorded Music erreichen kénnten. (Weitere
Akteure)

Die Corona-Pandemie habe diese Problematik noch verscharft, da viele Live-Auftrit-
te ausfielen und die Abhangigkeit vom Streaminggeschéft stieg:

Ohne Live geht wirklich gar nichts mehr. .. Das war so eine Katastrophe. (Mu-
sikschaffende)

Folgendes Zitat verdeutlicht, wie niedrige Streamingeinnahmen aus Sicht von
Musikschaffenden Teil eines Kreislaufs aus finanzieller Unsicherheit und begrenz-
ten Moéglichkeiten sind, der insbesondere die Existenz kleiner und unabhéngiger
Bands bedrohe:

Ich kenne nicht mehr viele Leute, die Plattenspieler oder CD-Player haben.
Plattenkdufe sind weg, dann kam Corona. Live ging zwar noch, aber schon vor
Corona wurde es fur kleine bis mittlere Bands schwer. Tourbusse sind teu-
rer geworden, viele Vermietungen haben zugemacht, und Benzinpreise sind
hoch. Allein der Transport von Berlin nach Miinchen kostet schnell 1.000 €,
was sich kleine Bands nicht leisten kénnen. Live-Techniker haben ihre Tages-
satze angehoben, Clubs struggeln finanziell und kénnen oft nur noch sichere
Acts buchen, die 400 bis 500 Leute ziehen. Gleichzeitig wird die Reichweite
auf Social-Media stark begrenzt, sobald man etwas bewirbt, wie Links zu
Platten oder Tickets. [..] Wie soll das funktionieren? (Musikschaffende)

Zusammengefasst |dsst sich festhalten, dass Musikschaffende das Streaming
mit erheblichen finanziellen Herausforderungen in Verbindung setzen: Streaming
sei nur fur wenige lukrativ, sodass es fur die meisten eine zusatzliche, aber un-
zureichende Einnahmequelle bleibe. Die Notwendigkeit, sich auf alternative Ein-
nahmequellen wie Live-Auftritte oder Merchandise zu stitzen, erhéhe die Arbeits-
belastung und bringe aufgrund erschwerter Bedingungen wie gestiegener Kosten,
Pandemie oder Wegbrechen der Clubszene, weitere Hindernisse mit sich. Es gibt
jedoch unter den Musikschaffenden auch Stimmen, die auf eine verbesserte Ver-
gutungssituation von Musikschaffenden im Musikstreamingmarkt im Vergleich
zu anderen Absatzmaérkten hinweisen.

2.5. Verteilungsdisparitaten

Die Verteilung von Einnahmen im Musikstreaming ist ein kontroverser Kritikpunkt,
bei dem es einerseits um die Verteilung der Einnahmen unter Musikschaffenden und
andererseits um die Verteilung innerhalb der Wertschépfungskette, also zwischen
Musikschaffenden, Rechteverwertern und DSPs, geht:
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Ich produziere eigentlich flr Null. Das ist wie, wie ein Werbemittel geworden.
Also ich bewerbe meine Live-Auftritte und meine Kooperationen mit meiner
Platte. Und das ist eigentlich nicht richtig, dass manche flr das Produkt Mu-
sik kein Geld bekommen, obwohl so viele Milliarden Euro wie nie im Umlauf
sind. Die Frage ist nicht: ,warum gibt es kein Geld?* Sondern: ,warum gibt es
so viel Geld und 99 Prozent der Musiker gehen leer aus? (Musikschaffende)

Ein Aspekt der Kritik ist hierbei die ungleiche Verteilung der Einnahmen unter den
Musikschaffenden, der sogenannte Superstar-Effekt, bei dem eine kleine Gruppe von
Kinstler:innen einen Grof3teil der Einnahmen erziele. Dieser flihre zu einer Schieflage:

Unter einem Prozent der Kiinstler:innen verdienen fast die komplette Kohle,
und ich glaube, es [mUssten viel mehr also] 15 bis 20 Prozent sein. (Musik-
schaffende)

Dieser Umstand wirft unter Musikschaffenden grundlegende Fragen zur Gerechtig-
keit der Verteilung auf. Insbesondere beklagen sie, dass nur Musikschaffende, die
dem Streaming angepasste Musik produzieren, es zu Superstars bringen wirden.
Das derzeitige Pro-Rata-Verglitungsmodell beglinstige Klinstler:innen, deren Musik
repetitiv gehért wird, da sie tGberproportional von den Abo-Erlésen profitieren - un-
abhéangig davon, dass ihre oft jungen Hérer:innen nicht mehr zahlen als andere
Abonnent:innen. So komme es zu einer Querfinanzierung haufig gehérter Musik
durch andere Abonnent:innen, die diese Titel selbst gar nicht gestreamt haben.
Musikschaffende kritisieren in diesem Zusammenhang auch, dass die bevorzugte
Platzierung bestimmter Musiktitel auf Playlists es insbesondere flir Newcomer:in-
nen erschwere, im Markt FuB3 zu fassen:

[Es sind] immer die gleichen in diesen Playlists. Alle die schon ganz grof3
sind. Newcomer werden kaum supportet [.] Dann gibt [..] es so ein unsché-
nes Ungleichgewicht zwischen diesen Newcomern und schon gro3en Kiinst-
ler. (Musikschaffende)

Dementgegen heben andere Branchenstimmen hervor, dass der Streamingmarkt
auch Chancen fur weniger bekannte Klnstler:innen eréffne und es sehr gut még-
lich sei vom Musikstreaming zu leben. Auch wird darauf hingewiesen, dass im Ver-
gleich zum CD-Markt insbesondere weniger bekannte Kinstler:innen durch Strea-
ming erstmals Chancen erhalten hatten:

[Es ist heute] viel besser [..] weil [im CD-Markt] kannst du ja gar nirgendwo
gekauft werden, und wo willst du dich promoten? Da gab‘s [..] Top of the Pops
und das Rolling Stone Magazine, und darliber haben die Labels ihr Ding ge-
habt. Das, was die Spitze gemacht hat, und das war flr den Rest viel krasser!
(Weitere Akteure)

Ferner hatte die ,,Tatsache, dass nur eine kleine Zahl von Kinstler:innen und Song-
schreiber:innen mit Musikstreaming wesentliche Einnahmen erzielt” weniger mit
den Streamingdiensten zu tun, sondern ,spiegelle] zum groBten Teil die Vorlieben
der Verbraucher wider (DSPs).

Musikstreaming aus Perspektive der Stakeholder:innen / Kapitel 2

145



146

Stakeholder:innen betrachten den Superstar-Effekt jedoch nicht nur als eine Kon-
sequenz der Vorlieben der Hérer:innen, sondern auch als Ausdruck ungerechter
Machtverhéltnisse im Streamingmarkt:

Der Streamingmarkt wird von einigen wenigen Anbietern kontrolliert. Sie allein

entscheiden lUber die Auswahl und Présentation der Inhalte. (Weitere Akteure)
Aus Sicht von Stakeholder:innen wie Musikschaffenden fungieren Algorithmen und
kuratierte Playlists als Gatekeeper, die Uber den Erfolg eines Songs entscheiden:

Man muss von Spotify aufs Playlist-Cover kommen, das ist dann so der Hot
Shit. Da muss man drauf sein, damit man gentigend Reichweite kriegt. (Mu-
sikschaffende)

Kritisiert wird, dass der Zugang zu Playlists oft von der Unterstiitzung durch groRe
Labels abhange und weniger bekannte Kinstler:innen keine Chance hatten auf die
wichtigsten Playlists zu kommen. Rechteverwerter wiederum betonen, dass die
DSPs die Entscheidungsgewalt dartiber hatten, wer auf die Playlists kommt und es
diese Gatekeeper-Rolle schon friher gab:

Digitale Serviceanbieter haben in gewisser Weise eine Gatekeeper-Rolle
Ubernommen. Das ist jedoch nichts Neues - eine solche Rolle gab es auch
friher. Zum Beispiel war es eine Form von Gatekeeping, wenn Mediamarkt
sich entschied, eine bestimmte CD nicht ins Sortiment aufzunehmen.
(Rechteverwerter)

Rechtverwerter merken an, dass sie keinen direkten Einfluss auf Playlistplatzie-
rungen ihrer Kiinstler:innen hétten, sich jedoch flr sie einsetzen, indem sie deren
Musiktitel pitchen. Auch relativieren sowohl Rechteverwerter als auch DSPs den
Einfluss von Playlists auf den Erfolg. Eine Playlistplatzierung kdnne den Erfolg von
Klnstler:innen allein nicht garantieren und Hérer:innen seien nicht rein passive
Konsumenten und Konsumentinnen von Playlists.

Zur ungleichen Verteilung gehort auch die Frage, ob Urheber:innen und Studio-
musiker:innen im Vergleich zu austibenden Kiinstler:innen angemessen vergltet
seien. Urheber:innen, auf deren Komposition die Wertschépfungskette mafgeblich
aufbaut, sehen sich benachteiligt:

Songwriter stehen ganz unten [in der] Hierarchie, da wir keine zusatzlichen
Einnahmen aus Merchandise oder Ahnlichem haben. Wir verdienen sehr we-
nig durch Tourneen und erhalten dennoch am wenigsten, wenn es um Strea-
ming geht. (Musikschaffende, eigene Ubersetzung).

Wenn [ein] Song eine Million deutsche Spotify-Streams erzielt, wiirde ein
Urheber, der 100 Prozent Copyrights (also 100 Prozent Text und 100 Prozent
Musik) halt, etwa 1.000 Euro verdienen. [..] Im Gegensatz dazu verdient der
Master Owner (zum Beispiel der Interpret oder das Label) [..] fir dieselben 1
Million Streams etwa 3.600 Euro. [..] Dieses Ungleichgewicht verdeutlicht,
wie unverhaltnismaRiig die Einnahmen zwischen den kreativen Urhebern und
den Inhabern der Masterrechte verteilt sind. (Weitere Akteure)
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Studiomusiker:innen sehen sich im Streaming stark benachteiligt, da sie im Ver-
gleich zum Radio vollstandig auf3en vor blieben:

Wenn ich eine Studiosession mache, bekomme ich einen Vertrag, in dem ich
alle meine Rechte abtrete. (Musikschaffende)

Die Verteilung der Einnahmen innerhalb der Wertschépfungskette und insbeson-
dere der Anteil von DSPs und Rechtverwerter stellt ferner einen Kritikpunkt von Mu-
sikschaffenden dar:

Wir setzen allein bei Spotify 10 Milliarden [Euro] im Jahr um und davon lan-
den nur ungefahr 20 % Gberhaupt bei Kinstler:innen und davon landen nur
um die 10% bei Urheber:innen. [..] Dieser Anteil, diese 20 %, ist viel zu wenig.
Warum bleiben 80 % in der Infrastruktur hdngen? Wie kann das Uberhaupt
sein? (Musikschaffende)

Die Musikindustrie hat noch nie so geboomt wie jetzt und der Markt ist voll,
wenn nicht schon Uberflllt. Es sind Millionen Gelder da, das ist einfach nur
falsch verteilt an den falschen Ecken. (Musikschaffende)

Die Verglitung ist halt zu schlecht. [.] Wenn man Ulberlegt, wie viel Kosten
auf unserer Seite liegen, also auf der Seite der Musikschaffenden, die dann
diesen Content einer Plattform wie Spotify zur Verfigung stellen. [.] Mein
Kritikpunkt ist: ,Wie viel Geld geht bei der Plattenfirma verloren?* Das ist be-
stimmt eine Menge. Und: ,Wie viel Geld geht bei Spotify? Also wie viel Geld
darf Spotify erheben daflr, dass sie einen skalierenden Service anbieten?
(Musikschaffende)

Musikschaffende verweisen hierbei auf die von der GEMA in Auftrag gegebene
Goldmedia-Studie (2022). In dieser wird darauf hingewiesen, dass Musikschaffen-
de durchschnittlich 22,4 % der Gesamteinnahmen erhalten. Musikschaffende be-
trachten es als kritisch, dass trotz des Marktwachstums viele von ihnen finanziell
stark belastet sind. Daflir werden auch die Labels verantwortlich gemacht:

Also, der Musikmarkt ist total am Wachsen, [..] letztes Jahr [..] Gber zwei Mil-
liarden Euro umgesetzt. Davon sind mehr als drei Viertel ja schon Streaming,
also, denen geht's nicht schlecht. Vielen Kiinstlerinnen und Klinstlern geht
es schlecht, und dann muss man schon so ein bisschen die Frage stellen:
,Okay, was kdnntet ihr denn dann vielleicht besser machen, liebe Labels?“
(Musikschaffende)

Musikschaffende hinterfragen, ob der Wertbeitrag der Rechteverwerter in der
Wertschépfungskette angemessen sei, da sie unter anderem im Vergleich zum
CD-Markt weniger Kosten zu tragen hatten und ihre Quartalsgewinne hoch seien.
Aul3erdem wirden sie durch ihre Kataloge unverhéaltnismaBig am Streamingmarkt
verdienen und heutzutage im Vergleich zum CD-Markt nur sehr geringe Investitio-
nen erforderlich seien:

Wenn [ein Musikschaffender] friher eine Platte machte [.] dann hingen da
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dran Arbeitsplatze. Wenn [die] Platte nicht das verkaufte, was man erwartete,
hingen da dran flinf, keine Ahnung, Arbeitsplatze. [Musikschaffende] waren
ein ganz wichtiger Wirtschaftsfaktor, wie jeder Autor von einem Verlag ein
wichtiger Faktor ist. [Jetzt] sind die Klinstler nur noch nackte Ware. [..] Die
Plattenfirma, die ist im Rausch. Die brauchen auch keine Mitarbeiter mehr.
[.] Die brauchen niemanden mehr. (Musikschaffende)

Rechteverwerter erwidern auf diese Kritik, dass zundchst der in der oben erwdhn-
ten Goldmedia-Studie angegebene Label-Anteil von 42,4 % zu pauschal sei, da die
tatséachliche Verteilung von den individuellen Vertrdgen der Musikschaffenden
mit Rechteverwertern abhange. Auch weisen sie darauf hin, dass es einer gréf3e-
ren Bandbreite von Leistungen verschiedener Experten und Expertinnen in nheuen
Arbeitsfeldern bedarf, um im heutigen Streamingmarkt zu retissieren. Das Invest-
ment in Musikschaffende habe daher nicht ab-, sondern zugenommen, wobei die
Erfolgsquote weiterhin gering sei: nur zwei von zehn Klnstler:innen schafften es,
den geleisteten Vorschuss zurlickzuzahlen und tatséchliche Einnahmen zu genie-
ren. Auch nimmt der Major-Label-Anteil im Streamingmarkt ab. Die Vertragssitu-
ation und Ausschuttungen hatten sich fir Musikschaffende verbessert. Rechte-
verwerter gehen davon aus, dass nur eine Minderheit von Musikschaffenden den
Streamingmarkt als schlecht bewerte und dies vor allem Musikschaffende mit
dlteren, dem Streaming nicht angepassten Vertrdgen seien:

Nur eine Minderheit der Klinstler:innen - und sicherlich nicht die Mehrheit - sieht
den Streaming-Markt als ein ,,schlechtes Modell“, weil sie nicht ,,recouped* sind.
Allerdings haben proaktive Brancheninitiativen, die unrecoupte Salden fiir langjah-
rige Vertragspartner erlassen, geholfen, dieses Problem zu I&sen. (Rechteverwerter)

Auch sei der Streamingmarkt ein Spitzen- und kein Amateursport: Niedrige Markt-
barrieren gingen demnach nicht fiir jede audioproduzierende Person automatisch
mit dem Anspruch auf eine hohe Vergutung einher.

Kritik gibt es auch an dem etwa drei3igprozentigen Anteil der DSPs aus dem Erldstopf:

Also wie viel Geld darf Spotify erheben daftir, dass sie einen skalierenden
Service anbieten? Weil ich meine, denen ist es am Ende egal, ob da ein Song
hochgeladen wird oder mehr, weil deren Modell skaliert ist. [.] Die haben
wahrscheinlich relativ fixe Kosten. Die sind riesig, die Kosten, aber die sind
relativ fix. (Musikschaffende)

Streamingdienste rechtfertigen diese Anteile jedoch mit ihren hohen Betriebskos-
ten und notwendigen Investitionen:

Waéahrend die Musik-Streaming-Dienste rund 30 % ihrer Streaming-Einnah-
men behalten, missen sie nicht nur erhebliche Betriebskosten decken, [..]
sondern auch die bereits erwdhnten erheblichen Investitionen in Innovatio-
nen, die flr den Wettbewerb im Musik-Streaming-Sektor unerlasslich sind
[.]. Aufgrund dieser typischen 70/30-Aufteilung und der [..] notwendigen In-
vestitionen ist es den meisten Musik-Streaming-Diensten noch nicht gelun-
gen, ihr Geschéaftsmodell in nachhaltige Gewinne umzusetzen. (DSPs)
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Diese Argumentation wird von anderen Stakeholder:innen wiederum als nicht
stichhaltig betrachtet:

Ich glaube nicht, dass die Kollegen bei Spotify [..] Trockenbrot essen. Und
ich weiB, dass die Kollegen bei Universal auch kein Trockenbrot essen. [..]
Bei Universal da verstehe ich noch, warum ich da 20 Prozent zahle, weil das
ein Kredit ist. Die geben einem sehr, sehr viel Geld, teilweise Millionen, nicht
rickzahlbar. [Bei Spotify ist aber] die Fee [..] zu hoch. (Musikschaffende)

Wie kommen die 30 Prozent zustande? [..] Von diesen 30 Prozent zahlen sie
die horrenden Gehalter. Nattrlich, wenn man anguckt, dass 100.000 Tracks
pro Tag mittlerweile hochgeladen werden, naturlich brauchen die auch Mons-
terserver. Da ist schon die Perversitat. (Rechteverwerter)

DSPs weisen ferner darauf hin, dass sie im Gegensatz zu den Rechteverwertern kei-
nen direkten Einfluss auf die Vergltung der Kiinstler:innen haben:

Eine einfachere und wirksamere Méglichkeit, eine bessere und angemes-
senere Vergutung fur Klinstler und Songschreiber zu erreichen, wére eine
gleichmaRigere Aufteilung der Einnahmen aus dem Musik-Streaming auf
alle Beteiligten der Branche. Andere Branchenbeteiligte als die Rechteinha-
ber haben jedoch keine Méglichkeit, den Prozentsatz der an Klinstler und
Songschreiber ausgezahlten Einnahmen zu beeinflussen, da die derzeitige
Aufteilung [..] von den Rechteinhabern vorgeschrieben wird. (DSPs)

Insgesamt zeigt die Diskussion, dass die Verteilung der Einnahmen sowohl! zwi-
schen den Musikschaffenden als auch innerhalb der Wertschépfungskette einen
zentralen Streitpunkt darstellt. DSPs und Rechteverwerter bewerten ihre Anteile
jeweils als gerechtfertigt, dahingegen empfinden Musikschaffende ihre Verglitung
trotz kreativer Leistung als unzureichend und sehen sich am unteren Ende der Ver-
gutungskette.

2.6. Transparenzdefizite

Die Debatte tber die Verteilung der Einnahmen wird hiufig mit Fragen der Trans-
parenz verknupft. Aus Sicht von Musikschaffenden stellt die Fairness ein entschei-
dendes Kriterium zur Bewertung der Verglitung dar und ist an Transparenz gebun-
den:

Fairness hat auch mit Transparenz zu tun. Wenn ich nachvollziehen kann, dass
mein Label so und so viel fir eine Kampagne ausgegeben hat, dass es recht-
fertigt, dass das 80 Prozent von mir bekommt, dann ist das ja trotzdem fair.
Fairness muss nicht heiflen, dass man unbedingt viel, viel mehr bekommt, es
muss heif3en, dass alles in einem Verhéltnis steht. (Musikschaffende)

Die interviewten Stakeholder:innen bewerten unterschiedlich, ob Streaming fur
Musikschaffende die Transparenz im Blick auf die flr diese Gruppe relevanten Da-
ten erméglicht. Unterschieden wird von Seiten der Interviewten zwischen verschie-
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denen Ebenen der Transparenz. Dazu gehéren Streamingdaten, z. B. Horer:innenzah-
len und Nutzer:innenverhalten, Playlistplatzierungen, Verglitungsdaten sowie die
Verteilung von Einnahmen entlang der gesamten Wertschépfungskette.

Aus Perspektive der DSPs und Rechteverwerter steht Musikstreaming flr ein bis-
lang einmaliges Mal3 an Transparenz. So stellen DSPs analytische Dashboards
bereit, darunter etwa Spotify for Artists, tGber die Daten zu Performance, Strea-
mingzahlen, Nutzer:innen und Streamingquellen, wie etwa Playlists, zur Verfigung
gestellt werden. Diese detaillierten Daten erlaubten es Musikschaffenden ihre
Hoérer:innen und deren Vorlieben und Hérverhalten besser zu verstehen:

Es ist Uberwiegend den Musikstreaming-Diensten zu verdanken, dass heute
ein nie dagewesenes Mal} an Transparenz fir Kitinstler und Songwriter hin-
sichtlich des Erfolgs ihrer Werke besteht: Viele Musikstreaming-Dienste stel-
len Kiinstlern und Songwritern umfangreiche Daten Uber die Nutzung ihrer
Musik/Werke zur Verfligung. (DSPs)

Zudem haben Rechteverwerter Portale in Form von Apps eingefuhrt, die Musik-
schaffenden in Echtzeit einen Zugang zu ihren Einklnften, zu Trends oder tiefer-
gehenden Analysen geben. Zu nennen sei bspw. das Sony Music Entertainments
Artist Portal. Aus Sicht der Rechteverwerter stellen die Auszahlungen an Musik-
schaffende einen sehr transparenten Prozess dar.

Des Weiteren verweisen Stakeholder:innen auf die erhéhte Komplexitat, die mit
den umfangreichen zur Verfliigung stehenden Daten und den nicht mehr vor-
handenen Einheitspreisen fiir Werke einherginge. Auch erschwere die Vielzahl an
Musikschaffenden pro Werk und die steigende Anzahl an veréffentlichten Werken
die Komplexitat:

Es gibt Situationen, in denen ein Song verdffentlicht wird und unklarist -
entweder von Anfang an oder spéater -, wer daran mitgewirkt hat und welche
spezifischen Rechte bestehen. Zum Beispiel kdnnte ein Song zunachst [Mar-
tin] und [Jochen] zugeschrieben werden, spater meldet sich dann [Sabine]
und beansprucht Beteiligung mit der Angabe: ,Ich bin bei Label X und Publi-
sher Y* und so weiter. (Rechteverwerter)

All dies mache es viel aufwandiger Daten flir Musikschaffende verstandlich und
transparent aufzubereiten. Die Abrechnungen, die Musikschaffende erhielten, sei-
en sehrlang und kompliziert:

Es wird immer jedes einzelne Land abgerechnet, und bei jedem einzelnen
Land dann eben auch die DSPs. Das heil3t, da steht explizit dann jeder DSP
drin und jeder auch mit dem Vergtitungsmodell, ob es Freemium ist oder
Premium ist, jeweils in einer Zeile. Dementsprechend hast du dann nattirlich
auch bei vielen Abrechnungen sehr, sehr viele Zeilen in der Exceltabelle, was
auch flr den einen oder anderen, fir die eine oder andere, Firma eine Heraus-
forderung war. Weil, wenn du, was weil} ich, wie viele Zeilen in der Excel hast,
irgendwann ist auch Feierabend. Da stlrzen dann eher die Rechner ab, als
dass es dann noch lauft. (Weitere Akteure)
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Rechteverwerter und DSPs stellen fest, dass es nicht ein Mangel an Daten, sondern
die Bereitstellung von immer mehr und komplexeren Daten als Transparenzprob-
lem angesehen werden kann. Insofern sei auch nicht nachvollziehbar, wenn Musik-
schaffende pauschal einen Mangel an zur Verfliigung gestellten Daten oder Intrans-
parenz beklagen.

Musikschaffende begriiRen ahnlich wie Rechteverwerter und DSPs die gestiegene
Transparenz bezliglich einiger Streamingdaten. So nutzen sie nach eigener Aussa-
ge Daten Gber Nutzer:innen und ihr Hérverhalten, etwa um Marketingkampagnen
zu konzipieren oder Live-Touren zu planen. Jedoch machen Stakeholder:innen auch
auf mangelnde Transparenz in Bereichen wie Playlists, die ihrer Ansicht nach die
Vergutung von Musikschaffenden mafgeblich pragen, aufmerksam:

Playlists und Musikempfehlungen auf Algorithmen-Basis haben einen erheb-
lichen Einfluss auf die Reichweite und den kommerziellen Erfolg im Strea-
mingmarkt. Die zugrundliegenden Kriterien sind fir die Musikschaffenden
jedoch oft vollig intransparent. (Weitere Akteure)

Ferner betonen Musikschaffende, dass ihnen Daten zu Streams und Hérer:innen
keine Einsicht im Blick auf ihre Verglitung gewéahren:

Im Spotify-Dashboard [..] kann ich sehen, wie die Audience zusammen-
gesetzt ist, also nach Alter, Geschlecht, Wohnort. [.] Das ist alles naturlich
interessant. Das hat aber nichts mit der Verglitung an sich zu tun. [.] Trans-
parenz ist aber, dass man selbst auch wei3, wie viel Geld damit [dem Werk]
verdient wird. [.] Das finde ich schon eine sehr grundlegende Frage. (Musik-
schaffende)

Musikschaffende kritisieren, dass sie nicht nachvollziehen kénnen, aus welchen
Werten sich ihre Einnahmen zusammensetzen, auch da die Werte eines Streams
variieren und sie hierzu keine Informationen erhalten:

Das Pro-Rata-Abrechnungsmodell ist ja sozusagen: Gesamtvolumen der
Abonnements durch Anzahl der Streams macht den Pro-Rata-Erlés. [..] Aber
da gibt es ein paar Sachen, die keiner weil und wir nicht verstehen. [..] Ich
wurde gerne wissen, wie sich die Preise zusammensetzen. Wenn ich eine CD
verkaufe, wenn ich jede Art von Ware verkaufe, weil3 ich das. Da lege ich [..]
den Preis fest. Das ist im Streaming nicht so. (Musikschaffende)

Der gréBBte Kritikpunkt ist hierbei die fehlende Einsicht dartber, welche Summen
die Rechtverwerter von den DSPs erhalten und wie diese Gelder weiterverteilt wer-
den. Da Musikschaffende in der Regel keine direkten Vertrdge mit DSPs haben,
sondern Uber Rechteverwerter abgerechnet werden, bleibt fir sie unklar, welche
Einnahmen tatséachlich durch ihre Werke generiert werden. Im Vergleich zum CD-
Markt, der auf fixen Preisen beruht, die den Beteiligten bekannt sind, haben Musik-
schaffende im Streamingmarkt keine Méglichkeit herauszufinden, was die Berech-
nungsgrundlage ihrer Einnahmen darstellt:
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Friher gab es einen Handlerabgabepreis, und den kannte man. [..] Das heif3t,
wenn ich wusste, ich habe in der ersten Woche 100.000 [..] mit einem Hub
von, was weil3 ich, 19,99 Euro verkauft, dann konnte ich mir ausrechnen, bei
so und so viel Prozent und dann eventuell noch Verpackungspauschalen
habe [..], wie der Rubel rollt. Jetzt gibt es das nicht. Der Preis per Stream [..]
ist variabel. Man hat Gberhaupt keine Abrechnungsgrundlage. [..] Wir wis-
sen ja nicht, was sind die 100 Prozent, von denen zum Beispiel Spotify dann
die Abrechnung erstellt? Sind die 100 Prozent eine Milliarde Streams, und in
Wirklichkeit gab es aber funf Milliarden? Und die anderen vier verschweigen
sie uns? Weil man nicht mehr auditen kann, kann man es auch nicht raus-
finden. Oder ist es tatsdchlich eine Milliarde? Man muss den Leuten glauben,
dass die Zahl, von der sie dann quasi die Abrechnung runterrechnen, dass
das die reale Zahl ist. Man kann es nicht Gberprifen. (Musikschaffende)

Bei Spotify ist halt einfach wirklich die groBe Frage, was kriegen denn Uber-
haupt die Labels davon, und wie wird sowas lUberhaupt abgerechnet? Was ist
Uberhaupt ein Stream wert, allein sowas, das wissen wir Gberhaupt nicht so.
(Musikschaffende)

Aufgrund der variablen Preise pro Streams, dem fehlenden Einblick in die vertrauli-
chen Rahmenvertrage zwischen den Rechteverwertern und DSPs sowie der fehlenden
Geschéftsbeziehung zwischen den Musikschaffenden und DSPs erhalten Musik-
schaffende keine Auskunft dartiber, wie hoch die eingespielten Gesamteinnahmen
ihrer Werke sind. Auch kritisieren Musikschaffende, dass sich DSPs hinter dem Argu-
ment des Datenschutzes verstecken, obwohl es um Daten geht, die die Klinstler:innen
betreffen. Der Mangel an Transparenz und der verwehrte Zugang zu kiinstlerbezoge-
nen Daten werden als problematisch wahrgenommen und tragen zur Entstehung von
Misstrauen sowie zur Schwéachung der Position der Musikschaffenden bei:

Allein zu héren, dass die DSPs sich verweigert haben, auch Gberhaupt daru-
ber zu sprechen und auch die Labels verweigert haben, darliber zu sprechen,
macht erst mal was in mir, dass ich so denke: ,Okay, also, warum eigentlich?*
Und das ist dann sozusagen die emotionale Antwort drauf: ,Warum habt ihr
was gegen Transparenz?‘ Das ist irgendwie verdachtig. (Musikschaffende)

Streamingdienste und Verwertungsgesellschaften agieren oft intransparent,
insbesondere was die Datenverfligbarkeit und Zahlungsflisse betrifft. Auto-
ren und Komponisten haben kaum Einblick in wichtige Kennzahlen (bspw.
bezlglich Apple Music), was ihre Position schwacht. (Weitere Akteure)

Einzelne Stimmen unter Rechteverwertern und DSPs verstehen die Forderung nach

Transparenz. Sie erkennen die Intransparenz bei Verteilungskriterien als ein erheb-

liches Problem und halten es fur sinnvoll, entsprechende Informationen mit Musik-
schaffenden zu teilen, um deren Misstrauen entgegenzuwirken.

Rechteverwerter weisen aber auch darauf hin, dass Musikschaffende ein Buch-

prifungsrecht hatten und sie fortwédhrend Plausibilitatschecks durchfihrten. Auch
hatten sie Buchprufungsrechte gegentiber DSPs, die sie in ihrem Interesse und der
ihrer Kiinstler:innen nutzen wirden. Daher ware flr eine ausreichend Uberprufbare
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und gesicherte Abrechnungsgrundlage gesorgt. Aufgrund von Wettbewerbsgriinden
und Vertraulichkeitsklauseln wére die Offenlegung der Vertrage mit den DSPs jedoch
nicht méglich. Ahnlich duRern sich DSPs, die anfiihren, dass eine Transparenz bezlg-
lich der Lizenzzahlungen an Rechteverwerter wettbewerbsschéadlich sein kénnte:

Informationen zu den Lizenzzahlungen einzelner Musikstreaming-Dienste an
die Rechteinhaber sind flr Klinstler und Songwriter von begrenztem Nutzen, da
sie ihnen nur einen teilweisen Eindruck Gber die mit ihren Werken erzielten
Einnahmen geben wirden. Dartber hinaus sollten individuelle Lizenzzahlun-
gen an Rechteinhaber auch deshalb nicht an Kiinstler und Songwriter weiter-
gegeben werden, da zunehmende Transparenz hinsichtlich der Lizenzkosten
einzelner Musikstreaming-Dienste den Wettbewerb zwischen diesen aufwei-
chen kénnte. (DSPs)

Laut DSPs ware es daher nur méglich, dass Rechteverwerter aggregierte Informa-
tionen mit Musikschaffenden unter Berlicksichtigung der vertraglich vereinbarten
Vertraulichkeitsbestimmungen teilten. Musikschaffende flihren hingegen an, dass
die Buchprufungen oft wenig nutzlich und durch Hirden eingeschrankt seien:

Da gibt's verschiedene, Hiirden, die mittlerweile seit langem eingebaut wer-
den. Da steht zum Beispiel, der Klinstler darf nur alle zwei Jahre prifen. Vélli-
ger Unsinn! (Musikschaffende)

Daruber hinaus ist die Beauftragung externer Buchprtfer:innen kostspielig und
ohne ausreichende Vergleichsdaten kénnen selbst diese oft keine fundierten Er-
gebnisse liefern. Dies wird auch mit der Problematik in Verbindung gebracht, dass
Musikschaffende davon ausgehen, dass die Abrechnungen oft fehlerhaft sind, so-
dass sie nicht die ihnen zustehenden Einnahmen erhalten. Musikschaffende, die
Buchprifer:innen engagiert haben, bemerken, dass Fehler bei der Zuordnung von
Streams oder unzureichende Metadaten dazu fihren, dass Einnahmen aus einer
erheblichen Anzahl von Streams nicht korrekt verteilt werden. Fir Musikschaffende
bedeutet dies, dass Einnahmen aus ihren Werken verspatet oder gar nicht an sie
ausgezahlt werden:

Ich flihre eine Liste mit meinen VO’s [Veréffentlichungen] und allen dazuge-
hérigen Informationen. Mein Kollege [der Buchpriifer] meinte dann: ,Okay, ich
brauche nichts von dir auBer GEMA Online-Zugang und eine Liste mit deinen
Werken. “ [..] Freitag 14 Uhr habe ich ihm alles geschickt. Mittwoch kam der
Anruf: Gber 70 Millionen nicht abgerechnete Streams wurden gefunden - al-
lein auf Spotify. (Musikschaffende)

Die finanziellen Auswirkungen aufgrund der fehlerhaften und verzégerten Auszah-
lungen kdnnen gravierend sein. Dies trifft insbesondere zu, wenn es um die recht-
zeitige Ruckzahlung von Vorschiissen geht.

Die Fehleranfélligkeit und die dadurch potenziell ausbleibende Auszahlung von
Erlésen an Musikschaffende wird auch auf die fehlende Automatisierung des An-
meldeprozesses von Musikwerken bei den Streamingdiensten zurtickgefthrt. Dazu
gehort auch, dass es keine Metadatenstandards in der Branche gibt:
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Eine effektive Automatisierung im Musikgeschéft setzt einheitliche und ver-
bindliche Standards voraus. [..] Die Probleme liegen jedoch nicht nurin den
Prozessen, sondern auch in strukturellen Schwéchen und systembedingten
Nachteilen. Viele Fehlerquellen, von unvollstandigen Werkmeldungen bis hin
zu regionalen Unterschieden, erschweren prazise Lizenzierungen. (Weitere
Akteure)

Wenn das digitalisiert wird, dann werden da ganz grof3e Leichen gefunden.
[Die Verlagsseite ist] ultra-intransparent! [..] Das ist wirklich ein Riesenskan-
dal! (Musikschaffende)

DSPs erwidern darauf, dass sie zwar ein ,,Problem mit den Metadaten“ anerkennen,
dieses jedoch als begrenzt sehen und es vor allem bei ,,Aggregatoren [vorzufinden
sei, die] Probleme mit den Daten [haben], die geliefert werden* (DSPs).

Im Kontext der Intransparenz und der fehlenden Standardisierung, weisen insbe-
sondere Urheber:innen auf die sogenannte Blackbox hin, die sich auf Einnahmen
aus dem Urheberrecht bezieht, die ,,aufgrund unvollstdndiger oder fehlerhafter
Nutzungsmeldungen“ (Weitere Akteure) nicht zugeordnet werden kénnen. Diese
Gelder werden ,,auf Basis der bekannten Nutzungen anteilig an die entsprechenden
Rechteinhaber ausgeschuttet” (Weitere Akteure) und somit auch an die Verlage. In
diesem Zusammenhang bemangeln Musikschaffende, dass Verlage zwar Buchpru-
fer:innen beschéaftigen, jedoch ausreichende personelle Kapazitaten haufig fehlen
wurden, um individuelle Prifungen umfassend und zeitnah durchzufliihren. Zudem
wird vermutet, dass das Interesse, bestehende Fehler systematisch zu finden und
zu korrigieren, begrenzt sei, da Verlage durch die Verteilung der Einnahmen aus
der Blackbox keine Nachteile erleiden, selbst wenn Abrechnungen gegenulber Urhe-
ber:innen nicht hundertprozentig korrekt seien.

Die Finanzialisierung des Musikmarktes wird ferner mit der Fehleranfalligkeit und
den Verzégerungen im Abrechnungssystems in Verbindung gebracht. Diese wiirden
beglinstigen, dass vermehrt Finanzmarktakteure in den Markt drdngen und Urhe-
ber:innen Einmalzahlungen anbieten wiirden. Diese ermdglichen es Klnstler:innen,
sofort Uber Geld zu verfligen, anstatt auf ihre Einnahmen zu warten oder miithsame
Buchprifungen durchfihren zu muissen. Allerdings wiirden diese Einmalzahlungen
unter den tatséchlichen Einnahmen liegen, wodurch die strukturell schwéchere
Position der Urheber:innen gezielt ausgenutzt wird. Dadurch wirde das Urheber-
recht untergraben werden, da ein solches Modell auf einem Leasing-Ansatz basiert,
der die langfristigen Rechte und Ansprtiche der Urheber:innen gefdhrde:

Investorengruppen aus allen Landern dringen sehr aggressiv in den Markt
ein, um sich die Rechte an Werken zu kaufen oder zu leasen. Diese Praxis
kann durch administrative Nachlassigkeiten und Versatz in den Prozessen
beglinstigt werden, was letztlich den Profit der Investoren maximiert. (Weite-
re Akteure)

Andere Stakeholder:innen weisen jedoch daraufhin, dass nicht davon auszugehen
ist, dass die Blackbox einen groBen Anteil an den Gesamteinnahmen ausmache
und daher kein systemisches Problem des Musikstreamings darstelle. Rechtever-
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werter betonen grundséatzlich, dass die Einnahmen nicht bei ihnen verbleiben, son-
dern sie sich diese mit den Musikschaffenden teilen.

2.7. Zusammenfassung

Die Kritik am Streamingmarkt umfasst die folgenden ineinandergreifenden As-
pekte: Quantifizierungslogik, Entfremdung und Bedrohung der kiinstlerischen
Identitat, Arbeitsverdichtung, Vergutungsdruck, Verteilungsdisparitdten und Trans-
parenzdefizite. Einige dieser Kritikpunkte wurden nicht nur von Musikschaffenden
geaduBert, sondern auch von anderen Stakeholder:innen geteilt, wie etwa Rechtever-
wertern. Gleichwohl sind es vor allem Musikschaffende, die ein kritisches Narrativ
zum Streamingmarkt vorbringen. Dieses hebt die systemischen Schwéchen des
Marktes hervor, die Gber einzelne korrigierbare Punkte oder isolierte Schwachstel-
len hinausgehen, und stellt damit ein Gegennarrativ zu der zuvor dargelegten Be-
trachtung des Musikstreamings als eine transformative Kraft fir Wachstum, Viel-
falt und neue Zugange dar.

3. Losungsvorschlage und Reformideen

Um den aus Sicht einiger Stakeholder:innen bestehenden Missstdnde am aktuel-
len Streamingmarkt zu begegnen, werden verschiedene Verdnderungsvorschlage
vorgebracht. Diese betreffen unter anderem die Preisanpassung, die Vergltungs-
modelle, die Verteilung der Einnahmen, die Steigerung der Transparenz sowie poli-
tische Mallnahmen.

3.1. Preisanpassung

Trotz jlingster Preiserhdhungen, bei denen Streamingdienste wie Spotify die mo-
natlichen Kosten flr Einzelpremiumabonnements auf 10,99 € pro Monat ange-
hoben haben, bleibt die Preisgestaltung von Musikstreamingdiensten unter den
verschiedenen Stakeholder:innen ein kontrovers diskutiertes Thema. Insbesondere
die Inflation und die steigenden Produktionskosten werden als Argumente fur
deutliche Preisanpassungen angeflhrt. H6here Preise, so die Beflirworter:innen,
kdnnten den Wert der Musik unterstreichen und zugleich héhere Einnahmen fir
die Branche generieren. Sowohl Musikschaffende als auch Rechteverwerter pladie-
ren daher fir eine Preisanhebung, sind daflr jedoch auf die DSPs angewiesen:

Ich bin der festen Uberzeugung, dass es generell zu glinstig ist. Preise [..]
machen die DSPs. (Rechteverwerter)

DSPs weisen darauf hin, dass bereits Preiserh6hungen umgesetzt wurden und se-
hen diese aufgrund des stetig wachsenden Musikangebotes flr die Nutzer:innen
als gerechtfertigt an. Gleichzeitig warnen DSPs vor potenziell auftretenden nega-
tiven Folgen von zu hohen Preisen aufgrund der derzeitigen wirtschaftlichen Lage
und der Gefahr, dass sich Konsumenten und Konsumentinnen wieder verstérkt der
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nichtautorisierten Musiknutzung zuwenden kénnten. Zudem wird angezweifelt,
dass allein durch Preiserh6hungen die Probleme im Streamingmarkt, wie etwa

der Vergutungsdruck, gelost werden kdnnen. Flr nur wenige Kunstler:innen bote
das Musikstreaming eine Haupteinnahmequelle, wohingegen die Mehrheit auf zu-
satzliche Einkommensquellen angewiesen bliebe. Spezialisierte, teurere Dienste
wlrden lediglich einen Nischenmarkt fir musikaffine Horer:innen bedienen. Hohe-
re Preise fir die breite Masse, die Streaming meist als Hintergrundnutzung sieht,
wirden jedoch schwer durchsetzbar sein.

Neben Preiserhéhungen gibt es vor allem seitens der Musikschaffenden Forderun-
gen, das Freemium-Modell abzuschaffen, da es mit einer Entwertung der Musik
und niedrigen Vergutungen in Verbindung gebracht wird. Kritiker:innen dieser Idee
warnen jedoch, dass dies einkommensschwachen Hérer:innen den Zugang zu Mu-
sik erschweren oder gar verwehren kénnte. DSPs verteidigen das Freemium-Modell,
da es ihnen ermdgliche, Horer:innen ,,zunachst fir kostenlose Angebote zu gewin-
nen und sie anschlieBend zu kostenpflichtigen Abonnements zu bewegen“ (DSPs).

3.2. Verglitungsmodelle

Seit Jahren diskutieren die Stakeholder:innen der Musikindustrie, ob das derzeitige
Pro-Rata-Verglutungsmodell gerecht ist oder eine ungerechte Verteilung der Ein-
nahmen begtinstige und deshalb durch alternative Ansatze ersetzt werden sollte.
Gegenwartig stehen vor allem der nutzerzentrierte Ansatz, das Artist-Centric-Vergu-
tungsmodell und Mindestschwellen fiir Streams als Alternativen oder Ergdnzungen
zum Pro-Rata-Verglitungsmodell im Fokus.

Zwischen und selbst innerhalb der Akteursgruppen werden die Modelle unter-
schiedlich bewertet. So hat SoundCloud zusammen mit der Warner Music Group
ein nutzerzentriertes Verglutungsmodell eingeflhrt, Deezer setzt in Kooperation
mit Universal Music Group auf ein Artist-Centric-Modell und Spotify hat eine Min-
destschwelle von Streams eingeflihrt. Die meisten DSPs betrachten den nutzer-
zentrierten Ansatz kritisch, obwohl sie eine generelle Offenheit fr Verdnderungen
betonen.

Das Pro-Rata-Modell verteilt Einnahmen basierend auf der Gesamtanzahl der
Streams eines Musiktitels im Verhaltnis zu allen Streams. Wie zuvor erwdhnt be-
mangeln Kritiker:innen hierbei, darunter sind etwa Musikschaffende und Rechte-
verwerter, dass dieses System erfolgreiche Klnstler:innen und populére Tracks
bevorzuge, wohingegen weniger bekannte Kiinstler:innen benachteiligt werden:

Seit Beginn des bezahlten Streamings wird mit Kinstler:innen nach dem
sogenannten Pro-Rata-System abgerechnet. Dieses System benachteiligt
rund 90 Prozent der Musikschaffenden sowie die Indie-Label - zum Vorteil
der rund 10 Prozent meistgestreamten Kinstler:innen und der Major-Label.
Weitaus gerechter wéare eine Abrechnung nach dem sogenannten User-Cen-
tric- oder User-Time-Centric-Modell. (Musikschaffende)

Wenn man das Ziel hat, dass es eine héhere Nutzerbindung gibt und dass

Kapitel 2 / Musikstreaming aus Perspektive der Stakeholderinnen

mehr Klnstler:innen davon leben kénnen, ist das [Pro-Rata] kein gutes Mo-
dell, weil es halt offensichtlich einfach vielen Kiinstler:innen finanziell nicht
gut damit geht. (Musikschaffende)

Ein weiterer Punkt am Pro-Rata-Modell ist die fehlende Transparenz und die Be-
trugsanreize:

Es hdngen 350 Handys irgendwie in einem Raum, und alle spielen den glei-
chen Song. Das zahlt auf einen Song, wird gestreamt, gestreamt, gestreamt.
Und kriegt naturlich anteilig auf seine Streams einen Pott vom Kuchen.
(Rechteverwerter)

Indessen gibt es auch Stimmen, die das Pro-Rata-Modell als effizienter, weniger
komplex und fair betrachten:

Ist es unfair, dass die meistgestreamten Kiinstler:innen am meisten Geld
verdienen? Das ist die aktuelle Realitat, und ich finde das nicht unfair.
(Rechteverwerter)

Ein Wechsel zum nutzerzentrierten Ansatz wiirde mit einer Umverteilung der Ein-
nahmen zwischen Kinstler:innen einhergehen. Diese kdnnte von jenen, die weniger
erhalten, als unfairempfunden werden, da insgesamt nicht mehr Geld zur Ver-
figung stiinde. Da in dem nutzerzentrierten Modell Daten zu den Hérer:innen, der
jeweils gezahlten Abogeblihr sowie den Streamingzahlen in den Abrechnungen mit
aufgefihrt werden mussten, wirde die Vergltung weniger transparent und zwi-
schen Musikschaffenden auch weniger vergleichbar sein. Zudem verursache der
nutzerzentrierte Ansatz héhere administrative und finanzielle Aufwande.

Die Anzahl der Abrechnungen wiirde sich gigantisch vervielfachen. (Rechte-
verwerter)

DSPs weisen in diesem Zusammenhang oft auf die franzdsische Studie zur nutzer-
zentrierten Ausschittung hin (vgl. CNM 2021). In dieser werden nur geringe Veran-
derungen in der Verteilung belegt, was den Wechsel schwer rechtfertigt.

Beflrworter:innen des nutzerzentrierten Ansatzes argumentieren hingegen, dass
dieser gerechter und transparenter sei und das problematische Anreizsystem des
Pro-Rata-Modells vermeide. Ein solcher Ansatz ermégliche es, Einnahmen gerech-
ter nach individuellem Hoérverhalten zu verteilen:

Nein, das ist definitiv fair. Weil wie gesagt, ich meine, wenn ich in einem phy-
sischen Modell bin, dann kommt dem Klinstler ja auch das zugute, was ich
mit einer individuellen Kaufentscheidung gemacht habe. Das heif3t, ich gehe
zu Dussmann, kaufe Best of ABBA und das Geld geht, nach Abzug der Ver-
triebskosten, an ABBA. Warum soll das im digitalen Bereich nicht genauso
laufen? (Rechteverwerter)

Wenn jemand ein Jahr lang nur meine Musik hoért, sollte auch nurich das
Geld bekommen. (Musikschaffende)
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Musikschaffende empfinden es als ungerecht, dass etwa junge Hoérer:innen ununter-
brochen dieselben Songs streamen, weshalb diese Kiinstler:innen dann einen unver-
héltnismaRigen hohen Anteil aus dem Erléstopf bekdmen, in den die Konsumenten
und Konsumentinnen einzahlten, die deutlich weniger und vor allem nicht diese
Musik hérten. Die Beflirworter:innen des nutzerzentrierten Ansatzes merken an, dass
dieser Ansatz die Bindung zwischen Kinstler:innen und Fans stérker belohne. Im
Blick auf die erhéhten Kosten und die Komplexitat in der Abrechnung sowie die Ver-
teilung von Einnahmen verweisen die Beflirworter:innen zudem auf das Beispiel von
SoundCloud und die Méglichkeiten der fortschreitenden Digitalisierung:

Digitalisierung ist doch die unglaubliche Chance, wirklich das nachzuwei-
sen, was geklickt wurde. Dann wére der nadchste Schritt, dass der Kinstler,
der geklickt wurde, auch das Geld bekommt. (Weitere Akteure)

Die BefUrworter:innen des Pro-Rata-Modells warnen jedoch vor méglichen Verzer-
rungen. Das nutzerzentrierte Modell kénnte dazu flihren, dass die am wenigsten
engagierten Nutzer:innen Uberproportional gewichtet werden, was algorithmisch
generierte oder weniger relevante Inhalte bevorzugen kénnte. Dies kdnnte profes-
sionelle Klinstler:innen benachteiligen. Die Beflirworter:innen des nutzerzentrierten
Modells erwidern, dass das individuelle Horverhalten gerade im nutzerzentrierten
Modell bertcksichtigt werden kdnnte. Beispielsweise kénnte die Hérdauer oder
aktives versus passives Héren als ein Kriterium flir die Verteilung der Einnahmen
eingefuhrt werden. Musikschaffende und Rechtverwerter, die sich fur die Einfiih-
rung des nutzerzentrierten Modells aussprechen, bezeichnen es als ,,das gerechte-
re, transparentere Modell“ (Rechteverwerter), das sie als ,,Minimum® ansehen, ,,was
kommen muss*“ (Musikschaffende).

Das von Deezer zusammen mit Universal Music eingefliihrte Artist-Centric-Modell
wird unterschiedlich bewertet. Aus Sicht einiger Rechteverwerter kdnnte es profes-
sionellen Kunstler:innen helfen, sich gegen Amateurmusiker:innen oder algorith-
mische Inhalte, wie Gerdusche, im derzeitigen tberfluteten Markt durchzusetzen.
Das Artist-Centric-Modell zielt darauf ab, ,,gegen den ganzen Noise, gegen diese
ganzen Raindrops“ (Rechteverwerter) vorzugehen und stattdessen den Wert an die
Kinstler:innen zu verlagern. Die Idee, algorithmisch generierte Inhalte, wie Staub-
saugerklange oder Kl-erstellte Werke, aus dem Bezahlsystem auszuklammern und
MaRnahmen gegen die extreme Anzahl an Verdffentlichungen zu ergreifen, findet
bei den unterschiedlichen Stakeholder:innen Zustimmung. Angesichts der zu-
nehmenden Menge an Kl-generierter Musik sehen sie die Streamingdienste in der
Verantwortung, den Fokus starker auf menschlich geschaffene Werke zu legen. Ins-
besondere sollte ihrer Meinung nach Nischenbereiche und die lokalen Repertoires
besser geschitzt und geférdert werden, indem ihre Sichtbarkeit und Auffindbarkeit
in den Diensten gezielt verbessert wird:

[Es] sind neue Instrumente notwendig, um kulturelle Nischen und lokale Re-
pertoires auf Streaming-Plattformen gezielt zu férdern und ihre Sichtbarkeit
und Auffindbarkeit zu erhéhen. Angesichts der Flut von Kl-generierter Musik
wird der Handlungsdruck in diesem Bereich immer groer. (Weitere Akteure)

In Bezug auf das Artist-Centric-Modell, gibt es jedoch Skepsis, dass Universal diese
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Initiative vor allem im eigenen Interesse vorantreibe und weniger bekannte Kiinst-
ler:innen, Newcomer:innen und Nischensparten méglicherweise benachteiligt wer-
den kénnten. Die tatsichlichen Auswirkungen des Modells seien noch zu bewerten:

Besonders erfolgreiche Artists kriegen dann Incentives. [.] Das klingt fur
mich so, als wére das fur die Kinstler, die ich betreue und modern gearbei-
tete Klinstler, sehr, sehr attraktiv. Aber man musste das echt mal so eins zu
eins sehen. [.] Geht es nach oben, unten, bleibt gleich? (Musikschaffende)

Die Einfihrung von Mindestschwellenwerten an Streams, wie sie Spotify umsetzt,
ist umstritten. Stakeholder:innen, darunter Musikschaffende, bemangeln zwar die
Uberflutung des Marktes und die Konkurrenz mit Amateurmusiker:iinnen. Andere
kritisieren die daraus resultierende Demonetarisierung und Umverteilung von Ein-
nahmen:

Die Einfihrung von Mindestschwellenwerten hat zu Verunsicherung und Kritik
aus den Reihen der Kreativen geflihrt. Dahinter steht die Sorge, dass solche
Pléne letztlich zu einer Umverteilung von unten nach oben flihren. (Weitere
Akteure)

Musikschaffende argumentieren ferner, dass selbst geringe Einnahmen bei meh-
reren betroffenen Tracks Uber das Jahr hinweg eine sptirbare Summe ausmachen
kdnnten. Die Regelung zeuge von keinem ausreichenden Respekt gegentiber krea-
tiver Leistung. Auch wird beméngelt, dass weniger bekannte Klnstler:innen und
Newcomer:innen so die Motivation verlieren kénnten, Musik zu veréffentlichen:

Ohne Verdffentlichungen der Newcomer:innen von heute keine millionen-
schweren Weltstars von morgen. (Rechteverwerter)

Dabei stellt sich auch die Frage, wieso die freiwerdenden Summen nicht gezielt zur
Férderung von bestimmten Musikschaffenden, die es aus Sicht einiger Stakehol-
der:innen im derzeitigen Streamingmarkt schwer haben, angewandt werden:

Waére es auch mit Blick auf die Akzeptanz nicht sinnvoller, diese Mittel ge-
zielt fir die Férderung von Newcomern und kulturellen Nischen zur Verfu-
gung zu stellen? (Weitere Akteure)

Letztendlich weisen Stakeholder:innen darauf hin, dass die Einfihrung des Min-
destschwellenwertes das Risiko impliziert, dass DSPs beliebig weiter den Mindest-
schwellenwert erhéhen kénnten. Dem entgegnen Beflirworter:innen des Mindest-
schwellenwertes jedoch, dass Betrage unterhalb von 1.000 Streams so gering seien,
dass sie die Transaktionskosten flr Abrechnungen nicht rechtfertigen. Auch sei es
unrealistisch, dass solche Summen ausreichen kénnten, um den Lebensunterhalt
von Kinstler:innen zu sichern. Sie wirden daher primar auf Amateurmusiker:innen
zutreffen.

Zusammengefasst lassen sich Uberschneidungen zwischen den Positionen der
Stakeholder:iinnen erkennen, jedoch auch deutliche Unterschiede. Einigkeit besteht
darin, dass die Entwicklung neuer Ansétze grundséatzlich begrti3t wird. Ebenso
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herrscht ein gewisser Konsens dartiber, dass der Wert von menschlich hergestell-
ter Musik im Gegensatz zu Gerduschen oder Kl-Inhalten geschutzt und gestarkt
werden sollte. Uneinigkeit gibt es jedoch zwischen und innerhalb der Akteurs-
gruppen hinsichtlich der Frage, welches Ausschuttungsmodell effizienter, trans-
parenter und fairer ist. Zudem gibt es keine Ubereinstimmung dariber, ob und wie
eine Grenze zwischen professionellen und nichtprofessionellen Musikschaffenden
gezogen werden sollte. Dies betrifft bspw. den Aspekt geeigneter Entscheidungs-
kriterien und durch wen diese bestimmt werden dirften. Jenseits dieser Fragen
empfinden vor allem Musikschaffende ihre fehlende Einbeziehung in die Anpas-
sung der Vergltungsmodelle als problematisch. In Bezug auf die Einflihrung eines
nutzerzentrierten Modells merken Musikschaffende an:

Die DSPs sagen, die Plattenfirmen mauern, die wollen nicht. Die Plattenfirmen
sagen, die DSP wollen nicht. Es ist ein ewiges Pingpong. (Musikschaffende)

Musikschaffende seien darauf angewiesen, dass DSPs und Rechteverwerter gemein-
sam Schritte einleiten und fuhlen sich dadurch in einem Machtvakuum gefangen.

3.3. Veranderung der Einnahmenverteilung

Die Debatte tber Verglitungsmodelle hinsichtlich des Pro-Rata-Modells wird von
einigen Stakeholder:iinnen als ,Stellvertreterdiskussion“ (Weitere Akteure) oder gar
»Nullsummenspiel“ (Weitere Akteure) gesehen:

Das eine ist, wir streiten uns um den Topf Geld, so wie er momentan ist, und
gucken, wer von welchen Marktteilnehmern kriegt was. Das ist die eine Dis-
kussion. Die andere Diskussion ist, wie rechnet man eigentlich tGberhaupt
ab? (Rechteverwerter)

Fur viele liegt die eigentliche Herausforderung jedoch nicht in dem Ausschittungs-
modell - ,,Pro-Rata ist nicht die alleinige Wurzel des Ubels“ (Weitere Akteure) - son-
dern in der Einnahmenverteilung entlang der gesamten Wertschépfungskette. Ein
zentrales Thema ist die starkere Beteiligung von Musikschaffenden am Einnah-
mentopf und die Forderung, dass Anteile von DSPs und Rechteverwertern zuguns-
ten der Musikschaffenden reduziert werden. Dazu gehdrt auch eine Diskussion
Uber die Verbesserung der Vertragsbedingungen. Kiinstler:innen mit Vertragen, die
oft Jahrzehnte zurlickreichen, seien haufig von Regelungen zur digitalen Verglitung
ausgeschlossen. Zwar geben Rechteverwerter an, Malhahmen getroffen zu haben,
um diese Klnstler:innen bei Verkédufen ihrer Spotify-Anteile zu beteiligen, doch
Musikschaffende weisen darauf hin, dass es weiterhin alte Vertrage gabe, geman
denen nach veralteten Bedingungen abgerechnet wird:

Die haben teilweise noch alte Vertrage. Ich weil3 nicht, wie alt, ob die noch auf
CDs oder sogar auf Vinyl laufen, oder zumindest ihr Katalog wird da noch so
abgerechnet. (Musikschaffende)

Zusétzlich wird kritisiert, dass es in einigen Vertrdgen noch zu Abzligen, wie z. B.
Verpackungskosten flir physische Produkte, kdme, die jedoch im digitalen Strea-
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ming irrelevant seien. Es wird daher vorgeschlagen, dass Vertrage regelmafig an
Marktentwicklungen angepasst werden sollten:

Ich meine, man kdnnte [..] natiirlich zum Beispiel sagen:,Du, alle zehn Jahre
durft ihr die digitalen Rechte neu verhandeln‘. Oder zumindest mal ftr die,
die noch nicht verhandelt worden sind. Da gibt es unterschiedlichste Wege
nach Rom. Aber zu akzeptieren, dass so getan wird, als ob da nichts passiert
ist und das ganze Geld versickert weiter in Infrastrukturen, also das finde ich
am allerwenigsten angemessen. (Rechteverwerter)

Neben Vertragsanpassungen wird eine Mindestverglitung diskutiert. Frankreich
dient hier als Beispiel:

Die arbeiten mit Mindestvergiitungen. [.] Wenn du so und so oft gespielt
wirst, auch als mitspielender Musiker, gibt es bei einer Million Streams ein
garantiertes Payout von Summe X. (Rechteverwerter)

Ein Erlass der franzdsischen Regierung legt fest, dass austibende Klinstler:in-
nen mit Vertrdgen bei Rechteverwertern Anspruch auf anteilige Tantiemen und
Mindestvorschisse in einer bestimmten H6he haben. Dartber hinaus wurden
Pauschalvergltungen fur Studiomusiker:innen eingeftihrt, die sich anhand der
Albumlange und der Streamingzahlen bemessen (vgl. FIM 2022). Auch Honorar-
untergrenzen, insbesondere fir geférderte Projekte, werden als wichtig erachtet:

Es ware ein wichtiger Schritt, dass Honoraruntergrenzen eingehalten werden,
wenn die Veranstaltung geférdert ist. (Musikschaffende)

Im franzdsischen System sind Klinstler:innen flir die Dauer einer Schallplattenpro-
duktion beim Label angestellt. In Deutschland wird diese Praxis jedoch nicht von
Stakeholder:iinnenn, die sich auf das franzésische System beziehen, bevorzugt. Es
gehe eher darum Musikschaffende prinzipiell besser finanziell abzusichern. Auch
merken Stakeholder:innen in Bezug auf Frankreich kritisch an, dass der der dortige
Musikmarkt ,,iberfordert* (Rechteverwerter) sei.

Musikschaffende gehen ferner auf die Idee der Direktverglitung ein, wobei in dem
Zusammenhang die Rolle der Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutz-
rechten (GVL) kritisch gesehen wird:

Die Idee hinter diesem Direktverglitungsanspruch [..] wére zum Beispiel,
dass ich eben auch Utber die GVL verglitet werde und die GVL sagt aber, die
sind natdurlich jetzt gerade technisch auch nicht so aufgestellt [und] [..] wis-
sen gar nicht, ob sie das leisten kdnnten. (Musikschaffende)

Wie bereits erwdhnt, betonen DSPs, dass die Verglitungsproblematik in erster Linie
von den Vertragsverhaltnissen zwischen den Musikschaffenden und den jeweiligen
Rechteverwertern abhéangt, auf die sie keinen Einfluss haben. Eine Reduzierung
ihres Anteils wirde ihr Geschaftsmodell, das bisher nicht ausreichend profitabel
ist, gefahrden. Rechteverwerter, die die Diskussionen um Vertragsbindungen kri-
tisch sehen, heben hervor, dass sich die Bedingungen flr Musikschaffende ins-
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gesamt verbessert hatten. Zudem verweisen sie auf ihr hohes finanzielles Risiko
und argumentieren, dass eine Verringerung ihres Anteils dazu fihren wiirde, dass
weniger Musikschaffende finanziell unterstitzt werden kénnten.

3.4. Verbesserung der Transparenz

Um das Transparenzdefizit im Musikstreaming zu verringern, werden mehrere MaR3-
nahmen, wie Transparenz bei den Algorithmen, die EinfUhrung standardisierter Me-
tadaten und die Einrichtung von einer unabhéangigen Kontrollinstanz, vorgeschlagen.
Stakeholder:innen regen an, dass Streamingdienste transparenter darlegen, wie
ihre Algorithmenplaylists und Musikempfehlungen generieren. Dies kdnne dazu
beitragen, benachteiligten Musikschaffenden bessere Chancen zu bieten und die
Wettbewerbsbedingungen im Musikmarkt ausgewogener zu gestalten:

Zur langfristigen Sicherung von Chancengleichheit und Vielfalt im Strea-
ming braucht es mehr Transparenz bei den Algorithmen, die den Playlists
und Musikempfehlungen zugrunde liegen. (Weitere Akteure)

Darutber hinaus wird die Einflihrung einer gesetzlichen Mindestanforderung an Me-
tadaten, wie bspw. die verpflichtende Angabe eines International Standard Musical
Work Codes (ISWC) bei der Einreichung eines Musiktitels auf Streamingdiensten,
als ein entscheidender Schritt betrachtet. Dies wiirde die Riickverfolgbarkeit von
Musiktiteln gewéahrleisten:

Eine politische oder gesetzliche Forderung, die ich ableiten wiirde, wére die
Einfihrung einer Mindestanforderung an Metadaten flr eingereichte Songs,
insbesondere die Angabe eines ISWC. So kdnnte man Songs zumindest zu-
rickverfolgen, selbst wenn die Rechteaufteilung noch nicht geklart ist. (Mu-
sikschaffende, eigene Ubersetzung)

Die Standardisierung bei der Registrierung und Abrechnung von Musikwerken
kénnte Abrechnungen weniger fehleranfallig und leichter Gberprifbar machen.
Wichtig ware jedoch, dass ein solcher Standard von allen DSPs eingehalten wiirde,
um eine umfassende Einheitlichkeit zu gewahrleisten:

Die konsequente Nutzung von standardisierten Codes wie ISWC kdénnte die
Effizienz in Lizenzierungsprozessen steigern. Einheitliche Parameter wiirden
genauere Ergebnisse ermdglichen, doch dies scheitert oft an mangelnder Ko-
operation der Beteiligten und politischen Hirden. (Weitere Akteure)

Eine solche Standardisierung wirde nicht nur die Transparenz erhdhen, sondern
auch gegen die derzeitigen Marktverdnderungen wirken, bei denen Finanzmarktak-
teure versuchen, geistige Eigentumsrechte von Urheber:innen in Form von Leasing-
modellen auszuschdpfen. Dieses Vorgehen wurde das Urheberrecht umgehen. Hier
wird eine Notwendigkeit gesetzlicher Klarheit gesehen:

Das deutsche Urheberrecht steht an einem Scheideweg: Es muss entweder
die bestehenden Schlupflécher schlieBen und das geistige Eigentum stéarker
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schutzen oder den Markt vollstandig liberalisieren, @hnlich dem amerikani-
schen Modell. Jetzt haben wir ein nicht zu Ende gedachtes Mittelding, was
Urheber hinten raus benachteiligt. (Weitere Akteure)

Zusétzlich zur Standardisierung fordern Musikschaffende eine stéarkere Uberprif-
barkeit der Abrechnungen durch eine unabhangige Kontrollinstanz. Sie schlagen
die EinfUhrung einer neutralen Ombudsstelle vor, die als Vermittlungsinstanz
zwischen Musikschaffenden, Rechteverwertern und DSPs agieren kénnte. Diese
Ombudsstelle wiirde die Daten prufen und sicherstellen, dass Musikschaffende
korrekt entlohnt wirden:

Es misste eine gewisse Struktur gebaut werden, [..] wie so quasi einen Ko-
dex, [..] damit man fur alle die gleichen Parameter hat und auf dieser Grund-
lage dann die Abrechnung priifen kann. (Musikschaffende)

Die Ombudsstelle kénnte die Vertrdge einsehen und die Abrechnungen zwischen
DSPs und Rechteverwertern nachvollziehbarer machen. Dies kénnte es Musik-
schaffenden erméglichen, bei Unklarheiten Einsicht in die tatséchlichen Einnah-
men zu erhalten. Wie zuvor aufgeflihrt sehen sowohl Rechteverwerter als auch
DSPs diese Forderung nach mehr Transparenz kritisch, da sie aus ihrer Sicht wett-
bewerbsschéadlich sei und zuséatzliche administrative und finanzielle Belastungen
mit sich bringen kénnte.

3.5. Politischer Handlungsdruck

DSPs und Rechteverwerter sehen kaum politischen Handlungsbedarf. Einzig die
Beeintrachtigungen durch betriigerische Praktiken und die Auswirkungen von Kl
auf die Musikwirtschaft wiirden in ihren Augen politische Vorgaben benétigen. Mu-
sikschaffende erhoffen sich hingegen eine politische Intervention zugunsten ihrer
Vergutungssituation. Rechteverwerter und DSPs unterstreichen diesbezlglich,
dass das Streaming als Vertriebsmodus dazu geflihrt habe, dass es wieder Wachs-
tum in der Musikindustrie gébe, die Einnahmen von Musikschaffenden insgesamt
ansteigen wirden und der Markt von Wettbewerb gepragt sei. Die Notwendigkeit
einer politischen Ldsung wird auch deshalb nicht gesehen, weil die Branche ihren
Verédnderungswillen durch das Austesten alternativer Vergitungsmodelle beweise:

Ich will auch in Deutschland keine politische Ldsung, dass da reingefuhr-
werkt wird. [..] Wir sehen, Warner macht einen SoundCloud-Deal auf User-
Centric. Und so weiter. Das finde ich alles ausgesprochen spannend. (Rechte-
verwerter)

Andere Stakeholder:innen sehen zwar keinen Bedarf an politischen Interventionen,
wuinschen sich jedoch eine deutliche politische Unterstitzung:

Die ,Streaming Economy* muss sich verandern. Die notwendigen Reformen
mussen innerhalb der Branche, aber hoffentlich auch mit Unterstitzung der
Politik vorangetrieben werden. (Weitere Akteure)
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Auch Musikschaffende setzen auf einen marktinternen Dialog. Sie gehen jedoch
davon aus, dass dieser nur durch politischen Druck von auf3en zustande kommt,
da sie selbst Gber eine zu eingeschrénkte Handlungsmacht verflagen:

Eines der Dinge, die wir festgestellt haben, ist, dass die Gesetzgeber weiter-
hin Druck austben mussen, damit sich die Beteiligten tatsachlich engagie-
ren. Fir die groBen Labels und DSPs waére es in Ordnung, wenn sich die Re-
gierung heraushalten wirde. Aber die Kreativen brauchen Hilfe von aufen [..],
den Druck der Regierung, Gesetze zu erlassen. (Musikschaffende)

Neben den schon erwdhnten Punkten wie einer besseren sozialen Absicherung
fir Musikschaffende, einer Regulierung zur Standardisierung der Werknummern,
dem Schutz des Urheberrechts gegen Leasing-Modelle, einer Mindestvergtitung
und Honoraruntergrenzen sowie der Einrichtung einer Ombudsstelle bzw. einer
unabhéngigen Kontrollinstanz, pladieren Musikschaffende auch flr eine Auswei-
tung der Kulturférderung:

Man misste den Wert von Kultur erhalten. [..] Es gibt staatliche Theater, also
staatliche Subventionierungen [..] Warum [wird Musik], [..] nur, weil [sie]
neuer ist, oder potenziell eine breitere Masse erreichen kann, schlechter oder
weniger geférdert? [Dies] ist mir zum Beispiel nicht klar [.] Ich weil3 auch,
dass das in anderen Léandern anders gehandhabt wird - dort gibt es viel bes-
sere Klinstlerférderungen. (Musikschaffende)

Einige merken dazu an, dass dies &hnlich wie in Frankreich durch eine Streaming-
steuer erfolgen kénnte, bei der Streamingdienste 1,2 % ihrer Einnahmen abfihren
mussen, um das Centre National de la Musique (CNM) zu finanzieren, welches die
lokale Kulturbranche férdere.

Rechteverwerter und DSPs sehen, wie bereits dargestellt, diese Entwicklung kri-
tisch. Nicht nur wiirde damit die Kultur zu stark staatlich gelenkt werden, DSPs
hatten daraufhin in Frankreich auch die Preise erh6ht und ihre eigenen Forder-
programme fur lokale Musikschaffende eingestellt. Rechteverwerter wie Musik-
schaffende weisen darauf hin, dass staatlich finanzierte Institutionen wie das 6f-
fentlich-rechtliche Fernsehen oder Radio bereits genligend Hebel hatten, um lokale
Musik zu férdern, dies jedoch nicht ausreichend tun wirden:

Ich finde auch, dass Verglitungsmodelle fair sein missen, dass es faire
Chancen geben muss. Da wirde ich persénlich ganz woanders ansetzen.

Ich verstehe nicht, warum jeden Freitag, jeden Samstagabend 20 Uhr 15 im
offentlich-rechtlichen Fernsehen irgendwo eine Schlagershow laufen muss,
das nervt mich. [.] Letztes oder vorletztes Jahr hatten wir in den Top 100 der
deutschen Radiocharts einen oder gar keinen deutschen Titel. Da frage ich
mich, woftir zahle ich denn Rundfunkgebihren? Bei RTL-Radio oder Energy
ist das okay, die sind privat, aber beim 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk kann
ich das nicht akzeptieren. (Musikschaffende)

Andererseits stellt sich die Frage, wie man ,lokal* definiert und ob dies tber die
Sprache erfolgen sollte:
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Irgendwie kommt alle paar Jahre dieses Thema Radioquoten wieder hoch,
und dann finde ich es auch schwierig zu sagen, was man da irgendwie vorge-
ben sollte: das nur sprachlich zu machen [..] geht auch nicht. Aber auf Radio-
stationen zuzugehen [und zu sagen]: ,spielt doch mal ab und zu [..] was aus
eurer Region, was da zumindest produziert wurde‘ [konnte eine Losung sein].
Das kann ja auch englischsprachig oder franzdsisch oder polnisch [..] sein,
aber irgendwas, was hier entstanden ist, [damit] [..] ein Teil der Wertschop-
fung hier bleibt. (Musikschaffende)

Insgesamt zeigt sich, dass vor allem Musikschaffende staatliche Interventionen
als notwendig erachten, um Verdnderungen im aktuellen Musikstreamingmarkt
voranzutreiben und Lésungsansétze flr bestehende Herausforderungen zu schaf-
fen.Im Gegensatz sehen andere Stakeholder:innen wie Rechteverwerter und DSPs
keinen politischen Handlungsbedarf.

Schluss

Der deutsche Musikmarkt ist durch unterschiedliche und teils polarisierte Nar-
rative zum Musikstreaming gepragt. Zwar verlaufen die Trennlinien zwischen den
Standpunkten nicht strikt entlang bestimmter Akteursgruppen, dennoch zeigt
sich, dass einige Akteursgruppen bestimmte Narrative starker préagen als ande-
re. So sehen etwa Rechteverwerter und DSPs das Musikstreaming primér als eine
transformative Kraft fiir Wachstum, Vielfalt und neuen Zugang flir Hoérer:innen
und Musikschaffende. Musikschaffende teilen zwar einige dieser Ansichten, je-
doch sind sie es, die das Musikstreaming vor allem als Treiber von Missstdnden
aufgrund systemischer Schwéchen betrachten. Diese umfassen die Quantifizie-
rungslogik, Entfremdung und Bedrohung der kiinstlerischen Identitat, Arbeitsver-
dichtung, den Vergltungsdruck, Verteilungsdisparitdten und Transparenzdefizite.
Rechteverwerter und DSPs erkennen einige der Herausforderungen fir Musik-
schaffende an, bewerten das Streaming jedoch insgesamt als einen funktionie-
renden Markt. Alternative Vergutungsmodelle, wie nutzerzentrierte oder Artist-Cen-
tric-Anséatze, werden von allen Seiten diskutiert, jedoch fehlt bislang ein Konsens.
Musikschaffende fordern vor allem politische Interventionen und eine erweiterte
Kulturférderung ein, wohingegen DSPs und Rechteverwerter auf marktinterne Ver-
dnderungen setzen und auf die Einflhrung neuer Vergltungsmodelle als Zeichen
ihrer Bereitschaft zur Anpassung verweisen.

Ausblick

Die Ergebnisse dieses Kapitels sollten in weiteren Forschungsarbeiten validiert,
vertieft und erweitert werden. Obwohl das Sampling darauf abzielte, eine Vielzahl
von Perspektiven zu berticksichtigen, basiert die qualitative Forschung auf einer
begrenzten Anzahl von Interviews mit ausgewéhlten Stakeholder:innen. Es bleibt
somit méglich, dass bestimmte Positionen Uber- oder unterreprasentiert sind. Um
dieser Limitation bezliglich der Position von Musikschaffenden entgegenzuwir-
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ken, wurde erganzend eine Umfrage durchgefuhrt, deren Ergebnisse im nachsten
Kapitel vorgestellt werden. Dartiber hinaus liegt der Analysefokus primér auf aus-
gewahlten Akteursgruppen innerhalb der Musikindustrie. Perspektiven von H6-
rer:innen, etwa zu ihrem Nutzungsverhalten, ihrer Zahlungsbereitschaft und ihren
Praferenzen, wurden in der Erhebung nicht berticksichtigt. Zuktinftige Forschungs-
aktivitdten kdnnten diese Dimensionen starker in den Mittelpunkt riicken, um tie-
fere Einblicke in die Dynamiken des Streamingmarktes zu gewinnen.

Aus Grinden der Anonymitat konnten die unterschiedlichen Positionen innerhalb
der gebildeten Akteursgruppen, nur eingeschrankt dargestellt werden, obwohl dies
an einigen Stellen hervorgehoben wurde. In zukiinftigen Studien kdnnte der Ver-
zicht auf eine Anonymisierung der Interviewten hilfreich sein, um diese Differenzen
innerhalb der Akteursgrupen deutlicher herauszuarbeiten zu kénnen. Ein weiterer
Aspekt betrifft die geografische Eingrenzung der Analyse auf den deutschen Mu-
sikmarkt. Auch wenn die Ergebnisse in Teilen mit internationalen Studien, wie bei-
spielsweise aus dem Vereinigten Kénigreich tbereinstimmen (vgl. Hesmondhalgh
et al. 2021), kénnen sie aufgrund unterschiedlicher rechtlicher, kultureller und
wirtschaftlicher Rahmenbedingungen nicht uneingeschrankt auf andere Lander
Ubertragen werden. Hier kénnten landervergleichende Studien wertvolle Ergédnzun-
gen bieten. Zudem unterliegt der Musikstreamingmarkt kontinuierlich technologi-
schen und wirtschaftlichen Verdnderungen, wodurch einige der identifizierten He-
rausforderungen, Ldsungsvorschlédge und Reformansétze in Zukunft Gberholt sein
kénnten. Besonders die zunehmende Integration von Kl-generierten Inhalten stellt
eine dynamische Entwicklung dar, die neue Fragen hinsichtlich der Wertschépfung
und Verglitung sowie den rechtlichen Rahmenbedingungen aufwirft. Zwar wurden
im Rahmen dieser Studie in den Interviews Fragen zu den potenziellen Auswir-
kungen von Kl aufgenommen, doch sind die Positionen der Stakeholder:innen auf-
grund der aktuellen Unsicherheiten bislang wenig gefestigt. Weiterflhrende Unter-
suchungen kénnten diese Thematik gezielt vertiefen, um fundiertere Aussagen zu
den langfristigen Auswirkungen der Kl-Integration im Musikstreaming zu treffen.
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Ergebnisse
auf einen Blick

An einer deutschlandweiten Onlineumfrage zur Verglitung am Musik-
streamingmarkt haben rund 3.000 Musikschaffende teilgenommen.
Die befragten Musikschaffenden erzielen jahrlich im Durchschnitt
sehr geringe Gesamteinnahmen von unter 15.000 € aus ihrer musik-
schaffenden Tatigkeit, die Halfte sogar weniger als 5.000 €.

Die durchschnittlichen Jahreseinnahmen aus Musikstreaming be-
tragen fur den GroBteil der Befragten (72 %) weniger als 500 €, wobei
dies abhangig von Genre und Vertragsart ist.

Nur 21 % der Befragten beziehen den Lebensunterhalt gro3tenteils
durch musikschaffende Tatigkeiten, stattdessen finanzieren sich die
meisten durch zusatzliche Einkommensquellen.

Musikstreaming macht 14 % der Gesamteinnahmen der befragten
Musikschaffenden aus, bleibt jedoch die zweitgroBte Einnahmequelle
nach Live-Auftritten mit 34 %.

Fast 60 % der Befragten waren seit den 2020ern kommerziell am er-
folgreichsten.

Trotz des Wachstums des Musikmarktes verzeichneten 38 % der Be-
fragten rucklaufige Gesamteinnahmen in den letzten fiinf Jahren.
Gleichzeitig hatten 35 % der Befragten steigende Gesamteinahmen.
Im Streamingmarkt stiegen die Einnahmen ftir 38 % der Befragten,
wahrend 25 % Ruckgange melden.

