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Abstract
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Popular music emerges in temporary projects, in which various highly specialized
actors such as producers, engineers and artists come together in recording studios.
Relations between these actors reach out between cities across the globe, forming
global urban networks of music production. The aim of this paper is the
identification of key cities of music production for the German music market in
terms of their centrality, their power and their position in global networks of music
production. Based on Watson's (2012) social network analysis of urban networks of
three major English-speaking music markets, this paper analyses the German music
market and with that it introduces new opportunities for international comparison.
For this purpose, information about a total of 155 albums of the German album
charts was collected focusing on involved recording studios. As results
comprehensive global networks of the German music market are identified and
mapped. The social network analysis presented in this paper, shows parallels to
Watson's (2012) results but also reveals peculiarities and different characteristics
of German cities in global networks of the music industry. Furthermore, an analysis
differentiated by genre, label and nationality of the artists indicates specific
production patterns linking national and international networks of music

production.
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1 Einleitung

Musik ist wie kaum etwas Anderes zu einem zentralen Bestandteil und Begleiter im
alltdglichen Leben der meisten Menschen geworden. Dabei ist das klassische Radio noch
immer die wichtigste Quelle des Musikkonsums. Heute nutzen acht von zehn Deutschen
dieses Medium durchschnittlich mehrere Stunden taglich, wie aus einer Pressemitteilung
der agma (2018) hervorgeht. Darin zeigt sich die Bedeutung von Musik fiir unser
alltagliches Leben, wobei neben dem Radio Musik zudem auf vielen anderen Wegen in
unseren Alltag findet. Teilweise geschieht das ohne unser Zutun, wie zum Beispiel beim
Filmeschauen oder Fernsehen und in der Werbung, die uns tdglich umgibt. Meistens
entscheiden wir uns aber doch aktiv zur Musikkonsumption, indem wir zum Beispiel mit
dem Radio oder durch die Nutzung von Streaming-Diensten dem Arbeitsalltag und langen
Autofahrten Abwechslung verleihen. Oder wir gehen auf Konzerte unserer
Lieblingsbands, um die Musik, die uns besonders verbindet, zu erleben. Musik beeinflusst

somit auch unsere Gefiihlslage, kann Erinnerungen schaffen und identitatsstiftend sein.

Doch wie und wo entsteht eigentlich diese Musik, die unser Leben so zentral beeinflusst?
Welche Wertschopfungsprozesse liegen der Musikentstehung zu Grunde? Meistens sind
es die Musiker als Interpreten von Songs und Alben, die in diesem Zusammenhang die
noch bekanntesten Akteure der Musikproduktion sind. In Wirklichkeit ist die
Musikindustrie ein sehr viel komplexeres System von verschiedenen Prozessen der
Musikproduktion, in denen eine Vielzahl von unterschiedlich spezialisierten Akteuren
und Institutionen mitwirken und interagieren. Dabei folgen diese Prozesse und
Beziehungen keiner streng linearen Struktur, wie eine erste Vermutung vielleicht
nahelegen wiirde, sondern sind stark ineinander verstrickt und bilden komplexe
Netzwerke der Musikproduktion. Diese Produktionsnetzwerke der Musikindustrie sind
insbesondere immer verortet und bilden eine rdumliche Ordnung. Ein Ausdruck dieser
rdumlichen Ordnung sind bestimmte Stadte der Kreativitit, die tiber umfangreiche
kulturelle sowie musikalische Infrastrukturen verfiigen und zunehmend bedeutende

Rollen in Netzwerken einer globalen Musikindustrie iibernehmen.



Einleitung

Inspiriert durch den Artikel The world according to iTunes: mapping urban networks of
music production von Allan Watson (2012), sollen in dieser Arbeit die Verflechtungen und
relationalen Beziehungen von Stadten innerhalb solcher urbanen
Produktionsnetzwerken der Musikindustrie des deutschen Musikmarktes ndher
untersucht werden. Ursprung fiir die Idee dieser Arbeit waren Recherchen fiir ein
Seminar, bei denen besonders der Artikel von Watson grofdes personliches Interesse am
Thema weckte und keine vergleichbaren Veroéffentlichungen fiir den deutschen
Musikmarkt zu finden waren. Watson beschrankte seine Untersuchungen auf die drei
grofden englischsprachigen Markte von USA, Grofdbritannien und Australien. Zum einen
war so die Datenerhebung auf einer englischen Basis moglich, zum anderen beschreibt
Watson die Erhebung von Daten fiir nicht-englischsprachige Lander als dufderst
problematisch. In seinem Artikel schreibt Watson (2012, 453), dass die Datenerhebung
fiir solche Lander ,revealed such significant difficulties in obtaining the required data that
a full and comprehensive analysis would have been impossible for these markets within the
limits of the research”. So blieben Fragen danach offen, welche urbanen Netzwerke der
Musikproduktion aufderhalb von englischsprachigen Musikmarkten existieren. An dieser
Stelle mochte ich mit dieser Arbeit ansetzen und Watsons Ansatz um die Untersuchungen
des deutschen Musikmarktes erweitern. Dazu sollen auch erginzende und neue
Moglichkeiten fir die Datenerhebung und die Analyse von urbanen Netzwerke der
Musikproduktion vorgestellt werden. Anders als bei Watsons Untersuchungen, sollen in
dieser Arbeit die urbanen Netzwerke der Musikproduktion zusatzlich auf verschiedenen
Ebenen differenziert untersucht werden, um etwa zwischen Produktionsmustern
bestimmter Plattenfirmen und Musikrichtungen unterscheiden zu koénnen. Das
libergeordnete Ziel der Arbeit soll es sein, die verschiedenen urbanen
Produktionsnetzwerke der Musikindustrie fiir den deutschen Musikmarkt zu
visualisieren sowie Muster in diesen zu untersuchen und so ein umfassendes Bild tiber
die zentralsten Produktionsstandorte der deutschen Musikindustrie im Kontext der
globalen Musikwirtschaft zu liefern. Da es bislang keine vergleichbaren Untersuchungen
fiir den deutschen Musikmarkt gibt, soll mit dieser Arbeit ein Beitrag zur Bearbeitung
einer Forschungsliicke in der Geographie der Musik und ihrer Okonomie sein und neue
Moglichkeiten sowie Anregungen fiir weitere Untersuchungen auf dem Grundstein von

Watson (2012) eréffnen.
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1.1 Geographie der Musik

Musik ist unter anderem ein wichtiges Element der Kultur- und Identitatsbildung und
daher innerhalb der Geographie urspriinglich in den Forschungsfeldern der
Kulturgeographie verankert. Raum und Ort sind von Natur aus an Kultur gebunden, so
wird Kultur nicht nur innerhalb bestimmter Orte geformt, sondern ist auch aktiv daran
beteiligt, [dentitat von Orten zu stiften (WATSON, HOYLER & MAGER 2009, 860). Kultur neigt
daher dazu, stark orts-spezifische Eigenschaften zu besitzen und hilft dadurch, Orte
voneinander zu unterscheiden (ScoTtT 1997, 324). In den vergangenen Jahrzehnten hat
das Forschungsgebiet der Musik und ihrer Geographie, auch tber das Teilgebiet der
Kulturgeographie hinaus, stark an Bedeutung gewonnen. Zum einen spielte Musik eine
bedeutende Rolle bei technologischen Entwicklungen von den Anfidngen des
Phonographs iiber das Radio hin zum ersten Fernsehen, Computerspielen, dem Internet,
den sozialen Medien, Mobiltelefonen und dem iPod, zum anderen ist Musik als zentrales
Element der Unterhaltungsindustrie aber auch ein wichtiger Faktor in der Wirtschaft. So
sind einige der wohlhabendsten und einflussreichsten Menschen der Gesellschaft
Musiker, was die Bedeutung der Musikindustrie innerhalb der Wirtschaft zunehmend
verdeutlicht (TscHMuck 2012; FLORIDA & JACKSON 2010, 311). Diesen Entwicklungen
folgten Fragen nach der Art und Weise wie Musik und Raum interagieren, wie Musik den
Raum pragt und wie sie in diesen eingebettet ist. Das Buch The place of music (LEYSHON,
MATLESS & REVILL 1998) bildet in diesem Zusammenhang ein Ausgangswerk, seitdem die
Untersuchungen der Musik und ihrer Geographie in drei Richtungen eingeteilt werden
konnen. Die erste Richtung beschaftigt sich mit der Rolle der Musik bei der Entstehung
von sozialen und kulturellen Orten, Raumen und Identitaten. In eine etwas andere
Richtung gehen Untersuchungen innerhalb der Sozial- und Kulturgeographie im
Themenfeld der ,Soundscapes” und der Beziehungen von Umgebung und Klang, wie zum
Beispiel Wechselbeziehungen von Musik und Raum bei Konzerten und Live-Auftritten.
Diese Richtung iiberschneidet sich unter anderem mit dem interdisziplinaren Feld der
»2Sound Studies”, welches sich mit der materiellen Produktion und der Konsumption von
Musik beschaftigt. Die dritte Richtung erweitert das Feld der Untersuchungen in Folge des
,Cultural Turns“ der Wirtschaftsgeographie um den Aspekt der Okonomie der

Musikindustrie. Im Zuge dieser Wende wurde die Musikindustrie als Kulturindustrie
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sowie hinsichtlich der Okonomie von Kultur und im Kontext des Aufkommens neuer
Technologien neu tiberdacht (WATSoN et al. 2009, 859). Scott (1997, S. 324) etwa schreibt,
dass Ort, Kultur und Okonomie stark symbiotisch zueinander sind, und sich diese
Symbiose im modernen Kapitalismus in machtigen neuen Formen widerspiegelt. Solche
Formen kommen in der Kulturokonomie durch bestimmte Kernstidte zum Ausdruck.
Florida und Jackson (2010, S. 313) identifizieren zwei Krifte, die die Geographie der
Musikindustrie heute formen. Auf der einen Seite stehen die geographische Verdichtung
und Konzentration, bedingt durch Vorteile von grofden Markten und Eigenschaften der
Musikindustrie, als ein Teil der Kreativindustrie, sich in bestimmten Szenen zu clustern.
Auf der anderen Seite konnen neue Technologien fiir die Produktion und Distribution von
Musik in gewisser Weise zur Zerstreuung der Musiker und der Musikindustrie fiihren.
Solche Zentren der Kulturproduktion neigen dazu sehr spezifisch in ihrem Ortscharakter
zu sein. Das liegt zum einen an der Einzigartigkeit der Geschichten jeden Ortes und zum
anderen an der Funktionsweise der lokalen Wirtschaftsumgebung, welche sich in vielen
Fallen durch sich standig wiederholende Produktionsmuster immer starker spezialisiert
und damit orts-spezifische Eigenschaften ausbildet (ScoTt 1997, 327). Neben solchen
lokalen Wirtschaftsprozessen in der Musikindustrie zeigen sich auch Auswirkungen der
Globalisierung in der Musikindustrie. Théberge (2004) etwa stellt die Rolle von
Tonstudios und deren Beziehung zu lokalen Orten in Frage. Die Rede ist von Tonstudios,
die als ein Ausdruck der Globalisierung nur noch als Knoten innerhalb von
Produktionsnetzwerken der Musikindustrie fungieren und so zu ,Nicht-Raumen“ und
,Nicht-Orten“ werden. Diese Idee der Tonstudios als Knoten innerhalb von Netzwerken
griff Watson (2012) fir seine Untersuchungen auf, um die urbanen
Produktionsnetzwerke der USA, Grofdbritanniens und Australiens zu visualisieren. Fir
die Untersuchungen der Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes wird diese

Idee in gleicher Weise fortgefiihrt.

Mit den urbanen Produktionsnetzwerken der Musikindustrie als Schwerpunkt der
Untersuchungen stellt diese Arbeit in erster Linie einen Beitrag zu dem oben
angesprochenen dritten Untersuchungszweig der Musikgeographie und ihrer Okonomie
dar. Als ein System, in dem Akteure in ihrem Handeln immer im Kontext anderer Akteure
und deren Handlungen stehen, wird das Konzept des relationalen Raums eine wesentliche
Grundlage fiir die Untersuchungen bilden. Nach diesem Konzept ist ein Akteur nicht mehr

nur Referenzpunkt (Objekt), welcher den Raum aus einem bestimmten Blickwinkel
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beobachtet, sondern gleichzeitig Handelnder (Subjekt), der Einfluss auf den Raum
nehmen kann. Denn erst durch Interaktionen zwischen Akteuren wird Raum konstituiert
und ermoglicht dadurch eine Bedeutungszuweisung von Raumen zu sozialen Orten durch
die Akteure. Das Konzept des relationalen Raums bildet damit eine Grundlage fiir
netzartige Beziehungsgefiige und netzwerkanalytische Ansatze (SuwaLa 2012, 123ff).
Innerhalb dieser relationalen Geographie konnen Vertrauen, Reziprozitit oder
Machtpositionen zwischen Akteuren ermittelt werden (KULKE 2008, 126). Insbesondere
konnen so Muster in den Produktionsnetzwerken der Musikindustrie gefunden und

untersucht werden.

1.2 Forschungsfragen

Die urspriingliche Idee fiir diese Arbeit lag darin, gezielt die urbanen Netzwerke der
deutschen Musikindustrie zu untersuchen und somit die zentralen Stadte der deutschen
Musikproduktion zu identifizieren. Allerdings blieben am Ende zu viele Fragen dariiber
offen, wie und in welchem Umfang produzierte Musik in bestimmten Stidten
schlussendlich zu den urbanen Netzwerken der deutschen Musikindustrie zahlen
wiirden. Eine Uberlegung war etwa, die Datenerhebung auf alle von deutschen Kiinstlern
produzierte Musik zu beschranken. Inwiefern dann aber internationale Stadte, in denen
deutsche Kiinstler produzieren, zur deutschen Musikwirtschaft ziahlen wiirden, konnte
nicht zufriedenstellend abgegrenzt werden. Auch wiirden deutsche Stadte, in denen
internationale Kiinstler produzieren, in diesem Fall iiberhaupt nicht beriicksichtigt
werden. Um solche Unklarheiten zu umgehen, sollten daher die urbanen Netzwerke der
Musikproduktion des deutschen Musikmarktes anhand von in Deutschland populdrer
Musik, zunachst unabhangig der Nationalitat, untersucht werden. Ausgehend von diesen
ersten Uberlegungen und aus einer relationalen Perspektive betrachtet, bilden im

Wesentlichen drei Fragen das Grundgertist der Untersuchungen fiir diese Arbeit.

Erstens, welches sind die relevanten und zentralsten Stidte der Musikindustrie

hinsichtlich der Produktionen von in Deutschland beliebter und erfolgreicher Musik? Zur



Forschungsfragen

Untersuchung dieser Frage sollen diese Stadte zum einen strukturell, also absolut anhand
ihrer Produktivitat, charakterisiert und zum anderen in einem relationalen Ansatz
verglichen werden. Dazu werden die Positionen der einzelnen Stadte innerhalb urbaner
Netzwerke der Musikproduktion anhand definierter Indikatoren untersucht, um
Aufschliisse iiber Beziehungen, Rollenverteilungen und die relationale Einbettung
einzelner Stadte in solchen Netzwerken zu gewinnen. Watson (2012) zeigte etwa, dass es
Unterschiede zwischen der Vernetzung einer Stadt, ihrer Zentralitit und ihrer
Machtstellung geben kann. Ein wichtiger Aspekt der Frage ist daher auch, die so
charakterisierten Stadte hinsichtlich ihrer Zentralitat und Rollenverteilung differenziert

zu untersuchen.

An diesen Aspekt schlief3t direkt die ndchste Frage an. Da Watsons (2012) Beitrag
tiberhaupt erst den Anstofs fiir diese Arbeit gab, liegt es nahe, die Ergebnisse anschlieféend
mit denen Watsons zu vergleichen. Die zweite Leitfrage ist daher, welche Parallelen und
Differenzen zwischen den urbanen Netzwerken des deutschen Musikmarktes und denen
der englischsprachigen Musikmarkte von USA, Grofdbritannien und Australien
festzustellen sind. Neben den schon angesprochenen Aspekten von Zentralitdats- und
Machtpositionen, ist bei den urbanen Produktionsnetzwerken der englischsprachigen
Markte, so wie sie aus Watsons Untersuchungen hervorgingen, auffillig, dass es immer
zwei bis drei grofde Zentren der Musikproduktion gibt, die untereinander unterschiedlich
stark vernetzt sind. Des Weiteren sind die Stadte dieser Netzwerke stark international
vernetzt, sodass sich fiir die urbanen Netzwerke des deutschen Musikmarktes die Frage
stellt, ob diese ebenso international vernetzt sind und wie sie sich allgemein in ihrer
Struktur unterscheiden. Aufderdem sollen diese Strukturen sowohl relational als auch
rdumlich interpretiert sowie mogliche Erklarungen fiir bestimmte Muster gefunden

werden.

Wahrend die ersten zwei Ansdtze noch stark an denen Watsons ankniipfen, werden mit
dem dritten Ansatz neue Moglichkeiten zur Untersuchung von urbanen Netzwerken der
Musikproduktion in Betracht gezogen. Anstof$ dafiir gaben die Bemiihungen, die deutsche
Musikindustrie von internationalen zu differenzieren, etwa anhand der Unterscheidung
von Alben hinsichtlich der Herkunft der Interpreten. Dabei ist die Herkunft des
Interpreten nur ein Aspekt, der eine differenziertere Untersuchung erlaubt. Andere

mogliche Unterscheidungsmerkmale sind das Genre oder die Grofde der Plattenfirma,
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durch die ein Album veréffentlicht wurde. Der dritte Ansatz beschaftigt sich daher mit
den Fragen, welche urbanen Netzwerkstrukturen sich durch die Einschrankung der
Netzwerke auf solche Aspekte ergeben und ob diese unterschiedlichen Aspekte zu
charakteristischen Standortmustern fithren. So soll zum Beispiel der Vergleich der
urbanen Produktionsnetzwerke von deutschen und englischsprachigen Kiinstlern auf der
einen Seite und von grofden und kleinen Plattenfirmen auf der anderen Seite Aufschluss
dariiber liefern, wie urbane Standortmuster der deutschen Musikproduktion in den

globalen Netzwerken der Musikproduktion bewertet werden kénnen.
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2 Netzwerke der Musikindustrie

2.1 Wertschopfung in der Musikindustrie

Musik entsteht in einer Serie von aufeinanderfolgenden Prozessen. Zwar sind die
einzelnen Prozesse in der Literatur nicht immer eindeutig identifiziert und gleich
benannt, und auch ihre Wichtigkeit wird nicht immer gleich beschrieben. Worin man sich
aber einig ist, ist, dass diese Prozesse untereinander durch komplexe Netzwerke von
sozialen Beziehungen vernetzt sind, die wiederum Akteure, Organisationen und
Technologien miteinander vernetzen (LEYSHON 2001, 57). Der Kern der Musikindustrie
besteht aus den Tontragerunternehmen, auch Plattenfirmen genannt (record companies),
und den Kiinstlern, die bei diesen unter Vertrag stehen (ScoTt 1999, 1968). Haufig ist die
Rede von sogenannten Labels, die bestimmte Plattenfirmen reprasentieren. Die
Plattenfirmen arbeiten im Wesentlichen als zentrales A&R (artist & repertoire)
Rekrutierungsunternehmen und als Herausgeber von fertigen Aufnahmen. Um diesen
Kern liegt eine Konstellation von verschiedenen 6konomischen und kulturschaffenden
Funktionen, die von Komposition des Songs und der Bereitstellung von
Musikinstrumenten, Aufnahmeeinrichtungen und Hilfswerkzeugen bis zur Herstellung,
Werbung und Distribution reichen (vgl. ScoTT 1999, 1968). Mit dem Talentaufspiiren und
der Beschaftigung von besonders kreativen Kiinstlern beginnt der Produktionsprozess
von Musik (TscHmuck 2012, 259). In verschiedenen Zwischenstadien kommen weitere
essentielle Komponenten hinzu wie Rechtsabteilungen, Musikverlage, Tonstudios,
Produzenten, Toningenieure und verschiedene zusitzliche Dienste. Zu denen zihlen
unter anderem Mastering, Videoproduktion, Grafikdesign, Coverdruck und Verpacken
(ScoTT 1999, 1968). Meist gibt es fiir jeden Abschnitt innerhalb des Produktionsprozesses
spezialisierte Akteure, die Teil verschiedener Netzwerke der Musikindustrie sind. Die
Musikindustrie besteht gleichzeitig aus Netzwerken der Komposition, der Reprasentation
(bzw. der Performance) und der Repetition (bzw. des Recording). Vergangene

Entwicklungen in den Netzwerkansatzen fiithrten dazu, dass Prozesse und Handlungen
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der Musikindustrie sowohl zeitlich wie auch rdaumlich innerhalb von geographischen
Netzwerken analysiert werden konnen. Wird etwa nur die zeitliche Komponente starker
betrachtet, vermittelt ein solcher Ansatz den Eindruck, dass diese Prozesse der
Komposition, Reprasentation und Repetition viel kohdrenter und einheitlicher sind, als
sie es in Wirklichkeit sind. Betrachtet man zum Beispiel das Tonstudio, ist es schwer zu
sagen, wo die Prozesse der Komposition, Reprasentation, und Repetition beginnen und
wo sie enden. Das Tonstudio ist nicht nur ein Ort der Repetition, sondern auch der
Performance und entwickelt sich auch zu einem kompositionellen Werkzeug auf seine
eigene Weise. Ein wichtiger Gesichtspunkt ist deswegen, dass sich musikalische
Netzwerke sowohl in Zeit als auch in Raum iiberschneiden. Leyshon (2001, 59) schlagt
deshalb vor, die Prozesse von Komposition, Performance und Recording als Teile
innerhalb eines breiter gefassten Netzwerks der Kreativitdt zu betrachten. Innerhalb
dieses Netzwerks der Kreativitit findet die eigentliche Musikschaffung im engeren Sinne
statt, indem Musik im Verlauf von mehreren Stadien der Performance geschaffen wird.
Neben den Netzwerken der Kreativitit charakterisiert Leyshon so drei weitere
unterschiedliche Netzwerke der Musikindustrie, die charakteristische Merkmale
besitzen, aber sich in ihren Funktionen, Zeitraumen und Geographien iiberschneiden:
Netzwerke der Reproduktion, der Distribution und der Konsumption (vgl. Abbildung 1).
Mit seinen Uberlegungen modifiziert Leyshon ein Konzept zu den
Wertschopfungsprozessen der Musikindustrie von Sadler (1997) mit dem Ziel, die
Musikproduktion nicht nur als Abfolge von Prozessen zu verstehen und die Bedeutung
von verschiedenen komplexen Netzwerkgefiigen, innerhalb welcher die Prozesse
ablaufen, zu verdeutlichen. Sadler beschreibt die Musikindustrie als ein
Informationsunternehmen, das auf dem Austausch und Handeln von Informationen
beruht und aus vier charakteristischen Prozessen besteht: (1) Produktion, Innovation
und Kreation (production, innovation, creation); (2) Verpacken, Herausgeben und
Reproduktion (packaging, publishing, reproduction); (3) Distribution, Transmission und
Diffusion (distribution, transmission, diffusion) und (4) Forderung, Integration und
Kundenbetreuung (faciliation, integration, servicing). Diese vier Prozesse finden sich im
Wesentlichen in den so von Leyshon charakterisieren Produktionsnetzwerken der
Musikindustrie wieder. Dabei weisen (1) und (2) starke Ahnlichkeiten mit den
Netzwerken der Kreativitit und den Netzwerken der Reproduktion auf, wobei Zweites

die Herstellung von Kopien der Audioaufnahmen umfasst. Die Prozesse der Distribution,
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Transmission und Diffusion verdeutlichen die Wichtigkeit der Netzwerke der
Distribution in der Musikindustrie als Briicke zwischen den Netzwerken der Kreativitat
und Reproduktion auf der einen Seite und dem Netzwerk der Konsumption auf der
anderen Seite. Zentrale Elemente der Netzwerke der Distribution sind Werbeagenturen
und die Vermarktung des Kiinstlers und der Musik. Dieser Schritt stellt sicher, dass das
musikalische Produkt am Ende auch beim Konsumenten ankommt. Die Netzwerke der

Konsumption, bestehend aus Kooperationen von Einzelhandelsunternehmen, bilden den
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Abbildung 1 Netzwerke der Musikindustrie (LEYSHON 2001, 61)

direkten Kontakt zum Konsumenten. Bei dieser Unterscheidung der verschiedenen
Netzwerke der Musikindustrie sind die Trennlinien zwischen Kreativitat, Innovation,
Produktion und Distribution oft sehr verschwommen, und Akteure und Organisationen
sind standig in verschiedenen Netzwerke verstrickt (POWER & HALLENCREUTZ 2007, 380).
Die einzelnen Netzwerke dienen dazu, ihre geographischen Bedeutungen innerhalb der

Musikindustrie als Ganzes zu ermitteln (LEYSHON 2001, 60).

