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/wischen MP3
und Stagediving

Akustisches Kapital — Zugriff auf neue Wertschopfungsprozesse
in der Musikwirtschaft Bastian Lange
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Immer schneller, komplexer, vielschichtiger und wandlungsfihiger — Wandlungs-

prozesse der Kreativwirtschaft sind im Rahmen der Virtualisierung und Digitali-

sierung kaum zu erfassen. Variable Produktions-, Distributions- und Rezeptions-

praktiken sind durch u. a. Sharing, Mixing und Sampling gekennzeichnet. Wer ist

heutzutage noch explizit ,,Musiker®, ,Manager® oder ,,Agent“? Bastian Lange iiber
die Fliichtigkeit des ,,Akustischen Kapitals®.

Musikwirtschaft im Widerstreit
Mediale Erzdhlungen zum aktuellen Wan-
del der Musikwirtschaft gehen hiufig mit
einem alarmistischen, mitunter schrillen
Tonfall einher. Es tobt ein Widerstreit um
die Deutungshoheit zum Wandel inner-
halb eines Sektors, der als ein zentraler
Bereich der Kreativwirtschaft angesehen
wird und mit dem wichtige Impulse fiir
die wirtschaftliche Entwicklung von Lin-
dern, Regionen und Stidten verbunden
werden (Florida et al. 2010; Seman 2010).
Auf der einen Seite reklamieren die etab-
lierten Protagonisten des édlteren Musik-
business nach wie vor die Definitions-
macht tiber Preise und Rechte und sehen
sich selbst als zentrale Ansprechpartner
von Politik, Verbrauchern, Medienanstal-
ten, Justiz und Kulturpolitik an. Dabei be-
klagen sie zumeist den allmdhlichen Un-
tergang der groBindustriellen Tontriger-
produktion.

Auf der anderen Seite zeigt sich, dass ein
immer groBer werdender Teil der Musik-
produzenten und -konsumenten diesen
alten Strukturen lingst den Riicken ge-
kehrt hat. Sie orientieren sich an eigenen,
vernetzten Produktionsformationen, um
neue Geschiftsmodelle zu entwickeln: In
sozialen Netzwerken und digitalen Platt-
formen kursieren Informationen und Be-
wertungen zu Musikern, Gruppen und
DJs, Fan-Magazine existieren oft nur noch
online, musikalische Artefakte werden in
Form von MP3-Dateien digitalisiert und
Vertriebsstrukturen zunehmend virtuali-
siert.

Gleichzeitig spielen in diesem mittler-
weile rasch wachsenden Markt physische
Riume wie Festivals, Clubs oder Live-
Events eine immer bedeutsamere Rolle:
Hier steht das Erlebnis im Vordergrund
und wird zu einer Einkommensoption

fir Kinstler und Musiker (Lange/Biirk-
ner 2013). Digitalisierung und Virtuali-
sierung sind daher nicht von konkreten
Rdumen und Orten abgekoppelt. Es ent-
wickelt sich vielmehr ein neues global-
lokales Spannungsverhaltnis, das die kon-
kreten Bedingungen und Strukturierungs-
prozesse der Musikproduktion variabel
hilt.

Daher ist es wichtig, einige mal3gebliche
Fragen an die Produktion musikalischer
Artefakte neu zu stellen: Haben wir es
mit grundlegend neuen Produktionsmo-
dellen und Marktstrukturen zu tun? Wel-
che Akteure sind unter den Bedingungen
von Digitalisierung und Virtualisierung
in der Lage, in den entstandenen Kontex-
ten erfolgreich zu handeln, d. h. Wert-
schopfungen zu realisieren? Welche Fi-
higkeiten und Kapitalien (im Sinne von
individuellen bzw. gruppenspezifischen
Ressourcen oder Vermégen) sind hierftir
erforderlich? Welche sozialen Beziehun-
gen, Netzwerke, Handlungsorientierun-
gen, Lebensstile und Werthaltungen spie-
len eine Rolle fiir die Erzeugung musika-
lischer Artefakte? Wie werden Songs, Sets
und Remixes aufgefithrt, gespielt, ver-
breitet, besprochen, konsumiert und ver-
marktet?

