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Kurzfassung

Die folgende Arbeit beschaftigt sich mit der Bedeutung und méglichen Folgen der Zu-
nahme der Musikverbreitung durch Audio-on-Demand-Streaming und dem damit
verbundenen Riickgang tontrdgergebundener Musikverbreitung fir die Komposition
und Produktion von Popularmusik. Untersucht werden mdgliche Anpassungen der Ar-
beitsweise von Musikern und Produzenten an die Vorgaben des neuen Mediums und
deren Einfluss auf die Musik.

Auf Grundlage der gewonnenen Erkenntnisse Uber den medienspezifischen Aufbau von
Komposition und Produktion wird exemplarisch eine Musikkomposition fiir das

Zielmedium CD einerseits, und andererseits fir das Zielmedium Streaming erstellt.

Abstract

This thesis deals with the relevance and possible consequences of the increase in au-
dio-on-demand-streaming and the resulting decline of physical recordings in music
distribution for the processes of composition and production of popular music. Possible
adjustments and enhancements of the working processes of musicians' and producers'
to the requirements of the new distributionmedium are reviewed as well as possible
influences on popular music itself. The gained knowledge about the media-specific
structure of composition and production is used to produce a sample music composi-

tion optimized for distribution via CD and for on-demand-streaming.
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1 Einleitung und Motivation

1.1 Problemstellung

Im Jahr 2018 konnten Streamingdienste wie Spotify, Apple Music und Amazon Music
mit 46,4 % erstmals den groBten Anteil des Umsatzes am deutschen Musikmarkt fir
sich beanspruchen.! 10 Jahre zuvor stellte das Medium CD noch einen Anteil von 81 %
der 223 Millionen verkauften Tontréger in Deutschland.?

Der Rickgang des Distributionsmediums CD und die wachsende Verbreitung von
Streaming als zentrale Plattform fiir den Musikkonsum flihrt unter anderem zu wirt-
schaftlichen Anpassungsprozessen am Musikmarkt.

Die Kompatibilitédt des musikalischen Inhalts mit dem Zielmedium ist ein zentraler Be-
standteil der Wirtschaftlichkeit einer Musikproduktion. Andern sich Abspielmedium und
der Weg der Verbreitung, muss sich der Musikproduktionsprozess an die Bedingungen
anpassen, die durch das neue Medium vorgegeben werden. Neben Veranderungen
technischer Aspekte im Produktionsablauf kann dies zu Verdnderungen in der Art und

Weise flihren, wie Stiicke komponiert und ausgearbeitet werden.

1.2 Zielsetzung

Die folgende Arbeit beschaftigt sich mit der Frage, welche Bedeutung und mdgliche
Folgen die Zunahme des On-Demand-Streamings und der damit verbundene Rlickgang
tontrédgergebundener Musikverbreitung flir die Komposition und Produktion von Popu-
larmusik hat. Diese Arbeit soll untersuchen, auf welche Weise Musiker und
Produzenten ihre Musik an die Vorgaben des neuen Mediums Streaming anpassen und
welchen Einfluss diese Anpassungen auf die Musikstlicke selbst haben.

Zu Beginn soll analysiert werden, welche Entwicklungen auf dem Feld der Musikdistri-
bution zum Wachstum des Bereichs Streaming gefuhrt haben. Danach werden
verschiedene Erfolgsfaktoren flir Produktion und Songwriting jeweils in Bezug auf CD
und Streaming am Beispiel des Streamingdienstes "Spotify" analysiert.

Die gewonnenen Erkenntnisse Uber den medienspezifischen Aufbau von Komposition
und Produktion sollen anhand einer praktischen Arbeit deutlich gemacht werden: Dazu
dient eine eigene Musikkomposition, die exemplarisch fir das Zielmedium CD und fiir

das Zielmedium Streaming ausgearbeitet und produziert wird.

'vgl. Heise 2019.
2Vgl. Reinke 2009, S. 16.
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2 Begriffsklarung

2.1 Popularmusik und Popmusik

Diese Arbeit setzt sich mit der Produktion und Komposition von

Popularmusik auseinander. Dazu ist es notwendig, zunachst den in der Literatur auf
verschiedenste Weise verwendeten Begriff "Popularmusik" einzugrenzen.

Popmusik, Popularmusik und Popularmusik werden haufig als Synonyme verwendet.
Bei den Begriffen "Populdare Musik" und "Popularmusik" handelt es sich laut Webster's
New World Dictionary of the American Language um "music suitable or intended for
the people at large", und damit um zwei Ubersetzungsvarianten des englisch-
sprachigen Begriffs "popular music".> Weit verbreitet ist auch der Ansatz, all die Musik
als "Popularmusik" zu bezeichnen, die nicht zur "Klassischen" und damit zur so genann-
ten "Ernsten Musik" gehért.* Damit sind unter anderem Pop, Rock und Jazz zur
Popularmusik zu zahlen.”

In der Wissenschaft und internationalen wissenschaftlichen Publizistik wird die Be-
zeichnung "Popularmusik" als Oberbegriff fir massenhaft produzierte und verbreitete
Musikformen,® bzw. fiir im Weltalter der Technik und globaler Industriekultur aufge-
kommene "Musik fiir Hérermassen" verwendet.’

Bereits Wiora sah einen Bezug der Popularmusik zum Prozess der Demokratisierung
des Musiklebens seit der franzésischen Revolution Ende des 18. Jahrhunderts (1961,
136).8 Mit der Einfiihrung von Audio-Streamingdiensten wie Spotify, oder Applemusic
wurde flir Musiker weltweit eine direktere Verbreitung ihrer Musik ohne Umwege Uber
groBe Labels mdglich. Prinzipiell kann jeder Musiker viele Hérer erreichen, die dann
selbst entscheiden, ob ihnen die angebotene Musik gefallt, oder nicht. Dies kann als
eine Weiterflihrung des von Wiora beschriebenen Demokratisierungsprozesses aufge-
fasst werden und entspricht damit auch der beschriebenen Bedeutung des Begriffs
Popularmusik. Nach Rdsing beinhaltet der Begriff "Popularmusik" unter anderem fol-
gende Aspekte: kommerziell gefarbte Volksmusik der Industriegesellschaft; Musik mit

betonter rhythmischer Komponente und starker kdrperlich-emotionaler Orientierung,

3 vgl. Wiora 1961, S. 136.

*Vgl. Lonardoni 1996, S. 15.

5 vgl. ibid.

®Vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 552.
7vgl. ibid. S. 553.

8vgl. Driicke et al. 2019, S. 40.
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zudem Musikstile, die sich in der Folge von Rock 'n' Roll entwickelt haben (1996, 103).°
Im Vordergrund stehen dabei Hoérerorientierung, technisch-ékonomische Aspekte und
musikbezogene Kriterien.°

Bereits 1780 ermahnte Leopold Mozart seinen Sohn Wolfgang Amadeus Mozart, das so
genannte populare nicht zu vergessen, also Musik flir die breiten Hoérer-Schichten nicht
auBer acht zu lassen.!! Popularmusik muss in zeitlichem Kontext ihrer Entstehung ge-
sehen werden, da das, was als "popular" angesehen wird, permanent Veranderungen
unterliegt. Durch diesen Wandel kann Popularmusik gesellschaftliche Entwicklungen
und technische Neuerungen widerspiegeln. Popularmusik hat also den Anspruch, vielen
zu gefallen, kommerziell erfolgsversprechend zu sein und Veranderungen zu unterlie-
gen, weshalb Uberlegungen zur Medienkompatibilitdt besonders fiir diesen Zweig der
Musik relevant sind.*?

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem strukturellen Aufbau von Popular-
Musikstticken unter musiktheoretischen und musiktechnischen Aspekten ab der Einfiih-
rung der Compact Disc 1982." Der verwandte Begriff der Popmusik, wird in dieser
Arbeit als Musikrichtung und Stilistik innerhalb populdrer Musik verwendet.

Biisser erklart das Ubernehmen von Verantwortung von Musikern fiir ihren eigenen
Sound, fir den Ursprung der Popmusik, der mit Freiheit und Selbstbestimmung in der
Wahl der Ausdrucksmittel einhergeht (2004, 13)."* Popmusik beanspruchte im Jahr
2018 mit 26,1 % den groBten Umsatzanteil der verschiedenen Repertoiresegmente am
deutschlandweiten Gesamtumsatz.™ In einer Studie von Clement gaben 62 % der 5140
Befragten im Alter von 16 bis 70 Jahren als Genre,'® welchem sie ihren Geschmack
zuordnen wirden, internationalen Pop an (2018, 10). Die Musikrichtung "Internationa-
ler Pop" wurde damit von den rund 5000 Befragten am haufigsten gewahlt, gefolgt von
"internationaler Rockmusik", "Deutsch-Pop" und "Deutsch-Rock".!” Daher wurde "In-
ternationaler Pop" als Musikrichtung flir die praktische Ausarbeitung, die im Rahmen

dieser Arbeit erstellt wurde, gewahlt.

° Vgl. Résing 1996, S. 103.

1 ygl. ibid.

1 ygl. Wicke 1998, S. 7.

2 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 553.
5 ygl. HYW 2019.

“vgl. Bisser 2004, S. 13.

15 vgl. HYW 2019.

6 vgl. Willeke 2018.

7'ygl. Clement 2018, S. 10.
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2.2 Compact Disc

Eine "Compact Disc", beziehungsweise CD oder mit vollstandigem Markennamen
"Compact Disc Digital Audio" (CD-DA), bezeichnet einen Tontréger auf Basis eines in
den 1960er Jahren entwickelten digitalen Aufzeichnungsverfahrens. Uber sogenannte
"Pits", Vertiefungen mikroskopischer GroBe, und "Lands", Stegen zwischen den Vertie-
fungen in der Aluminiumschicht der CD, werden digitale Informationen gespeichert.
Durch optische Abtastung werden die Informationen ausgelesen und lber D/A- Wand-

ler in analoge Audiosignale gewandelt. *®

2.3 Streaming

Streaming (engl. wortl. = "strémen") bezeichnet einen kontinuierlichen Fluss digitaler
Datenilibertragung in einem Computer-Netzwerk, die in Echtzeit zu Bild- bzw. Tonin-
formation gewandelt werden kénnen.'®

Diese Arbeit beschaftigt sich mit Audio-on-Demand-Streaming. Dabei werden Daten
von einem externen Speicher Gber das Internet an den Nutzer Ubertragen und in ei-
nem Medienpuffer vorgespeichert. Bereits wahrend der Ubertragung kann die
Wiedergabe gestartet werden.”® On-Demand-Streaming erméglicht das gezielte und

zeitlich unabhangige Abrufen von Beitrdgen innerhalb bestimmter Archive.?

8 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 156.
19 vgl. ibid. S. 700.

2 vgl. 212.99.206.35 2017.

2 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 701.
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3 Musikgestaltungsmittel: Kompositions-/Produktionstechniken

Um der Frage nachzugehen, inwieweit Musikanpassung beim Musikentstehungsprozess
an das Medium Streaming mdglich ist, muss zunachst festgestellt werden, welche Mittel
der Musikgestaltung zur Optimierung flir ein Zielmedium zur Verfligung stehen.

Die dazu beeinflussbaren GréBen in Komposition sowie Produktion lassen sich physika-
lisch betrachtet auf wenige GrundgréBen und deren Modulation wahrend eines
Musikstlicks reduzieren: Frequenz, Lautheit und Pegel, die rdumlichen Komponenten

t.22 Das menschliche Ohr ist auf einen Fre-

Panorama und Tiefenstaffelung sowie die Zei
quenzbereich von ca. 16 Hz bis 20 kHz beschrénkt.”® Im Folgenden sollen
musiktheoretische und produktionstechnische Betrachtungen die Vielschichtigkeit der fiir
die Komposition und Produktion von Popularmusik verfligbaren Mittel und damit mdgli-

che Parameter flr distributionsmediums-spezifische Anpassungen aufzeigen.

3.1 Komposition und Arrangement

Die Komposition (lat., compositio = "Zusammengesetztes") bezeichnet das Ergebnis von
musikalischem Einfall und handwerklicher Ausarbeitung.?*

Als Arrangement (frz., "Ubereinkunft, Abmachung, Vereinbarung") wird die Bearbeitung
einer Komposition, welche bereits als Aufnahme, Partitur, Arrangement, Klavierstimme
oder mit Akkordsymbolen versehene Melodiestimme vorliegt fiir eine bestimmte oder
allgemein nutzbare Besetzung bezeichnet.”® Im Arrangement erfolgt die Festlegung des
musikdramaturgischen Gesamtablaufs eines Musikstiicks.

Die Grundbausteine tonaler Musik bilden Melodie, Harmonie und Rhythmus.?

3.1.1 Melodik
Melodien sind gegliederte Tonfolgen in variierender Tonhéhe und Klangfarbe mit charak-
teristischen Ablaufen in Tonalitdt, Metrik sowie Intervallfolge. Sie bilden das eingangigste

Element von Popularmusik.?’

2ygl. Mistele 2012, S. 85.

3 ygl. Sikora 2012a, S. 9.

# Vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 381.
% ygl. ibid. S. 42.

% vgl. Lonardoni 1996, S. 206.

7 ygl. ibid. S. 431.
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In den Stilrichtungen Pop und Rock existiert eine Vielzahl an Mdglichkeiten der Melodie-
bildung: Von Tonwiederholungen Uber Wechsel — und Durchgangsténe, der
Wiederholung von Ablaufen auf anderer Stufe durch Sequenzierung sowie der Einsatz
auf- oder absteigender melodischer Linien.?® Es kdnnen sowohl sich rhythmisch wieder-
holende Figuren verwendet werden, wie Riffs und wiederkehrende Bassfiguren
(Ostinato) als auch ein Aufbau in Frage und Antwort in Form des aus der Improvisation
stammenden "Call and Response".?® Riickwartsnotation eines Themas (Krebsgang) ist
ebenso mdoglich, wie die Anwendung von Zwélftontechnik, oder kontrapunktischer Nach-
ahmung von Motiven. Der Zusammenklang mehrerer Instrumente kann homophon im
satzweisen Gleichklang oder vielstimmig in Polyphonie erfolgen.*® Dabei kénnen Akkorde
harmonieeigen oder harmoniefremd gebildet werden.

Die Tonskalen, auf deren Basis Melodien und Akkorde im zwodlftdénig-temperierten Sys-
tem gebildet werden, lassen sich in Ganztonleiter, Chromatik, Diatonik und Pentatonik
unterteilen.®! Haufig finden in der Popmusik die pentatonische Skala, die aus der Schich-

tung von vier Quinten entsteht, und die Bluestonleiter Anwendung.

3.1.2 Harmonik

Unter Harmonik (griech., harmonia= "geordnetes Geflige") versteht man das raumliche
Miteinander von Tdnen, also Absténde zwischen Tdnen (Intervalle) sowie die Beziehun-
gen von Akkorden untereinander innerhalb eines musikalischen Zusammenhangs.*

In der Kompositions- und Arrangierpraxis von Pop, Rock und Jazz lassen sich Intervalle
in sogenannte Intervallqualitat einteilen: In primar und sekundar konsonant, mild und
stark dissonant.® Je konsonanter Intervalle sind, desto weniger Reibung und Spannung
erzeugt der Zusammenklang und desto héher ist der wahrgenommene Verschmelzungs-
grad und Wohlklang.?* Die Konstruktion der Intervalle resultiert aus
Frequenzverhaltnissen innerhalb der nattrlichen Obertonreihe. Die ersten sechs ganzzah-
ligen Vielfachen der Frequenz f des Grundtons ergeben bei Verdopplung der Frequenz
z.B. die Oktave, bei 3f die Quinte, bei 4f die Quarte, bei 5f die groBe, bei 6f die kleine

Terz. Sie wirken unter anderem durch diese Beziehung zum Grundton konsonant.*®

% ygl. Lonardoni 1996, S. 207, S. 217.
» vgl. Kessler 1989, S.65.

® ygl. ibid. S.66.

3 vgl. Haunschild 1994, S. 105.

2 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 308.
3 vgl. Haunschild 1994, S. 41.

# ygl. ibid. S. 41.

¥ vgl. Spitzer 2002, S. 84.
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Akkorde entstehen aus dem Zusammenklingen von mindestens drei Tonen verschiedener
Tonhohe. Innerhalb der erwahnten Obertonreihe entsprechen die Téne 3, 4, 5 und 4, 5,
6 sowie 5, 6, 8 den Umkehrungen eines Dur-Dreiklangs.>® In Musikstilen und Epochen
der Popularmusik traten bestimmte Akkorde bevorzugt auf. Im Jazz dominierten in seiner
Anfangszeit Drei- und Vierklange, im Swing traten hdufig Funf- und Mehrklédnge auf,
wahrend im modernen Jazz leitereigene Septakkorde, also dem Tonvorrat der jeweiligen
Skala zugehérige Septakkorde, bevorzugt Anwendung fanden.®’” Der Blues war indes ge-
pragt durch Septakkorde. Rock und Pop greifen hingegen vorwiegend auf Dreiklangkon-
Dreiklangkonstruktionen zuriick.*

Kadenzen sind logisch verbundene Akkordabfolgen mit Auflésung in einen Schlussakkord
und bilden in der Regel eine Spannungskurve, die einem Verlauf von stabilen Akkorden
(Tonika Bereich) hin zu weniger stabilen Akkorden (Subdominantbereich) und zur Aufl6-
sung eines instabilen Akkords (Dominantbereich) in einen stabilen folgt.*

Einige Akkordgefiige finden in der Popularmusik besonders h&ufig Anwendung®: (Die
klassischen Funktionsbezeichnungen sind in Klammern aufgefiihrt.) Im Gegensatz zu den
Grundkadenzen, dem authentischen Schluss (I-IV-I), der klassischen Kadenz [T-S-D-T]
(I-IV-V-I) und dem sogenannten Plagalschluss [T-D-S-T] (I-V-VI-I), welcher zur Tonika
auflést, endet der Trugschluss [T-S-D-Tp] (I-IV-V-vi) meist auf der Tonikaparallele. Der
Turn-Around [T-Tp-S-D] (I-VI-IV-V) wird hdufig zwischen Wiederholungen eingebaut,*
um bei Ubergéngen zwischen gleichen Schluss- und Anfangsakkorden fiir Abwechslung
zu sorgen.*? Die Abfolge [T-D-Tp-Dp-S-T-S-D] ist in der Popularmusik haufig vertreten
und auch unter dem Namen "Pachelbel-Formel" bekannt, da der gleichnamige Komponist
seinen beriihmten Kanon in D-Dur nach diesem Schema aufgebaut hat.* Variationen der
[1I-V-I]-Abfolge wie [I-III-II-V], sogenannte Rhythm Changes [I-VI-II-V]* finden ebenso
Anwendung, wie die Blues Kadenz [T-T-T-T, S-S-T-T, D-D-T-T]. Ebenfalls zu erwahnen
sind die Doppel-Subdominantformel [T-SS-S-T], die im Progressive Rock beliebte Abfolge
[T-SS-SSSS]* sowie der im Heavymetal beliebte Ablauf [T-SSS-SS-T].%

% vgl. Sikora 2012a, S. 27.

¥ vgl. Schoenmehl 2008, S. 173.

*® vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 750.
¥ vgl. Haunschild 1994, S. 49.

“ vgl. ibid. S. 46.

* vgl. Kramarz 2006, S. 14.

* vgl. Sikora 2012a, S. 223.

* vgl. Kramarz 2006, S. 34.

*“ Vgl. Schoenmehl 2008, S. 67.

* Vgl. Kramarz 2006, S. 104.
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Weitere populdare Akkordfolgen sind der Neapolitanische Sextakkord, die Mollkadenz,
Sixte ajoutée, Parallelkldnge/Gegenparallelen, Medianten sowie Doppeldominanten, Dur-
Subdominantparallele, Variantenkldnge, Tonalitdtswechsel, Modulation, Riickung und
Sequenzierung.” Als haufig angewendete Elemente im Bassverlauf lassen sich Orgel-
punkt, absteigende Basslinie, Terz-Bass und Parallelbewegung benennen.*®

Beim Erschaffen neuer Stlicke in der Popularmusik greifen Komponisten teilweise auf
Akkordfolgen aus bereits bekannten Liedern zuriick. Durch Veranderung von Tempo,
Rhythmik und Melodie werden im Englischen als "Contrafacts" bezeichnete Themen (ab-

geschlossene Liedformen)* erzeugt.*

3.1.3 Rhythmik

Der Rhythmus (engl.: beat) bezeichnet die zeitliche Gestaltung und Ordnung von Musik.
Er beinhaltet die Beziehung relativer Tondauern zueinander, das Metrum als Verhaltnis
von Betonungen einzelner Taktzeiten sowie das Tempo, also die absolute Tondauer be-
ziehungsweise das ZeitmaB eines Stiickes.>!

In der Popularmusik laufen meist multiple Rhythmusebenen wie Melodierhythmus, Back-
groundrhythmus, zusatzliche Begleitrhythmen sowie Bassrhythmen bei einheitlichem

Tempo zur gleichen Zeit ab.>

3.1.4 Musikalische Form

Die Art und Weise, wie Liedabschnitte in der Popularmusik aufeinander folgen, unter-
scheidet sich von Musikstlick zu Musikstlick. In der Popmusik gibt es haufig angewandte
Strukturen, die sich im Verlauf ihrer Entwicklung bewahrt haben und einen Aspekt des
Wiedererkennungswerts dieser Stilrichtung ausmachen.>?

Haufig sind Pop-Songs nach einem Muster der Folge A-A-B-A aufgebaut. Variationen sind
AB, ABAC, AA.>* Die meisten Abschnitte sind dabei achttaktig. Eine zweiteilige Liedform

mit Aufteilung in Vers und Refrain ist typisch fiir Popmusik.™

“ vgl. ibid. S. 132.

7 vgl. Kessler 1989, S. 67-74.

“vgl. ibid. S. 73-74.

* vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 740.
50 \gl. Sikora 2012b, S. 1.

1 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 597.
52 ygl. ibid. S. 598.

3 Vgl. Lonardoni 1996, S. 240.

% Vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 260.
55 Vgl. ibid. S. 260.
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Laut Holm besteht ein typischer 3-minlitiger Hit aus Intro, Strophe, Refrain, einer weite-
ren Strophe und einem Refrain, einer Bridge, einer Refrain-Wiederholung und einem
Outro (vgl. Abb. 7 (a)) (2018, Pos. 433).>°

In einem Interview von Wisse mit Jules Kalmbacher findet sich dagegen die Aussage, die
Struktur in der Popmusik heutzutage sei immer gleich (2019¢, 18).>” Demzufolge folgten
rund 80 % aller Songs der letzten zehn oder zwanzig Jahre einer sich wiederholende
Struktur bestehend aus Strophe, Prechorus und Refrain, an die sich ein neuer Part und
ein Doppel-Refrain anschlieBt (vgl. Abb. 7 (a)).