Was aber am Ende erfolgreich wird und was nicht, das kann die Musikindustrie selbst

zunachst nicht kontrollieren. Grofde Unternehmen wie die Plattenfirmen haben aber
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schon ofter versucht den Zugang zu den besten Aufnahmeeinrichtungen und den meist
talentiertesten Toningenieuren und Produzenten zu monopolisieren und damit den
Markt zu beeinflussen (NEGUS 1992). Auch wenn Musiker zwar als die Schaffer der Musik
gelten, so konnen manche Produzenten und Toningenieure wichtige Rollen als ,kulturelle
Vermittler” oder als ,Gatekeeper (PINCH & BISTERVELD 2004) einnehmen. Diese
spezialisierten Studiomitarbeiter vermitteln Musik durch verschiedene Stadien der
Produktion und durch Nutzung von Technologien. Die Méglichkeit fiir Musiker, Musik in
solchen Studios zu schaffen, hangt meistens von eben diesen Akteuren ab (WATSON 2015,
4). Im Folgenden werden, zum einen wegen ihrer bedeutenden Rolle innerhalb der
Produktionsnetzwerke der Musikindustrie und zum anderen, da sie spater mitunter im
Fokus der Untersuchungen stehen werden, die Plattenfirmen und Tonstudios in ihren

Funktionen und ihrem Wirken innerhalb der Musikindustrie genauer betrachtet.

2.2 Kernelemente der Musikindustrie

2.2.1 Plattenfirmen als Motoren einer Industrie: die Labels

Die Drahtzieher der Musikindustrie sind die Plattenfirmen. Meistens sind sie es, die das
Zusammenkommen aller Akteure innerhalb der Netzwerke der Musikproduktion
koordinieren (WATSON 2015, 105). Plattenfirmen verlinken so besonders die Netzwerke
der Kreativitat mit den Netzwerken der Reproduktion und denen der Distribution, womit
sie eine einflussreiche aber auch eine sehr dominante Rolle innerhalb der Musikindustrie
einnehmen (LEYSHON 2001, 63). Ein immer wiederkehrendes Thema ist daher die Existenz
von grofden globalen Firmen, der sogenannten Major Labels (kurz: Majors). Diese besitzen
die Kontrolle liber ihre gesamte Wertschopfungskette, vom Finden und Ausbilden von

kreativen Talenten bis hin zum Vertrieb des Produkts und gar dem Verkauf an den
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Endverbraucher. Heute gibt es noch drei solcher Major Labels: Sony Music, Universal
Music und Warner Music. Neben den Major Labels gibt es eine Vielzahl an unabhangigen
Plattenfirmen (Independent Labels), die stark in ihrer Grofie und Spezialisierung
variieren. Manche orientieren sich stiarker an den Organisationsstrukturen der Major
Labels, andere Kleinere sind eher auf Nischenmarkte fokussiert. Independent Labels
koénnen weiter in zwei Gruppen unterschieden werden: Die, die durch Major Labels
vertrieben werden und die eigentlichen Independent Labels (kurz: Indies), die ihre

Produkte tber unabhéngige Handler vertreiben (POWER & HALLENCREUTZ 2007, 380ff.).

Independent Label Share (%)

I INOEPENDENT LABELS
I AJOR LABELS

WINTEL /MIDiA Research Independent Market Share Model (07/17)

Abbildung 2 Marktanteil der Major und Independent Labels im
internationalen Vergleich (WIN 2017, 12)

Daher sind immer, wenn im Folgenden von Major Labels die Rede ist, auch jene
Independent Firmen mitinbegriffen, welche durch eine der drei Major Labels vertrieben
werden. Mit weltweit einem Anteil von iiber 60 Prozent am Gesamtumsatz der
Musikindustrie dominieren die Major Label den Musikmarkt, wobei es aber starke
regionale Unterschiede gibt (vgl. Abbildung 2). Die Spannweite des Marktanteils der
Major Labels reicht von 11 Prozent in Siidkorea bis zu 85 Prozent in Spanien. In
Deutschland liegt der Marktanteil etwas tiber dem Durchschnitt bei 69 Prozent. Profit
machen Plattenfirmen in erster Linie mit dem Innehalten der Eigentumsrechte von

Audioaufnahmen (LEYSHON 2001, 63).

Das Geschaftsmodell jeder Plattenfirma besteht im Entdecken, Entwickeln und in der
anschlief3enden Vermarktung von musikalischen Talenten (BRIEGMANN & JAKOB 2008, 97).
Ein breites Spektrum der Aufgaben einer Plattenfirma fallt unter den Bereich A&R, der fiir
JArtist” und ,Repertoire” steht und zugleich ein Kerngeschaft der Musikindustrie

darstellt. Die Artist-Komponente umfasst die Auswahl der Kiinstler und deren
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Imagegestaltung, wahrend sich die Repertoire-Komponente auf die Gestaltung der
Musikinhalte bezieht (ENGH 2008, 99). A&R-Manager verbringen daher einen grof3en Teil
ihrer Zeit mit der Pflege und dem Ausbau von Netzwerken der Kreativitat. Sie schaffen
Kontakte und koordinieren den Austausch zwischen Kiinstlern, Produzenten,
Songwritern, Talentscouts, Musikverlagen, Managementagenturen und Meinungsfiihrern
der Musikszene. Weitere Aufgaben der A&R-Managers liegen in der
Potentialeinschatzung von Demos, also den ersten Beispielaufnahmen von Kiinstlern, und
darin, eine Vorstellung davon zu entwickeln, wie eine solche Demo fertig produziert
werden kann. Dazu gehort ein Gespir dafiir, wie gut ein bestimmter Musikstil am Markt
umsetzbar ist, welche Rolle dabei das Imagekonzept des Kiinstlers spielt und was die
Zielgruppe sein soll. Die Aufgaben der A&R-Manager reichen damit tiber das Finden und

Ausbilden von Kiinstlern hinaus und umfassen auch Marketingbereiche (ENGH 2008, 103).

Dariiber hinaus sind Plattenfirmen mafdgeblich daran beteiligt, den Kiinstlern
spezialisierte Fachkrafte und Unternehmen, aus denen sich die Netzwerke der Kreativitat
gestalten, bereitzustellen. Das geschieht, indem sie die ersten Kontakte vermitteln und
Geld vorstrecken, das benoétigt wird, um spezialisierte Akteure wie Produzenten,
Toningenieure und Begleitmusiker zu beschaftigen. Aufderdem sorgen sie fiir spezielle
Einrichtungen wie Proberaume und Tonstudios, die benotigt werden, um eine Aufnahme
herauszubringen (LEYSHON 2001, 63). Die Bedeutungen der einzelnen Funktionen und
Aufgaben fiir eine Plattenfirma zeigen sich in der Budgetverteilung eines typischen
Investments eines Major-Labels, das je nach Projekt zwischen 500.000 und 2.000.000 US-
Dollar umfassen kann. Dabei entfallen etwa 18 Prozent auf Vorschiisse an den Kiinstler,
25 Prozent auf die Studioaufnahmen und 35 Prozent auf das Marketing und die
Promotion. Die restliche Summe verteilt sich auf Tour Support und Videoproduktion
(BVMI 2017). Neben der Entdeckungsfunktion spielt also vor allem die
Vermarktungsfunktion eine Hauptrolle bei grofien Plattenfirmen (BRIEGMANN & JAKOB
2008, 98).

Diese enormen Investitionssummen der grofden Plattenfirmen zeigen auch, wie schwierig
es fiir Independent Firmen ist, sich am Markt zu etablieren. Zum einen besitzen diese nur
selten die Moglichkeit in einem solchen Ausmaf} in Einrichtungen, Equipment und das
Marketing zu investieren. Zum anderen fehlen ihnen die Mittel, um solche weitreichenden

Netzwerkstrukturen wie die Major Labels aufzubauen, wodurch fiir Nischenkiinstler oft
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erschwerende Markteintrittsbarrieren entstehen. Des Weiteren machen es
Unbestandigkeiten und Unberechenbarkeiten des Marktes kleineren Plattenfirmen
schwer, fiir eine ldngere Zeit zu bestehen. Fiir Plattenfirmen ist es eine Kernaufgabe,
Kiinstler oder Bands zu entdecken, die auf einem schnell wandelnden Markt erfolgreich
sein werden. Welche Schwierigkeiten darin liegen, wird klar, wenn man bedenkt, dass
sich ein Grof3teil aller Aufnahmen als unwirtschaftlich herausstellen. So schaffen es etwa
90 Prozent aller produzierter Musik nicht, die Produktionskosten zu decken, sodass die
Funktionsfahigkeit einer Plattenfirma auf eine Minderheit der Produktionen angewiesen
ist, die die Kosten aller anderen decken (LEYSHON 2001, 63; RYAN 1998). Im Gegensatz zu
den vielen weniger erfolgreichen Veroéffentlichungen, verkaufen sich die wenigen
erfolgreichen so gut, dass der Rest dadurch sehr gut kompensiert wird, besonders auch
deshalb, da die Reproduktionskosten von Aufnahmen sehr gering sind. Kleine
Plattenfirmen aber hdngen von wenigen Kiinstlern ab, die kontinuierlich erfolgreich sein
miissen. Das ist unter anderem ein Grund dafiir, dass viele dieser Independent Firmen
Verbindungen mit den grofden Plattenfirmen eingegangen sind (LEYsHON 2001, 63).
Plattenfirmen sind daher mit ihren Funktionen und ihrem Wirken wichtige Akteure in der
Musikindustrie und iibernehmen eine sehr zentrale Rolle bei der Koordination und der

Kontrolle von Prozessen innerhalb der Netzwerke der Musikproduktion.

2.2.2 Tonstudios als Zentren fiir musikalische Kreativitat

Tonstudios sind Orte der intimsten Momente von musikalischer Kreativitit und
emotionaler Performance. Sie sind isolierte Rdume, die den Musikern die Moglichkeiten
bieten, die sie brauchen, um mit Musik zu experimentieren, sie zu ergriinden und zu
erschaffen. Die dort verfiigbaren Technologien erméglichen Kreativitdt und Innovation
auf hochstem Niveau (WATSON et al. 2009, 864). Horning (2004) beschreibt das Tonstudio
als einen Ort der Zusammenarbeit von Technologien und Kiinstlern, wobei fiir eine
maximale kreative Leistung eine symbiotische Arbeitsbeziehung erforderlich ist, die

sowohl technische als auch kiinstlerische Fahigkeiten vereinen muss.
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~What we hear when we listen to recorded music is not just a product of musician’s
creativity, but an emotive performance produced in particular spaces and through
affective relations between musicians, producers, engineers and technologies.” (GIBSON

2005, 192)

Auch wenn Musiker zwar als die Schaffer der Musik gesehen werden, so gehoren
Produzenten und Toningenieure zu wichtigen kulturellen Vermittlern (vgl. HENNION
1989). Nach Gibsons (2005) relationaler Perspektive entstehen kreative Momente der
Musikschaffung nicht nur durch die Musiker, sondern insbesondere durch Beziehungen
zwischen Musikern, Produzenten und Toningenieuren. Die Moglichkeit fiir Musiker,
Musik zu machen ist unter anderem von eben diesen Akteuren abhdngig (PINCH &

BIJSTERVELD 2004, 641).

LIt is the record, not a song or music, that is the final product, and it is the

producer that is at the center of the creation of that product” (HULL 1998, 135)

Produzenten und Toningenieure libernehmen somit eine Kernrolle im Innovationsverlauf
der Musikindustrie (TscHMUcK 2012, 262). Viele Tonstudios werden von
unternehmerischen Produzenten und Toningenieuren gefiihrt und agieren meist als
unabhédngige Dienste innerhalb der modernen Musikindustrie. Sie formen direkte
Verbindungen zwischen den Plattenfirmen, den Kiinstlern und dem Endprodukt, wobei
teilweise Plattenfirmen mehrere grof3e Tonstudios kontrollieren (WATSON et al. 2009,

864).

Die Arbeitsschritte in Tonstudios sind durch drei wesentliche Prozesse gekennzeichnet:
die Aufnahme (Recording), das Abmischen (Mixing) und die Endbearbeitung (Mastering)
von Tonspuren. Heute ist die mehrspurige Aufnahme mit sogenannten
Mehrspurrekordern die gelaufigste technologische Methode zum Aufnehmen von
populdrer Musik. Sie ermoglicht das Aufzeichnen von Tonsignalen auf mehreren
Tonspuren, die zum einen gleichzeitig abgespielt werden konnen und zum anderen aber
auch unabhédngig voneinander bearbeitet und aufgenommen werden konnen. Im Prozess
des Mixing werden diese unterschiedlichen Tonspuren dann zu einer Aufnahme
zusammengefiihrt und haufig einzelne Spuren mit zusatzlichen Effekten angepasst
(WATsoN 2015, 14). Als technologisches Werkzeug dient hierzu das Mischpult. Der finale
Schritt bei Musikaufnahmen ist der Prozess der Nachbearbeitung, das sogenannte

Mastering. In diesem Schritt werden die bereits gemixten Aufnahmen fiir die Masterkopie
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vorbereitet, von welcher dann alle folgenden Kopien produziert werden. Ziel des
Mastering ist es, die Gesamtaufnahme so anzupassen, dass sie sich fiir den Horer natiirlich
anhort, indem etwa Frequenzbereiche und Lautstarken ausgeglichen werden. Wahrend
Recording und Mixing eines Titels haufig im selben Tonstudio stattfinden, findet das

Mastering meistens in einem separaten Tonstudio statt (WATSON 2015, 24).

Mit der Zeit wurden Toningenieure und Produzenten immer mehr vertraut im Bearbeiten
von Aufnahmen und begannen, bestimmte Kldnge zu standardisieren. So wurden dann
manche Kldnge mit einem bestimmten Produzenten oder Musiker, oder mit einem
bestimmten Tonstudio oder Ort assoziiert. Ein Beispiel dafiir ist der bekannte ,Nashville
Sound“ (PINCH & BIJSTERVELD 2004, 641). In diesem Beispiel zeigt sich die Bedeutung der
Tonstudios als die formellsten aller Riume der musikalischen Kreativitdt in Stadten. Es
sind aber nicht nur die Beziehungen innerhalb eines Tonstudios, die kreative Momente
bestimmen. Auf der einen Seite sind Tonstudios zwar isolierte Riume der Kreativitat und
isoliert von der umgebenen Stadt, auf der anderen Seite aber zugleich Raume, die durch
ihre Umgebung beeinflusst werden und umgekehrt auch diese beeinflussen (WATSON et
al. 2009, 864ft.). Tonstudios sind nicht nur Orte, die Raum fiir musikalische Kreativitat
ermoglichen, sondern Raume, um Kreativitat zu zentralisieren, zu kontrollieren und zu

kanalisieren (TOYNBEE 2000).

Allerdings waren Tonstudios nicht schon immer von solch zentraler Bedeutung fiir die
Netzwerke der Kreativitat. Erst ab Mitte der 1950er Jahre erhielten sie diese zentrale
Stellung, da elektronische Aufnahmen erst ab diesem Zeitpunkt richtig moglich wurden.
Davor mussten Aufnahmeprozesse an einem Stiick geschehen und es fehlten die
speziellen Technologien, um diese Aufnahmen im Nachhinein zu bearbeiten. Daher
spielten Tonstudios zu dieser Zeit noch keine so zentrale Rolle fiir die Musikschaffung und
die Musikindustrie (TscHMUCK 2012, 262). Das Aufkommen der neuen Technologien
erforderte dann hohe Investitionen in das Equipment von Tonstudios und speziell
ausgebildetes Personal, was sich damals nur die grofden Plattenfirmen leisten konnten.
Deshalb waren die besten Technologien rar und meist nur in Staddten mit florierender
Musikszene zu finden, wie zum Beispiel im EMI Abbey Road Studio in London oder Capitol
Studio in Los Angeles, wodurch Monopolstellungen entstanden (GIBSON 2005; WATSON
2012, 449).



Entwicklung der Technologien: Globalisierung der Musikindustrie

Alleine dieser kurze Abschnitt liber die Entwicklung von Technologien als Grundlage fiir
das Bestehen von Tonstudios, die heute fester Bestandteil jeder Musikproduktion sind
und damit zu den zentralsten Elementen in den Netzwerken der Kreativitat zahlen, lasst
die Bedeutung und Wichtigkeit von Technologien fiir die Musikschaffung und die
Netzwerke der Musikindustrie erahnen. Bestimmte technologische Entwicklungen stellen
somit einen wichtigen Meilenstein fiir die Musikindustrie und die Netzwerke der
Musikproduktion, wie sie heute bestehen, dar. Im folgenden Kapitel soll daher
ausfiihrlicher auf technologische Entwicklungen und deren Auswirkungen auf die

Musikindustrie eingegangen werden.

2.3 Entwicklung der Technologien: Globalisierung der

Musikindustrie

Die Entwicklung von Technologien fiir das elektronische Aufzeichnen von Musik war nur
ein erster Schritt in eine Richtung, die Netzwerke der Musikindustrie bis heute pragt und
weiter wandeln lasst. Neben den Entwicklungen der speziellen Technologien und
Computer-Softwares fiir Aufnahmen, spielte dabei vor allem eine bestimmte Entwicklung
in vergangener Zeit eine zentrale Rolle: die Moglichkeit, Dateien digital in Echtzeit iiber
weite Distanzen auszutauschen (WATSON 2015, 104). Verschiedene Einfliisse von
auflerhalb der Musikindustrie, besonders im Hardware- und Softwarebereich sowie bei
Internetprovidern, haben Tonstudios in rdumlich abgelegenen Gegenden ermoglicht, in
immer komplexeren und intimeren Netzwerken zu arbeiten. Diese Tonstudios haben
Werkzeuge und Techniken iibernommen und umgesetzt, die es ihnen erlaubten, ihre
Aktivitaten auf eine globale Ebene zu erweitern und zu koordinieren (THEBERGE 2004,
761). Ermoglicht wurde diese Entwicklung in erster Linie zum einen durch die
Verbreitung von High-Speed-Internet und zum anderen durch das File Transfer Protocol
(FTP), welches die Ubertragung von Dateien zwischen Computern iiber das Internet
erlaubten. Fiir Tonstudios bestand so die Mdoglichkeit, Musikdateien digital zwischen

verschiedenen Tonstudios auszutauschen, die raumlich weit auseinander lagen. Eine
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wichtige Entwicklung fiir die Netzwerktechnologien neben dem FTP war ISDN
(Integrated Services Digital Network), welches eine Reihe von Kommunikationsstandards
umfasste. Durch ISDN wurde die gleichzeitige digitale Ubertragung von Stimme, Video,
Dateien und anderen Netzwerkanwendungen iiber die traditionellen Kreisldufe der
offentlichen Telekommunikationsnetzwerke ermoglicht. Zwei Toningenieure in einem
Interview erklarten, wie sie sich diese Technik zu Nutze machten. So war es ihnen
moglich, mit ihren Kollegen, die sich an einem vollig anderen Ort befanden, iiber eine
gerade digital erhaltene Tonspur auszutauschen, wobei es durchaus auch méglich war,
dass mehrere Teilnehmer gleichzeitig an einer solchen Unterhaltung teilnahmen. Neben
diesen Entwicklungen war die Verbreitung von sogenannten Digital Audio Workstations
ein mafdgeblicher Faktor, der weitere Moglichkeiten fiir Projektarbeiten auf globalem
Mafdstab ermoglichte. Dateien konnten so nicht mehr nur geteilt werden, sondern
erhielten ein einheitliches Format, das in den meisten Tonstudios direkt
weiterverarbeitet werden konnte, ohne dass die Datei zunachst konvertiert werden
musste (WATSON 2015, 109f.). Tonstudios konnen also als relationale Rdume der
Kreativitat gesehen werden, wobei diese Relationalitat tiber das Studio und die Stadt, in
der sie sich meist befindet, hinaus reicht, bis hin zu einem Netzwerk auf globaler Ebene

(WATsoN 2015, 104).

Ein neuer wegbereitender Effekt der Weiterentwicklung von Technologien war die
Zunahme der Verfligbarkeit und der Verbreitung von giinstigen Aufnahmetechniken iiber
die ganze Welt, was unabhdngige und autonome Formen der lokalen Musikproduktion
ermoglichte (THEBERGE 2004, 773). So hatten nicht mehr nur die grofiten und
erfolgreichsten Tonstudios Zugang zu diesen neuen Technologien, womit deren
Monopolstellungen seit den 1970er Jahren schwicher wurden. Das fiihrte zu neuen
Moglichkeiten fiir Musiker, Produzenten und Toningenieure, Aufnahmen von
professioneller Qualitit in modernen Einrichtungen und auch in Heimstudios
produzieren zu konnen, wodurch Kiinstler mehr Kontrolle tiber die einzelnen Aspekte des
Produktionsprozesses erhielten. Diese Entwicklungen resultierten in einem
Verschwimmen des Amateurs und professionellen Status wahrend des
Produktionsprozesses und in einem Aufstreben der Do-It-Yourself-Produktion. Denn
professionelle Studioarbeit ist sehr teuer, weshalb viel moderne Musik in Heimstudios
vorproduziert wird (WATSON et al. 2009, 866f.; WARNER 2003). Diese neuen Moglichkeiten

fiir Produzenten und Toningenieure in Heimstudios produzieren zu kénnen, fithren dazu,
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dass selbst die kleinsten Tonstudios innerhalb von Produktionsnetzwerke der
Musikindustrie auftauchen (WATsoN 2015, 109). Somit ergeben sich fiir die urbanen
Produktionsnetzwerke der Musikindustrie neue Muster, wie sie ebenfalls in den

Netzwerken des deutschen Musikmarktes zu erwarten sind.

Tonstudios haben all diese Moglichkeiten des technologischen Fortschritts immer mehr
angenommen und umgesetzt, teilweise um Produktionskosten zu senken, aber besonders
wegen der Moglichkeiten, ihre Aktivitdten auf eine globale Ebene zu erweitern und zu
koordinieren. Aus Interviews, die Watson (2015, 111ff.) mit Produzenten und
Tontechnikern fiihrte, zeigten sich besonders drei Vorteile des technologischen
Fortschritts. Erstens hat sich der Kundenkreis auf raumlicher Ebene stark erweitert. So
wiére es frither sehr teuer gewesen Aufnahmen von einem Ort zu einem anderen zu

senden, heute dagegen ist das kein Problem mehr.
»50 the world is getting smaller.” (Interviewantwort aus WATSON 2015, 111)

Auflerdem konnten die Zeitzonen ausgenutzt werden. Wahrend zum Beispiel ein
Produzent in London schlafen geht, konnen Kollegen in New York oder Los Angeles
weiterarbeiten und wenn er dann wieder aufsteht, kann er deren Arbeit aufgreifen und
fortfiihren. Aus einem acht Stunden Arbeitstag wird so effektiv ein 16 Stunden Tag, was
eine sehr effiziente Weise der Zusammenarbeit ist, aber auch eine hohe
Koordinationsfahigkeit erfordert. Drittens ist der Bedarf des Verreisens deutlich geringer
geworden und teilweise sogar ganzlich zu vernachlassigen, was besonders bei grofderen
Projekten mit vielen Beteiligten von grofsem Vorteil ist. Ein Toningenieur aus London zum
Beispiel, der ein eigenes Mastering-Studio betreibt, schildert in einem Interview, dass er
inzwischen etwa 95 Prozent der Dinge, an denen er arbeitet, liber das Internet als digitale

Dateien erhalt.