Neue virtuell-analoge Welten der
Musikproduktion und -konsumtion
Die vertrauten Akteurs- und Produktions-
konstellationen in Popmusik, elektroni-
scher Musik und zeitgendssischen Stil-
varianten folgen lingst nicht mehr ein-
heitlichen Formierungskriterien. Waren
diese zwischenzeitlich — in Zeiten des
CD-Major-Label-Booms — in relativ tiber-
schaubaren linearen Wertketten zwischen
Musikern, Bands, Produzenten, Mana-
gern, Labels und Vertrieb aufgereiht, so
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sind derartige Linearititen mittlerweile
wieder mehrfach durchbrochen worden
(Sperlich 2008). Stattdessen entstehen
heute hybride

Wertschopfungsformen, deren Vorausset-

6konomisch-kulturelle

zungen und Ausprigungen mafgeblich
durch neue digitale Produktions-, Ver-
triebs- und Bewertungsmoglichkeiten be-
einflusst werden (Lange/Burkner 2010).
Eine wesentliche Ursache fiir das Aufbre-
chen vormals fest umrissener Wertschop-
fungsmodelle ist in der raschen stilisti-
schen Ausdifferenzierung von Genres zu
suchen. Die Produktion von HipHop,
Techno, House und benachbarten Pop-
musik-Stilen lebt maBgeblich vom kreati-
ven Spiel mit tberall verfiigbaren musi-
kalischen Rohmaterialien. Diese werden
durch Kulturtechniken wie das Sampling
und das Mixen zu immer neuen Artefak-
ten verbunden (von Gehlen 2011).

Das Mash-up lisst die verwendeten Aus-
gangsmaterialien anderer Stiicke weit
hinter sich, indem es collagenartige Re-
mixes aus verschiedenen Musiktiteln oder
auch nur ihren einzelnen Tonsequenzen
erzeugt. Daher sind auf Sampling basie-
rende Musikstiicke hdufig nicht wie kon-
ventionelle Musiktitel per Tontragerver-
kauf vermarktbar, zumal die daftr erfor-
derlichen Urheberrechte nicht geklart
werden kénnen. Vielmehr erhdlt ein der-
artiges Artefakt seinen Marktwert zu-
nichst auf dem Wege kultureller Wert-
schopfung. Diese ist an bestimmte soziale
Umgebungen (Szenen) und politische
Kontexte (Underground), hdufig aber
auch an die Live-Auftritte der Kiinstler
gebunden (wie z. B. im Indie-Pop).

Auf der Konsumentenseite bleiben derar-
tige Praktiken nicht folgenlos. Dem Sam-
peln und Mixen als Produktionstechniken
entsprechen ndamlich Techniken des Tei-
lens, die insbesondere durch das Internet
angewendet und weiterentwickelt wer-
den. Sharing gehort neben dem Sampeln
bereits seit lingerer Zeit zum Umgang
mit Musik — Bewohner ilterer analoger
Welten erinnern sich noch gern an die
Mixtapes, deren Anfertigung und Zirkula-
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tion unter Fans jeweils fester Bestandteil
des Konsumalltags waren. Diese Praxis
war aber iberschaubar und kontrollier-
bar: Die Weitergabe fest umrissener Arte-
fakte ging mit der Offenlegung der Auto-
renschaft einher. Mit fortgeschrittenen
Formen des Samplings hat allerdings
auch das Sharing eine neue Qualitdt er-
halten. Dessen uneingeschrankter, gegen
Eigentum und Exklusivitit gerichteter
Gehalt ist offensichtlicher geworden.

Erklirungen dieser neuen Welt der vir-
tuell-analogen Produktionsbedingungen
sind in kontrovers geftihrte Experten-
debatten eingebettet und zudem Gegen-
stand in einem medial inszenierten Of-
fentlichen Widerstreit, der weit iiber den
Kontext der Musikwirtschaft hinaus-
reicht. ,,Entscheidet euch®, so fordern
einige Stimmen, ,zwischen Kultur und
Wirtschaft, zwischen alten und jungen
Horgewohnheiten, zwischen der nach-
haltigen Relevanz von Majors und auf-
strebenden neuen Minors, zwischen alten
Zentren der Musikproduktion und im-
mer wichtiger werdenden neuen, oftmals
peripheren Quellen musikalischer Inno-

vation, sowie nicht zuletzt zwischen

I

,analog’ und ,digital“ (Renner/Renner
2011). Die schlichte Kategorisierung in
zwei Bereiche erscheint mittlerweile um-
so fragwiirdiger, als die klassischen Struk-
turkonzepte, Statuszuweisungen und Auf-
gabenbereiche wie ,,Musiker” und , Ma-
und

nager”, , Veranstalter”

,Club“ und ,Konzerthalle“ zusehends

«
»Agent”,
verschwimmen.