Kramarz stellt Verbindungen zwischen Akkordverbindungen und der Anordnung von
Liedabschnitten her (2006, 23 ff.). Ihm zufolge werden z.B. Turn around und die Wie-
derholung der Form - Strophe, Strophe, Bridge, Refrain, mit anschlieBendem Outro in
Popsongs haufig in Verbindung verwendet.”® Im Buch wird dargestellt, dass die Pachel-
belformel haufig in Verbindung mit einem Liedaufbau aus einer Wiederholung von Intro,
Strophe, Refrain und 2 Strophen Verwendung findet.> Die II-V-I-Folge taucht laut Kra-
marz haufig in Strukturen aus Intro, Doppelstrophe, Bridge und Refrain, gefolgt von

einem Zwischenpart, gedoppelter Strophe, Refrain und Outro auf (2006, 44).%°

3.2 Instrumentierung und Arrangement

Nach Kessler sind die wichtigsten Instrumente der Pop- und Rockmusik: Stimme, Gitarre,
Keyboards, Bassgitarre, Schlagzeug/Percussion, Saxophon, Posaune, Mundharmonika,
Violine und Violoncello (1989, 47).%*

Auf Streaming Plattformen besonders erfolgreich sind Lieder mit zum Teil elektronischen
Komponenten.®? Dies kann nicht allein auf das Medium Streaming, sondern auch auf an-
dere parallele technische Entwicklung im Bereich der Musikproduktion zurlickgefiihrt
werden.®® Trotzdem bringt die Verwendung von Samples in Wiederholschleifen Aspekte
mit sich, die einer Anpassung an Voraussetzungen beim Musikstreaming entsprechen

kdnnen (vgl. Kap. 5.2.2).

% vgl. Holm 2018, Pos. 433.

7 Vgl. Wisse 2019c, S. 18.

% vgl. Kramarz 2006, S. 23.
 ygl. ibid. S. 34.

© ygl. ibid. S. 44.

5 vgl. Kessler 1989, S. 47-54.
62 vgl. Erxleben 2018.

8 vgl. Noltemeyer 2015, S. 25.
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Auch der Vorgang des Arrangierens von Musik hat sich durch technische Méglichkeiten in
Digital Audio Workstations innerhalb der letzten Jahre stark verandert und haufig im
Produktionsablauf nach hinten verlagert. Arrangements werden seltener von Arrangeu-
ren in Zusammenarbeit mit Komponisten oder Songwritern direkt nach oder bei der
Liedentstehung geschrieben. Haufiger werden diese samplebasiert von Komponisten
selbst erstellt und erst vor der Erstellung professioneller Aufnahmen von Komponisten

oder Arrangeuren in Noten transkribiert.5*

3.3 Aufnahme und Track-Auswahl

Eine Mdglichkeit, die Aufnahme von Popsongs im Studio zu gestalten, ist Live-
Recording. Dabei werden in der Regel Musikstlicke in mehreren Durchlaufen nachei-
nander oder aber abschnittsweise aufgenommen und im Anschluss beim Vorgang des

Editierens schliissig aneinandergefiigt.®

Bei der Track-Auswahl der entsprechenden
Einzel-Abschnitte und deren Aneinanderfligen muss auf klangliche Konsistenz geachtet
werden. Ein Vorteil bei der Aufnahme im Mehrspuraufnahmeverfahren in Form von
Live-Recording ist, dass durch den mit aufgenommenem Raumklang und teilweise
Uberlagerung verschiedener Instrumente iiber unterschiedliche Pegel auf verschiede-
nen Mikrofonen ein natirlicher Sound erzeugt werden kann, welcher mit technischen
Mitteln nachtraglich nur schwer nachzuahmen ist. Werden die Basisspuren von mehre-
ren Musikern gemeinsam gleichzeitig eingespielt, entsteht durch das Zusammenspiel
zudem eine ganz eigene Dynamik zwischen den einzelnen Musikern.®

Im Gegensatz dazu bietet die Aufnahme in ausschlieBlichem Overdubbing, also dem
getrennten Einspielen aller Instrumente nacheinander, den Vorteil, dass im Nachhinein
deutlich leichter Korrekturen und andere Bearbeitungen in der DAW méglich sind.®’
Einzelne Spuren liegen idealerweise ohne weitere Stérgerausche vor und kénnen nach
eigenem Ermessen weiterverarbeitet werden. Bei dieser Aufnahmetechnik muss in der
Regel teilweise mit Metronom (Klick) eingespielt werden, da ansonsten das zeitlich
exakte Zusammenspiel einzelner Instrumente ohne groBen Editieraufwand so gut wie

nicht realisierbar ist.®®

% vgl. Noon 2019, S. 63.

% vgl. Eisner 2013, S. 19.

% vgl. ibid. S. 20.

 vgl. Wicke/ Ziegenriicker 2007, S. 514.
% vgl. Eisner 2013, S. 19.
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3.4 Editieren und Mischen

Durch Editieren aufgenommener Spuren werden unter anderem zeitliche Korrekturen
und Anpassungen von Tonhdhen vorgenommen. Bei Mehrspuraufnahmeverfahren wird
dann durch Abmischen die gewiinschte Balance zwischen den Spuren hergestellt.

Zudem konnen beim Mixing Eingriffe in den Klang mit Hilfe digitaler und analoger Effekt-
gerate erfolgen. Durch Verdnderungen in Panorama, Dynamik, Frequenzgang und
zeitlichem Ablauf innerhalb und zwischen Einzelspuren wird das gewlinschte Klangbild
erzeugt.% Typischerweise erfolgen dabei Eingriffe in die Dynamik mit Hilfe von Kompres-
soren, Limitern und Gates und in das Frequenzspektrum unter Anwendung von
Equalizern und Excitern.”® Zeitlich verénderliche Eingriffe in Frequenzbereiche sind durch
Modulation mdglich, sowie Eingriffe in die zeitliche Abfolge und raumliche Wahrnehmung
von Klangereignissen mit Hilfe von Hall (Reverb) und Echo (Delay).”* Chorus und Flan-
ger-Effekte kdnnen bei gezieltem Einsatz z.B. die Stimme voller wirken lassen.”?

Beim Mixing werden haufig Referenztracks verwendet, die ein ausgewogenes Klangbild
haben, um festzustellen, welche Elemente im Mix noch hervorgehoben, reduziert oder

anders platziert werden sollten.”

3.4.1 Frequenzband

Beim Mix kann durch Anhebung der fiir bestimmte Instrumente charakteristischen Fre-
quenzbereiche sowie Absenkung von Frequenzen, die bereits von Instrumenten belegt
werden, die vorrangig wahrgenommen werden sollen, Klarheit in der Verteilung im Fre-
quenzspektrum geschaffen werden.”* Auch unerwiinschte, beispielsweise bei der

Aufnahme durch Raummoden verursachte Frequenzen kdnnen abgesenkt werden.”

3.4.2 Panorama und Tiefenstaffelung

Fiir Musikproduktionen ist das Stereoformat Standard.”®

Durch Erzeugung von Laufzeitunterschieden bzw. Intensitdtsunterschieden zwischen den
virtuellen Schallquellen kann beim Paning in der Post-produktion die wahrgenommene

Positionierung von Instrumenten und anderer Klangquellen innerhalb der Aufnahme im

% vgl. Eisner 2013, S. 114-116, 125-139.
? vgl. ibid. S. 114-116.

7t vgl. ibid. S. 133-137.

7 ygl. ibid. S. 116.

Vgl. Noltemeyer 2015, S. 114.

7 vgl. Eisner 2013, S. 101-104.

> Vgl. Mertens 2019, S. 52.

7 vgl. Magix 2010, S. 34.
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Raum beeinflusst werden.”” Je weiter auBen ein Signal im Panorama liegt, umso naher
wird es wahrgenommen, da nur nahe Klangereignisse stereophon wahrgenommen wer-
den kénnen.”® Gezielte Platzierung verschiedener Schallereignisse kann Maskierung, also
Signaliiberdeckung, vermindern.” Dies ist bei lauten Mischungen besonders relevant, da
Verdeckungseffekte mit steigender Lautstirke zunehmen.® Je naher ein Signal wirken
soll, desto lauter und klarer sollte es klingen. Es kann auf der vollen Stereobreite verteilt
sein.®! Das Gegenteil gilt fiir entfernte Signale. Diese liegen mittig im Panorama.® Durch
Hohenreduzierung kann die Entfernungswirkung gesteigert werden. Reverb und Delay
sorgen fur Raumlichkeit und machen in Verbindung mit Lautheitsstaffelung und frequen-

Ziellen Anpassungen die wahrgenommene Tiefenstaffelung von Instrumenten moglich.®

3.5 Mastering

Das Mastering ist der letzte klangbeeinflussende Schritt nach dem Abmischen mit dem
Ziel, Musiktitel im gewahlten Format optimal darzustellen. Bei CD-Produktionen im Pop-,
Rock-Bereich waren haufig die Erhéhung der Lautheit durch Kompression und spektrale
Eingriffe zentraler Bestandteil dieses Produktionsschritts.®* Inwieweit das auch fiir
Streaming-Produktionen gilt, wird in Kap. 6.3.6 naher behandelt.

Beim Mixing und abschlieBend beim Mastering werden die Mischungen von Liedern unter
verschiedenen Abhdrbedingungen verglichen. Dabei sollen die technischen Gegebenhei-
ten, unter denen potenzielle Konsumenten die Stilicke voraussichtlich héren werden,
nachempfunden und in die Musikmischung und Endmischung mit einbezogen werden.
Theoretisches Ziel des Masterings ist es, eine Version des entsprechenden Liedes zu er-
zeugen, die auf allen Gerdten gleich und im besten Fall gleich gut klingt.®® Tatsachlich
kann es schwierig sein, eine Vielzahl unterschiedlicher Abhdrvoraussetzungen zu bedie-
nen. So kann es beim Mastering sinnvoll sein, das Hauptaugenmerk auf die
voraussichtlich groBte Horergruppe und Endgerdte, die dieser zuzuordnen sind, zu le-

gen.%

7 Vgl. Hergesell 0.D., S. 19.

" Vgl. Mistele 2012, S. 87.

" Vgl. Eisner 2013, S.29.

8 ygl. Curdt 2019, S. 13.

8 vgl. Mistele 2012, S. 90.

82 vgl. ibid, S. 90-91.

8 vgl. Eisner 2013, S.133, 137.

% Vgl. Wicke / Ziegenriicker 2007, S. 420.
% vgl. Noltemeyer 2015, S. 137.

% vgl. Wicke / Ziegenriicker 2007, S. 421.
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4 Wandel der Distributionsmedien

4.1 Entwicklung von CD und Streaming

Die 1982 von Philips/Poly Gram und Sony eingefiihrte Compact Disc & war zwischen En-
de der 1990er Jahre bis Anfang der 2010er Jahre einer der am hdaufigsten genutzten
Datentrager fiir Musik.%® In Deutschland konnte die CD in Bezug auf Verkaufszahlen
1997 ihr erfolgreichstes Jahr verzeichnen.®® Ende der 1990er Jahre entstand das Inter-
netradio und kann als erste Form des Musikstreamings verstanden werden. Es bedeutete
zunachst allerdings nur eine Fortentwicklung des klassischen Formats "Radio", weniger
einen tatsachlichen Umbruch in der Kultur des Musikkonsums.*

Ein groBer Umbruch im Musikmarkt ** ereignete sich als Folge der Griindung der Musik-
tauschborse Napster 1999,°% die zwar 2001 nach verlorenen Gerichtsverfahren wegen

% nach der die

Urheberrechtsverletzungsfragen ihren Betrieb bereits wieder einstellte,
Verkdufe von CDs aber plétzlich einbrachen.®* Es folgte die Griindung von Diensten, die
Musikdownloads verkauften, wie Musicload *> und Apples Musikdienst iTunes in 2003.%
Trotzdem entwickelte sich erst mit MySpace 2005 eine vollig neue Form, Musikdateien zu
verbreiten, indem Musiker zusatzlich zu persénlichen Informationen eigene Musik zum
Streaming bereitstellen konnten. Anders, als bei den damals verfligbaren Radio-Live-
Streaming-Formaten, standen dem Hdrer Gber On-Demand-Streaming verschiedene Titel
zur personlichen und freien Auswahl, welche er héren konnte, ohne sie erwerben zu
missen. Im selben Jahr kehrte Napster als Bezahldienst auf den Musikmarkt zuriick. Mit
dem Aufstieg von Konkurrenz-Plattformen im Bereich sozialer Medien und Filesharing wie
Facebook und SoundCloud verlor MySpace jedoch in kurzer Zeit seine Vorreiterstellung
im Bereich des On-Demand-Streamings.”’

Mit der 2007 erschienenen ersten iPhone Generation begann der Siegeszug des Smart-

phones.

¥ vgl. Kromer 2008, S. 48.

8 vgl. Pemu et al. 2019.

¥ vgl. Driicke et al. 2019, S. 5.
% ygl. HYW 2019.

' vgl. Krappitz 2007, S. 17.

2 vgl. Biisser 2013, S. 219.

% vgl. Hofacker 2012, S. 399.
*Vgl. Bouhs 2015.

% vgl. Driicke et al. 2019, S. 5.
% vgl. Reinke 2009, S. 30.

7 vgl. HYW 2019.
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Unter anderem durch den amerikanischen Video-Dienst YouTube gewann ab 2010 Vide-
ostreaming stark an Bedeutung. Zu diesem Zeitpunkt verzeichnete allein der deutsche
Musikmarkt mehr als 900 Millionen illegal heruntergeladene Songs.’® Weltweit geriet die
Musikindustrie durch illegale Downloads und illegale unbezahlte Nutzung von Musikrech-
ten in eine 6konomische Krise. Eine rechtliche Einigung zwischen Musikwirtschaft und
dem Video Streamingdienst YouTube, die sich im Rahmen von Klagen gegen die urhe-
berrechtsverletzenden Uploads auf der Plattform ergab, ermdglichte eine Legalisierung
des Angebots des Dienstes durch Abgabenzahlungen an die Musikindustrie.”® Diese Zah-
lungen wurden und werden hauptsachlich durch Werbeanzeigen erwirtschaftet, welche
vor dem eigentlichen Inhalt oder als Werbeunterbrechungen platziert werden.'® Dieser
Vorgang kann als Ursprung der infolge weit verbreiteten Freemium-Modelle von
Streamingplattformen betrachtet werden. Diese bieten Nutzern die Mdglichkeit, wahlwei-
se Abrufe durch Duldung der Unterbrechung gerade gehdrter Musik durch Werbepausen
zu finanzieren, oder durch Zahlung eines Pauschalbetrags werbefreien Zugriff auf belie-
bige Titel aus dem Musikangebot entsprechender Streamingdienste zu erhalten.
Freemium-Modelle konnten sich auch aufgrund der Bereitschaft zahlreicher Musikverlage,
ihre Musikkataloge fir die Bibliotheken der Streaming-Plattformen bereitzustellen, durch-
setzen.!™ Die damit verbundene Vielzahl an Musiktiteln, die Nutzern daraufhin zur
Verfligung standen, erhdhte die Attraktivitat der Angebote und stellt weiterhin flir einige
Nutzer einen entscheidenden Vorteil gegenliber Modellen dar, die auf Besitz von Tontra-
gern oder Dateien basieren. Trotzdem polarisiert die Frage nach Besitz- oder
Nutzungsmodellen Horer nach wie vor stark.!®? Fiir Musikverlage, die zuvor durch illega-
les Filesharing und neue Mdglichkeiten von Online-Musikmitschnitt viele potenzielle
Musikverkaufe verloren sahen, sprach die Mdglichkeit, Einnahmen im Voraus klar einkal-
kulieren zu kénnen, deutlich fiir Freemium-Modelle.!® In der Folge wurde On-Demand-
Streaming als Vertriebsform etabliert.

Der zunachst auf dem heimischen Markt erfolgreiche schwedische Musik-Streaming-
Dienst Spotify wachst seit seiner Griindung 2008 weltweit und seit seiner Einfiihrung

auch auf dem deutschen Musikmarkt stetig.'®

%8 Vvgl. Driicke et al. 2019, S. 5.
% vgl. Reinke 2009, S. 45.

10 vgl, ibid. S. 45-46.

101 /gl HYW 2019.

12 ygl. Clement 2018, S.42.

193 ygl. HYW 2019.

104 ygl. ibid. 2019.
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Im Zeitraum zwischen 2011 und Ende des Jahres 2013 verdoppelte sich die Zahl der ins-
gesamt weltweit angemeldeten Nutzer auf 30 Millionen sowie die der monatlich
zahlenden Abo-Nutzer mit einem Premium-Account auf 8 Millionen.'® Mit dem Uber-
schreiten der Eine-Milliarde-US-Dollarmarke im Gesamtumsatz Uberholte Musikstreaming
dann im Jahr 2013 erstmals weltweit den Markt von Musikdownloads, der parallel dazu
einen Riickgang des Wachstums verzeichnete.'%

2014 erweiterte Spotify seine Mdglichkeiten der Analyse von Daten ber Musik und Mus-
ter im Horverhalten der Nutzer des Dienstes signifikant, indem es das Start-up Echo Nest
kaufte. Echo Nest behandelt die Korrelation von Musik und Geschmack von Nutzern als
naturwissenschaftliches Problem, welches mit Hilfe der Analyse von groBen Datenmen-
gen Uber musikalische Strukturen (vgl. Kap. 3) und semantischer Analyse von
Konversationen iiber Musik geldst werden soll.}%” Mit der Einfiihrung der personalisierten
Playlist "Discover Weekly", in Deutschland "Dein Mix der Woche", flihrte der Dienst 2015
eine vollstandig personalisierte Playlist ein.!%

Der Erfolg von Spotify veranderte die zu Beginn haufig skeptische Sichtweise vieler Musi-
klabels auf Distribution tiber Streaming-Anbieter.'%

Die Eroberung des Musikmarktes durch Online-Streamingdienste unterlag und unterliegt
immer noch regionalspezifischen Schwankungen.!* Dies hdngt wohl auch direkt mit re-
gionalrechtlichen Unterschieden in der Musikstreaming-Okonomie zusammen. So nimmt
Streaming beispielsweise in Japan durch das landesinterne Lizenz- und Urheberrecht
einen deutlich geringeren Anteil am dortigen Musikvertrieb ein. Weltweit ist Streaming

dennoch aktuell der gréBte Distributionskanal fiir den Musikmarkt.'*

4.2 Entwicklung der Hardware
Ein flr die Veranderung in der Distributionslandschaft nicht zu unterschatzender Faktor
sind technische Entwicklungen in der Hardware, die dem Endverbraucher als Abspiel-

medium dient.!*?

%5 vgl. Briegleb 2014.

196 \/gl, HYW 2019.

7 vgl. Prey 2019, S.12-13.

198 vgl, ibid. S.12.

199 /g1, HYW 2019.

10 yg|. ibid. 2019.

1 ygl. Heise Medien 2019.

12 ygl. Hofacker 2012, S. 410.
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Bereits 1922 wurde mit dem ersten Autoradio das mobile Musikhéren méglich.'** Das
erste tragbare Transistorradio wurde 1954 erfunden.!** Das individuelle Héren persén-
licher Musik unterwegs als Massenphdnomen wurde allerdings erst 1979 mit der
Erfindung des Walkmans méglich.!*® 1984 folgte diesem tragbaren Kassettenabspielge-
rat die Einflihrung des Discwalkman oder Discman, der durch die Verwendung von
Compact Discs zwar vergleichsweise mehr Speicherplatz bot, doch weiterhin Beschran-
kungen in der Anzahl der abspielbaren Titel ohne Medienwechsel mit sich brachte.
Trotzdem entstand damit ein neuer Aspekt des Musikhérens: das Héren tber Kopfhorer
wurde immer beliebter, gleichzeitig ging damit eine Absonderung vom gemeinsamen
Musikerlebnis einher, hin zum Verfolgen personlicher H6r- und Geschmacks-
praferenzen.''® Durch die 1999 auf dem deutschen Markt eingefiihrten MP3 Player 'V’
und insbesondere nach der Prasentation des Apple iPod 2001 wurde das portable Ab-

8 Neu waren dabei auch die

spielen einer deutlich gréBeren Liedanzahl realisierbar.™
Verfligbarkeit von Suchfunktionen und die Katalogisierbarkeit der personlichen Musik-
bibliothek in Hierarchien.'*

Die mobile Nutzung von Streaming auf Tablets oder Smartphones mit immer schneller
werdender Ubertragung und Verarbeitung von Daten ermdglicht heute den Musikkon-
sum mit Auswahl aus einer Anzahl an Liedern, die in keinem einzelnen Menschenleben
in ihrer Gesamtheit vollstandig angehért werden kénnten, quasi "immer und Uberall"—
zumindest dort, wo eine Internetverbindung verfiigbar ist.!*

Unter-DreiBig-Jahrige verbrachten 2017 im Schnitt taglich vier Stunden im Internet, vor
allem an Smartphones.'®! Laut der ARD/ZDF-Onlinestudie 2018 nutzen 66 % der Ge-
samtbevdlkerung tber 13 Jahren Onlineaudio.? Dies ist der Hochstwert seit 1990. In
der Altersgruppe zwischen 14 und 29, in der 98 % zumindest gelegentlich Audio Uber
das Internet nutzen, ist der Trend zum Horen von Onlineaudio am deutlichsten ausge-

pragt. Insbesondere sind bei unter 30-Jahrigen YouTube, Audio-Streamingdienste,

13 yvgl. Hofacker 2012, S. 384.

1 vgl. Melzer 2014.

115 vgl. Hofacker 2012, S. 384.

116 yvgl. ibid. 2012, S. 384.

7 ygl. Nussbaum 2019.

118 ygl. Reinke 2009, S. 30.

19 ygl. Nussbaum 2019.

120 ygl. Schramm et al. 2017, S. 4.
2lygl. Diem/Haag 2017, S. 1.

12 ygl, Schréter 2019, S. 414.
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Web-Radios und -Chanels beliebt. Als Zugangsgerdt dient auch hier meistens das
Smartphone.'?®

In Verbindung mit der Tatsache, dass die Zeit, die Menschen also taglich mit der Nut-
zung von Anwendungen auf Smartphones verbringen, kontinuierlich wachst, trifft das
groBe Musikangebot der Streaming-Plattformen auf eine ebenfalls gestiegene Nachfra-
ge an Musik im Alltag. Es wird mehr Musik gehdort, als je zuvor, und vor allem wird
mehr mobil Musik gehért als in der Pra-Streaming-Ara.'®*

Im Jahr 2018 nutzte mehr als jeder flinfte Deutsche kostenpflichtige Streaming-
Angebote im Audiobereich, was einem Anstieg von 7 % im Vergleich zum Vorjahr mit
einem Umsatzplus von 33,5 % entspricht.’?> Die Umsatzzahlen von CDs, welche vor-
wiegend von der Altersgruppe zwischen 40 und 59 gekauft werden, nahmen im
Vergleich zu 2017 weiter ab.!?® Damit hat das vor allem von 20- bis 29-Jahrigen ge-
nutzte Streaming in Deutschland eine Reichweite, die der Distribution von CDs und
Digitalkdufen von Downloads zusammen entspricht.'?” Der Trend geht also eindeutig
weiterhin weg von Besitzmodellen und hin zu Angeboten, die lediglich ein Nutzungs-
recht an Musik einrdumen. Auch nimmt die Relevanz des stationaren Handels mit
Tontragern gegeniiber dem Onlinehandel, der rund 80 % der Umsatze mit Musik gene-
riert, stetig ab.'?® Seit 2018 ist Audio-Streaming das absatzstérkste Format auf dem

deutschen Musikmarkt.'?