So viele Vorteile die neuen Technologien auch bieten, bringen diese Veranderungen auch
Probleme und Herausforderungen mit sich. Mit den neuen Methoden der
Zusammenarbeit zeigt sich ein Wandel in der Art, wie Interaktionen innerhalb von
Produktionsnetzwerken der Musikindustrie stattfinden. Gekennzeichnet ist dieser
Wandel durch eine Abnahme der Face-to-Face-Beziehungen und die Zunahme von mehr
distanzierten und virtuellen Interaktionen. Angesichts dieser neuen Entwicklungen
mussten Studiomitarbeiter neue Strategien fiir die Zusammenarbeit und die

Kommunikation mit dem Kunden entwickeln. Das Fehlen von Face-to-Face Beziehungen
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erzwingt einen stiandig aktiven Kommunikationsfluss und Austausch von Musikdateien
zwischen Tonstudios. Denn um kreative und emotionale Zusammenarbeit auf Distanz
ausiben zu konnen, besteht die wichtige Notwendigkeit, starke Beziehungen zu
entfernten Kunden aufzubauen und aufrechtzuerhalten. Dialoge auf diesem Weg kosten
aber oft deutlich mehr Zeit und sind umstdndlicher als bei Face-to-Face-
Kommunikationen. So empfinden viele Produzenten und Toningenieure diese Methode
im Vergleich zu personlichen Face-to-Face-Beziehungen als sehr unbefriedigend (WATSON
2015, 113ff.). Urry (2003, 170) beschreibt Kommunikationen, die nicht auf Face-to-Face-
Beziehungen beruhen, als eher funktional und aufgabenorientiert und als weniger
ergiebig und facettenreich wie es Face-to-Face-Kommunikationen sind. Des Weiteren
gelten soziale Beziehungen iiber Distanz als deutlich schwachere Beziehungen und
unregelmafdige Face-to-Face-Kontakte verringern das Potential fiir das Entwickeln von
Vertrauen und Innovation (HUBBARD 2006, 235). Face-to-Face-Kommunikation ist somit
grundlegend fiir das Ausbauen von personlichen sozialen Netzwerken und spatere
Zusammenarbeit. Fiir emotionale, personliche oder finanzielle Angelegenheiten werden
daher auch weiterhin regelmafdige Treffen wichtig sein. Reisen ist somit essenziell fiir das
soziale und 6konomische Leben und nicht nur optional. Fiir viele Produzenten und
Toningenieure bleibt daher das Reisen auch weiterhin ein wichtiger Bestandteil, was sich

in der hohen Mobilitat dieser wiederspiegelt (URRY 2003, 170f.; WATSON 2015, 116).

Diese Beobachtungen zeigen, dass Tonstudios heute durch zwei Arten von Bewegungen
und Informationsfliissen verbunden sind. Zum einen koénnen diese Beziehungen
physischer Art in Form des klassischen Verreisens und zum anderem virtueller und
digitaler Art sein. Wahrend sich die Musikszene zwar in bestimmten Orten konzentriert,
zerstreut sie sich aber gleichzeitig immer mehr durch die digitale Entwicklung auf
globaler Ebene (FLORIDA & JAcKSON 2010, 319). Eine zentrale Beobachtung hier ist, dass
diese Beziehungen stark globalisieren und komplexe globale Netzwerke der
Musikproduktion bilden. Tonstudios konnen so als Ausdruck des Lokalen mit dem
Globalen verstanden werden, woraus eine neue relationale Geographie der musikalischen

Kreativitat auf verschiedenen raumlichen Ebenen resultiert (WATSON et al. 2009, 867).
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2.4 Urbane Produktionsnetzwerke in der Musikindustrie

2.4.1 Netzwerke der Kreativitat im raumlichen Kontext

In den letzten Abschnitten hat sich gezeigt, dass sich die Produktionsnetzwerke der
Musikindustrie aus strukturierten Netzwerken bilden, die wichtige kulturelle Vermittler,
mogliche Kunden und Spezialisten untereinander vernetzen. Vielleicht aber noch viel
wichtiger ist es, dass diese Netzwerke eine verortete Identitat der Musik schaffen, die von
Hubbard (2006, 232) als die ,Szene“ bezeichnet wird. So schreiben Brown, O’Connor und
Cohen (2000, 446), dass komplexe Netzwerke des Handelns und Austausches, welche
eben solche der Musikproduktion sind, immer in einem Kontext geschehen - sie sind
verortet. Diese Orte erhalten eine Reihe von Assoziationen, die bildlich sein konnen, aber
auch immer raumlich eingebettete soziale Netzwerke sind. Musikproduktion hat somit

auch immer einen starken raumlichen Bezug.

“Music making is a material practice: it is embodied and technologised; it is

staged; it takes place.” (WooD, DUFFY und SMITH 2007, 869)

Als wichtiger Raum fiir musikalische Kreativitit und als zentrales Element der
Musikproduktion wurde bereits das Tonstudio identifiziert, welches meist in Stadten
verortet ist. Relationale Kreativitat ist dabei nicht nur auf den isolierten Ort eines
Tonstudios alleine begrenzt, sondern Ausdruck von Netzwerken und Fliissen, die

verschiedene Raume der Kreativitat vernetzen und dadurch Orte miteinander verbinden.

“[...] even when creative practices are situated, they operate through networks

and flows that link locations together” (ROGERS 2011, 663)

Technologische Entwicklungen haben ermdglicht, dass Tonstudios, die sich in
geographisch distanzierter Lage befinden, heute in Netzwerken zusammenarbeiten und
Moglichkeiten fiir die Koordination von Kkreativer Projektarbeit auf globaler Ebene
schaffen. Tonstudios konnen somit als relationale Orte der Kreativitit verstanden
werden, die auf mehreren rdumlichen Mafdstabsebenen agieren (WATSON 2015, 5).

Watson (2015) unterscheidet dazu zwischen der Makroebene, wie etwa Firmen und
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deren relationalen Beziehungen und Netzwerken, und der Mikroebene sogenannter
Agents und deren Beziehungen. Agents in der Musikindustrie sind verschiedene
O0konomische, soziale und kulturelle Fachkrafte, die liber spezialisierte und sich
gegenseitig erginzende Kompetenzen verfiigen (LORENZEN & FREDERIKSEN 2005, 198).
Diese Mikroebene handelt von 6konomischen Aktivitdten, die auf die individuelle Agency
von Studiomitarbeitern zentriert sind. Es geht also um die Arbeit von Produzenten und
Toningenieuren, die zentrale soziale und 6konomische Akteure in den Netzwerken der
Kreativitat sind, in Verbindung mit Aufnahmetechnologien als zentrale nicht-menschliche
Komponente. Diese Agency, verkorpert durch die Studiomitarbeiter und die
Untersuchung derer Arbeit, bedeutet eine Untersuchung der Musikproduktion auf
Mikroebene, wobei technologische, soziale, emotionale und 6konomische Beziehungen,
die in der Musikproduktion involviert sind, erkundet werden. In der
Wirtschaftsgeographie ist es nun ein umfassendes Anliegen, herauszufinden, wie die
sozialen Netzwerkbeziehungen von 6konomischen Agents auf verschiedenen raumlichen
Ebenen eine Geographie der wirtschaftlichen Leistungen formen (WATSON 2015, 5ff.).
Dabei miissen Territorien, Orte, Mafdstdbe und Netzwerke als wechselseitige,
grundlegende und relational verzweigte Dimensionen von sozial-raumlichen Relationen

aufgefasst werden (JESSop, BRENNER und JONES 2008, 397).

Im Fall der Musikproduktion spielt also in einer relationalen Perspektive die
Untersuchung von Beziehungen auf unterschiedlichen raumlichen Ebenen eine wichtige
Rolle. Solche Beziehungen reichen von den isolierten Raumen der Tonstudios iiber die
urbanen Zentren, in denen die Studios verortet sind, bis hin zu globalen
Produktionsnetzwerken, in denen sie eingegliedert sind. Watsons (2012) Ansatz ist es, zu
untersuchen, wie Tonstudios und die Stidte, in denen sie verortet sind, vernetzt sind und
welche Beziehungen sich so ergeben. Allgemein sollen so musikalische Kreativitdt und
Produktion auf der Ebene der Stadt untersucht werden und die Art, in welcher die urbane
Geographie ein essentieller vermittelnder Faktor in der Musikproduktion und -
konsumption ist. Ziel der Untersuchungen ist es dann, die Informations- und Arbeitsfliisse
zu erfassen, die innerhalb einer Produktion zwischen Tonstudios auftreten, also zwischen
sowie innerhalb der Stidte, in denen sie verortet sind. Das Resultat solcher
Beobachtungen kann in Karten von urbanen Produktionsnetzwerken der Musikindustrie
zum Ausdruck gebracht werden. Diese Netzwerke sind hauptsachlich durch

grenziiberschreitende Stadt-zu-Stadt-Netzwerke gekennzeichnet, was unter anderem
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auch daran liegt, dass die Existenz und die Modalititen dieser Netzwerke auf einer

urbanen Ebene besser zu erfassen sind (SASSEN 2005, 32).

Fur Dicken et al. (2001) und Yeung (2005) sind die Untersuchung von unterschiedlichen
Machtgefiigen innerhalb solcher Netzwerke eine zentrale Komponente von relationalen
Analysen mit Macht, die durch Handlung gegeben ist, als relationalem Konzept. So sollten
Netzwerkbeziehung sowohl als strukturell als auch als relational verstanden werden.
Zum einen sind Netzwerke strukturell, da sie durch die Zusammensetzung und
Wechselbeziehungen verschiedener Netzwerke strukturelle Machtbeziehungen bilden,
und zum anderen relational, da sie durch Interaktionen verschieden machtiger Akteure
konstituiert werden (DICKEN et al. 2001, 94). Wenn Relationalitédt also durch Interaktionen
und Spannungen konstituiert ist, so folgert Yeung (2005, 44), dass es eine Menge an
Heterogenitit und Ungleichheiten in solchen relationalen Prozessen geben muss.
Relationale Beziehungen in der Musikindustrie sind dabei unter anderem Ausdruck von
Strategien, Zielen und Verhaltensmuster 6konomischer Akteure (WATSON 2015, 8). Zum
einen spiegeln sich diese Verhaltensmuster in urbanen Produktionsnetzwerken wieder,
und gleichzeitig ermoglichen diese Netzwerke Riickschliisse auf Verhaltensmuster in der

Musikindustrie.

Wie andere kulturelle Industrien, so tendiert auch die Musikindustrie dazu, sich in
Arbeitsgemeinschaften zu festigen, die in bestimmten Orten verankert sind. Diese Orte
wiederum werden zum Magnet fiir andere talentierte Individuen an anderen Orten, die
dann zu solchen Zentren wandern, um ihre professionelle Selbstverwirklichung zu finden
(ScotT 1999b, 809). Dabei fallt auf, dass viele dieser kulturellen Zentren, die in Stadten
der Welt entstehen, nicht in erster Linie durch ihre internen Merkmale definiert sind,
sondern durch ihre strategische Position innerhalb von intensivierten Kreisldufen der
globalen Wirtschaftsraume (HUBBARD 2006, 235). Hubbard fiihrt hierzu ein Beispiel von
Gornostaeva und Cheshire (2003) an, die sich mit der Bedeutung von London als grofes
europdisches Medienzentrum beschaftigten. Dabei sei es wichtig, dass die Agglomeration
von kreativen Firmen in London etwas ist, das nur im Bezug auf die vorteilhafte Position
der Stadt innerhalb der globalen Fliisse von Transport, Kommunikation, Information und
Kapital untersucht werden kann. So wurden in einer Umfrage aus dem Jahr 2008
Produzenten und Toningenieure von ausgewahlten Tonstudios in London befragt, wo sie

aufderhalb ihres Studios schon einmal gearbeitet hitten. Dabei ergab sich ein stark
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globales Gefilige von physikalsichen Bewegungen mit einer hohen Dichte zwischen
London, Nordamerika und Westeuropa, wobei die am starksten frequentierte Route die
zwischen London und New York darstellte (WATSON 2015, 116f.). Im Kapitel iiber die
Entwicklung der Technologien hat sich gezeigt, dass neben diesen physikalischen
Bewegungen auch zunehmend virtuelle oder digitale Bewegungen zwischen Tonstudios
existieren. All diese Bewegungen lassen sich in wurbanen Netzwerken der
Musikproduktion als Verbindungslinien visualisieren, die die Stddte, in denen die

Tonstudios verortet sind, miteinander vernetzen.

Théberge (2004) hinterfragte die Zukunft der Tonstudios hinsichtlich solcher
zukiinftigen Beziehungen zwischen verschiedenen Studios und hinsichtlich der
Beziehungen innerhalb der lokalen Orte, in denen sie sich befinden. Er spricht von
ortslosen, virtuellen Studios in dem Sinne, dass so ziemlich jeder, der liber einen
Computer und entsprechende Software verfiigt, egal wo auf der Welt, an einem Recording
Projekt teilnehmen kann. Damit werden Tonstudios, wenn sie als Knoten innerhalb von
Netzwerken betrachtet werden, zu ,Nicht-Raumen“ und ,Nicht-Orten®, fiir Théberge ein
Anzeichen fiir die Tendenzen der Globalisierung in der Musikindustrie. Watson (2012)
erweiterte diese Idee der Tonstudios als Knoten innerhalb von Netzwerken durch das
Kartieren von urbanen Produktionsnetzwerken. So sollen nicht langer die Tonstudios als
Akteure innerhalb dieser Netzwerke untersucht werden, sondern die Stadte, in denen die
Studios verortet sind, als ein Ausdruck fiir die raumlichen Muster der Musikindustrie auf

einer globalen Ebene.

Um die Vernetzung von Stidten innerhalb der Musikindustrie und die daraus
resultierenden urbanen Netzwerke weiter zu untersuchen, ist es zunachst wichtig, zu
verstehen, wie die Musikproduktion und die Stadt als Raum fiir musikalische Kreativitat
und Produktion zusammenhdngen. Denn selbst mit den heutigen technologischen
Moglichkeiten, die das Arbeiten {ber weite Distanzen ermdéglichen, tendieren
Unternehmen dazu, sich in Stidten zu konzentrieren (SASSEN 2005, 32). Power und
Jansson (2004, 436) schreiben dazu, dass Stadte Raume fiir musikalische und technische
Agglomeration sind, die als Cluster beschrieben werden kénnen, da sie geographisch
agglomeriert sind und intensive interne Transaktionen aufweisen. Dass sich Tonstudios
oft in grofden Stadten befinden, zeigt die ortliche Praferenz der Musikindustrie und von

Musikern und Spezialisten wie Produzenten und Toningenieuren, sich in solchen Stadten
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zu konzenrieren. Um also die relationalen Beziehungen der Musikproduktion zu
verstehen, sollte beachtet werden, in welcher Art und Weise Kreativitit mit urbanen
physikalischen Formen, Technologien und Akteuren in Netzwerken der Kreativitat und

der Produktion in komplexer Weise interagieren (WATSON et al. 2009, 864¢ff.).

2.4.2 Die Funktionen der Stadt fiir Netzwerke der Kreativitat

Musiker und Kinstler haben auf der Suche nach Inspiration und Erfahrung eine
historische Tendenz, sich in kreativen und kulturellen Enklaven zu konzentrieren, wobei
grofde Stadte dafiir meist die optimalen Voraussetzungen boten (WATSON et al. 2009, 861).
Kreativitat ist daher ein primares urbanes Unternehmen, denn je ndher Kiinstler
zueinander und zu anderen Akteuren wie Verlegern, der Zielgruppe und Fans sowie auch
zur Konkurrenz sind, desto besser fiir die Kiinstler und desto besser auch fiir die Kunst
(SoLNiT 2000). Industrien wie die Musikindustrie profitieren daher von einer
geographischen Konzentration von wirtschaftlichen Strukturen, die kulturelle
Produzenten, Agenten, spezielle Vermittler und weitere Marktakteure umfassen (FLORIDA
& JACKSON 2010, 312). Fiir Plattenfirmen etwa ist es wichtig, engen Kontakt zu Kiinstler,
Produzenten, Toningenieuren sowie zu Anwalten zu halten, um die Vertragsbildung zu
beschleunigen und Regelungen beziiglich des Verlaufs der Produktion schneller klaren zu
konnen. Deshalb tendieren auch Plattenfirmen dazu, sich in groéfieren Stidten zu
konzentrieren, um ihre Aufgaben besser koordinieren zu kénnen und nahe bei den
Entwicklungen der Musikindustrie zu sein (LEYsHON 2001, 63). Stadte mit einer
pulsierenden Musikszene sind daher nicht nur durch eine Konzentration von talentierten
Musikern gekennzeichnet, sondern auch durch eine umfassende institutionelle Struktur,
die die Musikproduktion fordert und aufrechterhalt (KLOOSTERMAN 2005, 252). Diese
Strukturen bieten eine Vielfalt an institutionellen sowie sozialen Infrastrukturen und
Spezialisten, die benotigt werden, um kulturelle Produkte wie Musik zu
kommerzialisieren (FLORIDA & JACKSON 2010, 312). Dabei ist die Stadt als Produktionsort
von Musik keine homogene Einheit. Bestimmte Stadtteile und Raume innerhalb der Stadt
sind identifizierbare Orte der musikalischen Kreativitat, die von Raumen der Produktion

bis hin zu Raumen der Konsumption reichen. Neben lokalen Infrastrukturen der
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Produktion wie Tonstudios und Veranstaltungsorte, umfassen diese lokalen
Infrastrukturen auch Cafés, Bars und Clubs in bestimmten Teilen der Stadt. Musiker
konnen demnach aufeinandertreffen, zusammenarbeiten und kreative Erfahrungen
teilen, wenn sie die gleichen Ubungsraume und Tonstudios teilen und bei denselben
Veranstaltungen auftreten, aber eben auch, wenn sie sich zufallig im selben Café oder
demselben Club treffen (WATSON et al. 2009, 861ff.). Diese Einrichtungen erleichtern die
kulturelle Interaktion und wurden zum Beispiel fiir Hip-Hop-Kiinstler zu zentralen
Treffpunkten der Kommunikation und des Austausches. Damit wurden solche Orte zu
wichtigen Ausgangspunkten fiir die Entwicklung nachhaltiger Netzwerke von
Freundschaften, Informationsfliissen, musikalischer Zusammenarbeit und
gemeinschaftlicher kultureller Produktion. Solche Netzwerke spielen wiederum eine
wichtige Rolle fiir die Infrastrukturen der Musikindustrie, wie etwa fiir Plattenfirmen und
Tonstudios, aber auch fiir spezielle Magazine und Laden, die eine Kernrolle bei der
Schaffung, Reproduktion und Distribution von deutscher Hip-Hop-Musik spielen (HOYLER
& MAGER 2005). Damit Musik erfolgreich werden kann, muss sie oft zuerst verschiedene
urbane Rdume durchlaufen, in denen Musiker ihre Fahigkeiten unter Beweis stellen
konnen und Plattenfirmen sowie Konsumenten die Musik an einem konkreten Ort
wahrnehmen konnen. Ohne die lokalen Infrastrukturen einer Stadt, wie zum Beispiel
Pubs und Clubs als Veranstaltungsorte fiir Live-Auffiihrungen, ist es fiir Musiker sehr
schwer, ihre Musik zu verkaufen. Eine solche Dynamik von Beziehungen formt kreative
Umwelten, die die geschiftlich-soziale Trennlinie verschwimmen lassen und Kreativen
ermoglichen, ungehindert zwischen verschiedenen Arbeitsfeldern zu wechseln (WATSON
et al. 2009, 863f.). Fiir Kreativitat und Musik bedeutet das, dass kiinstlerische Kreativitat
in soziale Netzwerke eingebettet ist, die wiederum raumlich in bestimmten Raumen der

Stadt verortet sind (HUBBARD 2006, 226).

Es ist aber nicht alleine die Umgebung wichtig, welche die Kreativitdt fordert. Denn
Kreativitat erfordert hohe Investments, wie die Ausgaben einer Plattenfirma zeigen, und
meistens ist eben in Stidten der Reichtum und die Macht konzentriert (HUBBARD 2006,
211). Damit die lokale Musikindustrie und Infrastruktur 6konomisch erfolgreich sein
kann, muss auch eine ausreichende Zahl an Konsumenten und eine hohe Dichte an
Humankapital und Ressourcen zur Verfligung stehen, damit Musikproduktion
finanzierbar und profitabel sein kann. Zum Beispiel haben Tonstudios hohe Fixkosten,

wenn sie auf dem neuesten Stand der Technik sein wollen, weshalb es ihnen méglich sein
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muss, eine grofdere Zahl an Musikern und Produzenten zu erreichen, um diese Kosten
decken zu konnen. Deshalb befinden sich die grofdten und erfolgreichsten Tonstudios in
den Stadten, wo auch die Dichte an Musikern am hochsten ist (WATSON et al. 2009, 864).
Auflerdem verfligen grofde Stadte meistens auch iiber die besten technologischen
Infrastrukturen und Dienstleistungen sowie iliber gut ausgebautes Mobilfunk- und
Internetnetz, was wichtige Bedingungen fiir das Arbeiten in globalen Netzwerken sind.
Des Weiteren sprechen die hohen Dateniibertragungsraten fiir die Distribution von
Produkten, die Verfligbarkeit von leistungsfahigen Servern, die hohe Dichte an
potentiellen Kunden und die internationale Vernetzung durch Flughéfen fiir Stadte als
Agglomerationsraume der Musikindustrie. Bekannte Stadte bieten dartiiber hinaus die
besten Moglichkeiten, um in den internationalen Markt einzusteigen (POWER & JANSSON
2004, 434). Jene Stadte, in denen es viele Musiker gibt und wo die sozialen, kreativen und
kulturellen Infrastrukturen dementsprechend gut sind, wirken wiederum als Magnet fiir
andere talentierte Musiker, die von tiberall auf der Welt an diesen Ort kommen, um ihre
Musik zu machen und ein Publikum fiir diese zu finden (ScoTT 1999b, 809; KLOOSTERMAN
2005, 252).

Stadte bieten nun nicht nur Rdume und Orte fiir Kreativitit, sondern bestimmte Stadte
agieren heute als filhrende Kulturmetropolen in einem globalen Netzwerk von Stadten.
Solche Metropolen bewirken die Verbreitung von Kreativitat verschiedener urbaner und
nicht-urbaner Orte zu Konsumenten in anderen Stidten auf der ganzen Welt und
verleihen dieser Kreativitat dort Ausdruck und Bedeutung (WATSON et a. 2009, 861).
Bekannte Kulturmetropolen sind heute sehr grofde Stadte wie London, New York und Los
Angeles, die iiber das entscheidende Humankapital, die dauerhafte Vielfalt, die
Informationsdichte und die Menge an Institutionen verfiigen, die wichtig fiir die
Produktion von Pop-Musik sind und dartiber hinaus Mdéglichkeiten fiir einfache Face-to-
Face-Beziehungen bieten. Ofter haben auch schon kleinere Stidte besondere Momente
der kreativen Schopfung erlebt und sind dadurch in der globalen Hierarchie der
Musikproduktion aufgestiegen, waren aber oft nicht in der Lage, diese Position zu halten,
wenn neue Stile aufkamen und viele der fithrenden Kiinstler wegzogen (KLOOSTERMAN

2005, 253f).