Eine absolute Mehrheit der befragten Musikschaffenden von tiber

74 % ist unzufrieden mit den Streamingeinnahmen aus Urheber- und
Leistungsschutzrechten.

76 % der Befragten kénnen ihre Musikstreamingeinnahmen entwe-
der Uberhaupt nicht oder im Vergleich zu anderen Einnahmequellen
schlechter nachvollziehen.

Mehrheitlich wird das nutzerzentrierte Abrechnungsmodell bevor-
zugt, die Einfihrung einer Mindestanzahl von Streams dagegen abge-
lehnt sowie eine geringere Vergutung fur Kl-generierte und funktiona-
le Musik beflrwortet.

Einleitung

In diesem Kapitel werden die Ergebnisse der deutschlandweiten Befragung von
Musikschaffenden prasentiert. Die Befragung konzentrierte sich auf die Verglitung
von Musikschaffenden im Musikstreamingmarkt. Ziel war es, ihre finanzielle Lage
hinsichtlich der Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten und insbesondere
dem Musikstreaming, ihre Zufriedenheit mit den Einnahmen, die Nachvollzieh-
barkeit ihrer Einnahmen sowie alternative Verglitungsansétze und potenzielle
Einflussfaktoren wie Genrezugehdérigkeit, Zeitpunkt des Karrierebeginns oder Ver-
tragssituation zu untersuchen. Die Befragung richtete sich ausschlieBlich an Mu-
sikschaffende, deren Werke auf mindestens einer Streaming-Plattform verfligbar
sind. Insgesamt haben 2.868 Personen an der Befragung teilgenommen. Die Be-
fragung wurde Uber verschiedene Verbadnde und Netzwerke der Musikbranche ge-
streut, sodass unterschiedliche Gruppen von Musikschaffenden adressiert werden
konnten.

Methodik

Die Befragung fand vom 20.06.2024 bis zum 15.09.2024 statt. Der Fragebogen, der
etwa 50 Fragen beinhaltete und durchschnittlich elf Minuten und 30 Sekunden
zur Beantwortung in Anspruch nahm, bestand hauptséchlich aus vorab kodierten
quantitativen Fragen. Ergadnzt wurde er durch mehrere offene Textfelder, die den
Befragten die Méglichkeit gaben, ihre Ansichten in eigenen Worten auszudrui-
cken. Eine Filterfrage am Beginn stellte sicher, dass nur die 2.868 Teilnehmenden,
deren Musik auf Streaming-Plattformen verfligbar ist, in die Analyse einbezogen
wurden. 122 Teilnehmende ohne Streaming-Préasenz wurden von der Erhebung
ausgeschlossen.

1. Erstellung des Fragebogens

Der Fragebogen wurde in mehreren Runden entwickelt. Zunachst erfolgte eine um-
fassende Literaturrecherche zur Verglitung von Musikschaffenden und dem Musik-
streamingmarkt. Die inhaltliche Entwicklung orientierte sich an relevanten Stu-
dien (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021; Goldmedia 2022; Johansson 2022; MIZ 2023;
Prognos AG 2024) und den in Interviews ermittelten Themenschwerpunkten (siehe
Kapitel 2). Validiert wurden die Fragen in diskursiven Formaten mit verschiedenen
Stakeholder:innen aus dem Musikbereich sowie wissenschaftlichen Expert:innen.
Vertreter:innen unterschiedlicher Verbande und Netzwerke brachten ihre Expertise
ein. Ihr Feedback floss in mehreren Uberarbeitungszyklen in den Fragebogen ein.

Implementiert wurde der Fragebogen auf der Onlineumfrage-Plattform SurveyMon-
key im Mai 2024. Eine Pilotstudie vom 01.06.2024 bis zum 11.06.2024 ermdéglichte
es ersten Expert:innen und Musikschaffenden den Fragebogen zu testen und zu
jeder Frage detailliertes Feedback in einem offenen Textfeld zu geben. Das erhalte-
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ne Feedback wurde intensiv diskutiert und bei der Weiterentwicklung des Frage-
bogens berticksichtigt. Noch offene Fragen wurden zusammen mit Expert:innen
der Musikbranche geklart. AuBerdem wurden die Rickmeldungen und Ergebnisse
der Pilotstudie genutzt, um neben der inhaltlichen Scharfung die Struktur und Ver-
standlichkeit des Fragebogens vor der Hauptbefragung zu optimieren.

Der finale Online-Fragebogen umfasste folgende Module:

Gruppierung der Teilnehmenden
Allgemeine Einkommenssituation
Vertragsart

Musikstreaming

Alternative Verglitungsmodelle
Demografische Variablen

SIS AN NS

Bis auf die zwei Pflichtfragen zum Tatigkeitsbereich und ob Streamingdienste ge-
nutzt wurden, die die Grundlage fir die Unterteilung der Musikschaffenden bilde-
ten und fir den weiteren Verlauf des Fragebogens als Filterfragen relevant waren,
waren alle Fragen freiwillig. Demzufolge variieren die Antwortzahlen je Frage. Die
nachfolgende Darstellung der Ergebnisse bezieht sich auf die jeweils je Frage er-
haltenen Rickmeldungen.

Um die Anonymitéat der Teilnehmenden zu wahren und die Einhaltung geltender
Datenschutzrichtlinien sicherzustellen, wurden die Daten anonymisiert und in
einem gesicherten System gespeichert.

2. Verteilung und Durchfiihrung der Umfrage

Die deutschsprachige Umfrage wurde Utber Verbdnde und Netzwerke wie BVMI,
GEMA, Initiative Urheberrecht, Pro Musik und VUT (in alphabetischer Reihenfolge)
sowie weitere Stakeholder:innen gestreut, um eine breite Gruppe von Musikschaf-
fenden zu erreichen. Die Umfrage wurde dazu Uber deren soziale Netzwerke und
Newsletter verbreitet. Zwei Wochen vor Umfrageschluss erfolgte eine erneute Kon-
taktaufnahme mit Bitte zur Studienteilnahme. Das Forschungsnetzwerk Digitale
Kultur hat Musikschaffende zudem direkt per E-Mail angeschrieben. Die Teilnahme
war freiwillig und ohne Verglitung.

Die Gesamtstichprobe umfasste 2.990 Teilnehmende. Davon gaben 122 an, dass
ihre Musik auf keinem Musikstreamingdienst verflgbar ist, entsprechend des For-
schungsziels wurden sie daher von der Befragung ausgeschlossen. Somit wurden
2.868 Teilnehmende in die Auswertung einbezogen.

Die Stichprobe der Befragten ist in vielen Aspekten, wie z. B. Geschlecht, Alter und
Streamingeinnahmen, vergleichbar zu vorherigen Studien und anderen Quellen.
Ein Abgleich mit der statistischen Auswertung (siehe Kapitel 4) hat dabei ergeben,
dass die hier befragten Musikschaffenden im Vergleich zum Gesamtmarkt sogar
noch héhere Einnahmen aus Musikstreaming erzielen. Gleichwohl kann die Befra-
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gung nicht zu allen Aspekten Aussagen Uber den Gesamtmarkt treffen. Aufgrund
der Heterogenitat der Musikschaffenden und der fehlenden amtlichen Statistik
zur Grundgesamtheit, kann etwa nicht bestimmt werden, inwiefern die Stichprobe
insgesamt reprasentativ ist (vgl. hierzu auch MIZ 2023). Ein Abgleich zwischen der
Stichprobe und der Grundgesamtheit ist daher nicht moglich.

3. Validierung und Uberpriifung der Datenqualitit

Zur Sicherstellung einer hohen Datenqualitdt wurden verschiedene Mechanis-
men implementiert. Durch technische Merkmale, wie IP-Adressfilter oder gerate-
bezogene Einschrankungen, wurde die mehrmalige Teilnahme von derselben Per-
son ausgeschlossen. Auch fand eine umfassende Validierung der Antworten statt,
um die Koharenz und Qualitat der erhobenen Daten sicherzustellen. Die Konsistenz
der Angaben wurde tGber mehrere Fragen hinweg gepruift, um widersprichliche
Antworten zu identifizieren. Zudem wurden statistisch signifikante Abweichungen
ermittelt und Gberpruft, um sicherzustellen, dass die Antworten plausibel und in-
haltlich kohérent sind. Antworten, die stark vom erwarteten Wertebereich oder der
logischen Struktur abwichen, wurden bei Bedarf angepasst oder aus der Analyse
ausgeschlossen.

4. Anmerkungen zur Methodik

Leichte Abweichungen der Prozentsétze von 100 % kénnen durch Rundungen ent-
stehen. Mehrfachantworten wurden zugelassen, um die vielfaltigen Situationen
und Identitdten der Musikschaffenden abzubilden; dadurch kénnen die Prozent-
sétze in diesen Fallen 100 % Ubersteigen. Aus Grinden der Lesbarkeit wurden sdmt-
liche Zahlangaben auf Werte mit einer Dezimalstelle gerundet. Die Reihenfolge der
dargestellten Erkenntnisse weicht von der Fragenfolge des Fragebogens ab.

Die Untersuchung von Einflussfaktoren z. B. auf die Einnahmen und die Zufrieden-
heit mit den Einkiinften im Streamingbereich kann keine eindeutigen Kausalzu-
sammenhange aufzeigen, da viele andere Variablen eine Rolle spielen kdnnten. Die
Studie bietet jedoch einen Ansatz, um mégliche Einflussfaktoren zu identifizieren.
Es ist wichtig zu betonen, dass im Folgenden lediglich Korrelationen aufgezeigt
werden, ohne dabei einfache Kausalbeziehungen zu unterstellen, wie z. B. zwischen
Social-Media-Reichweite und Streamingeinnahmen.
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Ergebnisse
1. Profil der Befragten
1.1 Alter

Das Durchschnittsalter der Befragten betrégt 48,4 Jahre und liegt damit leicht Gber
dem Durchschnitt der deutschen Bevdlkerung von 44,6 Jahren (Destatis 2024). Der
Grof3teil ist zwischen 50 und 64 Jahre alt (35,3 %), gefolgt von den 35- bis 49-Jah-
rigen (31,5 %), wodurch etwa 67 % der Befragten zwischen 35 und 64 Jahren liegen.
Ahnliche Ergebnisse hat eine kiirzliche Befragung von Soloselbststandigen in Kul-
tur- und Kreativberufen hervorgebracht, bei der 37 % der Befragten 55 Jahre und &lter
waren (Prognos AG 2024).

- ae |32
Altersstruktur der Befrag-

ten in Jahren (n=1.784)

25-34

35-49

31,5%

50-64

65+

1.2. Geschlecht

83 % der Befragten sind ménnlich, 13,3 % weiblich, 0,9 % identifizieren sich als nicht-
bindrund 2,8 % machten keine Angabe. Diese Verteilung entspricht weitgehend der
bekannten Geschlechterzusammensetzung von Musikschaffenden in Deutsch-
land, bei der Frauen generell unterreprésentiert sind: 85 % der GEMA-Mitglieder sind
mannlich (MaLisa Stiftung et al. 2022). Ebenso ist die Mehrheit der Soloselbststan-
digen in Kultur- und Kreativberufen mannlich (Prognos AG 2024).

1.3. Funktionen als Musikschaffende

Der GroBteil der Befragten sind Urheber:innen (81,2 %), gefolgt von ausiibenden
Klnstler:innen (79 %). Etwa die Halfte (51,5 %) ist als Musikproduzent:in tatig. Vie-
le Befragte Gben dabei mehrere Funktionen aus: Ein Drittel (33 %) arbeitet sowohl
als auslUbende Kinstler:innen, Urheber:innen und Musikproduzent:innen, wdhrend
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knapp ein weiteres Drittel (29,3 %) als austibende Klnstler:innen und Urheber:in-
nen tatig ist. Lediglich 8,8 % der Befragten sind ausschlief3lich als austibende
Klnstler:innen tatig, und nur7,5 % arbeiten ausschlieBlich als Urheber:innen. Dies
weist auf die vielseitigen und vielschichtigen Funktionen hin, die individuelle Mu-

sikschaffende Gibernehmen.
ausibende Kinstler:innen,
Urheber:innen und
Musikproduzent:innen

auslibende Kunstler:iinnen
und Urheber:innen

Abb. 3.2:

Funktionen als Musik-

schaffende (n=2.868)

ausUtbende
Klnstler:innen

Urheber:iinnen

Sonstiges

1.4. Auslibende Klinstler:innen

Die Mehrheit der auslibenden Kiinstler:innen arbeitet als Solokdiinstler:in (45,3 %),
gefolgt vom Arbeiten in Bands (25,8 %), Duos (7 %), Ensembles (3,6 %) sowie Trios

(2,3 %). 11,2 % haben Sonstiges angeben, darunter viele, die sowohl als Soloktinst-

ler:in als auch mit anderen zusammenarbeiten. Eine Studie im Vereinigten Kénig-
reich kam zu &hnlichen Ergebnissen. Auch dort arbeiten knapp tber die Halfte der
700 Befragten als Solokdinstler:innen (Hesmondhalgh et al. 2021, 166).

Abb. 3.3:
) ) Solokinstler:in
Organisationsformen der

auslbenden Kinstler:innen

(n=2.609)

Teil eines Duos

Teil eines Trios

Teil einer Band

Teil eines Ensembles

25,7%

Trifft nicht zu

Sonstiges
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Abb. 3.4:

Organisationsformen

der Urheber:iinnen

(n=2.555)
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1.5. Urheber:innen
Die Mehrheit der Komponisten:innen und/oder Textdichter:innen gibt an, tiberwie-

gend allein (57,4 %) zu arbeiten. Ein Viertel der Befragten (25,2 %) kooperiert in der
Regel mit eine:r anderen Urheber:in, 13.2 % wirken in einer Gruppe von Urheber:innen.

alleine

mit einer/einem
anderen Urheber:in
zusammen

mit einer Grupe von
Urheber:innen
57,4% zusammen

Trifft nicht zu

Sonstiges

1.6. Genre

Die Stichprobe zeigt eine breite Reprasentation von Musikschaffenden aller Genres,
wobei Mehrfachnennungen méglich waren. Am héufigsten vertreten sind deutsch-
sprachiger Pop (27,1 %) und internationaler Pop (26,9 %), gefolgt von Instrumen-
talmusik (24,9 %) und Electronic/Dance (23,5 %). Internationaler Rock kommt auf
18,7 %, Jazz auf 16,2 %. Deutschsprachiger Hip-Hop erreicht lediglich einen Anteil
von 9 %. Die Datenanalyse im vierten Kapitel bestatigt, dass die Anzahl der Kiinst-
ler:innen in diesem umsatzstarken Genre vergleichsweise gering ist. Ein genauer
Abgleich mit den Daten des vierten Kapitels ist aufgrund der Méglichkeit von Mehr-
fachnennungen jedoch nicht méglich.
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| Abb. 3.5: Von Musikschaffenden bespielte Genres (n=2.783, Mehrfachnennungen méglich)

1.7. Karrierebeginn und Erfolg

Die Mehrheit der Befragten (67,5 %) begann ihre Musikkarriere vor 2015, also bevor
Streaming den Musikmarkt dominierte.’

Abb. 3.6:
Karrierebeginn von Musikschaffenden:
vor/nach dem Beginn der Streamingéra

(n=2.470)

- Streaming
- Pra-Streaming

1 Aus Grinden der Vergleichbarkeit wurde wie bei Hesmondhalgh et al. (2021) das Jahr 2015 als Schwelle flr die Einteilung
in eine Zeit vor und nach der Etablierung des Streamings gewéhlt. Wie bei Hesmondhalgh et al. (2021, 167) ist die Gber-
wiegende Mehrheit der Befragten schon vor dem Beginn der Streamingéra in der Musikbranche tatig gewesen.
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2020er

2010er

2000er

1990er

1980er

vor 1980er

Dennoch veréffentlichten 58,9 % der Befragten ihre kommerziell erfolgreichsten
Titel erst in den 2020er-Jahren. Weitere Erfolge entfallen auf die 2010er (36,9 %), die
2000er (22,4 %), die 1990er (14,8 %), die 1980er (5,8 %). Nur 2 % entstanden vor den
1980ern.

59

Angaben in Prozent

Abb. 3.7: Verdffentlichungszeitrdume eigener, kommerziell erfolgreichster Titel (n=2.625, Mehrfachnen-

nungen moglich)

Es zeigt sich ein signifikanter Zusammenhang zwischen dem Karrierestart und
dem kommerziellen Erfolg. Von denjenigen, die nicht in den 2020er-Jahren am er-
folgreichsten waren, haben 93,5 % ihre Karriere in der Pr&-Streamingéra begonnen.
Dies kénnte auch auf Karrierezyklen von Musikschaffenden hinweisen, bei denen
die Einnahmen nach einer Wachstumsphase sinken. Interessanterweise sind die
Musikschaffenden, die ihre erfolgreichsten Titel in den 2020ern veréffentlicht ha-
ben, nahezu gleichmalig aufgeteilt: 49,3 % von ihnen starteten ihre Karriere vor
Streaming, wahrend die andere Halfte nach dem Aufkommen des Streamings be-

gann.

1.8. Vertragliche Situation von austibenden Kiinstler:innen

Die Mehrheit der auslibenden Kinstler:innen (59 %) stehen unter keinem Vertrag
bei einem Label. 12 % der Befragten stehen bei einem Indie-Label unter Vertrag, 3 %
bei einem Major-Label, und rund 3 % sind sowohl bei einem Major- als auch einem
Indie-Label unter Vertrag.? Knapp ein Viertel (23 %) gab zudem an ein eigenes Label
zu haben. Im Vergleich zu den GfK-Daten ist der Anteil der Major-Label-Klinstler:in-
nen hier geringer. Dies kann auch damit erklart werden, dass laut Branchenex-
pert:innen in den GfK-Daten Musiktitel mit reinen Vertriebsvertrédgen als Major-
Labelvertréage gezadhlt werden, was den Major-Anteil dort gréBer erscheinen lasst.
Der héhere Anteil an Self-Releasing-Kinstler:iinnen sowie der geringere Anteil an
Indie-Kiinstler:innen im Vergleich zu den Ergebnissen der Datenanalyse im vierten

2 Kunstlerinnen, die mehrere Angaben gemacht haben, wurden den Kategorien entsprechend priorisiert zugeordnet: So-

bald ein:e Kinstler:in einen Vertrag mit einem Major- oder Indie-Label angegeben hat, erfolgte die Zuordnung zu dieser
Kategorie (oder beiden, falls beides angekreuzt wurde). Kiinstler:iinnen wurden nur dann als Self-releasing Artists kate-
gorisiert, wenn sie weder ein eigenes Label noch einen Major- und/oder Indie-Vertrag angegeben haben und/oder aus-
schlieBlich vertragsfrei, DIY oder Vertriebsvertrége ausgewahlt wurden.
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60 80 100

Kapitel |&sst sich darauf zurlickflhren, dass in den GfK-Daten nur Klinstler:innen
bestimmter Aggregatoren als Indie identifiziert werden konnten, wahrend alle an-
deren der Kategorie Indie/Andere zugeordnet wurden.

Major-/Indie-Label
Indie-Label
Major-Label
Eigenes Label

Self-releasing Artist

| Abb. 3.8: Vertragssituation von auslibenden Kiinstler:innen (n=1.175)

1.9. Labelvertrage unter ausiibenden Kiinstler:innen
Unter den Befragten mit einem Vertrag bei einem Major- oder Indie-Label sowie
bei beiden gaben rund 54,5 % der Befragten an, aktuell einen Bandlibernahmever-
trag zu haben. Etwa 25 % verfligen tber einen Vertriebsvertrag und rund 11,8 % Uber

einen Kunstler:innenexklusivvertrag. 8,7 % der Befragten weisen andere Vertrags-
arten auf.

Sonstige

Kinstlerexklusivvertrag

Vertriebsvertrag

Band

| Abb. 3.9: Labelvertragsarten von austibenden Kilinstler:innen (n=347)
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Aufgrund einer Vielzahl unplausibler absichtlicher oder unabsichtlicher An-
gaben hinsichtlich der den Labelvertragen zugrunde liegenden Splits?, ist es
in der vorliegenden Studie nicht méglich, verlassliche Aussagen zu diesem
Aspekt zu treffen.

1.10. Vertragliche Situation von Urheber:innen

Unter den Urheber:innen ist die Vertragssituation divers. Die Mehrheit der
Urheber:innen (58,9 %) haben keinen Vertrag mit einem Verlag, wohingegen
etwa 15,9 % der Befragten bei einem Indie-Verlag unter Vertrag stehen. Eine
Minderheit (4,2 %) weist einen Vertrag mit einem Major-Verlag auf und 6,3 %
sind sowohl bei einem Major- als auch einem Indie-Verlag unter Vertrag.
14,7 % besitzen zuséatzlich noch einen eigenen Verlag.*

Eigenes Label

Major-Verlag

Indie-Verlag

Verlagsfrei

| Abb. 3.10: Vertragssituation von Urheber:innen (n=1.659)

Ahnlich wie bei der Vertragssituation unter ausiibenden Kiinstler:innen, ist
auch bei den befragten Urheber:innen aufgrund einer Vielzahl unplausibler
absichtlicher oder unabsichtlicher Angaben hinsichtlich der den Verlagsver-
tragen zugrunde liegenden Splits nicht méglich verlassliche Aussagen zu
diesem Aspekt zu treffen.

3 Z. B.wiederholte Angaben von Splits in Hohe von 0 oder 100 %.

4 Urheberinnen, die mehrere Angaben gemacht haben, wurden den Kategorien entsprechend priorisiert zuge-
ordnet: Sobald Urheber:innen einen Vertrag mit einem Major- oder Indie-Verlag angegeben haben, wurden sie
dieser Kategorie zugeordnet (oder beiden, falls beides angekreuzt wurde). Urheber:innen wurden nurdann als
verlagsfrei kategorisiert, wenn sie weder einen eigenen Verlag noch einen Major- und/oder Indie-Vertrag und
ausschlieBlich verlagsfrei auswahlten.

Major- & Indie-Verlag
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1.11. Soziale Medien: Prasenz, Reichweite und Vermarktung

Die Mehrheit der Befragten nutzt Social-Media-Plattformen beruflich in ihrer Rolle
als Musikschaffende. Von Bedeutung scheinen insbesondere Instagram (74,3 %),
YouTube (72 %) und Facebook (66 %) zu sein. Aullerdem gaben 26,3 % an auf TikTok
aktiv zu sein und 9,3 % nutzen X (ehemals Twitter). 9,3 % der Befragten sind auf
keiner Social-Media-Plattform aktiv.

Mit Blick auf die Follower-Zahlen haben die meisten Musikschaffenden auf allen
Plattformen durchschnittlich weniger als 1.000 Follower (44,9 % bis 72,7 % je nach
Plattform). Ein betrachtlicher Teil der Befragten hat zwischen 1.000 und 9.999 Follo-
wer, wobei dieser Anteil je nach Plattform zwischen 43,3 % (Facebook), 20,1 % (You-
tube) und 19,7 % (weitere Plattformen) liegt. Nur ein kleiner Anteil von weniger als 1
% hat tGiber 1.000.000 Follower und zéhlt somit zu den sogenannten ,,Mega-Influen-
cern“ (Brewster & Lyu 2020). Diese verteilen sich auf verschiedene Plattformen:
neun Befragte auf YouTube, sieben auf TikTok, sechs auf Instagram, vier auf Face-
book und einer auf X (ehemals Twitter).

Twitter/X
(n =241)

Facebook
(n =1.740)

Youtube
(n =1.875)

Instagram
(n =1740)

- 1999

1.000-9999

B 10000-49999
- 50.000-99.999

B 100000-999999

TikTok Sonstige

(n =66)

(n=697)

- 1.000.000-4999.999

I 5000000+

Abb. 3.11: Follower-Zahlen der Musikschaffenden auf Social-Media-Plattformen
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Musikschaffend/ Musikpédagogik

Zudem wurde der fir die Vermarktungsaktivitaten gespendete Zeitaufwand der
Musikschaffenden untersucht. Durchschnittlich investieren Musikschaffende wo-
chentlich 22,4 % ihrer Arbeitszeit in die Vermarktung und Promotion ihrer Musik,
wobei 43,2 % dieser Tatigkeiten auf soziale Medien entfallen. Aus den Daten lasst
sich ein signifikanter Zusammenhang ableiten: Je mehr Zeit in die Vermarktung
auf sozialen Medien investiert wird, desto héher ist die Anzahl der Follower.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass die Mehrheit der Befragten Social-
Media zwar beruflich nutzt, jedoch nur eine geringe Reichweite mit wenigen Follo-
wern erzielt. Dabei besteht ein klarer Zusammenhang zwischen der Reichweite und
der investierten Zeit in Vermarktungsaktivitaten auf sozialen Medien.

2. Einkommenssituation der Befragten
2.1. Berufliche Tatigkeiten

Uber ein Viertel der Befragten (28,2 %) bezeichnet sich als ausschlieBlich musik-
schaffend, d. h. sie sind weder zuséatzlich musikpadagogisch noch in anderen Beru-
fen tatig. 14,1 % geben an sowohl musikschaffend als auch in der Musikpéadagogik
tatig zu sein, 2,8 % geben zuséatzlich weitere Tatigkeiten an. Diese umfassen insbe-
sondere Anstellungen sowie freiberufliche oder nebenberufliche Tatigkeiten. 15,8 %
der Befragten Gben neben ihren musikschaffenden Tatigkeiten auch andere Tatig-
keiten aus (vgl. MIZ 2023; siehe Anhang im vorliegenden Kapitel).

39

40 60 80 100

Angaben in Prozent

| Abb. 3.12: Berufliche Tatigkeiten (n=2.418)
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2.2. Einkommensquellen von Musikschaffenden

Die Befragten verdienen durchschnittlich 34,8 % ihres Lebensunterhalts durch
musikschaffende Tatigkeiten. Nur 21 % aller Befragten verdienen den GroBteil ihres
Lebensunterhalts (80 % oder mehr) mit musikschaffenden Tatigkeiten.® Etwa die
Héalfte der Befragten erzielt lediglich 20 % oder weniger ihres Lebensunterhalts
durch musikschaffende Tatigkeiten. Dies weist auf eine deutliche Differenzierung
im Hinblick auf die 6konomische Abhéangigkeit der Befragten von ihrer Tatigkeit als
Musikschaffende hin.

Da viele Befragte angaben, nicht ausschlieBlich von ihrer musikschaffenden Tatig-
keit leben zu kédnnen und stattdessen anderen Tatigkeiten auBerhalb der Musik
nachzugehen, mit denen sie den Grof3teil ihres Lebensunterhalts bestreiten, wur-
den die Musikschaffenden auf dieser Grundlage in zwei Gruppen von professionel-
len Musikschaffenden und Amateurmusiker:innen unterteilt. Diese wurden in der
Auswertung wie folgt definiert und identifiziert:

Professionelle Musikschaffende sind Personen, die
> mehrals 50 % ihres Lebensunterhalts durch musikschaffende oder musikpad-
agogische Tatigkeiten erzielen.

Amateurmusiker:innen sind Personen, die

> keine musikpadagogischen Tatigkeiten austiben,

> Tatigkeiten in anderen Bereichen (Sonstiges) auslben (z. B. Richter:innen, Poli-
zist:innen, Lehrer:innen, Sporttrainer:innen),

> weniger als 50 % ihres Gesamteinkommens durch musikschaffende Tatigkei-
ten erzielen.

Diese Einteilung hilft die unterschiedlichen wirtschaftlichen Abhangigkeiten und
die berufliche Ausrichtung der Befragten besser zu verstehen.

Basierend auf dieser Einteilung gibt der GroBteil der Befragten (69,3 %) an, Musik
als ihre Haupttatigkeit auszutiben und zdhlt somit zu den professionellen Musik-
schaffenden. 30,7 % der Befragten bestreiten ihren Lebensunterhalt hauptséchlich
durch andere Tatigkeiten, weshalb im Kontext dieser Umfrage davon ausgegangen
werden kann, dass sie keine Karriere in der Musikwirtschaft verfolgen und sie da-
her als Amateurmusiker:innen eingestuft werden kénnen.

5 Einige Befragte, die sich in der Frage zuvor als ausschlie3lich musikschaffend tatig bezeichnet haben, haben hier den-
noch nicht angegeben, dass sie ihr gesamtes Einkommen aus musikschaffenden Tatigkeiten beziehen. Daher kommt
die Differenz zwischen den 28,2 % und 21 % zu Stande. Eine mogliche Erklarung dafiir kénnte sein, dass sie weitere
Einnahmequellen berlcksichtigt haben, die nicht mit einer beruflichen Tatigkeit verbunden sind, wie z. B. Arbeitslosen-
und Burgergeld, Rente, Unterhaltszahlungen, Wohngeld oder Kindergeld.
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- Amateurmusiker:iinnen

| Abb. 3.13: Ausrichtung von Musikschaffenden (n=2.330)

2.3. Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten

Ein erheblicher Anteil der Befragten (24,8 %) verdiente im Jahr 2023 weniger als
500 € durch musikschaffende Tatigkeiten®. Insgesamt lagen die Gesamteinnah-
men der Mehrheit (69,7 %) unter 15.000 €, wahrend weniger als 2 % lber 250.000 €
verdienten. Durchschnittlich lagen die Einnahmen zwischen 5.000 und 7.499 €, zu-
dem gab die Halfte der Befragten an, weniger als 5.000 € verdient zu haben.

24,8

40 60 80 100
Angaben in Prozent

| Abb. 3.14: Jahrliche Einkommenssituation der Musikschaffenden (n=2.391)

6 Musikschaffende sollten ihre Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten in Einkommensklassen einordnen, ahn-
lich wie bei Hesmondhalgh et al. (2021). Dies férdert die Vergleichbarkeit und berticksichtigt, dass Fragen zum Einkom-
men sensibel sind. Einkommensoptionen statt direkter Fragen ermutigen mehr Befragte ihre Einkiinfte anzugeben und
minimieren Fehler durch vorgegebene Kategorien.
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Professionelle Musikschaffende

Die Analyse zeigt signifikante Unterschiede in den Einnahmen der Musikschaf-
fenden auf: Professionelle Musikschaffende verdienen jahrlich durchschnittlich
zwischen 10.000 und 14.999 € durch ihre musikschaffenden Tatigkeiten, wohinge-
gen die Einnahmen der Amateurmusiker:innen mit 500 bis 999 € deutlich geringer
ausfallen. Dies weist darauf hin, dass professionelle Musikschaffende - dhnlich wie
Soloselbsténdige in der Kultur- und Kreativbranche insgesamt - im Vergleich zu
anderen Erwerbstétigen in Deutschland sehr niedrige Durchschnittseinkommen
erzielen (vgl. Prognos AG 2024).

Auch die Genrezugehdrigkeit beeinflusst die Einnahmen: Héhere Einnahmen erzie-
len Befragte aus den Genres Electronic/Dance, Jazz, Klassik und Soundtrack/Film-
musik. Geringere Einnahmen wurden in den Genres Meditation, Reggae und Rock
international verzeichnet. Flr alle weiteren Musikgenres konnte kein signifikanter
Unterschied gefunden werden.

Zusatzlich zeigt sich, dass Musikproduzenten:innen tendenziell héhere Jahresein-
nahmen aufweisen. Ausiibende Kiinstler:innen verfligen dagegen Uber niedrigere
Jahreseinnahmen. Fir Urheber:innen konnte kein signifikanter Unterschied beztg-
liche der Hohe der Gesamteinnahmen gefunden werden.

Die Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten variieren erheblich in Abhan-
gigkeit von der Vertragssituation der austibenden Kinstler:innen. Musikschaf-
fende, die bei einem Major-Label unter Vertrag stehen, erzielen im Durchschnitt
mit 20.000 und 63.999 € die hochsten Einnahmen. An zweiter Stelle folgen jene,
die sowohl mit einem Major- als auch einem Indie-Label zusammenarbeiten und
durchschnittlich zwischen 15.000 und 19.999 € verdienen. Musikschaffende, die
ein eigenes Label besitzen, verdienen im Durchschnitt zwischen 7.500 und 9.999 €.
Musikschaffende, die ausschlieBlich bei einem Indie-Label unter Vertrag stehen,
erzielen Einnahmen im Bereich von 5.000 bis 7.499 €. Am wenigsten verdienen ver-
tragsfreie Klinstler:innen, deren Einnahmen im Durchschnitt zwischen 2.500 und
4.999 € liegen.

Die Ergebnisse fallen dhnlich bei den Urheber:innen aus. Musikschaffende, die bei
einem Major-Verlag unter Vertrag stehen, erzielen im Durchschnitt die héchsten
Einnahmen und liegen dabei zwischen 15.000 und 19.999 €. An zweiter Stelle folgen
jene, die sowohl mit einem Major- als auch einem Indie-Verlag zusammenarbeiten
und durchschnittlich zwischen 10.000 und 14.999 € verdienen. Musikschaffende,
die einen eigenen Verlag besitzen, verdienen im Durchschnitt zwischen 10.000 und
14.999 €. Musikschaffende, die ausschliel3lich bei einem Indie-Verlag unter Vertrag
stehen, erzielen Einnahmen im Bereich von 5.000 bis 7.499 €. Am wenigsten verdie-
nen verlagsfreie Urheber:innen, deren Einnahmen im Durchschnitt zwischen 2.500
und 4.999 € liegen.

Ein weiterer positiver Faktor ist die Anzahl der Follower in sozialen Medien. Eine
hohe Anzahl an Followern korreliert mit héheren Einnahmen. Das Geschlecht der
Musikschaffenden zeigt hingegen keinen signifikanten Einfluss auf die Jahresein-
nahmen.
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2.4. Verteilung der Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten

Die Befragten gaben an, dass der gro3te prozentuale Anteil ihres Einkommens aus
Live-Auftritten (34,3 %), dem Musikstreaming (13,9 %) und Gehalt aus Anstellungs-
verhaltnissen (12,9 %) stammt. Dieses Ergebnis dhnelt den Befunden einer Befra-
gung im Vereinigten Kdnigreich, bei der ebenfalls festgestellt wurde, dass etwa ein
Drittel der Einnahmen aus Live-Auftritten stammt (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021,
172).7 Die Ergebnisse zeigen, dass Musikschaffende auf eine Vielzahl von Einkom-
mensquellen zurlickgreifen kdnnen - dies jedoch oft auch mussen, um ihren Le-
bensunterhalt zu sichern.

Live

Musikstreaming

Rundfunk
Sonstiges

Buhne

Studio-/Sessionmusik
Physische Verkaufe
Merchandise

Fordermittel

Downloads
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Offentliche Nutzung
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| Abb. 3.15: Einnahmequellen mit Musikbezug von Musikschaffenden (n=1784)

Hinsichtlich der Bedeutung von Einnahmen aus dem Musikstreaming zeigt sich,
dass 3,6 % der Befragten ihre Einnahmen vollstdndig aus dem Musikstreaming
generieren, dagegen erzielt die Halfte der Befragten weniger als 5 % ihrer musik-
schaffenden Einnahmen durch Musikstreaming.

Waéhrend lediglich 2,1 % der professionellen Musikschaffenden ihre gesamten Ein-
nahmen ausschlieBlich durch Musikstreaming generieren, liegt dieser Anteil bei

7 Indieser Studie wurden jedoch musikpédagogische Tatigkeiten zu musikschaffenden Tatigkeiten gezahlt, wahrend in
der vorliegenden Studie die Unterscheidung aufrecht gehalten wurde.
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den Amateurmusiker:innen bei 6,1 %. Zudem erzielt die Halfte der professionellen
Musiker:innen weniger als 5 % ihrer musikschaffenden Einnahmen mittels Strea-
mingdiensten, wihrend dieser Wert bei den Amateurmusiker:innen bei 6 % liegt.
Dies verdeutlicht, dass die Einnahmen aus dem Musikstreaming fir Amateurmu-
siker:innen einen geringfligig gréBeren Anteil an ihren Gesamteinnahmen aus mu-
sikschaffenden Tatigkeiten ausmachen.

2.5. Verteilung der Gesamteinnahmen zwischen Leistungsschutz- und Ur-
heberrecht

Im Durchschnitt generieren die Befragten 45 % ihrer Einnahmen aus Leistungs-
schutzrechten und 55 % aus Urheberrechten.

2.6. Verhaltnis von Einnahmen und Ausgaben

Die Hélfte der Befragten (50,1 %) gab an, im Jahr 2023 mehr ausgegeben als ein-
genommen zu haben.® Davon haben 37,3 % der Befragten deutlich mehr ausgege-
ben als eingenommen. 8,5 % gaben an, genauso viel ausgegeben zu haben, wie sie
durch ihre musikschaffenden Tatigkeiten eingenommen haben. 41,4 % der Befrag-
ten verdienten ein wenig mehr (23,8 %) oder deutlich mehr (17,6 %) mit der Musik,
im Vergleich zu ihren Ausgaben im Jahr 2023.

Ich habe genauso viel ausgegeben
wie eingenommen

Ich habe etwas mehr ausgegeben
als eingenommen

Ich habe deutlich mehr eingenommen
als ausgegeben

Ich habe ein bisschen mehr eingenommen
als ausgegeben

Ich habe deutlich mehr ausgegeben
als eingenommen

| Abb. 3.16: Verhéaltnis von Einnahmen und Ausgaben (n=1.986)

Dieses Ergebnis steht im Gegensatz zu einer vergleichbaren Umfrage im Ver-
einigten Kénigreich (Hesmondhalgh et al. 2021). Dort gab die Mehrheit der Musik-
schaffenden an, mehr einzunehmen als auszugeben (54 % im Vergleich zu 41,4 %

8 Die Befragten konnten auch die Angaben fiir das Jahr 2022 machen, sollten sie noch keinen Uberblick tber ihre Ein-
nahmen und Ausgaben flr das Jahr 2023 haben.
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in Deutschland), und weniger auszugeben als einzunehmen (33 % im Vergleich zu
50,1 % in Deutschland). Demnach konnten die befragten Musikschaffenden im Ver-
einigten Kénigreich einen groBeren Anteil ihrer Kosten decken als die befragten
Musikschaffenden in Deutschland.

Es konnte festgestellt haben, dass sich das Verhéltnis zwischen den Einnahmen
und Ausgaben signifikant zwischen professionellen Musikschaffenden und Ama-
teurmusiker:innen unterscheidet. 75,2 % der Amateurmusiker:innen gaben an,
mehr oder deutlich mehr (62,7 %) ausgegeben als eingenommen zu haben im Ver-
gleich zu 36,2 % der professionellen Musikschaffenden. Umgekehrt gab mehr als
die Halfte (54,6 %) der professionellen Musikschaffenden an etwas oder deutlich
mehr eingenommen zu haben, wahrend dies nur auf 17,4 % der Amateurmusiker:in-
nen zutrifft. In beiden Fallen gaben weniger als 10 % ein ausgeglichenes Verhaltnis
von Einnahmen und Ausgaben an (9,2 % der professionellen Musikschaffenden,
7.4 % der Amateurmusiker:iinnen). Dieses Ergebnis verdeutlicht, dass ein GroBteil
der Amateurmusiker:innen, aber auch ein Drittel der Professionellen, ihre musik-
schaffenden Tatigkeiten durch andere Einkommensquellen querfinanzieren. Dies
lasst vermuten, dass sie nicht aufgrund von monetéren Anreizen musikschaffend
tatig sind.

Weitergehende Analysen haben gezeigt, dass das Verhéltnis von Einnahmen

zu Ausgaben je nach Vertragssituation der ausliibenden Kiinstler:innen und Ur-
heber:innen variiert. Musikschaffende, die bei einem Major-Label unter Vertrag
stehen, kénnen ihre Ausgaben im Schnitt zu einem héheren Anteil durch ihre Ein-
nahmen decken. An zweiter Stelle unter den Befragten, die mehr einnehmen als
ausgeben, stehen Musikschaffende, die sowohl bei einem Major- als auch einem
Indie-Label unter Vertrag sind, gefolgt von denjenigen, die nur Indie-Labelvertr§-
gen haben. Auslibende Kiinstler:innen ohne Labelvertrag haben durchschnittlich
die geringsten Méglichkeiten, ihre Ausgaben durch Einnahmen zu decken. Ahn-
lich sieht das Ergebnis bei den Urheber:innen aus: Mit einem Vertrag bei einem
Major-Verlag schaffen sie es durchschnittlich am besten ihre Ausgaben durch ihre
Einnahmen zu decken, gefolgt von jenen mit einem Vertrag bei einem Indie-Ver-
lag sowie Urheber:innen, die sowohl bei einem Major- als auch einem Indie-Verlag
unter Vertrag sind. Auch hier haben verlagsfreie Urheber:innen im Durchschnitt die
geringsten Moéglichkeiten zur Deckung ihrer Ausgaben. Musikschaffende mit eige-
nem Label oder eigenem Verlag haben durchschnittlich genauso viel ausgegeben
wie eingenommen.

2.7. Entwicklung der Einnahmen aus musikschaffenden Tatigkeiten

Diese Verteilung zeigt eine klare Spaltung unter den Musikschaffenden: Ein be-
trachtlicher Anteil ist mit rlicklaufigen Einnahmen konfrontiert (38,1 %), dagegen
konnten fast ebenso viele Befragte (34,7 %) in den letzten flinf bzw. drei Jahren
wachsende Einnahmen verzeichnen®. 22,2 % nahmen keine Verdnderungen wahr.

9 Musikschaffenden, die kirzer als funf Jahre tatig sind, wurde die Option gegeben, die Antwort auf die letzten drei Jahre
zu basieren.
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Gleich geblieben

- Gesunken

Abb. 3.17: Entwicklung aus musikschaffenden Tatigkeiten generierten Einnahmen in den letzten 5 bzw. 3

Jahren (n=1.995)

Es wurde ein deutlicher Zusammenhang zwischen dem Beginn der Musikkarriere
und der Einnahmenentwicklung festgestellt. Musikschaffende, die ihre Karriere in
der Streamingéra begonnen haben, verzeichneten einen stérkeren Anstieg ihrer
Einnahmen als jene, die ihre Karriere in der Pra-Streamingéra gestartet haben. Die
Grinde hierfir kdnnten nicht nur in der Anpassung an den Streamingmarkt, son-
dern auch in den Karrierezyklen von Musikschaffenden sowie dem Streamingmarkt
nicht angepassten Vertragen liegen.

3. Vergiitung am Musikstreamingmarkt
3.1. Einnahmen aus Musikstreaming

Der Uberwiegende Anteil der Befragten (72,3 %) verdiente im Jahr 2023 durch das
Musikstreaming weniger als 500 €. 90 % der Befragten erzielten in diesem Jahr we-
niger als 5.000 €. Lediglich 1,2 % der Befragten generierten ein Einkommen von Gber
100.000 € aus dem Musikstreaming. Berechnungen der absoluten Zahlen zeigen,
dass Musikschaffende durchschnittlich 5.494 € durch Musikstreaming eingenom-
men haben, wobei die Halfte der Musikschaffenden durchschnittlich nur um die
250 € erzielten.
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€0 -499 72,3

€500 - 999 77
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| Abb. 3.18: H6he der aus dem Musikstreaming generierten jahrlichen Einnahmen (n=1.921)

Ein Vergleich mit einer friheren Umfrage unter Musikschaffenden und deren Ein-
nahmen aus Musikstreaming im Jahr 2021 zeigt eine &hnliche Verteilung (vgl.
Johannson 2022; siehe Anhang im vorliegenden Kapitel). Im Abgleich mit den Um-
satzen aus Musikstreaming auf Basis der Datenanalyse im vierten Kapitel fir das
Jahr 2023 wird deutlich, dass die Musikschaffenden in dieser Befragung im Durch-
schnitt héhere Einnahmen erzielten (siehe Anhang im vorliegenden Kapitel): 97,7 %
der Klinstler:innen generierten laut GfK-Daten jahrliche Umséatze unter 500 €, und
nur 0,3 % erzielten Gber 100.000 € pro Jahr. Es ist jedoch darauf hinzuweisen, dass
Umséatze generell hoher sind als die individuellen Einnahmen der Musikschaffen-
den, da der Anteil der verschiedenen Akteure, die an der Musikproduktion beteiligt
sind - wie Streamingdienste, Labels, Verlage, Urheber:innen und austibende Klinst-
ler:iinnen - noch abgezogen werden muss.

Eine detaillierte Analyse zeigt ein dhnliches Muster wie bei den Gesamteinnah-
men: die Streamingeinnahmen unter professionellen Musikschaffenden fallen
signifikant héher aus als bei bei Amateurmusiker:innen. Die durchschnittlichen
Streamingeinnahmen bei den professionellen Musikschaffenden liegen zwischen
500 und 900 €, bei Amateurmusiker:innen zwischen 0 und 499 €. Der Median bei
beiden Gruppen ist gleich (0 - 499 €), was darauf hindeutet, dass kein signifikanter
Unterschied zwischen den beiden Gruppen besteht. Insgesamt verdienen 80,7 %
der Amateurmusiker:innen und 67,5 % der professionellen Musikschaffenden jahr-
lich weniger als 500 € durch Streaming,. Diese Zahlen verdeutlichen, dass trotz des
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hoéheren durchschnittlichen Einkommens professioneller Musikschaffender die
Streamingeinnahmen flr beide Gruppen auf einem sehr niedrigen Niveau liegen.

Es gibt keinen signifikanten Zusammenhang zwischen dem Beginn der Musikkar-
riere, insbesondere hinsichtlich der Differenzierung zwischen der Pra-Streaming-
und Streamingéra, dem Geschlecht und den Einnahmen aus Musikstreaming. Die
Analysen zeigen jedoch eine klare Verbindung zwischen bestimmten Musikgenres
und der Hohe von Streamingeinnahmen auf. Insbesondere erzielen Musikschaf-
fende aus den Genres Electronic/Dance, deutschsprachiger Hip-Hop sowie Kinder-/
Familienmusik héhere Streamingeinnahmen. Im Gegensatz dazu verdienen Musik-
schaffende aus den Genres Jazz und Internationaler Rock tendenziell weniger als
diejenigen, die sich diesen Genres nicht zuordnen. Flr alle anderen Musikgenres
konnte kein signifikanter Unterschied festgestellt werden.

Es wird zudem deutlich, dass auslbende Kinstler:innen mit Vertrdgen bei Major-
Labels, oder Major- und Indie-Label sowie Urheber:innen mit Vertrédgen bei Major-
Verlagen durchschnittlich die héchsten jahrlichen Streamingeinnahmen erzielen
(zwischen 500 und 999 €). Ebenso verdienen ausilibende Kiinstler:innen, die sowohl
mit einem Major- als auch einem Indie-Label zusammenarbeiten, durchschnittlich
500 bis 999 € pro Jahr. Fir Musikschaffende aller anderen Vertragssituationen lie-
gen die durchschnittlichen Streamingeinnahmen im Jahr bei unter 500 €. Dies gilt
auch flr Musikschaffende mit eigenem Label oder Verlag.

Wie bereits bei den Gesamteinnahmen zeigt sich, dass eine gréBere Anzahl von
Followern auf sozialen Medien mit héheren Streamingeinnahmen einhergeht.

Des Weiteren wurde festgestellt, dass austbende Klnstler:innen, die nicht zugleich
als Urheber:innen tatig sind, im Durchschnitt die geringsten Musikstreamingein-
nahmen erzielen. Im Gegensatz dazu verzeichnen Musikproduzenten:innen durch-
schnittlich die héchsten Streamingeinnahmen.

3.2. Musikstreamingeinnahmen: Leistungsschutz und Urheberrecht
Die Einnahmen der Befragten aus dem Musikstreaming stammen etwa zu gleichen
Teilen aus Leistungsschutzrechten (49 %) und Urheberrechten (51 %).

3.3. Verfluigbarkeit von Musik auf Streamingdiensten
Die Musik von 90,5 % der Befragten kann auf Spotify gehért werden, gefolgt von

Apple Music (84,7 %), YouTube Music (82,8 %), Amazon Music (81,7 %), Deezer
(69,7 %), TIDAL (57,9 %), SoundCloud (46,2 %) und Bandcamp (34,5 %).
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Abb. 3.19: Verfligbare Musik der Musikschaffenden auf Streamingdiensten (n=2.868; Mehrfachnennun-
gen moglich)

3.4. Einnahmen nach Streamingdiensten

Obwohl die Musik bei den meisten Musikschaffenden auf fast allen Streaming-
diensten angeboten wird, werden die meisten Einnahmen mit groem Abstand auf
Spotify erzielt. Im Durchschnitt stammen Uber die Halfte der Musikstreamingein-
nahmen der Befragten von Spotify (52,4 %), gefolgt von Apple Music (13,2 %), You-
Tube Music (11,2 %) und Amazon Music (8 %). Die restlichen rund 15 % verteilen sich
auf andere Plattformen wie Bandcamp (6,7 %), Deezer (2,5 %), TIDAL (2,3 %), Sound-
Cloud (1,9 %) und Sonstige. Dies unterstreicht die dominante Rolle von Spotify im
deutschen Musikmarkt.
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| Abb. 3.20: Erzielte Einnahmen nach Streamingdiensten (n=1.386)

3.5. Entwicklung der Streamingeinnahmen der letzten 5 Jahre

37,5 % der Befragten gaben an, dass ihre Musikstreamingeinnahmen in den letz-
ten funf (bzw. drei) Jahren gestiegen sind.”® 30 % berichteten von gleichbleibenden
Streamingeinnahmen, wohingegen 24,9 % einen Rickgang ihrer Streamingein-
nahmen verzeichneten. Diese Verteilung entspricht in etwa den Ergebnissen einer
dhnlichen Befragung im Vereinigten Kénigreich (Hesmondhalgh et al. 2021) und
verdeutlicht, wie unterschiedlich die Entwicklungen der Musikschaffenden im Mu-
sikstreamingmarkt verlaufen.

Gestiegen
Gleich geblieben
Gesunken

Trifft nicht zu

Abb. 3.21: Entwicklung der durch Musikstreaming generierten Einnahmen in den letzten 5 bzw. 3 Jahren

(n=1.809)

10 Musikschaffenden, die kirzer als finf Jahre tétig sind, wurde die Option gegeben, die Antwort auf die letzten drei Jahre
zu basieren.
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In einer weiteren Analyse wurde eine deutliche Verbindung zwischen der Ent-
wicklung der Musikstreamingeinnahmen, dem Karrierebeginn und der Anzahl der
Follower auf sozialen Medien festgestellt: Musikschaffende, die ihre Karriere in

der Streamingéra begonnen haben und/oder eine gréf3ere Reichweite auf sozialen
Medien besitzen, verzeichneten haufiger steigende Musikstreamingeinnahmen
als diejenigen, die ihre Karriere in der Pra-Streamingéra begonnen haben und/oder
weniger Follower haben. Wie zuvor erwéahnt, kénnten die Griinde hierfir nicht nurin
der strategischen Anpassung an den Streamingmarkt, sondern auch in den Karrie-
rezyklen von Musikschaffenden oder dem Streamingmarkt nicht angepassten Ver-
trdgen mit Rechteverwertern liegen. Faktoren, wie die Funktion der Klinstler:innen,
Geschlecht, die Vertragssituation oder Genre spielen hingegen keine Rolle in dieser
Entwicklung.

3.6. Prognose zu Musikstreamingeinnahmen in den nachsten 5 Jahren

Musikschaffende zeigen geteilte Erwartungen bezliglich zukiinftiger Einnahmen:
36,7 % der Befragten erwarten in den néchsten flinf Jahren steigende Musikstrea-
mingeinnahmen. 28,3 % rechnen mit gleichbleibenden Einnahmen, wahrend 35 %
sogar einen Rickgang ihrer Einnahmen beftirchten.

Gleich bleiben

Sinken

Abb. 3.22: Prognose der durch Musikstreaming generierten Einnahmen fir die nachsten 5

Jahre (n=1.797)

Musikschaffende, deren Musikstreamingeinnahmen in den letzten finf bzw. drei
Jahren gestiegen sind, gehen auch eher von steigenden Einnahmen in den kom-
menden flnf Jahren aus. Wie bei der Entwicklung der letzten Jahre, stehen die
Funktion, das Geschlecht, das Genre sowie die Vertragssituation in keinem Zusam-
menhang mit der Prognose der Musikstreamingeinnahmen.

Begriindungen
In einem offenen Textfeld konnten die Befragten ihre Prognose begrinden. Davon
machten 1.443 Befragte Gebrauch.

Eine positive Prognose wird entweder auf individuellen Karrierestrategien oder
auf die Hoffnung auf Verdnderungen des Marktes und Verbesserungen durch
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politischen Handlungsdruck gestltzt. Musiker:innen, die steigende Streaming-
einnahmen erwarten, verbinden diese Erwartung oftmals mit der Anpassung ihrer
Arbeitsweise an die Anforderungen des Streamingmarkts. Sie setzen verstarkt auf
eine optimierte Selbstvermarktung, durch die die ,,Bekanntschaft steigt” (ID: 1.046).
Zu nennen sind etwa verstarkte Social-Media-Aktivitaten, Playlist-Platzierungen
und neue Kooperationen. Zudem planen sie ihre Produktionsfrequenz zu erhéhen:
,Ich werde mehr Songs verdffentlichen (ID: 159), da sie davon ausgehen, dass eine
groBere Anzahl an Verdffentlichungen zu mehr Streams und damit langfristig zu
héheren Einnahmen fuhrt. Diese Anpassung, die mit einer Verdichtung ihrer Arbeit
einhergeht, beschreibt ein Befragter folgendermafen: ,Je mehr Titel verdffentlicht
werden, desto mehr Streamingergebnisse finden statt” (ID: 1.035). Musiker:innen
hoffen durch diese Strategie die quantitative Logik des Systems strategisch zu
nutzen.

Oftmals basiert die positive Prognose jedoch auf Erwartungen auf externe Veran-
derungen. Hier setzen Klinstler:innen zum einen auf die zunehmende Popularitéat
des Streamingmarkts, wodurch héhere Einnahmen erwartet werden. So duBlert sich
eine befragte Person: ,,Es wird immer mehr Musik gestreamt* (ID: 1.370). Andere
hoffen auf eine gerechtere Verteilung entlang der Wertschépfungskette: ,,Ich hoffe
auf eine wesentlich fairere Verteilung fir Kiinstler und Urheber in den nachsten
Jahren“ (ID: 1.389) und ,Ich hoffe nur, dass die Verteilung der Unternehmensein-
nahmen gegenliber den Klnstlern gerechter wird“ (ID: 976). Einige Befragte ver-
binden diese Hoffnungen mit gezielten staatlichen Interventionen, insbesondere
in Bezug auf gerechtere Vergutungsmodelle. So erklart eine Person: ,Ich hoffe, dass
sich gesetzlich etwas tut“ (ID: 1.265). Eine andere beobachtet: ,,Der Druck der Bran-
che auf Spotify und die beteiligten Majors steigt“ (ID: 1.112). Ein weiterer Beitrag
hebt die Rolle der Politik hervor: ,, [..] weil sich unsere Bundesregierung fir faire
Entlohnung in der Kultur einsetzen wird und andere neue faire Rahmenbedingun-
gen fir Independent und kleinere Kiinstler schaffen wird“ (ID: 2.581).

Diejenigen, die sinkende Einnahmen prognostizieren, fihlen sich zunehmend
durch strukturelle Benachteiligung im Streamingmarkt, insbesondere durch die
Dominanz der groRen Labels und Streamingdiensten, marginalisiert: ,,Die Strea-
mingdienste und Labels verdienen unter Ausnutzung der Musikschaffenden. Ihre
Monopolstellungen und Intransparenzen sind unertraglich. (ID: 1.662). Insbeson-
dere unabhéngige Klnstler:innen sowie Kinstler:innen im Nischenbereich sehen
sich einem Geschéaftsmodell gegentiber, das ihnen wenig Chancen auf wirtschaftli-
chen Erfolg bietet: ,,In Nischenbereichen wie Jazz, improvisierter Musik und Klassik
hat die dauernde Verflgbarkeit nur einen Einfluss auf Sichtbarkeit, die am Ende

in Konzerten muinden kann. Finanziell ist es vollkommen vernachldssigbar und
steht in keinem Verhaltnis zu Produktionskosten hochwertiger Aufnahmen.” (ID:
51). Trotz steigender Musikproduktion bleibt es flr viele schwierig, durch Strea-
ming nennenswerte Einnahmen zu erzielen. Sie fihren dies auf die Algorithmen
der Streamingdienste, die Ausschuttungsregeln und die Verteilung zurick: ,,Die
Verteilungsschlissel und Ausschittungen sind ungerecht. Auf diese Weise kann
kein normaler Urheber finanziell auf einen griinen Zweig kommen.“ (ID: 570) und
»lch habe leider entgegen meiner Erwartung feststellen missen, dass die Einnah-
men meiner bestlaufenden Songs bei gleichguten Werten trotz massiv steigender
Abonnement-Zahlen von Spotify weiter das gleiche Niveau haben wir vor 6-8 Jah-
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Leistungsschutzrechte

ren. Da kann etwas im System nicht richtig sein. Es wird definitiv Zeit fur faires
User-Centric-Payment.” (ID: 253).

Kleinere Klinstler:innen begriinden ihre negative Prognose mit der Einfihrung

der Mindeststreams bei Spotify und einer Bevorzugung des Systems von grof3en
Kinstler:innen: ,,Da Spotify die ersten 1.000 Streams nicht mehr vergutet, falls sie
nicht innerhalb einer bestimmten Zeit erreicht werden* (ID: 93) und ,,Das Musik-
geschaft ist zum Scheitern verurteilt. Nur wenige Musikschaffende an der Spitze
des ,Eisbergs‘ kommen in den Genuss abgerechnet zu werden* (1D: 973). Auch wird
Kinstliche Intelligenz als Bedrohung gesehen: ,,Es wird immer einfacher Musik zu
machen und durch Kl noch schwerer fiir ,echte Musiker* (ID: 816). Dies fihre zu
einer verstarkten Unsichtbarkeit kleinerer Kinstler:innen im Gberflllten Markt:
~Immer mehr Angebot“ (ID: 820). Zudem fehle es diesen Musikschaffenden auf-
grund fehlender finanzieller Mittel an der notwendigen Sichtbarkeit: ,,Ohne grol3es
Marketingbudget keine Sichtbarkeit” (ID: 2.746).

3.7. Zufriedenheit mit Musikstreamingeinnahmen

Der GroBteil der Befragten (80,4 %) ist unzufrieden mit den Einnahmen aus Leis-
tungsschutzrechten, wobei mehr als die Halfte (54,2 %) sehr unzufrieden ist. 15,7 %
der Befragten sind neutral eingestellt, wahrend lediglich 4 % (davon 1,3 % sehr zu-
frieden) angeben, mit den Musikstreamingeinnahmen aus Leistungsschutzrech-
ten zufrieden zu sein. Ein dhnliches Bild zeigt sich bei den Musikstreamingeinnah-
men aus Urheberrechten: 74,1 % der Befragten sind unzufrieden, davon sind 47,5 %
sehr unzufrieden. 17,6 % bewerten ihre Einnahmen neutral, und lediglich 8,3 % sind
zufrieden, davon 1,6 % sehr zufrieden.

o
2,7% 1,3% 1.6%

Sehr unzufrieden

Unzufrieden

Urheberrechte Neutral

Zufrieden

Sehr zufrieden

Abb. 3.23: Zufriedenheit mit Musikstreamingeinnahmen aus Leistungsschutzrechten (n=1.650) und Ur-

heberrechten (n=1.685)

Die Ergebnisse spiegeln vorherige Studien wider, bei denen ebenfalls die Mehrheit
der Befragten unzufrieden mit den Streamingeinnahmen aus Leistungsschutz-
und Urheberrechten war (vgl. Goldmedia 2022). Hierbei ist es wichtig zu betonen,
dass eine Befragung zur Zufriedenheit mit den Einnahmen nicht zwangslaufig zu
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solchen Ergebnissen fihren muss: In einer Umfrage unter Soloselbststandigen im
Kultur- und Kreativbereich bewerteten 25 % ihre wirtschaftliche Situation als gut
oder sehr gut (Prognos AG 2024). Auch eine Befragung unter Berufsmusikern er-
gab, dass 53 % aller Befragten mit ihrer wirtschaftlichen Situation zufrieden waren.
Unter den freiberuflich Tatigen und Gber die Kiinstlersozialkasse Versicherten wa-
ren es jedoch weniger: 42 % bzw. 32 % (MIZ 2023). Dies deutet darauf hin, dass ins-
besondere die Einnahmen aus Musikstreaming mit einer hohen Unzufriedenheit
verbunden sind.

Es besteht ein positiver Zusammenhang zwischen der Verdénderung der Einnahmen
der Musikschaffenden aus ihrer Tatigkeit in den letzten flinf bzw. drei Jahren, dem
prozentualen Anteil der Musikstreamingeinnahmen an den Gesamteinnahmen
sowie den absoluten Musikstreamingeinnahmen und der Zufriedenheit mit den
Musikstreamingeinnahmen aus Leistungsschutz und Urheberrechten. Zusammen-
gefasst 1sst sich feststellen: steigende Einnahmen und ein héherer Anteil von
Musikstreaming an den Gesamteinnahmen als Musikschaffender sowie generell
héhere Musikstreamingeinnahmen gehen mit einer geringeren Unzufriedenheit
einher.

Vor allem diejenigen, die ihre Karriere in der Streamingéara starteten, ihre kommer-
ziell erfolgreichsten Musiktitel in den 2020er Jahren erzielt haben und eine héhere
Reichweite in den sozialen Medien geniel3en, sind zufriedener mit ihren Musik-
streamingeinnahmen. Im Vergleich dazu sind Befragte, deren Karriere vor der Strea-
mingéara begann, die nicht in den 2020er Jahren ihre kommerziell erfolgreichsten
Titel hatten und die eine geringere Reichweite auf sozialen Medien haben, tenden-
ziell unzufriedener.

Interessanterweise spielt es keine Rolle, ob die Befragten professionelle Musik-
schaffende oder Amateurmusiker:innen sind, wenn es um die Zufriedenheit mit
den Streamingeinnahmen aus Leistungsschutzrechten und Urheberrechten geht.
Beide Gruppen sind gleichermafien zufrieden bzw. unzufrieden mit ihren Einnah-
men. Auch haben das Genre und die Vertragssituation keine Auswirkungen auf die
Zufriedenheit mit den Musikstreamingeinnahmen.

Begriindungen
In einem offenen Textfeld begrindeten 1.246 Teilnehmende ihre Zufriedenheit bzw.
Unzufriedenheit mit Musikstreamingeinnahmen weiterfihrend.

Die Begrindungen von austbenden Kinstler:innen und Urheber:innen tGberschnei-
den sich oft. Ein hdufig genannter Kritikpunkt ist die geringe Verglitung, die viele
als unangemessen empfinden. So berichtet eine Person: ,,Die Einnahmen [..] sind
minimal und stehen in keinem Verhéltnis zu dem, was ich investiere* (ID: 1.280).
Auch im Vergleich mit anderen Einnahmequellen wird die Unzufriedenheit deut-
lich. So erklart ein Befragter, dass die Einnahmen aus dem Leistungsschutzrecht
.extrem gering® (ID: 46) seien. Diese geringen Einnahmen werden insbesondere
auf eine ungerechte Verteilung zurtickgefthrt: ,,Spotify und die meisten anderen
Streamingdienste sind eine einzige Abzocke - die Kiinstler verschenken quasi ihre
Musik zugunsten der enormen Einnahmen von Spotify & Co.” (ID: 1.534).
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Kleine und unabhéngige Kiinstler:innen fihlen sich zuséatzlich benachteiligt, da
sie weniger Sichtbarkeit erhalten und aufgrund ihrer Meinung nach ungerechter
Marktstrukturen im Musikstreamingmarkt, etwa durch Major-Labels und Strea-
mingdienste als Gatekeeper, keine héheren Einnahmen erzielen kénnen: ,,Die Ver-
teilungssysteme der Streaminganbieter sind ausschlieBlich zum Nutzen der gro-
Ren Majors und damit unfair strukturiert, und fur kleine Indie-Klnstler wie mich
wurden die ohnehin schon geringen Streaming-Verdienste im Januar sogar von
Spotify, dem Riesen der Branche, gestrichen.” (ID: 443). Die Musiker:innen emp-
finden eine Abhangigkeit von den grolRen Akteuren im Streamingmarkt, die durch
deren Marktmacht verstarkt wird. So beschreibt eine befragte Person die Situation
als ,Damned if you do, damned if you don‘t” (ID: 124). Eine andere Person beschreibt
ihre empfundene Machtlosigkeit: ,Klnstler*innen sind hier das schwéchste Glied
der Verwertungskette und es gibt wenig Lobby flr eine bessere Bezahlung* (ID:
2.551). Hinzu kommt die Dominanz von ,,Monopolstrukturen bei den Labels“ (ID:
2.276), die die Verhandlungsmacht der Kiinstler:innen weiter schwachen.

Insbesondere kritisieren Befragte die neue Mindestanzahl von Streams bei Spotify:
»Spotify zahlt nicht mehr unter 1.000 Streams. Der Verteilungsschlissel begtinstigt
groBere Kunstler:innen deutlich“ (ID: 92). Auch algorithmisch basierte Empfehlun-

gen werden als Hindernis angefiihrt, da sie es kleineren Kiinstler:innen erschweren,
héhere Einnahmen zu erzielen: ,Dieses ganze Algorithmus-basierte System ist ein-
fach falsch und frustrierend“ (ID: 205).

Neben den niedrigen Einnahmen ist das Transparenzdefizit der Abrechnungssys-
teme, die als kompliziert und undurchsichtig wahrgenommen werden, ein weiterer
zentraler Aspekt: ,Leistungsschutzrechte: Uberhaupt nicht nachvollziehbar und
extrem gering. Urheberrecht: viel zu niedrig und auBerdem meiner Erfahrung nach
fehlerhaft in der Abrechnung.” (ID: 2.955). Ein Befragter sagt ferner: ,die Verteilung
der Einnahmen ist schwer kontrollierbar und undurchsichtig (ID: 2806). Diese
fehlende Transparenz erschwert es den Musikschaffenden auch, ihre Anspriiche
durchzusetzen: ,,Fur Studiomusiker ist nicht einmal klar, wie und von wem sie der-
zeit eigentlich an den Streamingeinnahmen beteiligt werden sollen.” (ID: 178).

Diejenigen Musikschaffenden, die sich positiv Giber Musikstreamingeinnahmen
duBern, begriinden dies damit, dass sie regelméaRige Zahlungen von Labels als
ausubende Klnstler:innen erhalten: ,,Die Vergltung von Streams durch meine La-
bels funktioniert gut. Meine Labelpartner rechnen monatlich detailliert und trans-
parent an mich ab.“ (ID: 1.318). Oder sie beziehen stabile und verlassliche Einnah-
men von der GEMA als Urheber:innen: ,,GVL/GEMA setzen sich gut flr unsere Rechte
ein.“ (ID: 83). Auch fiur diejenigen, die alternative Einnahmequellen wie durch Radio
oder Live-Auftritte erzielen, und/oder Streaming hauptséachlich als Marketingins-
trument nutzen, erscheint die Verglitung angemessener. So erklart eine befragte
Person: ,Da ich meine Einnahmen aus Urheberrechten vor allem lber das Radio
erhalte und nicht Gber Streaminganbieter, bin ich zufrieden“ (ID: 2.963). Da die
Erwartungen an diese Einnahmen gering sind, fallt die Bewertung positiver aus,
selbst wenn das Einkommen nicht hoch ist:,,Ich freue mich tber jeden Euro, der
reinkommt. Es ist aber leider ,nur‘ ein Tropfen auf den heilen Stein“ (ID 2.094).
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3.8. Nachvollziehbarkeit von Musikstreamingeinnahmen

Der GroBteil der Befragten gibt an, die Musikstreamingeinnahmen entweder Uber-
haupt nicht nachvollziehen zu kdnnen (41,6 %) oder diese im Vergleich zu anderen
Einnahmequellen wie Live-Auftritten und physischen Verkdufen und Downloads
schlechter nachvollziehen zu kénnen (34,3 %). 20,4 % der Befragten berichten, ihre
Einnahmen aus Musikstreaming genauso gut wie die aus anderen Quellen nach-
vollziehen zu kénnen, wéahrend lediglich 3,7 % angeben, die Einnahmen besser
nachvollziehen zu kénnen.

Ich kann die Einnahmen
besser nachvollziehen

41,6%

Ich kann die Einnahmen
genauso gut nachvollziehen

Ich kann die Einnahmen
schlechter nachvollziehen

Ich kann die Einnahmen
Uberhaupt nicht nachvollziehen

| Abb. 3.24: Nachvollziehbarkeit von Musikstreamingeinnahmen (n=1.806)

Im Vergleich zu einer Befragung unter englischen Musikschaffenden zeigen diese
Ergebnisse eine geringere Nachvollziehbarkeit (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021; sie-
he Anhang im vorliegenden Kapitel): Wahrend in der im Vereinigten Kénigreich ge-
fihrten Studie lediglich 24 % ein niedriges Verstandnislevel angegeben haben, sind
es in der vorliegenden Umfrage tber 40 %, die ihre Streamingeinnahmen tGberhaupt
nicht nachvollziehen kénnen.

3.9. Uberpriifung der Musikstreamingeinnahmen

Die Mehrheit der Musikschaffenden gab an, dass die Uberpriifung ihrer Musik-
streamingeinnahmen fir sie schwierig ist (32,9 %) oder dass sie nicht wissen, wie
sie diese Uberprifen kénnen (21,2 %). 7,9 % der Befragten haben es noch nie ver-
sucht. Fur 21,9 % ist die Uberprifung weder einfach noch schwierig, wahrend ledig-
lich 16,1 % der Befragten angeben, dass die Uberprifung ihrer Einnahmen fir sie
einfach ist.
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16,1%

Einfach

Weder einfach noch schwierig

Schwierig

Ich weiB nicht, wie ich diese Uberprifen kann

Ich habe noch nicht versucht,
meine Einnahmen zu Gberprifen

Abb. 3.25: Bewertung der Uberpriifung von erzielten Musikstreamingeinnahmen (n=1.835)

Im Vergleich zur Studie im Vereinigten Kénigreich zeigen sich Unterschiede: Den
Musikschaffenden fallt es dort deutlich leichter, ihre Musikstreamingeinnahmen
zu Uberprifen. Insgesamt gaben 39 % der Befragten an, dass die Uberprifung ihrer
via Musikstreaming erzielten Einnahmen einfach sei, sodass eine Differenz von
knapp 23 Prozentpunkten vorliegt (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021; siehe Anhang im
vorliegenden Kapitel).

4. Alternative Ansatze zur Verglutung im Musikstreaming

4.1. Praferenzen der Musikschaffenden fur Verglitungsmodelle im Strea-
ming

Eine groBe Mehrheit der Befragten (74,7 %) bevorzugt das nutzerzentrierte User-

Centric-Modell. An zweiter Stelle steht das Pro-Rata-Modell, das von 16,9 % der Be-
fragten favorisiert wird. Lediglich 8,4 % bevorzugen das Artist-Centric-Modell.

Artist-Centric-Modell

Nutzerzentriertes Modell

Pro-Rata-Modell

74,7%

Abb. 3.26: Erste Préaferenz der Vergiitungsmodelle (n=1.385)
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Musikschaffende, die das Artist-Centric-Modell als dritte Prioritat gewdhlt haben,
verzeichnen durchschnittlich geringere Gesamt- und Streamingeinnahmen. Dar-
aus kann geschlossen werden: Je hdher die Gesamteinnahmen sind, desto wahr-
scheinlicher ist es, dass Musikschaffende das Artist-Centric-Modell bevorzugen.
Gegensatzlich verhalt es sich mit dem Pro-Rata-Modell: Musikschaffende, die
Pro-Rata als dritte Prioritat gewahlt haben, erzielen im Durchschnitt héhere Ge-
samt- und Streamingeinnahmen. In Bezug auf das nutzerzentrierte Modell konnte
kein signifikanter Zusammenhang zwischen Gesamt- und Streamingeinnahmen
festgestellt werden. Dies deutet darauf hin, dass Musikschaffende unabhéngig von
ihrer Einkommenskategorie dieses Modell bevorzugen - oder eben nicht.

Begriindungen

1.038 Befragte fihrten in einem offenen Textfeld ihre Praferenz hinsichtlich den
Vergutungsmodellen weiter aus. Viele Befragte begriinden ihre Priorisierung des
nutzerzentrierten Modells damit, dass es als das fairste Modell gilt, da es eine di-
rekte Verbindung zwischen Hérer:innen und Kinstler:innen schafft: Die Einnahmen
wirden an diejenigen Kinstler:innen flie3en, die tatséchlich gehort werden, und
weniger stark an groBe Kuinstler:innen, die mit Labels zusammenarbeiten. Ein Be-
fragter erklart: ,Wenn ein Nutzer Geld fir seine persénlich gewéahlten Kiinstler aus-
gibt, dann sollte dieses Geld auch bei diesen Klinstlern ankommen* (ID: 2.819). Fur
Musiker:innen, insbesondere kleinere und unabhéangige Kinstler:innen, sei dies ein
Vorteil, da sie nicht von massenhafter Popularitat abhéangig sind, sondern von einer
loyalen Fangemeinde profitieren. In den Antworten heif3t es: ,,Das nutzerzentrierte
Modell belohnt die Musik, die wirklich gehért wird, und erméglicht es Musikern, die
keine riesige Fanbase haben, ein faires Auskommen zu erzielen“ (ID: 618). Zudem
wird das Modell von einigen als vergleichbar mit physischen Verkdufen gesehen,
bei denen der individuelle Konsum direkt vergltet wird: ,,Das User-Centric-Modell
ist meiner Meinung nach das einzig gerechte, weil es am ehesten mit physischen
Verkaufen vergleichbar ist* (ID: 2.955).

Befragte fihren zudem an, dass die anderen beiden Modelle eher etablierte Musik-
schaffende beglinstigen: ,,Pro-Rata libervorteilt die bereits grof3ten Player. Artist-
Centric wurde auf Initiative von Majors ins Spiel gebracht (muss also im Sinne
groBer statt kleiner Acts funktionieren, erscheint zahnlos und wirkt wie Augenwi-
scherei. User-Centric wéare gerecht und transparent und wird von Basis-Verbanden
wie Pro Musik unterstitzt* (ID: 199). Ahnlich wird es hier ausgedriickt: ,,Sowohl das
Pro-Rata als auch das Artist-Centric-Modell begtinstigen gréf3ere Mainstream-Ar-
tists, die aufgrund ihrer Marktdominanz too big to fail werden. Das nutzerzentrierte
Modell ist fairer, da es Gelder auch tatsachlich entsprechend dem Nutzer*innen-
Verhalten verteilt.“ (ID: 719)

Das Pro-Rata-Modell wird von manchen Kinstler:innen bevorzugt, da es als ein-
fach und pragmatisch angesehen wird und fiir jede Art von Klinstler:in gleiche Be-
dingungen schafft. Es wird auch von Kiinstler:innen bevorzugt, die viele Streams
erzielen, aber moglicherweise keine groBe Bekanntheit haben: ,,Durch das Pro-Ra-
ta-Modell erhalte ich, obwohl ich ein eher unbekannter Kiinstler bin, viele Streams
vergltet. Allerdings betonen Befragte, dass das derzeit dominierende Pro-Rata-
Modell den Erfolg von Kinstler:innen oft an virale Trends oder massive Marketing-
strategien knlpft, wodurch kleinere Kiinstler:innen kaum Chancen haben: ,,Die
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Interaktion zwischen Horer und Musiker sollte sich wieder mehr auf die Musik be-
ziehen und weniger auf die Fertigkeiten im Marketing“ (ID: 1.809).

Diejenigen, die das Artist-Centric-Modell bevorzugen, sehen darin die Méglichkeit,
dass die individuellen kiinstlerischen Beitrdge besser und unabhangig von der
reinen Anzahl der Streams gewlrdigt werden. So z. B.:,,Die Klnstler:innen sollten
grundsatzlich im Fokus stehen, was die Einnahmen betrifft.“ (ID: 1.403). Sie argu-
mentieren: ,Direkte Nutzung der Kiinstlerprodukte sollte direkt und angemessen
bezahlt werden“ (ID: 1.118) und ,,mit dem Artistic-Centric Modell, werden endlich
Musiker gezwungen bessere Musik zu machen* (ID: 1.835). Eine andere befragte
Person erklart: ,,Das Artist-Centric-Modell wiirde vor allem den Einfluss von Bots
und Extrem-Streamern auf die Zahlen einddmmen und somit kleineren und unab-
hangigen Kunstlern einen faireren Anteil zusprechen. Der Einfluss durch den Algo-
rithmus wirde zuséatzlich etwas geddmmt und vor allem ,echte® Streams und Hdérer
wirden ihre Kiinstler pushen* (ID: 2.358). Auch wenn das nutzerzentrierte Modell
bevorzugt wird, gibt es einige, die das Artist-Centric-Modell zwar als ,,Schritt in die
richtige Richtung, aber auch nur fir eine Zwischenldsung* (ID: 609) sehen. Dieses
Modell sto3t jedoch auch auf Kritik, insbesondere von Kunstler:innen, die beflrch-
ten, dass weniger bekannte Kiinstler:innen benachteiligt werden: ,,Kleine Klnstler
haben unter dem Artist-Centric-Modell so gut wie keine Chance auf Verglitung,
wenn sie kein Geld in Promotion investieren kdnnen“ (ID: 464).

4.2. Einflihrung einer Mindestanzahl von Streams

Die Uberwiegende Mehrheit der Befragten (86,2 %) lehnt die Aussage ab, dass nur
Musiktitel vergutet werden sollten, die in den vergangenen 12 Monaten mindestens
1.000 Streams generiert haben. Lediglich 9,1 % der Befragten beflirworten diese Re-
gelung, wahrend 4,8 % dazu keine Meinung haben.

4.8% 9,1%

- Ja, ich stimme der Aussage zu

Nein, ich stimme der Aussage nicht zu

- Ich habe dazu keine Meinung

| Abb. 3.27: Einschatzung zur Einfiihrung einer Mindestanzahl von Streams (n=1.800)

Es zeigt sich ein deutlicher Zusammenhang zwischen der Anzahl monatlicher Stre-
ams und der Zustimmung zu einer Mindestanzahl von Streams: Beflirworter:innen

Funktionale Musik wie Meditationsklange
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dieser Aussage haben deutlich héhere Einnahmen und monatliche Streams als
jene, die dagegen sind. Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass die Aussage
vor allem bei Musikschaffenden Zustimmung findet, die erfolgreich im Streaming-
markt sind.