Akustisches Kapital

Mit dem zentralen Begriff ,,Akustisches
Kapital“ (Lange/Biirkner/SchiiBller 2013)
wird eine Perspektive vorgeschlagen, die
auf die soziale Mesoebene gerichtet ist.
Sie konzentriert sich zuallererst auf die
soziale Erzeugung und Vermittlung von
Handlungsressourcen. Zugleich mit der
Fokussierung auf die Herstellung indivi-
dueller und kollektiver Handlungsbedin-
gungen werden jeweils die Formierung
von sozialen Beziehungen und die struk-
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turellen Komponenten sozialer Konfigu-
rationen in den Blick genommen.

Das Konzept des ,,Akustischen Kapitals®
lehnt sich an Pierre Bourdieus Kapital-
typologie an (Bourdieu 1993, 2005),
geht aber in einigen wichtigen Punkten
dartber hinaus. Die Basisdefinition lautet:
, Akustisches Kapital® ist ein Vermdgen,
das professionelle Akteure und ,, Nutzer”
(Konsumenten) erwerben, indem sie
musikalische Giiter bzw. Produkte schaf-
fen, bearbeiten, verteilen und konsumie-
ren. Dieses Vermogen ist mit spezifischen
Wissensformen verbunden, die es den
Akteuren ermoglichen, sich tiber die
Qualitit, die Kontexte und die Prozedu-
ren der musikalischen Produktion und
Konsumtion zu verstindigen.

Akustisches Kapital kann zunichst als eine
feldspezifische Form des Bourdieu’schen
kulturellen Kapitals begriffen werden.
Wihrend Bourdieu mit seinen Typen des
kulturellen, sozialen, 6konomischen und
symbolischen Kapitals jedoch grundle-
gende Determinanten sozialer Ungleich-
heit identifiziert, wird hier starker auf va-
riable Austauschprozesse zwischen Kapi-
talsorten, Akteuren und Gutern innerhalb
von begrenzten sozialen Feldern abgeho-
ben. Musikproduktion, die innerhalb be-
stimmter Kontexte (z. B. Szenen und Mi-
lieus oder auch globalen Gemeinschaf-
ten) erfolgt, stellt ein derartiges Feld dar.
Akustisches Kapital kann somit aufgrund
seiner Verankerung in spezifischen Wis-
sensformen nicht universell erworben
werden. Es benétigt den Zugang der Ak-
teure zu Praxiswissen und impliziten
Wissensformen, die hauptsichlich durch
Beobachten, Kopieren, Experimentieren
und Learning by doing entwickelt wer-
den. Das ,,Akustische Kapital“ lebt mal3-
geblich von der Expertenschaft des Publi-
kums bzw. der Konsumenten. Diese wird
teils in offener Kommunikation, teils
stillschweigend erworben, etwa auf dem
Wege der kollektiven Erfahrung des Tan-
zens zu anregender Musik.

, Akustisches Kapital“ ist aber auch musi-

kalischen Stilentwicklungen, Szenebe-

schaffenheiten und technologischem
Wandel unterworfen. DJs und Musiker,
die heute noch fest im Sattel sitzen, kon-
nen bei dem nichsten stilistischen
Schwenk

schwer zu bewiltigenden technologi-

,abgesagt® sein oder mit

schen Hirden konfrontiert werden. Der
bestindige Zwang zum Erwerb neuer
Qualifikationen, neuen Wissens, neuer
Reputation und zur Erfindung neuer Ar-
tefakte macht diese Kapitalform zu einer
wesentlich fliichtigeren Ressource sozia-
ler Positionierung als andere.
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