Diese Eigenschaften von Stadten und das vielseitige Potential, das sie bieten, um als

Raume fir kreative Momente und der kreativen Produktion innerhalb der Musikindustrie
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zu wirken, sind es, die den Untersuchungen von Netzwerken der Musikproduktion auf
einer urbanen Ebene ihre Relevanz verleihen. London, New York und Los Angeles wurden
bereits als wichtige urbane Akteure in der Musikindustrie angesprochen. Doch welche
Rolle tibernehmen diese konkret fiir die Produktionsnetzwerke des deutschen
Musikmarkts? Ausgehend von der Theorie ist also zu erwarten, dass neben den genannten
internationalen Stadten vor allem Berlin, Hamburg, Miinchen oder Koln als die grofiten
Stadte Deutschlands bevorzugte Positionen in den Produktionsnetzwerken des

deutschen Musikmarktes einnehmen.

2.4.3 Kreative Projektarbeiten: Alben und die Visualisierung von globalen

urbanen Netzwerken der Musikproduktion

Ein Projekt kann als Produktionssystem verstanden werden, das durch verschiedene
Spezialisten konstituiert wird. Dabei handelt es sich um sogenannte Agents mit
spezialisierten und sich gegenseitig erganzenden Kompetenzen, die fiir eine bestimmte
Zeitspanne zusammenarbeiten, um eine vordefinierte und meist komplexe Aufgabe zu
bewadltigen. Wobei die Komplexitit unter anderem darin besteht, die verschiedenen
Fachbereiche zu koordinieren, welche auf einer permanenten Basis wahrscheinlich
O0konomisch ineffizient waren (LORENZEN & FREDERIKSEN 2005, 198). Solche heterogenen
Netzwerke von Akteuren sind zum einen temporar und zum anderen, wie sich im letzten
Kapitel zeigte, immer raumlich konstituiert. Projekte reprasentieren somit bestimmte
Formen solcher temporaren und rdumlichen Akteur-Netzwerke (WATSON 2012, 448). Im
Fall der Musikproduktion kann jedes neue Album als eine neue Produktionsinnovation
mit neuen Inhalten gesehen werden, welches in einem temporaren Projekt zustande kam,
innerhalb welchem Agents wie Kiinstler, Studioproduzenten, Toningenieure und
Vertreter von Plattenfirmen sowie Verkaufs- und Marketingspezialisten
zusammenkamen. Die Vorteile fiir die Musikindustrie, Innovationen und
Neuerscheinungen in Projekten zu organisieren, beschreiben Lorenzen und Frederiksen
(2005, 207) darin, dass dadurch Experimentiermdéglichkeiten und Produktvielfalten

begiinstigt werden. In Projektarbeiten kann so besser auf Ungewissheiten des
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Musikmarktes reagiert werden, die durch vieldeutige und wechselnde

Verbraucherwiinsche zustande kommen.

Beziehungen zwischen Plattenfirmen, Musikern, Produzenten und Toningenieuren
reichen dabei von Stadten tiber die ganze Welt. Jedes einzelne Projekt kann mehrere
Tonstudios umfassen, die sich oft in geographisch zerstreuter Lage befinden. Grund dafiir
ist unter anderem, dass sich manche Tonstudios auf bestimmte Instrumente und
Techniken fokussieren und so Raume der Musikproduktion bieten, die fiir bestimmte
Klange optimal angepasst sind. Musiker suchen deshalb oft innerhalb eines Projekts
unterschiedliche Tonstudios auf, um ,different flavours for different songs“ (WATSON
2015, 108) zu erhalten. Andere Studios haben sich hingegen zum Beispiel auf das
Mastering statt auf die Aufnahme spezialisiert, was eine vollig andere Art der Technik
erfordert. In unterschiedlichen Tonstudios gibt es daher immer Mitarbeiter mit sehr
spezialisierten Fachgebieten und Fahigkeiten, und freiarbeitende Produzenten und
Toningenieure zieht es immer zu bestimmten Tonstudios. Aufnahmen werden daher
haufig in verschiedenen Tonstudios aufgenommen und bearbeitet, um den Vorteil von
bestimmten Technologien auszunutzen und um Erfahrungen und Meinungen von

unterschiedlichen Experten zu erhalten.

,Sometimes it’s really profitable to have an album move around lots of studios,
because you get lots of people’s opinions and lots of [...] different ears on the

project” (Interviewantwort aus WATSON 2015, 108)

Von jedem Aufnahmeprojekt geht also oft eine Weite an Songs mit unterschiedlichen
Stilen hervor, die in unterschiedlichen Studios von unterschiedlichen Produzenten und
Toningenieuren mit unterschiedlicher Technik produziert wurden. Meistens treffen die
Kiinstler die Entscheidungen selbst, wenn es um die Wahl des Produktionsortes geht oder
um die Produzenten und Toningenieure, die an einem Projekt mitarbeiten werden. Diese
Entscheidungen basieren auf einer Kombination von vorangegangenen Erfahrungen in
Projektarbeiten sowie personlichen und professionellen Netzwerken und dem
individuellen Ruf der Produzenten und Toningenieure (WATSON 2015, 105ff.). Wie es aber
oft in personlichen Netzwerken ist, besteht die Tendenz, bei neuen Projekten wieder mit
alten Kernkontakten, mit denen man schon einmal erfolgreich war, zusammenzuarbeiten.
Durch diese Projekte, die sich mit der Zeit immer wieder neu formen, entwickelt sich eine

»Projektwirtschaft, innerhalb welcher eine Reihe von verschiedenen Einrichtungen,
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Organisationen, individuellen Akteuren, Technologien, Riumen und Orten vernetzt sind
(WatsoN 2012, 449; GRABBHER 2002). Dieser Effekt bringt Tonstudios innerhalb
gemeinsamer Projekte zusammen, vernetzt durch Mobilitit. Entweder durch die
Mobilitdit der Musiker, Produzenten und Toningenieure, die zwischen den Orten
wechseln, oder durch Aufnahmen, die in digitaler Form zwischen Tonstudios
ausgetauscht werden (WATSON 2015, 105ff). Jedes Projekt in der Musikindustrie, also
jedes Album, besitzt so ein eigenes, ausgepragtes Produktionsnetzwerk, das sich in seiner

raumlichen Verteilung von anderen unterscheidet.

Ein Beispiel fiir ein solches raumlich verteiltes Netzwerk zeigt Abbildung 3 fiir das Album
,Die Unendlichkeit” von der deutschen Band Tocotronic, welches auf den ersten Platz der
deutschen Charts kam und sich insgesamt fiir acht Wochen in den Charts hielt.
Veroéffentlicht wurde das Album im Januar 2018 durch das Label Vertigo Records, das
heute zu dem Major Label Universal Music gehort. Das spezielle Album wurde in
insgesamt fiinf Tonstudios produziert, die sich auf vier Stadte in Deutschland und den USA
verteilen. Aufgenommen wurde das Album im Transporterraum (Berlin, DE), The Upper
Room (St. Louis, USA) und im Sundown Studio (Hamburg, DE), gemischt wurde es im

Hansa Mix Room (Berlin, DE) und gemastert im Sterling Sound (New York, USA).

e

N

BE - Berlin; HH - Hamburg; LO - St. Louis; NY - New York .

Abbildung 3 Urbane Produktionsnetzwerke eines Beispielprojekts: Tocotronic Die
Unendlichkeit (Vertigo Records, 2018)

An diesem Beispiel zeigt sich auch die Eigenschaft der Musikindustrie, lokale
Standortmuster innerhalb einer Stadt zu bilden. Bei der Untersuchung von globalen
urbanen Netzwerken muss auf diese Besonderheit hingewiesen werden. So wurde Berlin

als Produktionsort zwar zweimal genannt, reprdsentiert aber im urbanen
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Produktionsnetzwerks des Albums nur einen Knoten, wie jede andere Stadt auch. Fiir die
Untersuchung der globalen urbanen Produktionsnetzwerke stellt dieses Vorgehen keine
Einschrankungen dar. Denn Ziel ist es, die Vernetzungen und Positionen von Stidten
innerhalb der Netzwerke der Musikproduktion auf globaler Ebene anhand ihrer
Beteiligung an Projekten zu untersuchen, wofiir lokale Standortmuster zunachst eine

untergeordnete Rolle spielen.

Durch das Einbeziehen von mehreren Projekten in die Netzwerkanalyse ist es moglich,
ein flichendeckendes und umfassendes globales Netzwerk zu erzeugen, in welchem sich
viele verschiedene Netzwerke gegenseitig lUberdecken (WATSoN 2012, 452). Zur
Veranschaulichung dieser Vorgehensweise zeigt Abbildung 4 die Netzwerke, die sich
ergeben, wenn zwei weitere Projekte in die Kartierung miteinbezogen werden. In diesem
Fall handelt es sich zum einen um das Album ,Royal Bunker von den deutschen Kiinstlern
Savas & Sido, veroffentlicht von Universal Music im September 2017. Das Album wurde
in vier Tonstudios aus drei verschiedenen Stiddten produziert: Weltraumstudios
(Miinchen, DE), Desus Crib (Berlin, DE), TrueBusyness Mastering (Berlin, DE) und Sarm
West Coast (Los Angeles, USA). Zum anderen wurde das Album , K6nig von Deutschland®,
vom deutschen Kiinstler Eko Fresh miteinbezogen. Das Album wurde vom Independent
Label German Dream Empire im Juli 2003 veroffentlicht und in den Tonstudios MSM
Studios (Miinchen, DE), Music Lounge (Berlin, DE) und No. 5 Productions Studio (Berlin,
DE) produziert. Wie beim Album ,Die Unendlichkeit” war Berlin auch Produktionsort fiir
»Royal Bunker” und fiir ,Kénig von Deutschland” und es kamen noch zwei neue Knoten,

Minchen und Los Angeles, hinzu. In den urbanen Netzwerken dieser drei Alben besitzt

. BE- Berlin; HH - Hamburg; LA - Los Angeles; LO - St. Louis; MU - Miinchen; NY - New

Abbildung 4 Urbane Produktionsnetzwerke von drei Beispielprojekten:
Tocotronic Die Unendlichkeit (Vertigo Records, 2018), Savas & Sido Royal Bunker
(Universal Music, 2017) und Eko Fresh Konig von Deutschland (German Dream
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die Stadt Berlin neue Verbindungen zu weiteren Stadten und ist dadurch vernetzter als
andere Stadte. In diesen Netzwerken der Musikproduktion scheint die Vernetzung
zwischen Berlin und Minchen am starksten, denn beide Stidte waren zusammen als
Produktionsort bei zwei von drei Projekten beteiligt. Unter anderem solche
Beobachtungen sind Ziel bei der Untersuchung von Mustern in den urbanen
Produktionsnetzwerken des deutschen Musikmarktes. Dazu werden im nachsten Kapitel
einige Methoden naher eingefiihrt, mit denen sich Muster und Strukturen in solchen

Netzwerken untersuchen und interpretieren lassen.
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3 Methoden zur Analyse urbaner Netzwerke

Bei Netzwerkanalysen geht es oft um die Art der Einbettung von Akteuren in Netzwerken
und wie sie dadurch eingeschrankt werden oder bestimmte Vorteile erhalten. Akteure,
die mit weniger Einschrankungen konfrontiert sind und mehr Mdglichkeiten besitzen,
nehmen eine bevorzugte Position in diesen Netzwerken ein. Was nun genau eine solche
,bevorzugte Position“ ist, oder was ,mehr Moglichkeiten® wund ,weniger
Einschrankungen“ bedeutet, ldasst sich nicht einfach so sagen, aber es gibt
unterschiedliche Methoden, das zu messen. Die geldufigste Methode, um herauszufinden
welche Akteure bevorteilt und welche benachteiligt sind, ist die der Zentralitdt.
Grundsatzlich gilt: umso zentraler ein Akteur ist, umso einflussreicher und machtiger ist
dieser mit einer hohen Wahrscheinlichkeit auch (HANNEMAN & RIDDLE 2011, 363). Eine
zentrale Komponente der Netzwerkanalyse stellt daher die Untersuchung von
Machtbeziehungen innerhalb des Netzwerkes dar. So ist es, egal wie man es dreht und
wendet, die Macht, die die globale Wirtschaft lenkt, sei es kommerzielle, politische oder
soziale Macht (DICKEN et al. 2001, 94). Fir Yeung (2005, S. 44) ist es die innewohnende
Spannung von Relationalitat, die wiederum die analytische Bedeutung von aufstrebender

Macht veranlasst und damit die relationale Geographie so besonders macht.

Machtige und aktive Akteure nehmen beim Antreiben von Prozessen und dabei, Dinge
passieren zu lassen, eine Kernrolle ein. Dass Akteure eine solche Rolle einnehmen, ist
abhangig von ihrer Kontrolle iiber physische, politische, 6konomische, soziale und
technologische Ressourcen. Auch wenn die Kontrolle {iiber Ressourcen eine
unverzichtbare Eigenschaft von Macht ist, so ist sie dennoch nur eine unzureichende
Bedingung fiir die Machtzuschreibung eines Akteurs (DICKEN etal. 2001, 93). Macht ist viel
mehr der relationale Effekt der Fahigkeit zu Beeinflussen und die Austibung dieser
Fahigkeit durch akteur-spezifisches Handeln. Macht kann somit sowohl in Bezug auf die
Position, als auch in Bezug auf das Handeln innerhalb von Netzwerken definiert werden,
wobei Positionen und Handlungen ineinander verschachtelt sind (YEUNG 2005, 45). Stadte
selbst ,besitzen” zwar keine Macht, aber in der Art, wie sie in urbane Netzwerke
eingegliedert sind, erhalten sie diese Macht (WATsoN 2012, 447). Von einer
strukturbedingten Perspektive besteht die Macht von Stadten also in ihrer Fahigkeit zu

dominieren, basierend auf verfligharen Ressourcen, die instrumentell als Macht tiber
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andere Stadte genutzt werden konnen (FRIEDMANN 1973, 329). Betrachtet aus einer
Handlungsperspektive, ist Macht ein Medium, wonach sich Stiddte eine strategische
Position in globalen urbanen Netzwerken verschaffen, nicht anhand ihrer Dominanz,
sondern anhand ihrer Interaktionen mit anderen Stddten. In dieser Hinsicht wird Macht
eher als Macht zu statt als Macht iiber verstanden. In Netzwerken ist Macht sehr diffus
und relativ, da jeder Knoten eine eigene Nische besitzt, die wiederum Teil des Ganzen ist.
Mit anderen Worten bedeutet das, dass komplementdre Beziehungen wichtiger sind als
Konkurrierende (vgl. POWELL 1990). Jede Stadt als Knoten in einem urbanen Netzwerk
reprasentiert damit eine eigene initiale Machtposition (TAYLOR et al. 2002, 232). Zur
Untersuchung von Zentralitit und Messung von Macht in urbanen
Produktionsnetzwerken der Musikindustrie, werden in dieser Arbeit zwei Methoden
verwendet, die auch Watson (2012) fiir seine Untersuchungen nutzte: Bonacichs
ZentralitdtsmafSe und Freemans Flow Betweenness Zentralitdt. Dariiber hinaus soll auch
eine Kern-Peripherie-Analyse vorgenommen werden, die in Kapitel 3.3 ndher beschrieben

wird.

Zur Erlduterung dieser Methoden werden einige Begrifflichkeiten der Netzwerkanalyse
benutzt, die deshalb kurz erklart werden sollen. Die Visualisierung eines Netzwerks in der
Ebene (also im Zweidimensionalen) wird als Graph bezeichnet. Grundsatzlich besteht
jeder Graph, also jedes solche Netzwerk, aus Knoten (Punkten) und aus Kanten (Linien),
die Knoten miteinander verbinden. Knoten, die direkt miteinander verbunden sind,
werden als Nachbarn bezeichnet. Im Fall von urbanen Netzwerken stellen die Knoten und
Kanten also Stadte dar, die durch physikalische oder virtuelle Bewegungen und
Informationsfliisse miteinander verbunden sind. Die in dieser Arbeit prasentierten
Netzwerkanalysen wurden in erster Linie mit Hilfe des Programms UCINET (BORGATTI,
EVERETT und FREEMAN 2002) durchgefiihrt. Am Ende der folgenden Abschnitte wird daher
immer kurz erldutert, wie die jeweiligen Analysemethoden in UCINET durchgefiihrt
werden. Visualisiert wurden die urbanen Netzwerke der Musikproduktion mit dem in

UCINET enthaltenen Visualisierungstool NetDraw (BORGATTI 2002).

Zusatzlich wurden fiir asthetische Zwecke ausgewdhlte Netzwerke mit dem
Visualisierungsprogramm Gephi erstellt. Dartiiber hinaus bot Gephi die Moglichkeit,
Netzwerke in einer geographischen Ordnung raumlich zu visualisieren, was urbanen

Netzwerken der Musikproduktion eine neue Ausdruckskraft verleiht. Bei allen
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selbsterstellten geographischen Abbildungen in dieser Arbeit wurden die verwendeten

Hintergrundkarten von der Webseite SimpleMappr (SHORTHOUSE 2010) bezogen.

3.1 Bonacichs machtbasierte ZentralitaitsmafRe

Bonacichs Ansatz zur Messung von Macht basiert auf dem Grad von Knoten (degree
centrality). Der Grad eines Knotens ist bestimmt durch die Anzahl der Kanten, die diesen
Knoten mit anderen Knoten direkt verbindet. Die Grundidee der gradbasierten Zentralitat
ist dann relativ einfach und besagt, dass Akteure mit vielen Verbindungen machtiger sind,
da sie mehr andere Akteure direkt beeinflussen kénnen. Also umso héher der Grad eines
Knotens, umso machtiger ist der spezielle Knoten. Allerdings sind zwei Akteure mit
demselben Grad nicht unbedingt auch gleich wichtig. Veranschaulicht wird dieser
Zusammenhang sehr gut durch ein Beispiel von Hanneman und Riddle (2005). Seien Fred
und Bill zwei Studenten, die jeweils flinf enge Freunde haben. Freds Freunde wiederum
haben viele andere Freunde, zu denen sie verknlipft sind, wobei Bills Freunde im
Gegensatz dazu, warum auch immer, stark isoliert sind und sich gegenseitig auch nicht
kennen. Die alleinige Betrachtung der Anzahl von direkten Verbindungen, wiirde auf die
Frage nach der Zentralitit und Macht kein befriedigendes Ergebnis liefern, denn beide
waren in diesem Fall gleich zentral. Intuitiv ware wahrscheinlich davon auszugehen, dass
Fred zentraler ist, denn er besitzt Verbindungen zu anderen Personen, die wiederum
besser verkniipft sind als die Freunde von Bill. Das entspricht der ersten Zentralitatsidee
von Bonacich. In der Frage danach, wer nun machtiger ist, unterscheidet sich Bonacichs
Idee von anderen Konzepten. Fred ist offensichtlich zentraler als Bill, aber ist er auch
machtiger? Eine Moglichkeit zu argumentieren ist, dass ein Akteur machtiger oder
einflussreicher ist, wenn er zu anderen Akteuren verbunden ist, die auch zentral sind und
somit schneller mehr Akteure erreichen kann. Wenn diese Anderen aber selbst wieder
gut verkniipft sind, sind sie nicht sonderlich stark von dem Einen abhdngig. Wenn aber
die Akteure, mit denen ein bestimmter Akteur verbunden ist, nur wenige andere Kontakte
haben, dann sind diese Akteure stirker von diesem bestimmten Akteur abhidngig. So

argumentiert Bonacich (1987), dass die Verkniipfung zu anderen stark vernetzen
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Akteuren einen selbst zentral machen, und die Verkniipfung zu weniger gut vernetzten
Akteuren einen selbst machtig machen. In diesem Sinne ist also Fred der zentralere und

Bill der machtigere Akteur.

Bonacichs machtbasiertes Zentralititsmaf3 unterscheidet somit zwischen Zentralitdt und
Macht. Danach wird Zentralitit und Macht in urbanen Netzwerken anhand der
Verbindungen einer Stadt zu anderen Stidten unter Berucksichtigung deren
Vernetzungsgrades bestimmt. Dabei erfolgt die Messung basierend auf einem Beta-Wert,
welcher im Prinzip die Gewichtung von Verbindungen zu anderen vernetzten Akteuren
festlegt. Ist der Beta-Wert gleich Null, so entspricht dieses Zentralititsmaf} gerade dem
Grad der jeweiligen Stadt, also der Anzahl von Verbindungen mit anderen Stddten
unabhdngig von deren Zentralitdt. Ein positiver Beta-Wert gewichtet Verbindungen zu
gut vernetzten Nachbarstadten starker und stellt damit ein Maf$ fiir Zentralitit dar. Also
umso mehr die Stadte vernetzt sind, die mit einer bestimmten Stadt verbunden sind, desto
zentraler und einflussreicher ist diese bestimmte Stadt. Fiir einen negativen Beta-Wert
werden die Verbindungen zu Nachbarn, die stark vernetzt sind, negativ gewichtet. Mit
dieser Methode erhalten Verbindungen zu Stadten, die weniger stark vernetzt sind, eine
hohere Gewichtung und stellen damit ein Maf3 fiir Macht dar. Denn je weniger die Stadte
vernetzt sind, mit denen eine bestimmte Stadt verbunden ist, desto machtiger ist diese
Stadt und die weniger vernetzten Stadte werden umso abhangiger von dieser Stadt sein
(BonacicH 1987, 1170f; HANNEMAN & RIDDLE 2011, 365). Fir Stadte in globalen
Netzwerken der Musikproduktion sind Zentralitat und Macht also wie folgt zu verstehen.
Eine Stadt nimmt eine zentrale Stellung fir die Musikproduktion ein, wenn sie in
kreativen Projektarbeiten wiederholt mit mehreren anderen Stiadten als
Produktionsstandort beteiligt ist. Das heifdt, Tonstudios einer bestimmten Stadt sind
relativ haufig an Produktionen beteiligt, wenn auch Tonstudios aus anderen Stddten
daran beteiligt sind, wodurch die bestimmte Stadt eine zentrale Position erhélt. Eine
bestimmte Stadt libernimmt in der Musikindustrie eine Machtposition, wenn sie
wiederholt mit anderen Stadten Produktionsstandort fiir kreative Projektarbeiten ist,
wobei diese anderen Stadte liberwiegend isoliert sind oder nur wenige Verbindungen zu
anderen Stadten besitzen. Das heifdt, dass Tonstudios dieser weniger gut vernetzen Stadte
erst durch die gemeinsame Beteiligung mit Tonstudios dieser bestimmten Stadt an

Projektarbeiten in die globalen Netzwerke der Musikproduktion eingebunden werden,
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womit die bestimmte Stadt eine gewisse Kontrolle liber die Produktionsnetzwerke

anderer Stadte erhalt und damit die Fahigkeit, zu beeinflussen.

In UCINET findet sich das Analysetool fiir Bonacichs machtbasierte Zentralititsmafie iiber
den Pfad Network -> Centrality and Power -> Beta Centrality (Bonacich Power). Im sich
offnenden Fenster werden die Input-Daten ausgewahlt und iiber die Schaltflache Get Beta
der Beta-Wert fiir die Analyse bestimmt. Zur Bestimmung der Zentralitatswerte wird der
so bestimmte Beta-Wert im Eingabefenster bei Beta coefficient eingefiigt und die Analyse
gestartet. Um die Machtwerte zu bestimmen, wird der Beta-Wert mit einem negativen
Vorzeichen versehen. Das Ergebnis der Analysen sind zwei Listen, in denen alle Stadte

eines Netzwerks mit entsprechenden Zentralitdts- und Machtwerten aufgefiihrt sind.