4.3. Vergiitung von funktionaler und/oder Kl-generierter Musik

Der Grof3teil der Befragten beflirwortet die Ansicht, dass menschlich erstellte Mu-
sik eine héhere Verglitung erhalten sollte als KI-generierte und funktionale Musik.

rein Kl-generierte Musik (86,3 %)

funktionale Musik wie Rauschen (80,8 %)
teilweise Kl-generierte Musik (72,5 %)

funktionale Musik wie Meditationskléange (66,7 %)

v v v V

Funktionale Musik wie Rauschen
(white/brown/pink noise)

Teilweise KI-generierte Musik
Rein Ki-generierte Musik

Ich habe dazu keine Meinung

0 20 40 60 80 100

Angaben in Prozent

Abb. 3.28: Einschatzung zur Verglitung von Kli-generierter und funktionaler Musik (n=1780)

Weitere Ansichten

In einem offenen Textfeld konnten Befragte weitere Anmerkungen hinzuftigen, wo-
von 543 Personen Gebrauch machten. Einige wiederholten bereits zuvor genannte
Aspekte, die ihre Unzufriedenheit und die fehlende positive Einschatzung der Ent-
wicklung erkléaren. Dartber hinaus wurden auch Punkte wie Forderungen an die
Wirtschaft und Politik genannt. Befragte kritisieren insbesondere die als ungerecht
empfundene Verteilung der Einnahmen zwischen den Kinstler:innen und die Be-
vorzugung einiger weniger Top-Klnstler:innen. Ebenso wurden Verteilungsdispa-
ritaten innerhalb der Wertschépfungskette, bei der ein unverhaltnismaBig groRer
Anteil vor allem an Major-Labels und Streamingdienste geht, missbilligt. So merk-
ten Befragte an:,,.Durch die Gewohnheiten der heutigen Musiknutzer ist man als
Klnstler/Urheber aber quasi dazu gezwungen, auf diesen Plattformen vertreten zu
sein, um nicht vollig von der Bildfldche zu verschwinden, auch obwohl es einem ab-
solut nichts einbringt. Derzeit fUhrt die Regelung der Verteilung nur dazu, dass die
Grol3en gréBer werden, hauptsachlich deren Labels, und die Kleinen klein gehalten
werden und weiter um eine gewisse Aufmerksamkeit kdmpfen.“ (ID: 1.751). Weiter-
hin werden die ,,generierten Erldse kleinerer Kinstler [..] den starkeren zugeschla-
gen - also ein ganz dhnliches Bild wie in der Gesellschaft” (ID: 2.253).
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Musikschaffende weisen zudem darauf hin, dass es trotz des vermeintlich offenen
Marktes starke Gatekeeping-Mechanismen gibt, wie z. B. Playlists und algorith-
mische Empfehlungen. Diese sorgen dafur, dass gezielt nur bestimmte, groRRere
Kinstler geférdert und erfolgreich werden kénnen: ,,Spotify bestimmt nicht nur,
wer wann wie viel bekommt, sondern vor allem auch, wer entdeckt werden kann.
Nach welchem System, ist vollkommen intransparent.“ (ID: 1.549). All dies flhrt
laut den Befragten zu einer unverhéaltnisméaBigen Benachteiligung unabhéangiger
und kleinerer Musikschaffender: ,,Spotify und Co haben Major-Labels im Riicken
und bevorzugen sie. Kleinere Klinstlerinnen kommen kaum vor.“ (ID: 2.749). Auch
fuhlen sich Urheber:innen durch das derzeitige Verteilungssystem benachteiligt:
»lch habe als Urheberin viele Menschen sehr reich gemacht, obwohl ich in diesen
grof3en Betrieben nur eine Karteileiche bin, die halbjahrlich ,abgerechnet wird“ (ID:
2.244).

Neben der ungerechten Verteilung der Einnahmen gehen die Befragten vor allem
darauf ein, dass Streaming keine nachhaltige und stabile Einkommensquelle dar-
stellt. Trotz eines Anstiegs der Gesamteinnahmen sind viele Musiker:innen wirt-
schaftlich unsicher, da ihre Einklnfte durch Streaming nicht ausreichen, um ihre
klnstlerische Tatigkeit langfristig abzusichern: ,Ich arbeite taglich 14-16 Stunden,
genau aus diesem Grund® (ID: 1.905); und ,,was bleibt einer Musikerin wie mir da
noch an Chancen? Ich sehe mich nicht in einer Opferrolle, aber die Arbeit als Mu-
siker steht in keinem gesunden Verhéaltnis mehr zu dem, was man dabei verdient®
(ID: 563).

Kritisch merken die Musikschaffenden auch an, dass sie im derzeitigen Strea-
mingmarkt kaum Marktmacht haben. Sie haben keine Mdglichkeit, die Preise mit-
zugestalten: ,Die Streamingservices sind ein Markt, bei dem man als Urheber die
Preise nicht selbst bestimmen kann.“ (ID: 1.494). Ihnen fehlt ferner die Kontrolle
Uber, Transparenz sowie die Nachvollziehbarkeit der Abrechnungen: ,,die Abrech-
nungen beim Streaming sind nicht wirklich nachvollziehbar, da die mitgeteilten
Zahlen nicht tberprifbar sind.“ (ID: 461); ,die bisherigen Abrechnungen sind nicht
wirklich nachvollziehbar. Man kann der Abrechnung glauben oder nicht. Echte
Transparenz fehlt hier.“ (ID: 947); oder ,,Es gibt keine Transparenz in der Abrechnung
von Musik-Streaming. Niemand kann nachvollziehen was echte Streams und ge-
kaufte Streams sind. Alle verlassen sich auf Abrechnungen der Dienste - wirklich
prifen kann das scheinbar niemand“ (ID: 1.612)

Musikschaffende sehen zudem Ki-generierte Musik als Bedrohung - sowohl fir
ihre Existenz als auch fir die klinstlerische Integritat, Kreativitdt und Unabhén-
gigkeit: ,Warum wird KI-Software, die aus urheberrechtlich geschiitztem Material
(Musik, Text, Bild, Video) neues Material generiert, nicht verboten und gestoppt?
Wer schiitzt die Kreativen auf diesem Planeten vor der teuflischen Ki?“ (ID: 530);
Kl bedroht nicht nur Arbeitspléatze, sondern auch die kiinstlerische Integritat.“ (ID:
1.610); ,,KI-generierte Musik entzieht echten Musikern die Einnahmen, die ihnen zu-
stehen.“ (ID: 2.388).

Viele Befragte schlieBen die Umfrage mit Forderungen an die Musikindustrie,
Streamingdienste sowie die Politik ab. Neben Forderungen nach héheren Vergui-
tungssatzen, etwa durch Preiserh6hungen, und dem nutzerzentrierten Vergtitungs-
modell - exemplarisch: ,,Streaming muss nutzerzentrisch abgerechnet werden,
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um fair zu sein.“ (ID: 2.819) - oder einer progressiveren Vergltungsstruktur, bei der
»sehr bekannte Kiinstler ab einer gewissen Schwelle [..] stufenweise weniger er-
halten und dafiir unbekanntere Kiinstler beglinstigt werden* (ID: 994), erhoffen
sich die Musikschaffenden von der Politik, dass sie sich flr bessere Rahmenbe-
dingungen einsetzt. Diese sollen es Klnstler:innen ermoéglichen, besser von ihren
Streamingeinnahmen zu leben. Ein Befragter fasst folgende Punkte zusammen: ,,In
meinen Augen muss bei diesem Milliardenmarkt endlich politische Gesetzgebung
auf EU-Ebene, Fairness‘ definieren. Der ganze Markt hangt von algorithmischen
Einstellungen und willklrlicher Einheits-Definition eines ,Streams’ ab. Beides ist
nicht geregelt und muss dringend in gesetzliche Bahnen, die Vielfalt gewéhrleis-
ten, Betrug minimieren und Transparenz schaffen“ (ID: 2.974). Zudem wird eine
strengere Regulierung der Kl-generierten Musik gefordert: ,,Es wéare gut, wenn die
Politik daflir sorgt, dass Musik besser verglitet wird.“ (ID: 1.957); und weiterhin: ,,Es
muss dringend fairere Verglitungsmodelle geben - und eine strenge Regulierung
der KI-generierten Musik“ (ID: 1.610).

Schluss

Die Ergebnisse zeigen, dass die Mehrheit der Musikschaffenden, unabhangig ob
sie professionell oder als Amateurmusiker:innen tatig sind, sehr geringe Einnah-
men aus ihren musikschaffenden Tatigkeiten im Allgemeinen und aus Musikstrea-
ming im Besonderen erzielt:

> Fast70 % der Befragten erwirtschaften jahrliche Gesamteinnahmen aus ihrer
musikschaffenden Tatigkeit von unter 15.000 €, die Halfte davon liegt sogar
unter 5.000 € pro Jahr.

> Uber 70 % der Musikschaffenden generieren weniger als 500 € jahrliche Ein-
nahmen aus Streaming, die Halfte sogar weniger als 250 €.

> Sowohl die Gesamteinnahmen als auch die Streamingeinnahmen weisen eine
stark ungleiche Verteilung auf, bei der insbesondere die Genrezugehdérigkeit
und die Vertragssituation eine Rolle spielen.

> Ein geringer Anteil der Befragten (21 %) finanziert ihren Lebensunterhalt aus-
schlieB3lich durch musikschaffende Tatigkeiten, wahrend die meisten diesen
durch zuséatzliche Einkommensquellen querfinanzieren.

>  Die Mehrheit der Musikschaffenden ist in mehreren Funktionen, z. B. als austben-
de Klnstler:innen, Urheber:innen oder Musikproduzenten:innen, am Markt tatig.

> Mehr als die Halfte (54,6 %) der professionellen Musikschaffenden erzielt Uber-
schisse, jedoch hat etwa ein Drittel héhere Ausgaben als Einnahmen.

> Musikstreaming macht nur 13,9 % der Gesamteinnahmen der Musikschaffen-
den aus, bleibt jedoch die zweitgré3te Einnahmequelle nach Live-Auftritten mit
34,3 %. Bei Amateurmusiker:innen ist dieser Anteil héher als bei professionel-
len Musikschaffenden, was darauf hindeutet, dass der Musikstreamingmarkt
besonders Amateurmusiker:innen anzieht.

Auch hat sich die Entwicklung des Musikmarktes in den letzten Jahren unter-
schiedlich auf Musikschaffende ausgewirkt:

>  Fast 60 % der Befragten waren kommerziell am erfolgreichsten seit den
2020ern.
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> Wahrend Uber ein Drittel der Befragten steigende Gesamteinnahmen verzeich-
nete, berichteten etwa 38 % von einem Rickgang ihrer Gesamteinnahmen in
den letzten funf bzw. drei Jahren - trotz des Wachstums des Musikmarktes.
Im Streamingmarkt hingegen gaben knapp 38 % an, dass ihre Einnahmen aus
Streaming in den letzten finf bzw. drei Jahren gestiegen sind, wahrend knapp
ein Viertel einen Rlckgang verzeichnete.

> Die Entwicklung der Gesamt- und Streamingeinnahmen hangt signifikant mit
dem Karrierebeginn zusammen: Musikschaffende, die bereits vor der Strea-
mingéra aktiv waren, verzeichnen eher ricklaufige Einnahmen. Jene, die erst
seit Beginn des Streaming-Zeitalters tatig sind, sehen hingegen haufig Zu-
wéchse.

> Die Entwicklung der Streamingeinnahmen beeinflusst auch die Prognosen fur
zukiinftige Einnahmen: Uber ein Drittel der Musikschaffenden erwartet stei-
gende, wahrend ein weiteres Drittel von riicklaufigen Streamingeinnahmen
ausgeht.

Es besteht eine weit verbreitete Unzufriedenheit mit den Streamingeinnahmen:
80,4 % der Befragten sind mit den Einnahmen aus Leistungsschutzrechten unzu-
frieden, und 74,1 % duBern Unzufriedenheit mit den Einnahmen aus Urheberrech-
ten. Eine positive Entwicklung der Einnahmen, ein gro3erer Anteil der Streaming-
einnahmen an den Gesamteinnahmen, héhere absolute Streamingeinnahmen,
ein Karrierebeginn in der Streamingara und eine gréRere Social-Media-Reichweite
wirken sich positiv auf die Zufriedenheit aus.

Die Befragungsergebnisse zeigen weiterhin, dass 76 % der Befragten ihre Strea-
mingeinnahmen Uberhaupt nicht oder schlechter als andere Einnahmequellen
nachvollziehen kann. Fir 33% der Befragten ist es schwierig ihre Streamingein-
nahmen zu Uberpruifen.

Eine grof3e Mehrheit der Befragten bevorzugt ein nutzerzentriertes Abrechnungsmo-
dell, lehnt die Einflihrung einer Mindestanzahl von Streams ab und beflrwortet, dass
teilweise oder ausschlieBlich Kl-generierte sowie funktionale Musik geringer vergu-
tet wird. Erfolgreichere Musikschaffende neigen eher dazu, das Artist-Centric-Modell
zu bevorzugen und begrif3en die Einflhrung einer Mindestanzahl von Streams.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass die Gruppe der Musikschaffenden
in Bezug auf ihr Tatigkeitsprofil, ihre Einkommenssituation hinsichtlich Gesamt-
und Streamingeinnahmen und des Standpunktes zur Entwicklung und Prognose
der Streamingeinnahmen, duf3erst heterogen ist. Nur ein kleiner Anteil der Musik-
schaffenden erzielt sehr hohe Einnahmen. Zudem herrscht eine weitverbreitete
Unzufriedenheit unter den Musikschaffenden - sowohl bei den Professionellen als
auch bei den Amateurmusiker:innen. Viele erhoffen sich Verdnderungen, darunter
die Einflihrung des nutzerzentrierten Abrechnungsmodells, eine gerechtere Vertei-
lung der Einnahmen und eine héhere Transparenz.
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Ausblick

Die Ergebnisse zeigen, dass es flr weitere Forschung wichtig ist, zwischen ver-
schiedenen Gruppen von Musikschaffenden zu differenzieren, da in einigen As-
pekten signifikante Unterschiede bestehen, beispielsweise zwischen Amateur-
musiker:innen und professionellen Musikschaffenden. Zudem sollten zuktinftige
Forschungsansétze berlcksichtigen, dass der Musikstreamingmarkt starke
Superstar-Effekte, d. h. ein grofRer Anteil der Gesamteinnahmen féallt auf eine kleine
Minderheit, aufweist. Bei Umfragen muss daher sichergestellt werden, dass Musik-
schaffende aus unterschiedlichen Einkommenssegmenten reprasentativ abgebil-
det sind. Dies erfordert differenzierte Analysen, die nicht nur auf Durchschnittswer-
ten basieren, da diese die starken Divergenzen im Markt verschleiern wirden.
Obwohl durch Abgleiche mit vorherigen Umfragen, zuséatzlichen Quellen, wie etwa
GfK-Daten, und Ricksprache mit Branchenexpert:innen die Plausibilitat der Ergeb-
nisse und Reprasentativitat der Teilnehmenden geprift wurde, kann aufgrund feh-
lender Informationen zur Grundgesamtheit keine definitive Aussage zur Gesamtre-
prasentativitat getroffen werden.

Wahrend die Ergebnisse aufschlussreich sind, kdnnten externe Einflussfaktoren
wie die Corona-Pandemie und der damit verbundene Ausfall von Einnahmen aus
Live-Konzerten, die Inflation oder das Clubsterben die Antworten beeinflusst haben.
Eine langerfristige Untersuchung ware hier sinnvoll, um eine umfassendere Ein-
schatzung zu ermdéglichen. AbschlieRend ist festzuhalten, dass Musikschaffende
eine komplexe finanzielle Situation mit unterschiedlichen Vertragsarten und Ein-
kommensquellen haben. Diese Komplexitadt konnte im Rahmen der Studie nicht
vollstdndig erfasst werden. Daflir bedarf es weiterer Forschung,
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Anhang

1. Im Vergleich zur Befragung des MIZ (2023) gibt es mehr Befragte, die aus-
schlieBlich musikschaffend tatig sind, jedoch ist der Anteil der Musikschaffen-
den, die gleichzeitig musikpadagogisch tatig sind, geringer. In der folgenden
Tabelle beziehen sich aus Griinden der Vergleichbarkeit die Berechnungen nur
auf die Antwortmaéglichkeiten, die ,musikschaffende Tatigkeiten* inkludieren.

Aktuelle

AusschlieBlich musikschaffend 30 % 46 %
Musikschaffend/ Sonstiges 23 % 26 %
Musikschaffend/ Musikpadagogik 39% 23 %
Musischaffend/ Musikpadagogik/ Sonstiges |8 % 5%

Kapitel 3 / Umfrage unter Musikschaffenden zur Verglitung im Musikstreaming

2. Eine frihere Befragung von Musikschaffenden (Johansson 2022) weist eine
adhnliche Verteilung der Streamingeinnahmen wie die vorliegende Studie auf.

Streamingeinnahmen Johansson (2022, 14) Aktuelle Studie

€ 0-999 76 % 79,9 %
€ 1.000-4.999 12,5 % 10 %
€ 5.000-9.999 4% 3.6 %
€10.000-49.999 4% 3.9 %
€ 50.000-99.999 2,5% 1.5 %
>€100.000 1% 1.1%

3. Inden folgenden Tabellen wird die Einnahmenverteilung der Befragten nach
Einnahmensegmenten im vorliegenden Kapitel mit der berechneten Umsatz-
verteilung von Kinstleriinnen nach Umsatzsegementen im Streamingmarkt auf
Basis der GfK-Daten ersichtlich.

Umsatzverteilung Einnahmenvertei-

Umsatzsegment N Einnahmensegment lung der Befragten
€0 -499 977 % €0 -499 72,25 %
€500 - 999 0.775 % €500 - 999 7,65 %
€1.000 - 2.499 0.688 % €1.000 - 2.499 6,25 %
€2.500 - 4.999 0.321% €2.500 - 4.999 3,80 %
€5.000 -7.499 0.126 % €5.000 -7.499 1,93 %
€7.500 - 9.999 0.0698 % €7.500 - 9.999 1,67 %
€10.000 - 14.999 0.0745 % €10.000 - 14.999 2,03 %
€15.000 - 19.999 0.0399 % €15.000 - 19.999 0,73 %
€20.000 - 34.999 0.0584 % €20.000 - 34.999 1,15 %
€35.000 - 63.999 0.0384 % €35.000 - 63.999 0,88 %
€64.000 - 99.999 0.0207 % €64.000 - 99.999 0,57 %
€100.000 - 249.999 0.0236 % €100.000 - 249.999 0,62 %
€250.000 - 499.000 0.00948 % €250.000 - 499.000 0,36 %
€500.000 - 749.999 0.00328 % €500.000 - 749.999 0,05 %
€750.000 - 999.000 0.00170 % €750.000 - 999.000 0,00 %
= €1.000.000 0,003 % = €1.000.000 0,05 %
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4. Ein etwas groBerer Anteil der Befragten berichtete in der Studie im Vereinigten
Kénigreich (Hesmondhalgh et al. 2021) von gesunkenen Einnahmen im Ver-
gleich zur vorliegenden Befragung. Die Differenz betrégt circa 5 %. Aus Griinden
der Vergleichbarkeit sind die Berechnungen der aktuellen Studie ohne die Ant-
wortoption ,trifft nicht auch mich zu‘ erfolgt.

Hesmondhalgh et al. (2021, 179) Aktuelle Studie

Gesunken 32% 26,9 %
Gleich geblieben 28 % 32,5 %
Gestiegen 40 % 40,6 %

5. Hinsichtlich der Uberprifbarkeit der Streamingeinnahmen zeigen sich erheb-
liche Unterschiede zwischen den Ergebnissen der Befragung im Vereinigten Ké-
nigreich (Hesmondhalgh et al. 2021) und der vorliegenden Studie.

Hesmondhalgh et al. Aktuelle Studie

(2021, 191)
Einfach 39% 16,1 %
Weder einfach noch schwierig 18 % 21,9 %
Schwierig 30 % 32,9 %
If:h we|.l.3 nicht, wie ich diese 59% 212 %
Uberprifen kann
Ich_habg noch nicht ve"rsucht", 7% 79 %
meine Einnahmen zu Gberprifen
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Ergebnisse
auf einen Blick

> Das vorliegende Kapitel beruht auf einer Datenanalyse der Markte fur
physische Verkdufe, Downloads und Streaming in Deutschland im
Zeitraum von 2001 bis 2023.

> ImJahr 2023 waren im deutschen Streamingmarkt rund 71,7 Millio-
nen Musiktitel von etwa 5,4 Millionen Kiinstler:innen verfugbar.

> Im historischen Vergleich verdffentlichen Kinstler:innen haufiger
und in kirzeren Abstédnden im derzeitigen Streamingmarkt.

> Uber 75 % der Streamingumsétze entfallen auf 0,1 % der umsatz-
starksten Kinstler:innen im Jahr 2023; im physischen Markt und
Downloadmarkt sind es 25 %. 68,4 % der Kinstler:innen im Strea-
mingmarkt erzielen weniger als 1 Euro Umsatz.

> Im Jahr 2023 erreichten mehr als doppelt so viele Klinstler:innen Ein-
nahmen Uber dem Grundfreibetrag als im Jahr 2002. Seit 2014 gibt es
einen Anstieg der Anzahl von Kiinstler:innen in mittleren und insbe-
sondere hohen Umsatzsegmenten im Streamingmarkt.

> Der deutsche Markt fiir Musikaufnahmen wird vom Wachstum des
Streamingsektors angetrieben. Der Premium-Streamingmarkt tragt
signifikant zu einem héheren Umsatz bei als Freemium-Streaming.

> Im Vergleich zum CD-Markt im Jahr 2002 gibt es im Streaming-domi-
nierten Markt im Jahr 2023 eine gro3ere Balance unter den umsatz-
starksten Genrekategorien. Pop bleibt die umsatzstarkste Genreka-
tegorie, verliert jedoch Anteile im dem vom Streaming-dominierten
Markt. Dies betrifft auch andere Genrekategorien wie insbesondere
Volksmusik, Klassik und Jazz. Dagegen hat Hip-Hop/Rap, insbeson-
dere deutschsprachiger Hip-Hop/Rap, stark an Bedeutung gewonnen.

Die Dominanz des nationalen Repertoires nimmt im rucklaufigen
physischen Markt seit dem Jahr 2020 ab. Im Streamingmarkt bleibt
sie stabil bei 40 % und zeigt sich vor allem bei den umsatzstarksten
Kunstler:innen.

Trotz der Offnung des Marktzugangs bleibt die Major-Label-Dominanz
bestehen, besonders in hdheren Umsatzsegmenten, auch wenn der An-
teil am Gesamtumsatz leicht ricklaufig ist.

Mit 67 % Marktanteil dominieren Katalogtitel den Streamingmarkt, was
es fur neue Veréffentlichungen schwer macht, relevante Umséatze zu
erzielen.

Im Streamingmarkt dauert es langer als im physischen Markt, bis
Kunstler:iinnen signifikante Umsatze erzielen.

Im Streamingmarkt profitieren Kiinstler:innen mit nationalem Reper-
toire und deutschsprachiger Hip-Hop/Rap sowie Katalogtitel, im physi-
schen Markt ist es K-Pop. Major-Labelvertrage gehen in beiden Markten
mit héheren Umséatzen einher; Self-Releasing korreliert mit geringeren
Einnahmen im Streaming.

Alternative Ausschittungsmodelle wie Mindeststreams, Superstar-Ab-
gaben, Abgaben auf Katalogtitel und/oder Re-Relases kénnten Dispari-
taten verringern und mittlere Umsatzsegmente, Newcomer:innen und
kreative Veréffentlichungen férdern. Damit gehen jedoch Herausforde-
rungen wie Gewinner- und Verlierereffekte einher.

Die Datenanalyse bezieht sich ausschlie3lich auf austibende Kiinst-
ler:innen. Es lagen keine Vertragsdaten vor, um Aussagen Uber die tat-
sachlichen Einnahmen von einzelnen austbenden Kiinstler:innen und
Urheber:innen zu machen. Das Forschungsnetzwerk hatte aulRerdem
keinen Zugang zu Nutzerdaten, sodass das nutzerzentrierte Modell
nicht analysiert werden konnte.
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1. Einleitung

Dieses Kapitel prasentiert eine Datenanalyse der historischen und derzeitigen
Markte fur physische Verkéufe, Download und Streaming in Deutschland im Zeit-
raum von 2001 bis 2023. Eine derart umfassende Analyse wurde bisher weder fir
den deutschen noch flr einen anderen Musikmarkt durchgefuhrt. Sie ist daher
von Bedeutung, um gréfRere Entwicklungen im Musikstreamingmarkt und deren
Auswirkungen auf Kiinstler:innen einordnen zu kénnen. Die Daten wurden von der
Gesellschaft fir Konsumforschung (GfK) bereitgestellt und verfligen tber eine
Marktabdeckung von 90 %.' Neben der von der GfK definierten Kategorie Master-Ar-
tist wurden mithilfe eines ID-Algorithmus rund 5,4 Millionen Kinstler:innen identi-
fiziert, deren Musik im Jahr 2023 in Deutschland zur Verfigung stand.

Auf Basis dieser umfangreichen Daten wurden neben Analysen zur allgemeinen
Marktentwicklung auch Verédnderungen in der zeitlichen Dynamik der Musik-
produktion und -veréffentlichung untersucht. Weitere Analysen umfassen ins-
besondere die Umsatzverteilung unter Kiinstler:innen in Hinblick auf Genres,

die Vertragssituation, das nationale und internationale Repertoire, Katalog- und
Frontline-Musik sowie die Anzahl von Musiktitel pro Kinstler:in. Zudem wurde eine
Regressionsanalyse durchgefihrt, um die Einflussfaktoren fir Erfolg im physi-
schen Markt und Streamingmarkt zu identifizieren und zu vergleichen. SchlieB3lich
werden in diesem Kapitel fUnf alternative Ausschuttungsmodelle vorgestellt und
deren potenzielle Auswirkungen statistisch analysiert und diskutiert.

2. Datensatz

Die vorliegende Analyse beruht auf Daten zum deutschen Musikmarkt der GfK, die
in Deutschland insbesondere wéchentlich die Musikcharts ermittelt und veréffent-
licht. Flr die vorliegende Studie bieten die GfK-Daten Einblicke in die Entwicklung
des Musikmarktes in Deutschland und erlauben detaillierte Vergleiche zwischen
verschiedenen Absatzwegen, wie physischen Verkéaufen, Downloads und Streaming,
Uber einen historischen Zeitraum. Die Verkaufsdaten zu physischen Musikverkau-
fen, wie CDs, Vinyl-Schallplatten und Downloads, erhalt die GfK direkt von Einzel-
handlern und Online-Musikshops. Die Daten zum Musikstreaming werden von den
Streamingdiensten Spotify, Apple Music, Amazon Music, Deezer; Napster, Tidal,
QoBuz, Youtube und Soundcloud erhoben.

Die Datenbasis beinhaltet monatliche Abverkaufsdaten von Januar 2001 bis De-
zember 2023 vom physischen Markt, Downloadmarkt und Streamingmarkt.? Die
Datenbasis umfasst 276 monatliche Dateien, die jeweils durchschnittlich 25 Mil-
lionen Datenséatze enthalten. Dieser Umfang von Utber 20 Jahren bietet die einzig-
artige Moglichkeit, den Wandel von einem CD-dominierten zu einem Streaming-do-
minierten Markt zu analysieren. Ein solcher Vergleich war in bisherigen Studien nur
begrenzt méglich, da diese entweder nur kurze Zeitrdume oder nur einzelne Ab-

1 Die Marktabdeckung der GfK-Daten ist je nach Absatzmarkt unterschiedlich: physischer Mark bei 80 %, Downloads bei
96 % und Streaming bei 94 %.
2 Der physische Markt erstreckt sich auf den gesamten Zeitraum, Downloads ab 2006, Streaming ab 2014.
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satzmarkte, wie z. B. Streaming, untersucht haben (vgl. Hesmondhalgh et al. 2021).

Die Datenbasis ermdéglicht ferner eine detaillierte Analyse der Umsatzentwicklung
auf Ebene von Kiinstler:innen. Es ist wichtig zu betonen, dass in diesem Kapitel
stets von einem/einer Kiinstler:in‘ im Singular gesprochen wird, selbst wenn damit
mehrere Personen, wie beispielsweise Mitglieder einer Band, gemeint sind. Zudem
bezieht sich der Begriff ausschlie8lich auf austibende Kinstler:innen und nicht auf
Urheber:innen. Die GfK-Datenbasis enthalt die Kategorie der Master-Artists - dies
sind Klnstler:innen, die seit 2018 mindestens eine Platzierung in den offiziellen
Albumcharts in Deutschland, Osterreich oder der Schweiz erreicht haben oder, auf
Wunsch von Musikunternehmen, auch vor 2018 in der Datenbank klassifiziert wur-
den.Im Jahr 2023 gab es 55.768 sogenannte Master-Artists.

Fur die vorliegende Studie wurde zudem ein Algorithmus entwickelt, der auf Locality
Sensitive Hashing (LSH) mit Min-Hashing basiert (siehe Anhang im vorliegenden
Kapitel). Dieser Algorithmus ermdéglicht es, dhnliche Klinstler:innennamen vorab

in sogenannten Buckets zusammenzufassen, um sie dann im Detail zu analysie-
ren und gegebenenfalls zu konsolidieren. Auf Basis dieses Algorithmus wurde eine
Identifikationsnummer (ID) fir alle Kiinstler:innen erstellt, darunter auch Non-Mas-
ter-Artists, die auf dem Kiinstler:innennamen basiert. Dies hat den Vorteil, vor allem
weniger bekannte Klnstler:innen zu untersuchen, die nicht bereits in den Charts
vertreten sind (siehe Anhang im vorliegenden Kapitel). Fiir das Jahr 2023 konnten
so 5.448.389 Klinstler:innen identifiziert werden. Fur die erstellten Kiinstler:innen-
IDs sowie flr weitere Kategorien, so z. B. national und international sowie Major- und
Self-Releasing-Klnstler:innen, wurden Plausibilitdtschecks durchgefuhrt.

Die Analyse der GfK-Daten bringt jedoch auch gewisse Limitationen mit sich. Zu-
ndchst erlaubt sie keine Aussagen Uber Nutzer:innen bzw. Konsumierende, wes-
halb es nicht moéglich war Analysen, z. B. zum nutzerzentrierten Ausschittungsmo-
dell, durchzuflhren. Die Umsétze flr den physischen Markt und Downloadmarkt
stellen die tatsachlich erfolgten Umséatze dar, dagegen beruhen die Umséatze im
Streamingmarkt auf Durchschnittswerten pro Stream. Diese Durchschnittswerte
werden von der GfK auf Basis der von den Musikunternehmen gelieferten Daten
berechnet, wodurch davon auszugehen ist, dass sie nur geringfugig von den tat-
séchlich erzielten Umsaétzen der einzelnen Klinstler:innen abweichen. Es ist wichtig
zu betonen, dass Umsétze lediglich Anhaltspunkte fur die Einnahmen von Kinst-
ler:innen bieten, jedoch keine konkreten Riickschllsse darauf erméglichen, da die-
se von einer Vielzahl von Faktoren abhangig sind. Diese Faktoren umfassen z. B. die
Vertrédge zwischen den Streamingdiensten und Labels sowie zwischen auslbenden
Kinstler:innen und Labels als auch zwischen Urheber:innen und Musikverlagen,
das Verhaltnis von Leistungsschutz- und Urheberrechten und die Anzahl der Inter-
pret:innen bzw. Urheber:innen pro Musiktitel und die Ausgaben.

Zudem werden in den Daten nur die austibenden Kiinstler:innen, nicht aber die
Urheber:innen der Musiktitel, erfasst, sodass keine Aussagen Uber die Urheber-
rechtsseite gemacht werden kénnen. Auch enthalten die Daten keine Angaben zur
Verteilung der Umséatze auf unterschiedliche Streamingdienste, da diese aggregiert
sind. Zudem liegen die Streamingdaten nur aggregiert auf Ebene der Musiktitel vor,
wodurch keine differenzierten Aussagen zu einzelnen Streamingdiensten méglich
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sind. Jenseits dieser Limitationen bietet der Datensatz durch die Abdeckung des
Musikmarktes Gber mehr als zwei Jahrzehnte eine wertvolle Grundlage, um Markt-
verdnderungen umfassend zu analysieren und deren Auswirkungen auf Klinst-
ler:innen zu beleuchten.

3. Ergebnisse im historischen und
gegenwartigen deutschen Markt fur
Musikaufnahmen
3.1. Aligemeine Marktentwicklung

3.11. Umsatzentwicklung

Die Umsatzentwicklung des deutschen Musikmarktes in den Bereichen physische
Verkaufe, Download und Streaming, sowohl Premium als auch werbefinanziert,
zeigt eine deutliche Verschiebung. Zunédchst dominieren in den Anfangsjahren
physische Verkaufe, gefolgt von Downloads, bevor ab den Jahren 2013 und 2014 die
Umsatze aus dem Streaming stark ansteigen. Insbesondere gewinnt das Premium-
Segment im Bereich Streaming einen signifikanten Marktanteil. Werbefinanziertes
Streaming zeigt geringere kumulierte Umsétze, die ab dem Jahr 2021 und ins-
besondere zwei Jahre spater deutlich ansteigen. Dies ist auf den Sondereffekt zu-
rickzuflhren, da YouTube erst seit dem Jahr 2021 in die GfK-Daten aufgenommen
wurde und die Vergltung fur das werbefinanziertes Streaming zwei Jahre spéater
verdoppelt wurde. Die monatlichen Schwankungen sind auf den saisonalen Dezem-
bereffekt zurlickzuflihren.
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Abb. 4.1: Umsatzentwicklung im deutschen Musikmarkt nach physischem Markt, Downloadmarkt und

Streamingmarkt

Insgesamt sind die kumulierten Umséatze des Gesamtmarktes U-férmig, wobei der-
zeit ein klarer Aufwértstrend zu verzeichnen ist.
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Millionen Stlck (Physisch/Download, kumuliert)
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3.1.2. Entwicklung der Verkaufszahlen
Ein &hnlicher Trend zeigt sich in der Entwicklung des Gesamtmarktes hinsichtlich
verkaufter Tontrager und heruntergeladener sowie gestreamter Titel. Die Anzahl der
premiumbasierten und werbefinanzierten Streamingtitel Gbersteigt seit dem Jahr

2015 bei weitem die Verkdufe von physischen Tontrédgern und Downloads. Auffallig
ist, dass trotz der hohen Abrufzahlen im Bereich werbefinanziertes Streaming, nur
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| Abb. 4.2: Entwicklung der Anzahl verkaufter physischer Medien, Downloads und Streams
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ein verhaltnismaRig geringer Umsatz daraus generiert wird (siehe Anhang im vor-
liegenden Kapitel). Dies bestétigt friihere Studienergebnisse, die darauf hinweisen,
dass werbefinanziertes Streaming im Vergleich zu Premium-Streaming nur einen
begrenzten positiven Effekt auf die Umsatzentwicklung im Musikmarkt hat (vgl.
Wldmert & Papies 2016).

3.1.3. Monatliche Umsatzentwicklung nach Teilmarkten: Top 50 Musiktitel

Einerseits haben die Umséatze im physischen Markt seit dem Jahr 2002 stark abge-
nommen. Dies bedeutet jedoch nicht, dass dieser unbedeutend geworden ist. Eine
dedizierte Auswertung der 50 umsatzstéarksten Titel pro Monat ergibt, dass fast
Uber den gesamten Zeitraum hier der physische Markt am starksten vertreten ist.
Umsatzstarke Titel sind daher vorrangig weiterhin auch im physischen Markt vor-
zufinden. Es ist jedoch anzunehmen, dass die hohen Umsé&tze durch sogenannte
Bundle-Produkte erzielt werden, bei denen neben der CD auch weitere Merchandi-
sing-Artikel angeboten werden. Dies fihrt dazu, dass in den vorliegenden Daten, bei
der Umrechnung von Umsétzen vor allem durch Alben auf die Artikel- bzw. Musikti-
tel-Ebene, auch die Umsétze aus Bundle-Produkten enthalten sind. Die hohen Um-
sétze im physischen Bereich, die auf Bundle-Produkte zurlickzufiihren sind, lassen
sich zudem durch die Anreizstruktur im deutschen Markt fir Musikaufnahmen
erklaren, da hier im Gegensatz zu allen anderen Musikmarkten die Musikcharts
wertebasiert sind und somit nach den generierten Umsatzen und nicht nach der
Anzahl der physischen oder digitalen Verkdufe bzw. Streams ermittelt werden.

Physisch
. Download
|| Premium-Stream
. Freemium-Stream

A VYN
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Monat/Jahr
| Abb. 4.3: Entwicklung der monatlichen Umséatze nach Teilméarkten: Top 50 Musiktitel

3 Laut Wldmert und Papies (2016) wirkt sich werbefinanziertes Streaming nur positiv auf die Gesamtumsétze im Markt
bei vorherinaktiven konsumierenden Personen aus. Der negative Effekt der werbefinanzierten Streamingangebote wird
jedoch durch den positiven Effekt von Premium-Streamingdiensten ausgeglichen.
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3.1.4. Dezembereffekt

Wie in der folgenden Abbildung ersichtlich wird, sind die monatlichen Umsétze
volatil, insbesondere sind hierbei Ausschldge im Dezember festzustellen. Um die-
sen Dezembereffekt genauer zu analysieren, zeigt die Abbildung die Anzahl der
physischen und digitalen Verkdufe sowie Streams im Dezember im Verhéltnis zum
Durchschnitt aller anderen Monate eines Jahres auf.
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Abb. 4.4: Dezember Verkaufe/Abrufe (Balken) im Vergleich zum Durchschnitt anderer Monate (gestri-

chelte Linie) in Absatzmarkten
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Umsatz pro 1.000 Aufrufe

0

Dabei ergibt sich ein uneinheitliches Bild je nach Medium: Im physischen Markt ist
der Dezembereffekt enorm stark ausgepréagt und erreicht teilweise das 2,5-fache
der Ublichen Monate. Dagegen ist dieser Effekt im Premium-Streaming nur wesent-
lich geringfugiger vorhanden und nimmt zudem stetig ab. Da der Dezembereffekt
zeitlich mit dem Weihnachtsfest einhergeht, ladsst sich daraus schlieBen, dass

der Konsumeffekt durch eine positive weihnachtliche Geschenkkultur beeinflusst
wird, von dem allerdings fast ausschliel3lich der physische Markt profitiert. Dies
bekraftigt Studien, die darauf hinweisen, dass Musik in Form von Schallplatten
oder CDs nicht nur gekauft wird, um sie zu héren, sondern auch um sie zu ver-
schenken. Wie Marshall (2019) treffend feststellt, wird der Wert der Musik in den
Augen von Konsumierenden auch von der Form der Vermittlung beeinflusst.

3.2. Freemium- und Premium-Streamingmarkt im Vergleich
3.2.1. Umsatz pro 1.000 Aufrufe
Aufgrund von Ausschuttungsmodellen, wie dem vorherrschenden Pro-Rata-Modell,

gibt es keinen festen Preis pro Stream. Dennoch lassen sich auf Basis der GfK-Da-
ten Durchschnittswerte berechnen, die zeigen, wie sich der Umsatz pro 1.000 Aufru-

fe seit 2014 entwickelt hat und ob Unterschiede zwischen dem Premium- und Free-
mium-Markt bestehen.

—
—
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Monat/Jahr
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Abb. 4.5: Umsatzentwicklung je 1.000 Premium- und Freemium-Aufrufe im monatlichen Zeitintervall seit

2014
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Die Abbildung zeigt, dass Premium-Streams héhere Umséatze pro Aufruf erzielen

als Freemium-Streams. Dennoch ist der Umsatz in den vergangenen Jahren schritt-
weise gesunken, was auf verschiedene Einschnitte hinweist. Dieser RUckgang wird
zusétzlich durch den Umstand unterstrichen, dass es innerhalb einzelner Jahre
kaum Schwankungen gibt und Anderungen nahezu ausschlieRlich abrupt und zu-
meist zu Jahresbeginn auftreten. In Ricksprache mit der GfK lassen sich diese An-
passungen teilweise auf industriegetriebene Anderungen zuriickfiihren. Die mittels
lokaler polynomialer Regression eingezeichnete Trendlinie bestéatigt insgesamt
einen Abwartstrend fur Premium-Streams und einen leichten Aufwértstrend bei
Freemium-Streams.
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3.2.2. Umsatzentwicklung pro Musiktitel
Im Premium-Markt zeigt sich seit dem Jahr 2014 ein statistisch signifikanter An-
Nachfolgende Abbildung erfasst die durchschnittliche Umsatzentwicklung je Mu- stieg des durchschnittlichen Umsatzes pro Musiktitel von 1,38 € im Januar 2014
siktitel im Premium- und Freemium-Markt. auf 4,27 € im Januar 2023. Hierbei wurde die Inflation nicht berlcksichtigt, jedoch
liegt der Anstieg Uber der durchschnittlichen jahrlichen Inflation. Das Marktwachs-
tum Ubersteigt damit den Anstieg der Musiktitel, auf die sich die Umséatze vertei-
Premium-Markt 5 R len, sodass im Durchschnitt seit 2014 jeder Musiktitel héhere Umsétze erzielt. Es
y ist jedoch ungewiss, ob dieser Trend anhélt, da er nicht nur vom Marktwachstum
% oo abhéangt. So fuhrte beispielsweise eine Reduzierung der vertraglich vereinbarten
o0 00 . o Ausschuttungen groBer Streaminganbieter laut GfK zu einem Umsatzriickgang ab
- Y te ™ dem Jahr 2022.

Im werbefinanzierten Markt ist hingegen weder ein eindeutiger positiver noch

D g negativer Trend erkennbar. Zwar gibt es hier Sondereffekte mit positiven Auswir-

iy kungen, doch diese scheinen sich nicht dauerhaft marktbedingt zu stabilisieren.

Zwei dieser Effekte sind besonders hervorzuheben und wurden in der nachfolgen-

> den Abbildung individuell markiert. Der erste Effekt, der ab dem Jahr 2021 auftritt,

2 K zeigt die Aufnahme von YouTube-Daten durch die GfK auf. Ab Anfang 2023 kommt
~ der zweite Effekt zum Tragen, da die Vergltung laut GfK flir werbefinanziertes

’ Streaming industrieseitig erhdht wurde. Trotz eines scheinbaren Abwértstrends in

beiden Segmenten ab den Jahren 2021 bzw. 2023 ist dieser statistisch nicht signi-

fikant.
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Anteil Freemium-Stream der Streamingumsaétze in Prozent
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Abb. 4.7: Monetéare Bedeutung von Premium- und Freemium-Streams flir Top-Kinstler:innen nach Um-

satzsegment

Erwartungsgemal zeigt sich, dass Kiinstler:innen, unabhéangig vom Umsatz-
segment, im Premium-Markt nur wenig auf Umsatze aus dem werbefinanzierten
Streaming angewiesen sind. lhr Anteil an Freemiums-Streams bleibt relativ kon-
stant bei etwa 4 %. Flr Klinstler:innen, die im Freemium-Segment des Streaming-
markts besonders erfolgreich sind, gekennzeichnet als Klasse A, B, C und D, liegt
dieser Anteil zwar héher, erreicht aber dennoch nur rund 12,5 %.

Diese Ergebnisse deuten darauf hin, dass selbst die erfolgreichsten Kiinstler:innen
im Freemium-Streamingmarkt den GroBteil ihrer Umsatze hauptséchlich aus an-
deren Medientypen, wie Premium-Streams oder physischen Verkaufen, generieren.
Freemium-Streams spielen also eine vergleichsweise untergeordnete Rolle fir den
Gesamtumsatz.

3.3. Zeitliche Dynamiken in den Absatzmarkten

Der CD-Markt weist im Vergleich zum Streamingmarkt eine unterschiedliche Dyna-
mik im Zeitverlauf auf. Dies ergibt sich aus mehreren Faktoren wie dem Veréffent-
lichungsrhythmus, der Art der Monetarisierung und den Konsumgewohnheiten von
Horer:innen. Wahrend der CD-Markt stark von geplanten Albumveréffentlichungen
und einmaligen Verkaufszahlen gepragt war, ist die Zeitlichkeit im Streaming-
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markt flieBender und kontinuierlicher. Statt intensiver, kurzfristiger Phasen, in
denen ein Album vermarktet wurde, gibt es im Streamingmarkt keinen festen Ver-
offentlichungszyklus mehr. Musik wird stattdessen permanent produziert und ver-
offentlicht, um die Aufmerksamkeit von Hérer:innen kontinuierlich zu binden.

3.3.1. Nachhaltigkeit

Um diese unterschiedliche Zeitlichkeit abzubilden, wurde im Folgenden darge-
stellt, auf wie viele Jahre sich 80 % der Gesamtumsétze der erfolgreichsten Monate
einzelner Master-Artists zwischen den Jahren 2002 bis 2012 im Vergleich zu 2013
bis 2023 verteilen. Dieser errechnete Wert gibt einen Einblick in die Nachhaltigkeit
der Umsétze: Zum Beispiel ist dieser Wert niedrig, wenn Kiinstler:innen primar
One-Hit Wonder erzielen, da sich dann der Gesamtumsatz auf eine:n einzelnde:n
Kinstler:innen mit einem sehr begrenzten Zeitraum verteilt. Je hdher der Wert, des-
to mehr verteilen sich die Umsétze auf einen ldngeren Zeitraum.

80 % des Gesamtumsatzes der
erfolgreichsten Monate fur
Physisch/Download

verteilten sich auf durchschnittlich

80 % des Gesamtumsatzes der
erfolgreichsten Monate

verteilten sich auf durchschnittlich

b

Jahre zwischen 2013-2023, verglichen Jahre zwischen 2013-2023, verglichen
zu lediglich 2,8 zwischen 2002-2012 zu lediglich 4,5 Jahren fr Streaming

Abb. 4.8: Nachhaltigkeit von erzielten Umsatzen

Es zeigt sich, dass 80 % des Gesamtumsatzes der erfolgreichsten Monate einzelner
Master-Artists im Zeitraum 2013 bis 2023 in durchschnittlichen 4,5 Jahren erreicht
wurden. Im Zeitraum von 2002 bis 2012 waren es dagegen nur 2,8 Jahre. Dies gibt
Aufschluss darlber, dass die Umsétze seit Beginn des vom Streaming-dominierten
Musikmarktes, kontinuierlicher generiert werden. Interessanterweise hat sich je-
doch bei der Detailanalyse gezeigt, dass flr die Jahre 2013 bis 2023 sich vor allem
die 80 % der Gesamtumsatze aus physischen Musiktragern und Downloads Uber
einen langeren Zeitraum von 6,1 Jahren verteilen im Vergleich zu denen aus dem
Streaming. Dieses Ergebnis |dsst darauf schlieBen, dass es insgesamt weniger
sogenannte One-Hit Wonder seit 2013 gibt, jedoch in den letzten Jahren im Strea-
mingbereich vergleichsweise mehr One-Hit Wonder als im CD- und Downloadmarkt
vorzufinden waren. Dies kénnte auf das Phdnomen der Internetviralitdt von Musik-
titeln hinweisen.

Die Verteilung der Gesamtumsétze tber einen ldngeren Zeitraum kann als Indika-
tor fir Nachhaltigkeit genommen werden, wodurch die Entwicklung hin zu lange-
ren Zeitrdumen seit 2013 im Vergleich zum Zeitraum 2002-2012 positiv bewertet
werden kann. Sie zeigt, dass Klnstler:innen kontinuierlicher umsetzen.
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3.3.2. Ldngere Zeitspannen

Diese langere Zeitlichkeit kann jedoch auch eine negative Entwicklung fur Kinst-
ler:innen darstellen, wenn sie damit einhergeht, dass Kinstler:innen langer brau-
chen, um signifikante Umsaétze zu erzielen. Um dieser Problematik nachzugehen,
wurde untersucht, wie lange ein Master-Artist im Schnitt bendétigt, um die ersten
80 % seiner Gesamtumsaétze zu generieren. Je héher der Wert ist, desto langer wird
benétigt, um relevante Umsétze zu erzeugen. Der sogenannte Durchbruch findet
dann erst spéater statt.

FlUr die ersten 80 % des FUr die ersten 80 % des Gesamtum-
Gesamtumsatzes satzes fur Physisch/Download
werden durchschnittlich werden durchschnittlich

b

Jahre zwischen 2013-2023 benétigt, Jahre zwischen 2013-2023 benétigt,
verglichen zu lediglich 3,5 zwischen verglichen zu lediglich 6,5 Jahren fur
2002-2012 Streaming

| Abb. 4.9: Dauer der relevanten Umsatzentwicklung von Master-Artists

Es zeichnet sich ein negativer Trend ab: In der Zeitspanne 2002-2012 wurden ledig-
lich 3,5 Jahre bendtigt, um die ersten 80 % der Gesamtumsaétze zu erzielen. Da-
gegen wurden im Zeitraum 2013-2023 bereits 6 Jahre bendétigt. Diese Entwicklung
wird von dem oben genannten One-Hit Wondereffekt beeinflusst, der Anfang der
2000er Jahre und damit im Zeitraum 2002-2012 starker ausgepragt war. Vergleicht
man nun flr die Zeitspanne 2013-2023 die Absatzmérkte physische Titel und
Downloads mit Umséatzen aus Streaming, so zeigt sich, dass der Streamingmarkt
grundsatzlich schlechter abschneidet. Es werden hier 6,5 Jahre benétigt, bis die
ersten 80 % des Umsatzes erzielt werden, wdhrend dies im physischen Markt sowie
im Downloadmarkt mit 5 Jahren bereits wesentlich friher gelingt.

Diese verlangerte Zeitspanne kann insbesondere fur Kinstler:innen eine erhebliche
Herausforderung darstellen, die neu auf dem Markt sind und noch keine Katalog-
titel im Portfolio haben. Sie missen einen langeren Zeitraum Uberbriicken, bis sie
einen signifikanten Anteil ihrer Umsatze erzielt haben. Flr diese Newcomer:innen
ist es daher oft notwendig, zusatzliche Einnahmequellen zu erschlieBen oder ent-
sprechende finanzielle Vorschiisse zu erhalten. Darliber hinaus kann sich diese
Verédnderung auch fir Klnstler:innen als eine Herausforderung erweisen, da hohe
Vorschusse innerhalb der vertraglich festgelegten Zeitrdume, z. B. von zwei bis drei
Jahren, gegentiber den Rechteverwertern zurlickzuzahlen sind (UK Parliament 2021).
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3.4. Umsatzverteilung nach Kiinstler:innen und Musiktiteln

Fir das Jahr 2023 wurde eine detaillierte Analyse der Verteilung der Umséatze
zwischen den Kinstler:innen und den Musiktiteln vorgenommen. Dies ergibt Ein-
blicke, inwiefern der so genannte ,Superstar-Effekt' im deutschen Musikmarkt
vorhanden ist. Rosen (1981) hat diesen Begriff eingefihrt um Markte, wie den Mu-
sikmarkt, zu beschreiben, bei dem eine geringe Anzahl von Kiinstler:innen, die so-
genannten Stars, einen Uberproportional hohen Anteil an den Gesamtumséatzen
erhalten (siehe Kapitel 1).

3.4.1. Verteilung der Kiinstler:innen nach Streamingumséatzen
Nachdem mithilfe des ID-Algorithmus rund 5,4 Millionen Kunstler:innen flr das

Jahr 2023 identifiziert wurden, konnte bestimmt werden, wie viele Kiinstler:innen
in diesem Jahrin den verschiedenen Umsatzkategorien im Streamingmarkt Um-

satz erzielt haben.
EmE Umsatzkategorien
- A:[0,1)-68.435%
. B: [1,10) - 17.852 %

C:[10,100) - 8.582 %

D: [100, 1.000) - 3.654 %

E: [1.000, 10.000) - 1.204 %

F: [10.000, 100.000) - 0.232 %
G: [100.000, 1 Mio.) - 0.038 %

H: [1 Mio., ] - 0.003 %

| Abb. 4.10: Verteilung der Klinstler:innen nach Umsatzkategorien im Jahr 2023

Die Abbildung spiegelt den relativen Anteil an den Streamingumsé&tzen wider. Es
ist deutlich zu sehen, dass die Umsatzsegmente von O € bis unter 1.000 € (A-D)
fast den gesamten Anteil ausmachen. Die meisten Kiinstler:innen generieren somit
sehr geringe bis keine jahrlichen Streamingumsétze. Es ist zu vermuten, dass es
sich in dem Umsatzsegment A auch um Amateurmusiker:innen handelt (siehe Ka-
pitel 3). Die Verteilung wird auch in der folgenden Tabelle deutlich.
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Anzahl von Klinstler:innen Anteil

Umsatzkategorien

A:[0,1) 3.710.958 68,4000%
B: [1,10) 968.074 17,9000%
C:[10,100) 465.358 8,5800%
D: [100, 1000) 198.136 3,6500%
E: [1000, 10000) 65.305 1,2000%
F: [10000, 100000) 12.575 0,2320%
G: [100000, 1 Mio.) 2.064 0,0381%
H: [1 Mio, 11157 157 0,0029%

|Tab. 4.1: Verteilung der Kiinstler:innen nach Umsatzkategorien im Jahr 2023

Der Anteil der Umsatzkategorien A-D, d. h. 0 € bis unter 1.000 €, macht 98,7 % al-

ler Kiinstler:innen aus. Besonders auffallig ist dabei die dargestellte Kategorie

der Klinstler:iinnen mit weniger als einem Euro Umsatz, welche mit 68,4 % mehr

als die Halfte aller Kiinstler:innen ausmacht. Im Gegensatz dazu schaffen es im
Streamingmarkt im Jahr 2023 zusammen gerade einmal 0,04 % der Kiinstler:innen
100.000 € oder mehr umzusetzen (G und H). Das sind lediglich 2.221 Klinstler:innen.
Dies unterstreicht, dass die absolute Mehrheit der Kiinstler:innen keine hohen Um-
sdtze im deutschen Streamingmarkt erzielt.

3.4.2. Verteilung der Musiktitel nach Streamingumsétzen

Ebenfalls wurde analysiert, wie sich die Umsé&tze im Premium- und Freemium-
Streaming auf die einzelnen Musiktitel im Jahr 2023 verteilen. Hierflir wurden die
rund 71,7 Millionen Musiktitel auf verschiedene Umsatzkategorien verteilt.
Analog zu der Verteilung zwischen den Kiinstler:innen zeigt die Fldche des Recht-
ecks den relativen Anteil der Umsatzkategorie an den Gesamtumsaétzen.

-- Umsatzkategorien
I:[0,0.1) - 54.608 %
I1: [01,1) - 26.688 %
111: [1,10) - 13.026 %
IV: [10,100) - 4.316 %

V: [100, 1.000) - 1120 %

VI: [1.000, 10.000) - 0.211 %

VIlI: [100.000, «] - 0.002 %

| Abb. 4.11: Verteilung von Musiktiteln nach Umsatzkategorien im Streamingmarkt im Jahr 2023

VIl: [10.000, 100.000) - 0.028 %
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Auch hier wird deutlich, dass insbesondere die vier Umsatzkategorien |, 11, Il und IV
(0 € bis 100 €) zusammen bereits fast das gesamte Bild ausfillen. Dies zeigt, dass
nur sehr wenige Musiktitel relevante Umsatze jahrlich generieren.

Umsatzkategorien Anzahl der Musiktitel Anteil
I: [0, 0.1) 39.172.089 54,608%
11: 0.1, 1) 19.144.404 26,688%
111 [1,10) 9.343.866 13,026%
IV: [10, 100) 3.096.161 4,316%
V: [100, 1000) 803.760 1120%
VI: [1000, 10000) 151590 0,211%
VII: [10000, 100000) 19.766 0,028%
VIII: [100000, 1] 1191 0,002%

| Tab. 4.2: Verteilung der Musiktitel nach Umsatzkategorien im Jahr 2023

Der genaue Anteil dieser vier Umsatzkategorien belduft sich auf 98,6 % aller Titel,
wobei die Kategorie der Musiktitel mit weniger als 10 Cent Umsatz mehr als die
Halfte aller Musiktitel (54,6 %) betrégt. Im Gegensatz dazu schafften es zusammen
nurcirca 0,03 % der Titel 10.000 € oder mehr im deutschen Streamingmarkt im
Jahr 2023 umzusetzen.

Insgesamt zeigen diese Ergebnisse, dass der deutsche Musikstreamingmarkt im
Jahr 2023 einen starken Superstar-Effekt aufweist. Dies gilt sowohl in Bezug auf
die Verteilung der Umséatze zwischen den Kiinstler:innen als auch den Musiktiteln.
Der GroBteil der Kiinstler:innen und Musiktitel erzielt nur sehr geringe Umséatze.

3.5. Umsatzverteilung: Historische Entwicklung und Absatzmarkte
im Vergleich

In einer weiteren Analyse wurde der Frage nachgegangen, wie sich die Umsatzver-
teilung nach Kiinstler:innen und Musiktitel seit der Einfihrung des Streamings

in Deutschland entwickelt hat und inwiefern sich Streaming von dem physischen
Markt unterscheidet. Diese historische Einordnung sowie der Vergleich zwischen
dem Streamingmarkt und physischen Markt ist wichtig, da diese Themen oft in De-
batten Uber Fairness und die Auswirkungen des Streamings auf den Musikmarkt
herangezogen werden. Im Kern geht es um die Frage, ob sich die Marktanteile zu-
nehmend oder abnehmend auf wenige Stars oder Musiktitel konzentrieren oder

ob sie gleichmaRiger auf eine gréBere Gruppe von Kiinstler:innen und eine gréBere
Anzahl von Musiktitel verteilt sind.
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3.5.1. Umsatzverteilung nach Kinstler:innen und Marktvolumen der
Absatzmarkte

Aus Grinden der Vergleichbarkeit wurde die Einteilung der Marktanteile nach den
obersten Prozentséatzen der jahrlichen Gesamtumsétze der Klinstler:innen aus vor-
herigen Studien Glbernommen: 0,1 % (A), 0,4 % (B), 1% (C), 10% (D) und der Rest (E)
(vgl. Hesmondhalgh et al. 2021). Die Einteilung wurde flr jeden Absatzmarkt sepa-
rat fir das Jahr 2023 vorgenommen. Dabei wurden die 5,4 Millionen mit dem ID-Al-
gorithmus identifizierte Klinstler:innen untersucht.*

Physischer Markt Streaming Download

Marktvolumen:
36 Mio.

Marktvolumen: Marktvolumen:
287 Mio. 1511 Mio.

.A:O.1% .B:OA% .C:1% .D:10% E: Rest

Top % Kategorie

| Abb. 4.12: Umsatzverteilung nach Top-Kunstler:innen und Marktvolumen der Absatzmarkte im Jahr 2023

Wie bereits zurvor aufgezeigt, stellt Streaming den umsatzstarksten Markt im Jahr
2023 dar. Die Umsatzverteilung auf die unterschiedlichen Segmente ist im phy-
sischen Markt und Downloadmarkt vergleichbar, wobei in beiden Teilméarkten der
Superstar-Effekt klar erkennbar ist. Mehr als 25 % der Umsétze entfallen auf die
,obersten‘ 0,1 % (A) der Kiinstler:innen. Im Streaming ist dieser Effekt jedoch weit-
aus ausgepragter: Uber 75 % der Umsétze werden von nur 0,1 % der Kiinstler:innen
generiert. Besonders aufféllig ist der geringe Anteil der restlichen Klnstler:innen
(E), die zwar 90 % aller Kiinstler:innen ausmachen, jedoch kaum wahrnehmbar am
Umsatz beteiligt sind. Diese Analyse verdeutlicht, dass der Superstar-Effekt im
Streaming deutlich starker ausgepragt ist als in den anderen Absatzmarkten.

4 Das Marktvolumen unterscheidet sich von den BVMI-Berechnungen, da in unserem Datensatz Umsétze aus z. B. Videos,
Mobile (Klingeltdnen) als auch Hérspielen nicht enthalten sind (vgl. BYMI 2024).
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3.5.2. Verteilungsdisparitaten im Marktvergleich

In einer weiteren Analyse wurde mithilfe einer Lorenzkurve untersucht, wie sich die
Umsétze im deutschen Streamingmarkt und physischen Markt im Jahr 2023 unter
den durch den ID-Algorithmus identifizierten Klnstler:innen verteilen. Die Lorenz-
kurve dient als grafisches Mittel zur Veranschaulichung 6konomischer Ungleich-
heiten. In der folgenden Abbildung stellt sie den kumulierten Anteil der Umsétze,
ablesbar an der vertikalen Achse, im Vergleich zum kumulierten Anteil aller Kiinst-
ler:innen, ablesbar an der horizontalen Achse, dar.

Lorenzkurve der Umsatze Physisch/Stream aller Kinstler in 2023

100% -

75% -

- Medientyp
- Physisch

- Stream

Prozent der Umsatze
g
\

50% 75% 100%
Prozent der Kiinstler

| Abb. 413: Lorenzkurve im physischen Markt und Streaming im Jahr 2023

Die gestrichelte Linie in der Lorenzkurve zeigt, wie die Verteilung aussehen wiirde,
wenn alle Kiinstler:innen den gleichen Marktanteil hatten - das heil3t, auf 25 %

der Kiinstler:innen wiirden 25 % des Gesamtumsatzes entfallen. Wie jedoch deut-
lich wird, ist der Markt stark zugunsten von Superstars verzerrt. Auf fast 87,5 % der
Kinstler:innen entfallt nur ein sehr geringer Anteil der Gesamtumséatze, und der
steile Anstieg nahe 100 % der Kiinstler:innen signalisiert den erheblichen Super-
star-Effekt. Obwohl auch die Lorenzkurve fiir den physischen Markt dhnliche Ver-
zerrungen aufweist, ist zu erkennen, dass die Kurve des physischen Marktes an
jedem Punkt Gber der Kurve des Streamingmarktes liegt. Dies bedeutet, dass fast
alle Quantile der Kiinstler:innen im physischen Markt vergleichsweise mehr kumu-
lierten Anteil am Gesamtmarkt haben als im Streaming. Insbesondere eben auch
solche, die nicht zu den ,obersten’ Kiinstler:innen nach Umsatz gehdren. Diese
Beobachtung bestatigt die vorherigen Ergebnisse, dass der physische Markt zwar
ebenfalls einen Superstar-Effekt aufweist, dieser jedoch im Vergleich zum Strea-
mingmarkt weniger stark ausgepragt ist.
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3.5.3. Entwicklung der Umsatzverteilung nach Master-Artists

Um die historische Entwicklung zu erfassen, wurde die Verteilung der Marktanteile
unter den Master-Artists von 2014 bis 2023 aufgeteilt nach Medientypen von Strea-
ming und physische Medien berechnet.

Streaming Physischer Markt

Anteil am Gesamtmarkt (%)

B

EE G

Oberste % . E: Rest

p:0% [ cix [ Boan [l a01%

Abb. 4.14: Entwicklung nach obersten Prozent der Master-Artists im Streamingmarkt (links) und physi-

schen Markt (rechts)

Die Diagramme im Paarvergleich zeigen, dass sich Streaming und physische Me-
dien hinsichtlich der Verteilung der Umséatze unter den Master-Artists in Deutsch-
land Uber die Jahre hinweg nur wenig unterscheiden. Die Anteile der einzelnen
Segmente bleiben dabei kontinuierlich auf einem dhnlichen Niveau. Beide Medien-
typen - Streaming und physisch - weisen einen ausgepragten Superstar-Effekt auf,
bei dem, sowohl im Streaming als auch physischen Markt, auf nur 0,1 % der Kiinst-
ler:innen mehr als 12 % des Gesamtumsatzes entfallen. Diese Ergebnisse decken
sich weitgehend mit den Erkenntnissen, die Hesmondhalgh et al. (2021) fur das
Vereinigte Kdnigreich ermittelt haben. Es ist jedoch zu betonen, dass hier nur die
Umsaétze der Master-Artists berlicksichtigt werden. Kiinstler:innen ohne Master-ID,
die typischerweise im Streamingmarkt aktiv sind und dem Longtail angehdren,
wurden in dieser Analyse nicht erfasst. Daher |&sst sich auf Basis dieser Ergebnisse
keine endgultige Aussage Uber den historischen Vergleich der Umsatzverteilung in
den beiden Méarkten treffen.
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3.5.4. Entwicklung der Umsatzverteilung nach Musiktiteln

Um eine fundiertere Aussage treffen zu kénnen, wurde die Verteilung der Marktan-
teile von Musiktiteln je nach Medientyp - Streaming und physische Medien - im
Zeitraum 2014 bis 2023 untersucht. Auf Grundlage von Musiktiteln kénnen die Um-
satze sowohl von Master-Artists als auch von Kiinstler:innen ohne Master-ID Uber
einen langeren Zeitraum analysiert werden. In Anlehnung an frihere Studien wurde
eine Aufschlisselung der Marktanteile basierend auf den monatlichen Umséatzen
nach den obersten Prozentsétzen der Titel vorgenommen: 0,1 % (A), 0,4 % (B), 1% (C),
10 % (D) und der Rest (E) (vgl. Hesmondghalgh et al. 2021). Die Rankings wurden flr
jedes Jahr und jeden Medientyp separat erstellt.

Streaming

Physischer Markt

D —

Anteil am Gesamtmarkt (%)

- S S G 4

Oberste % . E: Rest

p:10% [ c1% [ s:o4% [ Ao1%

Abb. 4.15: Entwicklung der obersten Prozent der Musiktitel im Streamingmarkt (links) und physischen
Markt (rechts)

Die Diagramme im Paarvergleich zeigen, dass sich Streaming und physische Me-
dien im Hinblick auf die Umsatzverteilung tGber die Jahre deutlich unterscheiden.
Dies steht im Gegensatz zur Master-Artist-Ebene. Wahrend die Dominanz weniger
Musiktitel im Streaming zunimmt und die Anteile der einzelnen Segmente sich
zugunsten der Toptitel verschieben, entwickelt sich der Trend im physischen Markt
in die entgegengesetzte Richtung: Hier verteilen sich die Umséatze starker auf die
unteren Segmente. Obwohl beide Medientypen nach wie vor einen ausgepragten
Superstar-Effekt aufweisen, ist dieser im Streaming wesentlich deutlicher aus-
gepragt. Im Jahr 2023 sind rund 60 % der Umsétze im Streaming auf die ,obersten'
0,1% der Titel entfallen, wohingegen dies im physischen Markt nur auf etwas mehr
als 20 % zutraf. Dies deutet darauf hin, dass der verstarkte Superstar-Effekt im
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Streaming vor allem mit der Zunahme von Kiinstler:innen, insbesondere Amateur-
musiker:iinnen, zusammenhangt (siehe Kapitel 3), die zwar im Longtail vertreten
sind, jedoch nur vereinzelt Titel umsetzen.

3.5.5. Entwicklung der Anzahl von Master-Artists nach Umsatzkategorien im
Streaming

In einer weiteren Analyse wurde inflationsbereinigt untersucht, wie sich die Anzahl
der Klnstler:iinnen pro Umsatzsegment seit dem Beginn des Streamings im Jahr
2014 verédndert hat. Dieser Datensatz basiert auf den Master-Artists. Um die Um-
satzsegmente zu bilden und sie Uber die Jahre vergleichbar zu machen, wurden die
Umséatze aus den Jahren vor 2023 inflationsbereinigt und auf den Wert von 2023
hochskaliert. Fiir die Berechnung der Inflation wurde der Verbraucherpreisindex fir
Deutschland verwendet, wie er vom Statistischen Bundesamt bereitgestellt wird

(vgl. destatis 2024a).
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| Abb. 4.16: Entwicklung der Master-Artists nach Umsatzkategorien im Streamingmarkt (inflationsbereinigt)

Die Abbildung verdeutlicht, dass die Anzahl der Master-Artists in allen Umsatz-
segmenten seit 2014 steigt. Dieser Anstieg verlduft jedoch unterschiedlich stark:
Vor allem in den Umsatzsegmenten D bis F (100 € bis unter 100.000 €) ist ein be-
sonders deutlicher Anstieg von 125 % zu verzeichnen, wahrend im héchsten Um-
satzsegment der Zuwachs in den letzten Jahren enorm ausfiel (von 5 auf 157, circa
3.040 %). Kiinstler:innen ohne Master-ID, die hauptséchlich im Longtail des Mark-
tes aktiv sind, sind in dieser Analyse nicht abgebildet, was die geringere Zunahme
in diesen Segmenten erklaren kann.
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3.5.6. Verteilungsdisparitaten: Absolute und relative Betrachtung im histori-
schen Vergleich

Um eine fundiertere vergleichende Aussage Uber die Einnahmesituation aller
Kinstler:innen zwischen friiher und heute treffen zu kénnen, wurden des Weiteren
die Einnahmen der durch den ID-Algorithmus identifizierten Klnstler:innen flr die
Jahre 2002 und 2023 untersucht. Non-Master-Artists wurden hierbei einbezogen.
Das Jahr 2002 reprasentiert dabei den historischen physischen Markt, wahrend
das Jahr 2023 das aktuellste Jahr in unserem Datensatz darstellt. Der hier verwen-
dete Begriff ,Einnahmen‘ entspricht nicht dem betriebswirtschaftlichen Begriff,
sondern bezieht sich in dieser Analyse auf den Umsatz abziglich der in dem jewei-
ligen Jahr geltenden Umsatzsteuer.

Die untere Darstellung umfasst Einnahmen aus sdmtlichen Medientypen im Jahr
2002, wobei zu diesem Zeitpunkt nur der Medientyp physisch vorlag. Bertlicksich-
tigt wurden alle Klinstler:innen, die mindestens einen Euro Einnahmen erzielten.
Dies umfasst 63.685 unterschiedliche Kiinstler:innen.

15000

Kinstler:innensegment

7,500,000

5,000,000

2,500,000

(o]

& £ & &

Kinstler:innensegment

Abb. 4.17: Durchschnittliche Einnahmen (Umséatze ohne MwSt.) pro Kiinstler:innensegment mit Mindest-

verdienst von einem Euro im Jahr 2002 (niedrigsten 95 % oben und top 5 % unten)
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Die Abbildungen ordnen die Klinstler:innen nach der H6he ihrer Einnahmen und
bilden daraus Réange in Form von Quantilen. Im oberen Abbildungsbereich werden
die Quantile von 1 bis 95 Prozent dargestellt. Jedes Quantil repréasentiert somit ein
Prozent der Klinstler:innen, geordnet nach der Héhe ihrer erzielten Einnahmen. Das
1%-Quantil steht fiir die O bis 1 Prozent der am wenigsten verdienenden Kiinstler:in-
nen, wahrend das 2%-Quantil das nachfolgende Prozent, also die 1 bis 2 % der am
wenigsten verdienenden Kinstler:innen, umfasst. Flr jedes dieser Quantile wurde ®

der Durchschnitt der Einnahmen errechnet und als Balken dargestellt. Analog dazu <« < & ° s s & & s S
zeigt das untere Diagramm die Quantile von 95 bis 100, also die Top 5 % der Klinst- Kinstlerinnensegment

ler:innen. Aus Darstellungsgriinden wurde eine Schrittweite von 0,1 % fur die Quan-

tile gewéhlt, um eine deutlich bessere Ubersicht tiber die besonders erfolgreichen

Klnstler:innen zu ermaglichen.
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Gesamteinnahmen

200

Schon im Jahr 2002 zeigt sich ein erheblicher Superstar-Effekt. Die Top 1% der
Klnstler:innen dominieren den gesamten Markt, wobei ein besonders groBer Anteil
auf die Top 0,1 % entfallt (100%-Quantil). Um genauer zu untersuchen, was dies flr
Kinstler:iinnen im mittleren Einnahmesegment bedeutet, wurde in jeder Abbildung
eine horizontale gestrichelte Linie eingezeichnet. Diese Linie représentiert den
steuerlichen Grundfreibetrag von 2002, der auf das Existenzminimum von 7.235 €
festgelegt ist (Statista 2024). Erst ab dem 91%-Quantil wird dieses Existenzmini-
mum erreicht. Das bedeutet, dass nur 9 % der Kinstler:inneneinnahmen tGber dem o e e e e e e e e e e e e e e e e e
Existenzminimum erzielen. Im Jahr 2002 traf dies auf 5.758 Klinstler:innen zu. Es & £ &* &° S &

400,000

300,000
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ist jedoch wichtig zu betonen, dass Kiinstler:innen nur einen Teil dieser Einnahmen Kunstlerinnensegment
tatsachlich erhalten und zudem oft weitere Einnahmequellen haben, sodass diese
Analyse einen groben Uberblick bietet und nur als Vergleichswert fiir das Jahr 2023 Abb. 4.18: Durchschnittliche Einnahmen (Umsatze ohne MwSt.) pro Kiinstlerinnensegment mit Mindest-

stichhaltig ist. verdienst von einem Euro im Jahr 2023 (niedrigsten 95 % oben und top 5 % unten)

Die folgende Darstellung umfasst die Einnahmen aus sédmtlichen Medientypen Die Abbildung verdeutlicht, dass der Superstar-Effekt im Jahr 2023 erheblich star-
im Jahr 2023, darunter gehéren Streaming, physische und digitale Verkdufe. Hier ker ausgepragt war als im Jahr 2002. Die Top 0,1 % der Klinstler:innen dominieren
wurden alle Klnstler:innen bertcksichtigt, die mindestens einen Euro Umsatz er- fast den gesamten Markt, und nur 0,7 % der Kinstler:innen erzielen Einnahmen, die
zielten. Dies betrifft 1.787.691 unterschiedliche Kiinstler:innen. Wie in der vorherigen den Grundfreibetrag tbersteigen (ab dem 99,3%-Quantil). Das betrifft 13.181 Klinst-
Abbildung sind die Klinstler:innen nach Héhe der Einnahmen geordnet, und eine ler:innen.

gestrichelte Linie markiert den flr das Jahr 2023 geltenden Grundfreibetrag, der

das Existenzminimum in Deutschland darstellt. Dieser wurde flr 2023 auf 10.908

€ festgelegt. Auch hier werden die Kiinstler:innen danach bewertet, inwiefern ihre 2002 2023

0/ Anteil und Anzahl von
, o Kinstler:iinnen mit Jah-

resumsatzen lUber dem

Grundfreibetrag im Jahr
5. 7 5 2002 und 2023

Kinstler:innen Kinstler:iinnen

Einnahmen Uber diesem Schwellenwert liegen.

Zusammenfassend l&sst sich feststellen, dass der deutsche Musikmarkt historisch
von Superstar-Effekten gepragt ist, diese jedoch im Jahr 2023 im Vergleich zu 2002
deutlich zugenommen haben. Dies ist vor allem darauf zurlickzuflhren, dass die Markt-
barrieren, die im CD-Markt vorhanden waren, im Streamingmarkt weitgehend entfallen
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sind. Dadurch ist es einer viel gré3eren Anzahl von Kiinstleriinnen méglich, am Markt
aktiv zu sein, auch wenn sie nur sehr geringe Umsétze erzielen. Wahrend es daher fiir
einen groeren Anteil aller Kiinstleriinnen schwieriger geworden ist Einnahmen in Héhe
des Existenzminimums zu erzielen, schaffen es in absoluten Zahlen jedoch mehr als
doppelt so viele Klinstler:innen: 13.181 im Jahr 2023 im Vergleich zu 5758 Klinstler:innen
im Jahr 2002. Dabei ist zu betonen, dass das Existenzminimum hier lediglich einen
Richtwert darstellt, der die Inflation widerspiegelt und einen Vergleich zwischen 2002
und 2023 ermdglicht. Es lassen sich jedoch keine Aussagen Uber die tatséachlichen
Gesamteinnahmen jedes Kinstlers und jeder Kinstlerin im Einzelnen treffen.

Daflir missten missten verschiedene zusatzliche Faktoren berticksichtigt werden:
Zum Beispiel sind der physische Markt, Streamingmarkt und Downloadmarkt oft
nicht die alleinigen Einnahmequellen und Musikschaffende erzielen auch Ein-
kinfte durch z. B. Live-Auftritte und Sync-Lizenzen (siehe Kapitel 3). AuBerdem ist
diese Studie auf den deutschen Markt begrenzt, so kénnen Kinstler:innen auch
Einnahmen im Ausland generieren. Obwohl die tatséchlichen Einnahmen héher
sein kénnen, missen auch verschiedene Abzlige berlicksichtigt werden: Neben
den Ausgaben flur musikschaffenden Tatigkeiten, flie3t bei CD-Verkdufen etwa

ein Anteil an die Handler:innen und bei Streamingeinnahmen circa 30 % an die
Streamingdienste. Zudem héngen die Einnahmen von der Verteilung der Leistungs-
schutz- und Urheberrechte sowie den jeweiligen Vertrdgen mit Labels und Verlagen
ab. Es ist auch zu berticksichtigen, dass Klnstler:innen oft nicht Einzelpersonen
sind, sondern auch in Bands organisiert sind (siehe Kapitel 3). Wenngleich es also
nicht moéglich ist, die genauen Einnahmen zu spezifizieren, bietet das Existenz-
minimum dennoch einen vergleichbaren Anhaltspunkt, um historische Einblicke
in die Verteilung der Einnahmen zu erhalten. Ferner beziehen sich hier die Aussa-
gen auf alle am deutschen Markt aktiven Klinstler:innen, d. h. nicht nur auf lokale
Klnstler:innen.

3.6. Umsatzverteilung nach Genrekategorien

Wie wirkt sich das Streaming auf die Umsatzverteilung zwischen den Musikgenres
aus? In welchem MaBe haben sich die Marktanteile der Genres verédndert? Zeigt
sich eine stérkere, gleichbleibende oder geringere Marktdominanz bestimmter
Genres? Die folgenden Analysen sollten zu diesen Fragen Antworten liefern. Die Be-
rechnungen basieren auf der Genreeinteilung der GfK. Zuséatzlich wurden Genreka-
tegorien gebildet, die weitgehend den Jahrbuchgenres des BVMI entsprechen (vgl.
BVMI 2024). Wie bereits erwdhnt, berlicksichtigt die vorliegende Studie bestimmte
Genres, wie beispielsweise Horspiele, nicht. AuBerdem wurden, anders als bei den
BVMI Jahrbuchgenres, Genres wie deutschsprachiger Pop und Folk oder Folklore der
Genrekategorie Pop zugeordnet (siehe dazu weiterhin Anhang 4).
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3.6.1. Umsatzverteilung nach Genrekategorie

Die Umsatzverteilung der durch den ID-Algorithmus identifizierten Kinstler:innen
wurde flir jede Genrekategorie einzeln in den Jahren 2002 und 2003 verglichen.® Es
wurden dabei ausschlieBlich Genres berticksichtigt, die in beiden Jahren im Daten-
satz vorhanden waren. Die Genrekategorien sind nach ihrem erzielten Umsatz im
Jahr 2002 absteigend geordnet.®

Genrekategorieumsaétze
im Jahr 2002

Genrekategorieumsiétze
im Jahr 2023

739.2 Mio. Pop

285.8 Mio.

. 745 M.

Rock . 349.8 Mio.