13 ygl. Schréter 2019, S. 414.

2 vgl. Hofacker 2012, S. 410.

% ygl. Driicke et al. 2019, S. 31-32.
126 y/gl. ibid. 2019, S. 31.

27 ygl. ibid. 2019, S. 31-32.

%8 ygl. ibid. 2019, S. 32-33.

2 ygl. ibid. 2019, S. 33.



Maja Iris Merz Bachelorarbeit 28

5 Compact Disc und Streaming im Vergleich

Der folgende Abschnitt beschaftigt sich mit der Frage, welche Veranderungen bei Mu-
sikstlicken in Bezug auf Klang und Wiedergabe und im Horer-/Nutzerverhalten im
Zusammenhang mit On-Demand-Streaming, als aktuellem Spitzenreiter der Musik-

distribution festzustellen sind.

5.1 Klangliche Unterschiede
Im Folgenden soll untersucht werden, welche technisch bedingten Unterschiede im
Klang von gestreamten Inhalten im Vergleich zu Liedern, die von einer CD abgespielt

werden, auftreten kénnen.
5.1.1 Technische Aspekte

5.1.1.1 Speicherkapazitit

Eine CD hat ungefahr 650 MByte Speicherkapazitat, was etwa siebzig Minuten Spielzeit
entspricht.’*® Beim On-Demand-Streaming ist die Speicherkapazitit des Abspielgerates
im Prinzip unerheblich, sofern eine Verbindung zum Internet besteht. Dabei ist auch

die Spielzeit nicht durch die Speicherkapazitat begrenzt.

5.1.1.2 Dateniibertragung

Das herkdbmmliche Compact-Disc-Format zeichnet eine Sampling-Frequenz von

44,1 kHz bei einer Wortbreite von 16 Bit aus.' Gleiches gilt haufig auch fiir On-
Demand-gestreamte Dateien, wobei High-Resolution-Audio-Dateien mit einer Sample-
breite von 24 Bit bei einer Samplerate von 44,1 kHz bis 192 kHz kodiert werden.'* Je
nach verflgbarer Bandbreite und angebotener Datenilbertragung des jeweiligen
Streamingdienstes ist dabei durch hdéhere Abtastraten ein gréBerer Dynamikumfang und
ein unbeeintrachtigteres Klangbild Uibertragbar, als beim Ublichen CD-Format. Das Ab-
spielen einer Datei liber CD garantiert allerdings eine konstante Samplerate unabhangig

vom Netz.'*

30 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 156.
BLygl, ibid. S. 157.

32 ygl. Gieselmann 2019c.

33 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 157.
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Populdre Streaming-Dienste wie Spotify, Apple Music, YouTube Music, Tidal und Deezer
verwenden unterschiedliche Codecs bei der flir Streaming eingesetzten Kompression be-
ziehungsweise Reduktion der zu ibertragenden Daten.

Spotify setzt auf das Open-Source Format Ogg mit dem Audio Codec Vorbis sowie das
AAC-Format (Advanced Audio Coding bzw. MPEG-4-Audio). Auch Tidal verwendet neben
Apple Music und YouTube Music das AAC-Format, bietet aber flr einen Aufpreis den ver-
lustfreien Codec FLAC (Free Lossless Audio Codec) und MQA (Master Quality
Authenticated) mit 24 Bit Samplebreite an.'** Laut einer Untersuchung von Clement war
dem GroBteil von tber 5000 Probanden Tonqualitdt beim Musikhdren wichtig (2018, 37).
Jeder vierte Befragte gab an, bereit zu sein, fiir bessere Tonqualitat zu bezahlen.!*

Die Plattformen Deezer und Amazon Music setzen auf den Datenreduktionsstandard
MP3.13¢ 137 Kodier-Verfahren wie AAC, MP3 und Ogg Vorbis sind verlustbehaftete Reduk-
tionsverfahren.'® Um Datenraten zu reduzieren, werden Informationen, die fiir das
menschliche Gehdr nicht wahrnehmbar sind, entfernt.'*° Zusétzlich werden damit unter
Umstanden musikalische Detailinformationen bei Anwendung dieser Codecs reduziert.
Tone, die leiser als -96 dBFS sind, werden gekappt. Solche sind auf CDs oder in FLAC-
Dateien zum Teil durch den Einsatz von Dithering noch abbildbar. Das Fehlen von Dithe-
ring bei anderen verlustbehafteten Formaten stellt bei dynamischen leisen Produktionen
unter Umstanden ein Problem dar, auch wenn bei lauten Popularmusik-Produktionen
dadurch meist keine negativen Einflisse auf die Klangqualitdt wahrgenommen werden.
Da das Mittensignal in der Regel flr den Klang mehr ausschlaggebende Informationen
enthalt, als die Seitensignale, wird ihm bei der Datenreduktion mehr Bandbreite zuge-
wiesen, als den flir das Stereobild verantwortlichen Seitensignalen. Die Datenrate der
Seitensignale wird dynamisch in Abhdngigkeit vom Liedinhalt variiert, wodurch in den
Seiten Artefakte auftreten kdnnen. Bei groBen Arrangements werden solche Artefakte
von anderen Signalen Uberlagert und maskiert. Problematischer ist dieser Effekt fiir klei-
ne Besetzungen mit Gesang, bei denen bei Gesangseinsatzen im Mittensignal das
Seitensignal stark reduziert werden kann, was beispielsweise zu einer Beeintrachtigung

von Hall und Hintergrundkldngen fiihren kann.'*

3% vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 504.
35 vgl. Clement 2018, S. 37.

36 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 462.
37 vgl. Gieselmann 2019c.

38 ygl. Noltemeyer 2015, S. 21.

39 vgl. Eisner 2013, S.29.

0 vgl. Gieselmann 2019b.
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Derartige Artefakte traten in einer Versuchsreihe von Gieselmann bei Streams mit Daten-
raten unter 320 kBit/s auf (2019c). Bei niedrigen Bitraten kénnen Ogg-Vorbis-Streams
laut dieser Veroffentlichung durch Anhebung hoher Frequenzen raumlicher wirken als
AAC oder MP3. Bei 320 kBit/s wurde diesbezlglich kein Unterschied zwischen den
Codecs festgestellt.'*! Tab. 1 fasst die in diesem Abschnitt beschriebenen Unterschiede

zwischen CD und Streaming zusammen.

Technische Daten cb Streaming

Speicher/ Abspieldauer Ca. 650 MB / Ca. 70 min | Unbegrenzt

Format MP3 MP3, Ogg Vorbis, AAC, FLAC, MQA
Abtastrate 44,1 kHz 44,1 kHz — 192 kHz

Wortbreite 16 Bit 16 Bit - 24 Bit

Tabelle 1: Vergleich technischer Daten von Streaming und Compact Disc.

5.1.2 Lautstdrke-Normalisierung

In der deutschsprachigen Version der EBU-Empfehlung R 128 wird der Umgang mit dem
Begriff "Lautheit" erldutert (Spikofski/Camerer 2011, 3). Unter "Lautheit" versteht man
demnach die Berechnung der GroBe nach dem Verfahren nach Zwicker, das in der Ein-
heit sone angegeben wird und menschliches Lautstarkeempfinden proportional abbildet.
Weiterhin legt DIN 45631/A1 die Berechnung der Lautheit zeitvarianter Gerdusche
fest.*? Fiir die deutsche Ubersetzung von "Loudness" wére also "Lautstarke" technisch
gliltig. Trotzdem wird laut Spikofski und Camerer im deutschsprachigen Rundfunkbereich
und im Zusammenhang mit der EBU-Empfehlung R 128 der Begriff der "Lautheit" anstel-
le von "Lautstarke" verwendet. Dementsprechend wird im Folgenden "Lautheit" als
Ubersetzung von "Loudness" im Sinne der EBU R 128 verwendet.'*

Vergleicht man den Klang von Musikstiicken, die von einer CD abgespielt werden, mit
Streaming-Versionen der Stiicke, ergeben sich wahrnehmbare Unterschiede im Klang.
Diese sind zu groBen Teilen durch die von Streaming-Anbietern vorgenommene Laut-
stérke-Normalisierung zu erklren.'**

Auf Basis eines psychoakustischen Effekts, bei dem Hoérer beim Vergleich ansonsten
identischer Stlicke lautere Versionen bevorzugten, wurde im Verlauf des letzten Jahrhun-
derts Popularmusik zunehmend lauter abgemischt.!*® Dies wurde vor allem durch

starkere Komprimierung erreicht.*

1 vgl. Gieselmann 2019b.

2 ygl. Beuth 2010.

3 vgl. Spikofski/Camerer 2011, 3.

144 Vg1, ibid.

5 vgl. Gieselmann 2019b.

6 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 420.
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Laut Gieselmann gab es bei CDs kein Korrektiv zur Lautheitsangleichung, das der Ent-
wicklung des so genannten Loudness-wars ("Lautheitskrieg") entgegenwirken konnte
(2019¢).’* Bei entsprechend laut abgemischter Musik wurden lediglich bei der digitalen
Obergrenze von null Dezibel Full Scale Pegelspitzen abgeschnitten und damit der Fre-
quenzgang verandert.!*®

Musiktitel weisen im Allgemeinen nicht die gleichen mittleren Lautstérken auf. Um ge-
wahrleisten zu konnen, dass Nutzer beim Hoéren verschiedener Lieder aus
unterschiedlichen Entstehungsjahren mit stark unterschiedlicher Lautheit die Lautstarke
an ihren Abspielgerdten nicht permanent anpassen missen, nehmen Streaming-Dienste
vorab eine dynamische Nachregelung vor.!** Jedes Musikstiick wird dazu vom
Streamingdienst analysiert und ein spezifischer Korrekturwert in Bezug auf eine definier-
te Referenz-Lautstarke in Dezibel berechnet. Bei Verwendung von LUFS (Loudness Unit
Full Scale, also Lautheits-Einheiten in Relation zum digitalen Normpegel 0 dB) als Stan-
dard zur Messung von Lautheit, wird eine frequenzabhangige Dezibel Skala verwendet.
Die ,Loudness Unit" LU bildet die Differenz zwischen Pegelabsenkungen und Pegelver-
starkungen ab und sieht Messungen innerhalb von drei unterschiedlich langen gleitenden
Messfenster vor.'*® Diese sind die sogenannte "Momentary loudness", welche eine Mes-
sung Uber 400 ms als Grundlage flir die Berechnung nutzt, die "Short term loudness",
welche einen Zeitraum von 3 s berlicksichtigt und "Integrated loudness", die liber den
gesamten Abspielzeitraum gemessen wird.** Die Einheit "LUFS" bezeichnet den absolu-
ten Wert der Lautheit in Vollaussteuerung.’® Die EU Richtlinie EBU R-128 gibt
beispielsweise fiur TV-Sender eine durchschnittliche Lautstdrke der Programme von -23
LUFS vor.’® Bei diesem Wert diirfen Pegelspitzen also maximal um +23 dB vom Mittel
abweichen, bevor die 0 dBFS-Grenze (berschritten wird. Flir Musik, welche bei geringer
Lautstarke beispielsweise mit Kopfhérern konsumiert wird, ware dieser Wert zu nied-

rig.t>*

7 vgl. Gieselmann, 2019c.
8 vgl. Gieselmann, 2019b.

149 \/gl. ibid.
130 vgl. Spikofski/Camerer 2011, 4.
151 \/gl. ibid.
152 \/gl. ibid.

133 vgl. Schreiner et al. 2019.
4 vgl. Gieselmann 2019b.
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Verschiedene Streaming Anbieter verwenden selbst gewahlte Referenzwerte, wobei der
Wertebereich eine Spanne zwischen -11 LUFS und -16 LUFS abdeckt (vgl. Abb. 1).'>°
Tidal verwendet derzeit einen Pegelreferenzwert von -14 LUFS. Spotify empfiehlt zwar
-14 LUFS als Lautheits-Referenzwert, verwendet nach eigenen Angaben bei der Laut-
heitsanpassung allerdings nicht LUFS, sondern den ReplayGain-algorithmus, der eine
zusitzliche Erhdhung um 3 dB aufweist.'*®

Da ReplayGain keine MaBeinheit flr Lautheit spezifiziert, ist auch keine direkte Umrech-
nung in LUFS méglich.” ReplayGain bestimmt den durchschnittlichen RMS-Pegel und
schreibt einen Korrekturwert in die Metadaten von einzelnen Musikdateien.'*® Mithilfe
dieses Effektivwerts kann allerdings die empfundene Lautstarke nicht so korrekt abgebil-
det werden, wie mit LUFS."°

Laut Spotify entsprechen die Ergebnisse mit 3 dB Anhebung trotzdem ungefahr -14
LUFS.' In Zukunft plant der Dienst den Einsatz von LUFS nach Standard ITU 1770 der
International Telecommunication Union.'®! Deezer analysiert im Gegensatz zu einigen
Diensten, die wie Spotify lediglich eine Empfehlung in LUFS geben, die Lautheit der Lie-
der tatséchlich in Loudness Units Full Scale.'®?

Auch wenn Musikvideos Uber Videoportale einen vergleichsweise kleinen Anteil am Ge-
samtumsatz der Musikindustrie generieren, sind multimediale Komponenten wie
Musikvideos fiir die Onlineprasenz von Musikern wichtig. Der beliebteste Streamingdienst
vor allem bei unter 30-Jahrigen ist nach wie vor der Video-Streamingdienst YouTube.
Der Referenzwert flir die Lautstarkeanpassung, die bei YouTube erfolgt, liegt laut eige-
nen Angaben bei -13 dBFS. Eine Ubersicht von im Versuch von Gieselmann ermittelten

Lautheitsangleichungen verschiedener Streamingdienste findet sich in Abb. 1.1

155 \/gl. ibid.
156 \/gl. ibid.
37 vgl. Spotify for Artists 2019a.
158 \/gl. ibid.

%9 vgl. Gieselmann 2019b.

160 vgl. Spotify for Artists 2019a.
161 \/gl. ibid.

62 ygl. Gieselmann 2019b.

163 vgl. Gieselman 2019b.
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P S N N N N AN (R [ EN [ [ I

Audio-CD -131 -15,0 -15,3 -24,3 =210 -130 -13,1 I I 3,0
Spotify laut 11,1 11,8 ~10,6 —11,5 -12,7 -12,6 -138 -14,2 -26,1 -12,0 -13,6 I — 15,5
YouTube -10,2 1,2 -18 -9,6 -132 -135 -15,3 -24,4 -21,0 -13,0 -14,1 EE—— I 19,8
Apple iTunes -17,8 -16,9 -14,1 -12.9 -16,2 -141 -155 -184 -18,3 -1,2 -15,1 — — 11,1

Spotify normal -141 -14,8 -136 -145 -157 -15,6 -16,8 -17,2 =211 -13,0 -16,2 I 13 5
Deezer Desktop -14,6 -14,6 -14,6 -14,6 -145 -14,6 -15,3 -24,3 -21,0 -14,6 -16,9 I 12,4

Tidal mobil -14,0 -17,0 -15,0 -15,6 -14,0 -14,7 -189 -24.3 =313 -17,2 -18,2 N 17,3
Amazon Desktop ~ -10,7 -132 -11,7 -15,6 -19,2 -19,5 =213 -30,3 -330 -19,0 -19,4 I )3
Spotify leise =221 -22,8 -21,6 =225 =231 -23,6 -248 -25,2 -37,0 -23,0 -24,6 I 154

Alle Werte in LUFS, integriert Giber den Song. Soweit vorhanden, wurde die Lauthei der Dienste aktiviert.

A: Metallica , My Apocalypse*, B: Red Hot Chili Peppers ,Otherside*, C: Beck ,Wow", D: Adam Naas ,No love without Risk“, E: Glen Hansard ,Philander”,

F: Kraftwerk 3-D Katalog ,t's more fun to compute / Heim Computer*, G: Gretchen Peters Essentials ,If Heaven®, H: Mischa Maisky Adagietto , Tchaikovsky Valse sentimentale®,

J: Pink Floyd - The Dark Side of the Moon 2011 Remaster ,Speak to me* (Album-Modus), K: Pink Floyd , Time* (Album-Modus)

Abbildung 1: Lautheitsangleichungen. Abb. entnommen aus Gieselmann (2019b), mit freundlicher
Genehmigung des Autors.

In der Regel stellen unterschiedliche Korrekturreferenzpunkte bei verschiedenen Anbie-
tern kein Problem beim Musikkonsum fiir einzelne Hérer dar, da alle Titel innerhalb eines
Dienstes mit Hilfe des gleichen Referenzwerts angepasst werden und der Konsument am
Ende die endgliltige Gesamtabhorlautstarke bestimmt. Erst beim Vergleich zwischen ver-
schiedenen Diensten und beim unmittelbaren Vergleich mit einer lokal abgespielten CD
bei gleicher Ausgangslautstarke und auf demselben Ausgangsmedium werden Unter-
schiede zum Teil deutlich wahrnehmbar.'**

Manchmal funktionieren von den Diensten vorgenommene automatische Lautstarkerege-
lungen allerdings nicht korrekt. Dann kann es vorkommen, dass Lieder lauter abgespielt
werden als andere und insbesondere dynamische Konzeptalben in ihrem Lautstarkever-
lauf verfalscht werden.'®® Der Korrekturwert zur Nachregelung wird bei den meisten
Anbietern, darunter Spotify, nicht durch absolute Lautheitspegel, sondern durch die In-
tegration der Lautheit im Verlauf des entsprechenden Liedes ermittelt (Integrated
loudness). Damit sollen Lieder, die liber weite Teile laut abgemischt sind, niedriger gere-
gelt werden.'®® Prinzipiell tragt der Ansatz folglich dazu bei, dass dynamische Musik im
Gegensatz zu stark komprimierter Musik nicht berproportional abgesenkt wird. Einige
Labels reagieren darauf mit neu gemasterten und im Vergleich zu den CD-Titeln weniger
stark komprimierten Versionen von Songs flir Streamingdienste. Tatsachlich besteht aber
bei Unterschreitung der Grenzwerte der Streaming-Plattformen die Gefahr, dass leisere
Stiicke unter Limiter-Einsatz angehoben werden.!®” Ausnahmen sind hier YouTube und

Tidal, die nur Absenkungen vornehmen. '8

64 vgl. Fabig 2018.

165 vgl. Gieselmann 2019b.

166 \/gl. ibid.

167 vgl. Spotify for Artists 2019b.
168 ygl. Gieselmann 2019b.
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Limitierung mdchten Produzenten und Musiker in der Regel selbst durchflihren, da die
Mdglichkeit besteht, dass bei diesem Vorgang ungewollte Veranderungen im Klang ent-
stehen.'®

Eine weitere Problematik bei der Lautheitsregelung auf Basis integrierter Lautstdrke
ergibt sich aus der Tatsache, dass seitens vieler Musiker und Produzenten weiterhin der
Anspruch besteht, Lieder lauter als die Konkurrenz zu mischen um die Aufmerksamkeit

170

der Zuhoérer zu gewinnen.””™ Wie in Kapitel 5.2.8 aufgezeigt wird, hat der Liedanfang

dabei besondere Bedeutung. Lautheitsanhebung ganzer Stiicke mit Hilfe starker Kom-

1 Wenn

pression wird durch die Lautheitsabsenkung der Dienste wirkungslos.?”
Liedanfange lauter sein sollen, als andere Lieder, muss sich der Lautheitsverlauf inner-
halb der Musikstlicke verdndern. Dazu besteht die Méglichkeit, diesen im Verhaltnis zu
einem anderen Abschnitt innerhalb des Lieds Uberproportional laut zu mischen und/oder
tendenziell laute Liedabschnitte, wie beispielsweise Refrains, am Liedanfang zu platzie-
ren. Bei der Berechnung der durchschnittlichen Lautheit kann ein entsprechend leiserer
Liedabschnitt einen besonders lauten Teil ausgleichen. Auf diese Weise kann der Mecha-
nismus der Lautheitsangleichung durch Streaming-Dienste teilweise umgangen werden.
Im Gegensatz zu Konzeptalben, bei denen die Lautstérke einzelner Lieder aufeinander

t,1’2 wiirde das Lautstarkeverhaltnis zwischen einzelnen Liedern beim Ho-

abgestimmt is
ren in Playlists durch diese Vorgehensweise in der Regel nicht beeintrachtigt. Daflr
wiirde aber der, von der Lautheit abhdngige, emotionale Spannungsbogen der Musik

innerhalb entsprechender Lieder verandert.

1 = Einleitung

2 = erregendes Moment

3 = Steigerung

4 = scheinbarer Hohepunkt
5 = Zwischentief

6 = Komplikation

7 = erneute Steigerung

8 = tatsichlicher Hohepunkt
9 = Losung

10 = Schluss

Abbildung 2: Mégliche Veranderung des Formschemas von Popularmusik

Schwarz: Typisches Formschema/Spannungskurve einer Jazz- oder Popkomposition,
Rot: Mdgliche Veranderung der Spannungskurve durch Introkirzung (siehe 5.2)
und Umgehung der Lautheitsangleichung fiir einen lauten Liedanfang

Abbildung in Anlehnung an Sikora (2012a, 286).

169 ygl. Mistele 2012, S. 419.

70 ygl. Gieselmann 2019b.

71 ygl. ibid.

72 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 384.
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Einen flr Popularmusik typischen Spannungsbogen zeigt die schwarze Kurve in Abbil-
dung 2. Die rote Kurve veranschaulicht, wie sich durch eine Umgehung der
Lautheitsangleichung und eine Kiirzung des Intros (vgl. Kap. 5.2.8) eine mdgliche Ver-
anderung des Spannungsbogens auswirken koénnte. Sollten sich viele Musiker und
Produzenten dazu entschlieBen, die Lautheitsangleichung auf diese Weise zu umgehen,
kénnte dies zu einer neuen Form des "Loudness Wars" fiihren. Fir Musikproduzierende
ist es moglich, online, beispielsweise liber die Plattform loudnesspenalty.com mit Hilfe
des sogenannten "Loudness Penalty Analyzers" voraussichtliche Lautheitsmanipulationen
durch verschiedene Streamingdienste errechnen zu lassen.!”® Die errechneten Werte
kdénnen auf diese Weise Komposition, Arrangement, Mixing und das Mastering beeinflus-
sen. Trotzdem haben Mastering-Ingenieure selbst durch Erstellen verschiedener Master
fur unterschiedliche Streamingdienste letztlich keinen vollstandigen Einfluss mehr darauf,
welche Fassung am Ende vom Horer tatsachlich gestreamt wird. Spotify beispielsweise
bietet verschiedene Lautstarken bei drei unterschiedlichen Qualitatsstufen in der Wieder-
gabe an. Im Schnitt flihren die Einstellungen zu einer Anhebung um 3 dB oder einer
Absenkung um 8 dB.'”* Vereinzelte Dienste erméglichen Einblicke in die Dienst-
spezifischen Anpassungen um Mastering-Ingenieuren die Mdglichkeit zu geben Produkti-
onen auf diese abzustimmen. Apple stellt beispielsweise eigene Plug-ins und Programme

zur Priifung der Ausspielung von Songs (iber seine Dienste zur Verfiigung.'”®

5.1.3 Hardware

In der ARD/ZDF-Onlinestudie 2018 wurde festgestellt, dass der GroBteil der Nutzer im
Jahr 2018 Musik am haufigsten Uber Streamingdienste mit mobilen Endgerdten wie
Smartphones oder Tablets mit und ohne sprachassistenzgesteuerte Systeme hérten.'”®
Dieses Ergebnis stellt Produzenten beim Mixing vor Herausforderungen. Im Interview mit
Wisse erklarte Musiker und Produzent Martin Kromar, sein Songwriting habe sich durch
Veranderungen der Art des Musikkonsums infolge der Popularitat von Musikstreaming
zwar nicht stark verandert, wohl aber die Art des Produzierens (2019, 21). Wahrend die
akustische Kontrolle seiner Mixes friiher Gber Lautsprecher im Auto erfolgt sei, diene ihm

nun der Klang Uber das Smartphone als Referenz.