3.2 Freemans Flow Betweenness Zentralitat

Die zweite Moglichkeit zur Messung von Macht basiert auf der Betweenness Zentralitiit.
Fiir diese Methode stehen die Informationsfliisse zwischen Akteuren im Gegensatz zu den
direkten Verbindungen von Akteuren im Vordergrund. Wenn zum Beispiel zwei Akteure
Informationen miteinander austauschen wollen, das aber nur konnen, indem andere
Akteure die Information weitergeben, dann erhalten diese Anderen gegeniiber den zwei
Akteuren Macht. Beetweenness Zentralitit schreibt damit einem Akteur eine bevorzugte
Position zu, in dem Ausmaf}, wie er in den geodatischen Weg, also der kiirzesten
Verbindung zwischen andere Akteure, fallt (GOULD & FERNANDEZ 1989, 95ff.). Also umso
mehr Akteure von einem bestimmten Akteur abhangig sind, wenn sie Verbindungen mit
anderen eingehen wollen, desto mehr Macht besitzt dieser bestimmte Akteur.
Betweennness Zentralitat ermittelt zur Messung dieser Macht die Haufigkeit, wie oft ein
Akteur auf dem geodatischen Weg zwischen anderen Akteuren passiert werden muss
(HANNEMAN & RIDDLE 2005). Im Vergleich zur gradbasierten Zentralitidt verleiht die
Beetweenness Zentralitat Knoten hohe Zentralitatswerte, die nicht unbedingt stark mit
einer Kerngruppe von Akteuren verbunden ist, aber zwei sonst nicht verbundene

Regionen in Netzwerken miteinander verbinden (BORGATTI & EVERETT 1999, 393). Akteure
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mit einer hohen Betweenness Zentralitédt sind daher haufig wichtige Vermittler (broker)

innerhalb von Netzwerken (GouLD & FERNANDEZ 1989, 95).

Es gibt einige unterschiedliche Arten von Vermittlern, abhangig von der Art und der
Position, wie diese Akteure zwischen andere Akteure fallen (vgl. HANNEMAN und RIDDLE
2005). Fur die Untersuchung von globalen urbanen Netzwerken ist besonders die
Vermittlerrolle des Gatekeepers interessant. Ein Gatekeeper ist ein Akteur, der zwischen
einer Gruppe A, der er selbst angehort, und einer Gruppe B vermittelt. In urbanen
Netzwerken sind das Stadte eines bestimmten Landes, die als Schliisselakteur zwischen
Stadten aus anderen Landern und Stadten des eigenen Landes vermittelt. Wie ein Akteur
auf diese Weise in seine Nachbarschaft eingebettet ist, kann somit sehr niitzlich sein, um

Effekte wie Macht, Einfluss und Abhangigkeit zu verstehen.

Die urspriingliche Betweenness Zentralitit bertcksichtigt nun nur die kirzesten
Verbindungswege zwischen zwei Knoten. Fir die soziale Netzwerkanalyse wire es
allerdings nicht realistisch, davon auszugehen, dass Akteure immer nur den kiirzesten
Weg wahlen, um mit anderen Akteuren in Kontakt zu treten, sondern sie wiirden alle
moglichen Wege dazu nutzen (FREEMAN, BORGATTI & DoUGLAS 1991, 151). Freemans Flow
Betweenness Methode erweitert nun die Idee der Betweenness Zentralitit um diesen
Gedanken. Die Flow Betweenness Zentralitat eines Akteurs wird bestimmt, indem alle
moglichen Flisse zwischen allen anderen Akteuren identifiziert werden, also alle
moglichen Verbindungswege, bei denen der Akteur weder am Anfang noch am Ende steht.
Der Flow Betweennes Wert des Akteurs ermisst sich dann an der Anzahl der Fliisse, die
von allen moglichen Fliissen tiber ihn laufen muiissen (FREEMAN et al. 1991, 147). Fiir jeden
Akteur wird so gemessen, wie sehr er an Fliissen zwischen allen anderen Paaren von
Akteuren beteiligt ist (HANNEMAN & RIDDLE 2011, 367). Schlussendlich zeigt dieses Maf3,
wie stark ein Akteur in den Fliissen aller anderen Akteure verwickelt ist, im Verhaltnis zu
allen anderen Fliissen, bei denen der Akteur nicht beteiligt ist. Freemans Flow
Betwenness ist damit ein wichtiger Indikator fiir die Kontrolle iiber
Informationsaustausch und Ressourcenfliisse innerhalb von Netzwerken. So kann mit
dieser Methode festgestellt werden, inwiefern eine Stadt in urbanen Netzwerken die Rolle
eines Gatekeepers mit dem Potential, andere zu kontrollieren, einnehmen kann. Auch
wenn Stddte mit einem hohen Flow Betweenness Wert nicht unbedingt die meisten

Verbindungen zu anderen Stadten haben, kann davon ausgegangen werden, dass diese
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Stadte die wichtigsten Vermittler in solchen urbanen Netzwerken sind. Diese Stadte sind
somit durch ihre Position innerhalb von urbanen Netzwerken bessergestellt als andere
Stadte, bedingt durch ihre eigenen Beziehungen und die Vernetzung aller anderen

Akteure (ALDERSON & BECKFIELD 2004, 833).

Das Analysetool in UCINET fiir Freemans Flow Betweenness Zentralitit wird iiber
Network -> Centrality and Power -> Flow Betweenness... aufgerufen. Im nachsten Fenster
werden die Input-Daten ausgewahlt und die Analyse kann gestartet werden. Ergebnis ist
eine Tabelle, die alle Stidte des analysierten Netzwerks mit entsprechenden Flow

Betweenness Werten enthalt.

3.3 Netzwerkmuster: Kern und Peripherie

Neben den Untersuchungen von Zentralitdt und Machtpositionen in urbanen Netzwerken,
soll ein Ziel auch sein, jene Stadte zu identifizieren, die zum Kern (core) des Netzwerks
gehoren, und jene, die in der Peripherie (periphery) liegen. Nach Davis, Gardner B. und
Gardner M. (1941, 150) konnen jene “individuals who participate together most often and
at the most intimate affairs” als Kernelemente eines Netzwerks bezeichnet werden.
Ausgehend von dieser Idee des Kerns, wird im Kern-Peripherie-Modell ein Netzwerk in
zwei Klassen von Knoten unterschieden. Dabei handelt es sich um eine idealisiertes
Modell, bei der eine Untergruppe von Knoten, der Kern, vom Rest, der Peripherie, anhand
bestimmter Kriterien unterschieden wird. Diese Unterscheidung erfolgt iiber die relativ
hohe Dichte an Beziehungen der Kernakteure untereinander und dariiber, dass die
Verbindungen zwischen Kern und Peripherie weniger dicht sind als jene Beziehungen
innerhalb der Peripherie. Die Peripherie wird daher tber ihre relativ schwache
Verbindung zum Kern definiert und stellt somit nicht unbedingt eine zusammenhangende
zweite Gruppe dar (EMMS & CROSSLEY 2018, 126f.). Akteure der Peripherie konnen dann
als solche beschrieben werden, ,who participate with core members upone some
occasions but never as a group by themselves alone” (DAvis et al. 1941, 150). Oft ist es
aber nicht zufriedenstellend, alle Akteure der Peripherie in einer Klasse

zusammenzufassen. Eine Moglichkeit, um neben den zwei klaren Blocken des Kerns und
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der Peripherie in weitere Abstufungen unterscheiden zu konnen, ist die Coreness-
Methode von Borgatti und Everett (1999). Die grundlegende Idee dieser Verfahrensweise
ist es, den zunehmenden Abstand zum Kern zu bestimmen, den man im Gegensatz zum
Ansatz zweier diskreter Blocke kontinuierlich angeben kann. Natiirlich stellt sich dann
die Frage, inwiefern Coreness iiberhaupt etwas anderes als Zentralitidt misst bzw. wie sich
diese zwei Aspekte unterscheiden. Tatsachlich besteht der Kern immer aus den
zentralsten Akteuren, aber die Umkehrung gilt im Allgemeinen nicht. Denn es miissen
nicht unbedingt alle Akteure mit einer hohen Zentralitat im Kern liegen, sondern sie
konnen durchaus auch aufderhalb des Kerns liegen. Das Coreness-Modell ermdglicht eine
kontinuierliche Abstufung und damit eine Abgrenzung von Kern, Peripherie und einer
Semi-Peripherie, die aus Akteuren gebildet wird, die nicht im Kern enthalten sind, aber

wichtige Positionen zwischen Kern und Peripherie einnehmen.

Diese Uberlegungen legen nahe, dass es Akteure mit besonderen Rolleneigenschaften
gibt. Neben einer Kern- Peripherie-Analyse ist es nun auch interessant, solche besonderen
Rollen wie zum Beispiel ,Schwachstellen eines Netzwerks zu untersuchen. Eine
Moglichkeit, um solche Schwachstellen zu identifizieren, ware zu fragen, ob das Netzwerk
in nicht zusammenhdngende Teilnetzwerke zerfallen wiirde, wenn man bestimmte
Akteure entfernen wiirde. Solche Knoten in Netzwerken werden Cutpoints genannt und
charakterisieren neben Kern und Peripherie, nicht unwesentliche Strukturen eines
Netzwerks. So konnen Cutpoints zum Beispiel Riickschliisse dartiber liefern, ob es in der

Peripherie differenzierbare Blocke gibt (HANNEMAN & RIDDLE 2005).

Eine diskrete Kern-Peripherie-Analyse kann in UCINET unter Network -> Core/Periphery
-> Categorical durchgefiihrt werden. Im nachsten Schritt miissen lediglich die Input-Daten
ausgewahlt werden. Die Ausgabe der Analyse sortiert in Listen- und Matrixform die
Stadte danach, ob sie zum Kern gehoren oder ob sie in der Peripherie liegen. Mit Network
-> Core/Periphery -> Continuous lassen sich die Coreness-Werte eines Netzwerks
bestimmen. Neben den Input-Daten wird als Algorithmus Corr gewdhlt und die Analyse
gestartet, welche die Coreness-Werte der Stidte des zu analysierenden Netzwerks in
einer Tabelle ausgibt. Das Analysetool zur Bestimmung von Cutpoints findet sich unter
Network -> Regions -> Bi-Components. Die Ausgabe umfasst alle Blocke, die das Programm

ermitteln konnte und eine Liste aller Stadte, die als Cutpoints erkannt wurden.
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4 Urbane Netzwerke der Musikproduktion anhand

der deutschen Album-Charts

4.1 Datenerhebung

Die Analyse der urbanen Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes bezieht
sich auf veroffentlichte Alben, wobei jedes Album ein eigenes temporares Projekt
darstellt. Innerhalb dieser Projekte sind Elemente in bestimmten Tonstudios fest verortet
und Informationsfliisse zwischen diesen Tonstudios sind die Verbindungen, die die
urbanen Netzwerke der Musikproduktion formen, als Ausdruck fiir die Netzwerke der
Kreativitat in der Musikindustrie. Natiirlich gehoren neben den Tonstudios auch Raume
wie das zu Hause der Kiinstler, wo gegebenenfalls Songtexte verfasst werden oder auch
schon die ersten Aufnahmen vorproduziert werden sowie 6ffentliche Raume wie Cafés
und Clubs und andere Institutionen der Musikindustrie, wie die Plattenfirmen oder auch
die Tontragerfertigungsbetriebe, zu den Produktionsnetzwerken der Musikindustrie. Fiir
diese Arbeit liegt der Fokus zur Erhebung von urbanen Produktionsnetzwerken auf den
Netzwerken der Kreativitdt, also auf den Orten der von Watson (2012, 451) so
bezeichneten ,creative labour®, welche durch die persénlichen Netzwerke von Musikern,
Produzenten und Toningenieuren konstituiert ist. Da diese Netzwerke im Tonstudio
zentriert und verankert sind, und es kaum moglich ist, zuverldssig andere Orte der
kreativen Produktion nachzuvollziehen, stellen Tonstudios, die an der Produktion eines
Album beteiligt waren, und die Stddte, in denen sie verortet werden konnen, die

Hauptelemente der Datenerhebung dar.

Watsons (2012) Datengrundlage, welche die Informationen der Alben beziiglich
beteiligter Tonstudios umfasste, wurde wochentlich aus den Album-Credits
rekonstruiert, die wiahrend der ersten sechs Monate im Jahr 2009 in den Top10 der
iTunes Downloadcharts auftauchten. Damit hatte Watson eine sehr zuverldssige und

einheitliche Datenquelle zur Verfiigung, welche sich fiir diese Arbeit ebenfalls gut
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geeignet hatte. Allerdings bot iTunes zum Zeitpunkt der vorliegenden Untersuchungen
leider nicht die Option, Informationen liber beteiligte Tonstudios oder Mitwirkende eines
Albums zu erhalten. Daher bestand die Notwendigkeit einer alternativen Datenquelle,
welche die bendtigten Informationen liefert. Des Weiteren stellte sich dann die Frage,
inwiefern Watsons Vorgehen beziiglich der Auswahl der Alben fiir diese Arbeit {iberhaupt

zielfuhrend waren.

4.1.1 Auswahl der Alben

Watson entschied sich fir iTunes, da iTunes zu dieser Zeit Marktfiihrer im
Downloadmarkt der USA war. Allerdings ist die Musiknutzung nicht nur durch
Downloads, sondern auch durch den Kauf von physischen Tontrdgern und zunehmend
auch durch die Nutzung von Online-Streaming-Diensten wie Spotify gekennzeichnet.
Wahrend Musik-Streaming in Deutschland im Jahr 2009 nur etwa neun Prozent des
Umsatzes bei digitalen Musikkdufen entsprach, waren es 2017 schon iiber 70 Prozent
(BVMI 2017, 11). Damit nehmen Streaming-Angebote neben Downloadkaufen eine immer
bedeutendere Rolle ein. Um diese verschiedenen Faktoren zu beriicksichtigen, fiel die
Entscheidung fiir die Auswahl der zu erhebenden Alben auf die Album-Chartauflistung
der Webseite der Offiziellen Deutschen Charts (vgl. Abbildung 5). In dieser Auflistung

werden sowohl physische Kaufe als auch digitale Kaufe von Downloads sowie Streaming-

OFFIZIELLE DEUTSCHE CHARTS o
TOP 100 ALBUM-CHARTS

WAHLE HIER DEINE CHARTS AUS: ALBUM-CHARTS

WAHLE HIER DEIN DATUM AUS: B 2Februar 2018

Zeitraum: 02.02.2018 - 08.02.2018 < ZURDEK VOR >

Tucmmmc IN CHARTS: 1W
NEW ichkeit BEAK:1

Himatom IN CHARTS: 1W

Bestie der Fraiheit Frak?

Machine Head IN CHARTS: 1W
NEW Catharsis PEAK: 3

% Beth Hart & Joe Bonamassa N CHARTS: TW
- s |

Black Coffee PEAK: 4

= Ed Sheeran IN CHARTS: 48 W
3y ' B - [Divide] PEAK: 1

Abbildung 5 Offizielle Deutsche Charts Liste

45



Kai Marquardt

Abonnements deutscher Musiknutzer berticksichtigt. Die Datenerhebung der ,Offiziellen
Deutschen Charts“ gleicht dabei nahezu einer Vollerhebung, wobei die konkreten
Methoden in ihrer Ausgabe zur Systembeschreibung eingesehen werden konnen. Diese
Chartauflistung bildet damit ein sehr zuverldssiges Abbild der in Deutschland

erfolgreichen und beliebten Musik.

Eine weitere Uberlegung war es, ob wie bei Watson immer die Top10 Alben erhoben
werden sollten, oder in einer selektiven Auswahl, um mehr {ber die
Produktionsnetzwerke der deutschen Musikindustrie zu erfahren. Denn im Gegensatz zu
Deutschland, sind in den USA fast alle verkauften Musiktitel im Land produzierte
Produkte (POWER & HALLENCREUTZ 2007, 381). In den deutschen Album-Charts wiederum
sind viele Titel vertreten, die auch in den Charts der englischsprachigen Lander vertreten
sind. Daher stellte sich die Frage, inwiefern der Vergleich von Deutschland und der
entsprechenden Lander dann zu interessanten Ergebnissen hinsichtlich der urbanen
Produktionsnetzwerke der deutschen Musikindustrie fiihren wiirde. Um diesen Effekt
untersuchen zu konnen, sollten Alben also unter der Berticksichtigung der Herkunft des
Interpreten erhoben werden und der Erhebungsumfang erweitert werden. Erhoben
wurden dann die Top20 Titel der Album-Charts der Webseite der ,Offiziellen Deutschen
Charts“ auf wochentlicher Basis im Zeitraum von Oktober 2017 bis Ende Februar 2018.
Insgesamt umfasste diese Stichprobe 200 verschiedene Alben. Obwohl die
Informationsgrundlage fiir die verschiedenen Alben nicht einfach gegeben war, konnten
fiir 80 Prozent der Alben reprasentative Daten erfasst werden, sodass am Ende ein
Datensatz von 155 Alben die Untersuchungen erméglichte. Im nachsten Abschnitt wird

das Vorgehen bei der Erhebung der Daten und die Struktur des Datensatzes erlautert.

4.1.2 Datengewinnung und Datenbank

Da die Webseite der ,Offiziellen Deutschen Charts“ keine Angaben zu Tonstudios oder
Mitwirkenden verzeichnet, mussten diese Informationen iiber externe Quellen
zusammengetragen werden. Die wahrscheinlich zuverladssigste Methode ware gewesen,

die Album-Credits direkt den CD-Covern zu entnehmen. Allerdings sind im Einzelhandel
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alle CDs grundsatzlich eingeschweifdt, sodass dieses Vorgehen keine Option war.
Alternativ gibt es mehrere Onlinedatenbanken, die Informationen zu Musiktiteln und
Alben sammeln, wovon jedoch einige kostenpflichtig sind oder nur einen geringen
Datenumfang besitzen. Als mogliche Datengrundlage kamen am Ende nur die
Datenbanken von Discogs und AllMusic in Frage. Beide Quellen verfligen liber eine
umfassende Datenbank, wobei auch bei beiden Quellen nicht alle Titel zuverlassig gelistet
sind. Besonders bei unbekannte Alben und neuen deutschen Titeln sind die
Informationen haufig liickenhaft oder sie sind erst gar nicht in den Datenbanken
enthalten. Das war unter anderem ein Grund dafiir, dass der Erhebungszeitraum der
Daten nicht den aktuellen Monaten dieser Arbeit entspricht, sondern einigen vorigen
Monaten, wobei dennoch auf Aktualitat geachtet wurde. Ein weiterer Nachteil von Discogs
ist, dass die Daten von anonymen Nutzern eingetragen werden und daher nicht immer
absolute Vollstdndigkeit oder Richtigkeit gewadhrleistet ist. Dennoch bietet Discogs
gegeniiber AllMusic einige erhebliche Vorteile. So fillt die Informationsmenge auf
AllMusic tendenziell eher geringer aus, und die Album-Credits bestehen grundsatzlich nur
aus den Namen der Mitwirkenden, sodass die Datenerhebung liber AllMusic zusatzlich
umfangreiche Recherchen erfordert hatte. Discogs hingegen bietet fiir ein Album oft
mehrere Eintrage mit ausfiihrlichen Informationen iiber Mitwirkende und tliber beteiligte
Tonstudios und anderen Firmen. Dariiber hinaus kdnnen iiber weiterfithrende Links
weitere Details zu diesen aufgerufen werden. Ein Beispiel fiir einen solchen Eintrag auf
Discogs zeigt Abbildung 6 fiir das Album Die Unendlichkeit von Tocotronic. Wegen der
tibersichtlichen Darstellung der Informationen und der vielen Moéglichkeiten, weitere

Informationen zu erhalten, wurden die Daten daher in erster Linie von Discogs bezogen.

Bei manchen Alben bot auch Discogs nur Eintrdage zu Mitwirkenden und keine beziiglich
beteiligter Tonstudios. In diesen Fallen wurde versucht, liber die eingetragenen
Mitwirkenden die Produktionsorte zu rekonstruieren. Beim Beispiel Die Unendlichkeit
von Tocotronic etwa ist zu sehen, dass das Album von Michael Ilbert gemixt wurde. Folgt
man dem Link, so findet man im Profil von Ilbert die Information, dass er im ,Hansa
Tonstudios“ beschaftigt ist, welches auch unter dem Namen ,Hansa Studios“ bekannt ist.
Den Album-Credits ist zu entnehmen, dass das Album im ,Hansa Mix Room“ gemischt
wurde, wobei dieses ebenfalls wieder Teil der ,Hansa Studios“ ist. Zum einen wird an
diesem Beispiel veranschaulicht, wie Mitwirkende Riickschliisse auf Produktionsorte

ermoglichen, und zum anderen, dass bei der Datenaufnahme versucht wurde, Tonstudios
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mit verschiedenen Namen unter einem einheitlichen Namen aufzunehmen. Dieses
Vorgehen setzt die Annahme voraus, dass bestimmte Produzenten und Toningenieure
auch meistens in bestimmten Tonstudios beschéftigt sind. Dabei wurde nach Méglichkeit
immer das so bestimmte Tonstudio durch mehrere Quellen verifiziert. Wenn ein
Produktionsort bei der Datenaufnahme auf diesem Weg oder iiber sekundare Quellen

ermittelt wurde, erhielt das Album eine entsprechende Kennzeichnung in der Datenbank.

Neben Produktionsorten und Herkunft der Interpreten, wurden zusatzlich das Genre
sowie die beteiligte Plattenfirma fiir jedes Album erhoben, wobei letzteres zusatzlich in
Major und Independent Labels unterschieden wurde. Alle erfassten Daten wurden in

Excel in einer Master-Tabelle gespeichert, welche als Ausgangsdatenbank fiir alle

j Tocotronic — Die Unendlichkeit
b Label: Vertigo — 6713112, Rock-O-Tronic Records — 6713112, Universal Music Group — 8713112
Format: 2 = Vinyl, LP, Album, Limited Edition
& Land: Europe

j \erdffentlicht: 26 Jan 2018
DIE 5 G B Genre: Rock, Pop
UNENDLICHKEIT Stil: Indie Rock

Hansa Mix Room
Trackliste Profil: In 1976, the Meisel Brothers, the founders of Hansa Tonstudios in Berlin, Germany, purchased a house on
Kothener Street, which had been severely damaged in the Second World War, and gradually developed it

Al Die Unendlichkeit into a music production house. The mixing studio, known today as the Hansa Mixroom, was built on the 4th
A2 Tapfer Und Grausam floor.
A3 Electric Guitar Mutterlabel:  Hansa Tonstudios
B1 Hey Du Kontakt:: Hansa Studios
B2 Ich Lebe In Einem Wilden Wirbel Kéthener Strasse 38
B3 1993 D - 10963 Berlin
B4 Unwiederbringlich Deutschland
c1 Bis Uns Das Licht Vertreibt
c2 Ausgerechnet Du Hast Mich Gerettgt Tel: +49 (0)30 264 953-30/31
C3 leh Wiird's Dir Sagen Seiten: hansastudios.de
D1 Mein Morgen
D2 Alles Was Ich Immer Wollte War Alles

Unternehmen usw.

Recorded At — Transporterraum
Recorded At — The Upper Roam,
Recorded At — Sundown Studig/, Hamburg
Mixed At — Hansa Mix Room
Mastered At — Sterling Sound

Published By — Edition Elster

Published By — Hanseatic Musikverlag
Published By — Warner/Chappell

Phonographic Copyright (p) — Tocotronic Neu Gb)

Michael libert

Bargerl. Lars Mikael libert

Name: Profil: Mixing and recording engi studio ician, music prod keyboardist and
drummer. Michael libert was born on December 10, 1966 in Angered, Sweden. libert worked
for many years around the Music A Matic studios in Gothenburg, together with, among

Copyright (c) - Tocotronic Neu GbR others, Henryk Lipp. Between 1993 and 2002, he worked with Uif Lundell on his albums

Lacquer Cut At — Optimal Media GmbH "Mane 6ver Havang", "Pa andra sidan drommama”, "l ett vinterland" and "Club Zebra". Other

Pressed By — Optimal Media GmbH — BHp4354 artists and groups he has collaborated with include Travis, Roxette, Wilmer X, Per Gessle,

Per Gessle, Brainpool, The Wannadies, Sator, The Cardigans, Union Carbide Productions,

The Sinners, Staffan Hellstrand and Hakan Hellstrom. In 2005 he worked at Puk Recording

Studios. Since 2007, libert is active in the legendary Hansa Tonstudios in Berlin, Germany.