118.6 Mio. - Dance 235 Mio.
73 Mio. . Sonstiges 116.9 Mio.
57.7 Mio. I Klassik I 31.9 Mio.
52.3 Mio. I HipHop / Rap I 409 Mio.
41.6 Mio. I Schlager I 57.1 Mio.
30 Mio. I Jazz | 19.8 Mio.
17.6 Mio. I Volksmusik 6.4 Mio.
11.9 Mio. | Familie 32.9 Mio.
800,000,000 600,000,000 400,000,000 200,000,000 0 0] 200,000,000 400,000,000 600,000,000 800,000,000
Umsatz Umsatz
W Physisch Download Streaming

Abb. 4.19: Umséatze nach Genrekategorie und Anteil in Absatzmarkten im Jahr 2002 (links) und 2023

(rechts)

Der Paarvergleich zeigt, dass der Musikmarkt im Jahr 2002 ausschlieB8lich phy-
sisch gepragt war, wohingegen im Jahr 2023 der Streamingmarkt in allen Genre-
kategorien dominiert. Der Vergleich der Genrekategorien zeigt, dass Pop in beiden
Jahren die umsatzstarkste Genrekategorie bleibt, jedoch hat sich ihre Dominanz
abgeschwacht: Im Jahr 2023 ist der Abstand zu den anderen Genrekategorien Hip-
Hop/Rap und Rock deutlich geringer. Auch unterscheidet sich im Jahr 2023 die
Umsatzverteilung auf die Absatzmaérkte innerhalb der einzelnen Kategorien deut-

5 Inderdetaillierten Analyse wurden die Genre-Zuordnungen der Musiktitel gemaf der GfK Gbernommen.
6 Im Folgenden werden die Umséatze nicht inflationsbereinigt dargestellt, da der Fokus nicht auf der realen Zunahme
oder Abnahme der Umsétze liegt, sondern auf der relativen Umsatzverteilung zwischen den Genres.
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lich: Hip-Hop/Rap und Dance generieren einen wesentlich héheren Anteil ihrer Ein-
nahmen Uber Streaming als Pop und Rock. Die Volksmusik hingegen weist einen
besonders starken Fokus auf den physischen Markt auf, wdhrend die Umsétze in
Klassik und Jazz zu etwa gleichen Teilen aus physischen Verkdufen und Streaming
stammen. Vier Genrekategorien verzeichnen einen Umsatzriickgang: Volksmusik
um 63,6 %, Klassik um 39 %, Jazz um 36,7 % und Pop um 22,2 %. Alle setzen nach
wie vor in erheblichem Maf3e auf den physischen Markt. Unter den Genrekategorien
mit hdheren Umséatzen sind nur Rock und Schlager weiterhin relevant im physi-
schen Markt aktiv, wadhrend die anderen Genrekategorien ihren physischen Anteil
deutlich reduziert haben.

3.6.2. Rdnge der umsatzstarksten Genrekategorien in den Jahren 2002 und
2023

Die nachfolgende Abbildung zeigt, wie sich die Rdnge nach Umsatzverteilun-

gen in den Jahren 2002 und 2023 fur die mit dem ID-Algorithmus identifizierten
Klnstler:innen in jeder Genrekategorie verandert haben. Es wurden nur Genres
berticksichtigt, die in beiden Jahren im Datensatz vorhanden waren. Zur besseren
Ubersicht wurden die Genrekategorien mit dem héchsten Rangaufstieg und Rang-
abstieg farblich markiert.

2002 2023
Pop 1 1 Pop

Rock 2 2 HipHop / Rap
J/

Dance 3 / 3 Rock

Sonstiges 4 / 4 Dance

Klassik 5 / 5 Sonstiges

/ 6 Schlager

HipHop / Rap 6

Schlager 7 7 Familie
Jazz 8 8 Klassik
Volksmusik 9 9 Jazz
Familie 10 190 Volksmusik

| Abb. 4.20: Radnge der umsatzstarksten Genrekategorien nach Umsatz 2002 vs. 2023

Hier wird deutlich, dass die Genrekategorie Klassik zu den gré3ten Verlierern der
vergangenen Jahrzehnte zahlt. Gleichzeitig ist die Genrekategorie Hip-Hop/Rap ge-
folgt von Familie im Ranking erheblich gestiegen.
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3.6.3. Klnstler:innen pro Genrekategorie im Jahr 2023

Neben der Verteilung der Umsétze auf die unterschiedlichen Genrekategorien wur-
de auch untersucht, auf wie viele Ktinstler:innen sich die Umséatze in den jeweiligen
Genrekategorien verteilen. Diese Analyse liefert Einblicke in die Klinstler:innendich-
te der jeweiligen Genrekategorie.

Anzahl von Kiinstler:innen

Umsaétze nach Genrekategorie

Abb. 4.21: Anzahl von Kiinstler:innen pro Genrekategorie (links) und Umsatz pro Genrekategorie (rechts)

im Jahr 2023

Die Abbildung zeigt einerseits, wie viele Klinstler:innen zu den Umsétzen jeder
Genrekategorie beigetragen haben. Dabei wird deutlich, dass ein hoher Umsatz
nicht immer mit einer groRen Anzahl von Kilnstler:innen einhergeht. Insbesonde-
re in den Genrekategorien Hip-Hop/Rap und Rock entfallen die Umséatze auf ver-
gleichsweise wenige Klinstler:innen. Umgekehrt zeigt sich dieses Verhaltnis in den
Kategorien Klassik und Jazz: Hier teilen sich viele Kiinstler:innen vergleichsweise
geringe Umsétze. Auch die Kategorie Sonstige fallt auf: Ein méglicher Grund fur die
geringe Klunstler:innenanzahl in dieser Gruppe ist, dass das genaue Genre oft nicht
bekannt ist - was meist bei weniger bekannten Kiinstler:innen der Fall ist.
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600,000,000

Pop
HipHop / Rap 1.4 Mio. I 409 Mio.
Dance 1.5 Mio. | 235 Mio.
Sonstiges 1.7 Mio. 116.9 Mio.
Schlager 28 Tsd. | I 57.1 Mio.
Familie 62 Tsd. I 32.9 Mio.
Klassik 296 Tsd. . I 31.9 Mio.
Jazz 186 Tsd. I I 19.8 Mio.
Volksmusik 11 Tsd. 6.4 Mio.
3,000,000 2,500,000 2,000,000 1,500,000 1,000,000 500,000 0 0 200,000,000 400,000,000
Anzahl Umsatz
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3.6.4. Kuinstler:innen pro Genrekategorie im Jahr 2002
Die nachfolgende Abbildung zeigt die Verteilung der Umséatze sowie der Anzahl der
Kinstler:iinnen mit Algorithmus-generierten ID auf Ebene der Genrekategorien im

Jahr 2002.

Anzahl von Kiinstler:innen

Umsatz nach Genrekategorie

Pop 739.2 Mio.
Rock 1 Tsd. 285.8 Mio.
Dance 10 Tsd. 118.6 Mio.
Sonstiges 73 Mio.
Klassik 57.7 Mio.
HipHop / Rap 1Tsd. 52.3 Mio.
Schlager 954 41.6 Mio.
Jazz 6 Tsd. - I 30 Mio.
Volksmusik 2 Tsd. l I 17.6 Mio.
Familie 541 I | 11.9 Mio.
17500 15000 12500 10000 7500 5000 2500 0 0 200,000,000 400,000,000 600,000,000 800,000,000
Anzahl Umsatz
W Physisch Download Streaming
Abb. 4.22: Anzahl von Kiinstler:innen pro Genrekategorie (links) und Umsétze pro Genrekategorie
(rechts) im Jahr 2002
Auch hier zeigt sich, dass ein hoher Umsatz nicht zwangslaufig mit einer gro3en
Anzahl an Klnstler:innen einhergeht. Besonders deutlich wird dies in den Kate-
gorien Klassik und Jazz, deren Verhéltnis von Klnstler:iinnenanzahl zu Umsatz
wesentlich héher ist als in anderen Genrekategorien. Besonders profitable Verh3lt-
nisse finden sich hingegen in den Kategorien Schlager, Hip-Hop/Rap und Pop. Hier
teilen sich vergleichsweise wenige Klnstler:innen einen relativ groBen Umsatz.
3.6.5. Umsatzverteilung innerhalb der Genrekategorien
Des Weiteren wurde untersucht, wie die Umsétze innerhalb der unterschiedlichen
Genrekategorien verteilt sind, um detaillierte Einblicke zu erhalten, ob und in wel-
chem Ausmal} Superstar-Effekte innerhalb der Genrekategorien auftreten. Fiir das
250 Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie

Jahr 2023 wurden die Umsétze der mit dem ID-Algorithmus identifizierten Kiinst-
ler:innen jeder Genrekategorie zugeordnet und die Umsatzsegmente wurden fir
jede Genrekategorie berechnet. Dabei wurden nur Genrekategorien berticksichtigt,
in denen mindestens 100 unterschiedliche Kiinstler:innen in jedem Medientyp ver-
treten waren. Flr die Auswahl der Genrekategorien musste ein Kompromiss zwi-
schen der Anzahl der méglichen Umsatzsegmente und der Berlicksichtigung mog-
lichst vieler Genrekategorien getroffen werden. Um alle Umsatzklassen beibehalten
zu kénnen, wiaren mindestens 1.000 Kuinstler:innen pro Genrekategorie erforderlich,
da nur dann ein 0,1%-Effekt messbar wére. Da dies jedoch zu einer starken Reduzie-
rung der berlicksichtigten Genrekategorien fihren wiirde, wurde stattdessen ein
1%-Effekt abgebildet. Diese Klasse C beinhaltet die Klassen A und B.

Der Vergleich der Umsatzverteilung nach Medienart verdeutlicht, dass der Super-
star-Effekt und damit die ungleiche Verteilung der Umséatze innerhalb der Genre-
kategorien im Streamingmarkt am starksten ausgepragt sind. Die Kategorie Volks-
musik weist als einzige in allen Markten eine dhnliche Umsatzverteilung auf, wobei
der Superstar-Effekt hier besonders stark ausgepragt ist. Der physische Markt und
der Downloadmarkt weisen innerhalb der Genrekategorien eine gréf3ere Hetero-
genitéat in Bezug auf den Superstar-Effekt auf. Dies zeigt, dass die Auspragung des
Superstar-Effekts nicht nur zwischen den Absatzmarkten, Streaming, physischer
Markt und Download, unterschiedlich ausfallt, sondern auch zwischen den Genre-
kategorien.

Physisch Streaming Download
Volksmusik . . .
- - I
- B |
- - | I
- | | 1
N | H
o || I 1
N B 1
B | i
0 25 50 75 100 0 25 50 75 100 0 25 50
Anteil in Prozent
Top % Kategorie C:1% Wo:o% M ERest

| Abb. 4.23: Umsatzverteilung innerhalb der Genrekategorien nach Absatzmarkten im Jahr 2023
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3.6.6. Umsatzverteilung nach Genrekategorie im Jahr 2002 und 2023

Eine weitere Analyse erlaubt den Vergleich der Superstar-Effekte innerhalb der Gen-
rekategorien im Jahr 2002 mit dem Jahr 2003, der wiederum auf den Umsétzen der
mit den ID-Algorithmus identifizierten Kiinstler:innen fir die jeweiligen Jahre ba-
siert. Erneut wurden die Umsatzsegmente (ab C) angewandt und nur solche Genres
berticksichtigt, die mindestens 100 unterschiedliche Klinstler:innen in beiden Ver-
gleichsjahren aufwiesen. Dabei wurden nur Genres betrachtet, die in beiden Jahren
im Datensatz existierten.

Genrekategorien im Jahr 2002 Genrekategorien im Jahr 2023

Volksmusik
Sonstiges
Schlager
Rock

Pop

Klassik

Jazz

HipHop / Rap
Familie

Dance

o
n
03]

50 75 100

o
n
(4]
o
o

75 100

Anteil in Prozent

| Abb. 4.24: Umsatzverteilung innerhalb der Genrekategorien im Jahr 2002 (links) vs. 2023 (rechts)

Die Abbildung verdeutlicht den Unterschied im Superstar-Effekt zwischen den Jah-
ren 2002 und 2023. Auf der Ebene der Genrekategorien zeigt sich, dass der Super-
star-Effekt im Jahr 2002, als der Markt noch ausschlief3lich durch physische Ver-
kéufe gepragt war, bereits vorhanden war, jedoch weniger stark ausgepragt als im
Jahr 2023, welches vom Streaming dominiert wird. Diese Entwicklung ist in allen
Genrekategorien erkennbar.
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Prozent (%)

3.7. Umsatzverteilung nach nationalem und internationalem
Repertoire

Eine zentrale Frage in der Diskussion um Streaming ist, wie sich die Entwicklung
hin zu Streaming auf das nationale Repertoire ausgewirkt hat. Hierflir wurden an-
hand des Datensatzes verschiedene Analysen durchgefiihrt’

3.7.1. Umsatzverteilung nach nationalem und internationalem Repertoire

Fir das Jahr 2023 wurde die Umsatzverteilung fiir die mit dem ID-Algorithmus
identifizierten Kiinstler:innen nach nationalem bzw. internationalem Repertoire

berechnet.®
75
50
| I I I
0 . I I I
A[0,7) B:[1,10) C:[10,100) D:[100,1000)  E:[1000,10000) F:[10000,100000) G:[100000,1Mio) H:[1Mio,ed]
Umsatzsegmente
Origin I EN

Abb. 4.25: Verteilung von nationalem und internationalem Repertoire bei Vertragsabschllissen (Label)

nach Umsatzsegment im Jahr 2023

Hier wird deutlich sichtbar, dass der Anteil des nationalen Repertoires mit steigen-
dem Umsatz zunimmt. So entfallen im niedrigsten Umsatzsegment (A) von weni-
ger als einem Euro lediglich 13,5 % auf Klinstler:innen mit nationalem Repertoire.

7 Die GfK-Daten arbeiten mit dem Merkmal Original, welches zwischen national und international unterscheidet. Unter
,national fallen Veréffentlichungen, die das Ergebnis eines zwischen dem:r Klinstler:in und dem Label in Deutschland
geschlossenen Vertrags sind. Das Pendant dazu flraulRerhalb Deutschlands geschlossene Vertrage wird dann als inter-
national bezeichnet. Es geht hier also nicht um die Herkunft von Klnstler:innen, sondern ob die Produktion eine natio-
nale oder internationale ist. Wichtig ist hierbei zu betonen, dass die Zuordnung nicht auf Basis des ISRC-Codes erstellt
wird, sondern dass jeder Titel auch noch einen EAN - Code besitzt, bei dem die jeweiligen Informationen hinterlegt sind.

8 Kunstleriinnen werden einer Origin Kategorie zugeordnet, wenn sie die Mehrheit ihrer Tracks in dieser Kategorie ver-
offentlicht haben. Klnstler:innen veréffentlichen haufig in mehreren Origins, also Vertragsabschlussklassen, sodass
dies nureine Approximation darstellen kann.In unserer Analyse haben wir verbleibenden Kiinstler:innen der Kategorie O
(Other) zugeordnet, da hier seitens der GfK keine genaue Zuordnung bekannt. Ebenso sei erwahnt, dass durch die wahl
des Origins als Approximation fur Herkunft der Musikproduktion nicht immer eine perfekte Zuordnung maoglich ist.
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Im Umsatzsegment E (1.000 € und mehr, aber weniger als 10.000 €) steigt der Anteil
auf 29,1 %, wobei im héchsten Umsatzsegment von 1 Million € und mehr der Anteil
der Klnstler:innen mit nationalem Repertoire sogar bei 51,6 % liegt. Bei den Kunst-
ler:innen, die 1 Million € oder mehr umsetzen, Gberwiegen die Kiinstler:innen mit
nationalem Uber denen mit internationalem Repertoire.

3.7.2. 50 umsatzstarkste Klnstler:innen

Betrachtet man die 50 umsatzstarksten Klnstler:innen, die mittels ID-Algorithmus
identifiziert wurden, so zeigt sich, dass Klnstler:innen mit nationalem Repertoire
in den Top 50 besonders stark vertreten sind. Hierbei I&sst sich ein Unterschied
zwischen den Top 50 Kuinstler:iinnen des Gesamtmarktes und denen des Strea-
mingmarktes erkennen. Im Gesamtmarkt sind 27 Kiinstler:innen mit nationalem
Repertoire unter den Top 50 vertreten, wéhrend im Streamingmarkt sogar 30
Kinstler:iinnen mit nationalem Repertoire zu den umsatzstarksten Kiinstler:innen
zahlen? Dies verdeutlicht, dass Superstars mit nationalem Repertoire im Strea-
mingmarkt eine noch starkere Prdsenz haben als im Gesamtmarkt, was ihre Be-
deutung und Wettbewerbsfahigkeit im digitalen Umfeld unterstreicht.

Gesamtumsatz Origin Streamingumsatze  Origin
1 I

1 12.849.008 I 8.175.424

2 7.927.331 N 2 6.864.192 N
3 7.616.766 N 3 6.792.349 N
4 7.274.383 N 4 6.682.763 N
) 6.700.342 | S 5.838.362 N
6 6.351.049 | 6 4.728.949 |
7 6.100.323 N 7 4.661.058 |
8 6.056.426 N 8 4.485.916 N
9 5.919.163 | 9 4.091.797 N
10 5.761.815 | 10 4.049.070 |
ll 5.258.336 | Ll 4.003.991 |
12 5.185.923 | 12 3.999.448 |
13 5.062.333 | 13 3.868.580 N
14 5.008.057 N 14 3.735.766 N
15 4.586.053 | 15 3.707.331 N
16 4.509.845 N 16 3.539.277 |
17 4.435.527 N 17 3.455.346 N
18 4.423.483 N 18 3.328.671 I

9 In den Tabellen erscheinen beim "Origin" Kiinstler:innen als "0" (other), deren Repertoire nicht international "I" oder na-
tional "N" zugeordnet werden konnte.
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19 4.087.568 I
20 | 3.960.786 |
21 3.960.786 N
22 3.926.350 N
23 3.898.880 N
24 | 3.778.788 N
25 3.744.277 N
26 3.740.830 N
27 3.657.633 N
28 |[3.612.755 I
29 3.421.589 I
30 | 3.414.760 I
31 3.395.525 N
32 3.340.981 N
33 3.265.929 |
34 |3.259.129 (0]
35 3.243.803 N
36 3.201.113 I
37 3.155.065 N
38 |3.048.579 N
39 3.023.175 0]
40 3.001.023 N
41 2.994.164 |
42 2.980.553 |
43 2.940.939 N
44 2.743.373 N
45 2.737.669 N
46 2.713.234 I
47 2.710.845 N
48 2.697.287 0]
49 2.682.175 I
S0 2.647.180 N

19 3.209.247 N
20 | 3.151.059 N
21 3.119.298 N
22 3.111.434 I
23 3.012.825 o
24 2.919.024 N
25 2.847.828 I
26 2.840.879 N
27 2.816.451 N
28 |2.812.380 o
29 2.735.376 N
30 |2.663.678 |
31 2.481.403 N
32 2.455.493 |
33 2.453.599 N
34 | 2.445.851 (0]
35 2.410.433 N
36 2.378.698 N
37 2.344.241 N
38 |2.334.930 N
39 2.323.654 |
40 2.323.237 N
41 2.296.263 N
42 2.256.103 N
43 2.227.083 I
44 2.222.742 I
45 2.206.097 N
46 2.175.520 I
47 2.127.089 N
48 2.127.089 I
49 2.120.038 N
S0 2.098.016

Tab. 4.2: Top 50 Kiinstler:innen nach nationalem und internationalem Repertoire im Gesamt- (links) und

Streamingmarkt (rechts) im Jahr 2023

3.7.3. Entwicklung der Umsatzanteile in Absatzmarkten

Des Weiteren haben wir untersucht, wie sich der Anteil vom nationalen vs. inter-
nationalen Repertoire Uber die Zeit je nach Absatzmarkt verdndert hat. Die nach-
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folgende Abbildung basiert auf der Umsatzverteilung von Master-Artists. Da die Die Abbildung zeigt, dass der Anteil von Master-Artists mit nationalem Repertoire
unterschiedlichen Absatzmarkte zu unterschiedlichen Zeitpunkten eingefihrt leichten Schwankungen unterliegt und sich die drei Absatzmarkte Gber die Jahre
wurden, weisen die Teilgrafiken unterschiedliche Startzeitpunkte auf. annéhern. Im physischen Markt gibt es einen jahrelangen Anstieg der Master-Ar-
tists mit nationalem Repertoire bis etwa zum Jahr 2020, danach kommt es zu
. . einem rapiden Abstieg. Dennoch bleibt der Anteil im physischen Markt vergleichs-
Physisch Streaming . . .
100 100 weise zum Streamingmarkt hoch (47,4 % im Dezember 2023).

Der Streamingmarkt, der mit dem geringsten Anteil von Master-Artists mit na-
tionalem Repertoire begann, verzeichnet einen moderaten Anstieg bis 2020 und
75 75 bleibt seither auf &hnlichem Niveau von circa 40 %, hat damit aber nicht den Ab-
stiegstrend seit 2020 im physischen Markt aufgefangen. Dies kénnte ferner darauf
hindeuten, dass insbesondere Klinstler:innen mit nationalem Repertoire, die stark
auf physische Verkdufe angewiesen waren, in den letzten Jahren erhebliche Um-
satzeinbuBen erlitten haben.
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< < Der Downloadmarkt verlauft ahnlich wie der Streamingmarkt, jedoch ist der Anteil
3 3 von Master-Artists mit nationalem Repertoire etwas hdher (43,5 % im Dezember
= c
< - =< 2023). Insgesamt lasst sich auf Basis dieser Berechnungen festhalten, dass sich
vor allem im physischen Markt Kiinstler:innen mit nationalem Repertoire starker
durchsetzen kénnen als im Streamingmarkt, dieser Vorteil jedoch seit 2020 rtick-
laufig ist.
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SN S D RN & e g 3.7.4. Entwicklung der Anzahl von Master-Artists nach Umsatzsegment
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Download Die Entwicklung der unterschiedlichen Umsatzsegmente und der entsprechende
100 absolute und relative Anteil von Master-Artists mit nationalem und internationa-
lem Repertoire wurde ebenfalls untersucht. Um die Umsatzsegmente zu bilden und
vergleichbar zu machen, wurden die Umsétze aus den Jahren vor 2023 inflations-
Origin bereinigt und basierend auf dem Verbraucherpreisindex in Deutschland auf den
| . . . . -
75 R Wert von 2023 hochskaliert (vgl. destatis 2024b). Die folgende Abbildung zeigt die
absolute Anzahl der nationalen und internationalen Master-Artists in den verschie-
denen Umsatzsegmenten im Jahresverlauf.
50
| | | | | | | |
1
B 750 | | | | | | | |
£
< | | | | | | | |
g %00 | | | | | | |
b | | | | | |
25 = 2500
: ' ' L st Il ' |
< o kbt Dbnninnill...... |II||||"|”|||| .....I||||||| .u|||||||||| |||II||||||"|| pmniL........ ...
| | | | | | | |
° A0 B:[1,10) C:[10,100) D: [100,1000) E:[1000,10000) F:[10000,100000)  G:[100000,1Mio)) H: [1Mio, <]
& PO N ¥ P s O P L @ 2O P P (2
Q’\\d%\ SR STTe TS e °\0\\Q/ Abb. 4.26: Entwicklung der Umsatzanteile von natio- Umsatzsegment und Jahr
Monat/Jahr Origin N

nalem und internationalem Repertoire in Absatz-
maéarkten
Abb. 4.27: Entwicklung der Anzahl der Master-Artists nach Umsatzsegmenten (absolut) im Gesamt-

markt (inflationsbereinigt)
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In allen Umsatzsegmenten und Jahren ist erkennbar, dass die Anzahl der Master-
Artists am Markt kontinuierlich zunimmt. Besonders in den nach Umsatzsegmen-
ten D bis F zeigt sich ein starker Anstieg der Master-Artists - eine Entwicklung, die
sowohl fr Master-Artists mit nationalem als auch internationalem Repertoire gilt.
Mit Ausnahme des héchsten Umsatzsegments H, in dem Master-Artists mit na-
tionalem Repertoire die Mehrheit bilden, sind Master-Artists mit internationalem
Repertoire in allen Umsatzsegmenten in der Mehrheit.

Die niedrigsten Umsatzsegmente A, B und C weisen erst mit der Einflhrung des
Downloadmarktes (Gruppen B und C ab 2006) und der Streamingdaten (Gruppe A
ab 2014) eine ausreichend gro3e Anzahl an Master-Artists auf. Wie bereits erwahnt,
ist der vorliegende Datensatz der Master-Artists flr diese Umsatzsegmente weni-
ger aussagekraftig, da er den Longtail nicht ausreichend abdeckt.

3.7.5. Entwicklung des Anteils von Master-Artists nach Umsatzsegment

Die relative Entwicklung der Anzahl von Master-Artists mit nationalem und inter-
nationalem Repertoire bestétigt die Trends aus der absoluten Betrachtung:
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Abb. 4.28: Entwicklung des Anteils von Master-Artists (relativ) nach Umsatzsegmenten im Gesamt-

markt (inflationsbereinigt)

Mit Ausnahme des Umsatzsegments A, flr das anfangs teilweise nicht gentigend
Master-Artists vorhanden waren, um verlassliche Aussagen treffen zu kénnen,
zeigt die Darstellung zwei klare Tendenzen: Erstens steigt der Anteil der Master-Ar-
tists mit nationalem Repertoire, je hdher das Umsatzsegment ist. Zweitens hat der
Anteil der Master-Artists mit nationalem Repertoire, bis auf wenige Ausnahmen,
stetig zugenommen. Dies ist besonders im Umsatzsegment H deutlich zu erken-
nen. Die Ausnahmen bilden die Umsatzsegmente F und G, die von einer leichten
Abwarts- bzw. Seitwartsbewegung gekennzeichnet sind.

Zusammengefasst wird ersichtlich, dass national produzierende Master-Artists in
dem héchsten Umsatzsegment zunehmend erfolgreicher sind, wahrend in den mitt-
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leren Segmenten scheinbar ein stabiler oder leicht rlicklaufiger Anteil von Master-Ar-
tists mit nationalem gegenliber denen mit internationalem Repertoire zu beobach-
tenist.

3.8. Umsatzverteilung nach Vertragssituation

In den Diskussionen Uber Streaming und seine Auswirkungen auf den Musikmarkt
spielt auch die Frage eine Rolle, wie sich die Umsétze unter den Kiinstler:innen je
nach Vorhandensein von Vertrdgen mit bestimmten Labels verteilen. Insbesondere
gibt es die Annahme, dass der Streamingmarkt Major-Label-Kunstler:innen be-
gunstige: Nicht nur sei der Anteil von Klnstler:innen, die bei Major-Labels unter
Vertrag stehen, in kuratierten Playlists deutlich héher, sondern diese Kiinstler:in-
nen wirden auch von erheblich gréBeren finanziellen Ressourcen flr ihre Ver-
marktung profitieren. Gleichzeitig verspricht der Streamingmarkt eine sogenannte
Demokratisierung des Musikmarktes, da es Kiinstler:innen ohne Plattenvertragen
ermdéglicht wird, ihre Musik unabhangig zu veréffentlichen und direkt einem brei-
ten Publikum zuganglich zu machen. Es ist wichtig zu betonen, dass in den folgen-
den Analysen lediglich Zusammenhange aufgezeigt werden, ohne kausale Bezie-
hungen abzuleiten, wie z. B. zwischen Erfolg und einem Major-Labelvertrag.

3.8.1. Klinstler:innen nach Vertragssituation

Fir die im Jahr 2023 mithilfe des ID-Algorithmus identifizierten Kiinstler:innen
wurde die Umsatzverteilung auf die Kategorien Major, Self-Releasing und Indie/An-
dere zunéachst durchschnittlich sowie je nach Umsatzsegment berechnet. Um eine
sinnvolle Unterteilung in die drei genannten Kategorien vorzunehmen, wurden die
Definitionen der GfK flr Major-Labels verwendet. Hierbei muss jedoch betont wer-
den, dass Kunstler:innen, die einen Vertriebsvertrag bei einem Major-Label haben,
auch als Major-Label-Kinstler:innen in den Daten ausgewiesen werden. Zudem
wurden Self-Releasing-Kunstler:innen auf Grundlage einer von Expert:innen ab-
gestimmten Liste von Aggregatoren identifiziert.'” Kiinstler:innen, die weder einem
Major-Label noch einem der Aggregatoren zugeordnet werden konnten, wurden der
Kategorie Indie/Andere zugeordnet. Dies bedeutet allerdings auch, dass keine spe-
zifischen Aussagen Uber Kiinstler:innen von Independent-Labels getroffen werden
kénnen, da sie ebenfalls unter die Kategorie Indie/Andere fallen. Auch wurde zur
Berechnung jede:r mit Hilfe des Algorithmus identifizierte:r Kinstler:in immer nur
einer Kategorie zugeordnet, und zwar jener, in der er/sie am meisten Umsatz er-
zielt.

s}

Self-Releasing-Artists sind die, die im Datensatz folgenden Aggregatoren zuorgnet wurden: PK Interactive/DistroKid,
TuneCore, Recordjet, Fuga, Routenote, CD Baby, Rebeat Music International, Repost Network, Ditto Music, Amuseio AB,
OneRpm, Label Engine, Dance All Day, Symphonic Distribution und United Masters.
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Streaming

e P [ S

Indie/Andere 1.959.849 36,1%
Major 703.670 13,0 %
Self-Releasing 2.759.108 50,9 %
Physisch

Kategorie Anzahl Prozent
Indie/Andere 70.263 84,8 %
Major 12.597 15,2 %

Zunachst wurden die Anteile der unterschiedlichen Kategorien fiir das Jahr 2023
berechnet. Diese Berechnungen zeigen, dass im Streamingmarkt etwas Uber die
Halfte der Klnstler:innen als Self-Releasing-Artists identifiziert wurden, wéhrend
es im physischen Markt keine Self-Releasing-Artists gibt. Der Anteil der Major-La-
bel-Artists ist in beiden Méarkten &hnlich, 13 % im Streaming und 15,2 % im physi-
schen Markt.

3.8.2. Kiinstler:innen nach Vertragssituation in Umsatzsegmenten

Wird der Anteil in den verschiedenen Umsatzsegmenten im Streamingmarkt be-
trachtet, wird deutlich, dass der Anteil der Klinstler:innen mit Major-Labelvertragen
mit steigendem Umsatzsegment zunimmt. Ab einem Umsatz von 10.000 € und
mehr dominieren Klinstler:innen mit Major-Labelvertragen, wobei ihr Anteil be-
sonders ab 100.000 € (74, 4 %) und im Segment von 1 Million € und mehr (knapp 87
%) deutlich ansteigt. Mit anderen Worten: Je héher der Jahresumsatz, desto wahr-
scheinlicher ist es, dass der/die Klinstler:in bei einem Major-Label unter Vertrag
steht.

Im Gegensatz dazu stehen die Self-Releasing-Artists: Ihr Anteil ist am hoéchsten bei
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Prozent (%)

den Kinstler:iinnen, die weniger als einen Euro umsetzen (48,9 %), und am niedrigs-
ten im Segment mit 1 Million € und mehr Jahresumsatz (knapp tber1%). Die Kate-

gorie Indie/Andere umfasst vor allem Kiinstler:innen in den niedrigen bis mittleren

Umsatzsegmenten (1 € bis unter 10.000 €).

75

50

n
(4]

Umsatzsegmente Kinstler:in nach Gesamtumsatz

Kategorie [ Indie/Andere Major  [Ml Self-Releasing

| Abb. 4.29: Anteil von Kinstler:innen nach Vertragssituation in Umsatzsegmenten im Jahr 2023

Bezliglich der sogenannten Demokratisierung des Marktes zeigt die Abbildung,
dass es zwar fur Kiinstler:innen méglich ist, ihre Musik ohne Plattenfirmen zu ver-
6ffentlichen, sie jedoch in den meisten Féallen nicht in der Lage sind, sehr hohe Um-
sétze zu erzielen. Hier dominieren trotz der Offnung des Marktes Major-Labels.
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3.8.3. Umsétze nach Vertragssituation und Musiktiteln

Die folgende Abbildung zeigt die Anteile von den Kategorien Major, Self-Releasing
und Indie/Andere Uber den gesamten Datenzeitraum nach Umsatz sowie Anzahl
der Musiktitel.

Umsatzverteilung Anzahl von Musiktiteln
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| Abb. 4.30: Entwicklung von Umsétzen und Musiktiteln nach Vertragssituation

Die Dominanz der Major-Labels zeigt sich auch in der linken Abbildung zur Um-
satzverteilung: Seit dem Beginn des Streamingmarktes ab 2014 nimmt der Anteil
von Self-Releasing-Kinstler:innen zwar langsam, aber stetig zu, wahrend die Ma-
jor-Labels zunehmend Umsatzanteile verlieren, jedoch ist liber alle Jahre hinweg
der Anteil der Major-Labels am Gesamtumsatz mit Abstand am héchsten. Dies

zeichnet ein etwas anderes Bild als die Studie von Hesmondhalgh et al. (2021, 208-

210) im Vereinigten Kdnigreich, bei der ein leichter Riickgang des Marktanteils von
Major-Label-Umséatzen und die wachsende Bedeutung von Self-Releasing-Kinst-
ler:innen nicht erkennbar war.

In der rechten Abbildung, die die Verteilung nach der Anzahl von Musiktiteln dar-
stellt, wird eine andere Dynamik ersichtlich: Uber die Jahre hinweg entféllt der
GroBteil der Musiktitel auf die Kategorie Indie/Andere, wobei Self-Releasing ins-
besondere ab 2023 &hnliche Anteile erreicht. Der Rlickgang des Anteils der Major-
Labels an der Anzahl der Musiktitel ist hier sogar noch deutlicher zu erkennen als
auf der Umsatzebene. Die Diskrepanz zwischen den Anteilen bei Umsatz und bei
Musiktiteln kénnte auf den zuvor herausgearbeiteten Superstar-Effekt zurtickge-
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fihrt werden, der besonders bei Major-Label-Kiinstler:innen stark ausgepragt ist.
Die beiden Anomalien in den Jahren 2006 und 2014 korrelieren mit dem Beginn des
Downloadmarktes und der Einbeziehung von Streamingdaten durch Spotify.

Die Dominanz von Major-Label-Kiinstler:innen bei gleichzeitiger Offenheit des
Marktes kénnte auf das von Maaso & Spilker (2022) beschriebene ,,Streaming-
Paradox“ zurlickgefihrt werden: Wahrend der Musikmarkt es einer stetig wach-
senden Vielfalt an Klinstler:innen erméglicht, ihre Musik zu veréffentlichen,
beglinstigen algorithmische Empfehlungen, kuratierte Playlists sowie das Pro-Ra-
ta-Ausschuttungsmodell kommerziell erfolgreiche und populére Kiinstler:innen,
die Gberwiegend bei Major-Labels unter Vertrag stehen.

3.9. Umsatzverteilung nach Katalogtiteln und neuen Veroffentlichungen

In einer weiteren Analyse wurde untersucht, wie hoch der Anteil von Katalogtiteln
an den Gesamtumsatzen ist. Ein besonders hoher Anteil von Katalogtiteln deutet
darauf hin, dass neu veréffentlichte Musiktitel weniger Chancen haben sich durch-
zusetzen. Dies kann insbesondere Implikationen flr die Konkurrenzfahigkeit von
Kinstler:innen haben, die neu auf dem Musikmarkt aktiv sind.

3.9.1. Katalogtitel und neue Veréffentlichungen nach Umsatzsegmenten

Die folgende Abbildung zeigt den Anteil von Katalogmusik im Vergleich zu neuen
Veréffentlichungen in den verschiedenen Umsatzsegmenten der im Jahr 2023 mit
dem ID-Algorithmus identifizierten Kiinstler:innen. Um zwischen den beiden Kate-
gorien zu unterscheiden, wurden zwei Kriterien verwendet: Ein Musiktitel wird als
Katalogmusik eingestuft, wenn seit seiner Veréffentlichung mehr als 18 Monate
vergangen sind, oder wenn mehr als 18 Monate seit der urspriinglichen Veréffent-
lichung vergangen sind. Neue Veréffentlichungen sind alle Musiktitel, die innerhalb
dieses 18-Monatszeitraums verdffentlicht wurden."

11 Da das urspringliche Veroffentlichungsdatum im Datensatz nur jahrlich vorlag, wurde immer der letztmdogliche Tag
des Jahres angenommen, um die 18-Monate-Differenz anzuwenden.
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| Abb. 4.31: Anteil von Katalogtiteln und neuen Veréffentlichungen nach Umsatzsegmenten im Jahr 2023

Im Jahr 2023 stellt Katalogmusik in allen Umsatzsegmenten mit tGiber 50 % den
groBten Anteil dar. Besonders in den héheren Umsatzsegmenten, also zwischen
10.000 € und unter 1 Million €, betrégt der Anteil 64,2 % (F) und 63 % (G). Dieses Er-
gebnis bestatigt, dass der Streamingmarkt stark von Katalogmusik dominiert wird.

Diese Dominanz von Katalogtiteln hat bedeutende finanzielle Implikationen, insbe-
sondere im Bereich der Musikrechte. Klassische Werke und &ltere Musikveroffent-
lichungen erweisen sich als wertvolle Vermdgenswerte, da sie Uber Jahre hinweg
konstante Einnahmen generieren kdnnen. Unternehmen und Rechteinhaber pro-
fitieren von der Stabilitdt und Langlebigkeit von Katalogmusik, da diese im Strea-
mingmarkt einen konstanten und verldsslichen Einnahmestrom darstellt. Diese
Entwicklung hat auch zu einer zunehmenden Nachfrage nach Musikrechten an
Klassikern gefiihrt, da Investoren und Labels den wirtschaftlichen Wert dieser Titel
erkennen (vgl. dewaard 2020).

Das Ergebnis unterstitzt zudem die vorherige Beobachtung, dass neue Verdffent-
lichungen im Streamingmarkt [dnger bendtigen signifikante Umséatze zu erzielen.
Dies wirft die Frage auf, ob die branchenweit tbliche Einteilung von Katalogmusik
nach nur 18 Monaten im Streamingmarkt noch sinnvoll ist. In einem Markt, der von
langlebigen Katalogtiteln dominiert wird, kdnnten 18 Monate eine zu kurze Zeit-
spanne sein, um den Erfolg neuer Veréffentlichungen ausreichend zu beurteilen.
Es kénnte sinnvoll sein, diese Zeitspanne zu Uberdenken, um die Dynamiken des
Streamingmarkts besser zu berlicksichtigen. So zeigen Berechnungen der GfK,
dass im Jahr 2023 knapp Uber 50 % der Umséatze aus Musiktitel der 2020er stam-
men und der Anteil von sogenannter Heritage Musik geringer ist (GfK 2023).
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3.9.2. Katalogtitel und neue Verdffentlichungen nach Umsatz und Anzahl von
Musiktiteln

Inwiefern stellt die Dominanz von Katalogtitel eine neue Entwicklung dar, die vor
allem durch das Aufkommen des Streamings geférdert wurde? Um diese Frage zu
beantworten, wurden die monatlichen Anteile von Katalogmusik und neuen Ver6f-
fentlichungen im Zeitraum von 2001 bis 2023 analysiert, Die Betrachtung erfolgte
sowohl nach Umsatz als auch nach der Anzahl der Musiktitel.

Umsatz Anzahl
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Abb. 4.32: Entwicklung des Anteils von Katalogtiteln und neuen Veréffentlichungen nach Umsatz (links)

und Anzahl von Musiktiteln (rechts)

Der linke Abbildungsbereich zeigt einen klaren Trend in Bezug auf den Anteil von
Katalogtiteln an den Gesamtumséatzen. Von einem Anteil von 25 % im Jahr 2001,
steigt dieser kontinuierlich an und liegt 2023 bei circa 62,5 % - eine Entwicklung,
die sich ab dem Beginn des Streamings im Jahr 2014 zugenommen hat. Seit 2019
Ubertrifft der Anteil von Katalogmusik den von Frontline-Titeln.

Der rechte Abbildungsbereich stellt die Anteile an der Anzahl der Musiktitel dar und
untermauert die Verschiebung hin zur Katalogmusik. Im Gegensatz zur Umsatz-
ebene zeigt sich hier bereits seit Beginn die Dominanz von Katalogmusik: Im Jahr
2001 waren 67,5 % aller Musiktitel Katalogmusik. Diese Dominanz hat sich seitdem
weiter verstéarkt, sodass Katalogmusik im Jahr 2023 Gber 73 % aller Musiktitel aus-
macht.
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Der Vergleich der Entwicklung der Umsétze mit der Anzahl der Musiktitel zeigt,
dass der Musikmarkt schon seit den 2000er Jahren stark von Katalogmusik ge-
pragt war, sich dies jedoch anfangs nicht im Umsatz widerspiegelte. Der Trend

hin zu Umsétzen aus Katalogmusik setzte bereits vor dem Aufkommen des Strea-
mings ein, wurde jedoch ab dem Beginn des Streamings deutlich beschleunigt.
Besonders bemerkenswert ist, dass der Anteil von Frontline-Titeln an der Gesamt-
zahl der Musiktitel seit 2017 leicht gestiegen ist, wahrend die Umsétze aus Front-
line-Musik in diesem Zeitraum stetig abgenommen haben. Dies unterstreicht, wie
schwierig es geworden ist fir Newcomer:innen mit neuen Veréffentlichungen rele-
vante Umsétze zu erzielen.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Streaming die Dominanz von Kata-
logmusik nicht ausgeldst, sondern einen bereits bestehenden Trend verstarkt hat.
Dies deutet darauf hin, dass Griinde flr diesen Trend nicht ausschlieBlich auf das
Medium Streaming zurlickzufiihren sind. Eine mogliche Erklarung fur den bereits
seit langerem anhaltenden Trend im Pra-Streamingmarkt kénnte der Markteintritt
von Amazon sein. Bereits seit Ende der 1990er Jahre bot Amazon die Méglichkeit an,
Katalogmusik in Form von CDs zu erwerben. Weitere Forschung ist erforderlich, um
diesen Trend umfassend zu erkléren.

3.10. Neu veroffentlichte Musiktitel pro Kiinstler:in

Auf Basis des Datensatzes wurde analysiert, wie viele Musiktitel Klinstler:innen
durchschnittlich pro Monat veréffentlichen. Diese Berechnung kann Aufschluss
Uber den Arbeitsumfang der Klinstler:innen geben und dartiber, inwiefern dieser je
nach Umsatzsegment unterschiedlich ausfallt.

3.10.1. Neu verdffentlichte Musiktitel pro Kiinstler:in nach Umsatzsegment

Die Abbildung zeigt die Gesamtanzahl neu veréffentlichter Musiktitel pro Monat
je nach Umsatzksegmenten fur alle im Jahr 2023 mit dem ID-Algorithmus identi-
fizierten Kiinstler:innen. Die im Hintergrund sichtbaren Balken stellen die Gesamt-
anzahl der Veroffentlichungen pro Umsatzsegment dar.’? Die angepassten Linien
zeigen den Verlauf der durchschnittlichen Anzahl von Musiktiteln, die pro Kiinst-
ler:in und Monat je nach Umsatzsegment veréffentlicht wurden.

12 Die Datenbasis erlaubt jedoch nur Aussagen auf der Ebene von Artikeln und nicht Produkten, sodass jeder Titel separat
erfasst wird. Das bedeutet, dass Musiktitel wie ,You got me“ und ,You got me DELUXE version“ als zwei separate Artikel
bzw. Musiktitel gezéhlt werden. Dies fUhrt dazu, dass unterschiedliche Versionen eines Songs in den Veréffentlichungs-
zahlen mehrfach erscheinen und somit als eigensténdige Eintrage in die Analyse eingehen.
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Abb. 4.33: Entwicklung der Musiktitel pro Kiinstler:in (Linie) und Musiktitel insgesamt (Balken) nach

Umsatzsegmenten in den Monaten des Jahres 2023

Anhand des Balkendiagramms wird zunéchst deutlich, dass im Jahr 2023 durch-
schnittlich monatlich mehr als 1,2 Millionen Musiktitel auf dem deutschen Mu-
sikmarkt veréffentlicht werden. Der mit Abstand grof3te Anteil neuer Musiktitel
entfallt auf die umsatzschwachsten Kategorien (A-D), also auf Klinstler:innen mit
Gesamtumsatzen zwischen 0 € und unter 1.000 €. Diese Kategorien umfassen eine
sehr groBBe Anzahl von Klnstler:innen.

Die Linien im Vordergrund liefern ein differenziertes Bild: Klinstler:innen der hé-
heren Umsatzsegmente (E, F, G, H) heben sich in Bezug auf die Anzahl der verdf-
fentlichten Musiktitel pro Kiinstler:in deutlich von den umsatzschwécheren Seg-
menten (A, B, C, D) Uber das gesamte Jahr hinweg ab. Bei den umsatzschwécheren
Segmenten zeigt sich, dass der Umsatz tendenziell steigt, je mehr Musiktitel ver-
6ffentlicht werden. Das bedeutet, dass es flir umsatzschwache Kinstler:innen von
Vorteil ist, eine gréBere Anzahl von Musiktiteln auf den Markt zu bringen, um ihre
Umséatze zu steigern.

Flr umsatzstarke Kilinstler:innen (E-H) ist hingegen keine klare Korrelation zwi-
schen der Anzahl der Veréffentlichungen und den Umséatzen erkennbar. Interes-
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santerweise verdffentlichen Klnstler:innen, die im Jahr 2023 1 Million € und mehr
Umsatz erzielt haben, nicht die meisten Musiktitel pro Kiinstler:in, sondern durch-
schnittlich im Januar ,,nur” acht Musiktitel - und damit am wenigsten im Vergleich
zu den anderen héheren Umsatzsegmenten (E-H, 1.000 bis unter 1 Million €). Dies
deutet darauf hin, dass ab einer gewissen Umsatzstarke der sogenannte Popu-
laritatseffekt einsetzt: Erfolgreiche Kinstler:innen missen nicht zwingend mehr
Musiktitel veroffentlichen, um hohe Umsétze zu erzielen, da ihre Popularitéat und
Reichweite bereits gesichert ist.

3.10.2. Anzahl neu veroéffentlichter Musiktitel pro Master-Artist

In einer weiteren Berechnung wurde auf Basis des Datensatzes der Master-Artists
untersucht, wie sich die Anzahl der neu veréffentlichten Musiktitel pro Master-Ar-
tist im Laufe der Zeit verdndert hat. Diese Analyse ermdglicht es, Trends in der
Verdffentlichungsfrequenz von Kiinstler:innen zu erkennen und zu Uberprtfen, ob
Master-Artists im Laufe der Jahre hdufiger oder seltener neue Musiktitel heraus-
bringen.
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Abb. 4.34: Entwicklung der durchschnittlichen Anzahl der neu veréfentlichten Musiktitel pro Master-Ar-

tist und Monat

Seit dem Beginn von Downloads im Jahr 2006 und dem Aufkommen von Streaming
im Jahr 2014 hat sich die Anzahl der pro Master-Artist veréffentlichten Musiktitel
jeweils deutlich erhéht. Wahrend zwischen 2001 und 2006 durchschnittlich 1,9

Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie

Musiktitel pro Master-Artist veréffentlicht wurden, stieg dieser Wert ab 2006 auf
circa 3,2 und ab 2014 auf rund 7,6 Musiktitel. Diese Zunahme lasst sich nicht allein
durch einen sogenannten Recycling-Effekt erklaren, also die Wiederveréffentli-
chung bereits existierender Musik in neuen Formaten wie Downloads und Strea-
ming. Andernfalls wére nur zu Beginn der neuen Perioden ein Anstieg der Musik-
titel pro Master-Artist zu erwarten gewesen. Die Abbildung zeigt jedoch, dass das
héhere Niveau sowohl im Zeitraum der Downloads 2006-2014 als auch ab 2014 im
Zeitalter des Streaming konstant geblieben ist. Seit dem Jahr 2014 ist eine deutlich
grolRere Fluktuation sowie eine leichte, statistisch nicht signifikante Steigerung
der veréffentlichten Musiktitel pro Master-Artist zu beobachten. Zusammenfas-
send lasst sich festhalten, dass seit dem Beginn des Streamingmarktes einzelne
Master-Artists durchschnittlich mehr Musiktitel veréffentlichen.

3.10.3. Pausen zwischen neuen Verdffentlichungen

Anhand des Datensatzes konnte berechnet werden, wie viel Zeit in Monaten durch-
schnittlich vergeht, bis ein Master-Artist erneut einen Musiktitel veréffentlicht.
Fir die Berechnung dieser Pausen wurden nur jene Master-Artists berlcksichtigt,
die auch im angegebenen Jahr oder davor Veréffentlichungen aufwiesen. Das erste
Jahr der Analyse wurde ausgeschlossen, da in diesem Jahr alle analysierten Mas-
ter-Artists eine Verdffentlichung aufweisen. Dies gilt analog auch fiir den Beginn
der Phasen von Downloads und Streaming, um Verzerrungen durch den Medien-
wechsel zu vermeiden.
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Abb. 4.35: Entwicklung der durchschnittlichen Ladnge der Pausen zwischen neuen Veréffentlichungen

von Master-Artists pro Jahr
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Ahnlich wie in der vorherigen Abbildung stellt der Beginn von Download und Strea-
ming eine Zasur dar, die die Veroffentlichungsintervalle signifikant beeinflusste:
Wahrend im reinen CD-Markt in der Zeitspanne 2002-2006 durchschnittlich etwa
4,9 Monate vergingen, bis ein Master-Artist einen neuen Musiktitel verdffentlichte,
verringerte sich diese Pause ab dem Beginn der Verbreitung von Download auf etwa
4,4 Monate. Seit dem Aufkommen des Streamings betragt die durchschnittliche
Pause bis zur ndchsten Verdffentlichung nur noch etwa 3,7 Monate. Der weitere
Rickgang seit dem Jahr 2014 ist statistisch nicht signifikant.

3.11. Erfolgsfaktoren: Physischer Markt und Streamingmarkt im Vergleich

Welche Faktoren gehen mit einem signifikanten hohen Umsatz einher? Um die-

se Frage zu beantworten, wurden alle mithilfe des ID-Algorithmus identifizierten
Klnstler:innen im Jahr 2023 nach verschiedenen Merkmalen klassifiziert. Die
Klassifizierung erfolgte anhand folgender Trennlinien und Merkmale: Frontline oder
Katalog, nationales oder internationales Repertoire, Monat der Verdffentlichung,
Genrekategorie und Vertragssituation wie Major, Self-Releasing oder Indie/Andere.
AnschlieBend wurde eine Regressionsanalyse durchgefiihrt, um zu berechnen, wel-
che dieser Faktoren insbesondere mit hohen Umséatzen im physischen Markt und
im Streamingmarkt verbunden sind.”® Wie bereits erwahnt, ist es wichtig hervor-
zuheben, dass in den folgenden Analysen nur Zusammenhénge und keine Kausal-
beziehungen dargestellt werden kénnen. Zudem muss darauf hingewiesen werden,
dass die Ergebnisse aufgrund des sehr niedrigen adjustierten Bestimmtheitsma-
Bes bei den jeweiligen Analysen nur eingeschrinkte Gultigkeit besitzen. Auf Basis
der vorhandenen Daten lassen sich die Einflussfaktoren flir den Erfolg nicht voll-
standig abbilden. Wirden neue Faktoren berlicksichtigt werden, kénnten sich die
nachfolgend beschriebenen Effekte verandern.” In den nachfolgenden Abbildungen
sind die Einflussgréf3en dargestellt: Die Faktoren mit dem stérksten positiven Ein-
fluss und dem stéarksten negativen Einfluss sind farblich hervorgehoben.

13 Obwohl einige der Einflussgréen statistisch sehr signifikant sind, muss man klar betonen, dass die Ergebnisse auf-
grund des sehr geringen adjustierten Bestimmtheitsmafes nur eingeschrankt aussagekréaftig sind. Dies bedeutet,
dass mit den vorliegenden Daten nur ein kleiner Teil des Erfolgs einzelner Kunstleriinnen erklart werden kann (siehe
Anhang im vorliegenden Kapitel).

14 Da der physische Markt und der Streamingmarkt auf zwei unterschiedlichen Datensatzen mit verschiedenen Grund-
gesamtheiten basieren, ist ein Vergleich der Koeffizienten nicht méglich.
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3.1.1. Erfolgsfaktoren im physischen Markt im Jahr 2023

Im physischen Markt fallt auf, dass Klnstler:innen, die in den letzten drei Monaten
des Jahres veréffentlichen, besonders erfolgreich sind. Der Einfluss dieser Monate
ist statistisch signifikant, was darauf hindeutet, dass Veréffentlichungen in dieser
Zeit, die oft durch das Weihnachtsgeschéft und andere saisonale Effekte verstarkt
werden, besonders hohe Umsétze generieren. Besonders hervorzuheben sind die
Genrekategorien Pop und Schlager, gefolgt von Rock und Hip-Hop/Rap, die einen
signifikant positiven Einfluss auf den Umsatz haben. Auffallig ist auch der signifi-
kant negative Einfluss der Herkunftsklasse Andere auf den Umsatz. Kiinstler:innen,
die dieser Kategorie zugeordnet sind, konnten weder national noch international
klar eingeordnet werden, oft aufgrund von Datenmangel. Dies betrifft hdufig eher
unbekannte Kiinstler:innen, was erkldren kann, warum diese Gruppe geringere
Umsaétze erzielt. Interessanterweise zeigt der Anteil an Katalogmusik keinen si-
gnifikanten Einfluss auf den Umsatz im physischen Markt. Da es im physischen
Markt keine Self-Releasing-Klinstler:innen gibt, kann hier nur zwischen Indie/An-
dere und Major-Labels unterschieden werden. Die Regressionsanalyse zeigt, dass
Kinstler:innen mit einem Major-Labelvertrag signifikant mehr Umsatz erzielen. Ein
Major-Labelvertrag weist den gré3ten positiven Zusammenhang mit Umsatz im
physischen Markt auf (siehe Anhang im vorliegenden Kapitel).
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Abb. 3.36: Umsatze von Klnstler:innen im physischen Markt mit verschiedenen Einflussfaktoren im

Jahr 2023
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Anteil Ktatalog

3.1.2. Erfolgsfaktoren im Streamingmarkt im Jahr 2023

Auch im Streamingmarkt zeigt sich eine klare Tendenz: Je spater im Jahr Musik
verdffentlicht wird, desto hdhere Umséatze werden erzielt. Besonders signifikant fur
den Umsatz im Streamingmarkt ist die Genrekategorie Hip-Hop/Rap. Genrekate-
gorien wie Klassik und Jazz gehen mit einem signifikanten Rlickgang der Umsétze
einher. Der starkste positive Einflussfaktor im Streamingmarkt ist das nationale
Repertoire. Zudem hat der Anteil an Katalogmusik, relativ gesehen, einen signi-
fikant positiven Einfluss auf den Umsatz. Ferner wird ersichtlich, dass Major-La-
belvertrage einen signifikant positiven Einfluss auf den Umsatz haben, wéhrend
Self-Releasing einen signifikant negativen Einfluss zeigt (siehe Anhang im vorlie-
genden Kapitel).

Der Vergleich der beiden Mérkte zeigt, dass unterschiedliche Kinstler:innenpro-
file mit kommerziellem Erfolg verbunden sind. Wahrend im Streamingmarkt vor
allem Kiinstler:innen mit nationalem Repertoire erfolgreich sind, 1dsst sich die-
ser Effekt im physischen Markt nicht nachweisen. Zudem schneiden bestimmte
Genrekategorien wie Pop, insbesondere K-Pop, im physischen Markt besonders gut
ab, wahrend sie im Streamingmarkt weniger signifikant sind. Umgekehrt sind im
Streamingmarkt Genrekategorien wie Hip-Hop/Rap, insbesondere deutschsprachi-
ger Hip-Hop/Rap, besonders erfolgreich, wohingegen Klassik und Jazz hier niedri-
gere Umsatze erzielen. In beiden Markten zeigt sich, dass Klnstler:innen, die am
Jahresende veréffentlichen, tendenziell h6here Umsétze erzielen. Ebenso geht die
Unterzeichnung eines Major-Labelvertrags in beiden Markten mit signifikant ho-
heren Umséatzen einher. Im Streamingmarkt wirkt es sich hingegen negativ auf die
Umsétze aus, Self-Releasing-Kinstler:in zu sein. Ein grofRer Anteil an Katalogmusik
beeinflusst im Streamingmarkt den Erfolg positiv, fir den physischen Markt 1sst
sich dies nicht bestétigen.
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Abb. 4.37: Regression der Umsétze von Kilinstler:innen im Streamingmarkt mit verschiedenen Einfluss-

faktoren im Jahr 2023
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4. Alternative Ausschiittungsmodelle

Es wurden verschiedene Berechnungen alternativer Ausschittungsmodelle
durchgefihrt, um deren Auswirkungen auf die Umsatzverteilung von Kiinstler:in-
nen zu analysieren. Dabei liegt der Fokus dieser Alternativen ausschlieB8lich auf
den Premium-Streamingumsatzen der durch den ID-Algorithmus identifizierten
Kinstler:innen.”” Innerhalb des Datensatzes wurden vier grundlegende alternative
Modelle entwickelt, die in einem flinften Modell kombiniert wurden. Wie schon zu-
vor aufgefliihrt, war es nicht méglich weitere Alternativen zu berechnen, wie z. B. ein
nutzerzentriertes Modell, da hierfur die notwendigen Daten nicht vorlagen. Zudem
liegt der Fokus auf alternativen Berechnungsmodellen, die die Umsatzverteilung
zwischen Kunstler:innen betreffen und nicht auf Vorschlagen, wie einer Mindest-
vergltung, welche die Verteilung innerhalb der Wertschépfungskette und damit
zwischen verschiedenen Stakeholder:innen verédndert (siehe Kapitel 2). Im Folgen-
den bieten wir eine Ubersicht zu den fiinf analysierten alternativen Ausschittungs-
modellen:

Modell 1 - Mindeststreams: Dieses Modell sieht die Einfihrung einer Mindest-
anzahl von Streams zur Auszahlung von Tantiemen vor. Seit der Anderung des
Ausschuttungsmodells bei Spotify und der Einflhrung des Artist-Centric-Modells
bei Deezer wird ein solcher Ansatz intensiv diskutiert (siehe Kapitel 2). Seit Anfang
des Jahres 2024 generieren auf Spotify nur noch Musiktitel Tantiemen, die in den
letzten zw6lf Monaten mindestens 1.000 Streams erreicht haben. Deezers Modell er-
fordert hingegen 1.000 Streams von Klnstler:innen pro Monat von mindestens 500
verschiedenen Hérer:innen.

Die EinfUhrung solcher Schwellenwerte geht auf die Tatsache zurlck, dass die An-
zahl der Klnstler:innen, inklusive Amateurmusiker:innen (siehe Kapitel 3) und Mu-
siktitel im Streamingzeitalter stark zugenommen hat, da die zuvor existierenden
Barrieren des physischen Marktes weggefallen sind. Dies zeigt sich vor allem an
dem grolRer werdenden Longtail. Zwar generieren diese Klinstler:innen zusammen-
genommen betrachtliche Umséatze, doch erzielen sie individuell meist weniger als
einen Euro. Dies fahrt zu der Frage, inwiefern Klnstler:innen, die nur sehr wenige
Musiktitel veréffentlichen und kaum Umséatze generieren, als professionelle Kiinst-
ler:innen angesehen werden kénnen. Auch kdénnen die Transaktionskosten tber
den Umsatzen liegen, sodass es nicht wirtschaftlich ist, monatlich dul3erst gerin-
ge Umsétze auszuzahlen. In der nachfolgenden Analyse wurde eine Untergrenze
von 1.000 Streams pro Monat flir einen Titel festgelegt, die erreicht werden muss,
damit Klnstler:innen an der Verteilung der Streamingumsaétze beteiligt werden.
Diese Untergrenze liegt tber der von Spotify eingefliihrten Mindestanzahl, die sich
auf eine Jahres- statt auf eine Monatsebene bezieht. Der vorliegende Datensatz
erlaubt allerdings keine Unterscheidung der Streams nach verschiedenen Strea-
mingdiensten, sondern fasst die Gesamtzahl der Streams Uber alle Dienste hinweg
zusammen. Daher ist der angesetzte Schwellenwert in diesem Modell méglicher-
weise einfacher zu erreichen, als wenn er auf jeden einzelnen Streamingdienst an-
gewendet werden wirde. Es ist jedoch zu betonen, dass die Umfrage ergeben hat,

15 Die Umsatze der Kinstlerinnen, die unter Various oder NA im Datensatz aufgeflhrt sind, sind nicht in der Analyse ein-
begriffen, da hier keine Zuordnung zu individuellen Kinstlerinnen méglich ist.
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dass eine deutliche Mehrheit (86,2 %) der befragten Musikschaffenden einen Min-
destschwellenwert ablehnt (siehe Kapitel 3). Dies wird oft damit begriindet, dass
dadurch von Seiten der DSPs ein willklrlicher Schwellenwert einseitig festgelegt
wurde, der zugunsten etablierter Musikschaffender wirkt und die Vergtitungsregeln
prinzipiell verdndert (siehe Kapitel 2).

Modell 2 - Superstar-Abgabe: Eine Mindestanzahl an Streams wirde zu einer
Umverteilung von unten nach oben fihren. Im Kontrast zielt die Superstar-Abgabe
darauf ab, die umsatzstarksten Kiinstler:innen - die sogenannten Superstars - an
einer Umverteilung hin zu den Umsatzschwachen zu beteiligen. Wie oben ausge-
fuhrt, zeigt insbesondere der Streamingmarkt einen ausgepragten Superstar-Ef-
fekt, bei dem ein sehr kleiner Anteil von Klnstler:innen einen Groteil der Umsatze
generiert. Um dieser Disparitdt im Markt entgegenzuwirken, wurden die Auswir-
kungen einer Superstar-Abgabe analysiert. Hierbei wurden 10 % ab 10.000 € bzw. 20
% ab 20.000 € Monatsumsatz pro Musiktitel als Abgabe erhoben. Das Modell zielt
darauf ab, die erheblichen Umsétze, die von Superstars erzielt werden, teilweise
umzuverteilen und so die Disparitdten innerhalb des Streamingmarktes zu redu-
zieren. Dieser Vorschlag wurde u. a. explizit von Befragten in der Umfrage als eine
angemessene Alternative angeflhrt (siehe Kapitel 3).

Modell 3 - Frontline-Boost: In den letzten 20 Jahren, insbesondere seit der Einfiih-
rung von Streaming, entfallt ein zunehmend gréBerer Anteil der Umséatze auf Kata-
logtitel. Im Streamingmarkt kénnte dies damit zusammenhéngen, dass es langer
dauert, bis ein Musiktitel eine gewisse Popularitat erreicht. Andererseits kénnte
dieser Trend dazu flhren, dass neuere Musik weniger lukrativ wird und es aufstre-
benden Kinstler:innen schwerer fallt, im Markt zu konkurrieren. Um die Veréffent-
lichung neuer Musik zu férdern, sieht das dritte Modell eine Abgabe auf Katalog-
titel vor, wobei berlicksichtigt wird, dass es im Streamingmarkt ldnger dauert, bis
Musiktitel Umséatze generieren. Demnach wird auf die Umsétze von Musiktiteln ab
einem Alter von flnf, zehn und 20 Jahren eine Abgabe in Héhe von pauschal 5 %, 10
% bzw. 20 % erhoben. Ziel dieses Modells ist es, durch die Férderung von Frontline-
Musik auf dem Streamingmarkt das Entstehen neuer Musik zu unterstiitzen und
den Fokus verstarkt auf aktuelle Veroffentlichungen zu legen.

Modell 4 - Innovation-Boost: Es ist gdngige Praxis, Musik erneut aufzulegen, um
entweder unverandert oder mit kleineren Anpassungen weiterhin Umsatz zu gene-
rieren. Diese Art der Umsatzgenerierung wird insbesondere durch die geringen Kos-
ten der Musikproduktion im Streamingmarkt beglinstigt. Allerdings kann kritisch
hinterfragt werden, inwiefern die kreative Leistung solcher Re-Releases mit der
eines vollig neuen Titels vergleichbar ist. Dies wird besonders relevant, wenn man
bedenkt, dass Re-Releases auch von Kiinstler:innen stammen kénnen, die nicht
mehr aktiv sind oder bereits verstorben sind. Daher sieht das Modell vor, dass auf
Re-Release-Umséatze, sobald diese alter als zwdlf Monate sind, eine pauschale Ab-
gabe von 20 % erhoben wird. Ziel ist es, die Differenzierung zwischen neuen, krea-
tiven Verdffentlichungen und wiederaufgelegten Titeln zu férdern und gleichzeitig
sicherzustellen, dass der wirtschaftliche Erfolg von Re-Releases die Entstehung
neuer Musik nicht GberméaRig verdrangt.

Modell 5 - Kombination: In einem flinften Modell wird untersucht, wie sich die
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Kombination all dieser Modelle auf den Markt und die Kiinstler:innen auswirken
wirde. Dabei werden auf alle Musiktitel die vier Regeln angewendet, wobei - wenn
ein oder mehrere Regeln zutreffen - immer nur die mit der jeweils hoheren Abgabe
angewendet wird. Ein Musiktitel, der 18.000 € Umsatz erzielt und sechs Jahre alt
ist, wiirde nach Modell 2 (18000 —10000) * 0.1 = 800 € Superstar-Abgabe beinhalten,
nach dem Frontline-Boost-Modell wirde diese 18000 * 0.05 = 900 € betragen. Nach
dem hier umgesetzten Prinzip wiirde dieser Titel nur mit der jeweils hheren Abga-
be (900 € auf Katalogmusik) belegt, wohingegen die Superstar-Abgabe (800 € auf
Superstar-Umsatz) nicht angewendet wird.

Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick tiber die nach der Anwendung der einzel-
nen Modelle freiwerdenden Umsétze:

Anteil am Premium-
Streamingmarkt im

Freiwerdende
Umsatze

Alternatives Modell = Beschreibung

Jahr 2023

mind. 1.000 Streams pro

1. Mi .
indeststreams Monat und Titel

124.318.326 8,6 %

10 % ab 10.000 €, 20 % ab o
2. Superstar-Abgabe 20.000 € pro Monat u. Titel 14.069.045 1,0 %

5%,10 % bzw. 20 % auf Titel

3. Frontline-Boost alter als 5,10 bzw. 20 Jahre

59.561.614 41 %

A lnsveifenEees: | B0 2 BT REeRElesemlind) | oo hoe oy 13 %
und alter als 12 Monate

5. Kombination Alle Modelle kombiniert 197.829.320 13,7 %

Wie zu erkennen ist, flhren die verschiedenen Modelle zu unterschiedlich hohen
frei werdenden Umsatzen. Diese machen am Gesamtmarkt der Premium-Streams
im Jahr 2023 einen bedeutenden Anteil von knapp 13,7 % aus, wie in der rechten
Spalte zum Umsatzanteil ersichtlich ist. Da in der kombinierten Methode doppelte
Abgaben vermieden werden, entspricht die Summe der vier einzelnen Modelle nicht
dem Gesamtbetrag des kombinierten Modells.

Im Folgenden werden die verschiedenen Modelle analysiert und ihre Auswirkungen
dargestellt. Dabei werden alle Betrége, die durch die Modelle frei werden, paritéa-
tisch unter den verbleibenden Kiinstler:innen aufgeteilt. Die paritatische Aufteilung
unterscheidet sich vom neu eingeflhrten Spotify-Ausschittungsmodell, bei dem
die freiwerdenden Umséatze prozentual auf alle verbleibenden Musiktitel entspre-
chend dem Gesamtanteil an Streams verteilt werden. Die prozentuale Umverteilung
im Spotify-Modell kann dazu fihren, dass vor allem Musiktitel mit hohen Umsat-
zen in absoluten Zahlen starker profitieren, was den bestehenden Superstar-Effekt
weniger stark abschwécht und ihn méglicherweise sogar noch verstarkt. Im Gegen-
satz dazu kénnen bei einer paritatischen Aufteilung der Umséatze insbesondere
Kinstler:innen mit niedrigen Umsétzen von den relativ hohen zuséatzlichen Aus-
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zahlungen profitieren. Dies kann den Superstar-Effekt stéarker abschwéachen, da
umsatzschwachere Kiinstler:innen verhaltnismagig groRere Umsatzsteigerungen
erhalten wirden.

4.1. Modell 1: Mindeststreams

Die nachfolgende Abbildung zeigt, wie die Umséatze vor und nach der Asnwendung
des Modells verteilt sind und stellt zudem die entsprechenden Marktvolumina, die
Anzahl der Kuinstler:innen und umverteilten Mittel dar:

Vor Anwendung des
Mindeststream-Modell

Nach Anwendung vom
Mindeststream-Modell

Marktvolumen: 1.447 Mio.
Kinstler:iinnen 0.276 Mio.
Umverteilung: 124 Mio.

Marktvolumen: 1.447 Mio.

Kinstler:innen: 5.274 Mio.

. A:0.1% . B:04 % . C:1% . D:10 % E: Rest

Top % Kategorie

Abb. 4.38: Marktvolumen und Umsatzverteilung der Top-Artists fir Premium-Streaming vor (links) und

nach (rechts) Anwendung des Mindeststream-Modells

Die Analyse des Ist-Zustands spiegelt den zuvor beschriebenen Superstar-Effekt
wider, bei dem nahezu 75 % der gesamten Umsétze auf die Kiinstler:innen des
héchsten Umsatzsegments H (die ,obersten‘ 0,1 %) entfallen, wéhrend 90 % der
Kinstler:iinnen im niedrigsten Umsatzsegment E nur sehr geringe Umséatze erzie-
len.

Durch die Einfihrung von Mindeststreams veréndert sich diese Verteilung signi-
fikant. Obwohl der Markt weiterhin verzerrt ist und der Superstar-Effekt bestehen
bleibt, ist er deutlich abgeschwécht: Nun entfallen 25 % der Gesamtumsétze auf
die Top 0,1 % der Klinstler:innen im Umsatzsegment H, und der Anteil der 90 % aller
Kinstler:iinnen im Umsatzsegment E, dem schwéachsten, ist deutlich gestiegen. Be-
sonders hervorzuheben ist die drastische Reduktion der Anzahl der am Markt akti-
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ven Klnstler:innen durch das Modell 1: Von urspriinglich 5,3 Millionen Kunstler:in-
nen verbleiben nur noch etwa 276.000. Diese grof3e Diskrepanz verdeutlicht, dass
im aktuellen Markt eine erhebliche Anzahl von Kiinstler:innen nur sehr geringe Um-
séatze erzielt, die im Rahmen des Modells 1 nicht mehr am Markt vertreten wéren.

4.1.1. Auswirkungen auf Umsatzverteilung unter verbleibenden Kinstler:innen

In den folgenden Abbildungen wird ersichtlich, wie sich Modell 1 auf die unter-
schiedlichen Segmente von 1% bis 94 % der ,unteren‘ Kinstler:innen nach Umsatz
auswirkt. Ebenso wird der Bezug zu 95 % und 99,4 % in der Abbildung, bzw. 99,5 %
bis 100 % (héchster Umsatz) dargestellt. Dabei sind in den Abbildungen insbeson-
dere die Verdnderungen der y-Achse und der in unterschiedlichen Farben gekenn-
zeichneten Balken zu beachten: Der griine Balken ist dabei jeweils der Umsatz
vorher und der gelbe nachher. Durch die Anwendung des Modells lassen sich insge-
samt circa 450 € auf einzelne Klinstler:innen pro Jahr verteilen.

Dies zeigt, dass Kuinstler:innen in den unteren Segmenten eine wesentliche Stei-
gerung ihrer Umsétze verzeichnen, wahrend die Kiinstler:innen mit den héchsten
Umsaétzen, EinbuBen hinnehmen muissten.

Big-Data der Musikindustrie / Kapitel 4



Gesamtumsatz

Gesamtumsatz

40

20

3,000

2,000

1,000

o

278

]
do

Vorher

oo
o

Vorher

g (Loo\o 'boo\o b(oo\e (ooe\o Q)Oa\e /\Oo\o %Qe\o q)oo\o cbb‘\n

o

Kinstler:iinnensegment

B Nachher
150,000
N
@
12
£ 100000
S
@
1%
&
50,000
olo olo elo olo olo olo do oo olo olo elo olo olo ol
© % 5\ & 5 ST 2 © A > o) S
o g F g P & & ® E & ©
Kinstleriinnensegment Kinstleriinnensegment
M Nachher Vorher [l Nachher

Abb. 4.39: Premium-Streamingumsaéatze nach Kiinstler:innensegment vor und nach Anwendung des

Mindeststream-Modells

Die Abbildung zeigt, dass 94 % der Kliinstler:innen nach Einfihrung des Modells
keine Umséatze mehr erzielen wiirden. Unsere Berechnungen haben ergeben, dass
es sich bei diesen Klnstler:innen im Durchschnitt um solche handelt, die zuvor
etwa 80 € jahrlich umgesetzt haben. Durch die paritatische Umverteilung der frei-
werdenden Umsétze wiirden Kinstler:innen, die bisher zwischen 80 € und 1.500 €
pro Jahr erwirtschafteten, nun deutlich h6here Umsaétze erzielen.

Fir Kinstler:innen mit einem Jahresumsatz ab 1.500 € wirkt sich die Einfihrung
des Modells nachteilig aus: Die einmalige Zahlung von circa 450 € liegt unter den
bisherigen Umsétzen, die nun nicht mehr ausgezahlt werden. Dieser negative Ef-
fekt verstarkt sich in absoluten Zahlen, umso héher der Umsatz ist. Wichtig ist es
hierbei zu betonen, dass die umsatzstarksten Kiinstler:innen zwar gréBere absolu-
te UmsatzeinbuBBen hinnehmen mussten, jedoch relativ gesehen im Vergleich zu
ihrem gesamten Jahresumsatz einen geringeren Anteil verlieren als Klnstler:innen,
die mehr als 1.500 € umsetzen, aber nicht zu den Top 0,1 % gehoren.
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4.1.2. Auswirkungen nach nationalem und internationalem Repertoire

Des Weiteren wurde berechnet, wie sich Modell 1 - Mindeststreams auf die Umsatz-
segmente zwischen Kinstler:innen mit nationalem und internationalem Repertoire
im Premium-Streamingmarkt auswirkt. Die folgende Abbildung veranschaulicht
das Verhéltnis zwischen nationalem und internationalem Repertoire vor und nach
der EinfGhrung von Modell 1.

Vorher Nachher

Umsatzsegmente
Kinstler:innen

H: [1 Mio, o]
G:[100.000, 1 Mio)
F:[10.000, 100.000)

E: [1.000, 10.000)

D:[100,1.000)
C:[10,100)
B:[1,10)
A:[0,1)
100 75 50 25 o] 0] 25 50 75
Prozent (%) Prozent (%)
Origin I N

Abb. 4.40: Anteile von Klnstler:innen nach nationalem und internationalem Repertoire pro Umsatzseg-

ment vor (links) und nach (rechts) Anwendung des Mindeststream-Modells

Wie in dem rechten Abbildungsbereich ersichtlich wird, entfallen durch die Ein-
fihrung von Modell 1 die Umsatzsegmente A, B und C. Dartiber hinaus ergeben sich
jedoch keine auffélligen Veranderungen: Die Anteile am nationalen und internatio-
nalen Repertoire bleiben weitgehend gleich.
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Major

Indie/Andere

Self

4.1.3. Auswirkungen nach Vertragssituation
In Bezug auf die Umsatzverteilung zwischen Kiinstler:innen, die unter die Kate-
gorien Major-Label, Indie/Andere oder Self-Releasing-Artist fallen, ergeben sich

geringfliigige Veranderungen: Der Anteil am Gesamtumsatz wirde sich bei den Self-
Releasing-Artists zu Ungunsten der Major-Label-Artists erhéhen.

Vorher Nachher

5247 61.88 Major

Indie/Andere

Abb. 4.41: Verdnderung der Umsatzanteile je nach Vertragssituation vor (links) und nach (rechts) Anwen-

dung des Mindeststream-Modells

Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie

Umsatz

Prozentuale Verdnderung

4.1.4. Auswirkungen nach Genrekategorie

Die Auswirkungen von Modell 1 wurden in Bezug auf die Umséatze in den verschie-
denen Genrekategorien untersucht.”® In der nachfolgenden Abbildung zeigen die
drei Teilgrafiken die Verdnderungen der absoluten Umsétze pro Genrekategorie. Die
Genrekategorien sind, beginnend von links, nach Umsatz geordnet. Aufgrund der
unterschiedlichen Umsatzvolumina hat jedes der drei Diagramme eine eigene Ska-
lierung der y-Achse. Das Balkendiagramm stellt die Umsétze im Vergleich vor und
nach der Anwendung des Modells dar.
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Abb. 4.42: Veranderung der absoluten Umséatze nach Genrekategorie vor und nach Anwendung des Min-
deststream-Modells
Hier zeigt sich, dass die Anwendung des Mindeststream-Modells Auswirkungen auf
die Umsétze in den einzelnen Genrekategorien hat. Diese Auswirkung ist jedoch
nicht einheitlich, sodass es sowohl Gewinner und Verlierer gibt, was insbesondere
in der ndchsten Abbildung mit den prozentualen Verdnderungen deutlich wird. Vor
allem die Genrekategorien profitieren, die bereits zuvor hohe Umsétze verzeichne-
ten: Pop, Hip-Hop/Rap, Dance. Die groBten Umsatzverluste wiirden Sonstiges”, Jazz
und Klassik verzeichnen.
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Abb. 4.43: Prozentuale Veranderung der Umsatze nach Genrekategorie vor und nach Anwendung des

Mindeststream-Modells

16 Furdie Betrachtung der Genres wurden nur solche Genres gewahlt, in denen mindestens 20 Klnstler:iinnen aktiv waren.
Diese Einschrankung dient dazu, statistische AusreiBer beim prozentualen Vergleich kleiner Zahlen zu vermeiden.

17 Dies liegt daran, dass in diesen Féallen das Genre in der GfK-Datenbank nicht erfasst war, was typischerweise bei un-
bekannten Kinstler:innen der Fall ist, die nach Anwendung des Modells nicht mehr berticksichtigt werden.
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Zusammengefasst lassen sich auf Basis dieser Berechnungen klare Vor- und Nach-
teile des Modells mit Mindeststreams aufzeigen: Einerseits wiirden bisher gering-
verdienende Kiinstler:innen mit Jahresumséatzen zwischen 80 € und 1.500 € gefér-
dert. Zudem wirde der Superstar-Effekt abgeschwéacht werden und eine deutliche
Trennung zwischen professionellen Musikschaffenden und Amateurkinstler:innen
entstehen. Des Weiteren setzt das Modell Anreize, den Fokus auf die Quantitat der
verdffentlichten Musiktitel zu legen. Dartiber hinaus fihrt das Modell nicht zu einer
starken einseitigen Belastung und Bevorzugung von Kiinstler:innen in Bezug auf
die Herkunft der Musikproduktion (nationalem oder internationalem Repertoire)
oder ihrer vertraglichen Situation (Major-Label, Self-Releasing, Indie/Andere).