73 Meter Plugs 2019.

74 vgl. Gieselmann 2019c.

75 vgl. Apple, Mastered for iTunes 2019.
176 vgl. Schréter 2019 S. 414.
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Man miusse sich dariiber im Klaren sein, dass Frequenzen im tiefen Bassbereich Uber
herkdmmliche Smartphone-Kopfhdrer nicht zu héren seien. Dem misse im Mix Rech-
nung getragen werden.'”’

Diese Aussage steht jedoch in einem gewissen Widerspruch zum Ergebnis einer 2018
verdffentlichten Untersuchung,'’® bei der 22 % der {iber 5000 Teilnehmer der Studie,
das Autoradio als das am haufigsten genutzte Musikwiedergabemedium angaben. Da-
nach ist der Schluss, Lautsprecher im Auto seien als Referenzmedium flir den deutschen
Musikmarkt bezogen auf die Musikmischung im Allgemeinen nicht mehr geeignet, nur
eingeschrankt gultig.

Fir den wachsenden Bereich des Musik-Streamings ist die Beobachtung der genannten
Studie, dass Gerdteinterne Lautsprecher bei den Befragten mit 23 % die am haufigsten
gewahlte Hardware zum Musikkonsum darstellte, entscheidender. Dies deckt sich mit
dem Ergebnis der ARD/ZDF-Onlinestudie 2018.7° Hinzu kommt, dass voraussichtlich in
Zukunft immer mehr Autos mit Audio-Systemen ausgestattet sein werden, welche Musik-
Streaming bei der Fahrt ermdglichen.’® Das bedeutet, dass auch fiir den Streaming-
Bereich fahrzeuginterne Soundanlagen in Zukunft ihre Bedeutung wohl vorerst nicht
ganzlich verlieren werden.

Der Musikkonsum erfolgt nach Ergebnissen der Studie zur Musiknutzung vor allem mobil:
Nur 18 % der Beteiligten gaben an, vorwiegend Uiber Stereo- oder Hi-Fi-Anlagen Musik
zu horen.'®! Smartphones (61 %) und Laptops/PCs (53 %) wurden von den meisten Ho-
rern genutzt.'®?

Daraus lasst sich schlieBen, dass fir den Mixing-Prozess im Hinblick auf die von Nutzern
am haufigsten eingesetzte Hardware fir das Musikstreaming besonders Smartphone-
Lautsprecher und Laptop-, beziehungsweise PC-Lautsprecher relevant sind, was der Aus-
sage von Kromar im Interview mit Wisse entspricht (2019d, 21).'%

Vergleicht man den Klang von eingebauten Lautsprechern von mobilen Endgeraten mit
dem von CDs in Verbindung mit einer Stereoanlage, so féllt auf, dass eingebaute Smart-
phone-, Tablet- und Laptoplautsprecher baulich bedingt immer noch groBe

Einschrankungen im abbildbaren Klangspektrum aufweisen.

177 ygl. Wisse 2019d, S. 21.
78 ygl. Clement 2018, S. 2.
179 vgl. Schréter 2019 S. 414.
180 vgl. auto motor sport 2014
81 ygl. Clement 2018, S. 10.
182 \/gl. ibid.

183 ygl, Wisse 2019, S. 21.
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Das Luftvolumen, das zur Tonerzeugung bewegt werden muss, verhalt sich namlich um-
gekehrt proportional zur Frequenz. Auslenkungsvermdgen und Gesamtflache einer
Membran miissen demnach zur Erzeugung tiefer Téne grdBer sein, als bei hohen Ténen.
Zudem nimmt mit groBerem Durchmesser und Gewicht auch die Tragheit der Membran
zu, wodurch ein leistungsfahigerer Antrieb benétigt wird.3*

Ein weiterer Aspekt, der Musikhéren mit Kopfhdrern vom Héren (ber die Lautsprecher
einer Stereoanlage unterscheidet, ist der fehlende Einfluss der Anatomie des Kopfes und
der Ohrform auf den Schall, der auf dem Weg vom Lautsprecher zum Trommelfell im
Raum, am Kopf und Ohr des Horers mehrfach reflektiert wird. Im Gegensatz zum Héren
mit Lautsprechern, wird von Kopfhoérern kein Kdrperschall Gbertragen. Dadurch ergeben
sich Unterschiede in der Wahrnehmung von Frequenzen im Vergleich zwischen Stereoan-
lage und Kopfhorern.'®> AuBerdem wird die Stereowirkung durch das Fehlen von
Laufzeitunterschieden beim Ho6ren mit Kopfhdrern verdndert und die Im-Kopf-
Lokalisation des Schalls macht das Héren mit Kopfhorern langfristig anstrengender. '8
Um die Klangeigenschaften von Musik, die auf mobilen Endgerdten gehért wird zu ver-
bessern, gibt es Versuche von Seiten der Hersteller, zusatzliche Einstellmdglichkeiten in
Apps und Programme zur Klangnachbearbeitung zu integrieren. Versuche zur VergroBe-
rung der wahrgenommenen Stereobreite, wie die Option "Klangverbesserung" von
iTunes, kbnnen jedoch Probleme, die durch die kleine Dimensionierung der Lautsprecher
auftreten, nicht I6sen. Das abbildbare Stereobild ist begrenzt und das Frequenzspektrum
betreffend, gibt es physikalische Grenzen, die bauartbedingt vor allem den Bassbereich
besagter Produkte einschranken. Bei der Option "Klangverbesserung" der Musikapplikati-
on iTunes lieB sich in Tests eine Verstarkung des Seitensignals um bis zu 8 dB, eine
Anhebung um 120 Hz, eine Mittenabsenkung sowie eine H6henanhebung lber 4 kHz
feststellen.'®” Infolgedessen traten verstérkt Artefakte auf. Trotz wahrgenommener Ver-
breiterung des Stereobildes kam es zu Phasenausléschungen und einem Verlust der
Prasenz der Gesangsstimmen.'®

Auch bei niedrigen Qualitatsstufen von Spotify erfolgen Eingriffe in den Frequenzgang,
die der Klangverbesserung dienen sollen. Bei der niedrigsten Qualitatsstufe mit der Da-
tenrate von 96 kBit/s wurde bei einer Untersuchung von Gieselmann eine Anhebung des

Mittensignals sowie eine Absenkung des Seitensignals festgestellt (vgl. Abb. 3) (2019c¢).

18 vgl. Schwammkrug/Rémer 1988, S. 55.
18 ygl. Eisner 2013, S. 51.

18 ygl. Mistele 2012, S. 47.

87 ygl. Gieselmann 2019c.

188 \/gl. ibid.
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Bei der néchstbesseren Ubertragungsoption mit 160 kBit/s war indes nur eine Anhebung
des Seitensignals festzustellen (vgl. Abb. 4). Die Ubertragung bei 320 kBit/s wies dage-

gen keine Anhebungen mehr auf.'®
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Abbildung 3: Spektrale Eingriffe von Spotify bei 96 kBit/s,
Abszisse: Frequenz in Hz, Ordinate: Auslenkung in dB, Blau: Mittensignal, Gelb: Seitensignal.
Abb. Entnommen aus Gieselmann (2019b), mit freundlicher Genehmigung des Autors.

I ]
\ ad N\’\ *
W

1

0

20 30 50 70 100 200 300 500 700 1k 2k 3k Sk 7k 10k 20k

Abbildung 4: Spektrale Eingriffe von Spotify bei 160 kBit/s
Abszisse: Frequenz in Hz, Ordinate: Auslenkung in dB, Blau: Mittensignal, Gelb: Seitensignal.
Abb. Entnommen aus Gieselmann (2019b), mit freundlicher Genehmigung des Autors.

5.1.4 Spektrale Differenzen

Die erlauterten Bedingungen fiihren dazu, dass Musiker oder Produzenten neben ur-
spriinglichen CD-Fassungen auch spektral spezifisch fir Streaming angepasste
Versionen von Musiktiteln erstellen. Ein Beispiel zeigt das Ergebnis einer Analyse des
Liedes "Heim Computer 3D" der Band Kraftwerk, die sich bei Gieselmann findet
(2019b). Laut dieser Analyse wurde der Frequenzgang der Streaming-Versionen von
"Heim Computer 3D" gegentiber der CD abgedndert. Unterschiede wurden im Seiten-
signal in Form einer Kappung der Frequenzen unterhalb von 200 Hz, sowie einer
Anhebung der Hohen festgestellt. Im Seitensignal wurde der Bass abgeschnitten und

die wurden Héhen angehoben (vgl. Abb. 5).'%

8 vgl. Gieselmann 2019c.
% vgl. Gieselmann 2019b.



Maja Iris Merz Bachelorarbeit 39

2 LT\
/ |l

2 {’5‘ I

20 30 50 70 100 200 300 500 700 1k 2k 3k sk 7k 10k 20k

Abbildung 5: Frequenzgang "Heim Computer 3D" von Kraftwerk
Abszisse: Frequenz in Hz, Ordinate: Auslenkung in dB, Blau: Mittensignal, Gelb: Seitensignal.
Abb. Entnommen aus Gieselmann (2019b), mit freundlicher Genehmigung des Autors.

Laut Gieselmann kénnen Veranderungen im Frequenzgang, im Hinblick auf niedrig di-
mensionierte Lautsprecher in Kopfhdrern und Laptoplautsprechern als meistverwendete
Hardware fir Streaming, durchaus dazu fiihren, dass sich entsprechende Remasterings
von Songs auf diesem Weg prasenter anhéren (2019b). Trotzdem bleibt offen, ob solche
Anpassungen nicht in Verbindung mit den im vorangehenden Abschnitt erwahnten An-
passungen, die die Streamingdienste unter Umstdnden zusatzlich durchflihren, zu

ungewollten Uberbetonungen in den Héhen oder gar zu Artefakten fiihren kdnnen.

5.2 Strukturelle Unterschiede

Das traditionelle formale Konzept der sogenannten LP, des Konzeptalbums, veranderte
sich bereits durch den Wandel der Produktion fiir Schallplatte zur Produktion fiir CD.**
Zu Beginn des Umbruchs beinhalteten CD-Produktionen im Vergleich zur Schallplatte
teils langere Versionen von Musikstiicken und Bonus Tracks.!%?

Inwiefern Streaming Neuerungen in der Art, wie Konsumenten Musik angeboten und
prasentiert wird mit sich bringt und der formale Aufbau von Popular-Musik-Alben durch
die veranderte Musiknutzung der Horer sich gewandelt hat, wird im Folgenden behan-
delt. Da der schwedische Streamingdienst Spotify derzeit weltmarktfiihrend auf dem
Gebiet von Musik-Streaming-Anbietern ist, wird er im folgenden Vergleich zwischen CD
und On-Demand-Audio-Streaming beispielhaft fir Streamingdienste dienen.

Betrachtet man die Art und Weise, in der CD-Alben und Playlists auf Spotify strukturiert
sind, erscheinen beide Systeme auf den ersten Blick ahnlich. Musiktitel werden auf
Spotify als Singles und Alben eines Kiinstlers oder einer Band von veréffentlicht und in
den Katalog verfiigbarer Musik aufgenommen. Bei genauerer Betrachtung fallen aller-
dings grundlegende Unterschiede in der Auflistung und damit der Art und Weise, wie
Titel abgerufen werden kénnen, auf: Wahrend ein Album auf einer CD aus einer fest-

gelegten Anzahl an einzelnen Tracks in einer festgelegten Reihenfolge besteht, weisen

91 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 156.
192 \/gl. ibid.
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nicht alle Formen von Playlists, die auf der Plattform Spotify zur Auswahl stehen, die-
ses Schema auf. Prinzipiell kann dort zwischen kuratierten, also redaktionell erstellten
Playlists, personlichen, also von den einzelnen Nutzern selbst erstellten Liedsammlun-
gen, und mit Hilfe von Algorithmen personalisierten Playlists unterschieden werden.
Seit 2018 werden auch Teile, eigentlich redaktionell erstellter Listen, personalisiert.'*?
Alle bei Spotify angemeldeten Nutzer kdnnen Uber ihren Account eigene Playlists er-
stellen und diese nicht nur selbst nutzen, sondern auch mit anderen Usern teilen.
Damit erhalt die Nutzung des Dienstes zusatzlich zum reinen Musikkonsum eine inter-
aktive und soziale Komponente. Mit diesem Ansatz versucht Spotify die Relevanz des
Smartphones als multimediales Medium beim Online-Audio-Konsum zu nutzen. Tat-
sichlich geteilt werden Playlisten allerdings nach Clement selten (2018, 38).'** Im
Gegensatz zu den Musikstiicken auf einer CD ist die Anzahl der Titel, die Teil einer ei-
gens erstellten Playlist werden kdnnen, nicht begrenzt und die Reihenfolge, in der die
enthaltenen Musiktitel abgespielt werden kdnnen, ist variabel (vgl. Tab. 2).

Nach dem Long Tail-Prinzip nach Anderson,'®> werden 80 % des Umsatzes mit 20 %
des Liedangebots erwirtschaftet. Die restlichen 20 % des Umsatzes werden also durch
die Ubrigen 80 % des Liedangebots erwirtschaftet. In den 1990er Jahren, erschlossen
Independent Labels die 80% der kommerziell weniger erfolgreichen Titel. *® In der
Folge kam es zu einer Segmentierung des Musikmarktes. Wahrend beim Vertrieb phy-
sischer Tontrager die Angebotsvielfalt aber weiterhin begrenzt war, und von wenigen
Hits eingenommen wurde, ermdglichten erst Empfehlungen lber Onlinedienste die
monetédre Nutzung von Nischenprodukten in groBem AusmaB.'®” Diese Tatsache macht
klar, weshalb zielgerichtete Empfehlungen beim On-Demand-Streaming besonders re-
levant sind und beispielsweise bei Spotify personalisierte Musikvorschldge zum Erfolg
vieler Spotify-eigener Playlists beitragen.'®® Kai Detlefsen kommentierte die Entwick-

lung mit den Worten: "Die Playlist ist heute quasi das Album geworden." *°

% vgl. Schroder 2017.

% vgl. Clement 2018, S. 38.

1% ygl. Reinke 2009, S. 55.

1% vgl. Kusek/Leonhard 2006, S. 112.
%7 ygl. Reinke 2009, S. 57.

1% ygl. Reinke 2009, S. 96.

%9 vgl. Wisse 2019e, 26.
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5.2.1 Vom Album zur Playlist: Bezug zwischen Horer und Kiinstler

Proaktives Artist Relationship Management soll Verbundenheit zwischen Kiinstler und
Fans fordern und nutzen.?® Der Aufbau eines Kiinstlers als Marke kann Erlésquellen er-
schlieBen, die Uber den eigentlichen Umsatz durch Konzertkarten und verkaufte
Tontrager hinausgehen, wie beispielsweise Verkdufe von Merchandise-Artikel, auch
durch Drittanbieter.?®! Hierbei kann durch Lizenzvergaben ein gréBeres Wertschdpfungs-
netzwerk entstehen. In Blisser befand John Convertino, Independant-Bands, wiirden
weniger stark als groBe Acts mit Merchandise, daflir starker mit ihren Tontragern in Ver-
bindung gebracht (2013, 220).2°> Wahrend ein Album auf einer CD mit Ausnahme von
Neuzusammenstellungen, wie Best of's oder Hit-Mixes, den einzelnen Kinstler in den
Vordergrund rickt und einen Bezug zwischen einzelnen Titeln, dem gesamten Album,
dem Musiker und dem Horer herstellt, riickt der Musiker in Streaming-Playlists vorerst in
den Hintergrund (vgl. Tab. 2). CD-Alben sind Werke, die bestimmten Kiinstlern oder ei-
ner Gruppe von Musikern zugeordnet und mehrfach in gleicher Titelreihenfolge gehdrt
werden kdnnen. Beim Streaming dagegen steht eine quasi unbegrenzte Menge an
durchmischten Titeln von unterschiedlichsten Kiinstlern zur Verfligung, die vom Hoérer
oftmals angehdrt werden, ohne dass Musiker-, oder Bandnamen bewusst wahrgenom-
men werden.?® Dieser Umstand scheint vergleichbar mit dem Musikhdren {iber das
Radio, wobei dort, im Gegensatz zum Streaming, Musiker und Musiktitel in der Regel von
Radiosprechern genannt werden. Peter Tschmuck erklérte im Interview mit Boulevard,
es sei stimmungsabhangig, welche Musik man hére (2018). Der GroBteil der Konsumen-
ten sei nicht so sehr daran interessiert, von wem ein Song sei.’®*

Vom Tontrager losgeldstes Horen macht nicht nur seltener die Verbindung zwischen Mu-
sikschaffenden und ihren Werken klar, sondern erzeugt auch weniger Bindung der Horer
zu einzelnen Alben. Wiederholtes Héren von Stiicken erfolgt nicht mehr im Zusammen-
hang des von Produzenten und Kinstlern festgelegten Ablaufs einer CD, sondern haufig
in zufélliger Reihenfolge im Mix mit Stlicken anderer Interpreten.

Laut Eriksson et al. wurde der Mitbegriinder von Spotify, Daniel EkK vom Time magazine
als eine der 100 einflussreichsten Personen des Jahres 2012 betitelt (2019, 31).

20 ygl. Reinke 2009 S. 66.

21 ygl. ibid. S. 67.

22 ygl. Biisser 2013, S. 220 ff.
25 ygl. Boulevard 2018.

24 ygl. ibid.
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Er habe geholfen, die Art und Weise, wie Menschen Musik hdren und Kiinstler mit ihren
Fans interagieren, zu verdndern.?®® Tatséchlich schafft Spotify fiir Kiinstler eine neue Art
der Reprasentation: Nutzer kdénnen lber die Option "Klinstler anzeigen", Naheres (ber
Klnstler erfahren, einzelnen Kinstlern "folgen" und Mitteilungen Uber Neuerscheinungen
und etwaige Konzerte in naher Zukunft erhalten. Im Vergleich zu CD-Booklets bieten
Spotify-Kiinstlerprofile zudem mehr Raum fir aktuelle Informationen. Auch das Bewer-
ben von Merchandise-Artikeln Uber Kiinstlerprofile ist mdglich. Der Inhalt der Kiinstler-
Klnstlerprofile auf Spotify kann allerdings nicht vollstandig direkt von den Kiinstlern
selbst bestimmt werden, sondern besteht zu groBen Teilen aus Inhalten, die Spotify aus
sekundaren Quellen bezieht, wie beispielsweise Kiinstlerbiografien aus der Datenbank
TiVo.2*® AuBerdem miissen Nutzer sich aktiv dazu entschlieBen, mehr {iber einen Kiinst-
ler erfahren zu wollen. Eine Studie von Clement ergab, dass die meisten Teilnehmer der
Studie sich allerdings nicht auf bestimmte Kiinstler fokussierten (2018, 55). Ahnlich, wie
beim Musikhéren lber das Radio, entscheiden Hoérer innerhalb weniger Sekunden, ob sie
ein Lied zu Ende héren méchten oder doch lieber weiter schalten.””” Labels verdienen
allerdings nur dann an einem Stream, wenn Konsumenten einen Song langer als 30 Se-
kunden anhéren.?®® Die genannten Verdnderungen des Musikkonsumverhaltens haben
laut Musikproduzent Florian Cojcaru Auswirkungen auf die Musikproduktion. In einem
Interview mit Wisse erklarte er, er habe den Eindruck, das Konzept eines Albums sei
durch Streaming geschwacht worden, da von Hérern nur noch einzelne Titel in Playlists
gehort wirden (2019d, 22). Alben, die ein sehr geradliniges Sound-Konzept hatten, mit
Liedern, die sich stark dhnelten, seien weniger gefragt, da der streamende Konsument
Abwechslung gewdhnt sei.’® Diese Aussage impliziert eine Anpassung von CD-Alben an
Strukturen, welche typisch fir Streaming sind. Den Stellenwert der Kinstlervermarktung
im Bereich Streaming schatzte Cojcaru je nach Stilrichtung unterschiedlich ein.?® Auch
das 2017 veroffentlichte Album "More Life" des Rappers Drake veranschaulicht bei Ver-
anderungen in der Auffassung von Alben als Gesamtkonzept. Der Kiinstler selbst
deklarierte das Album laut Lange als "Mix Tape" (2017). Dieses Album, welches bei den
groBten Streamingdiensten Apple Music und Spotify bereits 2017 mehr als 150 Millionen

Mal gehdrt wurde, nahert sich demnach dem Prinzip kuratierter Playlists an.

25 ygl. Eriksson et al. 2019, S. 31.
26 ygl. ibid. S. 74.

27 ygl. Clement 2018, S. 55.

28 ygl. Haase 2017.

29 ygl. Wisse 2019d, S. 22.

20 g1, ibid.
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Jeder Song funktioniert, beispielsweise durch besonders eingdngige Liedteile, ahnlich wie
eine CD-Single einzeln auch ohne Verbindung zum Album.?!!

Tabelle 2 fasst die erlduterten Unterschiede zwischen fir CD bzw. Streaming produzierte

Alben und Liedzusammenstellungen zusammen.