Mitwirkende

Artwork By — Studio Jung
Lacquer Cut By — KR (3)
Mastered By - Joe LaPorta
Mixed By — Michael lbert
Music By, Lyrics By, Artwork By — Tocotronic

Ondes Martenot, Synthesizer, Piane, Cello, Vielin, Vicla, Electric Organ, Mellotron — Friedrich Paravicini
(tracks: A1to A3, B3, C1, C2, D1)

Performer — Arne Zank, Dirk von Lowtzow, Jan Mdller (2), Rick McPhail

Photography By — Jutta Pohlmann

Producer, Recorded By — Moses Schneider

Abbildung 6 Beispieleintrag auf Discogs und weiterflihrende Links: Die Unendlichkeit,
Tocotronics

B C D E [F G | J K L
il Albumtitel B L Kategorilld Interpret [ Herkunft [l Genre [ studio 1 B ort 1 B studio 2 B ort2 B studio3
48 \Die Unendlichkeit Vertigo Records Major Tocotronic  Germany  Indie Rock  Transporterraum Berlin  The Upper Room St. Louis Sundown
85 |Royal Bunker Universal Music Major Savas & Sido Germany  Hip Hop Weltraumstudios Munich Desues Crib Berlin TrueBusy
168 Kénig Von Deutschland German Dream Empire Indie Eko Fresh Germany  Hip Hop, Pop Music Lounge Berlin  MSM Studios Munich No. 5 Pro|

YateY

Abbildung 7 Ausschnitt der Master-Tabelle
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A B © D E F G

1

18 11th Street Records Las Vegas USA 1 1

19 24-96 Mastering Karlsruhe Germany 10 10

20 360 Mastering Hastings UK 1 1

21 45 A-Side Recordings Glasgow UK 1

22 Abattoir Studios Los Angeles USA 1

23 Abbey Road Studios London UK 4 1 2 1
A B C D E I

Ll Label M Kategorif Mutterlabel B NennungBll Nennung DE B Standort DE B 4

14 |Bela Boyz Indie 1 1

15 |Blue Note Records Indie 2 1 Santa Monica

16 BMG Major Sony Music 4 1 Berlin P

17  Bozz Music Indie 1 1 Frankfurt

18 Capitol Records Major Universal Music 3

19 Caroline Records Major Universal Music 4

Abbildung 8 Ausschnitt aus der Liste der Tonstudios (oben)
und der Plattenfirmen (unten)

folgenden Untersuchungen diente. Abbildung 7 zeigt einen Ausschnitt der Master-Tabelle.
Neben dieser Master-Tabelle wurden bei der Datenerhebung parallel zwei weitere Listen
gefiihrt. Eine Liste umfasst detaillierte Informationen zu Tonstudios und eine andere zu
Plattenfirmen (vgl. Abbildung 8). In beiden Listen wurde unter anderem die Anzahl der
Nennungen eines Tonstudios und einer Plattenfirma gezahlt. Dariiber hinaus enthalten
sie weitere Informationen, welche fiir die Visualisierung der Produktionsnetzwerke
zundchst nicht weiter von Bedeutung waren, aber fiir die Interpretation weitere
Moglichkeiten bieten. In der Liste der Tonstudios wurde zusatzlich gezahlt, wie oft ein
Tonstudio eine bestimmte Aufgabe (Recording, Mixing oder Mastering) in einem Projekt
iibernahm. Diese Daten wurden ebenfalls, soweit vorhanden, von Discogs erhoben, jedoch
war die Datengrundlage fiir diese Informationen sehr liickenhaft, was bei der Auswertung
beriicksichtigt werden muss. Insgesamt wurden die Daten nach bestem Gewissen und
moglichst prazise und nachvollziehbar erfasst. Dennoch war es nicht zu verhindern, dass
bei manchen Alben nur mit einem Teil der Informationen gearbeitet werden konnte,
sodass mogliche Ungenauigkeiten in Kauf genommen werden mussten Bei 45 der 200
untersuchten Alben war die Datengrundlage sowohl auf Discogs als auch von externen
Quellen so liickenhaft, dass fiir diese keine Daten aufgenommen werden konnten. Von
diesen 45 Alben sind etwa 80 Prozent von deutschen Kiinstlern, was die Problematik der
Erhebung der notwenigen Daten verdeutlicht. Mit umfangreichen Daten zu 75 Alben von
deutschen Kiinstlern konnte dennoch eine solide Datenbasis erhoben werden. Unter
Berticksichtigung der Schwierigkeiten bei der Datenerhebung, spiegeln diese Daten nicht
unbedingt immer die absolute Wahrheit wieder, aber mit Sicherheit erméglichen sie die
Untersuchung  bestimmter  Muster und Tendenzen in den  urbanen

Produktionsnetzwerken des deutschen Musikmarktes.
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Tabelle 1: Verteilung der erhobenen Daten auf Deutschland, USA und Grofdbritannien

Land Alben Tonstudios Stadte
absolut in % absolut in% absolut in %
Deutschland 75 49 97 32 38 31
USA 35 22 114 37 36 30
UK 26 17 43 14 16 13
Andere 19 12 54 17 33 26
Gesamt 155 100 308 100 123 100

Anmerkung: Anzahl der Alben wir nach Herkunft des Interpreten ermittelt und an der Produktion eines einzelnen
Albums konnen, innerhalb der kreativen Projektarbeiten in urbanen Netzwerken, mehrere Stidte / Tonstudios
beteiligt sein.

Die finale Datenbank umfasst 155 Alben, die in 308 verschiedenen Tonstudios und in 123
unterschiedlichen Stadten produziert wurden. Zum Vergleich umfasste Watsons
Datensatz fiir ein Land jeweils etwa nur ein Drittel der Albenanzahl, die nun fiir die
Untersuchung des deutschen Musikmarktes zur Verfligung stehen. Tabelle 1
veranschaulicht die Verteilung der erfassten Daten auf die drei Lander, die im Fokus der
Untersuchungen stehen. Wie vermutet zeigt die Datenerhebung, dass in den deutschen
Charts mit knapp 40 Prozent aller Alben ein relativ grofler Anteil Musik von
englischsprachigen Kiinstlern aus den USA und aus Grofdbritannien vertreten ist. Mit etwa
der Halfte aller Alben in den Top20 Charts ist der Anteil der Musik von deutschen
Kiinstlern dennoch relativ grofd. Bei der Verteilung der Stadte zeigt sich, dass nahezu
gleich viele Stadte aus den USA und Deutschland an der Produktion der deutschen Chart-
Alben beteiligt waren sowie eine deutlich geringere Zahl aus Grofdbritannien. Bei der
geographischen Verteilung der beteiligten Tonstudios zeigt sich ein etwas anderes Bild.
So verzeichnen 114 der 308 Tonstudios ihren Standort in den USA, womit die Datenbank
20 Prozent mehr Tonstudios aus den USA als aus Deutschland umfasst. Dennoch ist im
Durchschnitt jedes dritte Tonstudio, das an der Produktion der deutschen Chart-Alben
beteiligt ist, ein Studio mit Sitz in Deutschland. Somit wird auch die Liste der Tonstudios

von Deutschland und den USA angefiihrt, jedoch mit vertauschten Positionen.
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4.1.3 Datenverarbeitung

Um die erfassten Daten in UCINET analysieren und die urbanen Netzwerke mit dem in
UCINET enthaltenen Visualisierungstool NetDraw visualisieren zu konnen, mussten die
Daten zundchst in Matrixform codiert werden. Dazu wurden weitere Excel-Tabellen
angelegt, in denen alle Produktionsorte einer bestimmten Auswahl an Alben eingefiigt
wurden. Jede so erstellte Tabelle entspricht somit einer bestimmten Filterung. Zum
Beispiel gibt es eine Tabelle, welche die Daten aller Alben von deutschen Interpreten
verarbeitet und eine andere, die alle Alben des Genres Hip-Hop umfasst. Die Tabellen
zahlt dann zum einen die Haufigkeit wie oft eine bestimmte Stadt als Produktionsort
genannt wurde. Wird eine Stadt innerhalb eines Projekts mehrmals genannt, wird sie fir
dieses Projekt dennoch nur einmal gezadhlt, da ermittelt werden soll, an wie vielen
verschiedenen Projekten eine Stadt innerhalb der globalen Produktionsnetzwerke
mitwirkte. Zum anderen zdhlt die Tabelle, wie oft jedes mogliche Paar von Stidten
gleichzeitig in einem Projekt genannt wurde, also wie oft zwei unterschiedliche Stadte in
einem Projekt als Produktionsstandort dienten. Die Nennung von zwei oder mehr Stadten
innerhalb eines Albums bedeutet im Kontext dieser Untersuchungen, dass diese Stadte in
den urbanen Produktionsnetzwerken miteinander verbunden sind. Dabei werden die
Daten als ungerichtet codiert, das heifdt, es wird bei der Codierung zunachst nicht
zwischen ,Sender® und ,Empfanger” unterschieden, sodass Verbindungen
richtungsunabhéngig sind. Anschlieféend werden alle Eintrage der Stadte geldscht, die
unter einem bestimmten Filter nicht Teil der Netzwerke sind, also nicht gezahlt wurden.
Ergebnis jeder solcher Codierung ist eine symmetrische Matrix, welche in UCINET
libertragen und als Daten-Input fiir weitere Analysen verwendet werden kann. Des
Weiteren werden diese Matrizen genutzt, um die unterschiedlichen urbanen
Produktionsnetzwerke in NetDraw zu visualisieren. Diese Visualisierungen entsprechen
dann keiner geographischen Ordnung mehr, wie etwa die Kartierung der urbanen
Netzwerke in Abbildung 3 oder Abbildung 4 (Seite 32 und 33). Allerdings zeichnete sich
auch schon bei diesen zwei Beispielen mit einem sehr geringen Datenumfang ab, dass die
auf diese Weise erfolgte Visualisierung von urbanen Netzwerken schnell uniibersichtlich
werden kann. NetDraw dagegen bietet unterschiedliche Algorithmen, um Netzwerke
tibersichtlich darzustellen. Zusatzlich konnen die Positionen von Knoten anschlieféend

immer manuell angepasst werden. Dartliber hinaus gibt es in NetDraw unzahlige
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attributbasierte Anpassungsmoglichkeiten, wie zum Beispiel die Gréfse und Farbe der

Knoten sowie die Starke der Verbindungslinien.

In Abbildung 9 ist die Matrix zu sehen, welche die codierten Daten der urbanen
Produktionsnetzwerke der Beispielprojekte aus Abbildung 4 enthdlt. Da an der
Produktion der drei Alben Tonstudios aus insgesamt sechs Stadten beteiligt waren,
handelt es sich um eine 6x6-Matrix, welche die Vernetzung von jedem moglichen Paar von
Stadten enthdlt. Die Zahlen der Diagonalen entsprechen der Anzahl, wie oft eine
bestimmte Stadt an allen Projekten beteiligt war. Zelle E5 zum Beispiel zeigt, dass
Tonstudios aus Miinchen an zwei von drei Projekten beteiligt waren. Alle anderen Zahlen
entsprechen der Haufigkeit, die zwei Stadte zusammen an demselben Projekt beteiligt
waren. Zum Beispiel waren Berlin und Miinchen an zwei Projekten zusammen beteiligt,
was der Zelle E2 oder B5 zu entnehmen ist. Da die Daten richtungsunabhangig sind, ist

die Matrix symmetrisch.

A B © D E F G

BE

HH
LA
MU
NY
LO

N o s W
B RN R RWw
N k==

Abbildung 9 Beispielmatrix von codierten Verbindungsdaten

Das entsprechende urbane Netzwerk ldsst sich dann in NetDraw anhand dieser Matrix
visualisieren. Ein mogliches Ergebnis einer solchen Visualisierung zeigt Abbildung 10 fiir
die drei Beispielprojekte aus Kapitel 2.4.3. Dabei basiert die Grof3e der Knoten auf der
Gesamtzahl der Verbindungen der entsprechenden Stadt. Die Starke der
Verbindungslinien basiert auf der Anzahl der Verbindungen zwischen dieser und einer
anderen Stadt, also der Anzahl, wie oft die zwei Stidte zusammen an einem Projekt
beteiligt waren. Die Farbe der Knoten markiert die Stadte nach Staatszugehorigkeit. Wenn
nicht anders angegeben, sind die folgenden urbanen Netzwerke immer nach diesem
Schema visualisiert. Im Vergleich zur geographischen Visualisierung des urbanen
Netzwerks in Abbildung 4, verdeutlicht diese Art der Visualisierung die Vernetzung von
Berlin und Miinchen sowie die Position der einzelnen Stidte im gesamten Netzwerk. So
wird die Stadt Berlin in dieser Darstellung intuitiv als ein zentraler Akteur in den

Produktionsnetzwerken dieser Projekte wahrgenommen, wobei solche Beobachtungen
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durch die in Kapitel 3 eingefiihrten Methoden ndaher untersucht und differenziert werden

konnen.

In den nichsten Abschnitten werden die erhobenen Daten zu den urbanen
Produktionsnetzwerken des deutschen Musikmarktes nun unter verschiedenen
Gesichtspunkten ausgewertet und wie in Abbildung 10 visualisiert, um ein umfassendes

Bild der Stadte der Musikproduktion des deutschen Marktes zu gewinnen.

Anmerkung: Stirke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, GrofRe der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.

Abbildung 10 Beispiel fiir die Visualisierung von urbanen Netzwerken in NetDraw
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4.2 Urbane Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes

4.2.1 Die Stadte der Musikproduktion

Mehr als 300 Tonstudios verteilt auf tiber 100 Stadte in 20 verschiedenen Landern waren
an den Projektarbeiten der 155 Alben aus den deutschen Charts beteiligt. In Tabelle 2 sind
die Stadte mit der hochsten Beteiligung an veroffentlichten Alben absteigend nach Alben-
Output gelistet. Die Angaben in der Tabelle 2 basieren auf der Anzahl der Alben, bei deren
Produktion Tonstudios aus der entsprechenden Stadt beteiligt waren, wobei ein einzelnes
Album gleichzeitig fiir mehrere Stadte, in denen es produziert wurde, zahlen kann. Berlin
auf Platz eins scheint damit eines der wichtigsten Zentren fiir die Produktion von in
Deutschland beliebter Musik zu sein. So waren an 22 Prozent der Top-Charts, also an
mehr als jedem fiinften Album, mindestens ein Tonstudio aus Berlin an der Produktion
beteiligt. Mit nur einem Prozentpunkt Abstand nimmt die US-amerikanische Stadt Los
Angeles hinsichtlich Produktivitat nahezu dieselbe Position wie Berlin ein. Danach folgt
auf Platz drei mit New York und einer Beteiligung von 17 Prozent an allen Alben eine
weitere Stadt aus den USA und auf Platz vier die englische Hauptstadt London mit einer

Beteiligung von 14 Prozent. Erst auf dem fiinften Platz reiht sich wieder eine deutsche

Tabelle 2: Stiddte nach Alben-Output - deutscher Musikmarkt

Rang Stadt Alben-Output der Stadt
absolut in %
1 Berlin 34 22
2 Los Angeles 32 21
3 New York 27 17
4 London 22 14
5 Hamburg 19 12
6 Karlsruhe 11 7
7 Malibu 8 5
8 Koln 7 5
9 Portland (Maine) 6 4
~ Stockholm 6 4

Anmerkung: Ein einzelnes Album, das innerhalb einer kreativen Projektarbeit in einem Netzwerk von
Stadten produziert wurde, kann gleichzeitig Output von mehr als nur einer Stadt sein.
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Stadt in das Ranking der produktivsten Stadte bei der Veroffentlichung von erfolgreichen
Alben. Wihrend Berlin in seiner Position keine allzu grofse Uberraschung ist, wird dieser
flinfte Platz nicht wie vielleicht zu erwarten gewesen ware von Miinchen belegt, sondern
mit einem Gesamtanteil von zwolf Prozent von Hamburg. Die nachste Stadt folgt zwar erst
mit einem grofderen Abstand, wurde dafiir aber umso weniger in dieser Liste erwartet.
Karlsruhe ist die zweitgrofite Stadt des Bundeslandes Baden-Wiirttemberg und
liberrascht mit der Position als Produktionsort fiir eine vergleichsweise grofée Anzahl an
Alben. Mit elf produzierten Alben in Tonstudios der Stadt, liegt Karlsruhe noch tiber
anderen grofden deutschen Stadten wie K6ln oder Miinchen. Koéln teilt sich mit der kleinen
kalifornischen Stadt Malibu den vorletzten Platz in dieser Rangliste mit einer Beteiligung
von finf Prozent an allen Alben. Die Liste der Top10 Stadte, die an der Produktion von in
Deutschland erfolgreicher Musik mafdgeblich beteiligt sind, wird mit der Hafenstadt
Portland im US-Bundesstaat Maine und der schwedische Hauptstadt Stockholm
abgeschlossen. Auffillig ist, dass die Stadt Miinchen in Tabelle 2 {iberhaupt nicht
vertreten ist, obwohl sie neben Berlin, Hamburg und Koéln zu den grofdten Standorten der
deutschen Medienindustrie zahlt. So ist Miinchen neben Berlin innerhalb von Europa ein
Zentrum fiir die Film- und Fernsehindustrie (vgl. BATHELT & GRAF 2008; KRATKE & TAYLOR
2004), weshalb Miinchen, ganz im Gegensatz zu Karlsruhe, als ein zentraler
Produktionsstandort fiir Musik erwartet wurde. Allerdings waren Tonstudios aus
Miinchen lediglich an drei aller 155 Alben beteiligt, womit Miinchen im Rahmen dieser
Untersuchungen nicht zu den grofden Produktionsstandorten der Musikindustrie in
Deutschland gezahlt werden kann, zumindest nicht, wenn es um das Produzieren von

kommerziell sehr erfolgreicher Musik geht.

Insgesamt sind somit nur vier deutsche Stidte unter den zehn Top-Standorten der
Musikproduktion deutscher Chart-Alben vertreten. Mit ebenso vielen Stadten aus den
USA und der Stadt London wird die Liste von einem relativ grofden Anteil von Stadten aus
englischsprachigen Landern gepragt. Unter der Berticksichtigung, dass knapp 40 Prozent
der deutschen Album-Charts durch englischsprachige Kiinstler aus dem USA oder
Grofdbritannien vertreten und etwa die Halfte aller beteiligten Tonstudios in Stadten
dieser beiden Lander verortet sind, wiirde sich dieses Verhaltnis relativieren. Dieser
Zusammenhang wird in Abbildung 11 verdeutlicht, welche die geographische Verteilung
aller beteiligten Tonstudios und Stadte, in denen sie verortet sind, im globalen Kontext

veranschaulicht. Die Verortung der Tonstudios und Verteilung der Stadte tiber die ganze
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Tonstudios .
1 114 © GeoNames, MSFT, Microsoft, Navinfo, Navteq, Wikipedia

Stidte b |

1 38 © GeoNames, MSFT, Microsoft, Navinfo, Navteq, Wikipedia

Abbildung 11 Globale geographische Verteilung der Tonstudios (oben) und der Stadte in
denen sie verortet sind (unten)

Welt in Abbildung 11 zeigt ein eindeutiges Bild der Standortmuster und -praferenzen des
deutschen Musikmarktes. So beschrankt sich die Produktion von Musik, die in
Deutschland erfolgreich ist, nahezu ausschliefdlich auf die westliche Welt. Etwa 60
Prozent aller Tonstudios und 65 Prozent aller genannten Stadte verteilen sich auf Europa
mit Schwerpunkt in Deutschland und Grofd3britannien. Nur sehr vereinzelt treten Falle auf,
in denen auch Tonstudios aus anderen Landern an kreativen Projektarbeiten der
deutschen Album-Charts beteiligt sind, wobei auch Australien zu diesen Ausnahmen

gehort. Die bisherigen Beobachtungen legen also nahe, dass sich die Musikproduktion fiir
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den deutschen Musikmarkt im gleichen Mafde in englischsprachigen und deutschen
Stadten verankert mit Zentrum in Berlin und Los Angeles. Stidte des globalen Siidens
sowie Asiens oder Russlands spielen in diesen Netzwerken der Musikproduktion eine

stark untergeordnete Rolle.

4.2.2 Vernetzung der Stadte in Netzwerken der Musikproduktion

Im letzten Abschnitt hat sich gezeigt, welche die wichtigsten Stadte der Musikproduktion

in Anbetracht des Umfangs ihres Beitrags zu den Album-Charts sind. Diese Daten

Tabelle 3: Stiddte nach Vernetzungsgrad - deutscher Musikmarkt

Rang Stadt Verbindungen Starkste Vernetzung

1 Los Angeles 73 17 (New York)
(Malibu)
(London)
(Berlin)

(Koln)

(Santa Monica)

~

2 New York 70 17 (Los Angeles)
(Malibu)
(Berlin)
(London)

(Nashville)

(Los Angeles)
(Dublin)

(New York)
(Portland, Maine)

3 London 47

4 Berlin 43 (Hamburg)
(Koln)
(Karlsruhe)
(Los Angeles)
(Miinchen)

(New York)

5 Malibu 25 (Los Angeles)

(New York)

(Berlin)
(Diisseldorf)

6 Hamburg 21
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vermitteln zwar einen guten Uberblick iiber die Produktivitit der verschiedenen Stidte
und liefern ein aussagekraftiges Bild tiber globale Standortmuster, sagen aber nichts tiber
Beziehungen zwischen Stadten innerhalb von Netzwerken der Musikproduktion aus.
Einen besseren Einblick in die Art der Zusammensetzung dieser Netzwerke liefern Daten
hinsichtlich der Vernetzung der Stadte innerhalb solcher Netzwerke, basierend auf der
Anzahl der Verbindungen, die zwischen Stadten innerhalb von kreativen Projektarbeiten

auftreten (WATSON 2012, 455).

Tabelle 3 sind die Stidte mit den meisten Verbindungen zu anderen Stddten gelistet.
Dementsprechend sind die Stadte dargestellt, die fiir kreative Projektarbeiten am
haufigsten mit anderen Stadten zusammen Produktionsstandorte waren. Die mittlere
Spalte gibt dabei die Gesamtzahl aller Verbindungen einer bestimmten Stadt zu anderen
Stadten an, die mit dieser bestimmten Stadt in unterschiedlichen Projekten zusammen
beteiligt waren. In der rechten Spalte sind dann die Stadte gelistet, mit denen diese
bestimmte Stadt am haufigsten zusammen an Projekten beteiligt war. Die Liste der am
starksten vernetzten Stadte des deutschen Musikmarktes wird mit grofiem Abstand von
der Dyade der Stadte Los Angeles und New York angefiihrt. Auffallig haufig waren diese
jeweils in kreativen Projektarbeiten involviert, in denen Tonstudios aus mehreren
unterschiedlichen Stiadten beteiligt waren. Dabei sind die beiden Stidte auch
untereinander extrem stark vernetzt wie sonst kein anderes Paar von Stadten. Insgesamt
17-mal waren beide Stadte gemeinsam an der Produktion eines Albums der deutschen
Charts beteiligt. New York war so bei jedem zweiten in Los Angeles produziertem Album
beteiligt und umgekehrt Los Angeles sogar bei tiber 60 Prozent aller in New York
produzierten Alben. Neben den Verbindungen zueinander, sind Los Angeles und New
York mit tiber 70 Verbindungen insgesamt sehr stark vernetzt, wobei keine der beiden
Stadte eine nur anndhernd so starke Verkniipfung zu einer anderen Stadt besitzt wie sie
es untereinander besitzen. Am zweitmeisten sind beide mit der Stadt Malibu verkniipft,
wobei die Anzahl der Verbindungen deutlich weniger als der Halfte der Verbindungen
entspricht, die sie zueinander besitzen. Los Angeles besitzt zusatzlich eine relativ starke
Verkniipfung zu London. Mit einer gemeinsamen Beteiligung an sechs Projekten haben
Tonstudios aus Los Angeles an einem Viertel aller Alben mitproduziert, die auch in
London produziert wurden. Sowohl London als auch Malibu besitzen selbst wiederum die
meisten Verbindungen zu diesen beiden Stadten. Auch in den Vernetzungen anderer

Stadte der Liste tauchen Los Angeles und New York auf. Somit scheint fiir Stadte innerhalb
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der urbanen Netzwerke der Musikproduktion die Vernetzung zu der Dyade von Los

Angeles und New York eine zentrale Rolle zu spielen.