Andererseits geht dieses Modell mit dem Ausschluss einer groBen Anzahl von Mu-
siktiteln und den entsprechenden Kiinstler:innen einher. Vor allem Kiinstler:innen,
die mehr als 1.500 € verdienen, jedoch nicht zu den absoluten Superstars (Top 0,1
%) gehodren, waren verhaltnisméaBig stark benachteiligt. Zwar wird der Superstar-
Effekt abgeschwaécht, bleibt aber weiterhin bestehen. Wahrend das Modell darauf
abzielt, die erheblichen Disparitdten im Streamingmarkt zu mildern, schafft es
gleichzeitig neue Ungleichheiten: Nicht nur wiirde eine signifikante Anzahl von
Kinstler:iinnen ausgeschlossen, sondern vor allem ,mittlere’ Kiinstler:innen mass-
ten die groBten relativen Umsatzeinbufen hinnehmen. Eine mégliche Anpassung
der Schwelle kénnte dazu beitragen, eine Unterstiitzung dieser Kiinstler:inneng-
ruppe zu gewahrleisten. Auch zeigt sich, dass Genrekategorien unterschiedlich be-
troffen wéren, wobei insbesondere die Genrekategorien Sonstiges, Jazz und Klassik
dadurch noch stérker benachteiligt wiirden. Jazz und Klassik haben bereits bei der
Transformation vom CD-Markt hin zum Streaming-dominierten Markt erhebliche
Marktanteile eingebl3t.

Ein weiterer wichtiger Aspekt des berechneten alternativen Modells ist die poten-
zielle Gefahr von Tduschungsversuchen. Die Einfihrung eines Schwellenwertes in
Kombination mit einer paritatischen Verteilung der freiwerdenden Betrage kénnte
starke Anreize fir betriigerisches Verhalten schaffen, um den Schwellenwert von
80 € zu erreichen. Gleichzeitig kénnten Kiinstler:innen mehrere Profile anlegen, um
knapp unter 1.500 € Umsatz zu erzielen und so von diesem Modell zu profitieren.
Streamingdienste missten daher entsprechende MaBnahmen ergreifen und auf
diese Risiken vorbereitet sein.

4.2. Modell 2: Superstar-Abgabe

Im Gegensatz zu Modell 1, liegt der Fokus von Modell 2 - die Superstar-Abgabe - auf
der Umverteilung von den umsatzstarksten Kiinstler:innen hin zu den geringer
verdienenden Kiinstler:innen. Vorgesehen wird, dass flr Musiktitel, die monatlich
mehr als 10.000 € bis unter 20.000 € bzw. mehr als 20.000 € umsetzen, eine Abgabe
von 10 % bzw. 20 % erhoben wird. Ziel ist es den Superstar-Effekt abzuschwéchen,
um den Disparitaten in der Umsatzverteilung entgegenzuwirken. In der nachfol-
genden Abbildung wird die derzeitige Marktsituation in Bezug auf Marktvolumen
und die Anzahl der Klinstler:innen sowie die Marktsituation nach Einfihrung des
Modells gegenubergestellt.
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Vor Anwendung der
Superstar-Abgabe

Nach Anwendung der
Superstar-Abgabe

Marktvolumen: 1.447 Mio.
Kinstler:innen: 5.274 Mio.
Umverteilung: 14 Mio.

Marktvolumen: 1.447 Mio.

Kunstler:innen: 5.274 Mio.

Top % Kategorie . A:01% . B:0.4 % . C:1% . D:10 % E: Rest

Abb. 4.44: Marktvolumen und Umsatzverteilung der Top-Artists fliir Premium-Streaming vor (links) und

nach (rechts) Anwendung der Superstar-Abgabe

Big-Data der Musikindustrie / Kapitel 4

283



284

Die Anwendung der Superstar-Abgabe flhrt zu einer leichten Verdnderung: Nach
wie vor entfallen auf die Top 0,1 % der Kiinstler:innen nahezu 75 % der Umsatze.
Allerdings hat sich der Anteil der restlichen 90 % der Kiinstler:innen im Umsatz-
segment E mehr als verdoppelt im Vergleich zur aktuellen Marktsituation. Dies
liegt daran, dass die freiwerdenden Umsétze besonders stark dieser Gruppe zu-
gutekommen. Die insgesamt nur geringfligigen Anderungen lassen sich darauf
zurtickfihren, dass, erstens, die umverteilbaren Umsétze nach Anwendung der
Superstar-Abgabe lediglich rund 14 Millionen € betragen und, zweitens, die Anzahl
der Kiinstler:innen gleich bleibt. Dadurch muissen sich sehr viele Kiinstler:innen
den freiwerdenden Betrag teilen, was den Effekt der Umverteilung abschwécht. Dar-
aus lasst sich schlieBen, dass die Abgabe héher angesetzt werden mUisste, um eine
groBere freiwerdende Summe zu erzeugen. Zudem waére eine Reduktion der Anzahl
von Kinstler:iinnen am Markt notwendig, etwa durch die Einfihrung von Mindest-
streams, sodass die umverteilten Betréage auf weniger Personen aufgeteilt werden
wurden.

4.3. Modell 3: Frontline-Boost

Im dritten Modell wird eine Abgabe auf Katalogmusik von 5 %, 10 % und 20 % fir 5,
10 bzw. 20 Jahre alte Titel berechnet. Damit soll ein Frontline-Boost erzeugt werden.
Auch hier zeigt die nachfolgende Abbildung die Marktsituation vor und nach der
Einfihrung des Frontline-Boost-Modells.

Nach Anwendung des
Frontline-Boost-Modells

Vor Anwendung des
Frontline-Boost-Modells

Marktvolumen: 1.447 Mio.
Kinstler:innen: 5.274 Mio.
Umverteilung: 60 Mio.

Marktvolumen: 1.447 Mio.

Klnstler:innen: 5.274 Mio.

. A:0.1% . B:04 % . C:1% . D:10 % E: Rest

Top % Kategorie

Abb. 4.45: Marktvolumen und Umsatzverteilung der Top-Artists fir Premium-Streaming vor (links) und

nach (rechts) Anwendung des Frontline-Boost-Modells
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Die Anwendung des Frontline-Boosts fuhrt zu geringfligigen Verdnderungen:

Nach wie vor entfallen auf die Top 0,1 % der Kiinstler:innen 66,8 % des Umsatzes,
auch wenn dieser Anteil leicht abgenommen hat. Lediglich der Anteil der umsatz-
schwéchsten 90 % der Klinstler:innen (E) steigt deutlich von 0,5 % auf 4,2 % an. Der
Frontline-Boost dhnelt in seinen Auswirkungen der Superstar-Abgabe (Modell 3),
da auch bei dieser priméar das Umsatzsegment E profitiert, wobei die Abgaben vor
allem vom Umsatzsegment Umsatzsegment A erbracht werden muissen. Dies be-
deutet wiederum, dass insbesondere die umsatzstirkesten Klnstler:innen von der
Vergltung alterer Musiktitel profitieren. Mit dem Frontline-Boost ist dieser Effekt
jedoch noch ausgepragter, da die freiwerdenden Umsétze gréRer sind (60 Millionen
€) und die gewahlten Abgabesétze bei der Superstar-Abgabe zu gering waren.

4.4. Modell 4: Innovation-Boost

Das vierte Modell Innovation-Boost beinhaltet eine Abgabe von 20 % auf den Um-
satz von Re-Releases, die alter als zwdIf Monate sind. Die folgende Abbildung ver-
anschaulicht die Auswirkungen durch die Einfihrung dieses Modells:

Nach Anwendung des
Innovation-Boost-Modells

Vor Anwendung des
Innovation-Boost-Modells

Marktvolumen: 1.447 Mio.
Kunstler:innen: 5.274 Mio.
Umverteilung: 19 Mio.

Marktvolumen: 1.447 Mio.

Kinstler:innen: 5.274 Mio.

. A:0.1% . B: 0.4 % . C:1% . D:10 % E: Rest

Top % Kategorie

Abb. 4.46: Marktvolumen und Umsatzverteilung der Top-Artists fir Premium-Streaming vor (links) und

nach (rechts) Anwendung des Innovation-Boost-Modells
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Auch hier zeigt sich, dass der Innovation-Boost nur zu geringfligigen Veranderungen
fuhrt. Primar profitiert das Umsatzsegment E, dahingegen verliert das Umsatzseg-
ment A deutlich. Auch in diesem Modell sind die frei werdenden Umséatze mit 19 Mil-
lionen € zu gering, wobei die Anzahl der Klinstler:innen, die sich diese Umsétze tei-
len, zu hoch ist, um grolRere Veranderungen bei der Umsatzverteilung zu bewirken.
Des Weiteren ist bei dem Innovation-Boost zu beachten, dass potenzielle Anrei-

ze fur Tauschungsversuche entstehen kénnten, wie etwa dass Re-Releases von
Musiktiteln nicht mehr als solche gekennzeichnet werden. Die Streamingdienste
mussten daher entsprechende Ma3nahmen zur Erkennung solcher Tduschungen
einfuhren.

4.5. Modell 5: Kombination

Die entworfenen Modelle fihren sowohl zu teils dhnlichen als auch unterschied-
lichen Auswirkungen auf die Umsatzverteilung: Wahrend das Mindeststream-Mo-
dell (Modell 1) eine ausgeprégte, ungleiche Verteilung - den sogenannten Super-
star-Effekt - verringert, fihrt es auch dazu, dass insbesondere Kiinstler:innen mit
Einnahmen ab 1.500 € weniger Umsatz erzielen wirden. Im Gegensatz werden mit
den anderen drei Modellen vor allem das geringverdienende Umsatzsegment (E)
geférdert, indem sie auf die Umsétze der Top-Klnstler:innen zugreifen. Im Vergleich
zu Modell 1 sind die Effekte dieser drei Modelle jedoch insgesamt weniger ausge-
pragt. Statt sich nur auf ein einzelnes Modell zu stitzen, wére es daher wirksamer,
die verschiedenen Modelle zu kombinieren, um ihre jeweiligen Nachteile auszuglei-
chen. Das Kombinationsmodell fihrt zu den in der Abbildung dargestellten Veran-
derungen in der Umsatzverteilung,.

Vor Anwendung des
Kombinationsmodells

Vor Anwendung des
Kombinationsmodells

Marktvolumen: 1.447 Mio.
Kunstler:innen: 0.276 Mio.
Umverteilung: 198 Mio.

Marktvolumen: 1.447 Mio.

Kinstler:innen: 5.274 Mio.

Top % Kategorie

. A:0.1% . B: 0.4 % . C:1% . D:10 % E: Rest

Abb. 4.47: Marktvolumen und Umsatzverteilung der Top-Artists fir Premium-Streaming vor (links) und

nach (rechts) Anwendung des Kombinationsmodells
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Im aktuellen Markt entfallen nahezu 75 % der gesamten Umsétze auf die umsatz-
stérksten 0,1 % der Kiinstler:innen (A), die umsatzschwéchsten 90 % (E) verzeich-
nen dagegen nur einen minimalen Anteil am Gesamtmarkt. Im Kombinations-
modell kommt es zu einer deutlichen Umverteilung: Die umsatzstarksten 0,1 % (A)
erhalten nun mehrals 25 % der Umséatze, und der Anteil der umsatzschwéchsten
90 % (E) ist signifikant grofer. Zwar bleibt eine Disparitadt zugunsten der Umsatz-
stéarksten bestehen, doch fallt ihr Anteil deutlich geringer aus. Diese Verteilung 8h-
nelt den Ergebnissen des Mindeststreams-Modells (Modell 1): Auch hier verbleiben
nur rund 276.000 Kinstler:innen von den urspringlich 5,3 Millionen und eine Um-
verteilung findet statt. Hierbei entfallen beim Kombinationsmodell weniger Umsét-
ze auf die umsatzstéarksten Kiinstler:innen und mehr auf die umsatzschwéachsten
Akteure, wodurch eine starkere Umverteilung stattfindet. Zudem ist die umzuver-
teilende Summe mit circa 198 Millionen € erheblich héher.

4.5.1. Auswirkungen auf Umsatzverteilung unter verbleibenden Kiinstler:innen

Durch die Anwendung des Kombinationsmodells lassen sich jéhrlich etwa 716 €
auf die verbleibenden Kiinstler:innen verteilen. Zum Vergleich: im Mindestream-
Modell betragt diese Summe circa 450 €.

In der nachfolgenden Abbildung zeigt der obige Abschnitt, dass die ,unteren‘ 94

% der Kiinstler:innen aufgrund des Mindeststream-Modells keinen Umsatz mehr
erzielen wirden - hierbei handelt es sich um Kunstler:innen mit Jahresumséatzen
von weniger als 80 €. Klinstler:innen mit Jahresumsatzen zwischen circa 80 € und
3.000 € wirden jedoch deutlich héhere Einnahmen erzielen. Diese lagen bspw. im
Mindeststream-Modell allein bei 1.500 €. Fir Kinstler:innen mit Jahresumséatzen
ab 3.000 € wirde sich das Kombinationsmodell jedoch nachteilig auswirken. Die-
ser nachteilige Effekt verstarkt sich in absoluten Zahlen zunehmend bis hin zu den
Top-Kinstler:innen, die sich im Gegensatz zum Mindeststream-Modell stéarker an
der Umsatzverteilung beteiligt waren. Dies erklart den deutlichen Rickgang des
Umsatzanteils der Umsatzstérksten 0,1 %.
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Abb. 4.48: Premium-Streamingumsaéatze nach Kiinstler:innensegment vor und nach Anwendung des
Kombinationsmodells
4.5.2. Auswirkungen nach nationalem und internationalem Repertoire
In Bezug auf die Umsatzverteilung zwischen Kiinstler:innen mit nationalem und
internationalem Repertoire ergeben sich durch das Kombinationsmodell keine si-
gnifikanten Verdnderungen: Wie im Vergleich zwischen der linken und rechten Teil
der Abbildung 4.49 ersichtlich wird, bleibt der Anteil des nationalen Repertoires bei
den nun noch verbleibenden Klinstler:innen der Umsatzsegmente D-H unveréndert.
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Abb. 4.49: Premium-Streamingumsétze nach Klnstler:innensegment vor und nach Anwendung des

Kombinationsmodells

4.5.3. Auswirkungen nach Vertragssituation

Bezlglich der Umsatzverteilung zwischen den verbleibenden Major-Label-, Indie/
Andere- und Self-Releasing-Klinstler:innen zeigt sich, dass das Kombinations-
modell vor allem Self-Releasing-Kiinstler:innen zugutekommt. Dagegen verlieren
Major-Label-Klnstler:innen Anteile. Auch Indie/Andere-Labels profitieren leicht. Die
Umverteilungseffekte sind hier starker als beim alleinigen Mindeststream-Modell,
da das Kombinationsmodell eine starkere Beteiligung von den umsatzstéarksten
Kinstler:innen an der Umsatzverteilung bewirkt, die haufig bei Major-Labels unter
Vertrag stehen.
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deststream-Modell. Hier zahlen nicht mehr die umsatzstéarksten Genrekategorien o © ¢ < 2 @5\&
zu den Gewinnern, da Pop Verluste verzeichnen wiirde, wéahrend Dance, Klassik, Hip-
Hop/Rap und Jazz héhere Umsaétze erzielen wiirden. Der grof3te Verlierer wére die
Genrekategorie Rock gefolgt von Schlager, Sonstiges, Volksmusik, Familie und Pop. Abb. 4.51: Absolute und prozentuale Veranderung der Umsatze nach Genrekategorie vor und nach Anwen-

dung des Kombinationsmodells

Zusammenfassend l&ésst sich feststellen, dass ein einzelnes Ausschittungsmodell
lediglich einseitige Effekte erzeugt, die einige Gruppen beglinstigen und andere be-
nachteiligen. Ein Kombinationsmodell kann einige der Nachteile eines einseitigen
Modells ausgleichen, bringt jedoch ebenfalls weitere und teils andere Konsequenzen
mit sich. Letztlich stellt sich die Frage, welche Ziele mit der Einflihrung eines alter-
nativen Ausschittungsmodells verfolgt werden sollen und insbesondere, welche
Gruppen von Musikschaffenden davon profitieren sollen - sei es in Bezug auf das
Umsatzsegment, das Genre, die Vertragssituation, die Unterscheidung zwischen
professionellen und Amateurmusiker:innen oder anderen Kriterien. Alternative Aus-
schittungsmodelle sollten jedoch hinsichtlich potenzieller Anreize zur Tduschung
Uberprift werden. AbschlieBend ist es wichtig zu betonen, dass die hier vorgestellten
Modelle als Denkanst6Re dienen sollen und darauf abzielen, die Auswirkungen ver-
schiedener Alternativen zu verdeutlichen. Sie stellen keine Handlungsempfehlung dar.
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Schluss

Die Datenanalyse liefert umfassende Einblicke in die Entwicklung und Dynamik
des deutschen Musikmarktes seit 2001. Die zentralen Ergebnisse zeigen, dass der
Aufstieg des Streamingmarktes tiefgreifende Verdnderungen mit sich bringt, aber
auch Kontinuitaten und Verstadrkungen bestehender Trends. Dabei ergeben sich
unterschiedliche Gewinner und Verlierer.

Im deutschen Streamingmarkt waren im Jahr 2023 etwa 71,7 Millionen Musiktitel
von rund 5,4 Millionen Klinstler:innen verfigbar. Der derzeitige Tontragermarkt
zeigt einen klaren Aufwartstrend, der vor allem auf den Streamingmarkt mit einem
Marktanteil von 82,4 % zurlckzuflhren ist, wahrend physische Verkaufe bei 15,6

% und Downloads bei nur 2 % im Jahr 2023 liegen. Klinstler:innen generieren ihre
Streamingumsétze primar Gber Premium-Streaming, wahrend Freemium-Streams
eine untergeordnete Rolle spielen.

Historisch ist der deutsche Markt fur Musikaufnahmen von Superstar-Effekten ge-
pragt. Im Vergleich zum Jahr 2002 hat sich dieser Effekt im Jahr 2023 deutlich ver-
starkt. Dies trifft insbesondere auf den Streamingmarkt zu, in dem Uber 75 % der
Umsétze von nur 0,1 % der Kinstler:innen generiert werden. Im physischen Markt
und Downloadmarkt im Jahr 2023 ist der Superstar-Effekt ebenfalls vorhanden,
jedoch weniger stark ausgepragt. In diesen entfallen 25 % der Umséatze auf die Top
0,1 % der Kunstler:innen. Die immense Anzahl gering verdienender Klnstler:innen
tragt zu diesem Unterschied bei. Im Jahr 2023 erzielten im Streamingmarkt 68,4 %
der 5,4 Millionen Kunstler:innen weniger als einen Euro Umsatz, wahrend nur 2.221
Kinstler:iinnen Umsatze von 100.000 € und mehr generierten.

Obwohl es im vom Streaming-dominierten Markt im Jahr 2023 im Vergleich zum
CD-Markt im Jahr 2002 fur einen groBeren Anteil der Klinstler:innen schwieriger ge-
worden ist, den Grundfreibetrag des jeweiligen Jahres zu erreichen, haben in abso-
luten Zahlen mehr als doppelt so viele Kiinstler:innen diese Schwelle erreicht: 13.181
im Jahr 2023 im Vergleich zu 5758 im Jahr 2002. Seit 2014 gibt es in den mittleren
Umsatzsegmenten und vor allem im héchsten Umsatzsegment einen signifikan-
ten Anstieg von Master-Artists.

Es zeigt sich eine grolRere Balance unter den umsatzstérksten Genrekategorien.
Die Genrekategorie Pop ist historisch und aktuell am umsatzstarksten, jedoch hat
ihre Dominanz abgenommen. Vor allem hat Hip-Hop/Rap, insbesondere deutsch-
sprachiger Hip-Hop/Rap, stark an Bedeutung gewonnen. Der Wandel zum Strea-
ming-dominierten Markt hat sich hingegen negativ insbesondere auf Volksmusik,
Klassik und Jazz ausgewirkt. Alle Genrekategorien weisen, wie der Gesamtmarkt,
Superstar-Effekte auf, die im heutigen Streamingmarkt starker ausgepragt sind
als in dem physischen Markt und Downloadmarkt sowie im historischen Vergleich
zum rein physischen Markt im Jahr 2002.

Historisch betrachtet waren Master-Artists mit nationalem Repertoire besonders
im physischen Markt erfolgreich - ein Trend, der sich bis 2020 fortsetzte. Seitdem
ist im physischen Markt ein Riickgang des Anteils von nationalem Repertoire zu
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beobachten, wahrend der Anteil im Streamingmarkt stabil bei etwa 40 % liegt.

Der Anteil von Klinstler:innen mit nationalem Repertoire steigt in héheren Um-
satzsegmenten. Im héchsten Umsatzsegment (1 Million € und mehr) dominieren
Kinstler:innen mit nationalem Repertoire, wahrend im mittleren und unteren Um-
satzsegmenten internationale Kiinstler:innen tGberwiegen. Im Gesamtmarkt sind
27 Kunstler:innen mit nationalem Repertoire unter den umsatzstarksten 50 Artists
vertreten, wahrend im Streamingmarkt 30 nationale Kiinstler:innen zu den um-
satzstarksten 50 Artists zahlen.

Im Jahr 2023 waren im Streamingmarkt etwas mehr als die Halfte der Kiinstler:in-
nen Self-Releasing-Artists, wéahrend es im physischen Markt keine Self-Releasing-
Artists gibt. Der Anteil der Major-Label-Artists ist in beiden Markten &hnlich hoch:
13 % im Streamingmarkt und 15,2 % im physischen Markt. Der Anteil der Kiinst-
ler:innen mit Major-Labelvertrdgen nimmt in héheren Umsatzsegmenten zu: Ab ei-
nem Umsatz von 10.000 € dominieren Major-Label-Kinstler:innen; ihr Anteil steigt
bei 100.000 € auf 74,4 % und im Umsatzsegment von einer Million € und mehr auf
knapp 87 %. Self-Releasing-Artists erzielen hingegen die hochsten Anteile in den
niedrigsten Umsatzsegmenten (unter einem €) und erreichen im Umsatzsegment
von einer Million € und mehr nur knapp Uber 1 %. Die Kategorie Indie/Andere um-
fasst Uberwiegend Kiinstler:innen in den niedrigen bis mittleren Umsatzsegmen-
ten (1€ bis 10.000 €). Auch wenn die Marktéffnung mehr Kiinstler:innen erméglicht,
ihre Musik ohne Plattenfirmen zu veréffentlichen, gelingt es den meisten Self-Re-
leasing-Artists nicht, hohe Umséatze zu erzielen. Major-Labels dominieren weiterhin,
obwohl ihr Anteil am Gesamtumsatz leicht ricklaufig ist.

Der Umsatzanteil von Katalogtiteln ist seit 2001 kontinuierlich auf 67 % im Jahr
2023 gestiegen. Die Anzahl der Katalogtitel nahm im gleichen Zeitraum nur leicht
zu (von 67,5 % auf 73 %). Der Umsatzanteil von Katalogtiteln ist besonders hoch bei
Kinstler:innen der hdheren Umsatzsegmenten zwischen 10.000 € und 1 Million €.
Dieser Trend zu Katalogtiteln hat sich durch Streaming verstérkt, was darauf hin-
weist, dass es fur neue Veréffentlichungen zunehmend schwieriger wird, signifi-
kante Umséatze zu erzielen.

Im Vergleich zum physischen Markt dauert es |ldnger bis Master-Artists signifikan-
te Umsatze erzielen: So bendtigen sie im Streamingmarkt seit 2013 durchschnitt-
lich circa 6,5 Jahre, um die ersten 80 % ihrer Umsétze zu erzielen. Im physischen
und Downloadmarkt dauert es knapp 5 Jahre.

Kinstler:innen héherer Umsatzsegmente weisen eine grél3ere Anzahl von Neuverof-
fentlichungen auf als Kiinstler:innen der umsatzschwéachsten Segmente von unter
1.000 €. Seit dem Aufkommen von Downloads im Jahr 2006 und Streaming im Jahr
2014 ist die Anzahl der Veroéffentlichungen pro Master-Artist deutlich gestiegen.
Wahrend in den Jahren von 2001 bis 2006 durchschnittlich 1,9 Titel je Master-Artist
veroffentlicht wurden, liegt der Wert seit dem Streaming bei rund 7,6 Titeln. Auch
haben sich die zeitlichen Abstdnde zwischen den Verdffentlichungen von 4,9 Mona-
ten im Jahr 2002 auf 3,6 Monate im Jahr 2023 verringert. Dies deutet auf Verande-
rungen in der Tatigkeit von Musikschaffenden hin, wie die technologische Vereinfa-
chung der Musikproduktion, die verdnderte zeitliche Dynamik im Streamingmarkt
sowie den Fokus auf einzelne Titel statt auf Alben.
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Unterschiedliche Kiinstler:innenprofile sind je nach Markt mit Erfolg verbunden. Im
Streamingmarkt erzielen vor allem Kinstler:innen mit nationalen Repertoire und
Genres wie deutschsprachiger Hip-Hop/Rap sowie Katalogmusik hohe Umsétze.

Im physischen Markt stellt hingegen die Zugehdrigkeit zum Genre K-Pop einen si-
gnifikanten Erfolgsfaktor dar. Major-Labelvertrdge haben in beiden Markten einen
starken positiven Einfluss auf den Umsatz, wahrend Self-Releasing im Streaming-
markt mit geringen Umséatzen zusammenhangt.

Alternative Ausschuttungsmodelle kénnen bestehende Disparitaten auf dem
Musikmarkt reduzieren. Diese Disparitaten sind auf mehrere Faktoren zurlick-
zufUhren: die sehr hohe Anzahl von Kinstler:iinnen mit marginalen Umsétze, die
Dominanz von Superstars und Katalogtiteln sowie Anreize zur Veréffentlichung
grofRer Mengen an Musiktiteln, einschlieBlich gleichwertig bepreister Re-Releases.
Durch die Einfihrung von Mindeststreams, einer Superstar-Abgabe, einer Abgabe
auf Katalogtitel, Katalogtitel alter als flinf Jahre, und Re-Release-Abgaben kénnten
bisher benachteiligte Gruppen gezielt gestarkt werden. Hierzu zédhlen Musikschaf-
fende im unteren bis mittleren Umsatzsegmenten, Newcomer:innen sowie kreati-
ve, neue Verdffentlichungen. Berechnungen zeigen, dass die Auswirkungen dieser
MaBnahmen unterschiedlich ausfallen, insbesondere in Bezug auf verschiedene
Umsatzsegmente, Genrekategorien und Vertragskonstellationen. Es entstehen Ge-
winner und Verlierer, wobei auch neue Anreize zur Manipulation geschaffen werden
kénnten. Diese vielfaltigen Auswirkungen sind in Diskussionen Uber alternative
Ausschuttungsmodelle zu berlcksichtigen. Die hier vorgestellten Alternativen stel-
len keine Handlungsempfehlungen dar, sondern dienen vielmehr als Impuls zur
Diskussion.
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Ausblick

Zukunftige Forschungsaktivitaten sind erforderlich, um diese Ergebnisse sowohl zu
erganzen als auch zu vertiefen. Insbesondere wére es wichtig, die Vergltungssituation
von Musikschaffenden genauer zu beleuchten, indem Einblicke in deren Vertragsbe-
dingungen gewonnen werden. Dies wurde ermdéglichen, Aussagen Uber die tatsach-
liche Einnahmesituation und nicht nur tGber die Umséatze von Musikschaffenden zu
treffen. Eine Szenarienanalyse kdnnte hierzu beitragen, mit der verschiedene Vertrags-
arten mit unterschiedlichen Umsatzverteilungen und deren Auswirkungen auf die
Einnahmen von Musikschaffenden in verschiedenen nationalen oder internationalen
Segmenten analysiert werden. Hierflir bedarf es Daten insbesondere von Plattenfir-
men. Darlber hinaus ware es wiinschenswert, die Perspektive der Urheber:innen durch
entsprechende Daten zu berticksichtigen, da diese aufgrund fehlender Daten in der-
vorliegender Datenanalyse nicht eingehend untersucht werden konnte. Ein Abgleich
der GfK-Daten mit denen von Verwertungsgesellschaften wie der GEMA waére hierfur
hilfreich.

Um einen noch besseren Einblick in die Umsatz- bzw. Einkommensentwicklung
einzelner Kiinstler:innen zu erhalten, kénnten Kinstler:innen-IDs flr den gesamten
Zeitraum und nicht nur fr zwei Jahre (hier: 2002 und 2023) erstellt werden, sodass
individuelle Verdnderungen der Klnstler:iinnen im Zeitverlauf untersucht werden
kénnten. Abschlieend konnten aufgrund der Datenbasis keine Aussagen Uber funk-
tionale Musik, Rauschen, KI-generierte Musik, die Lénge von Musiktiteln oder die Rolle
von Playlists, beispielsweise in Bezug auf den Superstar-Effekt, getroffen werden. Um
diese Aspekte zu untersuchen, wére es notwendig, entsprechende Daten direkt von
den Streamingdiensten zu erhalten. Des Weiteren kénnten die GfK-Daten mit anderen
Datenbanken abgeglichen werden, um Aussagen zu zuséatzlichen Dimensionen wie
Geschlecht, Herkunft oder Ahnlichem treffen zu kénnen. Dies war jedoch im Rahmen
dieses Projekts nicht méglich.

Bezlglich der alternativen Ausschittungsmodelle kdnnten zuktinftige Untersuchun-
gen zum Mindeststream- oder Kombinationsmodell eine Verschiebung des Fokus

von der Ebene einzelner Musiktitel hin zur Ebene der Klnstler:innen vornehmen. Eine
solche Analyse kdénnte neue Erkenntnisse liefern, insbesondere in Bezug auf Ktinst-
ler:iinnen mit einem breiteren Repertoire an Musiktiteln, anstatt solche zu bevorzugen,
die nur wenige erfolgreiche Titel vorweisen. Dies kénnte gezielt jene férdern, die eine
konstante kreative Produktion aufrechterhalten. Gleichzeitig wére zu prifen, inwiefern
ein solches Modell ungewollte Anreize schafft, eine Vielzahl einzelner Musiktitel zu
veroffentlichen, um die Mindestanzahl an Streams zu erreichen. Ein weiterer Ansatz
far zuklnftige Untersuchungen wére die Berechnung zusétzlicher, alternativer Aus-
schittungsmodelle, die das Nutzungsverhalten von Hérer:innen starker einbeziehen.
Neben dem nutzungszentrierten Modell kénnten dabei auch Dimensionen wie aktives
oder passives Horen, die Hérdauer oder die Ldnge der Musiktitel berticksichtigt wer-
den. Diese Aspekte kdnnten differenzierte und zielgenauere Modelle erméglichen, die
den tatsachlichen Konsum und die Wertschatzung der Musik besser abbilden. In der
vorliegenden Studie war die Berlicksichtigung solcher Modellierungen aufgrund feh-
lender Daten nicht moglich. Weitere Erhebungen mussten daher nicht nur auf die Ent-
wicklung neuer Modelle abzielen, sondern auch auf eine Verbesserung des Zugangs zu
relevanten Daten hinarbeiten, um umfassendere Analysen durchflihren zu kénnen.
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Anhang

1. Algorithmus-basierte Entwicklung der Kiinstler:innen-IDs

Es wurde ein Algorithmus entwickelt, der auf Locality Sensitive Hashing (LSH) mit
Min-Hashing basiert. Zunachst wurden die Kiinstler:innennamen bereinigt, indem
Sonderzeichen, Gro3schreibung und Stoppwérter entfernt wurden. Danach erfolgte
das Min-Hashing: Jeder Kiinstler:innenname wird in einzelne Worter zerlegt, denen
wiederholt (hier zweimal) zuféllige Zahlen zugeordnet werden. Von diesen Zahlen
wird jeweils die kleinste ausgewdhlt, sodass pro Kiinstler:innenname zwei Zahlen
entstehen, die zusammen ein Band bilden. Dieser Vorgang wird dreimal wiederholt,
wodurch jeder Kiinstler:innenname drei Bander erhélt. Jedem Band wird ein eindeu-
tiger Hash-Wert zugeordnet und anschlielend erfolgt das Bucketing. Kiinstler:in-
nennamen mit identischen Hash-Werten in mindestens einem der drei Badndern,
werden in einem gemeinsamen Bucket gruppiert. Ein Kiinstler:innenname kann
somit in bis zu drei verschiedene Buckets fallen. Zur Vereinfachung wird jedoch
nur der letzte Bucket berlcksichtigt. In der Auswertung bleiben Klnstler:innenna-
men, die nur einmal in einem Bucket auftreten, unverandert. Namen, die in Grup-
pen auftreten, werden auf Basis einer Mindestlibereinstimmung von zwei Wértern
konsolidiert. Dieser Prozess l4uft so lange, bis keine weiteren Ubereinstimmungen
gefunden werden. Das Verfahren liefert nachvollziehbare Gruppierungen, hat jedoch
drei Einschrankungen:

> Unterschiedliche Kiinstler:innen mit identischen Namen kénnen falschlicher-
weise zusammengefasst werden. So existiert beispielsweise der Name Michelle
als Name fur eine niederldndische, eine taiwanesische und eine deutsche
Kiinstlerin (Michelle Courtens, #R1{£#, Tanja Hewer).

> Kunstler:innen, die in Kollaborationen auftreten, konnen ungewollt getrennt
werden. Ein Beispiel ist Kontra K x Herbert Grénemeyer, das entweder unter
Kontra K oder Herbert Gronemeyer zusammengefasst werden kénnte.

> Das Verfahren, das auf der Ubereinstimmung von Wértern basiert, macht es
bei langen Klnstler:innennamen schwieriger, korrekte Gruppierungen vorzu-
nehmen. So kénnte die Band Success Will Write Apocalypse Across the Sky bei
einer fehlerhaften Schreibweise nur mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
korrekt gruppiert werden.

Trotz dieser Einschréankungen liefert das Verfahren plausible Gruppierungen, wie
wiederholt durch Stichproben und manuelle Zuordnung bestétigt wurde.
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Anteil in Prozent

2. Umsatzverteilung zwischen Master- und Non-Master-Artists beginnt. Zudem konnte festgestellt werden, dass es unter den Non-Master-Artists

einzelne Ausnahmen gibt: Diese Klinstler:innen stehen zwar nicht in den Charts,

2.1. Umsatzentwicklungen bei Master- und Non-Master-Artists je nach erzielen aber dennoch Umséatze im mittleren Bereich.

Absatzmarkt

Um mégliche Unterschiede zwischen Master-Artists und Non-Master-Artists zu
erfassen, wurden die Umsatzverteilung und -entwicklung beider Kategorien je nach
Absatzmarkt seit 2014 untersucht. Obwohl Streaming im Freemium- und Premium-
Bereich bereits vor 2014 begann, erhebt die GfK Spotify-Daten erst seit 2014, wes-

halb friihere Streamingdaten nur eingeschrankt aussagekréftig sind und hier nicht
berlicksichtigt wurden.

2.2. Umsatzverteilung nach Kategorien: Top 25, 26-100 Master-Artists, Rest-
Master-Artists und Non-Master-Artists

Es wurde untersucht, wie die Umsatzverteilung innerhalb der Master-Artists und
der Non-Master-Artists verlduft. Dabei wurde zwischen den Top 25 Master-Artists
pro Monat, den Master-Artists auf den Platzen 26-100 sowie allen UGbrigen Master-
und Non-Master-Artists differenziert.

Physisch Streaming Top 25 Master-Artists Top 26 - 100 Master-Artist
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Abb. 4.52: Umsatzentwicklungen bei Master- und Non-Master-Artists im physischen Markt und Down- Monat/Jahr Monat/Jahr
loadmarkt (links) und Streamingmarkt (rechts)
Physisch Download Premium-Streams Freemium-Streams
In beiden Marktsegmenten zeigen sich unterschiedliche Entwicklungen, die an-
teilig gegensatzlich verlaufen: Wahrend der Anteil der Non-Master-Artists im physi- | Abb. 4.53-1: Umsatzentwicklung der Top 25 und 26-100 Master-Artists nach Absatzmarkten
schen Markt und Downloadmarkt stetig abnimmt, steigt ihr Anteil im Streaming-
markt seit 2018 kontinuierlich. Da es unter den Non-Master-Artists eine gré3ere
Anzahl an Klnstler:innen gibt, verteilen sich die gesamten Streamingumséatze auf
eine breitere Basis. Es ist davon auszugehen, dass die Non-Master-Artists Uber-
wiegend dem Longtail angehéren, der jedoch bereits auch bei den Master-Artists
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Es zeigt sich, dass umsatzstarke Master-Artists einen gréf3eren Anteil an physi-
schen Umsatzen erzielen als alle anderen, wodurch ihr Streaminganteil entspre-
chend kleiner ist. Dieser Zusammenhang steht im Gegensatz zur letzten Kategorie
der Rest-Master-Artists und Non-Master-Artists, in der Streaming den weitaus gro-
Beren Umsatzanteil ausmacht. Zudem fallt auf, dass geringer rangierende Master-
Artists der zweiten Kategorie, welche die Pltze 25-100 belegen, sich zunehmend
dem Verhalten der letzten Kategorie anndhern. Dies legt nahe, dass sich bereits
innerhalb der Master-Artists-Kategorie der Longtail abzeichnet, in dem sich haupt-
sachlich die Non-Master-Artists befinden.

3. Umsatzanteile: Premium- und Freemium-Streamingmarkt

Die folgende Abbildung zeigt die Umsatzverteilung im Streamingmarkt seit 2014
zwischen dem werbefinanzierten Freemium-Markt und dem Premium-Markt. Die
starken Veranderungen in den Jahren 2021 und 2023 sind auf die Aufnahme von
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Anteil in Prozent

YouTube in den Datensatz und die allgemeine Erhéhung der Vergltung fir werbe-
finanziertes Streaming zurlckzufihren.

Anteil Umsatz nach Medientypen
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| Abb. 4.54: Entwicklung der Umsatzanteile von Preemium- und Freemium-Streams

Die Abbildung verdeutlicht, dass der werbefinanzierte Markt nur einen sehr gerin-
gen Anteil am gesamten Streamingmarkt ausmacht.
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4. Berechnungen auf Genre-Ebene

4.1. Umsatzverteilung nach Genre in den Jahren 2002 und 2023

Pop international

2002

2023

Pop international

Rock intemational 195.9 Mio. _ D I oo+ vio. Rock intemational
Electronic / Dance 118.5 Mio. _ _I 204.3 Mio. Electronic / Dance
Rock deutschsprachig 9 mio. [l Bl 5 mio. Rock deutschsprachig
Pop deutschsprachig 6.2 mio. [l N 47 vio. Pop deutschsprachig
Schlager a16 mio. [l N 57 vio. Schlager
Metal 408 vio. [l Bl 507 vio. Metal
Soundtrack / Filmmusik 39.6 Mio. [l B 27.9 mio. Soundtrack / Filmmusik
HipHop / Rap 341 mio. [l B <05 mio. HipHop /Rap
Jazz 30 Mio. - II 19.8 Mio. Jazz
Volkstiimliche Musik 17.6 Mio. [J§ | 8.4 mio. Volkstiimliche Musik
HipHop / Rap intemational 17.4 Mio. l _I 159.4 Mio. HipHop / Rap intemational
Comedy Wort 14.3 Mmio. JJ | 27 Mio. Comedy Wort
Instrumental 1.9 Mio. [ | 62 mio. Instrumental
Musik (Kinder) 1.4 Mio. ] | 328 mio. Musik (Kinder)
Sinfon. Musik 10.2 mio. ] | 3.3 Mio. Sinfon. Musik
Klassik Crossover 9.8 Mio. I I 3.2 Mio. Klassik Crossover
Weihnachtsprodukte 9.4 Mio. I Il 15.3 Mio. Weihnachtsprodukte
Oper 8.9 Mio. | 1.2 Mmio. Oper
Chor/ Lied 8.6 Mio. I 2.8 Mio. Chor/ Lied
Soloinstr. mit Orchester 7.6 Mio. | 2 Mio. Soloinstr. mit Orchester
Folk / Folklore 7.5 Mio. l‘ 11.3 Mio. Folk / Folklore
Sonstige Produkte (Wort,Stimmung) 6.8 Mio. I I 6.5 Mio. Sonstige Produkte (Wort,Stimmung)
Country 6.4 Mio. i 107 mio. Country
Soloinstr.ohne Orchester 4.6 Mio. | 2.6 Mio. Soloinstr.ohne Orchester
Sonstige Klassik 4.6 Mio. J 143 mio. Sonstige Klassik
Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel 4.3 Mio. -l 44.1 Mio. Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel
Musical 3.7 Mio. | 962 Tsd. Musical
Weltmusik 3.7 Mio. B 297 Mmio. Weltmusik
Kammermusik (instrumental) 2.7 Mio. | | 14 Mio. Kammermusik (instrumental)
Italiano Pop 2.2 Mio. | 1.8 Mio. Italiano Pop
Reggae 1.6 Mio. | 7.3 Mio. Reggae
Frangais 15 Mio. | | 3.2 Mio. Frangais
ComedyMusik 840 Tsd. | 146 Tsd. Comedy Musik
HipHop / Rap deutschsprachig 758 Tsd. _. 209 Mio. HipHop / Rap deutschsprachig
Operette 696 Tsd. 85 Tsd. Operette
Klassik (Kinder) 528 Tsd. ‘ 63 Tsd. Klassik (Kinder)

Pop Weiteres 267 Tsd. 3 Tsd. Pop Weiteres
Trance/Techno/House 184 Tsd. - 30.7 Mio. Trance/Techno/House
Meditation 153 Tsd. [ 88 Mio. Meditation
Punk 12 Tsd. || &5 mio. Punk
Pop Crossover 77 Tsd. 195 Tsd. Pop Crossover
Kabarett 47 Tsd. 160 Tsd. Kabarett
Klassik Weiteres 19 Tsd. 156 Tsd. Klassik Weiteres
600.000.000 400.000.000 200.000.000 0 200.000.000 400.000.000 600.000.000

Umsatz Umsatz
. Physisch Download . Streaming . Physisch Download . Streaming
| Abb. 4.55: Umsétze nach Genre und Anteil in Absatzmarkten im Jahr 2002 (links) und 2023 (rechts)
302 Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie Big-Data der Musikindustrie / Kapitel 4 303



304

Auf Ebene der Genres lasst sich in beiden Jahren ein Superstar-Effekt zwischen den
Genres erkennen. Dieser weist einen abnehmenden Trend auf. Die Marktdominanz
auf bestimmte Genres ist im Jahr 2023 also weniger stark ausgepragt. Dies wird
auch dadurch verdeutlicht, dass in dem betrachteten Jahr mehrere Genres Um-
sétze von Uber 200 Millionen € erzielten, wahrend im Jahr 2002 nur Pop Internatio-
nal diese Schwelle erreichte. Besonders hervorzuheben ist das starke Wachstum
der Genres Hip-Hop International und Hip-Hop deutschsprachig, die im Jahr 2023
erheblich gréBere Marktanteile besitzen und fast ausschlieBlich Gber Streaming-
umsétze generiert werden. Weitere Gewinner-Genres wie Kinderlieder, Weltmusik,
Urban/Soul, Trance/Techno/House und Meditation zeigen ebenfalls bemerkenswert
hohe Streaminganteile. Genres wie Volkstiimliche Musik gehdéren dagegen zu den
Verlierern, wobei hier ein gro3erer Teil der Umsétze weiterhin Uber den physischen
Markt generiert wird. Dieser Effekt trifft jedoch nicht auf alle Genres zu - Rock Inter-
national weist trotz eines hohen Anteils am physischen Markt den zweithéchsten
Gesamtumsatz auf.

4.2. Range der umsatzstarksten Genres nach Umsatz in den Jahren 2002 und
2023

Die Detailanalyse auf Genre-Ebene komplementiert das vorherige Ergebnis: Genres
wie Volkstimliche Musik, Oper oder Soloinstrumente mit Orchester gehéren zu den
groBten Verlierern (in gelb). Im Gegensatz dazu haben Genres wie Meditation, Tran-

ce/Techno/House und besonders Hip-Hop/Rap deutschsprachig einen enormen
Rangaufstieg verzeichnet (in grin).

2002 2023
Pop international 1 1 Pop international
Rock international 2 2 Rock international
Electronic / Dance 3 43 HipHop / Rap deutschsprachig
Rock deutschsprachig 4 4 X Electronic / Dance
POE deutschsprachig 5 y 4 5 HipHop / Rap international
Schlager 6 sy 6 Pop deutschsprachig
Metal 7 Y4 7 Schlager
Soundtrack / Filmmusik 8 7 8 Metal
HipHop / Rap 9 9 Urban/Sou\/BIues/R&B/GOSﬁeI
Jazz 10 / & 10 Rock deutschsprachig
Volkstimliche Musik . 1 1 HipHop / Rap
HipHop / Rap international 12 / / 12 Musik (Kinder)
Comedy Wort 13 v & . 13 Trance/Techno/House
Instrumental 14 d 14 Weltmusik
Musik (Kinder) 15 /15 Soundtrack / Filmmusik
Sinfon. Musik 16 16 Jazz
Klassik Crossover 17 / 217 Meditation

Weihnachtsprodukte

Weihnachtsprodukte

Oﬁer X 19 ',/ / / 19 Sonstige Klassik
Chor / Lied 20 L4 20 Folk'/ Folklore
Soloinstr. mit Orchester 21 - = y4 21 Country
Folk / Folklore 22 Y / v o 22 Reggae
Sonstige Produkte (Wort,Stimmung) 23 - g 23 Sonstige Produkte (Wom,stimmun%z
Country 24 / < / o4 424 - un

Soloinstr.ohne Orchester 25 »” '0 25 Volkstimliche Musik
Sonstige Klassik 26 7 / 4 24 26 Instrumental
Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel 27 R4 d 27 Sinfon. Musik
Musical 28 / 4 / 28 Klassik Crossover
Weltmusik 29 N 29 Francais
Kammermusik (instrumental) 30 y 4 -~ 30 Chor/ Lied
Italiano Pop 31« ’ / 31 : Comedy Wort
Reggae 32 I 32 Soloinstr.ohne Orchester
Francais X 33 7 2 33 Soloinstr. mit Orchester
Comedy Musik 34 34 OFPer
HipHop / Rap deutschsprachig 35 35 - Italiano Po

Operette 36 // 36 Kammermusik (instrumental)
Klassik (Kinder) 37 vs sl 37 Musical
Pop Weiteres 3824 * 38 Pop Crossover
Trance/Techno/House 394 39 Kabarett
Meditation 40 / 40 Klassik Weiteres
Punk 4 1 Comedy Musik

Pop Crossover
Kabarett
Klassik Weiteres

| Abb. 4.56: Range nach umsatzstéarksten Genres in den Jahren 2002 und 2023

X E_erette
Klassik (Kinder)
Pop Weiteres
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4.3. Klnstler:innen nach Genres im Jahr 2023

Die nachfolgende Visualisierung auf Genre-Ebene bekréftigt, dass die Genres Pop
International, Rock International, Hip-Hop/Rap deutschsprachig, Electronic Dance
und Hip-Hop International, die im Jahr 2023 alle tber 150 Millionen € Umsatz erziel-
ten, den Markt dominieren. Auch zeigt der Abbildung, dass es im deutschsprachi-
gen Genre Hip-Hop/Rap nur etwa 23.000 Klinstler:innen gibt, obwohl es zu den drei
umsatzstarksten Genres zahlt. Dieses Ungleichgewicht wird besonders bei Genres
wie Rock Sonstige und Instrumental deutlich, wo eine grol3e Anzahl an Kinstler:in-
nen relativ geringe Umséatze unter sich aufteilt.
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Anzahl von Kiinstler:innen Umsatze

Pop intemational 734 7sd. I S — 216 Mio.
Rock intemational 587 Tsd. . P 244.7 Mio.
HipHop / Rap deutschsprachig 237sd. il [ - 209 Mio.
Electronic / Dance o84 To<. I e [ 2043 Mio.
HipHop / Rapinterational 202 Tod. I B 1594 Mio.
Pop deutschsprachig 26 Tsd. [l B 847 Mio.
Schlager 28 Tsd. i Bl 571 mio.
Metal 139 Tsd. | NEGING T 507 Mio.
Unbekannt 1 wio. I B 484 Mio.
Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel 331 7sd. [ | 44 Mio.
Rock deutschsprachig 1 7Tsd. || [T 415 Mio.
HipHop / Rap 1.2 i o. | [ 405 Mio.
Musik (Kinder) 61 Tsd. | 32.:8 Mio.
Trance/Techno/House PRy 00000000 |
Weltmusik e0s Tsd. [
Soundtrack / Filmmusik 127 7sd. | . :
Pop Sonstige 544 7d. I L 206 Mio.
Jazz 186 Tsd. NG [ 198 Mio.
Meditation 107 7sd. [N [ 188 Mio.
Weihnachtsprodukte 70 Tsd. [ ] 15.3 Mio.
Latin 183 Tsd. | NG [ 15.3 Mio.
Sonstige Klassik 195 Tsd. NG ] 14.3 Mio.
K-Pop 107sd. | B 13.8 Mio.
Folk / Folklore 182 Tsd. [ NNGNG_N [ 1.3 Mio.
Country 95 Tsd. [N ] 107 mio.
Reggae 94 1sd. N 7 7.3 Mio.
Rock Sonstige sy 000 | [l 6.5 Mio.
@  Sonstige Produkte (WortStimmung) 178 Tsd. | N NG 1l 6.5 Mio.
S Punk 64 1sd. [l 6.5 Mio.
© Volksttimliche Musik 11 7sd. || [l 6.4 Mio.
Instrumental m Tsd | 7 6.2 Mio.
Sinfon.Musik 11 Tsd. 3.3 Mio.
Klassik Crossover 6 Tsd. 3.2 Mio.
Frangais 237sd. i 3.2 Mio.
Chor/ Lied 447sd. Il 2.8 Mio.
Comedy Wort 17 Tsd. i 2.7 Mio.
Soloinstr.ohne Orchester 8 Tsd. 2.6 Mio.
Soloinstr. mit Orchester 4 Tsd. 2 Mio.
Oper 1 Tsd. 1.9 Mio.
Italiano Pop 9 Tsd. 1.8 Mio.
Kammermusik (instrumental) 10 Tsd. 1.4 Mio.
Musical 8 Tsd. 962 Tsd.
Austro Pop 131 263 Tsd.
Pop Crossover 2 Tsd. | 195 Tsd.
Kabarett 7 160 Tsd.
Klassik Weiteres 7Tsd. | 156 Tsd.
Comedy Musik 678 146 Tsd.
Operette 309 85 Tsd.
Klassik (Kinder) 317 63 Tsd.
CH Pop/Hip Hop 208 63 Tsd.
CH Jazz/Blues 5 7 Tsd.
CH Volksmusik/Schlager 333 6 Tsd.
Austro Rock 17 5 Tsd.
Pop Weiteres 39 3 Tsd.
CH Rock 30 3 Tsd.
Wienerlied 15 2 Tsd.
CH Schweizer Szene 6 271
1200.000 1.000.000 800.000 600.000 400.000 200.000 0 o 0 100.000.000 200.000.000 300.000.000
Anzahl Umsatz
M Physisch Download [{] Streaming

| Abb. 4.57: Anzahl von Kinstler:innen pro Genre (links) und Umsatz pro Genre (rechts) im Jahr 2023
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4.4, Kliinstler:innen nach Genres im Jahr 2002

Pop international
Rock international
Electronic / Dance

Rock deutschsprachig
Pop deutschsprachig
Schlager

Metal

Soundtrack / Filmmusik
HipHop / Rap

Jazz

Volkstimliche Musik

HipHop / Rap international

Anzahl von Kiinstler:innen

14 Tsd.

Umsatze

195.9 Mio.
118.5 Mio.

Comedy Wort a7 || B 123 mio
Instrumental - I 11.9 Mio.
Musik (Kinder) 469 ] [ 1.4 mio
Sinfon. Musik 4 Tsd. I 10.2 Mio
Klassik Crossover 140 I I 9.8 Mio
Weihnachtsprodukte 9209 - I 9.4 Mio,
Oper _ I 8.9 Mio,
Chor/ Lied 4 Tsd. _ I 8.6 Mio
Soloinstr. mit Orchester _ I 7.6 Mio
Folk / Folklore _ I 7.5 Mio
Sonstige Produkte (Wort,Stimmung) - I 6.8 Mio
Country 1Tsd. - I 6.4 Mio
Soloinstr.ohne Orchester 3 Tsd. _ 4.6 Mio.
Sonstige Klassik - 4.6 Mio.
Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel 161 | 43 mio
Musical 47 | 3.7 Mio
Weltmusik 403 ] 37 Mio
Kammermusik (instrumental) 4 Tsd. _ I 2.7 Mio.
Italiano Pop 5 | 2.2 Mio
Reggae 59 | 1.6 Mio
Francais 39 | 1.5 Mio,
Comedy Musik 7 ‘ ‘ 840 Tsd.
HipHop / Rap deutschsprachig 4 758 Tsd.
Operette 305 I 696 Tsd.
Klassik (Kinder) 9 | | 528 Tsd.
Pop Weiteres 627 . 267 Tsd.
Trance/Techno/House 19 | 184 Tsd.
Meditation 6 153 Tsd.
Punk 19 | 112 Tsd.
Pop Crossover 1 77 Tsd.
Kabarett 8 ‘ 47 Tsd.
Klassik Weiteres 225 || 19 Tsd.
20.000 17.500 15.000 12.500 10.000 7.500 5.000 2.500 0 0 200.000.000 400.000.000 600.000.000
Anzahl Umsatz
[l Physisch Download Streaming

| Abb. 4.58: Anzahl von Kiinstler:innen pro Genre (links) und Umsatz pro Genre (rechts) im Jahr 2002
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Die Detailanalyse auf Genre-Ebene zeigt aulRerdem, dass in den Genres Schlager
und Rock deutschsprachig, welche beide zu den sechs umsatzstéarksten Genres
gehdren, jeweils weniger als 1.000 Kuinstler:innen aktiv sind. Ein gegenteiliges Un-
gleichgewicht zeigt sich besonders stark bei der Kammermusik (Instrumental). In
diesem Genre erzielt eine groBe Anzahl an Klinstler:innen relativ geringe Umsétze.
Das heil3t, in diesem Genre teilen sich viele Klinstler:innen einen verhaltnismagig
kleinen Umsatz, was auf eine breitere Verteilung der Umséatze hindeutet.
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4.5. Umsatzverteilung innerhalb Genres nach Absatzmarkten im Jahr 2023

Marktanteile Top-Artists: Physisch
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o
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o
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Musical
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Abb. 4.59: Marktanteil nach
Top-Artists pro Absatzmarkt

im Jahr 2023
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Anteil in Prozent

Die Detailanalyse auf Genre-Ebene ergibt, dass sich die ungleiche Verteilung der
Umsétze innerhalb der Genres im Streaming bei fast allen Genres zeigt. Ausnah-
men stellen die Genres Soloinstrumente, Kammermusik, Chor, Sinfoniemusik, Pop
Crossover und Comedy dar. Im Gegensatz dazu ist die Verteilung der Umsétze in-
nerhalb der Genres im physischen Markt und Downloadmarkt sehr unterschiedlich.
Zudem wird eine ungleiche Verteilung der Umsétze im Genre Volkstliimliche Musik
ersichtlich. Dies zeigt, dass die Auspragung des Superstar-Effekts nicht nur zwi-
schen den Absatzmarkten (Streaming, Physisch, Download) unterschiedlich aus-
fallt, sondern auch zwischen den Genres.

4.6. Genre Hip-Hop/Rap Deutschsprachig vs. Volkstiimliche Musik

Der Vergleich der Umsatzentwicklung zwischen den Genres Hip-Hop/Rap deutsch-
sprachig und Volkstlimliche Musik steht exemplarisch fur die Gewinner und Verlie-
rer der Musikmarktentwicklung. Daher erfolgt an dieser Stelle eine weiterfihrende
Betrachtung des Sachstands.

HipHop / Rap deutschsprachig Volkstliimliche Musik

100 100
75 75
€
i
]
a
50 < 50
%
<
<
25 25
0] 6]
5 3 O O (@@ & i O 3 TR Q i
S A R R N A A I O Y SV A I A N A
Monat/Jahr Monat/Jahr
Physisch [l Download [ Premium-Stream [l Freemium-Stream
Abb. 4.60: Umsatzentwicklung von Hip-Hop/Rap Deutschsprachig (links) und Volkstiimliche Musik
(rechts) nach Absatzmarkten
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Beim Genre Hip-Hop/Rap deutschsprachig zeigt sich, dass in diesem bereits frih-
zeitig, ab dem Jahr 2006, auf den damals neuen digitalen Downloadmarkt gesetzt
wurde. In dieser Zeit wurden teilweise Uber 50 % des Umsatzes tber Downloads
generiert. Ab den Jahren 2012 und 2013 verzeichnete das Genre signifikante Umsét-
ze im Streamingmarkt, die in den darauffolgenden Jahren rasant zunahmen und
mittlerweile Gber 90 % des Gesamtumsatzes ausmachen.

Im Gegensatz dazu verlauft die Entwicklung bei der Volkstiimlichen Musik wesent-
lich langsamer. Hier blieben die Download-Umsétze seit dem Jahr 2006 durch-
gehend auf einem geringen Niveau. Auch wenn die Streamingumsaétze in den
letzten Jahren gestiegen sind, werden sie regelmafig durch physische Umsétze,
insbesondere wahrend des Weihnachtsgeschaéfts, tiberholt. Nur selten erreicht der
Streaminganteil 50 % oder mehr des Gesamtumsatzes. Dies wirft die Frage auf,
inwiefern die Horer:innen von Volkstiimlicher Musik Streamingdienste verstarkt
gemieden haben und/oder ob das Genre zu lange auf den Verkauf physischer Ton-
trager gesetzt hat.
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4.7.Genres mit entsprechenden IDs

Genre Code Genrebezeichnung
10099 Unbekannt
10100 Pop Weiteres
10101 Rock deutschsprachig
10102 Pop deutschsprachig
10103 Volkstlimliche Musik
10104 Pop international
10105 Rock international
10106 Metal
10107 Country
10108 Jazz
10109 Soundtrack/Filmmusik
10110 Instrumental
om Weihnachtsprodukte
10112 Sonstige Produkte (Wort,Stimmung)
10113 Electronic/Dance
10114 Hip-Hop/Rap
1015 Schlager
10116 Musical
017 Kabarett
10118 Pop Crossover
10119 Weltmusik
10120 Hip-Hop/Rap deutschsprachig
10121 Hip-Hop/Rap international
10123 Folk/Folklore
10124 Comedy Wort
10127 Comedy Musik
10128 Punk
10129 Latin
10178 Pop Sonstige
10179 Rock Sonstige
10180 Austro Pop
10181 Austro Rock
10182 Wienerlied
10187 CH Pop/Hip-Hop
10188 CH Rock
10189 CH Jazz/Blues
10190 CH Schweizer Szene
10191 CH Volksmusik/Schlager
10192 Italiano Pop
10193 Frangais
10194 K-Pop
10195 Urban/Soul/Blues/R&B/Gospel
10196 Trance/Techno/House
10197 Reggae
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Genre Code Genrebezeichnung
10198 Meditation
10200 Klassik Weiteres
10201 Oper
10202 Operette
10203 Sinfon. Musik
10204 Soloinstr. mit Orchester
10205 Soloinstr. ohne Orchester
10206 Kammermusik (instrumental)
10207 Chor/Lied
10208 Sonstige Klassik
10209 Klassik Crossover
10302 Musik (Kinder)
10303 Klassik (Kinder)

S. Erfolgsfaktoren

5.1. Ergebnisse der Regressionsanalyse flr den physischen Markt mit Genre-

kategorie

EinflussgroBe
OriginN
OriginO
Yearmonth?2
Yearmonth3
Yearmonth4
Yearmonth5
Yearmonth6
Yearmonth7
Yearmonth8
Yearmonth9
Yearmonth10
Yearmonthli
Yearmonth12
IsCatalogue

GenreFamilie

Beta'

0.007

-0.025

0.000

0.008

0.001

0.004

0.003

0.007

0.002

0.004

0.019

0.016

0.021

-0.005

0.001

95% KI?
-0.002, -0.015
-0.034, -0.016
-0.008, 0.008
0.000, 0.016
-0.006, 0.009
-0.003, 0.012
-0.004, 0.011
-0.001, 0.014
-0.005, 0.009
-0.003, 0.012
0.012, 0.027
0.009, 0.024
0.013, 0.028
-0.012, 0.002

-0.006, 0.008

p-value®
0.13

< 0.001***
>0.9
0.051

0.8

0.3

0.4

0.075

0.6

0.2

< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
0.13

0.8
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EinflussgroBe
GenreHipHop..Rap
Genrelazz
GenreKlassik
GenrePop
GenreRock
GenreSchlager
GenreSonstiges
GenreVolksmusik

KategorieMajor

Beta'

0.018

0.000

0.004

0.019

0.017

0.029

0.002

0.005

0.057

95% KI?

0.010, 0.026

-0.011, 0.01

-0.011, 0.020

0.005, 0.033

0.002,0.033

0.021, 0.036

-0.006, 0.01

-0.002, 0.013

0.050, 0.065

p-value®

< 0.001***
>0.9

0.6
0.007**
0.024*

< 0.001***
0.6

0.2

< 0.007***

Tabelle mit Koeffizienten:

'Standardisiert, 2 Kl = Konfidenzintervall, * = 95% KI, ** = 99% KI, *** = 99.9% KI

5.3. Ergebnisse der Regressionsanalyse fir den physischen Markt mit Genre-

Ebene

EinflussgroBe 95% KI? p-value®

OriginN
OriginO
Yearmonth?2
Yearmonth3
Yearmonth4
Yearmonth5
Yearmonth6
Yearmonth?7
Yearmonth8
Yearmonth9
Yearmonth10
Yearmonthl
Yearmonth12

IsCatalogue

-0.001

0.045

0.005

0.017

0.007

0.0m

0.010

0.014

0.007

0.010

0.033

0.028

0.034

-0.004

-0.010, 0.008
-0.054,-0.036
-0.003, 0.013
0.009, 0.024
0.001, 0.014
0.003, 0.018
0.003, 0.017
0.007, 0.021
-0.001, 0.014
0.003, 0.017
0.026, 0.040
0.021, 0.035
0.027, 0.041

-0.010, 0.003

0.8

< 0.001***

0.2

< 0.001***

0.074

0.004**

0.008**

< 0.001***

0.074

0.008**

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.001***

0.3

Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie

EinflussgroBe
GenrelD10101
GenrelD10102
GenrelD10103
GenrelD10104
GenrelD10105
GenrelD10106
GenrelD10107
GenrelD10108
GenrelD10109
GenrelD10110
GenrelD10111
GenrelD10112
GenrelD10113
GenrelD10114
GenrelD10115
GenrelD10116
GenrelD10117
GenrelD10118
GenrelD10119
GenrelD10120
GenrelD10121
GenrelD10123
GenrelD10124
GenrelD10127
GenrelD10128
GenrelD10129
GenrelD10187
GenrelD10189

GenrelD10190

Beta'

0.041

0.027

0.009

0.021

0.022

0.01

-0.002

0.002

0.004

0.001

-0.002

0.001

0.001

-0.005

0.046

0.000

0.000

0.000

-0.001

0.047

0.004

0.002

0.000

0.000

0.007

0.002

-0.002

-0.001

-0.001

95% KI?
-0.002, 0.083
-0.024, 0.077
-0.042, 0.060
-0.118, 0.161
-0.164, 0.208
-0.118, 0.139
-0.053, 0.048
-0.139, 0.143
-0.041, 0.050
-0.042, 0.043
-0.044, 0.040
-0.025, 0.026
-0.098, 0.100
-0.034,0.023
-0.001, 0.093
-0.021, 0.020
-0.012, 0.012
-0.017, 0.016
-0.090, 0.089
-0.006, 0.087
-0.042, 0.049
-0.053, 0.057
-0.025, 0.025
-0.011, 0.0
-0.051, 0.065
-0.014, 0.018
-0.009, 0.006
-0.008, 0.007

-0.008, 0.007

p-value®
0.063
0.3

0.7

0.8

0.8

0.9

>0.9
0.9

>0.9

0.7
0.053

>0.9

>0.9

>0.9
0.8
0.8
0.6
0.9

0.8
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EinflussgroBe
GenrelD10191
GenrelD10192
GenrelD10193
GenrelD10194
GenrelD10195
GenrelD10196
GenrelD10197
GenrelD10198
GenrelD10200
GenrelD10201
GenrelD10202
GenrelD10203
GenrelD10204
GenrelD10205
GenrelD10206
GenrelD10207
GenrelD10208
GenrelD10209
GenrelD10302
GenrelD10303

KategorieMajor

Beta'

0.000

-0.001

-0.004

0.085

0.001

0.000

0.000

0.001

0.000

-0.001

0.000

0.005

0.002

0.005

0.006

0.006

0.001

-0.005

0.004

0.000

0.084

95% KI?

-0.008, 0.008

-0.013, 0.01

-0.023, 0.016

0.074, 0.097

-0.067,0.069

-0.025, 0.025

-0.040, 0.041

-0.013, 0.015

-0.007, 0.007

-0.077, 0.075

-0.020, 0.021

-0.095, 0.097

-0.085, 0.090

-0.102, 0.1

-0.113, 0.126

-0.104, 0.117

-0.077, 0.079

-0.035, 0.025

-0.031,0.039

-0.016, 0.015

0.077, 0.091

p-value®
>0.9
0.8
0.7

< 0.001***
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
>0.9
0.7
0.8
>0.9

< 0.007***

Tabelle mit Koeffizienten:

'Standardisiert, 2 Kl = Konfidenzintervall, ** = 95% KI, ** = 99% Kl, *** = 99.9% Kl
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5.4. Ergebnisse der Regressionsanalyse fir den Streamingmarkt mit

Genrekategorie

EinflussgroBe 95% KI? p-value®

OriginN

OriginO
Yearmonth2
Yearmonth3
Yearmonth4
Yearmonth5
Yearmonth6
Yearmonth7
Yearmonth8
Yearmonth9
Yearmonth10
YearmonthT1
Yearmonth12
IsCatalogue
GenreFamilie
GenreHipHop_Rap
Genrelazz
GenreKlassik
GenrePop
GenreRock
GenreSchlager
GenreSonstiges
GenreVolksmusik

KategorieMajor

KategorieSelf

0.031

0.001

0.001

0.002

0.002

0.002

0.003

0.004

0.004

0.005

0.007

0.009

0.019

0.002

0.002

0.008

-0.004

-0.006

-0.001

0.002

0.007

0.000

0.000

0.027

-0.004

0.030, 0.032
0.000, 0.002
0.000, 0.003
0.001, 0.003
0.001, 0.003
0.002,0.003
0.002, 0.004
0.003, 0.005
0.003, 0.005
0.004, 0.006
0.006, 0.008
0.008, 0.010
0.018, 0.020
0.001, 0.003
0.001, 0.003
0.007,0.009
-0.005, -0.003
-0.007,-0.006
-0.002, 0.000
0.001, 0.003
0.006, 0.007
0.000, 0.001
-0.001, 0.001
0.026,0.028

-0.005,-0.003

< 0.001***

0.054

0.2

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.001***

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

< 0.0071***

< 0.001***

0.074

< 0.001***

< 0.001***

0.5

0.5

< 0.001***

< 0.001***

Tabelle mit Koeffizienten:

'Standardisiert, 2 Kl = Konfidenzintervall, * = 95% KI, ** = 99% KI, *** = 99.9% KI
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5.5. Ergebnisse der Regressionsanalyse fur den Streamingmarkt mit Genres

EinflussgroBe 95% KI?

OriginN
OriginO
Yearmonth?2
Yearmonth3
Yearmonth4
Yearmonth5
Yearmonth6
Yearmonth7
Yearmonth8
Yearmonth9
Yearmonth10
Yearmonthli
Yearmonth12
IsCatalogue
GenrelD10101
GenrelD10102
GenrelD10103
GenrelD10104
GenrelD10105
GenrelD10106
GenrelD10107
GenrelD10108
GenrelD10109
GenrelD10110
GenrelD101M
GenrelD10112

GenrelD10113

0.020

0.004

0.002

0.003

0.003

0.003

0.003

0.004

0.005

0.006

0.008

0.010

0.020

0.002

0.009

0.010

0.000

0.003

0.003

0.000

-0.001

-0.003

-0.001

-0.001

-0.003

-0.001

0.002

0.019, 0.021

0.002, 0.005

0.001, 0.003

0.002, 0.004

0.002, 0.004

0.002, 0.004

0.002, 0.004

0.003, 0.005

0.004, 0.006

0.005, 0.007

0.007, 0.009

0.009, 0.0m

0.019, 0.021

0.001, 0.003

0.008, 0.010

0.009, 0.01

-0.001, 0.001

0.002, 0.004

0.002, 0.004

-0.001, 0.001

-0.002, 0.000

-0.004, -0.002

-0.002, 0.000

-0.001, 0.000

-0.003, -0.002

-0.002, 0.000

0.000, 0.003

p-value®

< 0.007***
< 0.007***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
< 0.001***
0.8

< 0.007***
< 0.001***
0.7

0.060

< 0.007***
0.056

0.2

< 0.007***
0.14

0.011*
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EinflussgroBe
GenrelD10114
GenrelD10115
GenrelD10116
GenrelD10117
GenrelD10118
GenrelD10119
GenrelD10120
GenrelD10121
GenrelD10123
GenrelD10124
GenrelD10127
GenrelD10128
GenrelD10129
GenrelD10178
GenrelD10179
GenrelD10180
GenrelD10181
GenrelD10187
GenrelD10188
GenrelD10191
GenrelD10192
GenrelD10193
GenrelD10194
GenrelD10195
GenrelD10196
GenrelD10197
GenrelD10198
GenrelD10200

GenrelD10201

Beta'

0.001

0.008

-0.001

0.000

0.000

-0.006

0.039

0.009

-0.002

0.000

0.000

-0.001

-0.001

0.000

0.000

0.000

0.000

0.000

0.000

0.000

0.001

0.000

0.002

0.001

-0.002

-0.001

0.001

0.000

-0.001

95% KI?

0.000, 0.002

0.007, 0.008

-0.002, -0.001

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

-0.007,-0.005

0.038, 0.039

0.008, 0.010

-0.003, -0.001

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

-0.002, 0.000

-0.002, 0.000

-0.001, 0.001

-0.001, 0.000

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

-0.001, 0.001

0.000, 0.002

-0.001, 0.001

0.001, 0.003

0.000, 0.002

-0.003, -0.001

-0.002, 0.000

0.000, 0.002

-0.001, 0.000

-0.002, 0.000

p-value®
0.2

< 0.001***
0.001**
0.5

0.7

< 0.007***
< 0.007***
< 0.007***
< 0.007***
0.7

0.4
0.003**
0.004**
0.8

0.3

>0.9

>0.9

0.12

0.7

< 0.001***
0.3

< 0.001***
0.10

0.2

0.3

0.013*
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Schnittpunkt
Origins

Anteil
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Kalendermonate in 2023

EinflussgroRe Beta' 95% KI? p-value®
GenrelD10202 0.000 -0.001, 0.001 0.7
GenrelD10203 -0.001 -0.002, 0.001 0.026*
GenrelD10204 -0.001 -0.001, 0.000 0.2
GenrelD10205 0.000 -0.001, 0.000 0.6
GenrelD10206 -0.001 -0.001, 0.000 0.2
GenrelD10207 0.000 -0.001, 0.000 0.4
GenrelD10208 -0.006 -0.007, -0.005 < 0.001***
GenrelD10209 0.000 -0.001, 0.001 0.7
GenrelD10302 0.002 0.001, 0.003 < 0.001***
GenrelD10303 0.000 -0.001, 0.001 0.9
KategorieMajor 0.027 0.026, 0.028 < 0.0071***
KategorieSelf -0.004 -0.005,-0.003 < 0.001***
5.6. Erfolgsfaktoren im physischen Markt mit Genre-Ebene

|
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Einflussgrole

| Abb. 4.61: Erfolgsfaktoren im physischen Markt mit Genres

In einer weiteren Analyse wurden statt der Genrekategorien die einzelnen Genres

Kapitel 4 / Big-Data der Musikindustrie

untersucht. Hier zeigt sich, dass die Genres K-Pop (ID: 10194), Hip-Hop/Rap deutsch-
sprachig (ID: 10120) und Schlager (ID: 10115) signifikant positive Einfllisse auf den
Umsatz haben. Insbesondere das Genre K-Pop Ubertrifft alle anderen Einflussgro-
Ben deutlich und zeigt somit den gro3ten positiven Einfluss auf den Umsatz im
physischen Markt, gefolgt von der Variable Major-Label.

5.7. Erfolgsfaktoren im Streamingmarkt mit Genre-Ebene

Genres

Schnittpunkt
Origi

Anteil Catalog
ins
Kalendermonate in 2023

.....nlll"l..

EinflussgroBe

| Abb. 4.62: Erfolgsfaktoren im Streamingmarkt mit Genres

Eine Detailanalyse auf Genre-Ebene ergibt dhnliche Ergebnisse. Hierbei wird zudem
deutlich, dass vor allem das Genre Hip-Hop/Rap deutschsprachig (ID: 10120) den
groften Einfluss im Vergleich zu allen anderen Einflussfaktoren aufweist. Gleich-
zeitig erzielen Genres wie Sonstige Klassik (ID: 10208), Weltmusik (ID: 10119), Jazz
(ID:10108) und Weihnachtsprodukte (ID: 10111) geringere Umsétze.
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Fazit

Mit der vorliegenden unabhéngigen, wissenschaftlich fundierten Studie wurde im
Rahmen eines ergebnisoffenen Ansatzes das Ziel verfolgt, die aktuelle Vergltung
von Musikschaffenden sowie alternative Verglitungsmodelle im deutschen Musik-
streamingmarkt zu untersuchen. Im Mittelpunkt standen die Auswirkungen des
digitalen Wandels auf die Verglitung von Musikschaffenden, die Bewertung der
aktuellen Verglitungssituation aus der Perspektive unterschiedlicher Stakehol-
der:innen, die Verteilung der Erlése aus Musikstreaming an Musikschaffende und
mogliche alternative Verglitungsmodelle. In der Studie wurde ein Mixed-Methods-
Ansatz angewandt, mit dem qualitative und quantitative Methoden kombiniert
wurden, um ein umfassendes Verstdndnis der komplexen Zusammenhénge zu er-
moglichen. Die Studie umfasste vier Teilprojekte: eine Metastudie der gesamten fur
den Autor verfligbaren wissenschaftlich und nicht-wissenschaftlich publizierten
Forschung zu den Arbeitsbedingungen und der Vergltungssituation von Musik-
schaffenden im Streamingmarkt, mehr als 60 qualitative Interviews mit Akteuren
der deutschen Musikindustrie, eine deutschlandweite Umfrage mit rund 3.000
Musikschaffenden sowie eine Datenanalyse' des deutschen Marktes fir Musik-
aufnahmen flr Gber einen Zeitraum von mehr als 20 Jahren. Ergéanzt wurden diese
Teilprojekte durch ein Rechtsgutachten.

Im Folgenden werden die zentralen Ergebnisse dieser Teilprojekte zusammenge-
fasst, verglichen und diskutiert. Der Schwerpunkt liegt auf den zentralen Aspekten
des Musikstreamings, die die Vergutung von Musikschaffenden sowohl direkt als
auch indirekt beeinflussen. Dazu zédhlen der Wert der Musik, Fragen der Vielfalt, die
Verglitung und Verteilungsdisparitaten, die ,Demokratisierung des Marktes®, das
verénderte Tatigkeitsprofil von Musikschaffenden sowie die Transparenz. Abschlie-
Rend wird ein Fazit zur Verglitung gezogen, das auch konkrete Handlungsempfeh-
lungen enthélt.

Wert der Musik

Der Strukturwandel im Musikmarkt wird von den verschiedenen Stakeholder:in-
nen nicht nur unterschiedlich, sondern teils gegenséatzlich bewertet. Ein zentraler
Streitpunkt in dieser Diskussion ist die Frage, wie sich der Wert der Musik durch
Streaming veradndert hat. Rechteverwerter und Streamingdienste heben hervor,
insbesondere im Hinblick auf die Krisenjahre der Musikindustrie, dass Streaming
einen wertsteigernden Einfluss gehabt habe. Musikschaffende und Forscher:innen
hingegen kritisieren, dass die Einfihrung von Streaming die Wertschopfungskette
verdndert und einen Wertverlust zur Folge habe. Basierend auf den Ergebnissen der
Datenanalyse im vierten Kapitel und der Umfrage im dritten Kapitel lassen sich
einige dieser im zweiten Kapitel angefiihrten Argumente der Stakeholder:innen
sowohl bestatigen als auch hinterfragen.

1 ImFolgenden wird mit dem Begriff ,Datenanalyse’explizit auf die durchgefihrte Analyse der quantitativen GfK-Daten im
vierten Kapitel verwiesen.
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Insgesamt zeigt sich seit einigen Jahren ein Marktwachstum, das maf3geblich
durch den Premium-Streamingmarkt angetrieben wird. Dies deutet darauf hin,
dass Streaming einen positiven Einfluss auf den Markt fir Recorded Music aus-
Ubt. Allerdings ist eine klare Unterscheidung zwischen dem Premium- und dem
Freemium-Markt wesentlich. Die Datenanalyse im vierten Kapitel und friihere
Studien zeigen, dass der werbefinanzierte Markt nur einen sehr geringen Anteil

am Gesamtumsatz des Streamingmarktes ausmacht. Zudem belegt die Datenana-
lyse, dass selbst die erfolgreichsten Klinstler:innen im werbefinanzierten Markt
den Grof3teil ihrer Umsatze aus anderen Quellen erzielen, wie dem Premium-Markt
oder physischen Verkdufen. Diese Ergebnisse unterstiitzen die Einschitzungen von
Musikschaffenden, die den ékonomischen Wert des werbefinanzierten Marktes

als duBerst gering bewerten. Sie liefern jedoch keine klaren Hinweise darauf, ob
der werbefinanzierte Markt als Anreiz flir Premium-Abonnements dient. Sollte sich
herausstellen, dass Konsument:innen des werbefinanzierten Marktes bei dessen
Wegfall kein Premium-Abonnement abschlielen wirden, wéare es flr die Vergltung
der Musikschaffenden sinnvoll, diesen Zugang beizubehalten. Falls jedoch ein Teil
dieser Konsument:innen auf Premium-Abonnements umsteigen wiirde, wére es
fir Musikschaffende vorteilhafter, den werbefinanzierten Markt abzuschaffen (vgl.
Wlémert & Papies 2016).