CD Album CD Mix Streaming Album Streaming Playlist
Liedanzahl limitiert limitiert limitiert nicht limitiert, variabel
Liedfolge vorgegeben vorgegeben vorgegeben, variabel vorgegeben/ variabel
Playlist-Erstellung Kanstler, Produzent Kinstler, Produzent Kurator, Algorithmen,
Produzent Nutzer
Inhaltliche Kunstlerbezug Themenbezug Kinstlerbezug Themenbezug
Hauptausrichtung

Tabelle 2: Struktureller Vergleich zwischen Alben und Liedzusammenstellungen fiir CD/Streaming

5.2.2 Wiederholung

Das Gehirn eines Menschen passt sich stetig an die von ihm verarbeiteten Informatio-
nen an. Jeder Verarbeitungsvorgang kann die Starke der daran beteiligten Synapsen
beeinflussen.?’? Diese Neuroplastizitat liegt ein Leben lang vor. Jedes gehérte Musik-
stiick filhrt zu Veradnderungen des Zentralnervensystems des Horers.?'® Nach Spitzer
fuhrt Wiederholung zu Wiedererkennen und Wiedererkennen zu groBerer Akzeptanz
des wahrgenommenen Inhalts (2002, 133). Wiederholten Wahrnehmungsereignissen
wird evolutionsbedingt weniger Kapazitat in Verarbeitungsprozessen zuteil, als solchen,
die als Veranderung erfasst werden.?* Wahrnehmungspsychologisch wird jede Verén-
derung der Umwelt vom zentralen Nervensystem registriert und bewertet.?’®> Laut
Spitzer sind Schemata im neuropsychologischen Sinne das Hintergrundwissen, welches
unsere Aufmerksamkeit leitet und uns die Unterscheidung zwischen Neuem und Ge-
wohnten ermdglicht (2002, 133). Schemata spielen in der Musikkomposition eine
zentrale Rolle.?® Um Musik zu produzieren, an die sich Horer bewusst erinnern, und
sich dann auch dazu entscheiden, entsprechende CDs zu kaufen, muss der Musikschaf-
fende die Waage zwischen Erfiillung der Horererwartungen Uber das Erzeugen eines
ausreichenden MaBes an Vertrautheit einerseits, und dem Erzeugen von Neugierde und
Aufmerksamkeit durch EinflieBenlassen unerwarteter Eindriicke andererseits halten.

Die Kunst liegt also im Zusammenspiel zwischen dem Wohlfuhlfaktor Wiedererkennen

21 ygl. Lange 2017.

22ygl. Spitzer 2002, S. 125.
23 y/gl. ibid. S. 179

24vgl. ibid. S. 133

25 vgl. ibid.

26 vgl. ibid.
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und dem Verhindern des Aufkommens von Langeweile beim Konsumenten durch Aus-
brechen aus gewohnten Hérstrukturen.?’” Der sogenannte "Mere-Exposure-Effekt"
bezieht sich auf die Tatsache, dass allein die Wiederholung der Wahrnehmung eines
Reizes (hier von Musik) von einer anfangs neutralen zu einer positiven Bewertung ei-
nes Gegenstands fiihren kann.?® Ein Stiick, das beim ersten Horen nicht liberzeugen
konnte, gefillt beim zweiten oder dritten Anhdren mdglicherweise deutlich besser.?'®
Dieser Effekt wird auch von Radiosendern regelmaBig genutzt und ist Bestandteil von
Marketingstrategien.??® Bei Streamingdiensten riickt diese steigende Akzeptanz durch
Repetition durch die groBe Anzahl an unterschiedlichen Titeln zunachst in den Hinter-
grund. Erst durch wiederholtes Horen von Playlists, die keine zu groBe Liedanzahl
aufweisen, oder durch direktes Anhéren der Alben von Einzelmusikern und Bands tritt
der Repetitions-Effekt beim einzelnen Hdrer wieder ein.

Durch die Méglichkeit der Nutzer, kostenlos beliebig viele Lieder zu Gberspringen, ent-
steht ein gréBerer Druck auf Musiker, mit ihrer Musik schnell zu (iberzeugen und den
Hdérer zum Weiterhdren eines Stiickes zu bewegen. Dieser Kampf um die Zeit und die
Aufmerksamkeit von Konsumenten ist im visuellen Bereich auf Videoportalen bereits
seit langerem zu beobachten und findet durch die Einflihrung von Musik-Streaming
auch auf dem Gebiet der Audio-Distribution statt.??! Hier zeigt sich die Konvergenz von
Musik- und Medienbranche.?*? Eine Wiederholung von Stiicken durch wiederholtes Ab-
spielen eines Tontragers als Mittel zur Bindung des Hoérers an den Inhalt ist bei
Streamingdiensten zwar nicht mehr mdglich, Repetition als Mittel zur Akzeptanzsteige-
rung wird trotzdem eingesetzt. Sie findet nicht mehr als Wiederholung bestimmter
einzelner Titel statt, wird aber innerhalb von auf Streaming Plattformen besonders er-
folgreichen Titeln durchaus verwendet, namlich beispielsweise als haufig
wiederkehrende, alle vier Takte wiederholte Phrasen, wie in "Shape of you" von Ed
Sheeran, "One Dance" von Drake, "Closer" von The Chainsmokers, "Rockstar" von Post
Malone und "Lean on" von Major Lazer (vgl. Kap. 6.2.2). Alle bestehen gréBtenteils aus
aneinandergereihten Hooks (engl. wort. = "Haken": kurze markante melodische Figur)

mit kleineren Variationen.?*

27 ygl. Spitzer 2002, S. 133.

28 ygl. Matthias 2018.

29 ygl. Jiménez 2013.

20 ygl. Matthias 2018.

21 ygl. Reinke 2009, S. 31.

22 g1, ibid.

3 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 326.
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Eine solche Entwicklung von Repetitionshdufung innerhalb von Musikstiicken kann al-
lerdings nicht allein als Folge der wachsenden Verbreitung des Mediums Streaming
gesehen werden. Einen groBen Anteil haben hieran auch technische Neuerungen auf
dem Gebiet von Digital Audio Workstations (DAW). Der Einsatz von MIDI-Samples

(Musical Instrument Digital Interface)?**

und die Mdglichkeit des Kopierens und Wie-
dereinfligens ganzer Liedabschnitte nach Belieben ohne notwendigerweise destruktive
Bearbeitung des urspriinglichen Aufnahmematerials ist inzwischen entscheidend fiir die
Struktur moderner Popsongs. Noltemeyer zufolge verleitet Musikproduktion mit MIDI-
Daten dazu, mit unkreativen Wiederholungen musikalischer Bestandteile zu arbeiten.
Zudem erklart er, entstehe durch Quantisierung (rhythmische Korrektur durch Ver-
schiebung von Toénen, die von den Zahlzeiten eines vorgegebenen

Quantisierungsrasters abweichen)?? ein statisches Klangbild (2015, 41).2%

5.2.3 Kuratierte Playlists

Laut Herzberg ist Aufmerksamkeit “das massenpsychologische Fundament jeder Kunst-
und Kulturwirtschaft...der Zweck der Kunst ist die Herstellung von Aufmerksamkeit"”
(2012, 28).?” Kuratierte Playlists stellen auf Streaming Plattformen eine der wenigen
Mdglichkeiten dar, die Aufmerksamkeit der Nutzer fir einzelne Musikstlicke zu steigern

und damit deren kommerziellen Erfolg zu beeinflussen.??®

Wahrend bislang eine Erho-
hung der Reichweite und des Verkaufserfolgs einzelner Titel durch Wiederholungen in
Dauerschleifen im Radio, oder Wiederabspielen einer CD erreicht wurde, miissen beim
Streaming Titel von Musikern und Labels in Playlists platziert werden, die auf den
Streaming Plattformen in den Vordergrund geriickt werden.??® Es stellt sich die Frage, ob
sich die Wahrscheinlichkeit der Aufnahme eines Songs, in eine der 400, von sechs Re-
dakteuren im Wochentakt neu erstellten kuratierten Playlists des Dienstes Spotify
erhohen lasst. Der Leiter der Spotify-Musikredaktion Deutschland, Maik Pallasch erklarte
in einem Interview mit Forster, die Redaktion stehe mit Ansprechpartnern von Labels in
Kontakt (2018). Trotzdem kdnnten die Lizenzgeber nicht bestimmen, was in die Spotify-

Playlists komme.?*

24 ygl. Noltemeyer 2015, S. 25.
25 ygl. ibid. S. 34, 40.

26 ygl. Noltemeyer 2015, S. 41.
27 ygl. Herzberg 2012, S. 28.
28 ygl. Day o.D., Kap. 4, S.1.
29 ygl. Forster 2018.

30 ygl. Forster 2018.
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Somit bleibt flir Musikschaffende, die das Ziel haben, eigene Songs in Spotify-Playlists zu
platzieren, die Moglichkeit, Lieder, die bereits in entsprechenden Playlists Raum gefun-
den haben, als Referenz zu nutzen. In Kap. 6.1.1 wird ndher auf Methoden eingegangen,
die Platzierung in Streaming-Playlists beférdern sollen.

Liicke weist im Interview mit Forster darauf hin, dass sich aus dem Prinzip kuratierter
Playlists eine Eigendynamik entwickeln kénne, indem Labels versuchten, Kinstler, die in
bestimmte Playlists passen, zu finden (2018). Frank Briegmann, Chef der Firma Univer-
sal, bemerkte dazu, dass Kiinstler zwar nach Talent und Potenzial ausgewahlt wiirden, in
Genres, in denen der Streaming-Anteil besonders groB sei, aber passende Playlists mit in
Uberlegungen zur Auswahl von Kiinstlern einbezogen wiirden (2018).2%

Seit Anfang 2019 bestehen bei Spotify bislang redaktionell erstellte Playlists zusatzlich zu
einem Anteil aus Liedern, die dem personlichen Geschmack des jeweiligen Horers ent-
sprechen sollen. Spotify zufolge macht dieser Liedanteil im Schnitt 30 % aus.?*? Damit
wird auch weniger bekannten Kiinstlern der Eingang in populdre Playlists erméglicht.
Laut Spotify flihrt die Entdeckung eines Songs im Rahmen von personalisiert-
redaktionellen Playlists zu einer um 80 % erhdhten Anzahl an Suchanfragen nach den
personalisierten zusatzlichen Songs und zu einem um 66 % hdaufigeren Speichern der
entsprechenden Titel.>** Im Kontext mit offensichtlich erfolgreichen Liedern werden vom

Horer neue Songs also haufiger positiv wahrgenommen.

5.2.4 Datafizierung

Datafizierung (engl. "datafication") bezeichnet den technologischen Trend, Aspekte des
Lebens in computerisierte Daten zu libertragen.?* Auf modernen Streaming-Plattformen
werden Daten gesammelt, ausgewertet und genutzt, um das Hoérerlebnis flir den einzel-
nen Nutzer zu personalisieren.”®® In der Vergangenheit war der eigentliche Prozess des
Musikhorens flir Musik-Marketing und -Industrie nicht einsehbar. Datafizierung auf
Streaming-Plattformen, also das Sammeln groBer Datenmengen Uiber das Online-
Horverhalten von Streaming-Nutzern, ermdglicht es jetzt erstmals, direkt Schliisse aus
Horgewohnheiten von Kunden zu ziehen, die eine individuelle Anpassung der Musikaus-

wahl an die Vorlieben des einzelnen Kunden mdglich macht.?¢

21 ygl. ibid.

22 ygl. ibid.

23 ygl. Wernke-Schmiesing 2019.
24 ygl. FabiK et al. 2017.

35 ygl. Prey 2019, S. 9.

26 ygl. Miiller S. 156-157.
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Kontempordre Online-Streaming-Dienste generieren einen stdndigen Datenstrom an
Feedback iiber das Nutzerverhalten in Echtzeit.”” Durch Datamining werden die Daten-

t.238 Bereits beim

mengen automatisiert computergestutzt untersuch
Registrierungsprozess werden je nach Registrierungsform unterschiedliche Daten an den
Dienst Ubertragen. Registriert sich ein Nutzer beispielsweise bei Spotify liber seinen per-
sonlichen Facebook-Account, erfolgt ein Zugriff von Spotify auf offentliche Daten des
Facebook-Profils des entsprechenden Nutzers. Diese werden in die Auswertung von In-
formationen zu am haufigsten Gbersprungenen Titeln oder wiederholt gehérten Liedern
integriert. Auch Informationen zu Standort oder personliche Fotos kénnen vom Nutzer
freigegeben werden und in die Datenauswertung einflieBen.?® Durch méglichst starke
Anpassung an die Praferenzen jedes einzelnen Nutzers versuchen Streamingdienste eine
héhere Nutzungsdauer und mehr zahlende Abonnenten zu erzielen.?*

Das Ziel, den Geschmack der Zuhorerschaft mdglichst genau zu treffen, verfolgt die Mu-

sikindustrie von je her.?*

Die Ergebnisse der Auswertung von Daten, die
Streamingdiensten eine personalisierte Auswahl flir 232 Millionen aktive Nutzer (Anfang
2019) aus uber 30 Millionen Musiktracks ermoglichen, waren daher flir Musikschaffende
von groBem Interesse.?*?

Wer Musik Uber Spotify vertreibt, erhdlt zumindest einen Einblick in Statistiken Uber das
Spektrum seiner Zuhdrerschaft. So kénnen Anzahl, Geschlecht, Alter und Herkunft der
monatlichen bzw. taglichen Zuhoérer, Gesamtzahl der Streams der einzelnen Songs sowie
die Playlists, die in bestimmten Zeitrdumen am haufigsten zum Stream eines Lieds ge-
fuhrt haben, eingesehen werden. AuBerdem lasst sich ermitteln, ob der GroBteil der
Horerschaft Uber Spotify Radio, gespeicherte Tracks, Playlists oder Uber die Seite des
Kinstlers auf die Titel zugegriffen hat. Zusatzlich kann eine Liste weiterer Kiinstler ange-

zeigt werden, die das eigene Publikum ebenfalls héufig hort.2*

27 ygl. Prey 2019, S. 10.
28 ygl. Rack 2019, S. 24.
9 ygl. Mey 2017.

20 ygl. Prey 2019, S. 11.
%1 ygl, ibid.

#2 ygl. Brandt 2019.

5 ygl. Mey 2017.
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5.2.5 Discovery Weekly

Seit ihrer Einflihrung 2015 auf der Plattform Spotify wird jeden Montagmorgen in jedem
Spotify-Account die personalisierte Playlist "Discovery weekly" bzw. "Dein Mix der Wo-
che" aktualisiert.?** Die Playlist ist mit tiber 40 Millionen Hérern (Stand 2016) eines der
erfolgreichsten Konzepte des Dienstes.?®® Fiir den wdchentlich neuen persénlichen Mix
erstellt Spotify Geschmacksprofile flir jeden einzelnen Nutzer und kategorisiert Lieder mit
Hilfe von Algorithmen, die die Lieder in spezifizierte Ereignisse unterteilen und diese
durchschnittlich 2000 Ereignisse pro Song analysieren und mit anderen Liedern verglei-
chen.?*® Solche Ereignisse sind beispielsweise Akkordfolgen oder Strukturen in Rhythmus
und Melodie. Zusatzlich flieBt die Analyse von online gefiihrten Konversationen, wie Mu-
sikkritiken, Posts in Blogs oder Diskussionen in sozialen Netzwerken in die
Kategorisierung der Lieder ein. Auf diese Art sollen soziale und kulturelle Aspekte in die
Auswertung des Horverhaltens von Nutzern mit einbezogen werden, um beispielsweise
Musik, die ahnlich klingt, aber religidse, im Gegensatz zu weltlichen Botschaften beinhal-
tet, genauer identifizieren und unterscheiden zu kdnnen. Auch der Geschmack anderer
Nutzer, die dhnliche Titel bevorzugt haben, flieBt in die Kalkulation mit ein.

Um sogenannte Filterblasen zu vermeiden, die entstehen kénnen, wenn das Hoéren im-
mer gleicher oder sich dhnelnder Musiktitel zu sich wiederholenden Musikempfehlungen
fuhrt, verfolgt Spotify den Ansatz, kinftig den Fokus zusatzlich starker auf eine Sortie-
rung nach Merkmalen der Musik und nicht hauptsachlich auf Muster in der Nutzung zu
legen.?*” Zusatzlich sollen sogenannte Tastebreaker, also Algorithmen fiir Disruption ein-
gesetzt werden.?*®

Wahrend sich friiher Konsumenten haufig wegen einzelner Hit-Songs zum Kauf von CD-
Alben, auf denen sich auch weniger erfolgreiche Titel befanden entschieden, unterschei-
det sich das endgiiltige Aussortieren von Songs auf Streaming Plattformen, die nicht
direkt auf positive Resonanz beim Hérer stoBen, entscheidend vom Uberspringen einzel-
ner Titel auf CDs. So konnten bei CD-Alben auch Lieder, die den Hoérer anfangs nicht
Uberzeugen konnten, beim vollstdndigen Durchhéren eines Albums noch akzeptiert wer-
den und zu einer Erweiterung des musikalischen Horizonts des Einzelnen fiihren.?* Der

Erfolg von personlich vom Nutzer erstellten Playlists und personalisierten Empfehlungen

4 Vgl. Eriksson et al. 2019, S. 65.
# ygl. Sinofzik 2019, S. 3.

26 vgl. Prey 2019, S. 11-12.

27 ygl. ibid. S. 12.

28 vgl. Seidl 2018.

9 ygl. Sinofzik 2019, S. 3.
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lasst sich laut Herzberg mit der Begrenztheit kognitiver Ressourcen der Nutzer erklaren
(2012, 24). Der genannte Autor fiihrt dies auf eine Reaktionsweise des menschlichen
Gehirns zurtick, wobei groBe Auswahl und Informationsvielfalt zu gezielter Vereinfachung
von Zusammenhdngen, zum Ausblenden von Informationen und zur Reduktion von Ent-

scheidungsméglichkeiten fiihrt.>*°

5.2.6 Kontext

Der Durchschnittshérer méchte meist nicht lange nach passender Musik suchen.”! Nur
36 % der Befragten einer Studie von Clement gaben an, regelmaBig teils wdchentlich,
meist monatlich aktiv nach Genres oder Interpreten zu suchen (2018, 28). Playlists neh-
men dem Hérer Suche und Entscheidungen ab.®> Abgesehen vom personlichen
Musikgeschmack entscheidet haufig der Kontext, in dem sich eine Person befindet, tber
die Art von Musik, die sie hért.”

Ort, Tageszeit, Wetter sowie Aktivitat und emotionaler Zustand des Hoérers werden fiir
noch genauere Musikempfehlungen beriicksichtigt. Tragbare "smart" devices und Smart-
phones liefern derartige Informationen Uber das Umfeld und sogar Uber den
gesundheitlichen Zustand eines Nutzers.?®* Biometrische Daten von Personen lassen
Schliisse (iber den emotionalen Zustand von Nutzern zu.>® Sind einem Dienst z.B. In-
formationen Uber sich regelmaBig wiederholende Tatigkeiten, und damit Gewohnheiten
einzelner Horer bekannt, werden entsprechend regelmaBig angepasste Musikempfehlun-
gen kreiert.*® 2015 kiindigte Spotify sogar ein adaptives Feature fiir Jogger an.?’ Durch
Schrittzéhler und Lauftempo konnten Playlists mit Liedern vorgeschlagen werden, die
dem Schrittmuster entsprechende Rhythmus-Schlage pro Minute aufwiesen. Die Funktion
wurde im Februar 2018 eingestellt, weil Spotify nach eigenen Angaben den Fokus auf die
Entwicklung anderer Systemanpassungen legen wollte.”*® 2016 gab es eine Zusammen-
arbeit zwischen Spotify und der Dating-Plattform Tinder wobei potenzielle Paare unter

Beriicksichtigung des Musikgeschmacks zusammengebracht werden sollten.?®

20 ygl. Herzberg 2012, S. 24.
#1ygl. Clement 2018, S. 28.
%2 ygl. Sinofzik 2019, S. 1.
3 ygl. Clement 2018, S. 28.
34 ygl. Prey 2019, S. 14.

5 ygl. Puscher 2019,

%6 ygl. Prey 2019, S. 11-12.
%7 \ygl. Béhme 2018.

»8 ygl. Meahtenoha 2018.

% ygl. Gerhardt 2016.
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Ende 2018 folgte eine Playlist, die als eine Form von musikalischem Horoskop monatlich
von einer Astrologin erstellt wurde. Diese ungewdhnlich erscheinenden Ansatze zeigen
das Bestreben des Dienstes, immer neue Methoden zur Playlistoptimierung auszutesten
und zu finden.”®°

An die Stelle von Genres zur Einteilung von Musik und Geschmacksrichtungen, treten bei
Streaming Plattformen immer haufiger kontext- und ereignisgepragte Begriffe wie "Par-
ty", "Road Trip" oder "Workout". So lautet eine Kategorisierung des Musikangebots bei
Spotify: "Genres und Moods", durch die Nutzer neben den bekannten Stilrichtungen Ti-
tel, die verschiedenen Stimmungen zugeordnet werden, oder sogenannten Moments,*®*
also Situationen, in denen die Musik voraussichtlich als passend empfunden wird, aus-
wahlen kénnen.?®? Streaming-Musik wird haufiger als fiir CDs produzierte Musik nebenbei
gehort.”®® Streamingdienste bieten fiir bestimmte Lebenssituationen und Tétigkeiten ge-
nerierte Playlists an wie z.B. zum Joggen, Autofahren, Feiern, Spazierengehen, Lernen
oder Entspannen. Musik, die in vielen verschiedenen Lebenssituationen als passend emp-
funden wird, kann kommerziell erfolgsversprechender sein, als auBergewdhnliche
Stiicke.?®* Stiicke, die als passend fiir viele Gelegenheiten empfunden werden, haben
daher bessere Chancen, in viele verschiedene kontextgepragte Playlists aufgenommen zu
werden, als Lieder, bei denen dies nicht der Fall ist. Aus neurobiologischer Sicht macht
die Kategorisierung von Musik in Stimmungen oder Situationen durchaus Sinn. Da Ler-
nen prinzipiell im Kontext erfolgt, erfolgt auch das Erfassen von musikalischen Strukturen
nie losgeldst von anderen Sinneseindriicken.’®® Wird also z.B. langsame Klaviermusik
haufig in einer Wellnessumgebung abgespielt, wird diese Art von Musik vom Gehirn der
entsprechenden Person nach wiederholtem Héren in diesem Kontext mit der Umgebung
und dem zugehdrigen emotionalen Zustand des Horers, als "Entspannungsmusik” assozi-
iert werden. Natirlich ist dieser Prozess nicht vdllig losgeldst vom musikalischen Inhalt.
Heavymetal wiirde wohl auch nach mehrfachem Anhdren in einer Wellnessoase bei dem
Uberwiegenden Teil der Horerschaft nicht mit den gleichen Attributen belegt werden, wie
keltische Gesange. Trotzdem wird der Kontext, in dem Musik bereits wahrgenommen

wurde, bei erneutem Héren entsprechender Titel immer mit assoziiert.?%

#0 ygl. Sinofzik 2019, S. 2.

%1 ygl. Clement 2018, S.28.
%2 ygl, Prey 2019, S. 15.

%3 ygl. Clement 2018, S.28.
%% vgl. Lange 2017.