Die einzigen deutschen Stadte in der Liste sind Berlin und Hamburg. Berlin besitzt mit 43
Verbindungen insgesamt etwa so viele wie London, aber deutlich weniger als die Top-
Stadte Los Angeles und New York. An acht Projekten haben Tonstudios aus Berlin und aus
Hamburg zusammen teilgenommen, womit diese zwei Stadte eine Dyade der
Musikproduktion unter den deutschen Stidten bilden. Allerdings gibt es deutliche
Unterschiede in der Gesamtvernetzung der beiden Stadte. So hat Hamburg mit 21
Verbindungen insgesamt nur etwa die Halfte der Verbindungen von Berlin und ist zudem
weniger mit bestimmten Stddten vernetzt. Mit Ausnahme von Berlin, finden neue
Projektarbeiten, an denen Hamburg beteiligt ist, selten wieder in denselben urbanen
Netzwerken statt. Das zeigt sich darin, dass jedes zweite Album aus Hamburg auch in
Berlin produziert wurde und sonst nur Diisseldorf zweimal gemeinsam mit Hamburg an
einem Projekt beteiligt war. Alle anderen Beziehungen von Hamburg zu anderen Stadten
bezogen sich auf einmalige Projektarbeiten. Berlin ist im Gegensatz haufiger auch
wiederholt zusammen mit anderen Stadten wie Kdln und Miinchen oder New York und

Los Angeles an kreativen Projekten beteiligt.

Abbildung 12 zeigt eine visuelle Reprasentation der urbanen Netzwerke der
Musikproduktion des deutschen Marktes, die durch die Beziehungen der Stadte geformt
werden. Dabei basiert die Grof3e der Knoten auf der Gesamtzahl aller Verbindungen einer
Stadt, also dem Grad des Knotens, und die Starke der Verbindungslinien auf der Anzahl,
wie haufig zwei Stadte zusammen an Projekten beteiligt waren. Die Farbe der Knoten
signalisiert die Staatszugehdérigkeit der einzelnen Stidte. Zur Ubersichtlichkeit wurden
fiir diese Visualisierung alle isolierten Knoten ausgeblendet. Isolierte Knoten stellen
Stadte dar, die ausschliefdlich an Produktionen beteiligt waren, an denen sonst keine
weiteren Tonstudios aus anderen Stadten beteiligt waren. Die Produktion in solchen
Stadten findet also isoliert von den globalen urbanen Netzwerken statt, da sie keine
Verbindungen zu anderen Stiadten besitzen. Insgesamt waren unter den 123 Stadten 20
isolierte Stadte, also wurde etwa jedes zehnte Album der deutschen Charts in Tonstudios
ausschliefdlich einer Stadt produziert. Neben isolierten Stadten gibt es in diesen urbanen
Netzwerken der Produktion auch fiinf isolierte Teilnetzwerke, bestehend aus insgesamt

zwolf Stadten. Stadte solcher Teilnetzwerke sind in der Regel nur an einem Projekt in
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eben dieser Konstellation beteiligt gewesen. In den urbanen Netzwerken aus Abbildung
12 sind die in Tabelle 3 identifizierten Dyaden von Los Angeles und New York sowie von
Berlin und Hamburg wieder deutlich zu erkennen. Allerdings fallen auch die Stadte
London und Malibu besonders auf, die mit New York, Los Angeles und Berlin zusammen
eine Art Kernkonstellationen des Netzwerks zu bilden scheinen. Um dieses Zentrum

verteilen sich auffillig strukturiert alle anderen Stddte. So konzentrieren sich die
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Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, GrofRe der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.

Abbildung 12 Globale urbane Produktionsnetzwerke der deutschen Album-Charts
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Vernetzungen von US-amerikanischen Stidten (rot) um New York und Los Angeles, die
von Stddten aus Grofdbritannien (gelb) um London und die der deutschen Stddte (pink)
um Berlin. Zwischen diesen Teilgruppen fallt die Vernetzungsdichte der Stadte deutlich
geringer aus, wobei Ausnahmen die Regel bestatigen. Wahrend Tonstudios aus deutschen
Stadten kaum mit Tonstudios aus internationalen Stadten zusammen Alben produzieren,
zeigt sich eine relativ starke Vernetzung von Stadten aus Grofdbritannien mit der Stadt
Portland (Maine) in den USA. Bei den deutschen Stadten zeigen sich dafiir weitere
ausgepragte Beziehungen innerhalb von Deutschland zwischen Berlin auf der einen Seite
und Miinchen, Koln und Karlsruhe auf der anderen, wobei diese Stidte wiederum
unterschiedlich in die urbanen Netzwerke der Musikproduktion integriert sind. Miinchen
etwa ist bis auf die Vernetzung zu Berlin stark isoliert, wohingegen Karlsruhe mit einer
Vielzahl von anderen deutschen Stiddten vernetzt ist. Eine weitere Besonderheit ist die
schwedische Hauptstadt Stockholm, die selbst viele internationale Vernetzungen besitzt.
Andere Stddte in Schweden besitzen hingegen ausschliefdlich Verbindungen zu

Stockholm.

Die urbanen Netzwerke der Musikproduktion der deutschen Chart-Alben verdeutlichen
somit die globale Vernetzung von Tonstudios als Beziehungen zwischen internationalen
Stadten, wobei diese Beziehungen fiir den deutschen Markt charakterisierende Muster
andeuten. Diese Muster werden im nachsten Abschnitt mit Hilfe der in Kapitel 3

eingefiihrten Methoden naher untersucht.

4.2.3 Rollenverteilung der Stadte: Zentralitat und Macht

Bisher konnten schon einige Stadte wie Los Angeles, New York, London, Berlin und
Hamburg charakterisiert werden, die in den urbanen Produktionsnetzwerken der
deutschen Album-Charts eine bedeutende Rolle zu spielen scheinen. Aber auch andere
Stadte wie Portland (Maine), Stockholm und Karlsruhe sind in diesen urbanen
Netzwerken aufgefallen. Um die Positionen solcher Stiadte innerhalb der urbanen
Netzwerke sowie ihre Bedeutung innerhalb der relationalen Geflige dieser Netzwerke,

gegeben durch die Beziehungen zwischen Stadten, differenzierter beschreiben zu kénnen,
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Tabelle 4: Stidte nach Zentralititswerte - deutscher Musikmarkt

Bonacich Zentralitat Bonacich Macht Flow Betweenness

1. Los Angeles 100 1. Los Angeles 100 1. New York 100
2. New York 88 2. New York 96 2. London 72
3. Berlin 64 3. Berlin 78 3. Karlsruhe 64
4. London 53 4. London 75 4. Berlin 62
5. Hamburg 29 5. Hamburg 44 5. Los Angeles 61
6. Malibu 28 6. Malibu 34 6. Hamburg 14
7. Santa Monica 16 7. Karlsruhe 33 7. Stockholm 37
8. Stockholm 15 8. Santa Monica 24 8. Koln 16
9. Karlsruhe 15 9. Nashville 23 9. Nashville 15
10. Nashville 14 10. Portland (M.) 23 10. Wien 13

Anmerkung: Die Zahlenwerte geben den Zentralititswert einer bestimmten Stadt im Verhdltnis zum grofiten
Zentralititswert des jeweiligen Zentralititsmafdes in Prozent an.

werden die Stddte in diesem Kapitel hinsichtlich ihrer Zentralitit und Macht, wie in
Kapitel 3, eingefiihrt verglichen. Tabelle 4 bietet zu diesem Zweck eine hierarchische
Ubersicht iiber die wichtigsten Stadte dieser urbanen Netzwerke, unterschieden durch
die zwei Zentralititsmaflen von Bonacich und Freemans Flow Betweenness
Zentralitatsmafd. Obwohl Berlin an den meisten Produktionen der deutschen Album-
Charts beteiligt war, reiht sich die Stadt hinsichtlich Zentralitat und Macht deutlich hinter
Los Angeles und New York. Das bedeutet, dass diese beiden Stadte mehr Verbindungen
zu sowohl gut als auch schlecht vernetzten Stadten besitzen, was angesichts der
insgesamt enorm hohen Vernetzung der beiden Stadte nicht abwegig ist. Auffallig ist aber,
dass Berlin mit knapp 80 Prozent der Machtwirkung von Los Angeles und New York im
Machtranking nicht so weit zuriickliegt wie in der Zentralitatsposition. Relativ gesehen
besitzt Berlin somit mehr Verbindungen zu Stadten, die selbst wiederum eher schlecht
vernetzt sind, weshalb Berlin in den urbanen Netzwerken der Musikproduktion eine
autonome Position einnimmt und zudem ein relativ grofies Potential besitzt, andere zu
beeinflussen. Dieses Potential Berlins zeigt sich besonders im Vergleich mit anderen
deutschen Stadten. Hamburg, als zweitmachtigste deutsche Stadt, nimmt schon eine nur
noch etwa halb so stark ausgepragte Machtposition wie Berlin ein und ist auch in keiner
anndhernd so zentralen Position. Unter den deutschen Stadten ist Hamburg nach Berlin

dennoch mit Abstand die zentralste Stadt der Musikproduktion. Noch deutlich vor
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Hamburg, aber hinter Berlin, reiht sich London in die Liste der zentralsten und
machtigsten Stadte und das, obwohl Berlin insgesamt weniger Verbindungen besitzt als
London. Eine Besonderheit von London ist, dass die Stadt in allen drei Rankings der
einzige Vertreter aus Grofdbritannien ist. Zusatzlich verzeichnet die Stadt im Vergleich zu
ihren Zentralitats- und Machtwerten eine sehr hohe Flow Betweennes Zentralitat, was fir
eine Vermittlerrolle Londons in den globalen urbanen Netzwerken der Musikproduktion
spricht. Daher ist davon auszugehen, dass London die Rolle eines Gatekeepers einnimmt

und in dieser Rolle als Zugang zur Musikindustrie Grof3britanniens wirkt.

Wahrend sich die hierarchische Ordnung der Stadte hinsichtlich Zentralitat und Macht
bisher nur in ihrer Abstufung unterschieden und nicht in den Positionen, zeigt die
Anordnung der Stadte hinsichtlich ihrer Flow Betweenness Zentralitdt ein ganz neues
Bild. Im Gegensatz zu beiden Zentralitdtsmaféen von Bonacich verzeichnet die Stadt New
York die hochste Flow Betweenness Zentralitdt, gefolgt von London auf Rang zwei. Los
Angeles ist hinsichtlich der Flow Betweenness die nur fiinftzentralste Stadt. Dabei ist sie
nur minimal weniger zentral als die Stadte auf Platz drei und vier, aber deutlich weniger
zentral als New York und das, obwohl Los Angeles sowohl an mehr Alben beteiligt war,
als auch mehr Verbindungen insgesamt besitzt. Diese Beobachtung zeigt, dass New York
haufiger an Projektarbeiten beteiligt ist, an denen Tonstudios aus anderen Stadten
teilnehmen, die ohne die Beteiligung von Tonstudios aus New York eventuell gar nicht
erst zusammengekommen waren und ohne New York nicht auf diese Art und Weise
Anschluss an die globalen Produktionsnetzwerke finden wiirde. Demzufolge nimmt New
York somit in den urbanen Netzwerken der Musikproduktion eine stiarkere
Vermittlerrolle als Los Angeles ein. Neben Los Angeles spielt also New York eine zentrale
Rolle dabei, internationale Stidte miteinander zu vernetzen. Beide Stadte iibernehmen so
Funktionen eines Gatekeepers, allerdings in keinem solchen Ausmaf wie etwa London
fiir die Musikindustrie Grofdbritanniens, da der Zugang zur Musikindustrie der USA nicht

auf eine Stadt alleine konzentriert ist.

Nur sehr knapp tliber Los Angeles im Zentralitatsranking hinsichtlich Flow Betweenness
liegt Berlin. Noch vor Berlin liegt wider Erwarten die Stadt Karlsruhe, die schon mit einer
relativ hohen Beteiligung an Projektarbeiten der Album-Charts aufgefallen ist, aber
dennoch deutlich hinter Berlin lag und auch mit 15 Verbindungen insgesamt deutlich

weniger als Berlin (43 Verbindungen insgesamt) besitzt. Obwohl die Flow Betweenness
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Zentralitat der Stadt Berlin etwas geringer ausfallt als die von Karlsruhe, kann Berlin als
Gatekeeper der deutschen Musikindustrie betrachtet werden. Diese Rolle Berlins wird
beim Vergleich des Ego-Netzwerks von Berlin und dem von Karlsruhes deutlich. Ego-
Netzwerke zeigen die direkten Nachbarn eines Knotens an, also alle Stadte, die zu einer
bestimmten Stadt (dem Ego) direkt verbunden sind. In Abbildung 13 ist zu sehen, dass
Berlin im Gegensatz zu Karlsruhe viele direkte Beziehungen zu grofden internationalen
Stadten wie New York, Los Angeles, London und Stockholm besitzt. Daher kommen
Tonstudios aus deutschen Stddten am ehesten mit anderen Tonstudios aus
internationalen Stddten in kreativen Projektarbeiten zusammen, wenn Berlin als
Produktionsstandort beteiligt ist. Karlsruhes Verbindungen hingegen fallen in 80 Prozent
der Falle auf andere deutsche Stadte, womit Karlsruhe schon mit mehr als jeder vierten
deutschen Stadt der Produktionsnetzwerke zusammen Standort innerhalb kreativer
Projektarbeiten war. Damit scheint Karlsruhe eine besondere und zentrale Rolle
innerhalb der deutschen Musikindustrie zu spielen. Diese Rolle wird in Kapitel 4.2.5

separat untersucht.

Auffallig ist also, dass Stadte oft nicht dieselben Positionen hinsichtlich Macht, Zentralitat
und Flow Betweennes Zentralitit in urbanen Netzwerken der Musikproduktion
einnehmen. Abbildung 14 veranschaulicht zu diesem Zweck den direkten Zusammenhang
der drei Zentralititsmafde aus Tabelle 4 fiir einige ausgewahlte Stadte. In dieser
Darstellung fallt zum Beispiel der Kontrast der unterschiedlichen Zentralititswerte der
Stadt Karlsruhe und anderer Stadten besonders auf. So verzeichnet Stockholm ein

ahnliches Zentralitatsprofil wie das von Karlsruhe. Stockholm ist wenig zentral, da die

Abbildung 13 Ego-Netzwerke der Stadte Berlin (links) und Karlsruhe (rechts)
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Stadt mit 14 Verbindungen insgesamt vergleichsweise wenige Verbindungen zu anderen
Stadten besitzt. Unter allen Beziehungen von Stockholm verleihen besonders
Verbindungen zu anderen Stadten im eigenen Land, die selbst wiederum weniger gut
vernetzt sind, Stockholm eine einflussreichere Position. Die daraus resultierende hohe
Flow Betweenness Zentralitat der Stadt, zusammen mit der Beobachtung aus dem letzten
Kapitel, zeigen, dass Stockholm in den urbanen Netzwerken der Musikproduktion als
Gatekeeper fiir die schwedische Musikindustrie wirkt (vgl. Abbildung 12). Auch zu sehen
ist, wie Los Angeles zwar die zentralste und machtigste Stadt darstellt, hinsichtlich der
Flow Betweenness Zentralitdt aber deutlich hinter New York fallt. Weiter zeigt sich, dass
andere US-amerikanischen Stidte wie Malibu, Santa Monica und Nashville von ihren
Beziehungen zu Los Angeles und New York profitieren, indem sie dadurch selbst eine
zentralere Stellung erhalten. Hinsichtlich Flow Betweenness Zentralitiat sind sie aber
kaum von Bedeutung, nehmen also keine bemerkenswerte Rolle beim Vermitteln

zwischen Tonstudios aus unterschiedlichen Stidten ein.
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Abbildung 14 Ausgewdhlte Stidte und ihre Zentralititsmafle im direkten Vergleich,
absteigend geordnet nach Bonacich Zentralitat

4.2.4 Muster der Musikproduktion: Kern und Peripherie

Eine erste diskrete Kern-Peripherie-Analyse fiir die urbanen Netzwerke der deutschen
Album-Charts ergab, dass Los Angeles und New York einen deutlichen Kern der
Musikproduktion bilden. Im Vergleich der bisherigen Beobachtungen scheint es
allerdings nicht realistisch, Kernstandorte der Musikproduktion auf diese beiden Stadte
zu beschranken. Dass diese zwei Stadte mit der diskreten Methode als ein ,einziger” Kern

identifiziert werden, liegt an ihrer sehr starken Verkniipfung zueinander, sodass alle
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anderen Verbindungen vergleichsweise schwach wirken. Durch eine kontinuierliche
Kern-Peripherie-Analyse, die eine zusitzliche Abstufung des Kerns und der Peripherie
ermoglicht, soll dieses Verhaltnis relativiert werden. Mit dieser Methode lassen sich drei
weitere Kernstiadte identifizieren: London, Malibu und Berlin. Dass Malibu, trotz einer
insgesamt eher geringeren Beteiligung an Veroffentlichungen (acht Alben) zum Kern
gehort, liegt an den starken Verbindungen der Stadt zu New York und vor allem zu Los
Angeles. Die starken Beziehungen der Stadt Malibu zu Los Angeles kdnnen unter anderem
durch die raumliche Nahe bedingt sein, denn die Stadt grenzt direkt an den Ballungsraum

Los Angeles an.

Stadte der Peripherie lassen sich mit dieser Methode ebenfalls zusatzlich in zwei
Kategorien unterscheiden. So konnen Stadte der inneren Peripherie, die eine relativ
starke Vernetzung zu Kernstddten besitzen, von anderen Stadten der dufderen Peripherie
abgegrenzt werden. Zu den Stadten der inneren Peripherie zdhlen Dublin, Hamburg,
Nashville, Portland (Maine), Santa Monica und Stockholm, die von den restlichen Stadten
der dufieren Peripherie abgegrenzt werden kdnnen. Dabei ist es wichtig zu bedenken,
dass diese Analyse weniger iiber den tatsdchlichen Beitrag einer Stadt zu den Album-
Charts aussagt, sondern mehr dartiber, welche Stadte auf Grund ihrer Beziehungen, also
ihrer Tendenz mit Tonstudios aus bestimmten anderen Stiadten in Projekten
zusammenzuarbeiten, ein Kerngefiige bilden. Stadte der Peripherie sind daher nicht
notwendigerweise weniger bedeutend fiir den deutschen Musikmarkt als Stadte des
Kerns. Was die Analyse aber zeigt, ist, dass Stadte der Peripherie nicht so kontinuierliche

Produktionsnetzwerke in Projektarbeiten ausbilden wie die des Kerns.

Aus dieser Kern-Peripherie-Analyse ergeben sich fiir die urbanen Netzwerke der
deutschen Album-Charts Produktionsmuster, wie sie in Abbildung 15 veranschaulicht
sind. Die Grofle der Knoten basiert in dieser Darstellung auf der Flow Betweenness
Zentralitat der jeweiligen Stadt. Die Bezeichnungen ,USA“ ,GBR“ ,DEU“ und ,SWE"“
kennzeichnen Bereiche, in denen die Vernetzungsdichte von Stadten aus den jeweiligen
Landern auffallig hoch ist. Die unterschiedlichen Farbbereiche grenzen Kernbeziehungen
von denen der Peripherie ab. Stadte des rot-orangenen Bereichs bilden eine Art
Kernkonstellation der Netzwerke der Musikproduktion, wie sie dhnlich schon in Kapitel
4.2.2 beobachtet wurde. Fiir Stadte dieser Kernkonstellation gilt also, dass Tonstudios aus

diesen dazu tendieren, mit Tonstudios aus anderen Stidten dieser Kernkonstellation
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wiederholt in kreativen Projektarbeiten zusammenzuarbeiten. Tonstudios aus Stadten
des gelben Bereichs (innere Peripherie) zeigen noch eine gewisse Tendenz, mit
Tonstudios aus Stadten der Kernkonstellation an Projektarbeiten gemeinsam beteiligt zu
sein, allerdings beschranken sich diese Beziehungen auf einzelne solcher Stadte. Alle
anderen Stadte zeigen hingegen keine auffélligen Beziehungen zu den Kernstadten.
Tonstudios aus diesen Stadten sind daher eher selten mit Tonstudios aus Stadten des rot-
orangenen Bereichs an gemeinsamen Projekten beteiligt und bilden so die dufere

Peripherie.

Neben diesen vier Bereichen sind einzelne Stadte aufierhalb des Kerns zu erkennen, die

blau hervorgehoben sind, sogenannte Cutpoints. Solche Akteure nehmen besondere
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Abbildung 15 Netzwerkmuster, Kern und Peripherie der urbanen Produktionsnetzwerke der
deutschen Album-Charts (USA - Vereinigte Staaten von Amerika, GBR - Grof3britannien, DEU -
Deutschland, SWE - Schweden)
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Rollen in Netzwerken ein, indem sie zwei Regionen des Netzwerks verbinden, die ohne
diesen nicht verbunden waren und isolierte Teilnetzwerke bilden wiirden. Wahrend alle
Stadte des Kerns, mit Ausnahme von Malibu, die Rolle eines Cutpoints einnehmen, sind
besonders die Stadte der Peripherie interessant, die eine solche Rolle einnehmen. Einige
der Cutpoints sind dabei mehr bedeutend als andere. Bis auf die Stidte Stockholm,
Hamburg und Karlsruhe nehmen alle anderen Cutpoints diese Rolle ein, da sie eine
Verbindung zu genau einer Stadt besitzen, die andernfalls nicht mit dem Gesamtnetzwerk
verkniipft ware. Da deren Rolle auf eben dieser einen Verbindung beruht, deuten diese
Cutpoints nicht auf neue Strukturen hin. Stockholms Position als Cutpoint verdeutlicht
hingegen umso mehr die Gatekeeper-Rolle dieser Stadt fiir die schwedische
Musikindustrie. Denn ohne die Vernetzungen Stockholms wiirden die urbanen Netzwerke
der schwedischen Musikindustrie ein weiteres isoliertes Teilnetzwerk bilden. Die
Cutpoints Hamburg und Karlsruhe deuten auf weitere Muster in der deutschen
Musikindustrie hin. So ist Hamburg zwar nicht Teil vom Kern des urbanen
Gesamtnetzwerks, aber die sehr ausgepragten Wechselbeziehungen der Stadt mit Berlin
lassen eine Kernkonstellation innerhalb der Peripherie vermuten, als Ausdruck der
Eigenstiandigkeit der deutschen Musikindustrie. Karlsruhe scheint weiterhin eine
essentielle Rolle dabei einzunehmen, Tonstudios aus unterschiedlichen deutschen

Stadten in kreativen Projektarbeiten miteinander zu vernetzten.

4.2.5 Karlsruhe: bekannte Tonstudios in (un)bekannten Stadten

Karlsruhe ist mit etwa 300.000 Einwohnern die zweitgrofite Stadt des Bundeslands
Baden-Wiirttemberg. Einen gewissen Bekanntheitsgrad erhalt Karlsruhe durch den Sitz
des obersten Gerichts Deutschlands, dem Bundesverfassungsgericht. Auch die vielen
Hochschulen, darunter das Karlsruher Institut fiir Technologie als grofdte Universitat der
Stadt, tragen mit zur Bekanntheit Karlsruhes bei. Wofiir Karlsruhe aber in erster Linie
nicht bekannt ist, ist als wichtiger Kreativ-Standort der Medienindustrie innerhalb von
Deutschland. Zwar verfiigt Karlsruhe mit dem Zentrum fiir Kunst und Medien (ZKM) tiber
eine wichtige Kulturinstitution, allerdings wird die Stadt deutschlandweit von anderen

grofden Stadten wie Berlin, Miinchen und Hamburg als Medienstandorte in den Schatten
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gestellt. In den vergangenen Kapiteln hat sich nun aber gezeigt, dass Karlsruhe sehr wohl
eine ausgepragte Rolle innerhalb der deutschen Musikindustrie zu spielen scheint. Um
diese Rolle besser zu verstehen, soll Karlsruhe beispielhaft als Standort der
Musikproduktion in urbanen Netzwerken von kreativen Projektarbeiten gezielt

untersucht werden.