Ein weiterer Ansatzpunkt in der Debatte Gber den Wert der Musik ist der durch-
schnittliche Umsatz pro Stream. Wie die Berechnungen im vierten Kapitel zeigen,
ist dieser, ohne Berlicksichtigung der Inflation, insbesondere im Premium-Markt
seit 2014 gesunken. Fir Freemium-Streams hingegen ist der Umsatz pro Stream
leicht gestiegen, was laut GfK vor allem auf interne Anpassungen in der Industrie
zuruckzufuhren ist. Der Rickgang des Umsatzes pro Stream insgesamt bedeutet,
dass jeder einzelne Aufruf weniger Umsatz generiert als friher. Flr diese Entwick-
lung kénnten mehrere Griinde verantwortlich sein: Der Umsatz pro Aufruf kann sin-
ken, wenn mehr Musiktitel verfligbar sind und dieselbe Anzahl von Streams sich
auf eine grollere Anzahl von Titeln verteilt. Eine moégliche Ursache hierflr kénnte
die zunehmende Zahl an Musiktiteln sein. Ein weiterer Grund kénnte sein, dass
Abonnent:innen von Premium-Diensten haufiger streamen, was die vorliegende
Studie aufgrund fehlender Daten jedoch weder bestatigen noch widerlegen kann.
Wenn die Anzahl der Streams schneller wachst als die Umsétze, sinkt der Umsatz
pro Stream.

Zudem haben die Berechnungen ergeben, dass der durchschnittliche Umsatz pro
Musiktitel seit dem Jahr 2014 im Premium-Markt ohne Berlicksichtigung der Infla-
tion von 1,39 € auf 4,27 € gestiegen ist, was Uber der durchschnittlichen jéhrlichen
Steigerung des Preisniveaus liegt. Dieser Anstieg lasst sich darauf zurtickfihren,
dass nicht nur die Anzahl der Aufrufe, sondern auch die Zahl der Premium-Abon-
nent:innen zugenommen hat, sodass der Zuwachs an Abonnent:innen den Ruck-
gang des Umsatzes pro Stream tUberkompensiert hat. Die Umsétze pro Musiktitel
kdnnten, ceteris paribus, auch durch Preiserh6hungen der Abonnements gestiegen
sein, was jedoch bis vor Kurzem nicht der Fall war.

Die Entwicklung des Anteils der Personen an der Gesamtbevdlkerung, die fir Mu-
sikaufnahmen etwa durch den Kauf von CDs oder Streaming-Abonnements Geld
ausgeben, wird zudem als Indikator fir den Wert von Musik herangezogen. Einer-
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seits offenbaren Berechnungen, dass der Anteil der Personen in Deutschland,

die fir Musikaufnahmen Geld ausgeben, seit dem Jahr 1998 abgenommen hat
(Goldmedia 2022), es aber seit 2023 eine leichte Trendumkehr gibt (BVMI 2024)2
Andererseits ist der Umsatz pro Person, die fir Musikaufnahmen Geld ausgibt, seit
2013 um Uber 82 % gestiegen und liegt damit Gber der Inflationsrate (BVMI 2024).
Zudem wird in wissenschaftlichen Studien hinterfragt, inwiefern die im CD-Markt
getatigten Ausgaben den tatsichlichen Wert fiir Kdufer:innen widerspiegeln. Unter-
suchungen deuten darauf hin, dass der Preis im CD-Markt von Kdufer:innen oft als
zu hoch wahrgenommen wurde, jedoch mangels Alternativen akzeptiert und be-
zahlt wurde (Marshall 2019; vgl. Sinnreich 2016).

Es werden ferner die Auswirkungen von Kiinstlicher Intelligenz (K1) auf den Wert der
Musik und damit die Vergtitung von Musikschaffenden diskutiert. Sowohl die Um-
frage unter Musikschaffenden im dritten Kapitel als auch die Interviews mit Stake-
holder:innen im zweiten Kapitel weisen eine weitgehende Ubereinstimmung darin
auf, dass es angepasste rechtliche Rahmenbedingungen und andere MaBnahmen
bedarf, damit der Wert von menschlich produzierter Musik erhalten bleibt. Die Um-
frageergebnisse verdeutlichen weiterhin, dass unter den Musikschaffenden breite
Ubereinstimmung herrscht, funktionale Musik als weniger wertvoll einzustufen und
entsprechend geringer zu verglten. Diese Perspektive wird von einigen Stakehol-
der:innen, darunter Rechteverwertern und DSPs, geteilt. Andere Positionen betonen
hingegen, dass funktionale Musik in den Augen der Hérer:innen als gleichwertig
wahrgenommen werde und daher nicht notwendigerweise einer geringeren Vergi-
tung unterliegen sollte. In der Debatte um den Wert von Musik stellt sich somit eine
zentrale Frage: Sollte sich der Wert eines Produkts oder einer Dienstleistung nach
den Produktionskosten oder primar nach der Nachfrage der Kundschaft richten? Im
aktuellen Streamingmarkt liegt der Fokus insgesamt auf Letzterem, wobei das Pro-
Rata-Modell im Gegensatz zum nutzerzentrierten Modell die Umsétze auf Musiktitel-
niveau nicht an der tatsdchlichen Nutzung durch individuelle Hoérer:innen orientiert.
Die Orientierung an der Nachfrage gibt Anlass zu Diskussionen daruber, ob die dar-
aus resultierenden Verglitungsmodelle den Aufwand und die kreativen Beitrage der
Musikschaffenden ausreichend widerspiegeln.

Zusammenfassend l4sst sich feststellen, dass in der Debatte lGber den Wert der
Musik eine differenzierte Betrachtungsweise erforderlich ist, die nicht auf einen
einzelnen Indikator reduziert werden kann. Das Marktwachstum wird durch Pre-
mium-Streaming vorangetrieben, und der Wert der Musik, gemessen am Umsatz
pro Musiktitel und Person, die fir Musikaufnahmen Geld ausgibt, steigt. Allerdings
konzentriert sich dieser Wert im Vergleich zum CD-dominierten Markt auf einen
kleineren Anteil von Personen an der Gesamtbevdlkerung. Gleichzeitig nimmt der
wirtschaftliche Wert eines einzelnen Aufrufs im Premium-Streamingmarkt ab.
Kritisch anzumerken ist zudem, dass die durch werbefinanziertes Streaming ge-
nerierten Umsétze dullerst gering ausfallen. Dieses Geschaftsmodell tragt damit
potenziell dazu bei, den Wert der Musik zu untergraben, da es Musikschaffenden
nur marginale Einnahmen einbringt. Die zunehmende Bedeutung von Kl kénnte die
Debatte zusatzlich verschérfen, wobei Diskurskoalitionen zwischen den Stakehol-

2 Hierbei sollte auch bedacht werden, dass es im Streamingbereich Multi-User-Accounts gibt. Das bedeutet, dass obwohl
mehrere Person den Account nutzen kénnen, dieser nur einmal bezahlt wird.
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der:innen festgestellt wurden. Diese treten insbesondere zwischen den Rechtever-
wertern und Musikschaffenden auf.

Vielfalt im Musikstreaming

Fordert das Musikstreaming Vielfalt oder gefahrdet es diese? Diese Frage steht im
Mittelpunkt einer weiteren Debatte, die sich damit beschéftigt, ob Musikstreaming
bestimmte Musikschaffende bevorzugt oder benachteiligt. Wie im zweiten Kapitel
deutlich wurde, betonen vor allem DSPs und Rechteverwerter, dass Streaming die
Vielfalt fordere, da es Horer:innen einen unubertroffenen Zugang zu Musik aus ver-
schiedenen Genres, Musikkulturen und -szenen erméglicht. Im Gegensatz dazu
argumentieren Musikschaffende und weitere Akteure, dass Streaming bestimmte
Musikrichtungen tendenziell bevorzugt. Auf Basis der Umfrage und der Datenana-
lyse kénnen einige dieser Argumente Uberprift werden.

Zunichst sollte betont werden, dass der Begriff ,Vielfalt’ sehr unterschiedlich ver-
standen und erfasst werden kann. Die Genrezugehdrigkeit von Musik kann hierbei
als ein moéglicher Indikator dienen, dies ist jedoch nicht unproblematisch (vgl.
Negus 1999). Die Kategorisierung von Musik in spezifische Genres vereinfacht
oftmals zu stark und spiegelt die hybriden und vielféltigen musikalischen Aus-
drucksweisen nicht addquat wider (Hesmondghalgh, Valverde, Kaye & Li 2023).
Dennoch bieten Genrekategorien in der Datenanalyse wichtige Anhaltspunkte, um
Entwicklungen im Musikmarkt, insbesondere den Wandel vom physischen Markt
zum Streamingmarkt, aufzuzeigen. So bleibt etwa die Genrekategorie Pop zwar wei-
terhin die umsatzstérkste - historisch wie aktuell - ihre Dominanz hat jedoch ab-
genommen. Der Abstand zu den folgenden umsatzstarken Kategorien Hip-Hop/Rap,
Rock und Dance ist im Jahr 2023 deutlich geringer als im Jahr 2002. Dies deutet
darauf hin, dass Streaming auf Ebene der Genrevielfalt zumindest in der Spitzen-
gruppe zu einer starkeren Balance beigetragen und sich positiv auf die Musikviel-
falt ausgewirkt hat.

Auf der anderen Seite machen sowohl die Umfrageergebnisse als auch die Daten-
analyse signifikante Zusammenhéange zwischen Streamingeinnahmen und Genre-
zugehorigkeit deutlich, wodurch sich Gewinner- und Verlierereffekte erkennen
lassen. Die Datenanalyse verdeutlicht, dass unter anderem Hip-Hop/Rap, insbeson-
dere deutschsprachiger Hip-Hop/Rap, sowie Kinder-/Familienmusik in den letzten
Jahren stark an Bedeutung gewonnen haben (siehe auch Kapitel 1). Im Gegensatz
dazu hatte der Wandel vom physischen Markt zum Streaming-dominierten Musik-
markt negative Auswirkungen auf Genrekategorien wie Volksmusik, Klassik und
Jazz. Diese Genrekategorien sind nach wie vor in erheblichem Male auf Umséatze
aus dem physischen Markt angewiesen.

Die Umfrageergebnisse bestatigen diese Tendenzen gréBtenteils, wenngleich sie
leicht variieren.® Auch hier zeigen sich héhere Umsétze fiir den deutschsprachigen

3 Hieristanzumerken, dass die Genrekategorien als auch Genres, die der Datenanalyse zugrunde liegen, nicht dieselben
wie in der Umfrage sind.
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Hip-Hop und die Kinder-/Familienmusik sowie niedrigere Umséatze flir die Genre-
kategorie Jazz. Diese Entwicklungen stiitzen die Aussagen von Musikschaffenden,
dass Streaming sich negativ auf bestimmte Genres auswirkt. Insbesondere fur
Volksmusik, Klassik und Jazz ist es schwierig, signifikante Umséatze zu erzielen,
was die Vielfalt auf Genre-Ebene gefdhrden kdnnte. Zuséatzlich wird durch die
Datenanalyse deutlich, dass Genrekategorien wie Klassik und Jazz ein besonders
hohes Verhéltnis von Kinstler:innenanzahl zu generiertem Umsatz im Jahr 2023
aufweisen. Das bedeutet, dass sich vergleichsweise viele Kiinstler:innen in diesen
Kategorien einen geringen Gesamtumsatz teilen. Dies erschwert es Musikschaffen-
den in diesen Genrekategorien, finanziell erfolgreich im Musikstreaming zu sein,
und kénnte langfristig die Vielfalt auf Genre-Ebene einschranken - insbesondere,
wenn Musikschaffende dieser Genres keine weiteren Einnahmequellen haben, die
ihre geringen Streamingumsatze kompensieren. Auch weist die Datenanalyse dar-
aufhin, dass es innerhalb der Genrekategorien Superstar-Effekte gibt, sodass auch
bei den umsatzstarksten Genrekategorien verhaltnismaRig nur ein kleiner Anteil
von Musikschaffenden von dieser Zugehdrigkeit profitiert.

Auf Basis dieser Gewinner- und Verlierereffekte auf Genre-Ebene kritisieren Stake-
holder:innen wie Musikschaffende, dass der Streamingmarkt vor allem Kunstler:in-
nen bevorzugt, deren Musikproduktion sich an jliingere Zielgruppen richtet und
stark an an die quantitative Ausrichtung des des Streamingmodells angepasst ist,
die repetitives Héren beglinstigt. Die besonderes erfolgreichen Titel im Streaming
wilirden von den systemischen Strukturen des Marktes, wie dem Pro-Rata-Modell,
profitieren. Aufgrund der fehlenden Datenbasis konnten hierzu keine definitiven
Aussagen getroffen werden, da weder Playlists, Hérverhalten noch Nutzer:innen
untersucht wurden. Wichtig ist hierbei auch zu betonen, dass sich die Musikpro-
duktion auch vor dem Streaming immer wieder an Formate anpasste, z. B. im Hin-
blick auf die Ldnge von Musiktiteln und der Wiederholbarkeit ihres Konsums (Hes-
mondhalgh 2022). Auch sollten Horer:innen nicht als passive Akteure verstanden
werden. Obwohl Streamingdienste das passive Konsumieren von Musik erleichtern,
beispielsweise durch automatische Wiedergabe oder kuratierte Playlists, bleibt
den Nutzer:innen die Méglichkeit, aktiv nach Musik zu suchen, eigene Playlists zu
erstellen und individuelle Praferenzen zu entwickeln (vgl. Walsh 2024a, 2024b). Wie
im zweiten Kapitel von Stakeholder:innen angemerkt, spielt das Verhalten von H6-
rer:innen eine zentrale Rolle bei der Gestaltung des Streamingmarktes und nimmt
Einfluss auf die Musikvielfalt.

Gleichwohl wird durch die Datenanalyse unterstrichen, dass Genrekategorien wie
Jazz und Klassik im Streamingmarkt benachteiligt sind. Nach wissenschaftlicher
Forschung kann dies auch darauf zurtickgefihrt werden, dass die Musiktitel dieser
Genrekategorien im Durchschnitt ldnger sind und ihre Zielgruppen andere Horge-
wohnheiten haben, was sich aufgrund des derzeitigen Pro-Rata Modells negativ auf
die Verglitung auswirkt (Meyn et al. 2023). Dies deutet darauf hin, dass der Strea-
mingmarkt bestimmte Produktionsstile und auf spezifische Horer:innengruppen
ausgerichtete Musik bevorzugt. Analysen zu alternativen Ausschittungsmodellen
bestatigen zudem, dass, je nach Modell, erhebliche Gewinner- und Verlierereffekte,
insbesondere auf der Ebene von Genrekategorien, auftreten kdnnen. Daraus lasst
sich schlieBen, dass Ausschittungsmodelle die Verteilung der Umséatze und damit
auch die Vielfalt der Musik mafgeblich beeinflussen.
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Ein weiterer Indikator flir die Vielfalt ist die Einteilung in nationales und internatio-
nales Repertoire. Wie auch bei der Genrekategorisierung ist diese Einteilung nicht
unumstritten, da unterschiedliche Parameter zugrunde gelegt werden kénnen, wie
z.B. die Herkunft der Musikschaffenden, die Textsprache oder der Ort der Musik-
produktion und der Rechteverwertung. In der vorliegenden Studie gelten Verdffent-
lichungen als national, wenn sie aus einem zwischen der Kiinstler:in und einem

in Deutschland anséssigen Label geschlossenen Vertrag hervorgehen. Veréffent-
lichungen, denen aullerhalb Deutschlands geschlossene Vertrage zugrunde liegen,
wurden als international eingestuft.*

In der Datenanalyse wird deutlich, dass Klnstler:innen mit nationalem Repertoire
historisch vor allem im physischen Markt besonders erfolgreich waren. Dieser Er-
folgstrend setzte sich bis ins Jahr 2020 fort, seitdem ist jedoch ein Rickgang zu
verzeichnen, der im Streamingmarkt nicht kompensiert wird. Der Anteil des natio-
nalen Repertoires am Streamingmarkt blieb in den letzten Jahren stabil bei rund
40 %. Dies deutet darauf hin, dass Klinstler:innen, die stark auf physische Verkaufe
angewiesen waren, wie in den Genrekategorien Klassik, Jazz und Volksmusik, in
den letzten Jahren erhebliche Umsatzeinbufen erlitten haben.® Unterstitzt wird
diese Beobachtung durch Umfrageergebnisse, die belegen, dass insbesondere Mu-
sikschaffende, die bereits vor der Zeit des Streamings aktiv waren, in den vergan-
genen fiinf Jahren einen Riickgang ihrer Gesamteinnahmen verzeichnen mussten.
Wird der physische Markt als Referenzpunkt herangezogen, zeigt die Datenanalyse,
dass dieser insgesamt vorteilhafter flr Kinstler:innen mit nationalem Repertoire
war und bleibt. Im Jahr 2023 lag ihr Anteil am physischen Markt bei knapp 47 %
und damit héher im Vergleich zum Streamingmarkt. Diese Zahlen verdeutlichen,
dass der Ubergang vom physischen zum digitalen Markt fiir national ausgerichtete
Kinstler:innen eine wirtschaftliche Herausforderung darstellen kann.

Die Datenanalyse unterstreicht jedoch auch, dass der Anteil von Kinstler:innen
mit nationalem Repertoire in den héheren Umsatzsegmenten im Jahr 2023 steigt.
Im héchsten Umsatzsegment, das Umsatze von 1 Million € und mehr umfasst,
dominieren nationale Kiinstler:innen. Unter den Top 50 umsatzstéarksten Kuinst-
ler:innen sind insgesamt 27 im Gesamtmarkt und 30 im Streamingmarkt als na-
tional klassifiziert. Daraus kann abgeleitet werden, dass der Streamingmarkt nicht
grundsétzlich nachteilig far Kinstler:innen mit nationalem Repertoire ist. Wahrend
national produzierende Kiinstler:innen im héchsten Umsatzsegment des Strea-
mingmarkts zunehmend erfolgreicher werden, zeigt sich in den mittleren Umsatz-
segmenten eine andere Entwicklung. In diesen bleibt der Anteil von Klnstler:innen
mit nationalem Repertoire im Vergleich zu internationalem Repertoire stabil oder
sinkt leicht. Diese differenzierte Betrachtung legt nahe, dass der Einfluss des
Streamingmarkts auf die Vielfalt in der Unterscheidung zwischen nationalem und
internationalem Repertoire vom jeweiligen Umsatzsegment abhangt.

Ein weiterer Aspekt zur Bewertung der Vielfalt betrifft die Auswirkungen des Strea-
mingmarkts auf Newcomer:innen, insbesondere ihre Chancen, kommerziellen

4 Entscheidend ist das konkret vertragschlieBende Unternehmen, nicht der Sitz der Konzernspitze.
5 Rock und Schlager stellen eine Ausnahme dar, da sie trotz des hohen physischen Anteils auch im Streamingmarkt re-
Ussieren.
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Erfolg zu erzielen und mit etablierten Klinstler:innen zu konkurrieren. Interviews
und frihere Studien legen nahe, dass Newcomer:innen Schwierigkeiten haben,
sich gegen etablierte Kunstler:innen durchzusetzen. Die Datenanalyse stutzt diese
Einschatzung, indem sie zwei zentrale Herausforderungen flir Newcomer:innen im
Streamingmarkt beleuchtet: Im Vergleich zum physischen Markt dauert es deut-
lich langer, bis Klnstler:innen 80 % ihrer Umsatze erzielen. Im Zeitraum von 2013
bis 2023 wurden im Streamingmarkt daflir durchschnittlich 6,5 Jahre benétigt,
wahrend es im physischen Markt im selben Zeitraum knapp finf Jahre waren.
Diese verlangerte Zeitspanne stellt insbesondere flr Klnstler:innen ohne um-
fangreiche Katalogtitel - also Musiktitel, die vor mehr als 18 Monate veréffentlicht
wurden - eine erhebliche Hiirde dar. Sie missen somit einen ldngeren Zeitraum
finanziell Gberbricken, bevor signifikante Einnahmen generiert werden. Zusatz-
lich entfallt ein immer gréBBerer Anteil der Umséatze auf Katalogmusik. Im Jahr 2023
lag der Anteil der Katalogmusik im Streamingmarkt bei 67 %, wobei besonders in
den héheren Umsatzsegmenten von 10.000 € bis 1 Million € die Dominanz von Ka-
talogtiteln auffallt. Diese Entwicklung durfte sich durch die wachsende Nachfrage
nach Musikrechten seitens Finanzmarktakteuren weiter verstarken, da Katalogtitel
zunehmend als wirtschaftliche Vermdgenswerte behandelt werden, was den Wett-
bewerb flir neue Verdffentlichungen zuséatzlich verscharft (siehe Kapitel 1; Collins &
Keith 2024).

Es stellt sich die Frage, ob die traditionelle Unterscheidung zwischen Frontline-
und Katalogtiteln angesichts der verlangerten Umsatzzeitrdume im Streaming-
markt noch zeitgemaRB ist. Die Datenanalyse verdeutlicht, dass &ltere Werke einen
erheblichen Anteil am Gesamtumsatz ausmachen. Dies zeigt sich auch in der
Analyse des alternativen Verglitungsansatzes Frontline-Boost: Bei einer Abgabe fir
mehr als funf Jahre alte Musiktitel wirden diese im Premium-Streamingmarkt cir-
ca 4 % des Gesamtumsatzes ausmachen. Der hohe Umsatzanteil von Katalogtiteln
hat direkte Auswirkungen auf die Vielfalt, da neue Musikproduktionen im Vergleich
zunehmend unter Druck geraten. Der derzeitige Streamingmarkt bevorzugt etab-
lierte Kiinstler:innen und Katalogtitel, was die Marktposition von Newcomer:innen
erschwert.

Zusammengefasst verdeutlichen die Ergebnisse, dass die Auswirkungen des
Musikstreamings auf die Musikvielfalt auf Basis unterschiedlicher Indikatoren
differenziert zu betrachten sind. Streaming kann im Vergleich zum physischen
Markt in einigen Bereichen die Vielfalt férdern. Dies zeigt sich etwa in einer ausge-
glicheneren Genrebalance innerhalb der Spitzengruppe, in der nicht mehr nur eine
einzige Genrekategorie, wie Pop im Jahr 2002, die héchsten Umséatze dominiert.
Auch Uberwiegen Kinstler:iinnen mit nationalem Repertoire in den héchsten Um-
satzkategorien. Gleichzeitig fihrt Streaming in anderen Bereichen jedoch zu Ein-
schrankungen. Betroffen sind dabei bestimmte Genrekategorien wie Jazz, Klassik
und Volksmusik, nationale Ktinstler:innen unterhalb einer bestimmten Umsatz-
schwelle, Newcomer:innen sowie spezifische Musikproduktionen. Wie bereits in
frheren Untersuchungen hervorgehoben, sind gezielte MaBnahmen erforderlich,
um die Vielfalt zu unterstitzen. Dazu gehdren der Erhalt von im Streaming benach-
teiligten Genres, die Férderung von Newcomer:innen und die Unterstitzung von
Klnstler:innen mit nationalem Repertoire, die durch den Einbruch des physischen
Marktes Umsatzeinbuflen hinnehmen mussten. Dabei weisen die Ergebnisse da-
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rauf hin, dass Ausschuttungsmodelle die Verteilung der Umséatze maf3geblich be-
einflussen kdnnen und entsprechend zur Férderung der Vielfalt weiter angepasst
werden kénnten.

Vergiitung

Die im ersten und zweiten Kapitel prasentierte Kritik an der Vergltung im derzei-
tigen Streamingmarkt wird von den Umfrageergebnissen gestitzt: Eine absolute
Mehrheit von Musikschaffenden ist unzufrieden mit den Einnahmen aus Musik-
streaming im Leistungsschutzrecht (circa 80 %) und Urheberrecht (circa 74 %).
Dies unterstreicht, dass es sich nicht um eine Minderheit handelt, die mit der der-
zeitigen Verglitung unzufrieden ist. Eine so hohe Unzufriedenheit ist nicht zwangs-
laufig ein typisches Ergebnis bei Befragungen zur Einkommenszufriedenheit. Das
Gegenteil ist der Fall: §hnliche Befragungen zur Einkommenssituation unter Be-
rufsmusiker:innen sowie Soloselbststadndigen in der Kreativ- und Kulturbranche
zeigen weitaus positivere Ergebnisse (MIZ 2023; Prognos AG 2024).

Aus der Analyse der Umfrageergebnisse geht hervor, dass insbesondere Musik-
schaffende weniger unzufrieden sind, die steigende Einnahmen verzeichnen, einen
héheren Anteil von Musikstreaming an ihren Gesamteinnahmen vorweisen und
generell héhere Musikstreamingeinnahmen erzielen. Zu dieser Gruppe gehéren
vor allem Musikschaffende, die ihre Karriere in der Streamingéara begonnen haben,
ihre kommerziell erfolgreichsten Musiktitel in den 2020er Jahren veroffentlicht
haben und eine hohe Reichweite in den sozialen Medien erzielen. Der professionelle
Status im Vergleich zum Amateurstatus (zur Unterscheidung siehe auch Kapitel

1), zur Genrezugehdrigkeit oder zur Vertragssituation zeigen hingegen keine signi-
fikanten Auswirkungen auf die Zufriedenheit oder Unzufriedenheit mit den Mu-
sikstreamingeinnahmen. Diese Ergebnisse verdeutlichen, dass nur eine absolute
Minderheit, circa 4 % im Bereich des Leistungsschutzrechts und 8 % im Bereich
des Urheberrechts, zufrieden sind. Diese Gruppe umfasst vor allem diejenigen, die
im Streamingmarkt vergleichsweise deutlich hdhere Einnahmen erhalten. Da der
Anteil dieser Musikschaffenden sehr gering ist, bleibt die generelle Zufriedenheit
unter Musikschaffenden im Hinblick auf Musikstreamingeinnahmen insgesamt
duBerst niedrig. Das wirft die folgende Frage auf: Wirkt sich der Streamingmarkt
negativ auf die Vergltung von Musikschaffenden aus?®

Die Betrachtung der Positionen der Stakeholder:innen, der Umfrageergebnisse

und der Datenanalyse offenbart ein gespaltenes Bild. Musikschaffende schildern
sowohl in den Interviews als auch in den offenen Textfeldern der Umfrage, dass

sie unter einem erheblichen Verglitungsdruck stehen. Sie kritisieren insbesondere
sehr geringe Gesamt- und Streamingeinnahmen, die sie trotz des Marktwachs-
tums erhalten wiirden. Diese Einschatzungen werden durch die in der Metastudie
ausgewertete Forschung gestutzt. Im Gegensatz dazu betonen Rechteverwerter und

6 Hieristanzumerken, dass die folgenden Vergleiche zu ,friiher sich vor allem auf den CD-Markt Anfang der Jahrtausend-
wende beziehen, da erstens hierfir die Daten flr die statistische Auswertung im Kapitel 4 vorlagen und dies zweitens
ein vergleichsweise boomender Musikmarkt war, in dem es noch keine nichtlizensierte Nutzung gab, und der insofern
mit dem heutigen Markt eher vergleichbar ist als die darauffolgenden Krisenjahre. Des Weiteren ist es branchentblich
den Streamingmarkt mit dem physischen Markt zu vergleichen, so zum Beispiel in Diskussionen zur sogenannten
Demokratisierung des Marktes.
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DSPs, dass die Einnahmen von Musikschaffenden gestiegen seien und diese von
neuen Einkommensquellen sowie verbesserten Vertragsbedingungen profitieren.

Tatséachlich ergeben die Umfrageergebnisse, dass circa 60 % der Befragten ihre
kommerziell erfolgreichste Phase seit den 2020er-Jahren erleben. Darunter befin-
den sich sowohl Musikschaffende, die ihre Karriere vor als auch nach der Verbrei-
tung des Streamings begonnen haben. Von den Befragten gaben 35 % an, steigende
Gesamteinnahmen zu verzeichnen und knapp 38 % berichteten von wachsenden
Streamingeinnahmen in den letzten flinf Jahren.” Insofern zeigt sich, dass das
Marktwachstum, welches im vierten Kapitel anhand von Umséatzen berechnet wur-
de, sich auch in den Einnahmen einiger Musikschaffender widergespiegelt. Die Da-
tenanalyse deutet darauf hin, dass der physische Markt ebenfalls von Superstar-Ef-
fekten gepragt war und weiterhin ist. Der verstarkte Superstar-Effekt im Streaming
lasst sich auf die grol3e Anzahl von Musikschaffenden mit sehr geringen Umséat-
zen, vor allem von Self-Releasing-Artists, zurlckfUhren. Diese waren im physischen
Markt nicht prasent und haben nun die Méglichkeit ihre Musik zu verdffentlichen.

Musikschaffende mit Katalogtiteln haben die Chance, Gber einen langeren Zeit-
raum Einnahmen zu erzielen, was im physischen Markt nicht in gleicher Weise der
Fall war. Die Datenanalyse offenbart zudem, dass, im vom Streaming dominierten
Musikmarkt des Jahres 2023, ein kleinerer Anteil von Kunstler:innen das Existenz-
minimum - gemessen am Grundfreibetrag des jeweiligen Jahres - erreicht hat

als im rein physischen Markt von 2002. In absoluten Zahlen Uberschreiten jedoch
mehr als doppelt so viele Klinstler:innen diese Schwelle: 13.181 Klinstler:innen

im Jahr 2023 im Vergleich zu 5.758 im Jahr 2002. Wichtig ist hierbei zu betonen,
dass der Grundfreibetrag lediglich einen Richtwert darstellt und einen Vergleich
zwischen 2002 und 2023 ermdglicht. Es lassen sich jedoch keine Aussagen Uber
die tatsdchlichen Gesamteinnahmen einzelner Kiinstler:innen ableiten und Fest-
stellungen zum Erreichen des Existenzminimums treffen. Inflationsbereinigte
Berechnungen ergeben auBBerdem, dass in den mittleren Umsatzsegmenten und
insbesondere im hochsten Umsatzsegment (1 Million € und mehr) seit 2014 ein
signifikanter Anstieg an Klinstler:innen erfolgt ist. Insofern kdnnte hinterfragt wer-
den, ob die Vergltung von Musikschaffenden im derzeitigen Streamingmarkt per
se ,schlechter (Hesmondhalgh 2021) ist als im Vergleich zum CD-Markt (vgl. Sinn-
reich 2016).®

Die Umfrageergebnisse stltzen zudem die Aussagen der Musikschaffenden sowie
bisherige Studien und tragen zur Erklarung ihrer mehrheitlichen Unzufriedenheit
bei. Im Durchschnitt verzeichnen die Befragten sehr geringe Gesamteinnahmen
von unter 15.000 € pro Jahr aus ihrer musikschaffenden Téatigkeit. Ein erheblicher
Anteil der Befragten (circa 72 %) generiert weniger als 500 € jahrliche Streaming-
einnahmen; darunter befindet sich auch die Halfte der professionellen Musik-
schaffenden, sodass nicht nur Amateurmusiker:innen betroffen sind. Nur etwas

7 Musikschaffende, die noch nicht lange am Markt aktiv sind, konnte diese Angabe auch fur die letzten drei Jahre ma-
chen. Aus Griinden der Ubersicht wird das hier nicht gesondert ausgewiesen (siehe Kapitel 3).

8 Hierbei muss die Frage bedacht werden, inwiefern die Vertrdge und entsprechenden Erlésanteile von Musikschaffenden
und austbender:n Kinstlerinnen und Urheber:iinnen sich veréndert haben. Sollten die Ergebnisse der Berichte zutref-
fen (CMA 2021), dann ist davon auszugehen, dass sich die zugrundeliegenden Splits der heutigen Vertrage zwischen
Rechteverwertern und ausiibenden Kunstleriinnen im Vergleich zum CD-Markt verbessert haben. Beziglich Urheber:in-
nen kann jedoch argumentiert werden, dass die Situation eine andere ist, da sie im Streaming im Verhaltnis zu anderen
Erlésformen weniger von den Einnahmen erhalten als die Leistungsschutzrechtsseite.

Fazit

mehr als ein Flnftel der Befragten gibt an, den Lebensunterhalt gré3tenteils durch
musikschaffende Tatigkeiten finanzieren zu kdnnen. Die Mehrheit muss ihre Ta-
tigkeit durch zuséatzliche Einkommensquellen querfinanzieren. Unter den profes-
sionellen Musikschaffenden berichtet etwa ein Drittel von héheren Ausgaben als
Einnahmen fir ihre musikschaffenden Tatigkeiten. Obwohl Streamingumséatze
nach Live-Auftritten die zweitgré3te Einnahmequelle sind, machen sie mit durch-
schnittlich fast 14 % nur einen relativ geringen Anteil an den Gesamteinnahmen
der Musikschaffenden aus. Dartiber hinaus berichten etwa 38 % der Befragten von
einem Rlckgang ihrer Gesamteinnahmen, wdhrend 25 % sinkende Streamingein-
nahmen in den letzten finf Jahren verzeichnen - und das trotz des Wachstums des
Musikmarktes.

Die Datenanalyse verdeutlicht ebenfalls, dass ein Grof3teil der Musikschaffenden
sehr geringe Umsaétze erzielt. Im deutschen Streamingmarkt entfallen 75 % der Um-
satze auf die Top 0,1 % der Klnstler:innen, wahrend 90 % der Klnstler:innen ledig-
lich einen dullerst geringen Umsatzanteil erreichen. Diese ausgepragte Disparitat
zeigt, dass die absolute Mehrheit der Musikschaffenden kaum signifikante Um-
sétze erwirtschaftet; fast 95 % der Klnstler:innen erzielen im Jahr 2023 weniger als
100 € Umsatz. Darlber hinaus wird deutlich, dass Klinstler:innen mit nationalem
Repertoire seit 2020 einem Einbruch im ohnehin ricklaufigen physischen Markt
erleben. Zuséatzlich erschweren die zeitlichen Dynamiken des Streamingmarkt die
Situation, da Musikschaffende wesentlich langer benétigen, um signifikante Um-
sétze zu generieren. Hinzu kommt, dass sie am Ende der Wertschépfungskette
stehen und erst nach den Streamingdiensten und Rechteverwertern ausbezahlt
werden. Dies hat zur Folge, dass insbesondere Musikschaffende ohne Katalogtitel
oder mit ohnehin geringen Einnahmen Utber einen langen Zeitraum hinweg nur
sehr geringe Einkunfte erwirtschaften.

Es ist wichtig hervorzuheben, dass die Ergebnisse der Umfrage verdeutlichen, dass
nicht nur Amateurmusiker:innen, die im Vergleich zu professionellen Musikschaf-
fenden geringere Einnahmen erzielen, unzufrieden sind. Die Einteilung in profes-
sionelle Musikschaffende und Amateurmusiker:innen weist keinen signifikanten
Zusammenhang mit der Zufriedenheit auf. Ebenso Idsst sich die Unzufriedenheit
nicht allein auf eine kleine Gruppe von Musikschaffender aus der Pra-Streamingéara
zuruckfihren, die sich dem Streamingmarkt nicht angepasst hat. Zwar verzeich-
nen insbesondere diejenigen, die ihre Karriere vor der Streamingara begonnen ha-
ben, niedrigere Einnahmen, sowohl insgesamt als auch im Streaming. Dies kénnte
auf ihren starkeren Fokus auf den physischen Markt und die entsprechende Hérer-
schaft zurlckzuflhren sein. Zusatzlich spielen moéglicherweise auch Karrierezyklen
und Vertrdge von Musikschaffenden, die nicht auf die Dynamiken des Streaming-
marktes ausgelegt sind, eine Rolle (vgl. Osborne 2023; sowie Kapitel 1). Allerdings
zeigen die statistischen Auswertungen der Umfragedaten keinen signifikanten
Zusammenhang zwischen dem Beginn der Musikkarriere - ob vor oder widhrend
der Streamingara - und der Hohe der Streamingeinnahmen. Darliber hinaus duflern
auch Musikschaffende, die ihre Karriere in der Streamingéra begonnen haben, Un-
zufriedenheit.

In der Gesamtschau zeigen die Ergebnisse der Studie eine Polarisierung der Ein-
nahmeverteilung unter Musikschaffenden im Musikmarkt. Wahrend 35 % der be-
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fragten Musikschaffenden von einem Marktwachstum profitiert, das sich in stei-
genden Gesamteinnahmen und bei 38 % auch in héheren Streamingeinnahmen
widerspiegelt, verzeichnen ebenfalls 38 % rlcklaufige Gesamteinnahmen, und ein
Viertel der Befragten meldet sinkende Streamingeinnahmen. Diese Polarisierung
wird durch eine starke Disparitat in der Einnahmenverteilung verstarkt: Es existiert
lediglich eine kleine, wenn auch wachsende Gruppe von Musikschaffenden mit ver-
gleichsweise deutlich héheren Einnahmen, die ihre Situation als zufriedenstellend
bewertet. DemgegenUber steht der GroR3teil der Musikschaffenden, deren Einnah-
men sehr gering sind - eine Gruppe, die ebenfalls kontinuierlich wichst. Das Ergeb-
nis unterstreicht die ungleiche Verteilung von Einnahmen zwischen Musikschaf-
fenden. Wahrend die Entwicklung der Umséatze im Streamingmarkt nicht darauf
hindeutet, dass er grundséatzlich weniger ertragreich als der friihere CD-Markt ist,
lasst sich jedoch daraus ebenso wenig schliel3en, dass die Vergtitung fir die Mehr-
heit der Musikschaffenden als angemessen gelten kann. Unsere Ergebnisse deuten
vielmehr darauf hin, dass systemische Strukturen im Streamingmarkt, die Gewin-
ner- und Verlierereffekte hervorrufen (vgl. Ausfiihrungen zu Genres, Vertragssitua-
tion, Katalogmusik-/Frontline; weiterhin Kapitel 1), eine zentrale Rolle spielen und
weniger eine Frage individueller Anpassungsfahigkeit darstellen. Zur Einordnung
der Vergltung ist es aullerdem erforderlich, weitere Marktstrukturen und Dynami-
ken zu bertcksichtigen, auf die im Folgenden eingegangen wird.

Von der sogenannten Demokratisierung
des Marktes zum Gatekeeping

Ein von Rechteverwertern und Streamingdiensten haufig vorgebrachtes Narrativ
Uber den Strukturwandel am Musikmarkt, das auch einige Musikschaffende teilen,
ist die Demokratisierung des Marktes. Diese wird oft als Gegensatz zum friheren
sowie aktuellen physischen Markt dargestellt. Wie in der Metastudie und in der
Analyse zu den Positionen der Stakeholder:innen erlautert, basiert diese These auf
der Annahme, dass Musikschaffende heute mehr Méglichkeiten haben, ihre Musik
unabhangig von Rechteverwertern zu produzieren und zu veréffentlichen. Damit,
so das Argument, héatte sich ihre Verglitungssituation verbessert. Als Indikator far
diese Entwicklung wird haufig die steigende Zahl von Self-Releasing-Artists ange-
fahrt.

Die Umfrageergebnisse im dritten Kapitel sowie die Datenanalyse im vierten Kapi-
tel stitzen diese Perspektive teilweise. So ergab die Umfrage, dass etwa 59 % der
Befragten als Self-Releasing-Artists ohne Labelvertrag sowie verlagsfrei arbeiten.
Die Datenanalyse weist zudem darauf hin, dass der Anteil von Self-Releasing-Ar-
tists am Gesamtumsatz und an der Gesamtzahl der Musiktitel stetig wéchst. Ein
weiterer Indikator fur die Offenheit des Marktes ist das Ergebnis, dass etwa 30

% der Befragten als Amateurmusiker:innen eingestuft werden kénnen. Darlber
hinaus zeigt die Datenanalyse, dass circa 68 % der am deutschen Markt aktiven
Kinstler:iinnen im Jahr 2023 weniger als einen Euro Umsatz generierten, wobei an-
zunehmen ist, dass ein Grof3teil dieser Gruppe aus Amateurmusiker:innen besteht.
Viele dieser Musikschaffenden dirften weniger monetér motiviert sein und nutzen
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den Streamingmarkt eher als Plattform zur kiinstlerischen Verwirklichung. All dies
kdnnte als Hinweis fiir eine Demokratisierung des Marktes gewertet werden, da
der Markt sowohl professionellen Klinstler:innen als auch Amateurmusiker:innen
erméglicht, ihre Musik einer breiten Offentlichkeit zugénglich zu machen, was im
physischen Markt in dieser Form nicht méglich war.

Das Narrativ |asst sich jedoch auch kritisch hinterfragen, da es eine gréRere Offen-
heit des Marktes suggeriert, als tatsachlich gegeben ist. Die Umfrageergebnisse
zeigen, dass die Musik der meisten Befragten zwar auf nahezu allen gro3en Strea-
mingdiensten verflgbar ist, die Einnahmen jedoch mit groem Abstand tberwie-
gend auf Spotify generiert werden (52,4 %), gefolgt von Apple Music mit 13,2 % und
YouTube mit 11,2 %. Diese Zahlen unterstreichen die dominante Rolle von Spotify im
deutschen Musikmarkt und verdeutlichen, dass Musikschaffende, die kommerziel-
len Erfolg anstreben, auf eine Prasenz in diesem Streamingdienst angewiesen sind.
Neben der Marktdominanz von Spotify bestéatigen friihere Studien sowie die hier
gewonnenen Ergebnisse die weiterhin bestehende Dominanz von Major-Labels und
-Verlagen.? Die Analyse der Umfrageergebnisse zeigt, dass Musikschaffende mit
Major-Label- oder Major-Verlagsvertragen signifikant hohere Gesamteinnahmen
und Streamingeinnahmen erzielen. Ebenso belegt die Datenanalyse, dass mit stei-
gendem Jahresumsatz die Wahrscheinlichkeit, bei einem Major-Label unter Vertrag
zu stehen, deutlich zunimmt. Tatsdchlich haben Major-Labelvertrdge sowohl im
physischen Markt als auch im Streamingmarkt einen starken positiven Einfluss
auf die Umséatze von Musikschaffenden. Im Gegensatz dazu wirkt sich die Kate-
gorie der Self-Releasing-Artists im Streamingmarkt negativ auf den Umsatz aus.
Obwohl der Anteil der Major-Labels am Gesamtumsatz im Streamingmarkt leicht
racklaufig ist, bleibt ihre Dominanz trotzdem bestehen.

Sowohl die durchgeflhrten Interviews als auch die analysierte Literatur (vgl. Bonini
& Gandini 2019; Maasg & Spilker 2022) legen nahe, dass Gatekeeping-Mechanis-
men weiterhin eine zentrale Rolle im Musikmarkt spielen.’ Frihere Forschungen
konzentrieren sich dabei auf Mechanismen der Streamingdienste, die algorithmi-
sche Empfehlungen, menschliche Kuration - insbesondere in Form von Playlists

- sowie das Design der Benutzeroberflachen umfassen. Diese Elemente werden als
entscheidend fur die Lenkung der Aufmerksamkeit der Hérer:innen angesehen und
beeinflussen mafligeblich die Sichtbarkeit und den Erfolg von Musikschaffenden
auf diesen Streamingdiensten (vgl. Aguiar et al. 2021). Darliber hinaus wird auch
von Stakeholder:innen wie Musikschaffende in den Interviews angenommen, und
die Forschungslage bestatigt dies, dass Major-Labels aufgrund ihrer Marktmacht
in einer besseren Verhandlungsposition gegenlber DSPs sind, wodurch sie ihre In-
halte gezielt starker fordern kdnnen (vgl. Arditi & Nolan 2024; Eriksson et al. 2019).
Diese Gatekeeping-Mechanismen verstarken die bestehende Marktdominanz
sowohl von zentralen Streamingdiensten wie Spotify in Deutschland als auch der
Major-Labels und stehen der Idee einer vollstdndig demokratisierten Marktstruktur
entgegen.

9 Bei der Verwendung der Begriffe ,Marktdominanz‘ und/oder ,Marktmacht' handelt es sich nicht um eine kartellrecht-
liche Einordnung,

10 Der Begriff ,Gatekeeping wird hier nicht im Sinne des Digital Markets Act (DMA) verwendet (siehe Rechtsgutachten im
Anhang).
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Die vorliegende empirische Studie bestatigt, dass sowohl Spotify als auch Major-
Labels und -Verlage eine zentrale und dominierende Rolle im Markt innehaben.

Fir Musikschaffende bedeutet dies, dass sie trotz der prinzipiellen Marktéffnung
weiterhin mit einflussreichen Akteuren konfrontiert sind, die einen erheblichen
Anteil der Erlése fir sich beanspruchen. So ist der Streamingmarkt nicht nur
durch Disparitaten in der Verteilung der Einnahmen unter den Musikschaffenden,
sondern auch innerhalb der gesamten Wertschépfungskette gepragt. Diese Ver-
teilungsdisparitaten fihren dazu, dass die Mehrheit der Musikschaffenden nur
geringe Einnahmen erzielt und entsprechend wenig am Gesamtumsatz partizipiert.
Die Ergebnisse der Interviews und der Umfrage legen nahe, dass diese ungleichen
Verhéltnisse eine zentrale Ursache fir die Unzufriedenheit vieler Musikschaffender
darstellen. Sie sehen sich einem Markt gegenuber, der von Akteuren wie Strea-
mingdiensten und Rechteverwertern dominiert wird - Akteuren, die besonders vom
Marktwachstum profitieren, wahrend ein nicht unerheblicher Anteil der Musik-
schaffenden davon weitgehend ausgeschlossen bleibt.

Arbeitsverdichtung und verandertes
Tatigkeitsprofil

Um die Vergutungssituation von Musikschaffenden im derzeitigen Musikmarkt
zu verstehen, ist auch ein Blick auf die veranderten Arbeitsbedingungen, Selbst-
verstéandnisse und Tatigkeitsprofile von Musikschaffenden erforderlich. Wie die
Metastudie sowie die Auswertung der Interviews zeigen, geht der Streamingmarkt
mit verdnderten Arbeitsbedingungen und Tatigkeiten von Klnstler:innen einher.
Diese Veranderungen betreffen mehrere zentrale Themen wie die Fragmentierung
der Tatigkeit, den Vermarktungsdruck auf sozialen Medien, den héheren Wettbe-
werbsdruck und die Belastung durch nicht-musikalische Tatigkeiten. Sowohl die
Umfrageergebnisse im dritten Kapitel als auch die Datenanalyse im vierten Kapitel
bestatigen diese Wahrnehmungen der Arbeitsverdichtung und liefern zuséatzliche
Einblicke.

Die Umfrageergebnisse weisen darauf hin, dass eine hohe Reichweite auf sozialen
Medien einen signifikanten Einfluss auf die Gesamteinnahmen und insbesondere
auf die Streamingeinnahmen hat (vgl. Watson et al. 2023). Zudem besteht ein posi-
tiver Zusammenhang zwischen der Reichweite und Zeit, die in Vermarktungsak-
tivitdten auf sozialen Medien investiert wird. Diese Ergebnisse bestatigen frihere
Studien sowie die Aussagen von Musikschaffenden und anderen Stakeholder:in-
nen, dass soziale Medien eine entscheidende Rolle fir den kommerziellen Erfolg
spielen. Es ist jedoch zu betonen, dass die vorliegende Studie diesbezlglich keine
direkten Kausalzusammenhénge nachweisen kann. Weiterhin berichten Musik-
schaffende, dass eine gewisse Reichweite erforderlich ist, um beispielsweise einen
Vertrag mit einem Major-Label zu erhalten. Gleichzeitig kann davon ausgegangen
werden, dass kommerzieller Erfolg im Musikstreaming die Reichweite auf sozialen
Medien wiederum erhéht. Aus Sicht der Musikschaffenden resultiert hieraus ein
Vermarktungszwang, der als fester Bestandteil ihrer Arbeit wahrgenommen wird,
jedoch ihre kiinstlerische Identitat geféhrden kann.
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Die Aussagen zur Arbeitsverdichtung, die von Musikschaffenden in den Interviews
geduBert wurden, finden auch in den Ergebnissen der Umfrage im dritten Kapitel
und der Datenanalyse im vierten Kapitel Bestatigung. Letztere zeigt, dass Musik-
schaffende ab einer bestimmten Anzahl von neu veréffentlichen Musiktiteln pro
Monat héhere Umsaétze erzielen. In den héchsten Umsatzsegmenten lasst sich
jedoch keine klare Korrelation zwischen der Anzahl der Neuveréffentlichungen und
dem Umsatz feststellen, was vermutlich auf Popularitatseffekte zurtickzufihren
ist. Darliber hinaus verdeutlicht die Datenanalyse, dass seit dem Ubergang vom
physischen Markt Gber den Downloadmarkt zum Streamingmarkt die Anzahl der
Musiktitel pro Master-Artist signifikant gestiegen ist. Auch die Verdéffentlichungs-
frequenzen haben sich verandert, da Musiktitel heute in klirzeren Abstanden
erscheinen. Diese Entwicklungen legen nahe, dass sich die Tatigkeiten von Mu-
sikschaffenden erheblich gewandelt haben, was die Wahrnehmung der Arbeitsver-
dichtung erklart.

Die Veranderungen lassen sich auf mehrere Faktoren zurickflhren. Zum einen hat
sich die zeitliche Dynamik im Streamingmarkt verschoben, wobei der Fokus stéar-
ker auf einzelnen Titeln statt auf Alben liegt. Darliber hinaus haben technologische
Verédnderungen dazu gefluihrt, dass es einfacher und kostenglinstiger geworden ist,
Musiktitel in groBerer Anzahl und in verschiedenen Versionen (siehe Kapitel 4) so-
wie mit héherer Frequenz zu produzieren, zu vermarkten und zu veréffentlichen. Es
muss jedoch berlicksichtigt werden, dass diese Vorteile nicht alle Musikproduktio-
nen gleichermafBlen betreffen. So ist anzunehmen, dass etwa klassische Orchester-
musik oder andere aufwendige Musikproduktionen méglicherweise weniger von
gesunkenen Produktionskosten und technologischen Vereinfachungen profitieren.
Im Einklang mit friheren Studien zeigen die Ergebnisse, dass die Tatigkeit der
Musikschaffenden durch technischen Wandel und die Anforderungen des Marktes
starker fragmentiert ist. Projekte und Aufgaben, wie die gleichzeitige Bearbeitung
von Social-Media Aktivitaten, Musikproduktion und Vermarktung werden parallel
und in kdrzeren Abstédnden durchgefihrt.

Diese Arbeitsverdichtung wird von den Musikschaffenden in den Interviews auch
mit dem gestiegenen Wettbewerbsdruck in Verbindung gebracht. Dieser Wettbe-
werbsdruck lasst sich durch die Datenanalyse im vierten Kapitel untermauern. Wie
bereits erwdhnt, hat die Zahl der Musikschaffenden am deutschen Musikmarkt
erheblich zugenommen: Im Jahr 2023 wurden allein fur den deutschen Streaming-
markt 5,4 Millionen Klnstler:innen identifiziert. Ebenso betrégt die Anzahl der
verfligbaren Musiktitel 71,1 Millionen. In den Interviews betonen Musikschaffende
die Notwendigkeit, den Algorithmus kontinuierlich mit neuen Inhalten bedienen
zu mussen, um die Aufmerksamkeit der Hérer:innen zu gewinnen und aufrechtzu-
erhalten.

Neben dem Wettbewerb zwischen neuen Veréffentlichungen stehen diese auch in
Konkurrenz zu Katalogtiteln. Diese Entwicklung, die bereits vor dem Beginn des
Streamingzeitalters einsetzte, hat sich mit der EinflUhrung von Streaming deutlich
beschleunigt. Fir Musikschaffende, die sich diesem gestiegenen Wettbewerbs-
druck ausgesetzt sehen und ihre Einnahmen steigern moéchten, ist die regelma-
Bige Veroffentlichung neuer Musiktitel daher essenziell. Tatsachlich begriinden
Musikschaffende in der Umfrage eine positive Prognose ihrer Einnahmen auch
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mit der Erwartung, kiinftig mehr Musiktitel veréffentlichen zu kénnen. Paradoxer-
weise kann der enorme Anstieg neuer Veréffentlichungen jedoch gleichzeitig die
Wahrscheinlichkeit des kommerziellen Erfolgs einzelner Musikschaffenden verrin-
gern. Somit fihren mehr Veréffentlichungen von einzelnen Kiinstler:innen zu einer
wachsenden Konkurrenz und erschweren es insgesamt, die Aufmerksamkeit der
Hoérer:innen zu gewinnen.

Zur Arbeitsverdichtung aufgrund der Fragmentierung der Tatigkeit - etwa der Fo-
kus auf einzelne Titel statt auf Alben, hdufigere Veréffentlichungen und kirzere
Frequenzen - kommt die Notwendigkeit, verschiedene Einkommensquellen zu
erschlieBen. Wegen der geringen Streamingeinnahmen ist ein Groteil der Musik-
schaffenden auf diverse Einkommensquellen sowohl innerhalb als auch aul3erhalb
ihrer musikschaffenden Tatigkeit angewiesen. Dabei scheinen jlingste Entwick-
lungen die Einkommensdifferenzierung erschwert zu haben. Das Wegbrechen von
Live-Musik aufgrund der Pandemie, das Clubsterben und der Inflationsanstieg, um
nur ein paar Griinde zu nennen, haben die Verglitungssituation weiter verschlech-
tert (vgl. Morrow et al. 2022). Insgesamt Idsst sich feststellen, dass die Arbeitsver-
dichtung einen bedeutenden Faktor fir die weit verbreitete Unzufriedenheit mit
den Streamingeinnahmen darstellt.

Mangel an Transparenz

Zur Einordnung der Verglitungssituation von Musikschaffenden muss auch die
zunehmende Komplexitat sowie das Transparenzdefizit des aktuellen Streaming-
markts berlcksichtigt werden. Dieser Markt ist nicht nur durch komplizierte
Vertrags- und Lizenzketten gepragt, an denen zahlreiche Akteure wie auslibende
Kinstler:iinnen, Urheber:innen, Verlage, Labels, Verwertungsgesellschaften und
Streamingdienste beteiligt sind, sondern auch durch eine komplexe Berechnung
der Umsatzverteilung (vgl. Kapitel 1; Rechtsgutachten im Anhang). Diese erfolgt
auf Basis des Pro-Rata-Modells, das verschiedene Faktoren wie die Anzahl der Stre-
ams, den Marktanteil und das Abonnementmodell der Nutzer:innen pro Musiktitel
berticksichtigt. Diese Komplexitat ist nach Aussagen von Interviewten nicht nur
fehleranfallig, sondern verlangsamt auch den Prozess der Auszahlung, bei dem die
Musikschaffenden erst am Ende stehen. Noch entscheidender jedoch ist, dass sie
das Verstandnis der Einnahmenverteilung erschwert - ein Umstand, der von Mu-
sikschaffenden stark kritisiert wird.

Wenngleich sowohl Rechteverwerter als auch Streamingdienste Portale mit Daten
zur Performance und den hérenden Personen zur Verfligung stellen, deuten die
Ergebnisse der vorliegenden Studie darauf hin, dass mangelnde Transparenz ein
zentrales Problem flr Musikschaffende darstellt. Ein GroBteil der Befragten gibt
an, dass sie ihre Musikstreamingeinnahmen im Vergleich zu anderen Einnahme-
quellen entweder gar nicht (41,6 %) oder nur schwer nachvollziehen kénnen (34,3
%). Zusatzlich berichtete knapp ein Drittel, dass es ihnen schwerfalle, ihre Musik-
streamingeinnahmen zu tberprifen. Im Vergleich zum CD-Markt und anderen
Einnahmequellen ist der Streamingmarkt besonders intransparent, da es keine
festen Preise auf Titel-Ebene gibt und Musikschaffende keine klare Einsicht in die
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Ubergeordneten Verglitungsbedingungen haben, welche Umséatze mit ihren Werken
bei den Streamingdiensten erzielt werden und wie diese Einnahmen an Rechtever-
werter weitergeleitet und schlieBlich an sie ausbezahlt werden. Daraus ergibt sich,
dass sie ihre Ergebnisse schwer unabhangig prifen kénnen, wie hoch ihre Gesamt-
einnahmen bei den Streamingdiensten sind und welchen Anteil sie daran von

den Rechteverwertern ausgezahlt bekommen. Mit anderen Worten: Die fehlende
Transparenz hinsichtlich der fiir ihre Verglitung entscheidenden Daten erlaubt es
Musikschaffenden nicht, die Verteilung der Einnahmen innerhalb der Wertschop-
fungskette vollstandig nachzuvollziehen, ihren eigenen Anteil zu Gberprifen und
potenzielle Ansprtiche gegenliber anderen Akteuren geltend zu machen.

Ein Markt mit derartig komplexen und gestaffelten Verwertungsketten erfordert je-
doch ausreichende Transparenz, damit Vertrauen in diesen hergestellt werden kann
und alle Beteiligten ihre Rechte und Interessen wirksam vertreten kénnen. So beto-
nen Musikschaffende, dass Transparenz eine unverzichtbare Grundlage darstellt,
um Verhandlungsspielrdume zu schaffen. Transparenz muss daher als zentraler
Hebel fur die Starkung der Verhandlungsposition von Musikschaffenden betrachtet
werden - ein Aspekt, der im néchsten Abschnitt ndher beleuchtet wird.

Begrenzte Marktmacht von

Musikschaffenden

Die Vergltung von Musikschaffenden ist nicht ausschlieB8lich als Ergebnis von
Prozessen, und Verhandlungen und Entscheidungen von Stakeholder:innen wie
Musikschaffenden, Verwertungsgesellschaften, Plattenfirmen, Verlagen und Strea-
mingdiensten zu verstehen. Sie wird ebenso durch Entwicklungen innerhalb und
auBerhalb der Musikindustrie beeinflusst, auf die in allen Kapiteln wiederholt hin-
gewiesen wurde. Einige zentrale Merkmale seien hier nochmals hervorgehoben: Der
Musikmarkt ist stark durch multisektorale Dynamiken und diverse Akteure ge-
pragt (vgl. Geurts & Cepa 2023). Dies zeigt sich auch in der zunehmenden Finanz-
ialisierung der Medienbranche, bei der Risikokapital- und Investmentgesellschaf-
ten durch den Abverkauf von Musikkatalogen und die Assetisierung von Musik
Einfluss nehmen (DeWaard 2020).

Daruber hinaus ist zu betonen, dass Phdnomene wie der Superstar-Effekt nicht
spezifisch fir die Musik- oder Streamingbranche sind. Sie finden sich auch in an-
deren Bereichen der Unterhaltungsindustrie, beispielsweise im Sport und in der
Literatur (Rosen 1981). Das in der Informationsékonomie bekannte Problem der un-
Uberschaubaren Menge an digitalen Tracks und der damit verbundene Bedarf an
Filter- und Empfehlungssystemen stellt ein branchenlbergreifendes Phdnomen
dar, das bereits in den 1990er Jahren in der Musikindustrie thematisiert wurde
(Seaver 2022). Neben technologischen Innovationen beeinflussen auch Verande-
rungen in einer Konsumkultur, die zunehmend auf Mobilitat, Vernetzung und Per-
sonalisierung ausgerichtet ist, die Musikindustrie (Hesmondhalgh & Meier 2018).

Die Fragmentierung der Arbeit und deren Intensivierung im Zusammenspiel mit
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digitalen Technologien ist ebenfalls keine auf die musikschaffende Tatigkeit be-
schrankte Entwicklung (vgl. Wacjman, 2015). Dies betrifft auch die als prekar wahr-
genommene Umstrukturierung von Arbeitsprozessen in der kulturellen Arbeit, bei
der der Fokus zunehmend nicht nur auf dem schépferischen Werk liegt, sondern
auf einem dualen Modell aus Content und Service. Dieses Modell soll sowohl Ein-
nahmen generieren als auch die Reichweite erhéhen (Duffy 2020; Siciliano 2021).

Einerseits muss daher betont werden, dass die Kritikpunkte und die Bewertung
der Vergutungssituation von Musikschaffenden im Streamingmarkt in einen gro-
Beren Kontext vielfaltiger Entwicklungen eingebettet werden sollten. Andererseits
zeigt sich deutlich, dass diese Vergltungssituation mafgeblich durch dominante
Akteure und systemische Strukturen des Streamingmarkts geprégt wird. Die pro-
pagierte Demokratisierung des Marktes hat nicht zu einer gleichwertigen Demo-
kratisierung der Marktmacht gefiihrt. Stattdessen werden die Grundpfeiler des
Musikstreamingmarkts nicht von den Musikschaffenden, sondern vor allem durch
dominante Akteure wie Spotify und die Major-Labels definiert.

Musikschaffende verfligen nur Uber eine begrenzte Marktmacht in Bezug auf
wesentliche Mechanismen des Streamingmarkts, die ihre Vergltung direkt be-
einflussen. Zu den Faktoren, die auf3erhalb ihrer Kontrolle liegen, gehdren die von
Streamingdiensten festgelegten oder in Zusammenarbeit mit Major-Labels ent-
wickelten Ausschuttungsmodelle, der durch Algorithmen oder menschliche Kura-
toren gesteuerte Zugang zu Playlists sowie die mangelnde Transparenz beztiglich
entscheidender Vergltungsdaten. Diese Daten liegen Uberwiegend bei Streaming-
diensten und Rechteverwertern, was es Musikschaffenden zusétzlich erschwert,
ihre Verglitungssituation zu verstehen oder aktiv zu beeinflussen. Zudem stehen
sie global agierenden Firmen sowohl aus der Musikwirtschaft als auch aus ande-
ren Branchen gegenuber, was die Machtasymmetrie weiter verstéarkt.

Die begrenzte Marktmacht von Musikschaffenden wird auch darin ersichtlich, dass
sie trotz Kritik an den bestehenden Bedingungen hufig keine realistischen Alter-
nativen sehen, insbesondere zu dominanten Streamingdiensten wie Spotify. lhre
Einnahmen und Sichtbarkeit hdngen stark von der Prasenz auf solchen Plattfor-
men ab. Ein Verzicht auf Veréffentlichungen bei Spotify kénnte nicht nur zu direk-
ten finanziellen Verlusten fihren, sondern auch indirekt andere Einnahmequellen,
wie Live-Auftritte oder Merchandise, negativ beeinflussen. Gleichzeitig betonen
Musikschaffende die weiterhin entscheidende Rolle von Major-Labels und -Verla-
gen furihren Erfolg, was auch durch die vorliegenden Ergebnisse der Umfrage und
der Datenanalyse bestatigt wird.

Ein weiterer Grund fir die eingeschrankte Marktmacht von Musikschaffenden liegt
in ihrer mangelnden Organisation. Obwohl die kritischen Stimmen der Musikschaf-
fenden zum Streamingmarkt durchaus mediale Aufmerksamkeit finden und es
Organisationen wie die GEMA oder Pro Musik gibt, die die Interessen von Akteuren
in der Musikbranche vertreten, fehlt es doch an einer effektiven, kollektiven Ver-
tretung der freischaffenden Musikschaffenden. Dieses Phanomen ist nicht spezi-
fisch fur den Musikmarkt, wird jedoch durch die Dynamiken des Streamingmarkts,
insbesondere durch dessen Offenheit und Wettbewerb, verschérft. Die Offnung

des Musikmarktes wird von vielen Musikschaffenden zwar begrii3t, da sie im Ver-
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gleich zum physischen Markt sogenannten Bedroom Producern die Méglichkeit
bietet, Musik zu produzieren und zu verdffentlichen. Diese Entwicklung hat jedoch
auch zu einem intensiveren Wettbewerb geflhrt, inklusive Amateurmusiker:innen,
die ebenfalls um die Aufmerksamkeit der Hérer:innen und damit um Einnahmen
konkurrieren. Die heterogene und stark wachsende Gruppe von Musikschaffenden
erschwert es, gemeinsame Interessen zu definieren und durchzusetzen, was die
kollektive Marktmacht weiter schwécht.

Dies bedeutet nicht, dass die Autor:innen dieses Forschungsberichtes die Ein-
fihrung von Kategorien wie professionelle Musikschaffende durch Deezer und
Universal oder die Mindestschwellenwerte von Spotify beflirworten oder ablehnen,
die ohne Beteiligung der Musikschaffenden eingeflihrt wurden. Laut den Umfrage-
ergebnissen der vorliegenden Studie, werden solche MaRnahmen von der Mehrheit
der Musikschaffenden nicht unterstitzt. Dennoch stellt sich die Frage, ob sich Mu-
sikschaffende als professionelle Gruppe stérker definieren, entsprechende Abgren-
zungen vornehmen und organisieren sollten, um ihre Interessen effektiver zu ver-
treten und an zentralen Verhandlungen und Entscheidungen tber die Grundpfeiler
des Streamingmarktes und seiner Verglutungsmodelle beteiligt zu sein.

Zusammengefasst stellt der Mangel an Marktmacht von Musikschaffenden ein
zentrales Problem des derzeitigen Streamingmarktes dar, da sie bei der Gestaltung
der Grundpfeiler des Streamingmarktes - von Vergtitungsmodellen bis hin zu Trans-
parenzregelungen - nicht ausreichend einbezogen und strukturell benachteiligt
werden.

Handlungsempfehlungen

Auf Grundlage der geschilderten Ergebnisse zeigt sich, dass politischer Handlungs-
bedarf besteht, Musikschaffende in ihrer Position zu stérken, so dass sie ihre Rechte
und Interessen wirksam vertreten kénnen. Im derzeitigen Streamingmarkt ist dies
hingegen nur eingeschrankt méglich. Besonders die bestehenden Informationsasym-
metrien benachteiligen Musikschaffende strukturell, sodass sie kaum in der Lage
sind, ihre Verglitung zu Gberblicken und zu prifen. Ausiibende Kiinstler:innen und
Urheber:innen haben ein berechtigtes Interesse daran nachvollziehen zu kénnen, wel-
che Einnahmen aus ihren Musiktiteln an ihre Vertragspartner weitergeleitet werden.
Wie im Rechtsgutachten dargelegt (siehe Anhang), wére ein erster wichtiger Schritt
die Einfihrung regulatorischer Rahmenbedingungen, die Musikschaffenden Transpa-
renz und Einsicht in die komplexen Lizenzketten ihrer Einnahmen erméglichen. Daflr
ware eine Erweiterung von § 32e UrhG notwendig, um die aktuellen Beschrankungen
auf wirtschaftlich bestimmende Akteure und Bestsellersituationen abzuschaffen, da
diese den Gegebenheiten des Streamingsmarktes mit handlungsméchtigen Diensten
und Labels nicht gerecht wird. Zudem wird darauf hingewiesen, dass die derzeitige
deutsche Umsetzung europarechtswidrig sei und angepasst werden musse, sodass
alle Akteure der Verwertungskette grundsatzlich auskunftspflichtig sind.

Darlber hinaus wird im Rechtsgutachten die Einrichtung einer zentralen Strea-
ming-Transparenzstelle (STS) empfohlen, um Transparenz herzustellen und Infor-
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mationsasymmetrien abzubauen. Diese unabhéngige, neutrale Instanz kénnte re-
levante Daten von Streamingdiensten und Rechteverwertern sammeln, prifen und
auf Antrag Einblicke flr auslibende Kiinstler:innen und Urheber:innen gewéhren.
Ein abgestuftes Ampelsystem kénnte dabei die Informationskategorien strukturie-
ren. Zur Férderung der Transparenz im Markt und Effizienz der STS sollte politischer
Handlungsdruck auch darauf abzielen, flachendeckende, verbindliche und einheit-
liche Metadatenstandards fir Musiktitel bei Streamingdiensten zu etablieren. Die-
se wirden die Uberpriifbarkeit und Nachvollziehbarkeit der Einnahmen verbessern
und gleichzeitig potenziellen Fehlerquellen entgegenwirken.

Die Autor:innen des Forschungsberichtes sehen eine angemessene Verglitung von
Musikschaffenden als eine grundlegende Frage der Rahmenbedingungen. Diese
sollten einen ausgewogenen Interessenausgleich gewahrleisten und insbesondere
die aktive Einbindung und Beteiligung von Musikschaffenden an Aushandlungen
zu vergutungsrelevanten Aspekten sicherstellen. Ausschittungsmodelle spielen
dabei ebenfalls eine Rolle, da diese Gewinner- und Verlierereffekte erzeugen, die
unmittelbar die Verglitung beeinflussen. Die Mehrheit der Musikschaffenden be-
flrwortet ein nutzerzentriertes Modell, das jedoch bisher nicht flachendeckend
eingefluhrt wurde. Aktuelle Entwicklungen konzentrieren sich vor allem auf die Im-
plementierung von Schwellenwerten und das Artist-Centric-Modell.

Die vorliegende Studie hat diese Entwicklungen aufgegriffen und unter Berlick-
sichtigung der Ergebnisse der Datenanalyse zum aktuellen Musikmarkt vier Al-
ternativmodelle - Mindestschwellenwert, Superstar-Abgabe, Frontline-Boost und
Innovation-Boost - sowie ein Kombinationsmodell statistisch analysiert. In der
Auswertung der alternativen Ausschittungsmodelle wurde diskutiert, wie sich
unterschiedliche Umverteilungsmechanismen auf die freiwerdenden Umséatze
auswirken kénnten. Es ist davon auszugehen, dass eine Einfihrung eines Mindest-
schwellenwert mit anteilsmaRiger Verteilung der freiwerdenden Summen geman
des Pro-Rata-Modells einen einseitigen Effekt einer Umverteilung von unten nach
oben zur Folge hat. Eine paritatische Verteilung dieser Summen kénnte diesen Ef-
fekt, der die bestehenden Verteilungsdisparitdten nicht abschwéacht, zumindest
teilweise ausgleichen. Dartiber hinaus wurde berechnet, dass zur Reduzierung der
aktuellen Verteilungsdisparitdten beispielsweise die Einflihrung einer Superstar-
Abgabe sinnvoll sein kénnte.

Ebenso kénnte die Dominanz von Katalogtiteln unter Berlicksichtigung der lange-
ren Zeitrdume in der Generierung von Umsétzen im Streamingmarkt durch eine
Abgabe auf Katalogtitel, die alter als flnf Jahre sind, reduziert werden. Dieses alter-
native Frontline-Boost-Modell hatte das Potenzial, Newcomer:innen ohne Katalog-
titel zu starken. Das Innovation-Boost-Modell beruht auf der Annahme, dass die
kreative Leistung von Re-Releases mit der eines véllig neuen Titels nicht vergleich-
barist und entsprechend weniger vergltet werden sollte. Auch hier kdnnte eine
spezifische Abgabe eingefiihrt werden, um kreative Neuschépfungen stéarker zu
honorieren. Das Kombinationsmodell zeigt abschlieRend auf, wie alternative Aus-
schittungsmodelle gemeinsam Verteilungsdisparitaten abmildern, Newcomer:in-
nen férdern und kreative Leistungen starker honorieren kénnten. Jedoch entstehen
durch die alternativen Modelle neue Gewinner- und Verlierereffekte. Diese Modelle
sind nicht als konkrete Handlungsempfehlungen zu verstehen, sondern sollen
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datenbasiert als Grundlage fir Aushandlungsprozesse dienen, indem sie die Aus-
wirkungen auf Parameter wie Umsatzverteilung, Genrekategorien und Vertragssitu-
ationen verdeutlichen.

Die Ergebnisse der vorliegenden Studie legen zudem nahe, dass zur Einordnung
der Vergltungsproblematik die individuellen und vielfaltigen Vertragsverhaltnisse
sowie Tatigkeitsprofile von Musikschaffenden berticksichtigt werden muissen. Wie
im Rechtsgutachten dargelegt, erfordert die Bewertung einer angemessenen Ver-
gutung haufig eine Einzelfallprifung, die sowohl Marktstandards als auch spezi-
fische Rahmenbedingungen einbezieht. Gleichzeitig kénnten politische Anreize
gesetzt werden, dass sowohl flir austibende Kiinstler:innen als auch fir Urheber:in-
nen bestimmte Mindeststandards bei Honoraren sowie bei weiteren Parametern,
wie beispielsweise Vorschusszahlungen oder Splits in Vertrdgen mit Rechtever-
wertern, nicht unterschritten werden. Diese Mallnahmen sollten im Rahmen eines
Interessenausgleichs zwischen den Stakeholder:innen entwickelt werden und die
Vielfalt der Vertragssituationen von Musikschaffenden passend berticksichtigen.

Die Ergebnisse der Studie unterstreichen die Notwendigkeit, die regulatorischen
Rahmenbedingungen an die dynamischen Entwicklungen des Marktes anzupas-
sen. Insbesondere das Urheberrecht sollte dabei auf die Herausforderungen durch
Kinstliche Intelligenz abgestimmt werden. Zuséatzlich erfordert die zunehmende
Finanzialisierung des Musikmarktes eine kritische Uberpriifung von Leasingmo-
dellen, da diese potenziell das Urheberrecht umgehen kénnten.

Abschliel3end zeigt die Studie, dass Musikschaffende im Streamingmarkt eine du-
Rerst heterogene Gruppe bilden. Zur Starkung ihrer Position stellt sich die Frage, ob
und in welcher Weise zwischen professionellen Musikschaffenden und Amateur-
musiker:innen differenziert werden kénnte. Zudem wurden spezifische Gruppen
identifiziert, die finanziell besonders unsicher aufgestellt sind, darunter Musik-
schaffende bestimmter Genres, solche mit nationalem Repertoire in bestimmten
Umsatzsegmenten oder Newcomer:innen. Diese Gruppen sollten verstarkt im Fo-
kus zuklinftiger FérdermalRnahmen stehen.
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Executive Summary

l. Geltendes Recht

Im geltenden Recht bietet eine Reihe von Normen fliir Musikschaffende
Méglichkeiten zur Einsichtnahme in verglitungsrelevante Aspekte des
Streamingsmarkts. Sie sind jedoch in unterschiedlichem Grade mit
Unzulénglichkeiten gesegnet.

1. Vertragliche Anspriiche

Die vertraglichen Anspriiche im Musikstreaming-Bereich basieren auf komplexen
Vertrags- und Lizenzketten zwischen Musikschaffenden, Rechteverwerter wie La-
bels und Digital Service Providers (DSP, z. B. Streamingdienste wie Spotify). Wah-
rend Vergltungs- und ggf. auch Priifungsrechte priméar durch direkte Vertragsklau-
seln geregelt sind, gestaltet sich insbesondere die Einsichtnahme in den zentralen
Vertrag zwischen der Label-Konzernmutter und der Plattform als problematisch.

Das Kammergericht hat grundséatzlich ein weitreichendes Einsichtsrecht in Ab-
rechnungsunterlagen auch bei Sublizenznehmern bejaht. Allerdings kann die feh-
lende Verfligungsmacht des unmittelbaren Vertragspartners der Musikschaffen-
den (des Primarverwerters, z. B. der deutschen Label-Tochter) liber Informationen,
die lediglich im Vertrag zwischen DSP und Konzernmutter festgehalten sind, inso-
weit zu einem Erldschen des vertraglichen Anspruchs von Musikschaffenden auf
Buchprufung flhren. Denn wenn die Parteien, welche Uber zentrale Informationen
verflgen, deren Herausgabe verweigern und auch gerichtlich dazu vom Priméarver-
werter nicht gezwungen werden kénnen, liegt ein Fall subjektiver Unméglichkeit
in der Person des Prim4rverwerters nach § 275 Abs. 1 BGB vor. Dies hat auch das
Landgericht Hamburg in einem konkreten Fall entschieden hat. Zwar kénnten in
solchen Fallen Schadensersatzanspriiche und prozessuale Offenlegungspflichten
nach § 142 Abs. 2 ZPO greifen. Deren Durchsetzbarkeit hdngt jedoch von einer Inte-
ressenabwagung im Einzelfall ab und bietet damit nur ein eingeschrénkt wirksa-
mes Transparenzinstrument im Streamingmarkt.

2. Datenschutz-Grundverordnung

Die Datenschutz-Grundverordnung (DS-GVO) bietet fur hier interessierende Sach-
verhalte das moéglicherweise scharfste Schwert. Ihre Normen kénnen unter be-
stimmten Voraussetzungen auch auf nicht-EU-Unternehmen Anwendung finden,
entweder wegen der gezielten Ausrichtung von Dienstleistungen auf den EU-Markt
(Art. 3 Abs. 2 DS-GVO) oder wegen Verarbeitung personenbezogener Daten im Zu-
sammenhang mit den Tatigkeiten einer Niederlassung in der EU (Art. 3 Abs.1DS-
GVO0). Letzteres Kriterium wird vom EuGH bislang sehr weit ausgelegt, sodass es
auch Verarbeitungsvorgange, die lediglich in den US-Konzernzentralen stattfinden,
erfassen kann. Die Durchsetzung kann vor EU-Gerichten am Ort des Betroffenen
erfolgen (Art. 79 Abs. 2 DS-GVO). Entscheidend ist dabei ferner ein weites Verstand-
nis des Personenbezugs, das auch Daten erfasst, die sich lediglich indirekt auf eine
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Person auswirken (sog. Ergebnisdimension). Dies kdnnte auch Zahlungsstrome
erfassen, welche die Verglitung von Musikschaffenden unmittelbar mindern.

Den Musikschaffenden steht ein Auskunftsrecht aus Art. 15 DS-GVO bezlglich die-
ser weit verstandenen personenbezogenen Daten zu. Das Auskunftsrecht umfasst
die personenbezogenen Daten selbst, inklusive der Ergebnisdimension. Zudem
mussen auch aussagekraftige Informationen Uber die sog. involvierte Verarbei-
tungslogik offengelegt werden, also das Zustandekommen des Ergebnisses einer
automatisierten Entscheidung.

Allerdings ist die Reichweite des Auskunftsanspruchs durch die legitimen Geheim-
haltungsinteressen der betroffenen Unternehmen begrenzt. Um dem Rechnung

zu tragen, kann die Herausgabe von Informationen zunachst ggf. an das Gericht
selbst oder an einen zur Geheimhaltung verpflichteten Buchprifer erfolgen. Prob-
lematisch ist hierbei freilich, dass eine institutionelle Struktur fehlt, um geheim-
haltungsbedurftige Informationen unabhangig, spezifisch und mit Fachwissen zu
prifen und dann selektiv an die Musikschaffenden weiterzugeben.

3. Kartellrecht

Die spezifischen Verpflichtungen flir Gatekeeper nach dem Digital Markets Act
greifen im Bereich des Musikstreamings bislang nicht, da die relevanten Plattfor-
men mangels Angebots zentraler Plattformdienste nicht als Gatekeeper qualifiziert
werden. Zudem betreffen die DMA-Verpflichtungen primér den Zugang zu Daten
und Diensten, nicht jedoch die Offenlegung von Vergltungsstrukturen.