%5 ygl. Spitzer 2002, S. 133.
%6 vgl. ibid.
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Die gezielte Abrufbarkeit von Musik in passenden Situationen und entsprechendem Um-
feld, durch Einteilung der Musik in Playlists in Stimmung und kontextuell gepragte
Uberbegriffe (,Moments"), verstérkt langfristig diese gegenseitige Assoziation von eben
jenen Situationen und Gefiihlszusténden, mit der entsprechenden Musik. Der beschrie-
bene Mechanismus liegt dem biologischen Prozess der klassischen Konditionierung
zugrunde.?®” Damit wird Musik tatsachlich gelebter Alltagsbestandteil vieler Menschen in
einem bisher unbekannten AusmaB. Dieser Einsatz von Unterhaltungsmusik zum Hervor-
rufen bestimmter Emotionen in bestimmten Situationen erinnert an den Einsatz von

funktionaler Musik in den Bereichen Film- und Werbung.?®

5.2.7 Durchhorbarkeit

Ein weiterer wichtiger Aspekt flir den Erfolg von Musiktiteln auf Streaming-Plattformen,
ist die sogenannte Durchhérbarkeit von Liedern. Titel, die die Aufmerksamkeit und damit
die Verweildauer des Horers erhdhen, erlauben den Streaming-Diensten nicht nur, die
Nutzer starker an sich zu binden und Abonnenten zu gewinnen, sondern auch bei nicht
zahlenden Kunden die Einnahmen durch geschaltete Werbung zu erhéhen.?®® In der
Tontechnik, gilt ein Titel als durchhérbar, wenn er geringe Schwankungen bezlglich
Lautheit und Frequenzspektrum aufweist.””® Dabei werden einerseits messbare oder sub-
jektiv empfundene Schwankungen innerhalb eines Liedes betrachtet und andererseits
solche, die beim Horen im Kontext mit anderen Liedern auffallen. In der Musikpsycholo-
gie wird der Begriff in Bezug auf die Wahrnehmung musikalischer Strukturen
verwendet,?”! wie beispielsweise die Wahrnehmung von Intervallen und tonal deutbaren
Akkordfolgen (Kadenzen) (vgl. Kap. 6.3.3.1)."2

Mit Blick auf einen der erfolgreichsten Musiktitel in der kurzen Geschichte des Audio-
Streamings — das Stlick "One Dance" des Rappers Drake, sind dabei Titel ohne auffallige
Tempowechsel, Rhythmuswechsel oder aufféllige Bridge scheinbar im Vorteil. Das in
Uber einer Millionen Playlisten auf Spotify verwendete Stlick weist sich standig wiederho-
lende kurze Motive auf, einen durchgangig gleichbleibenden Rhythmus und wenig

Wechsel in der Harmonik.2”® Mit einer Dauer von zwei Minuten und 40 Sekunden ist das

%7 ygl. Stangls o.D.

%8 vgl. Schramm et al. 2017, S.50.
%9 ygl. Herbstreuth 2019.

70 ygl. Schénherr et al. 2018.

71 vgl. ibid.

22 ygl. Enders 1981, S. 209.

73 ygl. Herbstreuth 2019.
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Stlick kurz im Vergleich zu den bei durchschnittlichen Pop Songs Ublichen 3 bis 5 Minu-
ten und entspricht eher einem kiirzeren Radio Edit. Das Lied wurde Uber eine Milliarde
Mal alleine auf der Plattform Spotify gehdrt. Holger Schramm erklarte in einem Interview
mit Herbstreuth, Musik werde von Horern dann als angenehm erlebt, wenn sie sich von
der Musik nicht Uberfordert fiihlten (2019). Dies sei der Fall, wenn die Struktur, der
Rhythmus und die Harmonien vergleichsweise einfach seien und sich innerhalb eines
Songs nicht viel verandere. Auf diese Weise habe der Horer das Gefiihl, er kenne den
Song, was in menschlichen Gehirnen mit einem positiven Gefiihl honoriert werde.?”* Da-
mit scheint bei erfolgreichen Streaming-Songs dieselbe Regel wie fir Popmusik im Radio
Zu gelten: Analog zu Musik, die in wiederkehrenden Schleifen gespielt wird, scheint es
auch beim Streaming wichtig zu sein, das Publikum nicht zu Uberfordern, sondern ten-
denziell eher etwas zu unterfordern. Die Musik soll im Hintergrund laufen kdnnen, ohne
zu viel Aufmerksamkeit zu fordern und vor allen Dingen, ohne stérend zu wirken und ein

positives Grundgefiihl vermitteln. 2’

5.2.8 Aufmerksamkeitsspanne

Eine 2015 erschienene Studie der Firma Microsoft zum Thema "Attention span", also der
Aufmerksamkeitsspanne, beschaftigt sich mit dem Einfluss der Nutzung digitaler Medien
auf die Dauer in der sich Menschen durchgehend konzentrieren kénnen.*”®

Der Studie zufolge korrelierte die kontinuierliche Aufmerksamkeit, welche vorwiegend bei
der Aufrechterhaltung von Konzentration bei repetitiven Aufgaben zum Tragen kommt,
negativ mit steigendem Medienkonsum, der Nutzung von sozialen Medien, der Nutzung
mehrerer Bildschirme und Gerate zur gleichen Zeit sowie der Aneignung von neuer Me-
dien-Technologie.?””” Durch besagte Einfliisse ebenfalls negativ beeintréchtigt wird laut
der Studie die selektive Aufmerksamkeit, die fiir den Schutz der Konzentration vor Ab-
lenkung notwendig ist. Die geteilte Aufmerksamkeit hingegen, die es mdglich macht,
schnell zwischen verschiedenen Tatigkeiten zu wechseln, stieg mit steigender Zahl an
Monitoren und Aufgaben.?”® Damit ist festzustellen, dass kontinuierliche und selektive
Aufmerksamekeit, die flr die langerdauernde Konzentration auf einen Stimulus notwendig
sind, durch die Nutzung digitaler Medien abnehmen, die geteilte Aufmerksamkeit, die fur

die Konzentration auf mehrere Dinge zugleich notwendig ist, dagegen zunimmt.

24 Zum Prinzip der Repetition vgl. Kap. 5.2.2.
275 ygl. 90.187.151.95 2019.

76 ygl. Pyczak 2017.

77 vgl. ibid.

78 vgl. ibid.
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Somit lasst sich zwar nicht sagen, dass die Aufmerksamkeitsspanne im Allgemeinen ge-
sunken ist, wohl aber, dass Menschen durch die Nutzung digitaler Medien einer groBen
Zahl an Eindriicken auf einmal ausgesetzt werden und die Dauer, die Menschen bereit
sind, sich gleich bleibenden Reizen auszusetzen - also sich tendenziell zu langweilen,
wohl mit zunehmendem Medienkonsum abnimmt.

Die Mdglichkeit, auf Streaming Plattformen ohne zusatzlich anfallende Kosten beliebig oft
bei der Wiedergabe zwischen verschiedenen Titel wechseln zu kénnen, trifft also auf ein
Publikum, das (ber eine bessere geteilte und eine geringere kontinuierliche Aufmerk-
samkeit verfigt und daher immer schneller entscheidet, ob einem Inhalt weiterhin
Aufmerksamkeit geschenkt werden soll, oder nicht. Lieder missen folglich schneller
Uberzeugen und zum Weiterhdren animieren. Laut Musikwissenschaftlern werden damit
Titelanfange immer wichtiger.?’”° Diese Entwicklung bestétigen Ergebnisse einer Studie in
Wisse von Huber Léveillé Gauvin, in der 303 Top Singles zwischen 1986 und 2015 im
Hinblick auf Wortanzahl im Liedtitel, Tempo, Zeit vor Einsatz der Stimme, Zeit vor der
Erwédhnung des Liedtitels, und Textinhalt miteinander verglichen wurden (2019a, 10).%%°
Ihr zufolge sank die durchschnittliche Dauer der untersuchten Liedintros von tber 20
Sekunden Ende der 1980er Jahre um 78 % auf durchschnittlich 5 Sekunden im Jahr
2015.

Im Hauptfrequenzbereich der menschlichen Stimme, insbesondere im Frequenzbereich
von Konsonanten zwischen 1 kHz und 8 kHz ist das menschliche Ohr besonders Laut-
starke empfindlich.”®® Unter anderem deshalb werden Gesang und Rhythmus vom
Zuhorer in der Regel primar wahrgenommen.?® Als hervorstechendstes Element der Po-
pularmusik setzt der Gesang bei neueren Musikstiicken immer friiher ein.?®> Neben der
Verkiirzung der Intros zeigte die Studie eine Steigerung des durchschnittlichen Tempos
der untersuchten Songs. Sogar die Namen neuerer Lieder fallen nach den Ergebnissen

der Studie im Schnitt kiirzer aus.?®*

7% ygl. Forster 2018.

%0 ygl. Wisse 2019a, S. 10.
1 ygl. Eisner 2013, S.27.
22 \ig]. ibid. S. 35.

%3 ygl. Wisse, 2019a, S. 11.
34 ygl. ibid.
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6 Mdogliche Erfolgsfaktoren

6.1 Wege in Spotify Playlists

Laut Herzberg wachst infolge technologischer Entwicklung im Instrumentenbau und Ho-
merecording-Bereich die Gruppe der Musiker, die in einem Status zwischen Amateur und
Profimusikern zu verorten sind (2012, 35). Herzberg verwendet den Begriff des Netzmu-
sikers als Musikergruppierung, deren hauptsachlicher Darstellungsbereich, im Gegensatz
zum Livemusiker im Internet liegt.’®® Selbstproduzierte und verdffentlichte Musik ent-
sprechender Musiker kann in die gleichen Playlists aufgenommen werden wie Titel von
Musikern, die bei Major Labels unter Vertrag stehen.

Dazu muss sie allerdings erst einmal auf Spotify gelangen. Musiker kénnen ihre Musik
nicht direkt auf Spotify veréffentlichen.®® Dazu muss die Dienstleistung sogenannter
Aggregatoren in Anspruch genommen werden. Aggregatoren versehen Lieder mit Meta-
daten, wie Informationen lber Genre und Liedinhalt und prifen alle Stlicke nach
technischen Kriterien, bevor sie Titel an Streaming Plattformen weiter leiten.?®” Aggrega-
toren kdénnen dabei die Verodffentlichung auf Spotify verweigern. Ein Versuch von
Eriksson et al. ein Album zu verdéffentlichen, das ein Lied enthielt, welches aus dem Ge-
rausch des AufgieBens von Kaffee bestand, scheiterte beispielsweise zundchst. Die
Begriindung des Aggregators in diesem Fall lautete, er distribuiere ausschlieBlich Musik
(2019, 72). Welche Kriterien genau dartiber entscheiden, ob ein Titel von Aggregatoren
als Musik gewertet wird, ist nicht klar vorgegeben.?® Wurde ihre Musik auf Spotify verof-
fentlicht, ist flr Netzmusiker eine Listung in Playlists noch entscheidender als fiir
Musiker, deren hauptsachliche Einkommensquelle im Livebereich liegt. Festzustellen ist,
dass Playlists eine entscheidende Rolle fiir den Erfolg jedes Kiinstlers auf Spotify spielen
(vgl. Kap. 5.2). Die Wege, welche Kinstlern offenstehen, um die Wahrscheinlichkeit zu
erhdhen, eigene Lieder in Playlists zu platzieren, sind schwer auf ihren tatsachlichen Er-
folg hin zu priifen, weil eine Vielzahl unterschiedlicher Faktoren dabei eine Rolle spielen
kdénnen. Sicher ist, dass Lieder, die eine groBe Zuhdrerschaft aufweisen, tendenziell von
Spotify bei der Platzierung in Spotify-eigenen Playlists bevorzugt werden. Im Grunde ist
also das, was ein Kinstler sich von der Platzierung in Playlists erhofft, gleichzeitig das

Element, welches unter Umsténden Uberhaupt erst zu einer Platzierung flhrt.

%5 ygl. Herzberg 2012, S. 35.

%6 ygl. Eriksson et al. 2019, S. 72.
%7 vgl. ibid.

28 ygl. ibid. S. 71.
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Weiterhin ist die Erhéhung der Abspieldauer und der Abspielhaufigkeit flir die bevorzugte
Behandlung durch Algorithmen und Kuratoren glinstig, ebenso wie eine wachsende Ho-
rerzahl. Von Day wird Musikern empfohlen, Freunde und Bekannte, um Aufnahme der
eigenen Titel in deren persdnliche Playlists zu bitten, um auf diese Weise die Zahl der
Titelaufrufe zu erhdhen (0.D., 1).%*°

Presaving und Release Radar zeigen noch nicht erschienene Titel oder Neuerscheinun-
gen von Kiinstlern an, die mit dem Hdérverhalten des Nutzers in Verbindung gebracht
werden. Wenn beispielsweise mehrere Facebook-Freunde regelmaBig den gleichen
Newcomer horen, so wird dieser moglicherweise im Release Radar weiterer Personen
angezeigt, die sich im entsprechenden Facebook-Netzwerk befinden und welche diesen
Newcomer bislang nicht gehért hatten.?*°

Interne Spotify-Kuratoren anzuschreiben, stellt sich teilweise als schwierig heraus, da
diese nur zum Teil direkt bekannt gemacht werden.?®' Andere Kuratoren erfolgreicher
Playlists werden mit einer groBen Zahl an Playlistbewerbern konfrontiert. Die meisten
Major Labels besitzen eigene Playlists. Beispiele sind Filtr von Sony Music Entertain-
ment,*** Topsify der Warner Music Group > und Digster der Universal Music Group.**
Eine weitere Mdoglichkeit um Musikstlicke in Playlists zu platzieren bietet das Erstellen
eigener Playlists, in denen Kiinstler mit groBerem Bekanntheitsgrad neben einigen weni-
gen eigenen Songs auftauchen. Werden diese Playlists auch von anderen Nutzern
gehort, erhoht sich die Wahrscheinlichkeit, dass diese die eigenen Lieder ebenfalls mehr-
fach horen.

Spotify for Artists ist eine Plattform, auf der Klinstler Statistiken zu Hérerzahlen, Anzahl
der gestreamten Songs und weitere Informationen abrufen kénnen. Zudem ist es dort
mdglich, noch unverdffentlichte Alben einzureichen, um von Spotify direkt gelistet zu
werden.”*®

Am Anfang all dieser Szenarien steht aber die Produktion von Musik, die im Hinblick auf
Stimmung und Inhalt in die Ziel-Playlists passt, und gegeniiber anderen entsprechend
platzierten Musiktiteln keine Mangel in der wahrgenommenen Klangqualitdt aufweist
(vgl. Kap. 5.2.7).

9 ygl. Day, o0.D., Kap. 4, S. 1.

20 ygl. ibid. Kap. 4, S. 2.

21 ygl. ibid.

2 ygl. Sony Music Entertainment.
3 ygl. Warner Music Group, 2018.
4 ygl. Universal Music Group, 2018.
» ygl. Day, o0.D., Kap. 4, S. 2.
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6.2 Populdre Lieder auf CD und Streaming Plattformen

6.2.1 Die 10 iiber CD-Verkaufe erfolgreichsten Songs

Tab. 3 flhrt die bis Juli 2019 am haufigsten gekauften CD-Titel auf. Die Auflistung bein-
haltet Titel, die zwischen 1982 und 2004 produziert wurden und damit flir die
Verbreitung Uber das Medium CD relevant sind. Bis 2007 war bei Erstellung von Ver-
kaufs-Chartlisten die Anzahl verkaufter Tontrager maBgeblich, allerdings flossen nach
2004 auch Musik-Downloads in die registrierten Verkdufe mit ein.?*® Inzwischen ist der
erzielte Umsatz fiir die entsprechenden Chartplatzierungen relevant.?®’

Die Tabelle beinhaltet ermittelte Tempi, Tonart und Taktart der Stiicke, die Gesamtdauer
der Lieder sowie die Dauer der Intros. Fir die Erstellung von Tab. 3 und 4 wurde das
"Intro", entsprechend der Definition in der Studie von Léveillé Gauvin, als Zeit bis zum

Einsatz des ersten Refrains bzw. der ersten Strophe betrachtet (Wisse 2019a, 10).

INTERPRET, TITEL, LABEL VEROFF. BPM TON- TAKT
ART -ART

ELTON JOHN: CANDLE IN THE WIND,

A&M 1997 63 E 4/4
WHITNEY HOUSTON: I WILL e

ALWAYS LOVE YOU, ARISTA 1992 67 4/4
BRYAN ADAMS: (EVERYTHING I DO)

I DO IT FOR YOU, A&M 1991 65 Des 4/4
USA FOR AFRICA: WE ARE THE e

WORLD, CBS / COLUMBIA 1985 72 4/4
LOS DEL RIO: MACARENA, RCA . 103 As 2
IRENE CARA: FLASHDANCE...WHAT A

FEELING, CASABLANCA 1983 122 B 4/4
PUFF DADDY & FAITH EVANS FEAT.

112: I'LL BE MISSING YOU, BAD BOY 1997 110 G 4/4
/ ARISTA

STEVIE WONDER: I JUST CALLED TO L1a

SAY I LOVE YOU, MOTOWN 1984 Des 4/4
SNAP: RHYTHM IS A DANCER, LOGIC

| ARISTA 1992 124 Am 4/4
COOLIO FEAT. L.V.: GANGSTA'S %0

Fm 4/4

PARADISE, MCA 1995
Tabelle 3: Die 10 iiber CD-Verkdufe erfolgreichsten Songs (1982-2004), Stand Juli 2019.

Die durchschnittliche Lieddauer der genannten Stiicke betragt rund 296 Sekunden bei
einem Durchschnittstempo von 92 BPM. 80 % der Lieder stehen zu in Dur. Alle Lied-
texte sind in englischer Sprache verfasst und alle Stiicke wurden im 4/4-Takt

komponiert. Die durchschnittliche Intro-Lange liegt bei 16 Sekunden.

» gchramm et al. 2017, S. 19.
7 ibid. S. 18.
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6.2.2 Die 10 erfolgreichsten Songs auf Spotify
Die in Tabelle 4 aufgeflihrten Lieder wurden bis August 2018 auf der Musikstreaming-
Plattform Spotify am haufigsten gehort.**®

Die Auflistung beinhaltet die in 6.2.1 beschriebenen Parameter.

INTERPRET, TITEL, LABEL VEROFF. BPM TON- TAKT
ART -ART

ED SHEERAN: SHAPE OF YOU,
ASYLUM RECORDS/ATLANTIC 2017 96 Cism  4/4
RECORDING COOPERATION

DRAKE: ONE DANCE, YOUNG MONEY
ENTERTAINMENT/ CASH MONEY/ 2016 104 Bm 4/4
REPUBLIC RECORDS

THE CHAINSMOKERS: CLOSER,

DISRUPTOR RECORDS 2016 95 As 4/4
POST MALONE: ROCKSTAR,

REPUBLIC RECORDS 2017 160 Fm 4/4
MAJOR LAZER: LEAN ON, MAD

DECENT 2015 98 Gm 4/4

ED SHEERAN: THINKING OUT LOUD,
ASYLUM RECORDS/ATLANTIC 2014 25 b 4/4
RECORDING COOPERATION

LUIS FONSI, DADDY YANKEE:
DESPACITO, UNIVERSAL MUSIC 2017 89 b 4/4
LATIN ENTERTAINMENT

JUSTIN BIEBER: SORRY, DEF JAM

RECORDINGS 2015 100 H 4/4
JUSTIN BIEBER: LOVE YOURSELF, 100

DEF JAM RECORDINGS 2015 E 4/4
THE CHAINSMOKERS: DON'T LET ME

DOWN, DISRUPTOR RECORDS/ 2016 161 Asm 4/4

COLUMBIA RECORDS
Tabelle 4: Die 10 erfolgreichsten Songs auf Spotify, Stand August 2018.

Die durchschnittliche Lieddauer der aufgeflihrten Stlicke betragt 220 Sekunden bei ei-
nem Durchschnittstempo von rund 108 BPM. 50 % der Lieder stehen in Dur. Alle
Liedtexte sind in englischer Sprache verfasst und alle Stiicke wurden im 4/4-Takt kom-

poniert. Die durchschnittliche Intro-Lange betragt 7 Sekunden.

6.2.3 Vergleich

Die Auswertung von nur 10 Liedern pro Distributionsart ist zwar statistisch nicht geni-
gend aussagefdhig, trotzdem lassen sich charakteristische Tendenzen in Bezug auf
kompositorische und musikproduktionstechnische Eigenschaften von Musikstlicken, je

nach Medium in welchem sie erfolgreich sind und waren, aufzeigen (vgl. Abb. 6).

8 ygl. Erxleben, 2018.
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Abbildung 6: Zeitl. Entwicklung der Verteilung musiktheoretischer Parameter der 10 iiber CD erfolg-
reichsten Songs (1982-2004)*°/der 10 erfolgreichsten Songs auf Spotify bis 20183®

Der Vergleich besonders erfolgreicher Musikstiicke im Streaming Bereich mit den zehn
auf dem Medium CD erfolgreichsten Liedern bestatigt die Beobachtungen bezliglich der
durchschnittlichen Intro- und Gesamtlange, die in der in Wisse erwahnten Studie ge-
macht wurden (2019a, 10).°® Demnach fallen sowohl Intro als auch Gesamtldnge
zunehmend kurzer aus. Das durchschnittliche Intro ist im Vergleich zu Intros der erfolg-
reichsten CD-Titeln bei den erfolgreichsten Spotify-Titeln weniger als halb so lang. Auch
ein Anstieg im durchschnittlichen Tempo der Stiicke ist innerhalb des betrachteten Zeit-
raums feststellbar. Wahrend die CD-Produktionen vor allem in Dur komponiert wurden,
steht die Halfte der auf Spotify erfolgreichsten Titel in Moll. Eine Beobachtung, die mit
einer Studie von Schellenberg/von Scheve (bereinstimmt, bei der liber 1.000 Titel der

amerikanischen Top 40 nach 1965 ausgewertet wurden (2012, 199).3%

9 ygl. Chuchel 2019.

30 ygl. Erxleben 2018.

¥ ygl. Wisse 2019a, S. 10.

32 gchellenberg/von Scheve 2012, S. 199.
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Der Studie zufolge haben sich Titel, die in einer Moll-Tonart komponiert wurden seit den
1960-er Jahren verdoppelt.

Bei Betrachtung der zehn weltweit meist-gestreamten Titel fallt die Dominanz einiger
weniger Kinstler auf. Ed Sheeran, The Chainsmokers und Justin Bieber tauchen mehr-
fach auf, wobei Ed Sheeran zusatzlich als Songwriter flir Justin Biebers Hit "Love
yourself" tatig war. Diese Tatsache zeigt, dass trotz der groBen Diversitat der verfligba-
ren Musiktitel auf Spotify nur ein kleiner Kreis an Musikern in den Streaming-Charts
vertreten ist. Die Vielfalt des Musikangebots auf Streaming-Plattformen spiegelt sich
nicht in einer Interpreten-Vielfalt in den erfolgreichsten Streaming-Titeln wieder. Ob die
besondere Beliebtheit der entsprechenden Kiinstler bei unter 30-Jahrigen, der gréBten
Altersgruppe unter den Streaming Nutzern und besonders erfolgreiche Anpassungen der
Musik entsprechender Kiinstler an das Medium Streaming oder andere Faktoren daflr
verantwortlich sind, bleibt zu diskutieren.

Insgesamt verringert sich nach 2004, also bei den Streaming-Titeln in Abb. 6 die Streu-
ung der betrachteten Parameter. Dies zeigt eine abnehmende Diversitat der Titel im

Vergleich zu den vor 2004 fiir CD produzierten.