Allerdings erméglichen § 19 und § 19a GWB die Untersagung unangemessener Ver-
tragsbedingungen, inklusive zu geringer Entgelte fur Lizenzen, wenn diese Tatigkei-
ten durch Unternehmen praktiziert werden, die marktbeherrschend oder mit tber-
ragender marktlbergreifender Bedeutung flir den Wettbewerb ausgestattet sind.
Methodisch wird hier insbesondere auf den Vergleich mit &hnlich strukturierten
Markten zurlckgegriffen (Vergleichsmarktkonzept). Ein Indiz flr eine Unangemes-
senheit ist es, wenn derartig marktstarke Unternehmen Entgelte zahlen, die mehr
als 50% niedriger sind als unter marktlblichen Konditionen. Damit steht jedenfalls
grundséatzlich ein Instrument bereit, um unterschiedliche Ausschittungsprakti-
ken durch besonders marktstarke Plattformen zu untersuchen. Allerdings kdnnen
diese jeweils durch die Plattformen gerechtfertigt werden, etwa durch Darlegung
besonderer Kosten oder Investitionen, die dem Wettbewerb oder den Endverbrau-
cher:innen zugutekommen.

4. Digital Services Act

Der Digital Services Act (DSA) verpflichtet Online-Plattformen zu Transparenz hin-
sichtlich Werbung, Empfehlungssystemen und Ranking-Kriterien. Noch strengere
Verpflichtungen treffen sog. Very Large Online Platforms (VLOPs), zu denen selbst

der MarktflUhrer Spotify bislang jedoch nicht zahlt. Allerdings zielt der DSA priméar
auf die Begegnung systemischer Risiken fur die Gesellschaft ab, nicht auf die Of-
fenlegung von vertraglichen Vergttungsstrukturen.
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5. Urheberrecht

Das Urheberrecht schlief3lich gewahrt Urhebern und austibenden Kiinstlern (Mu-
sikschaffenden) in § 32 UrhG einen Anspruch auf angemessene Verglitung gegen-
Uber ihrem Primarverwerter. Kriterien hierfiir sind die Ublichkeit am Markt, die sich
ebenfalls am Vergleichsmarktkonzept orientiert, sowie die Redlichkeit im Sinne
einer angemessenen Teilhabe. Dieser Anspruch ist jedoch in der Praxis notorisch
schwer durchzusetzen.

Flankierend statuiert § 32d UrhG jahrliche Informationspflichten des Primar-
verwerters Uber die Werknutzung und Erlése. Ein Auskunftsanspruch gegentber
Dritten in einer Sublizenzierungskette nach § 32e UrhgG, z. B. gegenUber weiteren
Konzernunternehmen von Labels und DSPs, besteht hingegen nach der insofern
von der europadischen Vorgabe abweichenden deutschen Regelung nur, wenn diese
die Verwertung wirtschaftlich wesentlich bestimmen oder eine unverhéltnismaniig
niedrige Verglitung des Urhebers vorliegt (unerwartete Bestsellerfalle). Im Bereich
des Musikstreamings ist zwar nicht ausgeschlossen, dass Plattformen oder Labels
eine wirtschaftlich wesentlich bestimmte Position in der Verwertungskette inneha-
ben. Daflir mussten sie jedoch die Verwertung faktisch kontrollieren. Vorbild waren
fur den Gesetzgeber Auftragsproduktionen im Filmbereich. Insofern ist zweifelhaft,
ob Akteure im Bereich des Musikstreamings diese Kriterien erflllen. Daher sind
auch die Auskunftsrechte entlang der Lizenzkette stark beschrankt.

Il. Entwicklungen auf europaischer Ebene

Insofern Uberrascht es nicht, dass auf européaischer Ebene die Zeichen auf Wandel
stehen. Das Européische Parlament hat im Januar 2024 mit groBer Mehrheit eine
Resolution verabschiedet, die neue EU-Vorschriften fiir den Musikstreaming-Sektor
fordert, um ,faire” Verglitung und , kulturelle Vielfalt“ zu gewahrleisten. Die Resolu-
tion kritisiert die ungleiche Verteilung der Streaming-Einnahmen, die oft zu mini-
maler Vergltung fur Klnstler:innen fihre, und fordert einen neuen Rechtsrahmen
mit transparenten Algorithmen, die keine Genres oder Klnstler:innen benachtei-
ligen. Zudem werden héhere Investitionen in europdische Musik und die Unter-
stlitzung lokaler Musikschaffender und kiinstlerischer Vielfalt gefordert, wobei die
konkrete Weiterentwicklung in der neuen Legislaturperiode noch aussteht.

Ill. Handlungsempfehlungen

Aus den rechtlichen Erwagungen lassen sich, unter Berticksichtigung des Um-
stands, dass auf europaischer Ebene Reformen angedacht sind, folgende Hand-
lungsempfehlungen ableiten, die sowohl informationell-institutionelle (1.-2.) als
auch substantielle Komponenten beinhalten (3.-4.).

1. Erweiterung des Auskunftsanspruchs nach § 32e UrhG auf alle
Verwerter

Die Erweiterung von § 32e UrhG auf alle Verwerter kdnnte kurzfristig umgesetzt
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werden, um die Transparenz in der Lizenzkette zu erhdhen, indem die derzeitigen
Beschrankungen auf wirtschaftlich bestimmende Akteure und Bestsellersituatio-
nen abgeschafft werden. Dies ist auch rechtlich geboten, da die deutsche Regelung
nicht mit den Vorgaben aus Art. 19 DSM-Richtlinie vereinbar ist, die solche Ein-
schrankungen gerade nicht vorsieht. Sie enthalt Ausnahmen nur fur Falle, in denen
der Beitrag des Urhebers oder austbenden Klnstlers unerheblich ist. Die bisherige
deutsche Umsetzung ist daher wohl europarechtswidrig und erfordert eine An-
passung dahingehend, dass alle Akteure der Verwertungskette grundsatzlich aus-
kunftspflichtig sind.

Der Auskunftsanspruch beschrankt sich jedoch auf Informationen tber die Verwer-
tung der Werke und diesbezugliche Einnahmen. Insofern kénnen mégliche weitere
Zahlungsstrome, die die Lizenzeinnahmen schmalern, nicht erfasst werden. Daher
sollten erganzende Transparenzmaflnahmen gepruft werden.

2. Zentrale Streaming-Transparenzstelle

Die Forschung zu Streaming-Plattformen im Musikmarkt zeigt zunehmend die Not-
wendigkeit transparenter Vergltungssysteme. Um die Transparenz zu erhéhen und
Informationsasymmetrien abzubauen, wird die Einrichtung einer zentralen Strea-
ming-Transparenzstelle (STS) empfohlen. Diese neutrale, aber fachlich kompetente
Instanz wuirde relevante Daten von Plattformen und Rechteinhabern sammeln, ver-
walten und prifen. Ein zentraler Aspekt fur die Umsetzung eines solchen Registers
ist die Standardisierung der Metadaten zu Vergltungen. Die STS wére grundséatz-
lich einer Geheimhaltungspflicht unterworfen, kénnte aber auf Antrag von Musik-
schaffenden Einblick in die sie betreffenden Daten gewéahren.

Dabei wirde ein abgestuftes ,Ampelsystem“ die Informationskategorien vorstruk-
turieren. Die STS kdnnte auf der Grundlage von Empfehlungen eines wissenschaft-
lichen Beirats Informationskategorien in ,,grin®, ,orange“ und ,rot“ unterteilen.
Grlne Daten (z. B. Gesamtstreams, Anzahl der Hoérer:innen, Abovarianten pro Musik-
schaffender; prozentuale Aufschliisselung zwischen Posten, die an Musikschaffen-
de weitergereicht werden, und solche, die beim Empfanger = Verwerter verbleiben)
waren grundsatzlich herauszugeben; rote Daten (z. B. Informationen lGber andere
Musikschaffende) grundsatzlich nicht. Bei orangen Daten wie Einzelzahlungsstro-
men musste im Einzelfall entschieden werden.

Eine Schlichtungsstelle misste bei Einspriichen entscheiden, die priméar fur Daten
der orangen Kategorie zugelassen wéren. Stichprobenartige und anlassbezogene
Prifungen durch die STS sollten die Datenintegritat sicherstellen und Anreize fir
korrekte Datentibermittlung setzen. Vor einer flachendeckenden Einfihrung sollte
ein Pilotprojekt mit freiwilliger Beteiligung von Plattformen und Labels die Mach-
barkeit testen.

3. Anreize fiir ein nutzerzentriertes Vergiitungsmodell
Ergdnzend kdnnten regulatorische Anreize fliir einen Wechsel zu nutzerzentrierten

Vergiitungsmodellen (User-Centric Payment Systems, UCPS) gesetzt werden. Dabei
wirden die Abonnementgeblihren einer Nutzer:in nur an die von ihr/ihm gehdrten

Anhang / Rechtsgutachten

357



358

Musikschaffenden ausgeschittet. Dies entspricht, wie die Hauptstudie zeigt, dem
Wunsch der Mehrheit der Musikschaffenden. Die genauen Effekte missten jedoch
noch weiter geklart werden, insbesondere hinsichtlich der Férderung von Vielfalt
in der Musiklandschaft. Zudem erfordert dies umfangreiche Anpassungen der Ab-
rechnungssysteme. Gezielte Unterstiitzungsmalinahmen wie Pilotprojekte und
Begleitforschung kénnten auch hier weitere Klarheit schaffen und Erleichterungen
gegebenenfalls Anreize setzen.

4. Angemessene Vergitung entlang der Lizenzkette?

Eine Erweiterung des urheberrechtlichen Grundsatzes der angemessenen Vergu-
tung entlang der gesamten Lizenzkette wird hingegen als weniger zielfUhrend er-
achtet, da das novellierte Kartellrecht hier bereits Instrumente bietet und derartige
Instrumente regelmaBig nur schwer durchzusetzen sind.
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l. Einleitung

Der Ubergang vom physischen Musikvertrieb tiber CDs und Schallplatten hin zum
Streaming hat die Musikindustrie tiefgreifend veréndert. Wahrend in den 2000er
Jahren CDs und Downloads das dominierende Geschaftsmodell darstellten, hat
sich Streaming in den letzten Jahren als Hauptvertriebsweg etabliert. Aktuelle Sta-
tistiken zeigen, dass Streamingdienste wie Spotify, Apple Music und Amazon Mu-
sic mittlerweile Gber zwei Drittel der globalen Musikeinnahmen ausmachen, mit
einem Jahresumsatz von tber 19 Milliarden US-Dollar im Jahr 2023.' Der Streaming
Markt ist in diesem Jahr erneut um Uber 10 % gewachsen.? Diese Transformation
wird durch technologische Innovationen und verdnderte Nutzergewohnheiten an-
getrieben: Horer:innen bevorzugen immer haufiger die sofortige Verfligbarkeit einer
nahezu unbegrenzten Bibliothek von Giber 100 Millionen Titeln, anstatt Musik phy-
sisch oder als Download zu erwerben.

Zugleich zeigt sich in diesem Markt jedoch auch eine erhebliche Verschiebung
der Entscheidungsdynamiken. Wie auch die Hauptstudie betont, hat sich die we-
sentliche Entscheidungsmacht Gber Art und Umfang der Verwertung weg von den
Musikschaffenden (Urheber:innen und auslibenden Kiinstler:innen) hin zu den
Rechteverwertern wie Labels und den Digital Service Providers (DSPs), also den
Streaming anbietenden Plattformen, bewegt.®* Umso wichtiger erscheint in einem
derartig komplexen, mit gestaffelten Verwertungsketten operierenden Markt eine
hinreichende Information aller Beteiligten, damit diese ihre Rechte und Interessen
jeweils effektiv zur Geltung bringen kdnnen.

Streaming hat jedoch auch die Dynamik der Verglitung von Musikschaffenden er-
heblich verdndert. Wahrend das traditionelle Modell einen prozentualen Anteil an
den Verkaufserlésen etwa von Alben oder Downloads vorsah, basiert die Verglitung
im Streaming-Modell auf einem komplexen Algorithmus, der unter anderem die
Anzahl der Streams, den Marktanteil und das Abonnementmodell der Hoérer:innen
berticksichtigt. Auch wenn kein fester Betrag pro Stream existiert, wurden im Jahr
2023 pro Stream durchschnittlich zwischen 0,003 und 0,005 US-Dollar in die Li-
zenzkette ausgeschuttet; diese Verglitung variiert je nach Plattform und weiteren
Faktoren, etwa geografischem Standort der Hérer:innen und Art des Abonnements.*
Dies hat zu intensiven Debatten Uber die Fairness der Ausschittung und die Rolle
von Intermedidren in der Wertschopfungskette gefthrt.®

Vor diesem Hintergrund untersucht diese Studie den rechtlichen Rahmen, der die

1 IFPI, Global Music Report 2024, https://globalmusicreport.ifpi.org, 11-12: 67,3 % im Jahr 2023. [Alle Webseiten wurden
zuletzt am 30.11.2024 besuchtl]

2 IFPI, Global Music Report 2024, https://globalmusicreport.ifpi.org, 12.

3 Siehe etwa Stéphanie Carre, Stéphanie Le Cam, and Franck Macrez, Buyout Contracts Imposed by Platforms in the
Cultural and Creative Sector, Study Requested by the JURI Committee, European Parliament, November 2023, 13; “Ret-
hinking Royalties: Alternative Payment Systems on Music Streaming Platforms,” Journal of Cultural Economics (2024),
1; Martin Senftleben and Elena Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights and Fair
Remuneration Rules in the EU,” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=4981352,
23 f.

4 Virpp, “Vergleich der Auszahlungen flr Musik-Streaming: Ein Leitfaden flr Musiker,” Zugriff am 11. Dezember 2024,
https://virpp.com/hello/de/vergleich-der-auszahlungen-fuer-musik-streaming-ein-leitfaden-fuer-musiker.

5 Siehe etwa Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kinstler:innen an Streaming-Erlésen,
WD 10 - 3000 - 050/23; Daniel Johansson, Streams & Dreams, Part 2 (Report 2024); Séverine Dusollier, “Ensuring a Fair
Remuneration to Authors and Performers in Music Streaming,” Revue des Juristes de Sciences Po 25 (2024): 34; Nils
WIlémert and Dominik Papies, “On-Demand Streaming Services and Music Industry Revenues: Insights from Spotify's
Market Entry,” International Journal of Research in Marketing 33 (2016): 314; siehe Fn. 3 sowie die ausflhrlichen Nach-
weise in der Hauptstudie.
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Transparenz des Musikstreamingsmarkts konfiguriert. Dabei werden sowohl klas-
sische vertragliche Anspriiche als auch moderne regulatorische Instrumente wie
die Datenschutz-Grundverordnung (DS-GVO), der Digital Markets Act (DMA), der Di-

gital Services Act (DSA) und das jangst novellierte Urhebervertragsrecht betrachtet.

Die Untersuchung basiert auf der Auswertung 6ffentlicher Quellen, wissenschaft-
licher Literatur sowie Gesprachen mit Vertretern der Musikschaffenden, Labels und
Plattformen aus dem Zeitraum November bis Dezember 2024.

In der Tat hélt das Recht eine Reihe von Instrumenten bereit, die es Musikschaffen-
den zumindest im Ansatz ermdéglichen kdnnten, mehr Informationen als bislang
Uber Struktur und Inhalt der sie betreffenden Vergtitungsketten zu erhalten. Der
Teufel liegt jedoch, wie so haufig, im Detail. Gerade der Umstand, dass Nutzungs-
rechte mittlerweile haufig Gber verschiedene Akteure in Verwertungsketten sub-li-
zenziert werden, wird im geltenden Recht nur unzureichend abgebildet. Daher wirft
diese Studie auch einen Blick auf européische Entwicklungen im rechtspolitischen
Bereich und schlieBt mit Handlungsempfehlungen, um die Transparenz im Musik-
streamingmarkt auch in komplexen Verwertungsverhéaltnissen zu erhéhen und
insoweit allen Beteiligten bewusstere und informiertere Entscheidungen zu ermég-
lichen.

Il. Musikschaffende, Rechteverwerter
und Plattformen

DSPs wie Spotify oder Amazon Music generieren Einnahmen hauptséachlich durch
Abonnements und Werbung. Nach Abzug von Betriebskosten wie Steuern und
Zahlungsabwicklung fliel3t ein Grof3teil des verbleibenden Umsatzes in einen soge-
nannten ,Royalty Pool“, aus dem die Rechteinhaber bezahlt werden. Die Verteilung
erfolgt gegenwartig zumeist nach dem Pro-Rata-Modell:® Die Gesamteinnahmen in
einem Markt werden proportional zur Anzahl der Streams in diesem Markt verteilt.
Das bedeutet, dass Musikschaffende mit mehr Streams einen gro3eren Anteil der
Einnahmen erhalten.

DSPs zahlen diese Tantiemen allerdings nicht direkt an Musikschaffende, sondern
an Rechteinhaber wie Plattenfirmen (Labels), Verlage und Verwertungsgesellschaf-
ten.’” Bei vertraglich gebundenen austbenden Kinstler:innen erhélt die Platten-
firma die Zahlungen und gibt einen Anteil an die Klnstler:in weiter, wobei ein

Teil (z. B. fur Produktions- und Marketingkosten) einbehalten wird.2 Unabhéngige
Kinstler:iinnen arbeiten hingegen meist mit Distributoren zusammen, die als Ver-
mittler agieren und den Kiinstler:innen ihre Einnahmen abzlglich einer Gebuihr
auszahlen. Songwriter:innen und Komponist:innen erhalten Ausschittungen bezo-
gen auf Verlagsrechte Uber Verlage oder Verwertungsgesellschaften (s. Abbildung 1).

6  Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kunstlern an Streaming-Erlésen, WD 10 - 3000 -
050/23, 2.

7  Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kinstlern an Streaming-Erlésen, WD 10 - 3000 -
050/23,1.

8 Senftleben and Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights and Fair Remuneration
Rules in the EU,” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=4981352, 13.
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Die Héhe der Zahlungen pro Stream ist nicht im Voraus fixiert, sondern kann ledig-
lich im Nachhinein errechnet werden. Sie variiert, wie bereits erwédhnt, stark und
héngt von Faktoren wie dem Standort der Horer:in, der Art des Abonnements (Pre-
mium oder kostenlos) und dem Marktanteil der Streams eines Musikschaffenden
ab (s. Abbildung 2).
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Unklar bleibt dabei, welcher Teil des urspriinglichen Royalty Pools letztlich an die
Musikschaffenden ausgeschittet wird und welcher Teil Gber weitere Zahlungsstré-
me, méglicherweise etwa Uber Vorschlisse oder andere Abzlge, bei den Labels ver-
bleibt.? Hiertiber bestehen unterschiedliche Auffassungen. Viele Musikschaffende
beklage, dass sie nicht kontrollieren kénnen, ob die ihnen gegentiber gemachten
Angaben zur Vergutung korrekt sind. Wahrend ein Teil der Musikschaffenden ver-
mutet, dass ein signifikanter Anteil der DSP-Zahlungen bei den Labels verbleibt,
wird von deren Seite angefuhrt, dass auch Vorschusse, die seitens der DSPs geleis-
tet werden, an die Klnstler ausgeschuttet werden, sofern diese nicht vollstandig
zurtickgezahlt werden mussen.”” Diese Fragestellung betrifft besonders austibende
Klnstler:innen, die einen Vertrag mit Labels haben. Der rechtliche Teil der Studie
untersucht daher im Folgenden, welche Auskunftsanspriiche das geltende Recht
bereits vorsieht, um Transparenz hinsichtlich dieser Zahlungsstréme und Vergu-
tungen zu schaffen.

Ill. Rechtliche Analyse

In rechtlicher Hinsicht kdnnen Auskunftsanspriiche auf verschiedene Grundlagen ge-
stellt werden. Zunéchst sind vertragliche Ansprliche zu nennen (1.). Aber auch die DS-
GVO enthalt weitgehende Auskunftsrechte (2.). DMA (3.) und DSA (4.) sollen ebenfalls
Transparenz in bestimmten Bereichen férdern. SchlieBlich sieht das Urheber- und Leis-
tungsschutzrecht spezifische Offenlegungspflichten, auch fiur die Lizenzkette, vor (5.).

1. Vertragliche Anspriiche

Im Bereich der Musikverwertung durch Streaming-Plattformen wie Spotify, Amazon
Music oder Apple Music bestehen komplexe Vertrags- und Lizenzketten, die sich
aus den Vertragen zwischen Musikschaffenden, Rechteverwertern wie Labels und
der Streaming-Plattform ergibt. Eine typische Kette kann etwa wie folgt aussehen:
Die Musikschaffenden schlieen entweder direkt einen Vertrag mit einem Label
oder - als unabhéangige Musikschaffende - mit einer Vereinigung unabhéngiger
Musikschaffender ab. Innerhalb des Label-Konzerns werden Lizenzen und Vergu-
tungsanspriche gegebenenfalls tber mehrere Unternehmen weitergereicht. Ent-
scheidend ist schlieBlich der Vertrag zwischen Spotify und der Konzernmutter des
Labels, der die Grundlage fur die Lizenzierung und Verglutung der Musikwerke in
Abhangigkeit von Streams und anderen Faktoren bildet (siehe oben, 1.).

Zentrale Aspekte dieser Vertrags- und Vergltungsstruktur sind (s. Abbildung 3):

> Die Konzernmutter des Labels (oder ein anderes Konzernunternehmen) erhalt
Zahlungen vom DSP.

> Diese Zahlungen werden, jedenfalls zum Teil, innerhalb des Konzerns weiter-
geleitet.

> Am Ende der Kette wird ein vertraglich vereinbarter Anteil an den Streaminger-
[6sen an die Musikschaffenden ausgeschuttet.

9 Vgl Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kinstlern an Streaming-Erlésen, WD 10 - 3000
-050/23,4.

10 Siehe etwa “Universal Yes Share Breakage Payments with Artists,” accessed December 11, 2024, https://www.music-
businessworldwide.com/universal-yes-share-breakage-payments-artists/.
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| ABB. 3 Musikschaffende

Typische Lizenz- und Ver-

gutungskette N

VvV

Label (Primarverwerter)

N

N4

Label Konzernmutter

Tl

DSPs wie Spotify

Tl

Des Pudels Kern ist gewissermafien der Vertrag zwischen DSP und der Labelmutter.
Denn darin werden, soweit ersichtlich die relevanten Zahlungsstrome festgelegt
und auch, welche dieser Strome an die weiteren Konzernunternehmen und damit
letztlich an die Musikschaffenden weitergereicht werden. Transparenzanspriche
kénnen sich daher zundchst aus dem Vertrag zwischen Musikschaffenden und
Labels ergeben.

a. Vertragsklauseln
Die Anspriiche der Musikschaffenden richten sich zunéchst nach den ausdriick-
lich vereinbarten Regelungen im Vertrag mit dem Label. Ublicherweise enthalten
solche Vertrage Regelungen zur Verglitung (prozentuale Aufteilung der Einnahmen
zwischen Label und Musikschaffendem), zur Abrechnung sowie bisweilen zur Még-
lichkeit der Einsichtnahme in die Buchhaltung des Labels. Solche Buchprifungs-
klauseln kdnnen explizit im Vertrag geregelt sein.

Neben den ausdricklich geregelten Ansprichen kann sich aus dem Rechtsinstitut
der Nebenpflichten (§ 241 Abs. 2 BGB) eine Verpflichtung des Labels zur Transpa-
renz ergeben." Die Pflicht, Ausklinfte Uber Einnahmen und Auszahlungen zu geben,
kénnte sich insbesondere dann ergeben, wenn dies zur Durchsetzung der Rechte
des Musikschaffenden erforderlich ist. Dies setzt jedoch voraus, dass keine entge-
genstehenden vertraglichen Ausschllsse oder Beschrankungen vereinbart wurden.

b. Umfang der Einsichtnahme
Im Kontext der digitalen Musikverwertung tber Plattformen wie Spotify stellt sich also
die Frage, ob und inwieweit Musikschaffende ein Einsichtsrecht in die Abrechnungs-
unterlagen ihres Vertragspartners sowie der weiterfihrenden Sublizenznehmer geltend
machen kdnnen. Dies betrifft insbesondere den Zugang zu Informationen Uber die

1 Vgl. Kammergericht (KG), Zeitschrift fir Urheber- und Medienrecht (ZUM) 2011, 59, 61.
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Verguitungen, die DSPs wie Spotify an die Konzernmutter eines Labels zahlen, da diese
Zahlungen die Grundlage fir die Abrechnung der Musikschaffenden bilden.

Das Buchprifungsrecht der Musikschaffenden ist jedoch regelmafig nur mit dem
unmittelbaren Vertragspartner (Priméarverwerter) vereinbart. Der Vertrag mit DSPs
wie Spotify, der das wirtschaftliche Fundament der Lizenzkette bildet, befindet sich
haufig nicht in dessen Besitz.

Das Kammergericht hat in einem vergleichbaren Fall entschieden, dass das Ein-

sichtsrecht einer Musikgruppe sich nicht nur auf die Unterlagen des unmittel-

baren Vertragspartners erstreckt, sondern auch auf die Unterlagen von Sublizenz-

nehmern, sofern diese flr die ordnungsgeméafie Abrechnung erforderlich sind.” Die

zentralen Punkte der Entscheidung sind dabei:

> Das Einsichtsrecht umfasst alle Unterlagen, die fiir eine ordnungsgemalie Ab-
rechnung erforderlich sind, unabhéngig davon, ob sie sich im Besitz des un-
mittelbaren Vertragspartners oder Dritter befinden.

> Esistdem Vertragspartner zumutbar, umfangreiche Unterlagen zu beschaffen
(ca.17.000 Seiten Abrechnungsunterlagen) und Einsicht zu gewéhren, auch
wenn diese bei Sublizenznehmern oder anderen Dritten aufbewahrt werden.

> Zusammenfassungen oder aggregierte Daten gentigen nicht; es besteht ein
Anspruch auf Einsicht in die Originalunterlagen.

Diese Entscheidung starkt zunachst die Position der Musikschaffenden und legt

eine weite Auslegung von Buchprtfungsrechten nahe.

c. Unmaoglichkeit
Ein zentraler Konfliktpunkt in der Lizenz- und Verglitungskette ist die fehlende di-
rekte Einsichtsmaéglichkeit der Musikschaffenden in den Vertrag zwischen DSPs
und der Konzernmutter des Labels (nachfolgend ,,DSP-Vertrag®). Die Problematik
entsteht insbesondere dann, wenn weder die Musikschaffenden noch deren un-
mittelbare Vertragspartei eine Partei des DSP-Vertrags ist. Die rechtliche Frage ist
dann, ob und wann hier eine subjektive Unmadglichkeit (§ 275 Abs. 1 F1 BGB) greift
und zum Untergang des Anspruchs auf Offenlegung des DSP-Vertrags fihrt, wenn
der unmittelbare Vertragspartner nicht in der Lage ist, den DSP-Vertrag zu beschaf-
fen und Einsicht zu gewahren.

Subjektive Unmdglichkeit liegt dann vor, wenn der Schuldner (hier: Primérverwerter)
weder zum gegenwartigen Zeitpunkt noch in der Zukunft Disposition Uber das frag-
liche Leistungsobjekt erlangen kann.”® Der BGH nimmt dies an, wenn ,,der Schuldner
die Verfigungsmacht nicht mehr erlangen und zur Erflllung des geltend gemach-
ten Anspruchs nicht mehr auf die Sache einwirken kann.“'* Ein derartiges, fir den
Schuldner untiberwindbares Leistungshindernis liegt nach Rechtsprechung und
Literatur z. B. vor, wenn diejenige Partei, welche die Verfligungsgewalt Gber das frag-
liche Objekt bzw. die relevanten Informationen hat (hier: DSP und deren Vertragspart-
ner, z. B. die US-Konzernzentrale des Labels), die Herausgabe endglltig verweigern.”

12 KG, Urteil vom 25. August 2010, Az. 24 U 127/09, ZUM 2011, 39.
13 Ernst, in: Miinchener Kommentar zum Blrgerlichen Gesetzbuch (MiKoBGB), 9. Aufl, 2022, § 275 BGB, Rn. 64.
14 Bundesgerichtshof (BGH), Neue Juristische Wochenschrift (NJW) 2015, 1516, Bd. 25.

15 Ernst, in: (MUKOBGB), 9. Aufl, 2022, § 275 BGB, Rn. 64; Lorenz, in: Beck’scher Online-kommentar BGB (BeckOK BGB). 71.

Edition. 1. August 2024. § 275 BGB, Rn. 47.
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Allerdings muss der Schuldner, wie das Bundesarbeitsgericht im Fall eines Aus-
kunftsanspruchs entschieden hat, hierfiir gegebenenfalls auch den Rechtsweg
beschreiten.”® Denn sofern der Schuldner einen Rechtsanspruch auf Herausgabe
des Leistungsobjekt hat, muss er diesen auch durchsetzen, auch innerhalb eines
Konzerns. Eine blo3e Unsicherheit dartber, ob der Klageweg erfolgreich sein wird,
fahrt nicht zur subjektiven Unmdéglichkeit; diese ist vielmehr erst dann anzuneh-
men, wenn ,,mit Gewissheit anzunehmen [ist], dass eine Inanspruchnahme [der im
Besitz der Informationen befindlichen Unternehmen] auch auf dem Rechtswege
erfolglos bliebe.“” Reine Rechtsgutachten sind daflr regelmaBig nicht hinreichend;
vielmehr muss jedenfalls grundséatzlich auch der Versuch einer Klage gemacht
werden.”® Die dabei entstehenden Kosten fuhren in der Regel auch nicht zu einem
Leistungsausschluss nach § 275 Abs. 2 BGB, da sie typischerweise kein unertragli-
ches Ausmal annehmen und ein signifikantes und legitimes Interesse des Glaubi-
gers, also der Musikschaffenden, an den Informationen anzunehmen ist.”

Das Landgericht Hamburg hat allerdings in einem konkreten Fall entschieden,
dass ein deutsches Label keine Einsicht in den DSP-Vertrag (zwischen Spotify
und US-Konzernunternehmen) gewéahren kann, wenn es selbst keinen Zugriff da-
rauf hat.?° Es hat sich dabei jedoch lediglich auf ein Parteigutachten des Schuld-
ners gestutzt, das ausfihrt, dass eine Klage gegen die Parteien des DSP-Vertrags
erfolglos waére.

In den hier interessierenden Konstellationen kénnte die subjektive Unméglichkeit
mithin allgemeiner daraus resultieren, dass der Primarverwerter weder tGber den
DSP-Vertrag verflugt noch Zugriff darauf hat. Die Vertrage in der Lizenzkette sind ty-
pischerweise so ausgestaltet, dass lediglich die Konzernmutter des Labels oder ein
anderes, mit dem Primarverwerter nicht identisches Konzernunternehmen und der
DSP Vertragsparteien des zentralen Lizenzvertrags sind. Das z. B. deutsche Label,
welches als unmittelbarer Vertragspartner der Musikschaffenden agiert (Primar-
verwerter), ist in diesem Zusammenhang weder direkt mit dem DSP noch mit der
Konzernmutter in einer rechtlichen Geschéaftsverbindung, die es ihm erlauben wtir-
de, den Vertrag ohne Weiteres herauszuverlangen oder Einsicht zu nehmen.

Eine Einflussnahme auf die Konzernmutter oder den DSP durch das deutsche Label
scheitert in der Regel daran, dass weder vertragliche noch gesetzliche Verpflich-
tungen bestehen, die diese Parteien zur Herausgabe oder Mitwirkung verpflichten
wurden. Selbst gerichtliche Schritte des Primarverwerters gegenulber diesen Dritten
hatten, je nach Konstellation, gegebenenfalls wenig Aussicht auf Erfolg, da eine
rechtliche Grundlage fur einen Herausgabeanspruch nicht unmittelbar ersichtlich
ist. Im Fall des Landgerichts Hamburg hatten denn auch sowohl die Konzernmutter
als auch Spotify die Herausgabe ernsthaft und endglltig verweigert.

Im Fall des LG Hamburg wurde der Primarverwerter daher insoweit von seiner Leis-
tungspflicht befreit. Je nach Erfolgsaussicht einer Klage auf Herausgabe der Infor-

Bundesarbeitsgericht (BAG), Neue Zeitschrift fir Arbeitsrecht (NZA) 2005, 118, 121.
BAG, NZA, 2005, 118, 121.
BAG, NZA, 2005, 118, 121.
Vgl. BAG, NZA, 2005, 118, 121 f..
Landgericht Hamburg (LG Hamburg), Urteil vom 21. Oktober 2024, Az. 310 0 178/23.
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mationen durch den Priméarverwerter mag dies im Einzelfall jedoch auch einmal
anders entschieden werden. Dann ware dieser zunéchst verpflichtet, seinerseits
Klage gegen die Inhaber der relevanten Informationen zu erheben; erst nach erfolg-
losem Abschluss der Klage wiirde subjektive Unméglichkeit eintreten.

d. Schadensersatz und prozessuale Offenlegung

Sofern subjektive Unméglichkeit in der Tat vorliegt und der Vertragspartner - z. B.
das deutsche Label - diese Unmdglichkeit zu vertreten hat, schuldet er regelma-
Big Schadensersatz (nach §§ 280 Abs. 1, 3,283 S.1BGB oder nach § 311a Abs. 2 S.
1BGB). Das kdnnte beispielsweise in jenen Fallen bejaht werden, in denen der Pri-
marverwerter es bei der Sublizenzierung schuldhaft unterlassen hat, das Buchpru-
fungsrecht in der Vertragskette ,weiterzureichen, mithin sich selbst keine entspre-
chenden Auskunftsrechte gegenliber seinen Vertragspartnern ausbedungen hat.

Dies ist jedoch insofern in praktischer Hinsicht wenig zielflhrend, als fir eine kon-
krete Bezifferung des Schadens wiederum genau die Informationen notwendig wé-
ren, deren Offenlegung als unmaéglich ausgeschlossen wurde. Zwar kdnnten an die-
ser Stelle prozessuale Offenlegungspflichten greifen. Die sekundére Darlegungslast
ist jedoch nicht geeignet, eine Partei zur Vorlage einer Urkunde zu bewegen;? viel-
mehr stehen hierfir lediglich die speziellen Anspriiche der §§ 422 f. ZPO oder ein
ausdrucklicher Antrags auf Urkundenvorlage nach § 142 Abs.1ZPO zur Verfugung.®
Auch diese durften jedoch letztendlich regelmé&Rig unter denselben Bedingungen
an § 275 Abs. 1 BGB scheitern.

In Betracht kdme lediglich die Anordnung einer Vorlage direkt gegentiber den Enti-
taten, die sich im Besitz der Information befinden (§ 142 Abs. 2 ZPO). Die Grenze ist
hier ein Zeugnisverweigerungsrecht oder, sofern ein solches nicht besteht, die Un-
zumutbarkeit der vorliegenden Partei gegentber.?® Insofern misste das Gericht das
Informationsinteresse der Musikschaffenden mit dem Geheimhaltungsinteresse
der Dritten abwégen. Der BGH hat etwa entschieden, dass der Ausschluss dann
greift, wenn die in Anspruch genommene Partei eigene vermoégensrechtliche Scha-
den beflirchten muss bei Offenlegung (vgl. § 384 Nr.1BGB), und sei es nur durch
die Erleichterung von Regressansprichen.?* Ferner kénnen Geschéaftsgeheimnisse
ein Zeugnisverweigerungsrecht nach § 384 Nr. 3 BGB begriinden und die Vorlage-
anordnung insoweit limitieren.?* Dies umfasst alle wirtschaftlichen Tatsachen,

an deren Nichtoffenlegung ein erhebliches unmittelbares Interesse besteht.*® Die
Rechtsprechung und Literatur rechnen hierzu insbesondere auch Fragen der Prei-

21 Bundesgerichtshof (BGH), Urteil vom 26. Juni 2007, Az. XI ZR 277/05, Rn. 21, ,Zwar kann eine Partei verpflichtet sein,
dem Beweispflichtigen eine ordnungsgemafe Darlegung durch ndhere Angaben Uber zu ihrem Wahrnehmungsbe-
reich gehérende Verhaltnisse zu erméglichen [.]. Eine zivilprozessuale Pflicht zur Vorlage von Urkunden der nicht be-
weisbelasteten Partei folgt jedoch nur aus den speziellen Vorschriften der §§ 422, 423 ZPO oder aus einer Anordnung
des Gerichts nach § 142 Abs. 1 ZPO. Aus den Grundséatzen der sekundéren Behauptungslast kann sie nicht abgeleitet
werden.”

22 Siehe BGH, Urteil vom 26. Juni 2007, Az. XI ZR 277/05, Rn. 25, ,.Bei seiner Ermessensentscheidung [zu § 142 Abs. 1 ZPQ]
kann [das Gerichtl den méglichen Erkenntniswert und die VerhaltnisméaRigkeit einer Anordnung, aber auch berechtig-
te Belange des Geheimnis- und Persénlichkeitsschutzes berlcksichtigen.”

23 §142 Abs.2 BGB, siehe etwa Althammer, in: Stein/Jonas Kommentar zur Zivilprozessordnung (ZP0), 23. Auflage, 2016, §
142 ZPO, Rn. 26.

24 BGH, NJw 2007,155.

25 Joachim Zekell und Jan Bolt, “Die Pflicht zur Vorlage von Urkunden im Zivilprozess - Amerikanische Verhéltnisse in
Deutschland?” NJw 2002, 3129, 3132.

26 Zuletzt etwa Oberlandesgericht (OLG) Niurnberg, Zwischenurteil vom 24. September 2014, Az. 6 U 531/13, Beck-Recht-
sprechungssystem (BeckRS) 2014, 18697, Rn. 15; Zekell Bolt, “Die Pflicht zur Vorlage von Urkunden im Zivilprozess -
Amerikanische Verhéltnisse in Deutschland?” NJw 2002, 3129, 3132.
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ses einer Leistung (Einkaufspreis, Preiskalkulation).?” Hingegen sollen Verkaufs-
preise, Einnahmen und Einkommen grundsatzlich nicht darunter fallen.z®

Inwiefern diese oder andere Einwendungen greifen, ist dann eine Frage des Einzel-
falls.?® Gegebenenfalls kdnnen Teile der Urkunde auch geschwéarzt werden.*® Auch
ein sog. in camera-Verfahren, bei dem unter Ausschluss der Offentlichkeit verhan-
delt wird und bestimmte Prozessinhalte nicht allen Prozessbeteiligten gegentiber
offengelegt werden, kommt in Betracht.® Der BGH hat jedenfalls jingst entschie-
den, dass auch das Bankgeheimnis Gberwunden werden kann, wenn im Einzelfall
das Interesse des Beweisflihrers der Vorlage der Dokumente héher zu gewichten
ist.3®

Insgesamt gibt § 142 Abs. 2 ZPO den Musikschaffenden und dem Gericht ein durch-
aus probates Mittel an die Hand, um auch die Vorlage von Vertragen zwischen

DSPs und Labels zu erzwingen. Allerdings kommt es jeweils auf eine Interessen-
abwagung im Einzelfall an, mit der die Grenzen der Zeugnisverweigerung und der
Unzumutbarkeit gegentber den Vorlageverpflichteten konturiert werden mussen.
Die abstrakte Moglichkeit des Schadensersatzanspruches bietet daher ein nur ein-
geschrankt wirksames Instrument fiir die Erhéhung der Transparenz im Bereich
des Streamingmarkts.

e. Zusatzliche Zugangs- und Abrechnungsrechte
Soweit sich im Einzelfall weitere Zugangs- und Abrechnungsrechte aus § 242 BGB
oder §§ 666, 675 BGB ergeben sollten,* sind diese regelmaBig unter den gleichen
Bedingungen wie der ausdrlckliche vertragliche Anspruch ausgeschlossen.

2. Datenschutz-Grundverordnung

Vertragliche Anspriiche stehen mithin auf ténernen Fif3en, da das Damokles-
schwert der subjektiven Unmaoglichkeit je nach Fallkonstellation Gber ihnen hangt.
Einen moglicherweise effektiveren Hebel bietet daher die Datenschutz-Grundver-
ordnung der EU (DS-GVO). Sie bietet grundséatzlich drei Vorteile: Erstens kénnen
ihre Betroffenenrechte in der Regel nicht vertraglich abbedungen werden. Zweitens
richten sich die Ansprliche der DS-GVO nicht nur gegen Vertragspartner, sondern
jede Entitat, die personenbezogene Daten als Verantwortlicher verarbeitet. Inso-
fern sind Fragen der subjektiven Unmaoglichkeit in der Person des Primarverwerters
wenig relevant, weil Anspriiche auch direkt gegen die Informationstrager geltend
gemacht werden kénnen. Und schliel3lich gilt die Norm grundséatzlich auch im
internationalen Rechtsverkehr, etwa gegenlber Nicht-EU-Unternehmen wie in den
USA anséassigen digitalen Plattformen oder Plattenfirmen, sofern bestimmte Vor-
aussetzungen erfillt sind.

27 Damrau und Weinland, in: Mnchener Kommentar zur Zivilprozessordnung (MiKoZPO), 6. Auflage, 2020, Band 14, § 384
ZPO, mwN.

28 Damrau und Weinland, in MUKoZPO, 6. Auflage, 2020, Band 14, § 384 ZPO, mwN.

29 Von Selle,in: Beck’scher Online-kommentar zur Zivilprozessordnung (BeckOK ZP0), 54. Edition, 1. September 2024, § 142
ZPO, Rn.14.

30 BGH, GRUR 2006, 962 Bd. 42; Althammer, in: Stein/Jonas, ZPO,, 23. Auflage, 2016, § 142 ZPO, Rn. 27.

31 Bundesverfassungsgericht (BVerfG), Neue Zeitschrift fir Verwaltungsrecht (NVwZ) 2006, 1041, Rn. 112 f;; siehe auch BGH,
GRUR 2006, 962, Bd. 42.

32 BGH, NJw 2024, 973 Rn. 11.

33 Siehe dazu bereits BGH, NJW 1954, 70, 71.
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Die DS-GVO umfasst auch ein spezifisches Auskunftsrecht. Gemaf Artikel 15 DS-
GVO haben betroffene Personen das Recht, Zugang zu ihren personenbezogenen
Daten zu erhalten. Dieses Recht umfasst auch die Bereitstellung aussagekraftiger
Informationen Uber die Logik automatisierter Entscheidungsprozesse. Dies kann
auch Tantiemenberechnungen oder die Funktionsweise von Stream-Share-Algorith-
men umfassen. Der Zugang soll den Betroffenen ermdglichen, die Korrektheit und
RechtmaBigkeit der Datenverarbeitung zu prifen und gegebenenfalls die Berich-
tigung oder Léschung bestimmter personenbezogener Daten geltend zu machen

- etwa in ihrer Abrechnung,

a. Anwendbarkeit der DS-GVO
Konkret kénnten sich Musikschaffende woméglich direkt an die Parteien wenden,
welche tatséchlich an der Datenquelle sitzen: die DSPs und die unmittelbar mit
diesen kontrahierenden Unternehmen der Labels.

i. Territoriale Anwendbarkeit
Diese Unternehmen haben ihren Sitz jedoch zumindest teilweise in den USA und
in anderen L4dndern auBBerhalb der EU. Die Frage der territorialen Anwendbarkeit der
DS-GVO auf derartige internationale Sachverhalte richtet sich insbesondere nach
Art. 3 DS-GVO. Zwei Anknulpfungspunkte sind hierbei denkbar: Art. 3 Abs. 2 DS-GVO
und Art. 3 Abs. 1 DS-GVO.

(1). Art. 3 Abs. 2 DS-GVO
Nach Art. 3 Abs. 2 DS-GVO findet die Verordnung Anwendung, wenn ein Verantwort-
licher oder Auftragsverarbeiter, der nicht in der EU niedergelassen ist, Waren oder
Dienstleistungen Personen in der EU anbietet oder das Verhalten dieser Personen
beobachtet.

Im vorliegenden Fall kédnnte argumentiert werden, dass Label und/oder Spotify
Dienstleistungen fur Musikschaffende in der EU anbieten. Ein Anbieten von Dienst-
leistungen in der EU liegt vor, wenn gezielt Dienste an EU-Nutzer:innen gerichtet
werden. Dies erfordert eine intentionale Ausrichtung auf den EU-Markt (Erwdgungs-
grund 23 DS-GVO). Entscheidende Kriterien sind demnach: sprachliche Anpassung
der Webseite; Angebote in Euro; lokalisierte Marketingstrategien; gezieltes Anspre-
chen von EU-Nutzer:innen.

Unstreitig bieten Plattformen wie Spotify oder Labels wie Universal oder Sony
gegenlber Endverbraucher:innen Dienste in der EU an. Schwierig ist hierbei jedoch,
dass es in den hier interessierenden Konstellationen nicht priméar um die Dienste
fur Nutzer:innen (z. B. Horer:innen von Musik) geht, sondern um Dienste fiir Musik-
schaffende, die auch noch unmittelbar von den jeweiligen Auslandsunternehmen
erbracht werden mussten. Dies erscheint zumindest fraglich. Die Beobachtung des
Verhaltens ist noch fernliegender, da z. B. die Messung von Streams primér das Ver-
halten von Nutzer:innen, nicht jedoch von Musikschaffenden betrifft.

(2). Art. 3 Abs. 1 DS-GVO
Eine robustere Grundlage bietet Art. 3 Abs. 1 DS-GVO, der die Anwendung der Verord-
nung auf Verarbeitungsvorgange im Rahmen der Tatigkeiten einer Niederlassung
eines Verantwortlichen oder Auftragsverarbeiters in der EU festlegt, unabhangig
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davon, ob die Verarbeitung selbst in der EU stattfindet. Zumindest Spotify hat sei-
nen Hauptsitz in der EU (Spotify AB mit Sitz in Stockholm, Schweden).?* Aber auch
wenn die relevante Datenverarbeitung selbst durch DSPs oder Konzernunterneh-
men, die ihren Sitz in den USA oder andernorts auBerhalb der EU haben (zum Bei-
spiel Spotify USA Inc mit Sitz in New York City), vorgenommen wird, wére dies nicht
zwangslaufig ein Grund fur die Unanwendbarkeit der DS-GVO.

Im vorliegenden Fall kdnnte angenommen werden, dass die Verarbeitung der hier
primér interessierenden Abrechnungsinformationen in den USA erfolgt, diese Ver-
arbeitung jedoch den EU-basierten Konzerneinheiten (z. B. von Sony oder Spotify in
der EU) zugerechnet werden. Der EUGH hat im Fall Google Spain entschieden, dass
ein hinreichender Zusammenhang zwischen der Tatigkeit einer EU-Niederlassung
und der Verarbeitung aul3erhalb der EU genligt, um Art. 3 Abs.1DS-GVO anzuwen-
den. So wurde im konkreten Fall geurteilt, dass die , Tatigkeiten des Suchmaschi-
nenbetreibers [Google, Inc] und die seiner Niederlassung in dem betreffenden
Mitgliedstaat untrennbar miteinander verbunden“ sind, weil die EU-Niederlassung
Werbung flr das US-Unternehmen organisiert und diese wirtschaftlich fur das
US-Unternehmen zentral ist. Damit wird der Anwendungsbereich des Datenschutz-
rechts bewusst weit ausgelegt, um die Grundrechte der Betroffenen zu schitzen.
Diese Konstellation und ihre Storichtung sind grundséatzlich auf den vorliegen-
den Sachverhalt Gbertragbar, da die wirtschaftlichen Aktivitaten der jeweiligen
EU-Niederlassungen (z. B. Vertrieb von Musik, Bereitstellung der Plattform) die Ver-
arbeitung in den USA nicht nur unterstitzen, sondern durchaus in wirtschaftlicher
Hinsicht als untrennbar miteinander verbunden erscheinen. Beide Sparten des
Konzerns - EU und USA - bendtigen einander jeweils fur eine wirtschaftlich konkur-
renzfahiges Ergebnis. Daher reicht nach dieser Rechtsprechung die Tatigkeit einer
EU-Niederlassung aus, um auch die in den USA stattfindenden Datenverarbeitun-
gen, die damit wirtschaftlich eng verknlpft sind, in den territorialen Anwendungs-
bereich der DS-GVO zu ziehen.

Umstritten ist allerdings, inwiefern diese EuGH-Rechtsprechung unter der DS-GVO
fortgelten kann.** Denn mit Art. 3 Abs. 2 besitzt die DS-GVO nun - anders als die ihr
vorangegangene Datenschutz-Richtlinie, unter der Google Spain entschieden wur-
de - einen eigenen Anknupfungspunkt fir das Marktortprinzip. Daraus folgt aller-
dings nicht, dass derartige Falle, wie sie in Google Spain zur Entscheidung stan-
den, nicht mehr nach européischen Datenschutzrecht beurteilt werden kénnten.
Vielmehr muss im Einzelfall noch klarer entschieden werden, ob die wirtschaftliche
Verbindung wirklich so eng ist, dass man den Fall unter Art. 3 Abs. 1 DS-GVO abhan-
delt; oder ob die Nahe zu der auBereuropaischen Entitat nicht vielmehr nach Art. 3
Abs. 2 DS-GVO berticksichtigt werden muss.®® Im Ergebnis wird man jedoch in bei-
den Fallen regelmaRig zu einer territorialen Anwendbarkeit der DS-GVO kommen.

(3). Zwischenergebnis
Die Anwendbarkeit der DS-GVO kann somit entweder durch Art. 3 Abs. 2 DS-GVO

34 https://www.spotify.com/de/about-us/contact/.

35 Simitis/Hornung/Spiecker gen. Déhmann, Datenschutzrecht, 2. Auflage, 2025, DSGVO Art. 3, Rn. 32; Piltz, in: Gola/Heck-
mann Kommentar zur Datenschutz-Grundverordnung, 3. Auflage, 2022, DSGVO Art. 3 Rn 17; Philipp Hacker, Datenprivat-
recht (2020), 97.

36 Siehe etwa Hornung, in: Simitis et al, Datenschutzrecht, 2. Auflage, DSGVO Art. 3, Rn. 32; Piltz, in: Gola/Heckmann, 3. Auf-
lage, DSGVO Art. 3; Philipp Hacker, Datenprivatrecht (2020), 98; Ennéckl, in: Sydow/Marsch, 3. Auflage, DS-GVO Art. 3, Rn. 10.
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(bei Nachweis der Dienstleistungserbringung in der EU) oder durch Art. 3 Abs.1DS-
GVO (aufgrund der Tatigkeit EU-anséssiger Konzerneinheiten) begriindet werden.
Die Argumentation Gber Art. 3 Abs. 1 DS-GVO bietet eine sicherere Basis und findet
Unterstltzung durch die Rechtsprechung des EuGH.

ii. Sachliche Anwendbarkeit
Die Datenschutz-Grundverordnung findet gemafR Art. 2 Abs.1und Art. 3 Abs.Tund
2 Anwendung auf die Verarbeitung personenbezogener Daten. Personenbezogene
Daten sind in Art. 4 Nr. 1 DS-GVO definiert als Informationen Uber eine identifizierte
oder identifizierbare natirliche Person. Der EuGH hat den Begriff der personenbezo-
genen Daten in seiner bisherigen Rechtsprechung weit ausgelegt.*”

Der Personenbezug (,,liber eine Person) kann sich dabei in drei Dimensionen ma-

nifestieren:*®

1. Inhaltsdimension: Die Information enthélt eine direkte Aussage Uber die Per-
son, beispielsweise Name oder Geburtsdatum.

2. Zweckdimension: Die Information wird verwendet, um eine Person auf eine
bestimmte Weise zu behandeln oder zu bewerten, etwa bei der Erstellung
eines Kundenprofils.

Ergebnisdimension: Die Information hat Auswirkungen auf die Rechte oder Inte-
ressen der Person, indem sie beispielsweise Entscheidungen beeinflusst, die die
Person betreffen.*® Ein Beispiel fir die Ergebnisdimension ist die Verarbeitung von
Daten, die zur Ablehnung eines Kreditantrags fihren. Auch wenn diese Daten nicht
direkt die Person beschreiben, haben sie dennoch erhebliche Konsequenzen fiir die
Person. Daher kénnen auch solche Informationen als personenbezogene Daten zu
betrachten sein. Ferner sollen etwa Daten Uber die wirtschaftliche Nutzung von Im-
mobilien darunterfallen kénnen.*

Fehlt ein solcher Personenbezug, handelt es sich um nicht personenbezogene
Daten, etwa Sachdaten. Beispielsweise stellt die Angabe der Hohe eines Berggipfels
ohne weiteren Kontext keine personenbezogene Information dar. Entscheidend ist
mithin, dass selbst scheinbar neutrale Informationen personenbezogen werden
kénnen, wenn sie direkte oder indirekte Auswirkungen auf die Rechte, Interessen
oder Lebensumsténde einer Person haben.

Die Ergebnisdimension beschreibt also den Personenbezug von Daten, die zwar
primar nicht unbedingt Informationen Uber eine Person enthalten, jedoch durch
ihre Verarbeitung Auswirkungen auf die Rechte, Interessen oder Behandlung die-
ser Person haben kdnnen. Dabei ist es nicht erforderlich, dass die Auswirkungen
nachhaltig oder negativ sind; es genulgt, wenn die betroffene Person aufgrund der

37 Siehe nur Nadezhda Purtova, “The Law of Everything: Broad Concept of Personal Data and Future of EU Data Protection
Law,” (2018) 10 Law, Innovation and Technology 40, 66 ff; Schild, in: Beck’scher Online-Kkommentar Datenschutzrecht
(BeckOK DatenschutzR), 49. Edition, 1. August 2024, DS-GVO Art. 4, Rn. 20c; und die Nachweise in der nachsten Fn.

38 Européaischer Gerichtshof (EuGH), Urteil vom 20. Dezember 2017, Rs. C-434/16 (Nowak), Rn. 35; Gericht der Européischen
Union (EuG), Urteil vom 26. April 2023, Rs. T-557/20, Rn. 69; Artikel-29-Datenschutzgruppe, Stellungnahme 4/2007 zum
Begriff ,personenbezogene Daten”, WP 136, 2007, 11-13; Purtova, “The Law of Everything,” 71 f.

39 Siehe etwa Klar und Kuhling, in: Buchner/Kihling Kommentar zur DS-GVO, 4. Auflage, 2024, Art. 4 Nr. 1, Rn. 14; Karg in
Simitis et al., Datenschutzrecht, 2. Auflage, DSGVO Art. 3, Rn. 32.

40 Klarund Kihling, in: Buchmer/Kuhling, 4. Auflage, Art. 4 Nr.1,Rn. 14.
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Datenverarbeitung anders als andere behandelt wird.*

Ein Beispiel, das die Artikel-29-Datenschutzgruppe (nunmehr Gberflhrt in den
Europdischen Datenschutzausschuss (EDSA)) anflhrt, ist die Standortliberwa-
chung von Taxis:*2 Hierbei werden Daten Uber Fahrzeuge verarbeitet, um die Ser-
vicequalitat zu verbessern und den Kraftstoffverbrauch zu senken. Obwohl der
Zweck der Datenverarbeitung nicht auf die Beurteilung der Taxifahrer:innen abzielt,
ermoglicht das System eine Kontrolle ihrer Arbeitsweise, wie die Einhaltung von
Geschwindigkeitsbegrenzungen oder die Wahl der Fahrstrecke. Diese potenziellen
Auswirkungen auf die Rechte oder Interessen der Fahrer:innen fihren dazu, dass
die Daten nach Ansicht der Artikel-29-Datenschutzgruppe als personenbezogen
einzustufen sind. Der EuGH hat schon vor einiger Zeit entschieden, dass etwa die
Anmerkungen eines Prifers zu den Antworten eines Pruflings personenbezogene
Daten mit Blick auf den Prufling darstellen, weil diese Auswirkungen auf das beruf-
liche Fortkommen des Pruflings haben kénnen.*?

In einem jlingeren Urteil zur Fahrzeug-Identifikationsnummer (FIN) bestétigte der
EuGH seine weite Auslegung.** Eigentlich stellt diese Nummer eine Art Seriennum-
mer fUr ein einzelnes Fahrzeug dar, die nicht originar mit einer spezifischen Per-
son verknuipft ist. Allerdings muss die Zulassungsbescheinigung eines Fahrzeugs
sowohl die FIN als auch Name und Adresse der Halter:in enthalten. Die FIN wurde
daher als personenbezogenes Datum eingestuft, da sie bei einer Verknlpfung mit
weiteren Informationen - in diesem Fall den Daten einer Zulassungsstelle - die
Identifikation der Halter:in des Fahrzeugs erméglicht. Dies gilt fur all diejenigen,
die eine solche Verknlpfung vornehmen kénnen, inklusive gar der Hersteller.**
Jedenfalls die nach Musikschaffenden individualisierten Stream- und Abrech-
nungsdaten erflllen nach dieser Mal3gabe die Kriterien personenbezogener Daten
im Sinne der DS-GVO. Inwiefern dies auch fur weitere, flr sich genommen neutrale
Angaben gilt, wird sogleich zu untersuchen sein (insbesondere I1.2.b)ii.).

b. Umfang des Auskunftsrechts
GemaB Art.15 Abs. 1 DS-GVO hat jede betroffene Person das Recht, vom Verantwort-
lichen Auskunft Gber die sie betreffenden personenbezogenen Daten zu verlangen.
Dieses Auskunftsrecht umfasst nicht nur direkt personenbezogene Daten, son-
dern auch Daten, die in Verbindung mit weiteren Informationen Riickschllsse auf
die Person zulassen, in allen drei soeben diskutierten Datendimensionen (Inhalt,
Zweck, Ergebnis).*¢

Zudem mussen Verantwortliche nach Art. 15 Abs. 1lit. h DS-GVO zumindest in Fallen
automatisierter Entscheidungsfindung aussagekraftige Informationen tber die
involvierte Logik sowie die Tragweite und die angestrebten Auswirkungen einer der-
artigen Verarbeitung flr die betroffene Person bereitstellen. In Literatur und Recht-
sprechung hat sich ein umfanglicher Streit dartber entwickelt, was unter derarti-

41 Artikel-29-Datenschutzgruppe, Stellungnahme 4/2007, WP 136, 2007, 13.
42 Artikel-29-Datenschutzgruppe, Stellungnahme 4/2007, WP 136, 2007, 13.
43 EUGH, Rs. C-434/16 (Nowak), Rn. 43 f.

44 EUGH, Rs. C-319/22 (Gesamtverband Autoteile-Handel), Rn. 49.

45 EUGH, Rs. C-319/22 (Gesamtverband Autoteile-Handel), Rn. 49.

46 Artikel-29-Datenschutzgruppe, Stellungnahme 4/2007, WP 136, 2007, 14.
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gen aussagekraftigen Informationen zu verstehen ist.*

i. Rechtsprechung
Zwei neue Gerichtsverfahren bringen nun erstmals seitens der Rechtsprechung
Licht in diesem Bereich. Es handelt sich einerseits um Entscheidungen vor nieder-
landischen Gerichten, wo Fahrer:innen von Fahrdienstleistern wie Uber und Ola auf
Transparenz geklagt hatten.*® Andererseits ist der EUGH gegenwartig mit einem
wegweisenden Verfahren zur Frage der aussagekraftigen Informationen befasst,
hier in einem Fall von Kreditscoring.
Entscheidungen der niederldndischen Gerichte (Félle ,Uber“ und ,0la%)

Bezirksgericht Amsterdam, Mérz 2021:* Das Gericht entschied zugunsten der
Klager:innen (Fahrer:innen) und verpflichtete die Fahrdienstleister zur Offenlegung
der Logik automatisierter Entscheidungen, insbesondere hinsichtlich der Kriterien
far automatische Score-Abzlge. Es betonte, dass diese Offenlegung der betroffe-
nen Person eine Uberprifung der RechtméaRigkeit und Genauigkeit der Verarbei-
tung ermdéglichen muss. Unter Berufung auf die Leitlinien der Artikel-29-Daten-
schutzgruppe wurde klargestellt, dass die Offenlegung zumindest die wesentlichen
Kriterien und deren Gewichtung umfassen muss.

Berufungsgericht, Juni 2023:%° Das Berufungsgericht bestatigte die Entscheidung
des Bezirksgerichts. Es hob hervor, dass eine vollstdndige Offenlegung des Algo-
rithmus nicht erforderlich sei, wohl aber eine aggregierte Darstellung der Faktoren
und ihrer Gewichtung. Diese Erkldrungen mussen individualisiert und fir die ko-
gnitiven und bildungsbezogenen Voraussetzungen der Betroffenen verstandlich
sein. Ferner wurde auf die Notwendigkeit einzelfallbasierter und praxisnaher Erkla-
rungen hingewiesen, auch bei komplexen KI-Systemen. Nach dieser Entscheidung
sind letztlich sowohl lokale - einzelfallbasierte - also auch globale - das gesamte
Modell betreffende - Erklarungen notwendig.”!

Verfahren vor dem Européischen Gerichtshof (EuGH)

Diese Entscheidungen decken sich weitestgehend mit dem bisherigen Stand eines
Verfahrens vor dem EuGH. Im dort anhéngigen Verfahren C-203/22 (CK) hat der
Generalanwalt Richard de la Tour in seinen Schlussantrdgen vom 12. September
2024 zentrale Kriterien fir den Umfang der Auskunftspflicht nach Artikel 15 DS-GVO

47 Siehe nur Sandra Wachter, Brent Mittelstadt, und Luciano Floridi, “Why a Right to Explanation of Automated Decision-
Making Does Not Exist in the General Data Protection Regulation,” (2017) 7 International Data Privacy Law 76; Andrew D.
Selbst und Julia Powles, “Meaningful Information and the Right to Explanation,” (2017) 7 International Data Privacy Law
233; Gianclaudio Malgieri und Giovanni Comandé, “Why a Right to Legibility of Automated Decision-Making Exists in
the General Data Protection Regulation,” (2017) 7 International Data Privacy Law 243.

48 Siehe auch Philipp Hacker, Johann Cordes, und Janina Rochon, “Regulating Gatekeeper Al and Data: Transparency, Ac-
cess, and Fairness under the DMA, the GDPR, and Beyond,” (2023) European Journal of Risk Regulation, doi:10.1017/
err.2023.81, 58-59.

49 District Court of Amsterdam, Case C/13/689705/HA RK 20-258 (Ola Judgment), ECLI:NU:RRAMS:2021:1019; siehe auch R.
Gellert, M. van Bekkum und F. Z. Borgesius, “The Ola & Uber Judgments: For the First Time a Court Recognises a GDPR
Right to an Explanation for Algorithmic Decision-Making,” EU Law Analysis, 28 April 2021, https://eulawanalysis.blog-
spot.com/2021/04/the-ola-uber-judgments-for-first-time.html.

50 Urteil des Gerichtshofs Amsterdam, ECLI:NL:GHAMS:2023:804, abrufbar unter https://uitspraken.rechtspraak.nl/#!/
details?id=ECLI:NL:GHAMS:2023:804; Ubersetzung verflgbar unter: https://5b88ae42-7f11-4060-85ff-4724bbfed648.
usrfiles.com/ugd/5b88ae_de414334d89844bea6ldeaaebedfbbfe.pdf; s.a. J. Tumer, “Amsterdam Court Upholds Appeal
in Algorithmic Decision-Making Test Case: Drivers v Uber and Ola,” Fountain Court Blog, 4 June 2023, https://www.
fountaincourt.co.uk/2023/04/amsterdam-court-upholds-appeal-in-algorithmic-decision-making-test-case-driversv-
uber-and-ola/.

51 Siehe Fn.47.
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formuliert.*2 Diese sind noch nicht rechtlich bindend, kénnten aber fir das in Kirze

erwartete EuGH-Urteil wegweisend sein. Der Generalanwalt fihrte aus:

> Die bereitgestellten Informationen mussen klar, pragnant und verstandlich
sein und es der betroffenen Person ermdglichen, ihre Rechte nach der DS-GVO
wahrzunehmen, insbesondere in Bezug auf Artikel 22 DS-GVO (Verbot automa-
tisierter Einzelentscheidungen).

> Eine vollstdndige Offenlegung der zugrunde liegenden Algorithmen ist nicht er-
forderlich, insbesondere wenn diese aufgrund ihres technischen Charakters fir
Laien unverstandlich wéren.

> Informationen, deren Offenlegung die Rechte und Freiheiten anderer beein-
trachtigen kénnten (z. B. Geschaftsgeheimnisse oder personenbezogene Daten
Dritter), sollen der zustédndigen Aufsichtsbehérde oder einem Gericht vorgelegt
werden. Diese Instanzen entscheiden dann, welche Informationen weitergege-
ben werden dirfen, unter Wahrung des VerhaltnismaBigkeitsgrundsatzes.

Dabei ist durchaus auch Spielraum daftr, dass auch streamingrelevante Informa-
tionen dann nur an eine Buchprifer:in oder eine andere neutrale Partei weiterge-
geben werden kdnnen. Denn insgesamt geht es um eine flexible Wahrung der Inte-
ressen beider Parteien (siehe die Rn. 93 ff. der Schlussantréage). Die Buchprifer:in
kdnnte grundsatzlich zur Geheimhaltung verpflichtet und nur dann autorisiert
werden, Informationen an die Musikschaffenden weiterzuleiten, wenn sich aus den
Unterlagen tatsdchlich Anspriiche zu deren Gunsten ergeben.

ii. Verglitungsrelevante personenbezogene Daten

Die Entscheidung des EuGH in der Rechtssache CK wird hoffentlich gréBere Klar-

heit Gber den Umfang des Auskunftsrechts und die Anforderungen an aussagekraf-

tige Informationen schaffen. Im konkreten Fall des Musikstreamings durften nach

gegenwartigem Stand folgende Informationen zu den personenbezogenen Daten

gehoren, welche Plattformen und Label an die betroffenen Musikschaffende auf An-

frage kostenlos hinausgeben mussten:

> Dieindividuelle Anzahl der Streams eines Musikschaffenden pro Titel.

> Die Komponenten, nach denen sich die Verglitung bemisst.

>  Schwierig zu bewerten nach Art. 15 Abs. 1 DS-GVO sind jedoch absolute GréR3e
des Revenue Pool, aus dem die Vergltung des Musikschaffenden gespeist
wird, jedenfalls flir den Teil des Revenue Pools, der auf den spezifischen Musik-
schaffenden entféllt. Auch dieser Posten kénnte unter den Begriff personen-
bezogener Daten fallen, da er den tatsdchlichen Verglitungsbetrag beeinflusst
und in Verbindung mit anderen Informationen die Musikschaffenden insoweit
signifikant betrifft (Ergebnisdimension). Denn so, wie Informationen Uber ein
Grundstlck dessen Wert flir den Eigentlimer bestimmen und daher zur Ergeb-
nisdimension zdhlen kénnen, so sind auch die hier interessierenden Daten fir
die Vergutung - und damit eine zentrale Einnahmequelle der betroffenen Per-
son - von erheblicher Bedeutung.

> Gleiches gilt fir weitere Mittelflisse zwischen dem DSP und dem Label, wie

52 JeanRichard de la Tour, Schlussantrage des Generalanwalts vom 12. September 2024, Rechtssache C203/22, CK gegen
Dun & Bradstreet Austria GmbH und Magistrat der Stadt Wien.
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beispielsweise spezielle Vorschlsse. Hier besteht, wie angemerkt (siehe I1.), sei-
tens der Musikschaffenden die Sorge, dass dadurch Zahlungsstrome geschaf-
fen werden, die ggf. nicht vollumféanglich oder gar nicht an die Musikschaffen-
den weitergegeben werden. Wenn es also zutreffen sollte, dass diese Zahlungen
- sofern sie existieren - unmittelbar die Ausschittungen an Musikschaffende
verringern, dlrfte unter Zugrundelegung der Kriterien der Artikel-29-Daten-
schutzgruppe sowie der weiten Auslegung des Begriffs personenbezogener
Daten (vgl. FIN) die Zugehdrigkeit zur Ergebnisdimension personenbezogener
Daten zu bejahen sein.

Zugleich riickt damit der Abgleich mit den legitimen Rechten und Interessen von

Plattformen und Labels in den Blick, dem wir uns nun zuwenden.

iii. Geheimhaltungsschutz
Um das Auskunftsrecht auf ein geeignetes Mal3 zu begrenzen, muss das Aus-
kunftsinteresse der Musikschaffenden mit den legitimen Geheimhaltungsinter-
essen der Plattformen und Labels abgewogen werden, wobei Art. 15 Abs. 4 DS-GVO
analog heranzuziehen ist.*® Dabei ist besonders zu beachten, dass personenbe-
zogene Daten nach der Ergebnisdimension einen besonders weiten und nahezu
uferlosen Begriff darstellen, weshalb deren Offenlegung einer besonders strengen
Prifung unterzogen werden sollte.

Ein erhebliches Offenlegungsinteresse der Musikschaffenden besteht insbeson-
dere dann, wenn zentrale Verglitungskomponenten betroffen sind. Dies mussten
die Musikschaffenden zundchst zumindest glaubhaft machen. Letztlich geht es
darum, all diejenigen Informationen zur Verfigung zu stellen, die notwendig sind,
um die personenbezogenen Daten der Abrechnung auf ihre Korrektheit zu Gberpru-
fen und gegebenenfalls korrigieren zu lassen. Gleichzeitig haben Plattformen und
Labels ein berechtigtes Interesse an der Geheimhaltung von Vertragsdetails und
Zahlungsstromen. Bei Labels ist dieses Interesse tendenziell weniger stark ausge-
pragt, da sie nach vertraglichen Regelungen sowie nach § 32d UrhG grundsétzlich
zur Erméglichung einer Buchprifung verpflichtet sind. Dieser Rechtsgedanke greift
auch dann, wenn es sich um andere Unternehmen derselben Unternehmensgruppe
handelt, beispielsweise deutsche und US-amerikanische Gesellschaften eines ein-
zigen Konzerns.

Eine abschlielende Bewertung erfordert stets eine Einzelfallprifung. Eine Verpflich-
tung zur Herausgabe der Informationen an unabhéngige Dritte wie ein Gericht oder
eine zur Verschwiegenheit verpflichtete Buchprtfer:in ist jedoch durchaus denkbar.
In solchen Fallen kénnte eine Weitergabe der Informationen an die Musikschaffen-

den erfolgen, wenn ein Anspruch auf weitergehende Verglitung plausibel erscheint.

Dies musste diese Stelle vorweg prufen. Ein solcher Anspruch kénnte sich etwa aus
einem Schadensersatzanspruch wegen mangelhafter Erfullung des urspringlichen
Lizenzvertrags zwischen Label und Musikschaffenden ergeben.

Ein derartiges, abgestuftes Verfahren kann schon nach geltendem Recht dazu bei-
tragen, den Schutz sensibler Informationen zu wahren und zugleich die berechtig-

ten Interessen der Musikschaffenden angemessen zu berticksichtigen.

53 Zum Streitstand Dix, in Simitis et al,, Datenschutzrecht, 2. Auflage, DSGVO Art. 15 Rn. 34.
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iv. Implikationen flir Plattformbetreiber und Labels
Fir Plattformen wie Spotify und Labels ergibt sich daraus eine Verpflichtung, Mu-
sikschaffenden die wesentlichen Entscheidungskriterien und deren Gewichtung
transparent darzulegen, soweit dies notwendig ist, um die RechtmaéaRigkeit der
Verarbeitung bzw. die Korrektheit der Abrechnung zu Uberprifen. Gleichzeitig kon-
nen sie aber sicherstellen, dass dabei keine geschitzten Geschaftsgeheimnisse
offengelegt werden, wobei eine flexible Handhabung, etwa durch eingeschréankte
Offenlegungsmechanismen an unabhéangige Prifer, moglich bleibt. Allerdings
fehlt es momentan an einer mit speziellen Kompetenzen, Ressourcen und fach-
licher Eignung ausgestatteten, unabhéangigen Institution, welche diese Prifung
vornehmen kénnte.

c. Rechtsdurchsetzung vor européischen Gerichten
Abschlieflend sei darauf hingewiesen, dass die effektive Rechtsdurchsetzung in
diesem Zusammenhang grundséatzlich moglich ist. Insbesondere besteht auch die
Méglichkeit, eine eventuelle Klage am gewdhnlichen Aufenthaltsort der betroffenen
Personen auf Grundlage des europaischen Rechts anzustrengen, auch gegen Nicht-
EU-Unternehmen. Dies wird durch § 44 Abs.1Satz 2 BDSG ausdrucklich erlaubt,
der die Klage am Ort des gewdhnlichen Aufenthalts des Betroffenen erméglicht -
in diesem Fall also am Wohnsitz der Musikschaffenden. Dies konkretisiert Art. 79
Abs. 2 DS-GVO, der ebenfalls den Betroffenen das Recht einrdumt, ihre Ansprliche
vor den Gerichten ihres Wohnsitzstaates geltend zu machen. Diese Rechtsnormen
starken die Position der Musikschaffenden erheblich und erleichtern ihnen die
Durchsetzung ihrer Rechte auf nationaler Ebene.

3. Digital Markets Act (Gesetz iiber digitale Markte)

Eine weitere mégliche gesetzliche Grundlage flr Transparenz ist der Digital Mar-
kets Act (DMA). Die nach dem DMA verpflichteten Plattformen, sog. Gatekeeper,
mussen klare und nachvollziehbare Informationen bereitstellen, insbesondere
Uber Ranking-Methoden, Datenzugriff und Preissetzungsmechanismen. Dadurch
soll die Informationsasymmetrie zwischen Gatekeepern und Geschaftskund:innen
bzw. Endverbraucher:innen verringert werden. Beispiele sind die Offenlegung von
Kriterien flir das Ranking in Suchergebnissen oder App-Stores sowie der Bedingun-
gen fur die Nutzung personenbezogener Daten durch die Plattform.

a. Musikstreamingdienst grundséatzlich kein Gatekeeper
Bislang wurden Musikstreamingdienste wie Spotify oder Amazon Music jedoch
nicht als Gatekeeper im Sinne des DMA qualifiziert. Gatekeeper missen nicht nur
quantitative Schwellen Uberschreiten (Umsatz, Nutzerzahlen), sondern auch be-
stimmte zentrale Plattformdienste (,,core platform services®, CPS) bereitstellen,
zum Beispiel Online-Vermittlungsdienste oder Video-Sharing-Dienste (siehe Art. 3
und Art. 2 Abs. 2 DMA). Daran fehlt es im Bereich des Musikstreamings bislang re-
gelmaRig.*

Zunichst sind Musikstreamingdienste wohl keine Vermittlungsdienste im Sin-

54 Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kinstlern an Streaming-Erlésen, WD 10-3000, 3-4;
Mario Mariniello und Catarina Martins, “Which Platforms Will Be Caught by the Digital Markets Act? The ‘Gatekeeper Di-
lemma,” Bruegel, 14. Dezember 2021, https://www.bruegel.org/blog-post/which-platforms-will-be-caught-digital-mar-
kets-act-gatekeeper-dilemma: “others are excluded (.) because of the non-provision of CPS (Netflix, Spotify)”
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ne der DMA, da sie keine direkten Transaktionen zwischen Geschéaftskund:innen
(Musikschaffenden) und Endkund:innen (Verbraucher) erleichtern.®* Wahrend des
Streamings werden keine Vertrage zwischen Musikschaffenden und Verbrauchern
abgeschlossen. Im Rahmen des DMA gilt als Transaktion ,,der Abschluss eines
Vertrages oder damit zusammenhéangender Vorgange, unabhangig davon, ob sie
nach nationalem Recht gultig oder verbindlich sind.** Diese Definition schlief3t

z. B. Plattformen wie Datingdienste explizit aus,” da sie keine Kunden fur Vertrage
zusammenbringen. Ebenso trifft dies auch auf Musikstreaming-Plattformen zu:
Zwar erfolgt ein Matching von Endnutzer:innen und Musikschaffenden, aber nicht
zum Zwecke eines Vertragsschlusses. Dies kénnte sich allerdings &dndern, wenn
Streamingdienste zunehmend weitere Produkte integrieren, etwa den Verkauf von
Konzerttickets etc.

Der DMA nennt weiterhin explizit Dienste auf einer Video-Sharing-Plattform (Art.

2 Abs. 2 lit. d DMA). Ex negativo |dsst sich daraus schlielen, dass Videostreaming

und Musikstreaming von dem CSP-Begriff nicht erfasst werden. Musikstreaming-
dienste erflillen mithin weder die Definition eines Vermittlungsdienstes noch sind
sie explizit als relevante CPS in der DMA genannt. Das zeigt die spezifischen Gren-
zen des DMA bei der Regulierung unterschiedlicher Plattformtypen auf.

b. Neuausrichtung der Gatekeeper
Denkbar ist aber, dass Musikstreamingdienste wie Spotify kiinftig als Gatekeeper
im Sinne des DMA eingestuft werden kdnnten, insbesondere wenn sie zunehmend
als Vermittler von Vertragen auftreten oder im Zuge einer méglichen Reform des
DMA explizit aufgenommen werden. Diese Einstufung wirde flir Musikschaffende
als Geschaftskund:innen verbesserte Zugriffs- und Transparenzrechte bedeuten.
Diese umfassen vor allem die folgenden sechs Aspekte.

1. Nichtdiskriminierung bei der Datennutzung (Art. 6 Abs. 2 DMA).
Gatekeeper durfen die von ihren Geschéftskund:innen bereitgestellten oder
generierten Daten nicht zur Férderung eigener Dienstleistungen oder Produkte
verwenden, sofern diese Daten nicht 6ffentlich verfligbar sind.

2. Zugang zu Daten (Art. 6 Abs. 10 DMA).
Gatekeeper mussen ihren Geschéaftskund:innen Zugang zu den Daten gewéh-
ren, die diese durch ihre Interaktion mit der Plattform generiert haben. Dies
betrifft sowohl personenbezogene als auch nicht-personenbezogene Daten. Ziel
ist es, sicherzustellen, dass Geschéaftskund:innen ihre eigenen Daten nutzen
und analysieren kénnen.

3. Transparenz bei Ranking-Algorithmen (Art. 6 Abs. 5 DMA).
Gatekeeper mussen ihre Ranking-Algorithmen offenlegen und erldutern, wie die
verschiedenen Parameter die Sichtbarkeit von Produkten oder Dienstleistun-
gen beeinflussen. Dies ermdglicht den Geschéftskund:innen, die Mechanismen
hinter ihrer Auffindbarkeit besser zu verstehen und gegebenenfalls zu optimie-
ren.

4. Werbetransparenz (Art. 6 Abs. 8 DMA).

55 Siehe Art. 2 Abs. 5 DMA und Art. 2 Abs. 2 Verordnung (EU) 2019/1150; Fur eine weitergehende Sichtweise im Hinblick auf
Informationsbroker (Bloomberg) und deren Rolle siehe de la Mano, Meunier, Stenimachitis, und Hegyesi, The Digital
Markets Act - Back to the “Form-Based” Future?, Report, May 2021, para 4.11.

56 Philipp Bongartz & Alexander Kirk, in: Podszun, Gesetz Uber digitale Mérkte, 1. Aufl. 2024, DMA Art. 2 Rn. 27.

57 Bongartz und Kirk, in: Podszun, 1. Auflage, DMA Art. 2, Rn. 27.
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Wenn Geschéftskund:innen Uber die Plattform Werbung schalten, missen Ga-
tekeeper Informationen Uber die Preisgestaltung und Leistung dieser Werbung
bereitstellen. Dies umfasst etwa Angaben zu den Preisen, die andere Werbende
fir ahnliche Kampagnen zahlen, sowie zu den Reichweiten und Nutzerinterak-
tionen.

5. Rechtfertigung bei Zugangsbeschrankungen (Art. 6 Abs. 11 DMA).
Wenn ein Gatekeeper flr Geschaftskund:innen den Zugang zu seiner Plattform
beschrankt oder entzieht, muss er dies klar und transparent begriinden.

6. Benachrichtigung tiber Anderungen der Aligemeinen Geschéaftsbedingungen
(Art. 6 Abs. 12 DMA).
Gatekeeper sind verpflichtet, Anderungen ihrer Allgemeinen Geschéftsbedin-
gungen mit einer Vorlaufzeit von mindestens 30 Tagen anzukindigen, um Ge-
schaftskund:innen ausreichend Zeit zur Anpassung zu geben. Diese Anderun-
gen mussen klar und verstandlich formuliert sein.

Auch diese verbesserten Zugangsmoglichkeiten wiirden das Problem der Berech-
nungsgrundlage von Verglitungen jedoch insoweit nicht I6sen, als der DMA kein
Recht auf Einsicht in Vertrdge oder Vergltungsstrukturen zwischen Gatekeepern
und Rechteinhabern gewahrt.

4. Digital Services Act (Gesetz iiber digitale Dienste)

Neben dem DMA hélt der Digital Services Act (DSA) weitgehende Regelungen fur

Plattformen, die Inhalte bereitstellen, vor; darunter fallen auch Transparenzpflichten.

Die Pflichten sind allerdings gestaffelt angelegt: Je mehr Aufgaben eine Plattform
Ubernimmt und je mehr Nutzer:innen sie hat, desto strenger sind die Vorgaben.

a. Grundlegende Transparenzpflichten
Alle Onlineplattformen, darunter auch Musikstreamingdienste wie Spotify, Amazon
Music oder Apple Music, missen Transparenz fur Werbung und Empfehlungssyste-
me schaffen.®® Es mlssen beispielsweise die Hauptkriterien fiir die Schaltung von
Werbung den Nutzer:iinnen gegenuber erklart werden (Art. 26 DSA). Zudem mussen
in den Nutzungsbedingungen die Hauptparameter der jeweils genutzten Empfeh-
lungssysteme offengelegt und verstandlich erklart werden (Art. 27 DSA). Dadurch
kénnen Musikschaffende zumindest einen Uberblick dariiber gewinnen, nach wel-
chen Kriterien Musikstlcke zur weiteren Wiedergabe empfohlen werden.

Weitere Transparenzpflichten ergeben sich, wenn eine Plattform als sehr grof3e
Online-Plattform (VLOP) im Sinne des Digital Services Act (DSA) eingestuft wird.
Gegenwartig ist dies bei keinem Musikstreamingsdienst der Fall.*® Dies liegt offen-
bar daran, dass auch der Marktflhrer Spotify unter der Schwelle von 45 Millionen
monatlich aktiven Nutzer:innen in der EU liegt, die fur die Designation als VLOP
erforderlich ist. Eine zukunftige Einstufung von Spotify als VLOP ist jedoch bei wei-
terem Wachstum der Plattform durchaus denkbar und kénnte potenziell zu neuen
Verpflichtungen flhren.

58 Vgl. Deutscher Bundestag, Beteiligung von Klnstlern an Streaming-Erlésen, WD 10-3000, 4.

59 European Commission, Supervision of the Designated Very Large Online Platforms and Search Engines under DSA,

accessed December 11,2024, https://digital-strategy.ec.europa.eu/en/policies/list-designated-vlops-and-vloses.
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b. Plattform als VLOP
Sollten Musikstreamingdienste wie Spotify in Zukunft als VLOP ausgewiesen wer-
den, wéren sie an strengere Vorschriften im Rahmen des DSA gebunden. Dies héatte
die folgenden Auswirkungen.

Als VLOP waren Spotify oder vergleichbare Plattformen verpflichtet, sogenannte
systemische Risiken aktiv zu ergriinden und zu verringern, wenn diese von ihrer
Plattform ausgehen (Art. 34 und 35 DSA). Die diesbeziglichen Berichte und MaR-
nahmen mussen auch veréffentlicht werden (Art. 42 Abs. 4 DSA). Diese systemi-
schen Risiken umfassen allerdings vorrangig illegale Inhalte, nachteilige Auswir-
kungen auf Grundrechte, Verbraucherschutz, Wahlen, die éffentliche Sicherheit,
die 6ffentliche Gesundheit und Jugendschutz (Art. 34 Abs. 1 DSA). Die angemessene
Aufteilung von Lizenzgebuhren zwischen Labels und Musikschaffenden bzw. allge-
meiner die Vergutungsstrukturen im Streamingmarkt fallen allerdings grundsatz-
lich nicht darunter. Allenfalls kénnte man an Probleme denken, die mit der Manipu-
lation von Streams verbunden sind. Diese Herausforderungen sind jedoch bereits
jetzt bekannt und werden auch in unterschiedlicher Weise adressiert.

Insgesamt ist die Schutzrichtung des DSA mithin auf Risiken fur gesellschaftlich
relevante Prozesse ausgerichtet, nicht auf die Offenlegung von vertraglichen Ver-
bindungen oder Verglutungsstrukturen innerhalb von Lizenzketten, die bei Plattfor-
men enden. Damit waére letztlich auch ein Status von Spotify oder anderen Plattfor-
men als VLOP flr die hier interessierende Fragestellung wenig zielfihrend.

5. Urheber- und leistungsschutzrechtliche Anspriiche

Die Lizenzierung von Musikwerken beruht primar auf zwei unterschiedlichen
Rechten der Musikschaffenden. Einerseits bestehen nach dem deutschen und
europaischen Urheberrecht fiir diejenigen, die Texte, Kompositionen oder anderes
Klangmaterial geschaffen haben, Urheberrechte, sofern ihre Kreation eine gewisse
Schépfungshohe Ubersteigt. Andererseits existieren flir austibende Kiinstler:innen
gemal §§ 73 ff. UrhG Leistungsschutzrechte, die deren individuelle musikalische
Interpretation und Darbietung schitzen. Diese Rechte sind vom urspringlichen Ur-
heberrecht abgeleitet und sichern u.a. die Verwertungsrechte der Kiinstler bei Auf-
fihrungen und Aufnahmen.

Auf européaischer Ebene hat die Richtlinie Gber das Urheberrecht im digitalen
Binnenmarkt (DSM-Richtlinie) zwei spezifische, hier interessierende Rechte fur
Urheber:innen und auslbende Kunstler:innen verankert: den Grundsatz der an-
gemessenen und verhéltnismaRigen Vergltung (Art. 18 DSM-Richtlinie) inklusive
eines Anspruchs auf Vertragsanpassung (Art. 20 DSM-Richtlinie); und eine Trans-
parenzverpflichtung hinsichtlich der Werteverwertung inklusive der anfallenden
Vergltung (Art. 19 DSM-Richtlinie).

a. Art. 18,20 DSM-Richtlinie, § 32 Urheberrechtsgesetz
Im deutschen Recht existiert schon seit dem Jahr 2002 mit § 32 UrhG eine Rege-
lung, die Urheber:innen und austibenden Kiinstler:innen ein Recht auf eine ange-
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messene Vergltung flr ihre Werke einrdumt.®® Art. 18 DSM-Richtlinie wurde 2019
verabschiedet und beinhaltet ebenfalls einen Grundsatz der angemessenen und
verhéaltnismaBigen Vergutung flr beide Gruppen. Dabei wird den Mitgliedstaaten
freigestellt, unterschiedliche Mechanismen zu verwenden, um diesen Grundsatz zu
verwirklichen und flr einen gerechten Interessenausgleich aller Beteiligten unter
Berucksichtigung des Grundsatzes der Vertragsfreiheit zu sorgen. Letztlich hat das
deutsche Recht daher nur wenige Anderungen erfahren.

Das wichtigste Instrument in diesem Regelungsgeflige ist der Anspruch eines Mu-
sikschaffenden (Urheber:in oder austibender Klinstler:in) auf Vertragsanpassungen
nach Art. 20 DSM-Richtlinie, umgesetzt in § 32 Abs. 1 Satz 3 UrhG, sofern die ver-
traglich vereinbarte Vergltung nicht angemessen ist.®’ Dieser Anspruch ist auch
internationalrechtlich weitgehend zwingend (Art. 23 Abs. 1 DSM-Richtlinie, § 32b
UrhG).2 Ausgeschlossen ist er lediglich, wenn die Vergltung tarifvertraglich be-
stimmt ist (§ 32 Abs. 4 UrhG).®®

i. Parteien des Anspruchs
Der Anspruch auf Vertragsanpassung gemaf § 32 Abs.1Satz 3 UrhG steht aus-
schlief3lich dem Urheber und, infolge des Verweises in § 79 Abs. 2a UrhG, dem aus-
Ubenden Kinstler jeweils gegenliber seinem unmittelbaren Vertragspartner zu.
Dieser klare Wortlaut schlie8t eine analoge Anwendung des Anpassungsanspruchs
auf nachfolgende Glieder der Verwertungskette aus.®* Daher findet § 32 UrhG kei-
ne Anwendung auf die EinrAumung von Nutzungsrechten in spateren Stufen oder
deren Ubertragung durch Inhaber von Nutzungsrechten. Die Regelung zielt aus-
schlieB3lich darauf ab, Musikschaffende zu beglinstigen, ohne Nutzungsrechtsin-
habern in der Lizenzkette vergleichbare Anspriiche einzurdumen. Insofern ist Ge-
genstand der Prifung nur, ob die Vergltung, die zwischen Musikschaffendem und
unmittelbarem Vertragspartner (Primarverwerter, z. B. deutsches Label) vereinbart
wurde, angemessen ist. Dabei werden Sublizenzierungsvorgange ausgeblendet. Der
Vertrag zwischen Label und DSP ist daher vom Anwendungsbereich schon gar nicht
erfasst.

ii. Angemessenheit
Die Angemessenheit der Verglitung wird gemaf § 32 Abs. 2 UrhG bestimmt; Be-
zugspunkt ist der Zeitpunkt des Vertragsschlusses.® Eine nach gemeinsamen
Verglitungsregeln (§ 36 UrhG) ermittelte Verglitung gilt als angemessen. In Erman-
gelung solcher Regeln ist die Verglitung angemessen, wenn sie zum Zeitpunkt des
Vertragsschlusses dem entspricht, was im Geschéaftsverkehr nach Art und Umfang
der Nutzungsmoglichkeiten, insbesondere nach Dauer, Haufigkeit, Ausmal und
Zeitpunkt der Nutzung, unter Berlicksichtigung aller Umsténde tblicher- und redli-
cherweise zu leisten ist. Eine pauschale Verglitung muss zudem eine angemessene

60 Flrauslbende Kinstleristdies in § 79 Absatz 2a UrhG, der auf § 32 verweist, geregelt.

61 Zu weiteren Regelungen in anderen Mitgliedstaaten, siehe etwa Johansson, Streams & Dreams, Part 2, 8.

62 Senftleben and Elena Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights and Fair Remunera-
tion Rules in the EU,” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=4981352, 17 f.

63 Siehe dazu ausfihrlich Armelle Grandjean, Die angemessene Vergltung austbender Klnstler im digitalen Zeitalter
(2021), 83 ff; Stephan Ory, “Das neue Urhebervertragsrecht,” Archiv fur Presserecht (AfP), 2002, 93, 96 f, 102 f.

64 Martin Soppe, in: Beck’scher Online-Kommentar Urheberrecht (BeckOK UrhR), 44. Auflage, 1. August 2024, § 32 UrhG, Rn.
14, 15; Matthias Haedicke und Thomas Peifer, ,,§ 32 UrhG, in Urheberrecht: Kommentar, hrsg. von Gernot Schulze und
Thomas Dreier, 6. Aufl. (Minchen: C.H. Beck, 2020), Rn. 8.

65 Ory, “Das neue Urhebervertragsrecht”, (AfP), 2002, 93, 100.
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Beteiligung des Musikschaffenden am voraussichtlichen Gesamtertrag der Nut-
zung gewahrleisten und durch die Besonderheiten der Branche gerechtfertigt sein.
Far die hier interessierenden Félle des Musikstreamings kommt es daher in aller
Regel darauf an, ob die Verglitung, die der Primarverwerter den Musikschaffenden
gewdhrt, den Umsténden gemanR einerseits marktgangig (,,iblich“) und anderer-
seits normativ rechtfertigbar (,redlich®) ist.¢® Angesichts von Vertragsfreiheit und
unabhangiger Preisfindung auf dem Markt ist dabei grundsatzlich Zuriickhaltung
angebracht, was die Korrektur von rechtlich wirksam ausgehandelten Kompen-
sationsstrukturen anbelangt. Dieser Grundsatz wird jedoch partiell durchbrochen
durch das Kartell- (1) und das Urhebervertragsrecht (2).

(1) Blick ins Kartellrecht
Das Kartellrecht verfligt - anders als das Urhebervertragsrecht - tGiber eine lange
Geschichte der Kontrolle von unangemessenen Vertragsbedingungen, die auch im
Bereich des Musikstreamings zur Anwendung kommen kénnen.

§ 19 Abs. 2 Nr. 2 GWB: unangemessene Entgeltforderung
Auch im Kartellrecht wird jedoch die strukturell mit § 32 UrhG vergleichbare Vor-
schrift des § 19 Abs. 2 Nr. 2 GWB zu unangemessenen Entgeltforderungen von
marktbeherrschenden Unternehmen, welche das Verbot des Ausnutzens einer
marktbeherrschenden Stellung nach §19 Abs. 1 GWB konkretisiert, aulRerhalb der
regulierten Industrien und nattrlichen Monopole (Gasversorger etc.) eher selten
und maBvoll zur Anwendung gebracht.®” Diese kann sogar zu den urheberrecht-
lichen Regelungen hinzutreten, falls einzelne Entitaten in der Verwertungskette
Uber relevante Marktmacht verfligen. Das Problem besteht jedoch jeweils darin, zu
bestimmen, was der ,,objektiv* angemessene Preis fur ein Produkt in einer Markt-
wirtschaft ist.®

Im Kartellrecht werden hierflr regelmafRlig 6konomische Tests bemuht, mit deren
Hilfe der Preis errechnet werden soll, der sich unter Bedingungen funktionierenden
Wettbewerbs ergeben wiirde. Dabei wird zum einen auf einen Vergleich mit dhnli-
chen, aber funktionierenden Markten (Vergleichsmarktmethode) und zum anderen
auf eine explizite Kontrolle der Kosten und Begrenzung der Gewinnspanne zurick-
gegriffen.®® Beide sind jedoch mit erheblicher Unschérfe gesegnet.” Sofern man zu
dem Ergebnis kommen sollte, dass einzelne Plattformen oder Labels eine markt-
beherrschende Stellung einnehmen, lieBen sich diese Tests zwar theoretisch an-
wenden. Allerdings gilt die kartellrechtliche Regelung wiederum nur im Verhaltnis
zu den unmittelbaren Vertragspartnern des marktbeherrschenden Unternehmens
- im Falle der Plattformen also den Labels, nicht den Musikschaffenden.

§ 19a Abs. 2 S. 1 Nr. 7 GWB: Unangemessene Plattformbedingungen
Hinzu kommt, dass im Zuge der Anpassung des Kartellrechts an die digitale Wirt-

66 Martin Soppe, in: BeckOK UrhR, 44. Auflage, § 32 UrhG, Rn. 50; Grandjean, Die angemessene Vergltung, 102.

67 Andreas Fuchs, in: Immenga/Mestmaéacker Kommentar zum Européischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7.
Auflage 2024, § 19 GWB Rn. 207.

68 Siehe nur Fuchs, in: Immenga/Mestmécker Kommentar zum Européaischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7.
Auflage 2024, § 19 GWB Rn. 203 ff.

69 Fuchs, in: Immenga/Mestmacker Kommentar zum Européischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7. Auflage
2024, § 19 GWB Rn. 216.

70 Fuchs, in: Immenga/Mestmacker Kommentar zum Européischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7. Auflage
2024, § 19 GWB Rn. 203.
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schaft spezifische Vorschriften fir den Umgang mit Plattformen, die auf mehrsei-
tigen Markten operieren, ins GWB eingefluhrt wurden. Diese kénnen jedenfalls auf
Unternehmen, die nicht Gatekeeper im Sinne des DMA sind, auch nach Erlass des
DMA weiterhin angewandt werden.”” § 18 Abs. 3a GWB ermdglicht so nunmehr, Netz-
werkeffekte und andere Kriterien fir die Bewertung der Marktstellung eines Unter-
nehmens zu berlcksichtigen, wenn dieses wie im Musikstreamingbereich auf
mehrseitigen Markten tatig ist. Nach § 19a Abs. 2 GWB kénnen sodann gegenuber
Unternehmen, bei denen das Bundeskartellamt eine Gberragende marktubergrei-
fende Bedeutung auf derartigen Markten festgestellt hat, verschiedene besondere
MaBnahmen getroffen werden. Dazu gehdért nach S.1Nr. 7 auch die Untersagung,
Angebote von anderen Unternehmen zu fordern, die in keinem angemessenen
Verhaltnis zum Grund der Forderung stehen. Gedacht ist dabei laut gesetzlichen
Regelbeispielen an die exzessive Einforderung von Daten oder Rechten. Es lasst
sich jedoch durchaus argumentieren, dass auch die Einforderung von urheber-
rechtlichen Nutzungsrechten grundséatzlich darunterféllt, sofern die angebotenen
Lizenzgebulhren in keinem angemessenen Verhéaltnis zum Umfang der Einrdumung
stehen. Diese Handlungen kdnnen jeweils sachlich gerechtfertigt werden. Dies bote
jedoch einen Ansatzpunkt, um etwaige signifikante Diskrepanzen im Bereich der
Streamingausschuttungen untersuchen. Im Einzelnen:

Fordern von Preis bzw. Vertragsbedingung

Voraussetzung daflr ist aber ein ,,Fordern“ seitens der Plattform. Die blof3 passive
Einwilligung in ein Angebot der Gegenseite reicht nicht aus.”? Die Norm schuitzt
damit einerseits den Geschéaftspartner der Plattform (Label), aber auch den hori-
zontalen Wettbewerb zwischen den Plattformen. Denn es soll verhindert werden,
dass bereits dominante Player fir sie besonders glinstige Bedingungen fordern
und durchsetzen, die wiederum einen Wettbewerbsvorteil gegenliber anderen Platt-
formen bieten, welche diese Konditionen nicht fordern kénnen.

RegelmaRig nicht leicht zu beweisen ist jedoch innerhalb von komplexen Vertrags-
verhandlungen zwischen gro3en Parteien (Plattformen, Labels), dass tatsachlich
eine Partei bestimmte Konditionen gefordert hat im Sinne von § 19a Abs.2 S.TNr.

7 GWB. Grundsétzlich ist die Norm jedoch durchaus auch im Bereich des Musik-
streamingmarkts einschlagig.

Unangemessenheit von Preis bzw. Vertragsbedingung

Die Unangemessenheit wird allerdings auch hier zurlickhaltend gehandhabt: Nach
der Vorstellung des Gesetzgebers sind daran ,,hohe Anforderungen“ zu stellen.”

In Vertragsverhandlungen durfen auch die Normadressaten des § 19a GWB ihren
eigenen Vorteil verfolgen. Die Grenze ist erst dort erreicht, wo ein offensichtliches
Missverhéltnis von Leistung und Gegenleistung besteht.”* Nach der Gesetzesbe-
grundung gelten zwei Umsténde als Indizien fur die Unangemessenheit:’® erstens
die mangelnde Erforderlichkeit der Vertragsbedingung flr die Leistungserbringung

71 Bundeskartellamt, Regeln fir die Digitalwirtschaft, https://www.bundeskartellamt.de/DE/Digitalwirtschaft/RegelnDi-
gitalwirtschaft/regelndigitalwirtschaft_node.html#doc90260bodyText3.

72 Heike Schweitzer, in: Immenga/Mestmacker Kommentar zum Europdischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU,
7. Auflage 2024, § 19a GWB Rn. 218.

73 Deutscher Bundestag, Drucksache 19/25868, 117.

74 Schweitzer, in: Immenga/Mestméacker Kommentar zum Européaischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7. Auf-
lage 2024, § 19a GWB Rn. 220.

75 Deutscher Bundestag, Drucksache 19/25868, 117 f.
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durch die Plattform; zweitens das Ausbleiben von ernsthaften Verhandlungen tber
den betreffenden Punkt. Beide Kriterien treffen auf Streamingentgelte jedoch nicht
zu: Sie sind fur den Betrieb der Plattform bzw. flr die Rechteeinholung erforderlich,
und wohl auch regelmaBig Gegenstand harter Verhandlungen.

Weiterhin wird auch das Abweichen von wesentlichen Grundgedanken anderer
Regelregime, etwa des Urheberrechts, als Gesichtspunkt der Unangemessenheit
benannt’® Damit kann die kartellrechtliche Vorschrift genutzt werden, um auch
urheberrechtliche VerstéRe (zusatzlich) zu sanktionieren. Dies wiirde grundsétzlich
auch fur den Grundsatz der angemessenen Verglitung gelten. Allerdings gilt dieser,
wie bereits erortert, gerade nicht im Verhéaltnis von Plattformen und Labels. Inso-
fern kann man ihn richtigerweise auch tber das Kartellrecht nicht ,,in die Lizenz-
kette hinein“ verlangern.

Vielmehr musste ein offensichtliches Missverhaltnis anderweitig und separat fest-
gestellt werden.”” Im allgemeinen Zivilrecht gibt es reichlich Anschauungsmaterial
aus dem Bereich der Sittenwidrigkeit des § 138 Abs. 1 BGB. Danach sind Vertrage
nichtig, bei denen Leistung und Gegenleistung in einem ,,auffalligen Missverhalt-
nis“ stehen (und ein weiterer sittenwidriger Umstand hinzukommt, sog. ,,wuche-
rdhnliches Geschéft). Eine Grenze zieht die Rechtsprechung beispielsweise dort,
wo der verlangte Preis um mehr als 100% vom marktublichen abweicht bzw. das
gezahlte Entgelt dieses um mehr als 50% unterschreitet: Dies gilt regelmaBig als
Indiz fur eine derartige Aquivalenzstérung.’

Es liegt nicht fern, dies auch im Rahmen von § 19a Abs. 2 S.1Nr.7 GWB zugrunde
zu legen. Demnach kénnten etwa Streamingentgelte, die durch Unternehmen mit
Uberragender marktibergreifender Bedeutung fur den Wettbewerb geboten werden
und die marktuiblichen Entgelte im Durchschnitt und UGber ldngere Zeit um 50%
unterschreiten, wettbewerbswidrig sein.

Rechtfertigung

Auch ein derartiges offensichtliches Missverhéltnis von Leistung und Gegenleistung
kann jedoch gerechtfertigt sein, was der Normadressat beweisen musste (§ 19a Abs.
2 S.2 GWB). Hierflir ist eine umfassende Interessenabwagung nétig. Im Streaming-
bereich kénnten hier etwa besondere Investitionen, Kosten oder Funktionalitten
zum Tragen kommen, die dem Wettbewerb oder auch Verbraucher zugutekommen.
Dies ist letztlich wiederum eine Frage des Einzelfalls. Insgesamt ist mit dem moder-
nen deutschen Wettbewerbsrecht jedoch ein Instrument geschaffen worden, das
auch die Angemessenheit von Bedingungen, die von marktstarken Plattformen ge-
fordert und durchgesetzt werden, in den Blick nimmt und sanktionieren kann.

(2) Urheberrecht
Im Urheberrecht erfordert die Ermittlung der angemessenen Verglitung ebenfalls

76 Schweitzer, in: Immenga/Mestmécker Kommentar zum Européischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7. Auf-
lage 2024, § 19a GWB Rn. 222.

77 Schweitzer, in: Immenga/Mestméacker Kommentar zum Européischen Kartellrecht, Wettbewerbsrecht, Bd. 1: EU, 7. Auf-
lage 2024, § 19a GWB Rn. 220; BGH, Neue Zeitschrift fir Kartellrecht (NZKart), 2018, 136 Rn. 19.

78 Stattvieler BGH, Beck-Rechtsprechung (BeckRS), 2017,115431, Rn. 10; Christian ArmbrUster, in: MUKoBGB, 9. Aufl., 2021, §
138 BGB, Rn. 210.
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eine sorgfaltige Abwdgung von empirischen und normativen Gesichtspunkten. Da-
bei stehen die Ublichkeit der Verglitung, die auf realen Marktbedingungen basiert,
und die Redlichkeit, die sich an normativen Wertungen orientiert, im Fokus. Beide
Dimensionen ergdnzen einander und machen insgesamt wiederum eine Einzelfall-
betrachtung unverzichtbar. Dennoch lassen sich die folgenden Leitlinien angeben.

Ublichkeit: Die empirische Grundlage
Die Ublichkeit der Vergiitung bildet die empirische Komponente und zielt darauf
ab, Marktstandards und etablierte Praktiken zu erfassen.”” Das OLG Dusseldorf hat
zum Beispiel in einem Fall festgestellt, dass freie Fotografen fur die Nutzung ihrer
Bilder in E-Paper-Ausgaben neben Printveréffentlichungen Gblicherweise keine ge-
sonderte Vergltung erhalten.?® Dies basiere auf einer langjahrigen Praxis.

Berticksichtigung aller Umstande

Allerdings reicht die blo3e Orientierung an Marktgewohnheiten nicht aus, um eine
angemessene Verglitung sicherzustellen. Wie der BGH und die Literatur betonen, ist
eine ,,Berlicksichtigung aller Umstande” notwendig, die auf einer genauen Analyse
des jeweiligen Falls basiert.® Dies umfasst auch besondere Leistungen des Primar-
verwerters, etwa hinsichtlich Werbung, Zuschiissen zu Liveauftritten etc.®2 Neben
den bestehenden Verglitungsstrukturen ist zu bewerten, welchen wirtschaftlichen
Nutzen der Verwerter aus dem Werk zieht. Dabei wird aber auch hervorgehoben,
dass nicht jede Einnahme des Verwerters eine Beteiligung des Urhebers recht-
fertigt.®® Die Einzelfallprifung ist somit unverzichtbar, um sowohl die objektiven
Marktstandards als auch die spezifischen Rahmenbedingungen des jeweiligen Ver-
tragsverhaltnisses zu berticksichtigen.

Das Vergleichsmarktkonzept

Ein wesentliches Instrument zur Bestimmung der Gblichen Vergltung ist wieder-
um das Vergleichsmarktkonzept. Wie im Kartellrecht wird es von Gerichten genutzt,
um Vergutungen zwischen verschiedenen Marktakteuren zu vergleichen, Abwei-
chungen zu identifizieren und deren Rechtfertigung zu priifen.®* Dies entspricht
auch der Vorstellung des Gesetzesentwurfs.®® Ein Beispiel verdeutlicht allerdings,
weshalb dies im Markt der Musikstreamingdienste am Problem vorbeigeht: Wenn
Plattform A im Durchschnitt 7 Cent pro Stream an ein Label ausschuttet, wahrend
Plattform B nur 3,5 Cent zahlt, kénnte das Vergleichsmarktkonzept dazu verwendet
werden, die Diskrepanz zu untersuchen. Plattform B musste in diesem Fall mégli-
cherweise nachweisen, warum eine geringere Vergutung gerechtfertigt ist.

Dieses Konzept stél3t jedoch im Rahmen des § 32 UrhG auf erhebliche Grenzen,
da der Paragraf nur die direkte Verglitung der Musikschaffenden betrifft, wahrend
viele Zahlungen - wie im genannten Beispiel - zunachst an Intermediare wie Labels

79 Ory, Das neue Urhebervertragsrecht, (AfP), 2002, 93, 97 f.

80 OLG Dusseldorf, ZUM-RD 2010, 663, 664.

81 Siehe nur BGH, Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (GRUR) 2009, 1148 Rn. 31 (Talking to Addison).; BGH, ZUM-
RD 2010, 16, Rn. 30 (Angemessene Vergutung fir Ubersetzer von Sachbiichern); Martin Soppe, in:BeckOK UrhR, 44. Auf-
lage, 1. August 2024, § 32 UrhG, Rn 63.

82 Vgl.Ory, Das neue Urhebervertragsrecht, (AfP), 2002, 93, 98.

83 Martin Soppe, in: BeckOK UrhR, 44. Auflage, 1. August 2024, § 32 UrhG, Rn. 68.

84 Siehe etwa BGH, ZUM-RD 2010, 16, Rn. 30 (Angemessene Vergltung fur Ubersetzer von Sachbulichern); Christian Berger,
“Sieben Jahre §§ 32 ff. UrhG - Eine Zwischenbilanz aus der Sicht der Wissenschaft”, ZUM 2010, 90, 92.

85 Deutscher Bundestag, Drucksache 14/6433, S. 14; Drucksache 14/8058, S.18.
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gehen und nicht direkt an die Musikschaffenden. Die Verwertungskette ist in sol-
chen Fallen komplex und mehrstufig, sodass § 32 UrhG oft nicht unmittelbar greift.
Allerdings kénnen § 19 und 19a GWB, wie gesehen, flr genau solche Konstellationen
an jeglicher Stelle der Verwertungskette angewandt werden, sofern eine relevante
Marktmacht vorliegt.

Nach § 32 UrhG jedoch kann lediglich der Markt der Primérlizenzierung - also die
Verglitung, die Musikschaffende von Labels erhalten - ndher betrachtet werden.
Hier zeigen sich zuséatzliche Herausforderungen. Die Positionen der Musikschaffen-
den auf diesem Markt sind héchst unterschiedlich und hdngen von Faktoren wie
Verhandlungsmacht, Bekanntheitsgrad und spezifischen Vertragsbedingungen ab.
Ein Vergleich &hnlicher Vergltungen gestaltet sich daher schwierig, da die Voraus-
setzungen und Ausgangslagen individuell stark variieren.

Redlichkeit: Die normative Dimension
Die Redlichkeit erganzt die empirische Dimension durch normative MaBstabe, die
sich an der wirtschaftlichen Teilhabe des Urhebers orientieren. Der BGH hebt in sei-
ner Rechtsprechung hervor, dass eine Vergutung dann als angemessen anzusehen
ist, wenn der Urheber an jeder wirtschaftlichen Nutzung seines Werkes beteiligt
wird.® Im Fall von fortlaufenden Verwertungen, wie dem Vertrieb von Vervielfalti-
gungsstlcken, erweist sich ein vergltungsbasiertes Modell, das sich an der Zahl
und dem Preis der verkauften Exemplare orientiert, als besonders geeignet. Auch
bei der Lizenzierung von Nutzungsrechten an Dritte sollte der Urheber angemessen
an den erzielten Erlésen beteiligt werden. Allerdings sind auch Pauschalzahlungen
nicht verboten.®

Ein weiteres zentrales Instrument zur Bestimmung der Redlichkeit sind gemein-
same Vergltungsregeln, die von Verbadnden entwickelt werden. Diese schaffen
branchenspezifische Orientierungspunkte. Der BGH hat bereits in mehreren Ent-
scheidungen auf solche Vergltungsregeln zurtckgegriffen, etwa auf die ,,Gemein-
samen Vergltungsregeln fir Autoren belletristischer Werke in deutscher Sprache*,
um die Angemessenheit der Ubersetzerverglitung zu beurteilen.® Dies zeigt auch,
wie wichtig es ist, dass die Branchenakteure selbst aktiv werden und verbindliche
Standards festlegen.

Im Ubrigen gelten auch hier, wie im Kartellrecht, die Grundsétze des wucheréhn-
lichen Geschafts. Wird also die Gbliche Vergttung um 50 % oder mehr unterschrit-
ten, so ist von einem auffalligen Missverhéltnis und damit auch von einer Unred-
lichkeit auszugehen.®®

Gerichtliche Abwagung und Grenzen der Durchsetzung
Laut BGH handelt es sich bei der Ermittlung der Verglitung um eine dem Tatrichter
vorbehaltene Wirdigung nach freiem Ermessen gemal § 287 Abs. 2 ZP0.*° Diese
wirdigung erfordert eine umfassende Berlicksichtigung aller relevanten Umstan-
de, um eine sachgerechte Lésung zu finden. Allerdings wird auch betont, dass die

86 BGH, ZUM 2011, 408, 411 (Angemessene Ubersetzerverglitung V).

87 Richtlinie (EU) 2019/790 Uber das Urheberrecht und die verwandten Schutzrechte im digitalen Binnenmarkt (DSM-
Richtlinie), Erwdgungsgrund 73; Senftleben and Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation
Rights and Fair Remuneration Rules in the EU,” Working Paper, 2024, 15 f, auch zu nationalen Regelungen.

88 BGH, ZUM 2011, 408, 411, Rn. 85 (Angemessene Ubersetzerverglitung V).

89 Berger, “Sieben Jahre §§ 32 ff. UrhG - Eine Zwischenbilanz aus der Sicht der Wissenschaft”, ZUM 2010, 90, 94; siehe
auch Deutscher Bundestag, Drucksache 14/8058, S.19.

90 BGH, Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (GRUR) 2009, 1148 Rn. 31 (Talking to Addison).

Anhang / Rechtsgutachten

Festlegung der Vergltung durch Gerichte regelmaBig nur eine zweitbeste Lé6sung
darstellt, da die Sachndhe der Verbéande fehlt.

Die Herausforderung flir Gerichte besteht darin, die Grenzen zwischen Marktublich-
keit und angemessener Beteiligung zu ziehen. Da ihre Méglichkeiten zur Ermitt-
lung eines angemessenen Preises begrenzt sind, sollten sie méglichst auf vorhan-
dene Vergltungsregeln zurlickgreifen oder sich an brancheninternen Standards
und Vergleichsmarkten orientieren. Fehlen solche Kriterien, ist die gerichtliche
Festlegung oft mit Unsicherheiten behaftet und kann nur bedingt die spezifischen
Marktgegebenheiten berticksichtigen.

Die Durchsetzbarkeit von urheberrechtlichen Anspriichen auf eine angemessene
Verguitung ist daher stark eingeschrankt, was sich sowohl in der geringen Anzahl
an Versuchen als auch in der Erfolgsquote widerspiegelt. Im Zeitraum von Juni 2021
bis Marz 2024 haben lediglich 4 % der Musikschaffenden einen solchen Anspruch
geltend gemacht, und von diesen waren nur 36 % erfolgreich.?2 Zwei zentrale Grin-
de erschweren die Durchsetzung:® Erstens fuhrt die Angst vor blacklisting dazu,
dass viele Musikschaffende von solchen Ansprichen absehen, da sie beflirchten,
in der Branche als Paria behandelt und von zukinftigen Auftragen ausgeschlossen
zu werden. Zweitens liegt die Beweislast fir die Unangemessenheit der Verglitung
bei den Musikschaffenden selbst, was angesichts hoher Hirden und oft mangeln-
der Informationen Uber die tatsédchlichen Einnahmen oder Vertragsbedingungen
der Gegenseite eine erhebliche Herausforderung darstellt.

iii. Fazit
Die angemessene Vergltung im Urheberrecht erfordert eine sorgfaltige Abwagung
von Marktstandards, individuellen Umstdnden und normativen Wertungen. Das
Urheberrecht erfasst allerdings lediglich die Verglitung im Verhéltnis zwischen
Musikschaffenden und ihren unmittelbaren Vertragspartnern. Es blendet daher die
Angemessenheit weiterer Sublizenzierungsprozesse aus. Das Streamingentgelt,
das von Plattformen an Labels gezahlt wird, ist insofern von & 32 UrhG nicht er-
fasst. Die Norm wird mithin der Komplexitat der Verwertungskette nicht gerecht.
Allerdings bietet das Kartellrecht hier Ansatzpunkte. Sofern einzelne Akteure, zum
Beispiel Plattformen oder Labels, marktbeherrschend sind oder nach Feststellung
des Bundeskartellamts eine Gberragende marktubergreifende Bedeutung flir den
Wettbewerb haben, kénnen die Angemessenheit von Vertragsbedingungen, inklusi-
ve Entgelten, behérdlich und gerichtlich Gberprift werden. Auch dies stellt jedoch
hohe Anforderungen an das Vorliegen einer Unangemessenheit. Wie auch im Urhe-
berrecht wird man in der Regel davon ausgehen kénnen, wenn eine Verglitung (z. B.
durch Plattformen an Labels; oder durch Labels an auslibende Kiinstler:innen) die
marktitbliche um 50 % oder mehr unterschreitet. Wichtig ist, dass auch eine gerin-
gere Vergutung gerechtfertigt werden kann, etwa durch besondere Kosten oder In-
vestitionen, die dem Wettbewerb oder auch Verbrauchern zugutekommen.

b. Art.19 DSM, §§ 32d und 32e UrhG
Art. 19 DSM-Richtlinie ergédnzt den materiellrechtlichen Anspruch auf angemessene

91 Haedicke/Peifer, in: Schricker/Loewenheim Urheberrecht, 6. Auflage 2020, § 32 Rn. 29.

92 Johansson, Streams & Dreams, Part 2, 27 f.

93 Frederik J. Jensen, “Rethinking Royalties - Alternative Payment Systems on Music Streaming Platforms,” Journal of Cul-
tural Economics, 2024, 1; Senftleben and Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights
and Fair Remuneration Rules in the EU,” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_
id=4981352, 24.
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Verglitung um eine prozedurale Komponente. Danach kénnen Musikschaffende In-
formationen Uber die Verwertung ihrer Werke von ihren Vertragspartnern, aber auch
Sublizenznehmern einholen.

Nach § 32d UrhG miissen Urheber und ausiibende Musikschaffende regelmaBig

- mindestens einmal pro Jahr - aktuelle, sachdienliche und umfassende Informa-
tionen Uber die Verwertung ihrer Werke erhalten. Diese Informationen umfassen die
Art der Verwertung, die damit erzielten Einnahmen sowie die darauf basierende Ver-
gutung. Sie sind allerdings beschrankt auf Informationen, die im Rahmen eines ord-
nungsgemalen Geschéftsbetriebes Ublicherweise vorhanden sind. Diese Konstellati-
on erfasst jedoch wiederum nur die unmittelbaren Vertragspartner (Primarverwerter).
§ 32e UrhG geht darlber hinaus. Die Vorschrift erweitert die Auskunftsrechte der
Urheber auf Dritte in der Lizenzkette, die entweder selbst mit dem Primarverwerter
kontrahiert haben oder die ihr Nutzungsrecht in einer Vertragskette von diesem
ableiten.®* Werden Nutzungsrechte durch den Vertragspartner des Urhebers wei-
terlbertragen oder Unterlizenzen erteilt, kénnen unter bestimmten Bedingungen
auch diese Dritten zur Auskunft verpflichtet werden. Dies gilt nach der deutschen
Umsetzung von Art. 19 DSM-Richtlinie jedoch nur,?® wenn:

> die Dritten die Nutzungsvorgénge wirtschaftlich wesentlich bestimmen, oder
> aus den Ertrdgen dieser Dritten eine unverhaltnismaRig niedrige Vergitung
des Urhebers resultiert.
>
Der Priméarverwerter ist verpflichtet, auf Verlangen die Identitat der Unterlizenzneh-
mer offenzulegen. Allerdings mussen Dritte nur dann Auskunft erteilen, wenn die
Informationen des Priméarverwerters fiir die Musikschaffenden nicht ausreichend
sind oder innerhalb von drei Monaten ab Falligkeit gar nicht erteilt werden. Der
Anspruch gegenlber Dritten in der Lizenzkette kann allerdings ebenso wie die Be-
richtspflicht des Primarverwerters ausgeschlossen sein bei nachrangigen Beitra-
gen und aus Grunden der UnverhaltnismaBigkeit.®®

Ein zentraler Diskussionspunkt im Rahmen von § 32e UrhG betrifft die Auslegung
der unbestimmten Rechtsbegriffe wie ,wirtschaftlich wesentlich bestimmen*® und
»~unverhaltnismafig niedrige Vergltung®. Als Beispiel fir die wirtschaftlich wesent-
liche Beeinflussung nennt die Gesetzesbegriindung z. B. Sendeunternehmen bei
Auftragsproduktionen und Einheiten von verbundenen Unternehmen der Medien-
wirtschaft, die den Verwertungsprozess maf3geblich steuern.®” Es geht also um die
faktische Entscheidungsbefugnis.?® Die unverhéaltnismaBig niedrige Verglitung
beschreibt Falle, in denen ein Verwerter einen unerwarteten ,,Bestseller generiert,
der nach § 32a UrhG Beteiligungsansprtiche des Urhebers oder ausiibenden Musik-
schaffenden auslést.*®

94 Martin Soppe, in: BeckOK UrhR, 44. Auflage, 1. August 2024, § 32e UrhG, Rn. 11.

95 So auch LG Hamburg, ZUM-RD 2024, 401, 409 (Anspruch auf Nennung und angemessene Vergltung fir Urheber und
Sprecher einer Synchronfassung); mit guten Argumenten fir eine richtlinienkonforme Auslegung dahingehend, dass
Jjeder Sub-Lizenznehmer verpflichtet ist: Nikolaus Reber, Neujustierung der urhebervertragsrechtlichen Regelungen
(§§ 32 ff. UrhG) durch das Gesetz zur Anpassung des Urheberrechts an die Erfordernisse des digitalen Binnenmarktes
vom 31.5.2021, ZUM 2021, 893, 899.

96 Siehe dazu OLG Minchen, GRUR 2024, 1633 (Bildausschnitt).

97 Deutscher Bundestag, Drucksache 18/10637, S. 22.

98 Andreas Wiebe, in: Spindler/Schuster Recht der elektronischen Medien: Kommentar, 4. Auflage 2019), § 32e UrhG Rn. 3

99 Deutscher Bundestag, Drucksache 18/10637, S. 22.
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Im Rahmen des Musikstreamings kommt insbesondere die erste Untergruppe der
wirtschaftlich wesentlichen Bestimmung in Betracht. Man kénnte hier daran den-
ken, sowohl Plattformen als auch Label unter diese Gruppe zu zéhlen, insbesondere
erstere, wenn diese die wirtschaftlich wesentlichen Vorgange der digitalen Verfug-
barmachung steuern. Andererseits besteht kein Hierarchie- oder Abhangigkeitsver-
haltnis zwischen Plattform und Label. Der Gesetzgeber wollte den Anspruch gegen
Dritte ausdriicklich beschrankt wissen angesichts der haufig komplexen Vorgange
in einer digitalen Verwertungslandschaft, dessen Mitglieder nach Ansicht des Ge-
setzgebers wohl nur im Ausnahmefall zu einer Auskunft verpflichtet sein sollen.”®
Stattdessen hatte man bei den wirtschaftlich wesentlich bestimmenden Unter-
nehmen vor allem Auftragsproduktionen im Blick.”® Im Einzelfall ist aber durchaus
denkbar, dass eine Plattform (oder auch ein Label) eine wirtschaftlich bestimmen-
de Position in der Verwertungskette innehaben, wenn etwa durch das Design der
Plattform und ihrer Angebote (z. B. Reichweite des Abonnements) zentrale Parame-
ter far die Ausschuttung determiniert werden.

Nichtsdestoweniger bleibt es von der konkreten Situation abhéangig, ob ein An-
spruch auf Auskunft hinsichtlich der Vergtitung gegenuber Plattformen besteht.
Auch wenn dies der Fall ist, wiirde er sich jedoch gegebenenfalls nicht auf Elemen-
te des Vertrags zwischen Plattformen und Label beziehen, die jedenfalls grundsatz-
lich von der Vergltung der Musikschaffenden getrennt sind. Dies mag auch ein
Grund daftir sein, dass trotz anféanglicher Beflirchtungen einer Klagewelle bislang
keine signifikanten Rechtsstreitigkeiten in diesem Bereich bekannt sind.'*2

Art.19 der DSM-Richtlinie und die §§ 32d, 32e UrhG regeln mithin die Ansprlche
von Urhebern und austibenden Musikschaffenden auf Informationen Gber die Ver-
wertung ihrer Werke, auch gegentber Dritten in der Lizenzkette. Primarverwerter
sind verpflichtet, automatisch jahrlich umfassende Informationen zur Nutzung
und Verglitung bereitzustellen; bei Sublizenzierung kénnen Dritte auskunfts-
pflichtig sein, sofern sie die Verwertung wirtschaftlich wesentlich beeinflussen
oder eine unverhaltnismaRig niedrige Vergutung resultiert. Diese Auskunftspflicht
ist begrenzt, insbesondere bei nachrangigen Beitrdgen oder unverhaltnisméafiigem
Aufwand. Im Kontext von Musikstreaming kdnnten Plattformen als wirtschaftlich
maflgeblich gelten, jedoch mag die deutsche Regelung enger auszulegen sein. Im
Ergebnis kdnnen die Musikschaffenden daher die fiir sie wesentlichen Abrech-
nungsinformationen jedenfalls von ihrem Vertragspartner, dem Primarverwerter,
erlangen; weitere Parteien in der Lizenzkette sind nur in Ausnahmefallen zur Trans-
parenz verpflichtet, auch wenn die Richtlinie eine solche Verengung eigentlich gar
nicht vorsieht."®

6. Zwischenergebnis

Das europaische und deutsche Recht bietet verschiedene Wege flr Musikschaffen-
de, Einblick in Abrechnungen und Vergtitungsstrukturen zu erhalten. Priméar sind

100 Vgl. Deutscher Bundestag, Drucksache 19/27426, 83: UnverhaltnismaRigkeit der Belastung aller Unterlizenznehmer
vor allem im digitalen Kontext mit seinen ,vielgliedrigen komplexen Strukturen®; dazu auch Gernot Schulze, in: Dreier/
Schulze Urheberrectsgesetz: Kommentar, 7. Aufl. 2022, UrhG § 32e, Rn. 4.

101 Matthias Leistner, in: Schricker/Loewenheim Urheberrecht, 6. Aufl. 2020, UrhG § 32e Rn. 9.

102 Vgl. etwa Alba Patera, “Klagewelle bisher ausgeblieben: Der Auskunftsanspruch nach §§ 32d und e UrhG”, Alba Patera
(blog), 4 Februar 2019, https://www.albapatera.com/blog/2019/2/4/klagewelle-bisher-ausgeblieben-der-auskunftsan-
spruch-nach-32d-und-e-urhg; siehe auch unten zum sog, blacklisting.

103 Siehe nochmals Fn. 94.
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vertragliche Ansprliche gegentber dem direkten Vertragspartner relevant, typi-
scherweise dem Label. Im Verwertungsketten kénnen diese jedoch nach § 275 Abs.
1 BGB wegen Unmaoglichkeit ausgeschlossen sein. Die DS-GVO stellt in diesem Kon-
text das schérfste Schwert dar, da sie unter bestimmten Voraussetzungen auch
auf Nicht-EU-Unternehmen anwendbar ist und ein weitreichendes Auskunftsrecht
Uber personenbezogene Daten gewéhrt, das auch Zahlungsstréme umfassen kann.
Hier kann von den Plattformen selbst oder auch US-amerikanischen Unternehmen
eines Labels unmittelbar die Herausgabe geschuldet sein, allerdings bei sensiblen
Informationen regelméaBig an eine unabhangige, zur Geheimhaltung verpflichtet
Instanz, welche die Daten zunéchst prift und dann gegebenenfalls an die Musik-
schaffenden weiterleitet.

Das Kartellrecht erméglicht ferner die Untersagung unangemessener Vertragsbe-
dingungen durch marktstarke Unternehmen. Weitere rechtliche Instrumente haben
begrenztere Wirkung: Der Digital Services Act zielt primar auf systemische Risiken
ab.Im Urheberrecht gewédhren §§ 32,79 Abs. 2 UrhG Urhebern und austibenden
Kinstlern einen Anspruch auf angemessene Vergltung, flankiert von Informations-
pflichten nach § 32d UrhG gegenlber dem direkten Vertragspartner. Der an sich an
die Lizenzkette angepasste Auskunftsanspruch gegentiber Dritten nach § 32e UrhG
greift nach deutschem Recht jedoch nur unter spezifischen Bedingungen, die im
Musikstreaming nicht immer erflllt sein durften.

Insgesamt bietet das bestehende Recht damit durchaus eine Handhabe, um mehr
Transparenz in das Vergltungsgeschehen im Musikstreaming zu bringen. Es ist
jedoch mit diversen Unwéagbarkeiten gesegnet. Zudem fehlt es an unabhéangigen
Institutionen, an welche geschéaftssensible Daten gegebenenfalls herausgegeben
werden kénnen.

IV. Diskussionen auf EU-Ebene

Die Regelungen des geltenden Rechts bieten daher nur eingeschrankte Méglich-
keiten fir Musikschaffende, die Transparenz zu erlangen, die flr eine [tckenlose
Nachverfolgung ihrer Verglitung erforderlich ist. Insofern tberrascht es nicht, dass
auf europaischer Ebene Handlungsoptionen exploriert werden. Im Januar 2024
verabschiedete das Européische Parlament eine Resolution, in der es die Einfuh-
rung von EU-Vorschriften zur Gewéhrleistung von Fairness und Nachhaltigkeit im
Musikstreaming-Sektor fordert.** Der Schwerpunkt liegt nicht zuletzt auf der For-
derung der kulturellen Vielfalt. In der Resolution, die groBer Mehrheit angenommen
wurde, weist das Européische Parlament auf ein Ungleichgewicht bei der Verteilung
der Einnahmen auf dem Musikstreamingmarkt hin, das haufig dazu flihre, dass
viele Autor:innen und Kiinstler:innen nur eine minimale Vergltung erhalten.

In der EntschlieBung des Parlaments wird ein neuer EU-Rechtsrahmen gefordert,
um diese Ungleichheiten zu beseitigen, und es wird darauf hingewiesen, dass die
bestehenden EU-Gesetze den Streaming-Sektor trotz seiner Dominanz beim Mu-

104 European Parliament, “Resolution of 17 January on cultural diversity and the conditions for authors in the European mu-
sic streaming market”, (2023/2054(IN1)), https://www.europarl.europa.eu/doceo/document/TA-9-2024-0020_EN.html.
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sikkonsum nicht angemessen abdecken. Die vorgeschlagenen Regelungen sollen
sicherstellen, dass Streaming-Plattformen Musikschaffende angemessen vergliten
und transparente Algorithmen adoptieren, die nicht dem Mainstream zugehorige
Genres oder Klinstler:innen aus vulnerablen Gemeinschaften nicht benachteiligen.
Daruber hinaus setzen sich die Mitglieder des Europaischen Parlaments flr héhere
Investitionen in die européische Musik, einschlieBlich der Unterstitzung lokaler
und Nischenkulnstler:innen, ein. Diese Initiativen spiegeln die breiteren Bemu-
hungen innerhalb der EU wider, die Musikstreaming-Branche zu reformieren und
sicherzustellen, dass die Erlése fair verteilt werden und kulturelle Vielfalt erhalten
bleibt.

Es bleibt abzuwarten, ob das Europaische Parlament und die Europaische Kommis-
sion in der nun beginnenden neuen Legislaturperiode die Forderungen der Resolu-
tion aufnehmen und in einen Gesetzgebungsvorschlag minden lassen.

V. Handlungsempfehlungen

Die Forschung zu Plattformen, Labels und Streaming im Musikmarkt zeigt zu-
nehmend die Notwendigkeit transparenter Vergltungssysteme. Dabei sind unter-
schiedliche Modelle denkbar. In Indonesien wurde etwa eine eigene Behdrde ein-
gerichtet, um flr eine gerechte Verteilung von Tantiemen an Songwriter:innen im
Bereich des Musikstreamings zu sorgen.’®® Demgegenuber liegt im Folgenden der
Fokus auf austibenden Kiinstler:innen. In diesem Kontext sollen sowohl institu-
tionelle als auch substantielle MaBnahmen diskutiert werden, die von einer Er-
weiterung von § 32e UrhG und einer zentralen Streaming-Transparenzstelle (STS),
gepaart mit einer Schlichtungsstelle (unter 1), bis hin zu einer Ausweitung des
Grundsatzes der angemessenen Vergltung und einer Férderung der Klarung der
Vor- und Nachteile nutzerzentrierter Verglitung reichen kdnnten (unter 2.).

1. Informationelle und institutionelle MaBnahmen

Ein zentrales Ziel einer Reform der Architektur des Streamingmarkts ware, aufbau-
end auf den existierenden Normen weitere Transparenzmdglichkeiten zu eréffnen.
Dies lasst sich kurzfristig tber eine europarechtskonforme Novelle von § 32e UrhG,
umfassend jedoch wohl nur tber eine zentrale Streaming-Transparenzstelle errei-
chen.

a. Erweiterung von § 32e UrhG auf alle Verwerter
Eine auch kurzfristig umsetzbare MalBnahme wére es, § 32e UrhG zu novellieren.
Momentan ist die Auskunftspflicht in der Lizenzkette, wie beschrieben, in Deutsch-
land beschrankt auf wirtschaftlich wesentlich bestimmende Akteure und Bestsel-
lersituationen. Diese Beschrdnkungen kdnnten abgeschafft werden, um stérkere
Transparenz in die Verwertungskette einzuspeisen. Dann wéren alle Glieder dieser
Kette auskunftsverpflichtet, wenn keine Ausnahme greift.

105 Joshua Limante Handradiasa Ismail Ismail and Dewi Uyani Tiniauan Xuridie Tethadap, “Peran Lembaga Manaiemen
Kalektit Nasional (LMKN) Ralam Pendistribusian Ravalti Vatuk Pencipta Pada Pemutaran Lagu Pada Aplikasi Musik
Berbasis Streaming Spotify [Juridical Review of the Role of the National Collective Management Institution (LMKN) in
the Distribution of Royalties for Creators on Song Playback on the Spotify Streaming-Based Music Application],” Action
Research Literate 7 (2023): 94.; siehe auch Resmadi Idhar und Emma Baulch, .Indonesian critiques of the new musical
system,” Continuum (2024): 1.
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Dies ist nicht nur eine unverbindliche Handlungsempfehlung, sondern echte
europarechtliche Pflicht. Denn die Vorgabe in Art. 19 DSM-Richtlinie kennt die Ein-
schrankungen auf wirtschaftliche Bestimmung und Bestseller schlicht nicht. Es
lasst sich auch nicht argumentieren, dass in allen anderen Konstellationen die
Ausnahmen der Richtlinie griffen. Denn ein echter Ausschluss ist nur vorgesehen,
wenn der ,,Beitrag des Urhebers oder austibenden Klinstlers vor dem Hintergrund
des Gesamtwerks oder der Gesamtdarbietung nicht erheblich ist” (Art. 19 Abs. 4
DSM-Richtlinie). Diese Konstellationen sind ganz offensichtlich nicht mit jenen
kongruent, die nach der deutschen Regelung ausgeschlossen sind (z. B. keine
wirtschaftlich wesentliche Bestimmung durch den Verwerter). Auch ein unverhalt-
nisméaBig hoher Verwaltungsaufwand kann in den ausgeschlossenen Fallen nicht
pauschal angenommen werden. Danach kann der Anspruch nach Art. 19 Abs. DSM-
Richtlinie limitiert sein - aber in der Regel eben auch nicht ganz ausgeschlossen.
Daher ist die deutsche Umsetzung schlicht europarechtswidrig und muss ohnehin
angepasst werden.@¢ Alle Akteure der Verwertungskette sind grundsatzlich aus-
kunftsverpflichtet.

Allerdings erstreckt sich der Anspruch nur auf Informationen tber die Verwertung
der Werke und Darbietungen, ,,vor allem Uber die Art der Verwertung [und] sdmt-
liche erzielten Einnahmen*®. Diese Informationen beziehen sich daher wohl nur auf
die Zahlungsstrome, die an Musikschaffende ohnehin weitergereicht werden. Es
wére damit auch mit diesem Instrument nicht zu kléren, ob daneben weitere Zah-
lungsstréme existieren, welche diese Lizenzeinnahmen unmittelbar mindern. Da-
her sollte man Uber neue Wege der Transparenz nachdenken.

b. Zentrale Streaming-Transparenzstelle
Vor diesem Hintergrund empfiehlt es sich, eine zentrale Streaming-Transparenz-
stelle (STS) einzurichten, um die Transparenz im Musikmarkt zu erhéhen und
bestehende Informationsasymmetrien abzubauen. Diese neutrale, aber fachlich
kompetente Instanz wiirde dort ansetzen, wo die Anspriiche der DS-GVO enden. Sie
kénnte relevante Daten sammeln, verwalten und priifen, wobei sie zunéchst einer
Geheimhaltungspflicht unterliegen wiirde. Die Implementierung eines solchen
Systems erfordert einen interdisziplindren Ansatz, der technologische Innovation,
rechtliche Rahmenbedingungen und verschiedene Stakeholder in einer schlanken
Struktur an einen Tisch bringt.

i. Zentrales Streaming-Transparenzregister
Essentieller Baustein der STS ist ein zentrales Streaming-Transparenzregister.
Konkret kdnnten DSP ab einer festzulegenden Umsatzschwelle verpflichtet werden,
quartalsweise bestimmte Daten an die STS zu Ubermitteln. Dazu kédnnten zahlen:

>  Grole des Revenue Pools in Dollar oder Euro
>  Grof3e des Revenue Pools in Dollar oder Euro pro Kiinstler:in bzw. Umsétze, die
jeder Musikschaffende generiert

106 So auch Nikolaus Reber, “Neujustierung der urhebervertragsrechtlichen Regelungen (§§ 32 ff. UrhG) durch das Gesetz
zur Anpassung des Urheberrechts an die Erfordernisse des digitalen Binnenmarktes”, ZUM 2021, 893, 899; Thomas
Peifer, in: Schricker/Loewenheim Urheberrecht, 6. Auflage 2020, § 32 Rn. § 32e Rn. 3; siehe zur Gegenauffassung Gernot
Schulze, in: Dreier/Schulze Urheberrectsgesetz: Kommentar, 7. Aufl. 2022, UrhG § 32e, Rn. 4; Martin Soppe, in: BeckOK
UrhR, 44. Auflage, § 32e UrhG, Rn. 16.
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| ABB. 4
Ampel der Informations-

kategorien

J/i Informationskategorien ﬂ

Griin:
Grundsatzliche
Offenlegung

Beispiele:
Gesamtstreams,
Horerzahlen,
Abovarianten,

Orange:
Einzelfallabhéngig

|

Beispiele:

GrofRe des Revenue

Pools,
Einzelzahlungs-

Rot:
Grundsatzliche

keine Offenlegung

Beispiele:
Informationen
tiber andere
Musikschaffende

strome

eingehaltene vs.
weitergereichte
Zahlungen

Gesamtsumme der Zahlungen des DSP an Labels und Distributoren
Einzelzahlungsstrome des DSP jeweils an einzelne Labels und Distributoren
(zum Beispiel Spotify an Sony; an Universal; etc.)
> Aufschlisselung, wie viel Prozent dieser Einzelzahlungsstrome jeweils entfal-
len auf
0  Posten, die durch den Empféanger in der Verwertungskette in Richtung
Musikschaffende weitergereicht werden muissen
0 Posten, die beim Empfanger verbleiben kénnen (z. B. ggf. non-refunda-
ble bzw. non-recoupable advances)
> Die fur die Berechnung der Ausschittung relevanten Daten fur jeden Musik-
schaffenden, zum Beispiel (sofern nicht ohnehin offengelegt)
0 Gesamtstreams
0 Anzahl der Horer:innen
0  Abovarianten der Hoérer:innen

Entlang der Wertschépfungskette ware jeder weitere Verwerter dazu zu verpflich-
ten, der STS mutatis mutandis dieselben Daten fiir die Zahlungen an seine jeweili-
gen Vertragspartner zur Verfigung zu stellen. Dies trafe beispielsweise auf Zahlun-
gen zwischen verschiedenen Landesgesellschaften eines Labels zu (beispielsweise
US-Tochter eines Labels an EU-Tochter des Labels). Insbesondere die Grof3e des
Revenue Pools, die der individuellen Umséatze und die Aufschllsselung der Posten
sind, soweit ersichtlich, den Musikschaffenden momentan nicht bekannt,"” flir das
Versténdnis der Abrechnung und ihrer Angemessenheit aber durchaus von erheb-
lichem Belang.'*®

Ein zentraler Aspekt fir die Umsetzung eines solchen Registers ist die Standardi-
sierung der Metadaten zu Verglitungen. Daten zu Streams, Erl&sen, Abzligen und
weiteren relevanten Parametern mussen in einem einheitlichen Format bereitge-
stellt werden, um Vergleichbarkeit und effektive Nutzbarkeit zu gewéhrleisten. Nur
durch klar definierte Standards kénnen die Gbermittelten Informationen sinnvoll
interpretiert und von allen Akteuren entlang der Wertschépfungskette adaquat ge-

107 Vgl. Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kunstlern an Streaming-Erlésen, WD 10 - 3000
-050/23, 4.
108 Siehe etwa Johansson, Streams & Dreams, Part 2, 9.
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Verfahren vor der zentralen

Musikschaffende: Antrag auf Einsichtnahme | ABB. 5

Streaming-Transparenz-
STS: Entscheidung liber Reichweite der Offenlegung stelle und der Schlich-

tungsstelle

Zuordnung

zu Kategorien
durch STS

Griin: Orange: Rot:
Offenlegbare Einzelfall- Keine
Daten abhangig Offenlegung

Information: STS informiert Betroffene

Schlichtung-
sstelle:

Entscheidung
Uber
Einspriiche

nutzt werden. Hierflr sollten sich die Stakeholder auf eine einheitliche Terminolo-
gie und standardisierte Formate einigen.

ii. Verfahren zum Informationsabruf
Musikschaffende sollten bei der STS einen Antrag auf Einsichtnahme in die sie
betreffenden Daten stellen kénnen. Die STS wiirde dann in erster Instanz lber die
Reichweite der Offenlegung entscheiden, wobei sie abwagen muisste zwischen dem
Informationsinteresse der Antragsteller einerseits und legitimen Geheimhaltungs-
interessen sowie dem Schutz personenbezogener Daten anderer Beteiligter an-
dererseits. Zur Strukturierung dieses Abwagungsprozesses kdnnten die verschie-
denen Informationskategorien durch einen wissenschaftlichen Beirat in ,,grtin®,
~orange® und ,rot“ unterteilt werden (s. Abbildung 4):

>  Grlane Informationen wie Gesamtstreams, Hérerzahlen und Abovarianten pro
Musikschaffender sowie die prozentuale Aufschllsselung zwischen weiterge-
leiteten und einbehaltenen Zahlungen kénnten grundséatzlich herausgegeben
werden.
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> Rote Informationen, die beispielsweise andere Musikschaffende betreffen, wa-
ren hingegen grundséatzlich von der Offenlegung ausgenommen.

>  Beiorangen Informationen wie der Gro3e des Revenue Pools oder den Einzel-
zahlungsstrémen musste im Einzelfall unter Berticksichtigung der relevanten
Rechte und Interessen entschieden werden. Nachdem die STS die betroffenen
Verwerter und Musikschaffenden UGber die beabsichtigte Reichweite der Offen-
legung informiert hatte, kdnnten diese Einspruch bei einer Schlichtungsstelle
einlegen, fir die § 36a UrhG als Vorbild dienen kann.”® Uber den Einspruch wiir-
de die Schlichtungsstelle entscheiden. Einspriiche zu griinen oder roten Infor-
mationskategorien wiirden jedoch nur bei Darlegung besonderer Umsténde
angenommen wirden, die eine Ausnahme von der jeweiligen Regel nahelegen.
Damit lieRe sich die Zahl der Verfahren erheblich reduzieren (s. Abbildung 5).

Insgesamt kdnnte die skizzierte zentrale Streaming-Transparenzstelle zu deut-
lich mehr Transparenz fiir alle Beteiligten flihren. Sie wiirde Musikschaffende, aber
auch Labels und Plattformen in die Lage versetzen, besser informierte Entschei-
dungen hinsichtlich der jeweils flr sie optimalen Vermarktungs- und Vertragsstra-
tegien zu treffen. Damit wiirde die STS einen wesentlichen Beitrag dazu leisten, das
bestehende Informationsgefalle im Musikmarkt abzubauen und angemessenere
Rahmenbedingungen flr alle Akteure zu schaffen.

iii. Kompetenzen und Priifrechte der Streaming-Transparenzstelle
Zur Sicherstellung der Datenintegritat und zur Schaffung von Anreizen fir eine kor-
rekte Datentbermittiung sollte die zentrale STS mit Prifkompetenzen ausgestattet
werden. Konkret sollte die STS befugt und in der Lage sein, die von den DSP und
anderen Verwertern Gbermittelten Daten sowohl stichprobenartig als auch anlass-
bezogen zu Uberprifen.

Wie kdnnte das in der Praxis aussehen? Denkbar wére beispielsweise, dass die STS
vierteljahrlich einen zuféllig ausgewahlten Teil der gemeldeten Daten auf Plausibi-
litat pruft. Ergeben sich dabei Ungereimtheiten, kénnte sie beim betroffenen DSP
oder Verwerter genauer nachhaken und Belege anfordern. Auch kénnten Hinweise
oder Beschwerden von Musikschaffenden Anlass fur eine gezielte Uberprifung
sein.

Wichtig ware, dass die STS mit den nétigen technischen und personellen Ressour-
cen ausgestattet wird, um solche Prifungen effektiv durchfliihren zu kénnen. Sie
musste Zugriff auf die relevanten Rohdaten erhalten und Gber Mitarbeiter mit der
notigen Expertise verfligen, um die Daten auszuwerten und zu interpretieren.
Entscheidend wéare auch, dass die Ergebnisse der Prifungen Konsequenzen haben.
Werden systematische Fehler oder gar gezielte Manipulationen aufgedeckt, muss-
ten je nach Schwere des VerstoRBes abgestufte Sanktionen greifen.

Gleichzeitig mUsste sichergestellt sein, dass die Musikschaffenden von Unregel-
maBigkeiten erfahren, die ihre Vergltung betreffen. Dazu kénnte ein standardi-
siertes Benachrichtigungsverfahren etabliert werden, Giber das Musikschaffende
automatisch informiert werden, wenn es in den sie betreffenden Datensétzen zu
relevanten Korrekturen kommt.

109 Zu dieser Schlichtungsstelle etwa Ory, Das neue Urhebervertragsrecht, AfP 2002, 93, 103.

Anhang / Rechtsgutachten

393



394

Insgesamt kdnnten regelméaBige Datenprifungen durch die STS das Vertrauen in
das System und die Transparenz der Abrechnungen zwischen Musikschaffenden
und Verwertern substantiell erhdhen. Stichprobenartige und anlassbezogene Au-
dits wlirden einerseits praventiv wirken und Anreize fur eine sorgfaltige und ehr-
liche Datentbermittlung setzen. Andererseits wiirden sie Musikschaffenden die
Moglichkeit geben, Unstimmigkeiten aufzudecken und aktiv auf eine Korrektur zu
ihren Gunsten hinzuwirken.

iv. Pilotprojekt
Der Aufbau einer zentralen Streaming-Transparenzstelle ist ein ambitioniertes
Vorhaben, das sorgfaltig geplant und schrittweise umgesetzt werden sollte. Auch
wenn potenzielle Vorteile in Bezug auf Transparenz bestehen, ist die Einrichtung
einer solchen Stelle nicht frei von Herausforderungen. Insbesondere gilt es, den
technischen, institutionellen und finanziellen Aufwand realistisch einzuschétzen
und zu bewaltigen.

Um die Machbarkeit und Effektivitét des Konzepts zu testen und Erfahrungen fur
eine spéatere Skalierung zu sammeln, empfiehlt es sich, zunachst ein Pilotprojekt
durchzuflhren. Idealerweise beteiligen sich daran auf freiwilliger Basis ein DSP
und ein Musiklabel, die bereit sind, sich konstruktiv in die Ausgestaltung des Ver-
fahrens einzubringen.

Im Rahmen dieses Pilotprojekts kénnten die wesentlichen Ablaufe und Prozesse
der Datenlbermittlung, -verwaltung und -prifung im kleinen Mal3stab erprobt wer-
den. Dabei ginge es einerseits darum, die technischen Schnittstellen und Formate
fur den Datenaustausch zwischen dem DSP, dem Label und der Transparenzstelle
zu definieren und zu implementieren. Andererseits mussten die internen Struk-
turen und Verfahren der Transparenzstelle selbst aufgesetzt und getestet werden,
etwa im Hinblick auf die Eingangsprifung, Speicherung und Auswertung der Daten
oder die Bearbeitung von Anfragen und Beschwerden der Musikschaffenden.

Ein solches Pilotprojekt bote die Chance, frihzeitig Schwachstellen und Optimie-
rungspotenziale zu identifizieren und das Konzept praxisnah weiterzuentwickeln.
Zugleich kénnte es dazu dienen, die Akzeptanz und das Vertrauen der Stakeholder
in das System zu férdern, indem diese von Anfang an eingebunden werden. Nicht
zuletzt wirde ein Testlauf auch eine belastbare Grundlage liefern, um den Aufwand
und die Kosten einer flachendeckenden Einfliihrung besser abschétzen zu kénnen.
Denn nur wenn der Nutzen der Transparenzstelle in einem angemessenen Verhalt-
nis zum Ressourceneinsatz steht, wird sie sich langfristig etablieren kénnen.

v. Zwischenergebnis
Ein zentraler Baustein flr mehr Transparenz im Musikstreamingmarkt wére die
Einrichtung einer zentralen Streaming-Transparenzstelle. Diese wiirde Daten von
DSPs und anderen Verwertern sammeln, darunter Informationen zu Revenue Pools,
Zahlungsstromen und deren Aufteilung. Ein wichtiger Aspekt fur die Umsetzung
eines solchen Registers ist die Standardisierung der Metadaten zu Vergltungen.

Musikschaffende kénnten Einsicht in relevante Daten beantragen, die Uber jene
hinausgehen, die sie momentan ohnehin von DSPs und Labels zur Verfligung ge-
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stellt bekommen. Dabei sollte ein abgestuftes Offenlegungssystem (,,Ampel der
Informationskategorien) die Herausgabe vorstrukturieren. Vor der Offenlegung
kénnten die beteiligten Parteien Einspruch einlegen, Uber den eine Schlichtungs-
stelle entscheiden wiirde. Die STS benétigte jedoch auch Prifkompetenzen, um
Datenintegritat sicherzustellen, und bei VerstdéRen kdnnten Sanktionen greifen. Ein
Pilotprojekt mit freiwilliger Beteiligung sollte die Machbarkeit testen.

2. Substantielle MaBnahmen

Ferner kénnte man erwégen, die institutionellen Uberlegungen zu einer Streaming-
Transparenzstelle mit weitergehenden substantiellen Pflichten zu flankieren.

a. Angemessene Vergltung entlang der Lizenzkette?
Angesichts der praktischen Schwierigkeiten in der Durchsetzung des Anspruchs
auf angemessene Vergutung im Streamingbereich sind weitere Ergdnzungen denk-
bar. Diese kdnnen hier nicht umfassend diskutiert werden; vorgeschlagen werden
etwa verpflichtende Kollektivlizenzregime und Zwangsabgaben fiir urheberrecht-
liche Schranken, die beim Streaming relevant sind."

Denkbar ware ferner, den urheberrechtlichen Grundsatz angemessener Verglitung
entlang der Lizenzkette zu erweitern. Die Kommission hat dies auf Nachfrage des
Europdischen Parlaments zumindest angeregt." So kédnnten beispielsweise die
Ausschuttungen, welche die Plattformen vornehmen (z. B. umgerechnet auf einen
Durchschnitt pro Stream), einem Angemessenheitstest, etwa in Form eines Ver-
gleichsmarkttests, unterworfen werden. Das Kartellrecht bietet jedoch bereits jetzt
fir Falle dominanter Plattformen genau diese Instrumente. Daher erscheint eine
Erweiterung substantiellen Urhebervertragsrechts auf diese Konstellationen wenig
zielfUhrend, wenn nicht dargetan werden kann, dass auch das novellierte und an
die digitale Wirtschaft angepasste Kartellrecht erhebliche Regelungslicken be-
inhaltet. Dies ist nach gegenwértigem Stand zumindest nicht naheliegend.

b. Nutzerzentrierte Vergtitungsmodelle
Andererseits ware es denkbar, regulatorische Anreize zu setzen flr einen archi-
tektonischen Umbau der Verglitung."2 Zentrales Konkurrenzmodell zu der Pro-Ra-
ta-Vergltung ist das nutzerzentrierte Verglitungsmodell (User-Centric Payment
System, UCPS)."®

110 Martin Senftleben and Elena Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights and Fair
Remuneration Rules in the EU,” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=4981352,
2.2.und 2.3.

111 Answer given by Mr. Breton on behalf of the European Commission, March 5, 2024, https://www.europarl.europa.eu
doceo/document/E-9-2024-000066-ASW__EN.html.

112 Zu alternativen Vergitungsmodellen, siehe z. B. Giancarlo Frosio, “Reforming the C-DSM Reform: A User-Based Copy-
right Theory for Commonplace Creativity,” IIC 2020, 709, 733ff.; Frederik Juul Jensen, “Rethinking Royalties: Alternative
Payment Systems on Music Streaming Platforms,” Journal of Cultural Economics (2024): 1; Martin Senftleben and
Elena Izyumenko, “Author Remuneration in the Streaming Age: Exploitation Rights and Fair Remuneration Rules in the
EU.” Working Paper, 2024, https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=4981352,12f; siehe auch die néchste
FuBnote.

113 Deutscher Bundestag, Wissenschaftliche Dienste, Beteiligung von Kinstlern an Streaming-Erlésen, WD 10 - 3000 -
050/23, 2; zudem existieren noch ein Artist-Centric Payment System sowie verschiedenen Subvarianten, siehe etwa
Frangois Moreau et al., “Alternative Payment Models in the Music Streaming Market: A Comparative Approach Based on
Stream-Level Data,” Information Economics and Policy 68 (2024): 101103.
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Im Pro-Rata-Modell flieBen die Einnahmen aus Abonnements und Werbung in
einen gemeinsamen Pool, der proportional zur Gesamtanzahl der Streams auf

alle Kiinstler:innen verteilt wird (siehe oben, I1.). Dies beglinstigt tendenziell die
meistgestreamten Kinstler:innen, wie frihere Analysen zeigen (siehe Kapitel 1 der
Hauptstudie). Im Gegensatz dazu werden beim UCPS die Abonnementgeblhren
einer Nutzer:in ausschlieBlich an die Musikschaffenden ausgeschuttet, die diese
tatséachlich gehort hat. Dieses Modell bietet mehrere Vorteile. Es sorgt insofern fir
eine gerechtere Einnahmeverteilung, als Musikschaffende, die in Nischen tétig
sind oder eine kleinere Horerschaft haben, einen gré3eren Anteil an den Einnah-
men ihrer spezifischen Hérer:innen erhalten. Dies starkt méglicherweise auch die
Vielfalt, da durch die Verteilung potenziell eine grofRere Zahl an Musikgenres und
weniger bekannte Musikschaffende geférdert werden. Darlber hinaus bietet es den
Nutzer:innen mehr Transparenz, da sie nachvollziehen kédnnen, dass ihre GebUhren
direkt den Kiinstler:innen zugutekommen, die sie héren.

Den Vorteilen stehen jedoch auch Nachteile gegentber. Die Implementierung von
UCPS erfordert umfangreiche Anpassungen in den Abrechnungssystemen der
Streamingdienste, was mit zusatzlichen Kosten und einem erhéhten administra-
tiven Aufwand verbunden sein kann. AuBerdem kénnte das Modell auf Widerstand
bei grolRen Labels und Top-Klnstler:innen sto3en, die Einkommenseinbul3en be-
farchten. Auch die technische und datenschutzrechtliche Umsetzung ist komplex,
da eine genaue Verfolgung individueller Nutzerdaten erforderlich ist.

Um die Auswirkungen eines nutzerzentrierten Verglitungsmodells zu klaren,
kénnten verschiedene Unterstltzungsmoglichkeiten genutzt werden. Warner und
Soundcloud haben eine Umsetzung dieses Modells bereits bekanntgegeben.™ Die
Férderung von weiteren Pilotprojekten wirde es auch hier erméglichen, das Modell
in kleinem MaRstab zu testen, Herausforderungen zu identifizieren und Lésungen
zu entwickeln. Begleitforschung kénnte die Auswirkungen des UCPS auf den Mu-
sikmarkt analysieren und Optimierungspotenziale aufzeigen. Sofern diese Ergeb-
nisse positiv sind, kdnnten z. B. steuerliche Erleichterungen fiir Streamingdienste,
die das UCPS einflihren, finanzielle Anreize schaffen und die Umstellung erleich-
tern.

Die Einfihrung des nutzerzentrierten Vergltungsmodells im Musikstreaming wuir-
de zu einer signifikanten Umverteilung der Einnahmen fihren mit dem Potenzial,
die Vielfalt der Musiklandschaft zu férdern. Hierflir ist jedoch weitere empirische
Forschung notwendig. Gezielte regulatorische Anreize und unterstiitzende Maf3-
nahmen kénnten die mit UCPS verbundenen Vor- und Nachteile klarer erfassen und
gegebenenfalls den Ubergang zu diesem Modell erleichtern.

114 “The Warner Music and SoundCloud Deal: A Step Toward a User-Centric Model,” The Verge, July 21, 2022, https://www.

theverge.com/2022/7/21/23272548/warner-music-soundcloud-user-centric-model-spotify.
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VI. Schluss

Wie dieses Rechtsgutachten gezeigt hat, beinhaltet das bestehende Recht im Be-
reich des Musikstreamings bereits einige Instrumente zur Schaffung von mehr
Transparenz bei der Vergltung von Musikschaffenden. Besonders erwédhnenswert
sind hier die Auskunftsansprlche, die sich aus dem Datenschutzrecht ergeben.
Diese Méglichkeiten kénnen und sollten jedoch noch weiter institutionell flankiert
und gestarkt werden.

Ein vielversprechender Ansatz hierfur ist die Einrichtung einer zentralen Strea-
ming-Transparenzstelle. Diese Institution kdnnte als neutrale, fachlich kompetente
Instanz fungieren, die relevante Daten von Streaming-Plattformen und anderen
Rechteinhabern sammelt, verwaltet und prift. Durch ein abgestuftes Offenle-
gungssystem (,Ampel der Informationskategorien“) wiirde die STS Musikschaf-
fenden auf Antrag Einblick in die sie betreffenden Daten gewdhren und so zu mehr
Transparenz im Markt beitragen.

Aber auch die vergleichende empirische Forschung zu Musikstreaming und ver-
wandten Markten kénnte noch ausgebaut werden, um auch hier Anhaltspunkte
fur Uberschneidungen und Differenzen aufzuzeigen. Dies bedeutet auch, weitere
Ansatze nutzerzentrierter Verglitung und angemessener Kompensation zu prifen.
Denn nur wenn die Rahmenbedingungen des Musikstreamings fair, transparent
und zukunftsfahig gestaltet sind, kann diese Form der Musikdistribution ihr volles
Potenzial entfalten.
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