6.3 Moagliche Anpassungen der Gestaltungsmittel an das Zielmedium

6.3.1 Form des Albums

Bei der Produktion von Alben flir CD ist auf die Schlissigkeit des Albums in sich zu ach-
ten. Aufeinanderfolgende Stiicke sollten Abwechslung bieten, gleichzeitig aber ein
einheitliches Klangbild verkérpern. Ahnlich wie beim Aufbau eines Konzerts ist bei Kon-
zeptalben nicht nur die Wirkung einzelner Stlicke relevant. Entsprechende Alben bilden
inhaltlich und/oder musikalisch geschlossene Einheiten mit dramaturgischem Span-
nungsbogen und weisen bei sogenannten Songzyklen musikalische und inhaltliche
Riickbeziige von Schlusstiteln auf Eingangstitel auf.>®® Man geht in entsprechenden
Fallen also davon aus, dass ein solches CD-Album im Normalfall vollstdndig und in der
vorgegebenen Reihenfolge gehort wird.

Fir das Medium Streaming bieten sich Mix-Tape-artige Alben an, die einer Zusammen-
stellung von Singles gleichen (vgl. Kap. 5.2.1). Dabei ist ein in sich schllissiger Verlauf
beim Horen des ganzen Albums weniger entscheidend, als bei CD-Alben. Die Stiicke

werden haufiger einzeln in Playlists, als im Zusammenhang gehort.

M ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 384.
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Auch das Erstellen ganzer Titel als Einflihrung bzw. Ausklang eines Konzept-Albums
erzielt im Streaming vermutlich nicht die beabsichtigte Wirkung.®* 3% Fiir Streaming
bietet sich die Produktion von Stiicken an, die schnell Aufmerksamkeit auf sich ziehen

und im weiteren Verlauf auf Durchhérbarkeit ausgelegt sind (vgl. Kap. 5.2.7).

6.3.2 Liedtext

Streaming Plattformen werden von einem internationalen Publikum genutzt. Sollen ge-
streamte Musiktitel international erfolgreich sein, sind englischsprachige Liedtexte von
Vorteil. CD-Produktionen bedienen auch gezielt einen regionalen Markt.>®® Fiir den Ver-
kauf von CD-Alben in Deutschland kann es im Hinblick auf entsprechende Verkaufszahlen
sinnvoll sein, flir den regionalen Markt Lieder in der Landessprache zu verfassen. Da der
groBte Tontrager-Kauferanteil die 40- bis 59-]ahrigen sind (vgl. Kap. 4.2), dominieren
auf dem deutschen CD-Markt neben einigen englisch- auch deutschsprachige Alben.?"’
Insgesamt haben Texte jedoch kaum Einfluss auf das Horverhalten der Konsumenten.>%
Nur 7 % der Befragten der Studie zur Zukunft der Musiknutzung gaben an, deutsche
Musik aufgrund besserer Textverstandlichkeit zu bevorzugen, 15 % stimmten dieser

Aussage eingeschrankt zu.>®
6.3.3 Komposition und Arrangement

6.3.3.1 Melodie

Prinzipiell lassen sich bei der Komposition von Stiicken fiir Streaming und CD alle Prin-
zipien zur Melodiebildung einsetzen, die in der Popularmusik existieren.

Unter Bericksichtigung des Single-Charakters von Produktionen fiir Streaming wird die
Eingangigkeit und Unkompliziertheit von Melodien sowie deren hdufige Wiederholung
in Form von Tonwiederholungen oder Riffs geférdert.3!° Melodische Linien ohne groBe
Tonspriinge sind flr Zuhdrer leichter mitzusingen und lenken beim Nebenherhdren
weniger ab, als komplizierte Tonfolgen. Gleiches gilt flir Homophonie im Gegensatz zu

Polyphonie.

3 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 344.
%5 ygl. Kap. 5.2.1.

36 vgl. Kromer 2008, S. 32.

%7 vgl. Giloth/Wanders 2019.

3% ygl. Clement 2018, S. 35.

 vgl. ibid.

310 ygl. Vorderman 2016, S. 109.



Maja Iris Merz Bachelorarbeit 61

6.3.3.2 Harmonik

Ohlendorf zufolge sind Interpretationen der Tongeschlechter kulturell abhingig.!* In
einem Interview mit Wisse erklarte er, die Assoziation von Frdhlichkeit mit Dur und Trau-
rigkeit mit Mollakkorden gelte bedingt (Wisse, 2019f, 34). Im Hinblick auf die erwdhnte
Studie von Schellenberg/von Scheve und Beobachtungen zur Tonart aus Kap. 6.2.3, wo-
nach viele CD-Hits in Dur geschrieben sind,*'? empfiehlt sich bei CD-Singles allerdings die
Wahl einer Dur-Tonart (2012, 199).

Flr unkomplizierte positive Streaming-Stlicke scheint bei der Wahl des Tongeschlechts
ebenfalls Dur auf der Hand zu liegen. Um fir viele Situationen passende Musik zu kreie-
ren, sollten jedoch Passagen mit melancholischem Klangcharakter nicht fehlen. Mit dem
Ziel, vielschichtige Deutungsebenen zu erméglichen, kann auf Akkorde, die innerhalb der
pentatonischen Skala liegen, zuriickgegriffen werden. Dementsprechend lassen sich so-
genannte Power Chords gut einsetzen. Diese sind im eigentlichen Sinne Intervalle. Sie
bestehen aus einer Schichtung von Grundton und Quinte und lassen aufgrund des Feh-
lens der Terz auf kein Tongeschlecht schlieBen.’!* Einen ahnlichen Effekt kann die
Verwendung von Contrafacts (vgl. Kap. 3.1.2) haben.*'*

Um die Durchhdrbarkeit eines Musiksttickes nicht zu beeintrachtigen, sollte auch ein Ein-

satz starker Dissonanzen begrenzt werden.?'®
6.3.3.3 Rhythmik

Um Musik fir Streaming-Playlists in verschiedenen Kontexten einsetzbar zu machen, ist
eine gerade Taktart, z.B. der 4/4-Takt, zu wahlen. AuBerdem ist ein moderates Tempo
empfehlenswert, damit die Musik sich in méglichst vielen Situationen wie zum Joggen,
zum Tanzen sowie zum Horen nebenbei eignet. So steigt die Wahrscheinlichkeit, in Play-

lists aufgenommen zu werden, die kontextuelle Schlagwérter enthalten (vgl. Kap. 5.2.6).
6.3.3.4 Lied Form

Laut Wicke ist ein einfach erschlieBbarer Formaufbau eine unverzichtbare Voraussetzung
fur die Rezipierbarkeit von populdrer Musik. Die Gliederung in Vers bzw. Strophe und
Refrain bzw. Chorus, kann als typische Form von Pop-, Rock-, und Schlagermusik be-
zeichnet werden (2007, 260).>'¢

3 ygl, Wisse 2019f, S. 34.

32 ygl. Schellenberg/von Scheve 2012, S. 199.
33 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 556.

314 vgl. Sikora 2012b, S. 1.

35 ygl. Enders 1981, S. 209.

316 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 260.
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Li

edabschnitt Spannungskurve

Intro Strophe Refrain Strophe Refrain Bridge Refrain Strophe Refrain  Bridge Refrain Qutro

Liedabschnitt = Spannungskurve

Stroche Refrain Prechorus Refrain  Stroche Refrain  Bridae Refrain  Stroohe Refrain - Refrain

Spannungskurve a. = Spannungskurve b.

Abbildung 7: Veranschaulichung typischer Popsongstrukturen und mdéglicher Spannungskurven.
a. Typische CD-Hit-Struktur, Aufbau nach Helge Holm3’

b. Typische Streaming-Struktur, Aufbau nach Kalmbacher 3

c. Vergleich der Spannungskurven aus a. und b.

C.

Abb. 7 veranschaulicht zwei haufig angewandte formale Strukturen von Popsongs (vgl.
Kap. 3.1.4). Die Balkenlange reprasentiert dabei die Pragnanz und Einpragsamkeit ein-
zelner Formabschnitte. Der Refrain oder Chorus mit gleichbleibender Melodiewendung
und gleichbleibendem Text ist in der Popularmusik von zentraler Bedeutung und wurde
dementsprechend als gréBte Komponente dargestellt.’’® Verse beziehungsweise Stro-
phen bereiten in der Regel dem Refrain zugrunde liegende Aussagen vor und bilden mit
haufig ahnlichen Melodieverldufen, aber strophenweise abgewandeltem Text den Rah-
men und Zusammenhang, in welchem der Refrain steht.*® Der Pre-Chorus, der auch als
Transitional Bridge bezeichnet wird, ist eine kurze Einfligung vor dem Refrain, die die
Spannung steigern soll.>*! Die Bridge, oder Primary Bridge, bezeichnet einen groéBeren
Formteil, der in der Regel aus musikalischem Material besteht, das sich merklich von Ref-

rain und Strophe unterscheidet. 3%

37 ygl. Holm 2018, Pos. 433.

38 ygl. Wisse 2019c, S. 18.

39 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 585.
30 ygl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 556.
21 ygl. ibid. S. 780.

22 ygl. ibid. S. 116.
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Die Spannungskurven in Abb. 7 zeigen einen mdglichen Spannungsverlauf (vgl. Abb. 2),
der durch die jeweilige Strukturierung erzeugt werden kénnte.>® In Strophe, Prechorus
und Bridge wird Spannung aufgebaut, die im Refrain aufgeldst wird.>**

Struktur (b) in Abb. 7 beinhaltet eine Refrain-Wiederholung mehr, als Struktur (a). In
Form (a) stehen dagegen am Beginn ein Intro,**® also ein einleitendes Vorspiel, und am
Ende des Stiickes ein entsprechendes Nachspiel, ein Outro.>® In (b) wird der erste Ref-
rain friher vorgestellt als in (@) und folglich schneller Spannung aufgebaut und wieder
gelost.>?” Insgesamt beinhaltet (b) einen Formteil weniger als (a). Aufgrund dieser
Merkmale entspricht (b) eher den fir Streaming gegebenen Voraussetzungen und (a)
eher einer typischen Struktur flir CD-Titel.

Um die Aufmerksamkeit der Horer gleich zu Beginn eines Liedes zu gewinnen, kann der
Liedaufbau flir das Zielmedium Streaming angepasst werden. Instrumentale Intros wer-
den dazu wie in (b) kurzgehalten und der Gesang setzt friih ein (vgl. Kap. 5.2.8).

Um eine Lautstarkereduktion durch die Algorithmen von Streamingdiensten, die mit In-
tegrated Loudness arbeiten, zu vermeiden (vgl. Kap. 5.1.2), ist es méglich, direkt an den
Anfang eines Songs einen lauten Prechorus oder Chorus zu setzen, in dem bereits der
eingangigste Melodieabschnitt des Liedes kurz vorkommt. Diesem folgt dann eine leisere
Strophe. Haufige Wiederholungen dieser Hook innerhalb des Liedes kdnnen dazu beitra-
gen, dass das Stiick dem Horer auch ohne haufige Wiederholung innerhalb eines Albums
im Gedachtnis bleibt (vgl. Kap. 5.2.2).

6.3.3.5 Instrumentierung

Bei CD-Produktionen kann die Zuordnung des produzierten Stiicks zu einem bestimmten
Genre wichtig sein, da der Anteil der Horer, die aktiv nach Musik suchen zwar gering,
aber nicht vernachléssigbar ist. Diese suchen meist liber das Internet 32® nach Genre und
Interpret.*® Die Frage der Genre-Zugehdrigkeit sollte fiir eine Musik-Produktion, bei der
das Endmedium berticksichtigt werden soll, geklart werden (vgl. Kap. 3.2).

In der Untersuchung von Clement gaben Hdérer an, neue Musik am haufigsten auf

3 ygl. Kap. 5.1.2.

3% vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 116, 780, 556.
25 ygl. ibid. S. 344.

2 ygl. ibid. S. 514.

37 ygl. ibid. S. 116, 780, 556.

38 ygl. Clement 2018, S. 30.

2 vgl. ibid. S. 28.
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YouTube und Musik-Streamingdiensten zu finden (2018, 30).3* Lieder auf Streaming
Plattformen werden zusatzlich zu Genres und Interpreten nach Kategorien wie Stimmung
und sogenannten "Moments", die Situationen beschreiben, in denen die Musik als pas-
send empfunden wird, klassifiziert. Bei Streaming-Produktionen, die flir eine bestimmte
Playlist ausgelegt sind, sollte bei der Wahl von Instrumenten nicht nur auf das Genre
geachtet werden, dem sie zugeordnet werden kdnnen, sondern auch auf Assoziationen
ihres Zielpublikums mit den entsprechenden Instrumentenklangen. Die Musik kann dabei
als eine Art Filmmusik zum Alltag (vgl. Kap. 5.2.6), also als Kombination aus unterhal-
tender und funktionaler Musik betrachtet werden. Bei Produktionen, die primar keine
Listung in einer bestimmten kontextuell gepragten Playlist anstreben, kann durch einen
unkomplizierten musikalischen Aufbau und den Einsatz von MIDI-Instrumenten ein ver-

1 was dem "Héren nebenbei"

gleichsweise statisches Klangbilderzeugt werden,*
entgegen kommt. Zusatzliche Verwendung von Instrumenten, die Ublicherweise bei
Rock- und Popmusik eingesetzt werden (vgl. Kap. 3.2), suggeriert Vertrautheit und ver-
groéBert die Wahrscheinlichkeit einer Aufnahme in verschiedene Playlists. Zusatzlich kann
durch Beimischen und variieren von Effekten, ein Eindruck leichter Abwechslung erzeugt

werden. Auf diese Weise wird die Musik durchhérbar, ohne schnell langweilig zu wirken.

6.3.4 Aufnahme

In einem Interview von Wisse erklarte Jules Kalmbacher, gréBere Live-Band- und
Orchesteraufnahmen leisteten sich aktuell in erster Linie nur noch Musiker, welche bei
groBen Plattenfirmen unter Vertrag stiinden (2019c, 19).%3* Auch wenn der Klang echter
Instrumente in vielen Punkten computer-generiertem synthetischem Sound in seiner
emotionalen Wirkung deutlich liberlegen ist, wird flir Songs, die flir Streaming produziert
werden, haufig eine Mixtur aus synthetischen und aufgenommenen Sounds einge-
setzt.>* Dies ist deutlich 6konomischer und der Produktionsablauf gestaltet sich flexibler,
als bei der Realisierung von Aufnahmen, die vollsténdig mit vielen Musikern im Tonstudio
erfolgen.™* Die fiir den gewiinschten Sound charakteristischsten Instrumente werden
dabei haufig durch Dopplungen hervorgehoben. Dies erzeugt beispielsweise bei Gitar-

renaufnahme einen volleren, teppichartigen Klangeindruck.>*®

30 vgl. ibid. S. 30.

31 ygl. Noltemeyer 2015, S. 41.
32 ygl. Wisse 2019c, S. 19.

33 ygl. Noltemeyer 2015, S. 41.
34 vgl. Wisse 2019c, S. 19.

35 vgl. Noltemeyer 2015, S. 172.
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Laut Kootz entstehen viele elektronische Spielarten des Pop heute nahezu komplett im
Laptop (2018, 62). Auch Peter Keller befand im Gesprach mit Wisse: "Die meisten jun-
gen Musiker kennen die Situation gar nicht, dass man in einem groBen Raum zusammen
musiziert und die Session aufnimmt." (2019b, 14).

Eine starkere Prasenz der Hauptgesangsstimme kann unter anderem durch mehrfache
Dopplungen erreicht werden, die im Mixing dem Hauptsignal zugemischt und tiefenge-
staffelt oder zur VergréBerung des Stereoeffekts auBerhalb der Panoramamitte platziert
werden. Ein eindriickliches Beispiel daflir bietet die US-amerikanische Singer-
Songwriterin Billie Eilish. Sie nutzt haufig nicht nur den Nahbesprechungseffekt (Anhe-

36 um einen sehr

bung tiefer Frequenzen bei geringem Abstand zum Mikrofon),
prasenten und intimwirkenden Sound zu erzeugen, sondern Uberlagert ihren Gesang
haufig mit Flistern, und gezielten Atemgerduschen, um den Eindruck von Ndhe noch zu
verstarken.®*” Kommunikative Gerdusche oder andere Klangkulissen, die der Zuhérer mit
bestimmten Kontexten verbindet, kdnnen von Kiinstlern gezielt dazu genutzt werden,
bestimmte Assoziationen beim Zuhorer hervorzurufen. Wenn Billie Eilish Flistern und
Wispern in ihre Lieder einbaut, werden auf diese Weise gezielt Eindriicke von person-
lichster Nahe und damit verbundene Emotionen beim Zuhdrer geweckt.

Um beim Aufnehmen von Musik flir Streaming das zunehmend kontextuell gepragte Ho-
ren des Publikums aufzugreifen, kénnen also auch Experimente mit unkonventionelleren
Soundelementen zielflihrend sein. Die zusatzliche Aufnahme von Gerauschen, die dann
als Soundeffekte beigemischt werden, kann Assoziation mit einem bestimmten Kontext
hervorrufen. Soll ein Lied beispielsweise zur Entspannung dienen oder beim Joggen das
Geflihl einer Naturumgebung vermitteln, lassen sich Naturgerdusche wie leises Wind-
oder Meeresrauschen, oder Waldgerausche beimischen. Das auf YouTube seit 2010 ver-
breitete Phdnomen sogenannter Autonomous Sensory Meridian Response-Videos - kurz
ASMR-Videos konnte hier ebenfalls als Inspirationsquelle dienen. Leise Gerdusche wie
Knistern oder Fllstern, die in der klassischen Aufnahmepraxis als Stérgerausch wahrge-
nommen werden, dienen bei ASMR beispielsweise als Hilfe beim Einschlafen. Denkbar ist
kiinftig eine starkere Berlicksichtigung der Annaherung von Unterhaltungsmusik an funk-
tionale Musik (vgl. Kap. 5.2.6) durch gezieltes Komponieren fiir Playlists in Form

zunehmender Integration von Sounddesign-Elementen.>*®

36 ygl. Eisner 2013, S. 86.
37 vgl. Gunther 2019,
38 vgl. ibid.
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Durch technische Neuerungen im Bereich Digitaler Audio Workstations sind zwischenzeit-
lich professionell wirkende Aufnahmen im Heimstudio méglich.>*® Zudem ist die Anzahl
an Spuren, die gleichzeitig verarbeitet werden kdénnen, durch gréBere Prozessorleistun-
gen praktisch nicht mehr begrenzt.>* Klassisch produzierte CD-Alben wurden haufig als
Live-Recordings mit Korrekturaufnahmen realisiert.>* Streaming-Musikproduktionen sind
dagegen haufig Mischproduktionen mit MIDI-komponenten und im Overdubbing-
Verfahren aufgenommenen Einzelspuren (vgl. Kap. 3.2), deren Realisierung durch die

0.g. technischen Neuerungen erleichtert wird.

6.3.5 Editieren und Mischen

Der Gesang als markantestes Element der Popularmusik kann bei Streaming-
Produktionen fiir schnelleres Erwecken der Aufmerksamkeit des Horers gegenliber der
Restinstrumentierung starker betont werden.3*? Bei modernen, im Streaming erfolgrei-
chen Produktionen (vgl. Kap. 6.2.2) fallt auf, dass Gesangsstimmen hdaufig besonders
"nah" wirken. Wahrend der Gesang bei alteren Popproduktionen (vgl. Kap. 6.2.1) eher
durch Kompression und Hall gefarbt scheint,**® (iberwiegt bei vielen moderneren Produk-
tionen ein Klangeindruck, der durch Nahbesprechung und Delay gepragt scheint. Durch
Einsatz von im Verhaltnis zu den restlichen Schallereignissen groBem Predelay und gro-

Berer Lautstirke wird der Gesang als ndher wahrgenommen.3*

6.3.6 Mastering

Bei CD-Produktionen im Bereich der Pop-/Rock-Musik war haufig die Erhéhung der Laut-
heit durch Kompression und spektrale Eingriffe zentraler Bestandteil des Masterings.>*
Beim Mastering flir Streaming kénnte dieser Punkt an Relevanz verlieren, sollten die ver-
schiedenen Streamingdienste sich in Zukunft auf einen gemeinsamen Referenzwert zur
Lautstarke-Normalisierung einigen. Derzeit gehen die Meinungen in der Literatur ausei-
nander, ob es sinnvoller ist, mehrere an die jeweiligen Vorgaben der Streamingdienste
angepasste Masterings zu erstellen und den Streaming Anbietern verschiedene Versio-
nen zur Verfugung zu stellen, oder weiterhin ein einziges Master zu erstellen, das unter

mdglichst vielen Bedingungen und bei mdglichst vielen Anbietern ahnlich klingt.

39 ygl. Noltemeyer 2015, S. 10.

0 ygl. Mistele 2012, S. 80.

1 vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 404.
2 ygl. Eisner 2013, S. 35.

3 vgl. Wisse 2019b, S. 13.

* vgl. Mistele 2012, S. 89.

¥ Vgl. Wicke/Ziegenriicker 2007, S. 420.
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Einige Onlinedistributoren erlauben nur das Hochladen eines Masters.>* In diesem Fall
ist bezliglich der durchschnittlichen Lautheit unter Beriicksichtigung der aktuellen Vorga-
ben der Dienste ein Zielwert von ca. -10 LUFS bei den aktuell populdrsten Diensten
empfehlenswert, um nachtrégliches Limiting durch den Anbieter zu vermeiden.>"’

Flir akustische Referenzen ist es glinstig, Smartphone-Lautsprecher, Laptoplautsprecher
und Kopfhoérer entsprechend den verschiedenen am haufigsten anzutreffenden Hérge-
wohnheiten einzubeziehen. Im Hinblick auf zunehmende Kompatibilitét von
Audiosystemen in Fahrzeugen mit Streaming, sollten auch Lautsprecher in Autos bertiick-
sichtigt werden. Eine Kontrolle des Klangbilds auch bei niedrigen Qualitatseinstellungen
ist zu empfehlen. Dabei sollte auf etwaige libermaBige Héhenanhebungen und Artefakte
im Seitensignal geachtet werden.

Als Ausgabeformat sind 16 Bit bei 44,1 kHz Samplerate zu wahlen. Flir Streamingdienste

muss das bevorzugte Format des Zieldienstes berlicksichtigt werden (vgl. Tab. 1).

6 Vgl. Gieselmann 2019b.
*7 vgl. ibid.
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7 Praktischer Teil

Im praktischen Teil dieser Arbeit wird eine eigene Musikkomposition exemplarisch fiir die
Zielmedien CD und Streaming ausgearbeitet und produziert. Hierbei flieBen die im Laufe
der Recherchen und Analysen gewonnen theoretischen Erkenntnisse in die Komposition
und Produktion ein. Ausgehend von einem Liedgrundkonzept werden die zuvor fiir das
jeweilige Endmedium ausgearbeiteten Merkmale einbezogen.

Im folgenden Abschnitt wird erldutert, welche Charakteristika im Einzelnen flir das jewei-
lige Zielmedium in die produzierten Stlicke einflieBen. Auch wenn einige Charakteristika
fur die seit EinfUhrung der CD vorangeschrittene Entwicklungen in der Popularmusik re-
prasentativ sind, geht es nicht darum, Musikstile von Popularmusik aus verschiedenen
Jahrzehnten widerzuspiegeln. Die praktische Ausarbeitung soll nicht den Versuch darstel-
len, Musik der Medien Streaming oder CD vollsténdig zu reprasentieren. Daflir gibt es zu
viele Einflisse auf den Musikentstehungsprozess, abgesehen vom Distributionsmedium.
Vielmehr soll die entstandene Musik hor- und erkennbar machen, welche musikalischen
Merkmale in Uberlegungen zu kommerziell orientierter Musikproduktion heute unter Be-
ruicksichtigung der Eigenheiten von CDs im Vergleich zu Streaming ber(cksichtigt werden

kdnnen, um wirtschaftlich méglichst erfolgreiche Musik zu produzieren.

7.1 Eingearbeitete Elemente infolge der Erkenntnisse der Arbeit

7.1.1 Produktion fiir Compact Disc

Folgende Pramissen werden getroffen: Da die Produktion eines ganzen Albums den Um-
fang der Arbeit Ubersteigt, wird der Aspekt der Einbindung in ein Album nicht
einbezogen. Bezlglich der Songstruktur wird das von Helge Holm beschriebene Schema
in Abbildung 7 (a) angewandt. Lautstarkeverlauf und Arrangement-Dichte folgen einem
Spannungsbogen, der diesem Grundschema entspricht. Das Intro dauert 16 Sekunden
(vgl. Kap. 6.2.1). Die Gesamtdauer des Liedes liegt bei ca. 290 Sekunden (vgl. Kap.
6.2.1). Das Tempo entspricht mit 92 BPM dem durchschnittlichen Tempo der in Kap.
6.2.1 ausgewerteten Lieder. Der Liedtext wird auf englisch verfasst (vgl. Kap. 6.3.2). Die
Instrumentierung ist dem Genre Pop zuzuordnen (vgl. Kap. 3.2). Im Mixing und Mastering
dienen eine handelsibliche Stereoanlage sowie eine Auto-Soundanlage als zusatzliche Re-
ferenzlautsprecher (vgl. Kap. 7.2). Trotz der Erstellung einer lauten Mischung soll
Uberkompression vermieden werden. Daraus ergibt sich eine integrierte Lautheit von -13
LUFS, die der durchschnittlichen Lautheit der CD-Produktionen in Abb. 1 entspricht. Als
Ausgabeformat werden 16 Bit bei 44,1 kHz Samplerate festgelegt (vgl. Tab. 1).
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92 BPM, Gesamtdauer 4:50 min (290 s) |
|
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Abbildung 8: Liedabschnitte der CD-Produktion

7.1.2 Produktion fiir Streaming am Beispiel Spotify

Auch die Ausarbeitung fiir Streaming weist eine typische Popsongstruktur auf, allerdings
mit verklirzter Zeitspanne bis zum ersten Refrain Einsatz (vgl. Abb. 2: rote Linie). Die
erste Hook setzt nach ungefihr 18 % des Songs ein 3*® und wird im Verlauf des Liedes
von haufigeren Wiederholungen eingangiger Phrasen gefolgt (vgl. Abb. 10). Dazu wird
ein Refrain komponiert, der auch bei mehrfacher Wiederholung innerhalb des Liedes
mdglichst nicht langweilen soll.>* Die Introldnge betrdgt 7 Sekunden (vgl. 6.2.2). Die
Gesamtlange des Lieds betragt 218 Sekunden (ca. 220 Sekunden) (vgl. 6.2.2). Dabei
wird unter Berlicksichtigung von Abb. 2 (rote Linie) ein Schema, welches dem von Jules
Kalmbacher beschriebenen in Abb. 7 (b) ahnelt angewandt. Als Tempo wird mit 108 BPM
das Durchschnittstempo der in Kap. 6.2.2 untersuchten Titel gewahlt. Lautstarkeverlauf
und Arrangement-Dichte sind zu Beginn des Liedes angehoben und zum Ausgleich in
direktem Anschluss reduziert, um Lautheitsreduktion zu vermeiden. Im Mixing und Mas-
tering dienen Smartphone-Lautsprecher, In-Ear-Kopfhérer und Laptop-Lautsprecher als
Referenzlautsprecher. Dementsprechend wird das Frequenzspektrum angepasst. In den
Seitensignalen werden dazu Basse abgesenkt und H6hen angehoben (vgl. Kap. 5.1.4).
Die Lautheit wird unter Berlicksichtigung der Ergebnisse der Analyse mit Hilfe des
"Loudness Penalty Analyzers" an das Zielmedium Spotify angepasst. **° Der Wert, bei

dem keine Anpassung der Lautheit durch Spotify angezeigt wird, liegt bei -15 LUFS.

8 vgl. Kap. 5.2.8.
9 ygl. Kap. 5.2.2.
30 ygl. Meter Plugs 2019.
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Um Lautheitsanpassungen durch andere Dienste zu verhindern, misste, wie in Kap.
6.3.6 erlautert, lauter gemastert werden. Diese These bestatigt die Analyse des "Loud-
ness Penalty Analyzers" in Abb. 9 (vgl. voraussichtliche Anhebung durch Pandora).** Als

Ausgabeformat flr Spotify werden Ogg Vorbis, bzw. AAC gewahlt (vgl. Tab. 1).

YouTube®  Spotify @ TIDAL® Pandora iTunes*

> 0:00 / 3:38 n

Abbildung 9: Voraussichtliche Lautheitsanpassungen der Streaming-Produktion durch verschiedene
Streamingdienste in LUFS nach Analyse mit dem "Loudness Penalty Analyzer".

Ein durchgehender Rhythmus im 4/4-Takt und sich wiederholende Akkordfolgen sollen
fur Durchhorbarkeit und fir kontextuell vielféltige Einsatzmdglichkeiten, wie z.B. beim
Joggen sorgen (vgl. Kap. 5.2.6).

Flir eine eher positive Stimmung mit melancholischer Note wird Pentatonik eingesetzt
und tonartfremde Elemente werden ausgespart. Die Instrumentierung besteht zu groBe-

ren Teilen aus MIDI-Instrumenten als die CD-Produktion.

108 BPM, Gesamtdauer 3:38 min (218 s)
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Abb. 10: Liedabschnitte der Streaming-Produktion

1 ygl. Meter Plugs 2019.
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7.1.3 Liedtext

Aufgrund von Folgerungen aus Kap.

tung in englischer Sprache verfasst.

Strophe 1)

This could be something -
really something

special indeed.

In the past

things never turned out to
last

but it seems like we
figured out,

what we need.

Dancing on tiptoes

cause no body knows yet.
Flying high scared of the
lows

If you decide to go

| wanna leave you instead.

Prechorus)
Do you believe
Can | trust

Do you care
about us

Do you like
what you see
Do you really
want me

Bachelorarbeit
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6.3.2 wird der Liedtext fiir die praktische Ausarbei-

Chorus)

But right now
being together
is so much
better

Than | thought
it could get
Who knows

if we last forever
But This

could never
Be a day

I’d regret

Tabelle 5: Liedtextunterteilung nach Textabschnitten

7.1.4 Mischstrategien

X

Abbildung 11:
Produktionen,

| P N
Synth ClLO

\

Strophe 2)

This could be nothing
all gone in a week

but these are memories
forever to keep

So take me

as | am,

Or brake me

cause you can.
| will know

though | cried

that | loved and | tried
back then.

Strophe 3)

This could be something.
Soon we will see

Until we get there

Hold on to me

Synth.

._.‘\
X 0"( Z;- -"'g

rechts: Streaming-Produktion

Mischstrategien und Hauptfrequenzbereiche der dargestellten Instrumente beider
links: CD-Produktion,
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7.2 Technische Umsetzung

Die im vorangegangenen Abschnitt genannten Aspekte werden bei Komposition und Ar-
rangement der Lieder bericksichtig.

Beide Lieder werden in der Digital Audio Workstation (DAW) Logic Pro X im Overdub-
Verfahren aufgenommen, gemischt und gemastert.

Bei der Erstellung der Lieder werden die Soundbibliothek von Logic Pro X, sowie die Nord
Sample Library verwendet. Gesang, Gitarre, E-Schlagzeug, Streicher (Cello, Viola, Violi-
ne), E-Piano (MIDI-Instrumente) und Percussion werden von der Autorin gespielt und
aufgenommen.

Die Musikaufnahmen erfolgen im Home Recording. Zur Aufnahme von Gesang und In-
strumenten werden Neumann TLM 103 Mikrofone verwendet. Als Audiointerface dient
ein Motu Track 16 in Verbindung mit einem Apple Mac Mini 2018.

Mix und Mastering erfolgen im Heimstudio an KRK Lautsprechern und DT770 PRO Kopf-
hérern. Als Referenzlautsprecher fir den CD-Song dienen Rokit5 Monitore von KRK,
Serien-Autolautsprecher eines Mercedes-Benz CL203 sowie die Lautsprecher einer Stere-
oanlage Philips Micro System MCM 207. Fir den Streaming-Song werden Rokit5 Monitore
von KRK, die eingebauten Lautsprecher eines Mac Book Pro 2012, eines Mac Book Pro

2019, eines Apple iPhones 6s sowie die zugehdrigen Kopfhorer als Referenz verwendet.
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8 Fazit

In der vorliegenden Arbeit wurde untersucht, welche Bedeutung und mdgliche Folgen
die Zunahme des On-Demand-Streamings und damit der Riickgang tontrédgergebundener
Musikverbreitung fiir die Komposition und Produktion von Popularmusik hat. Weiterhin
wurde untersucht auf welche Weise Musiker und Produzenten ihre Musik an die Vorga-
ben des neuen Mediums Streaming anpassen und welchen Einfluss diese Anpassungen
auf die Musikstticke selbst haben.

Musikwissenschaftler Martin Liicke erklarte in einem Interview mit Forster, Musik werde
anders geschrieben, seit das Streaming so wichtig sei (2018).>*2 Im Gegensatz zu dieser
Aussage steht die Aussage von Hubert Léveillé Gauvin im Gesprach mit Haase, wonach
Kinstler Methoden zur Anpassung an Streamingdienste bislang nicht merklich gezielt
einsetzten (2017).3% So findet ihm zufolge eine kontinuierliche, durch andere technologi-
sche Entwicklungen hervorgerufene Veranderung der Musikkomposition statt, eher in
Wechselwirkung mit der Art und Weise, wie Musik gehért wird. "Menschen héren immer
haufiger nebenbei Musik und so wird Musik haufiger auch als Hintergrunderscheinung
empfunden. Die Art und Weise, des Musikkonsums verandert sich mit dem Erfolg von
Streaming ebenso, wie die Musik an sich. Im schlimmsten Fall verlernen wir, Dissonan-
zen zu schatzen.", befand Sinofzik (2019, 3).%**

Von Randow widersprach unterdessen der These, die Digitalisierung verhindere die Be-
gegnung mit dem Ungewohnten und fiihre zu Vereinheitlichung und Formierung von
Vorlieben (2017). Es obliege vielmehr der Musikpdadagogik, den offenen Umgang der
Nutzer mit dem Schatz des Internets zu trainieren.’>

In der Arbeit wurde herausgearbeitet, dass Streaming-Hits nicht mehr ausschlieBlich den
gleichen Mustern wie die popularsten CD-Produktionen folgen. Insgesamt bieten
Streaming Plattformen, auf denen Konsumenten teils unkonventionelle Empfehlungen
gemacht werden, mehr Raum auch flir Musik, die auf gréBeren Plattformen bislang kei-
nen Platz fanden. Die Anpassung der Produktionsprozesse ist, mit dem Ziel, Songs fiir
Streaming zu produzieren, welche ein besonders breites Publikum ansprechen, sinnvoll.
Durch Auswertung der Statistiken, die Musikschaffenden von Streamingdiensten wie

Spotify direkt zur Verfligung gestellt werden, kénnen auch Independent Musikern und

%2 ygl. Forster 2018.

33 vgl. Haase 2017.

%% vgl. Sinofzik 2019, S. 3.
%5 ygl. Von Randow 2017.
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Produzenten Schlisse liber das personliche Publikum und dessen Geschmack ziehen und
darauf reagieren.

Auf eine Unterteilung in Hits aus wenigen Genres von Major Labels und alternative Musik
aus Genresubgruppen von Independent Labels bei CDs, folgt auf Streaming Plattformen
eine Unterteilung in kontextuell einzuordnende und personalisierte Musik. Das Konzept
des Albums bietet auf Streamingdiensten keine ausschlaggebenden Vorteile gegeniber
Mix Tape-artigen Liedzusammenstellungen, was voraussichtlich zu einer Haufung von
Zusammenstellungen von Single-Produktionen und einem Rickgang der Produktion von
Konzeptalben fiihren wird. Mit dem Ubergang eines Industriezeitalters, in dem Schallplat-
te, Kassette und CD den Besitz von Tonaufnahmen fiir die breite Masse ermdglicht
haben, in das Informationszeitalter 16st sich Musik wieder von der datentrédgergebunde-
nen Wiedergabe und der Besitz von Tonaufnahmen tritt in den Hintergrund. So steht
auch der Vertrieb Uber Tontrager nicht mehr im Mittelpunkt des Wertschépfungsprozes-
ses und damit auch nicht mehr das Album, als dramaturgisch in-sich-schliissige
Zusammenstellung musikalischer Titel.**® Musik ist damit laut Kusek und Leonhard im
kommerziellen Rahmen in erster Linie als Unterhaltungs- und Kommunikationsmittel zu
sehen, nicht als Produkt (2006, 38).

Die Art und Weise, wie Musik konsumiert wird, verandert sich allerdings offenbar mit
dem Erfolg von Streaming.> Die Veranderung des Hor-Konsumverhaltens hat Auswir-
kungen auf die verkauften Produkte. Die Musikindustrie wird weiterhin
wertschépfungsorientiert bleiben. Sollten Tontrager jedoch langfristig nicht mehr die
Wertschopfungs-Funktion des "Produktes" Musik ibernehmen, dann missen neue Wege
der Anpassung der Wertschopfungskette an die Distributionsbedingungen gefunden
werden. Insgesamt entstehen durch Streaming neue Faktoren, die Musik Verbreitung
und Popularitat beeinflussen kdnnen. Eine davon ist die Anpassung der Musik selbst.

Je nach Streamingdienst und verwendeten Formaten kann die Klangqualitat gegenliber
Audio-CDs gewinnen. Trotzdem besteht bei einigen Streamingdiensten durch Datenre-
duktionsverfahren und nachtrdgliche Klangbearbeitung die Gefahr des Auftretens von
Artefakten. Streaming wird haufiger mobil genutzt als CDs und infolge dessen haufiger
mit mobilen Endgeraten und Uber Kopfhorer gehdrt. Manche Kiinstler passen die Endmi-
schung ihrer Lieder daher durch Veranderungen im Frequenzspektrum an.

Verschiedene Vorgehensweisen unterschiedlicher Streamingdienste bei der Lautheitsan-

passung machen gezieltes Mixing und Mastering schwierig. Insgesamt sind trotz

36 ygl. Heise Medien 2019.
%7 vgl. Lange 2017.
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Einschrankungen durch zu vermeidendes Limiting, Mischungen und Master mit gréBerer
Dynamik als bei Produktionen fiir Compact Disc mdglich, ohne dass diese Gefahr laufen,
im Vergleich zu anderen Aufnahmen beziiglich der Lautheit abzufallen. Versuche, trotz
Lautheitsreduzierung der Streaming-Dienste Aufmerksamkeit bei einzelnen Liedabschnit-
te zu vergroBern, kdnnen Folgen fir den Liedaufbau haben und Verdanderungen in
Gesamtdauer und Intro-Ldnge nach sich ziehen. Wie lang der Trend zu kiirzeren Liedern
mit kiirzeren Intros und schnellerem Tempo fortgesetzt werden kann ist fraglich. Ein
Grenzwert, der mit groBer Wahrscheinlichkeit nicht unterschritten werden wird, ist die
Dauer von derzeit 30 Sekunden, die ein Lied vom Nutzer gestreamt werden muss, damit
die Ausschiittung eines Geldbetrags an den Kiinstler erfolgt. Errico stellte die These auf,
in Zukunft wiirden groBtenteils Lieder mit einer Lange von etwas (iber 30 Sekunden pro-
duziert werden, weil auf diese Weise bei geringstem Aufwand der groBte Profit
erwirtschaftet werden konne (2015).3%®

Mittels Big Data Algorithmen wird das Horerverhalten kiinftig von Streaming-
Nutzernnoch genauer beschrieben werden kénnen. Anpassungen von Streamingdiensten
an das Horerverhalten werden vom Horer voraussichtlich mehr Eigeninitiative zur Suche
nach Ungewohntem fordern. Das groBe Musikangebot in Verbindung mit niedrigen Aus-
schittungen an Kiinstler im Bereich Streaming, fordert wachsendes Engagement in der
Nachwuchsférderung seitens der Musikindustrie. Auf Musiker steigt aufgrund der finan-
ziellen Verteilungslage der Anpassungsdruck an eine Kultur der kontextgepragten Musik
auf Streaming Plattformen zusatzlich. Alternativ bleiben Versuche, aus der Masse hervor-
zutreten durch Konzepte, die einen Gegensatz zum Mainstream bilden. Bei vielen
Nutzern ist jedoch die Bereitschaft, aktiv nach Musik zu suchen gering. Neben eigenen
Playlists sind vorgeschlagene Inhalte relevant fiir das Horerverhalten des Einzelnen.®*®
Flr Musikschaffende wird es daher in Zukunft von fundamentaler Bedeutung sein, bei
algorithmischer Vorsortierung seitens der Streaming-Dienste beriicksichtigt zu werden.
Erfolge von Musiktiteln, die bestmdglich auf aktuelle Distributionsmedien angepasst sind,
werden wie in der Vergangenheit,**® auch weiterhin kiinftige Musik-Entstehungsprozesse
beeinflussen und Komponisten, wie Produzenten dazu inspirieren, dhnliche Titel zu pro-

duzieren.

38 Errico 2018.
% ygl. Kap. 5.2.5.
%0 Hofacker 2012, S. 404.
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Neu dabei sind die Mdglichkeiten der Streaming-Anbieter zur Analyse von Musik und zur
Erfassung von duBeren Einfllissen auf das Horerverhalten, durch den Einsatz von Big-
Data.

Auch bleibt abzuwarten, ob die Versuche Hit-Songs durch Kiinstliche Intelligenzen pro-
duzieren zu lassen in nachster Zeit erfolgreich sein werden.*®* Baumann berichtet von
Versuchen, KI-Technologie Musik komponieren zu lassen, die ahnlich wie Werke der
Beatles klingt, allerdings keine Kopie bereits bestehender Stiicke darstellt.’®> Bei der
Auswahl von Musik fir Marketingstrategien, bei denen eine Corporate Identity geschaf-
fen werden soll, kann laut Hoffmann mit Hilfe von Algorithmen die Ubereinstimmung von
Assoziationen, die bestimmte Hoérergruppen beim Héren von Musikstiicken haben, mit
den Eigenschaften einer Marke mit groBer Genauigkeit bestimmt werden.*®® In Zukunft
soll in diesem Rahmen auch die Komposition eigenstandiger GEMA-freier Musikstlicke
durch Kis erfolgen.*®* Das System Flow Machines analysiert bereits verschiedene Arten
von Musik und kreiert Titel, die andere Musikstiicke nachahmen.3®

Lou spricht von verschiedenen Programmen und Applikationen, die in Zukunft Songwri-
ting und Produktion mit Unterstiitzung kiinstlicher Intelligenz vereinfachen sollen.*®
Verknipfungen von Daten Uber das Horerverhalten mit Musikdaten, wie sie erst durch
Streamingdienste mdglich sind, kénnen zu véllig neuen Produktionsmethoden flihren.

Es wird immer Musik geben, die sich nicht nach aktuellen Trends richtet und noch nie
waren Diversitat, Angebot und Erreichbarkeit von Musiktiteln flir so viele Menschen so
groB, wie aktuell. Die Gefahr, dass die Vielfalt im allgemeinen Musikangebot sinkt,
scheint aufgrund der reinen Anzahl an verfigbaren Titeln nicht gegeben zu sein. Trotz-
dem st fraglich, wie groB der Einfluss auf Popularmusik durch den Erfolg von
personalisierten Playlists auf Streamingdiensten unter Einsatz von Filtern, die auf Big-
Data-Algorithmen basieren, in Zukunft wird. Die in naher Zukunft noch praziseren Még-
lichkeiten flr Musiker, die Zielgruppentauglichkeit einzelner Musiktitel durch KI-
unterstitzte Filter bestimmen zu lassen, wird auf Playlists der Streamingdienste zuge-
schneiderte Musikproduktion erleichtern. Eine Vorgehensweise die sich dann

voraussichtlich weiterverbreiten wird.

%1 ygl. White 2019, S. 4.

%2 ygl. Baumann 2019,

%3 ygl. Hoffmann 2019.

%4 vgl. Brehm 2018, S. 1.

%5 ygl. RS Components 2019.
%6 Lou 20109.
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Ziel des praktischen Teils dieser Arbeit war Anpassungen von Komposition und Produkti-
on mit Blick auf die kommerzielle Verwertbarkeit von Popularmusik an das Zielmedium
Streaming unter musiktheoretischen und technischen Gesichtspunkten als Gegeniiber-
stellung zur CD-Produktion anhand von zwei Eigenkompositionen praktisch aufzuzeigen.
Veranderungen, die in der heute auf Streaming Plattformen erfolgreichen Musik im Ver-
gleich zu erfolgreichen CD-Titeln aus der Pra-Streaming-Zeit hdrbar werden, lassen sich
allerdings nicht allein auf das neue Distributionsmedium zurickfiihren. Musik ist und
bleibt auch weiterhin Ausdruck von Stimmung und Geflihl, Kommunikation und Unterhal-
tung, wobei die Intention des Kiinstlers den musikalischen Inhalt mehr beeinflusst, als
dkonomische Betrachtungen.?®’

Aktuell wird in populdaren Musik-Produktionen haufig auf Erzeugung eines Gefiihls von
Vertrautheit beim Hdérer durch haufige Wiederholungen und Eingangigkeit gesetzt. Ande-
re beim Streaming relevante Aspekte, wie ein rasches Gewinnen der Aufmerksamkeit des
Horers, konnten AnstoB zu kreativeren Ansatzen, als der Kiirzung von Intros und Hau-
fung von Hooks geben. Eine besonders unkonventionelle Taktik im Umgang mit der
Streaming-Plattform Spotify zeigte beispielsweise die Band Vulfpeck, der es gelang, 2014
ein vollstindig lautloses Album mit dem Titel "Sleepify" zu verdffentlichen.>*® Die Band
hielt ihre Fans dazu an, das Album wahrend des Schlafens zu streamen und versprach
ihre Tour nach den Standorten mit den meisten Horern des stillen Albums zu planen.
Auch das kann "Popularmusik” sein. Es liegt an Musikern und Produzenten, ob neu pro-
duzierte Musik sich durch Streaming in Zukunft immer ahnlicher oder im Gegenteil
abwechslungsreicher wird. Uber den Erfolg der einen oder anderen Strategie entscheidet

am Ende vor allem das Horverhalten der Streaming Nutzer.

%7ygl. Boulevard (DPA) 2018.
%8 vgl. Wilkinson 2014.
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