Tonstudios aus Karlsruhe waren an der Produktion von insgesamt elf unterschiedlichen
Alben beteiligt, wobei diese mit grofler Mehrheit von deutschen Interpreten und in
deutschen Stadten produziert worden sind. So sind 80 Prozent aller Stadte der urbanen
Netzwerke dieser Projektarbeiten aus Deutschland und lediglich drei der insgesamt 17
beteiligten Tonstudios sind in internationalen Stadten verortet. Nur mit der Stadt Berlin
war Karlsruhe wiederholt zusammen Produktionsstandort fiir drei unterschiedliche
Projekte. Dabei war aus Karlsruhe an allen drei Projekten dasselbe Tonstudio beteiligt
und in Berlin immer ein anderes. Dieses Tonstudio in Karlsruhe war dartiber hinaus an
der Produktion von insgesamt zehn der elf Alben beteiligt. Neben diesem einem wurde
unter dem Namen Twilight Sound Studio nur ein weiteres Tonstudio in Karlsruhe
genannt, welches an nur einem Projekt beteiligt war. Somit erhalt Karlsruhe seine
Bedeutung als Standort der Musikproduktion in erster Linie durch ein ganz bestimmtes
Tonstudio: das 24-96 Mastering. Gegriindet im Jahr 2002 von Robin Schmidt, hat sich
dieses Tonstudio, wie der Name schon vermuten lasst, auf den Prozess des Masterings

spezialisiert.

“[...] der letzten Station Ihrer Musikproduktion, bevor es in’s Presswerk oder zur
Online-Distribution geht. Wir stellen sicher, dass Ihre Verdffentlichung so gut wie

nur irgend méglich klingt!” (Homepage des 24-96 Mastering 2011)

Tatsachlich hat das 24-96 Mastering bei allen zehn Projekten, an denen es beteiligt war,
die Aufgabe der Endbearbeitung ibernommen. In Bezug auf die Wahl des Ortes zur
Fertigstellung einer Musikproduktion, ist das 24-96 Mastering das mit Abstand am
haufigsten wiederholt gewahlte Mastering-Tonstudio Deutschlands. Tabelle 5 bietet eine
Ubersicht iiber die wichtigsten Mastering-Tonstudios der deutschen Album-Charts,
wobei die gezeigte Reihenfolge als Tendenz zu verstehen ist, da die Datengrundlage fiir
diese einige Liicken offenliefs. Auch im internationalen Vergleich mischt das Tonstudio
aus Karlsruhe, als Mastering-Standort fiir in Deutschland sehr erfolgreiche Musik, unter

bekannten Tonstudios wie dem Sterling Sound aus New York und die Metropolis Studios
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Tabelle 5: Tonstudios mit den am meisten gemasterten Alben - deutscher Musikmarkt

Tonstudio Stadt gemasterte Alben
Sterling Sound New York 11 7%
24-96 Mastering Karlsruhe 10 6 %
Gateway Mastering Portland (Maine) 6 5%
Magic Garden Mastering Columbus (Ohio) 4 3%
Metropolis Studios London 4 3%
TrueBusyness Mastering Berlin 4 3%

aus London mit. Da es nur ein Album gab, welches in Karlsruhe in einem anderen
Tonstudio aufgenommen und nicht gemastert worden ist, wird der Produktionsstandort
Karlsruhe deutlich durch den Prozess des Masterings dominiert, was der Stadt eine

weitere Besonderheit verleiht.

Daten zu Verbindungen zwischen Stddten wurden bisher ungerichtet codiert und
verarbeitet. Es wurde also nicht zwischen Verbindungen zu und von einer Stadt
unterschieden. In den meisten Fallen ist dieses Vorgehen auch realistisch, da davon
auszugehen ist, dass Kommunikation und Austausch zwischen Tonstudios immer
wechselseitig ist, also in beide Richtungen geschieht. Allerdings gibt es einen Abschnittim
Prozess der Musikschaffung, bei dem die Unterscheidung zwischen Stadten als ,Sender*
und ,Empfanger” beriicksichtigt werden kann: beim Mastern von Aufnahmen. Denn
fertige Aufnahmen werden dafiir gezielt an bestimmte Tonstudios gesendet, die oft fiir
ihre Arbeiten in diesem Bereich bekannt sind (WATSON 2012, 461). Diese Eigenschaft des
Mastering-Prozesses spiegelt sich in der Beschreibung des 24-96 Mastering auf deren
Homepage wieder, nach der das Tonstudio die letzte Etappe vor der Veroéffentlichung
einer Aufnahme tbernimmt. Diese Prozesse spielen eine wichtige Rolle bei der
Konzentration von Netzwerken der Produktion durch bestimmte Tonstudios in

bestimmten Kernstadten (WATSON 2012, 461).

Karlsruhe ist somit eine solche Stadt, in der sich die Prozesse der Endbearbeitung von
Aufnahmen konzentrieren und die damit zum Zentrum eines bestimmten Abschnitts der
Musikproduktion wird. Abbildung 16 veranschaulicht die Position Karlsruhes innerhalb
der urbanen Produktionsnetzwerke, die sich aus den kreativen Projektarbeiten ergeben,

an denen Tonstudios der Stadt beteiligt waren. Dabei stehen Pfeile mit nur einer Spitze
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fir Prozesse, in denen Musikproduktionen fiir die Endbearbeitung von einem Ort zu
einem bestimmten anderen wechseln. Pfeile mit zwei Spitzen hingegen stehen fiir
Beziehungen zwischen Tonstudios, in denen zum Beispiel verschiedene Songs eines
Albums aufgenommen und gemischt wurden. Die Grofde der Knoten basiert auf dem
Eingangsgrad, also auf der Anzahl, die eine Stadt Ziel eines bestimmten
Produktionsprozesses war. Die Position von Karlsruhe als zentrale ,Empfanger“-Stadt

zeigt sich in dieser Darstellung deutlich.

Anmerkung: Grofe der Knoten basiert auf der Anzahl der eingehenden Beziehungen, Pfeile mit nur einer
Spitze zeigen auf Mastering-Standort

Abbildung 16 Urbane Produktionsnetzwerke des Mastering-Standorts Karlsruhe

Da der Aufwand der Datenaufbereitung zur Visualisierung eines solchen gerichteten
Graphen mit zunehmender Anzahl an Knoten unverhaltnismafiig stark zunimmt, konnte
im Umfang dieser Arbeit keine solche Visualisierung fiir alle Daten vorgenommen werden.
Auch wenn das Netzwerk in Abbildung 16 also nur einen Ausschnitt des
Gesamtnetzwerks darstellt, so ist diese Darstellung dennoch reprasentativ fiir die Rolle
Karlsruhes innerhalb der globalen Produktionsnetzwerke der Musikschaffung. Schon die
Tatsache, dass es mit New York nur eine Stadt gibt, in der deutlich mehr Alben gemastert
wurden als in Karlsruhe, spricht fiir die besondere Rolle der Stadt. Tabelle 6 zeigt die
Stadte, in denen die meisten Alben der deutschen Charts gemastert wurden. Auch Berlin
und Los Angeles gehen aus dieser Tabelle als bekannte Mastering-Standorte hervor.
Allerdings sind diese Standorte nicht allein durch ihre Mastering-Studios bekannt, wie die

ebenfalls hohe Anzahl aufgenommener Alben in Tonstudios dieser Stadte zeigt. Portland
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Tabelle 6: Stidte in denen am meisten Alben gemastert werden - deutscher Musikmarkt

Stadt Mastered Recorded
New York 20 14
Karlsruhe 10 1
Berlin 9 20
Los Angeles 7 28
Portland (Maine) 7 0

Anmerkung: absolute Anzahl der gemasterten und aufgenommenen Alben von 155 Alben

(Maine) hingegen scheint eine &hnliche Rolle fiir die Musikindustrie der USA
einzunehmen, wie es bei Karlsruhe fiir die deutsche Musikindustrie der Fall ist. Denn alle
in Portland (Maine) produzierten Alben wurden im Tonstudio Gateway Mastering
gemastert. Was Karlsruhe aber von Portland (Maine) klar unterscheidet und seine
besondere Rolle innerhalb der globalen Produktionsnetzwerke zusatzlich hervorhebt, ist
die hohe Flow Betweenness Zentralitdt der Stadt. In diesem Zusammenhang konnte es
nun irrefiihrend sein, aus dieser Eigenschaft eine Vermittlerrolle fiir Karlsruhe zu folgern.
Denn als Mastering-Standort findet in Karlsruhe meist der letzte Schritt der
Musikproduktion innerhalb kreativer Projektarbeiten statt, sodass in der Regel keine
Notwendigkeit daflir bestehen wiirde, fertige Alben aus Karlsruhe an andere Tonstudios
weiterzuvermitteln. Viel mehr zeigt sich, dass das 24-96 Mastering unter der Fiihrung von
Robin Schmidt fiir viele Kiinstler einen bekannten und wichtigen Ort der finalen
Musikschaffung darstellt. Solche Stellungen von bestimmten Toningenieuren und deren
Tonstudios verleihen Netzwerken der Musikproduktion eine gewisse Konvergenz, indem
sich diese in bestimmten Kernstidten wie New York, Berlin und eben Karlsruhe

konzentrieren.
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4.2.6 Zusammenfassung: Die deutsche Musikwirtschaft — ein globales

Unternehmen

Es hat sich gezeigt, dass an der Musikproduktion der deutschen Album-Charts Tonstudios
aus verschiedenen internationalen Stiadten mitwirken, wobei es sich dabei nahezu
ausschliefdlich um Lander des globalen Westens handelt (Abbildung 11, 56). Drei Lander
stechen dabei als Standort fiir mehr als 80 Prozent aller Tonstudios besonders hervor.
Dominiert wird die deutsche Musikwirtschaft durch Produktionsstandorte in
Deutschland, USA und Grofdbritannien, was sich in der Liste der Stidte mit den an meisten
produzierten Alben bestatigt (Tabelle 2, 54). Durch das gemeinsame Partizipieren
verschiedener Tonstudios aus unterschiedlichen Stadten an kreativen Projektarbeiten
entstehen Beziehungen zwischen diesen Staddten. Diese Beziehungen verbinden und
vernetzten Stiddte von tberall auf der Welt und bilden so die globalen urbanen
Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarkts (Abbildung 12, 60). Abbildung 17
zeigt eine geographische Visualisierung dieser urbanen Netzwerke der Musikproduktion
und verdeutlicht deren rdumliche Einbettung. In Anhang 2 und Anhang 3 gibt es noch
weitere Visualisierungen, bei denen zum Beispiel Knoten nach Staatszugehorigkeit

eingefarbt und die Grofde nach unterschiedlichen Eigenschaften dargestellt sind.

Aus den heterogenen Vernetzungen der Stiadte innerhalb dieser Netzwerke (vgl. Tabelle
3, 57) ergeben sich unterschiedliche Machtpositionen und Rollen. Auffillig war, dass

Stadte in zentralen Positionen meistens auch dementsprechend machtige Akteure sind.

i‘ 3
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Anmerkung: Starke der Verbindungslin-ien basiert auf Anzahl der Verbindungeh zwischen zwei Stadten, Grofie der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Anzahl, der in dieser Stadt
produzierten Alben.

Abbildung 17 Urbane Produktionsnetzwerke geographisch - deutscher Musikmarkt
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Dahingegen gab es deutliche Unterschiede zwischen Bonacichs Zentralitidts- und
Machtwerten einer Stadt auf der einen Seite und ihrer Flow Betweenness Zentralitat auf
der anderen Seite (Abbildung 14, 65). Anhand der Beziehungen zwischen Stiddten
konnten Muster der Musikproduktion charakterisiert werden, wie sie in Abbildung 15 (S.
67) zusammengefasst veranschaulicht sind. Vereinfacht lassen sich die urbanen
Netzwerke der Musikproduktion in drei Regionen unterscheiden, die durch eine relativ
hohe Vernetzungsdichte der Stadte innerhalb eines bestimmten Landes gekennzeichnet
sind. Die Stddte London, Berlin, New York und Los Angeles tibernehmen dabei
Gatekeeper-Rollen, indem sie als Vermittler zwischen Tonstudios aus internationalen
Stadten und aus Stddten ihres eigenen Landes wirken und diese in kreativen
Projektarbeiten zusammenbringen. Zusammen bilden diese Stadte selbst wiederum eine
Kernkonstellation des Netzwerks. Tonstudios aus dieser Kernkonstellation zeigen die
Tendenz, mit Tonstudios aus anderen Stadten dieser Konstellation wiederholt in
kreativen Projekten zusammenzuarbeiten, wobei die Dyade von Los Angeles und New
York diese Beziehungen deutlich dominieren. Einen weiteren wichtigen Gatekeeper stellt
die Stadt Stockholm dar, welche die schwedische Musikindustrie als vierte kleinere
Region in die globalen Netzwerke der Musikproduktion der deutschen Album-Charts
einbindet. Innerhalb der deutschen Musikindustrie zeigen die Stadte Berlin und Hamburg
starke gegenseitige Beziehungen und deuten in dieser Konstellation auf weitere
ausgepragte Strukturen der Musikproduktion innerhalb der Peripherie hin. Miinchen
hingegen nimmt entgegen aller Erwartung keine zentrale Position innerhalb der
Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes ein. Mit dem Tonstudio 24-96
Mastering, als ein zentraler Ort des Masterings innerhalb der deutschen Musikindustrie
(vgl. Tabelle 5, 70), ist dafiir Karlsruhe eine weitere deutsche Stadt, die eine unerwartet
bedeutende Stellung innerhalb der globalen Produktionsnetzwerke des deutschen
Musikmarktes einnimmt. Weiter zeigte der Produktionsstandort Karlsruhe beispielhaft,
wie Produktionsnetzwerke der Musikschaffung in bestimmten Tonstudios und
Kernstddten zusammenlaufen. Insgesamt kann also festgehalten werden, dass die
Musikproduktion der deutschen Album-Charts auf charakteristischen urbanen
Netzwerken global vernetzter Stidte beruht und gleichzeitig spezifische nationale

Produktionsmuster bildet.
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4.3 Urbane Netzwerke der Musikproduktion im internationalen

Vergleich

Nachdem nun anhand der deutschen Album-Charts die urbanen Produktionsnetzwerke
des deutschen Musikmarkts charakterisiert worden sind, ist es ein besonderes Anliegen,
diese im internationalen Vergleich zu betrachten. Ein Vergleich soll anhand der von
Watson (2012) erhobenen Daten erfolgen. So sollen Gemeinsamkeiten und Unterschiede
in den Mustern der Musikproduktion fiir den deutschen Markt auf der einen Seite und den
englischsprachigen Markten von Grofd3britanniens, Australien und den USA auf der
anderen Seite untersucht werden. Da der Anteil englischsprachiger Kiinstler unter den
deutschen Album-Charts nicht unerheblich ist, soll der Vergleich durch die gezielte
Betrachtung der urbanen Produktionsnetzwerke nach Herkunft der Kiinstler um eine
Perspektive erweitert werden und damit neue Mdoglichkeiten zur Interpretation bieten.

Immer, wenn im Folgenden von englischsprachigen Kiinstlern die Rede ist, sind darunter

Tabelle 7: Stidte nach Alben-Output - englischsprachige Markte und deutscher Markt
(verandert nach WATSON 2012, 454f.)

Alben-Output der Stadt

Markt Rang Stadt (% von allen Alben)
Grofdbritannien 1 London 52
2 Los Angeles 38
3 New York 36
4 Cardriff 7
Australien 1 London 41
~ New York 41
3 Los Angeles 38
4 Melbourne 13
USA 1 Los Angeles 58
2 New York 46
3 London 25
4 Nashville 10
Deutschland 1 Berlin 22
(eigene Erhebung) 2 Los Angeles 21
3 New York 17
4 London 14

Anmerkung: Ein einzelnes Album, das innerhalb eines kreativen Projekts in einem Netzwerk von Stiddten
produziert wurde, kann gleichzeitig Output von mehr als nur einer Stadt sein.
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alle Kiinstler zu verstehen, die eine Staatsangehorigkeit von Australien, Grof3britannien
oder den USA besitzen und als Interpreten in den deutschen Album-Charts vertreten

waren.

4.3.1 Produktionsnetzwerke unterschiedlicher Musikmarkte

Tabelle 7 zeigt die unterschiedlichen Musikmarkte und die Stidte mit dem hdochsten
Album-Output fiir den jeweiligen Markt. Dabei wird der Album-Output einer Stadt durch
die Anzahl der Alben ermittelt, an denen Tonstudios dieser Stadt mitproduziert haben.
Bei allen drei englischsprachigen Markten dominieren die gleichen drei Stadte die Liste
der Top-Standorte der Musikproduktion, wobei sich ihre Reihenfolge unterscheidet. Fiir
Grofd3britannien ist die Hauptstadt London an etwa jeder zweiten Albumproduktion
beteiligt und Los Angeles und New York an mehr als jeder dritten Produktion. Die vierte
Stadt Cardriff folgt erst mit erheblichen Abstand zu den ersten drei Stadten. Zudem sind
diese ersten drei Stadte haufig zusammen Produktionsstandorte fiir ein Album, wodurch
sie untereinander eine starke Vernetzung aufweisen. Damit bilden London, Los Angeles
und New York eine Triade der Musikproduktion, die sich in den wurbanen
Produktionsnetzwerken des grofsbritannischen Marktes deutlich zeigt (vgl. Abbildung 18
oben). Auch der australische Musikmarkt wird von dieser Triade dominiert, wobei hier
alle drei Stadte eine etwa gleiche Beteiligung an den Album-Charts verzeichnen. Erst auf
dem vierten Platz folgt mit Melbourne eine australische Stadt, die aber auch mit Abstand
viel seltener Produktionsstandort fiir Alben ist und damit eine wesentlich weniger
zentrale Stellung einnimmt. Allerdings stellte sich heraus, dass Melbourne angesichts der
hohen Flow Betweenness Zentralitdt eine wichtige Vermittlerrolle in diesen Netzwerken
der Musikproduktion tibernimmt und als Gatekeeper fiir die australische Musikindustrie
wirkt (WATSON 2012, 461). Damit ist die Rolle von Melbourne mit der von Stockholm zu
vergleichen. Etwa 60 Prozent der in den USA erfolgreichen Alben wurden in Los Angeles
produziert und an fast jeder zweiten Produktion waren zudem Tonstudios aus New York
beteiligt. London ist zwar Produktionsort fiir jedes vierte Album, nimmt aber im Vergleich
zu Los Angeles und New York fiir den Musikmarkt der USA eine weniger bedeutende
Position ein. New York und Los Angeles waren an etwa 35 Prozent aller Alben gemeinsam

als Produktionsstandort beteiligt, weshalb die urbanen Produktionsnetzwerke des US-
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amerikanischen Musikmarktes klar von der Dyade dieser zwei Stadte dominiert wird (vgl.

Abbildung 18 unten).

Beim Vergleich des deutschen Musikmarktes mit den englischsprachigen Markten zeigen

sich direkt einige Ahnlichkeiten. So nehmen die Stidte Los Angeles, New York und London
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Abbildung 18 Globale urbane Produktionsnetzwerke - digitaler

Musikmarkt von Grofdbritannien (oben) und USA (unten) (WATSON 2012,
457/458)
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fiir alle Markte wesentliche Positionen ein. Auch die Dyade von Los Angeles und New York
spiegelt sich deutlich in den urbanen Produktionsnetzwerken des deutschen
Musikmarktes wider. Dass Malibu in den Netzwerken des deutschen Musikmarktes
ebenfalls sehr starke Verbindungen zu Los Angeles und New York besitzt, in den urbanen
Netzwerken des US-amerikanischen Marktes aber tiberhaupt nicht vertreten ist, wird
wahrscheinlich Folge einer unterschiedlichen Vorgehensweise bei der Datenerhebung
sein. Radumlich grenzt die kalifornische Stadt Malibu direkt an den Ballungsraum Los
Angeles, weshalb Watson sich dazu entschieden haben konnte, die Stadt nicht separat von
Los Angeles zu behandeln. Zusammen mit London deutet sich die Triade aus den

Netzwerken Grof3britanniens und Australiens ebenfalls in denen Deutschlands an.

Es gibt aber auch offensichtliche Unterschiede. So ist zum Beispiel Berlin der haufigste
Standort fiir in Deutschland sehr erfolgreiche Musikproduktionen, wohingegen die Stadt
in den urbanen Netzwerken der englischsprachigen Markte gar nicht erst vertreten ist,
ganz zu schweigen von anderen deutschen Stidten. Des Weiteren werden die
Produktionsnetzwerke des deutschen Marktes nicht so deutlich von einzelnen Stadten
dominiert, wie es bei den englischsprachigen Markten der Fall ist. Wahrend zum Beispiel
Los Angeles im US-amerikanischen Markt und London im grof3britannischen Markt an
mehr als jeder zweiten Produktion beteiligt ist, ist Berlin als Spitzenreiter des deutschen
Marktes nur an etwa jedem fiinften Album der deutschen Charts beteiligt. Diese
Beobachtung spricht fiir eine grofdere Standortvielfalt der Produktionen deutscher
Album-Charts und Produktionsmuster, die im Vergleich zu englischsprachigen Markten

weniger stark auf einzelne Orte konzentriert sind.

Flir eine weniger zentralisierte Struktur der Produktionsnetzwerke des deutschen
Marktes spricht dartiber hinaus die vergleichsweise geringe Konzentration von
bestimmten Prozessen in bestimmten Tonstudios. Wahrend von den grof3britannischen
Charts 20 Prozent aller Alben im Metropolis Studios gemastert wurden und von den US-
amerikanischen und australischen Charts sogar mehr als jedes vierte Album im Sterling
Sound, gibt es in den Produktionsnetzwerken der deutschen Album-Charts kein
Mastering-Studio, das eine nur anndhernd so dominierende Stellung iibernimmt.
Dennoch sind einige der wichtigsten Mastering-Studios der englischsprachigen Markte
ebenfalls in den Produktionsnetzwerken des deutschen Musikmarktes unter den

Bekanntesten vertreten. So ist das Sterling Sound neben dem deutschen 24-96 Mastering
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eines der zentralsten Mastering-Tonstudios des deutschen Musikmarktes. Im Vergleich
zum enorm hohen Mastering-Anteil von teilweise bis zu 25 Prozent an englischsprachigen
Album-Charts, war das Sterling Sound bei den deutschen Charts mit lediglich sieben
Prozent aller Produktionen an nur einem geringen Anteil beteiligt. Es scheint, dass sich
die urbanen Netzwerke der Musikproduktion von englischsprachigen Charts sich viel
starker in bestimmten Kernstadte manifestieren und die der deutschen Charts diffusere

Produktionsmuster aufweisen, gleichzeitig aber liber dhnliche Strukturen verfiigen.

So, wie signifikante Uberschneidungen der Datenbanken bei Watsons (2012, 453)
Erhebung zu Ahnlichkeiten in den englischsprachigen Netzwerken fiihrte, konnte die
Tatsache, dass 40 Prozent aller Alben der deutschen Charts von englischsprachigen
Kiinstlern stammen, eine mégliche Erkliarung fiir die Ahnlichkeiten der Netzwerke des
deutschen Musikmarktes sein. Damit stellt sich die Frage, wie die deutsche
Musikindustrie und die urbanen Produktionsnetzwerke deutscher Kiinstler in diesen
globalen Netzwerken der Musikproduktion zu bewerten sind. Denn obwohl der
Musikmarkt der USA weltweit der grofdte und einflussreichste Markt ist, ist er der am
wenigsten international orientierte. So verzeichnen auch die deutschen Charts einen
starken US-amerikanischen Einfluss. In den USA hingegen sind aber tiber 90 Prozent der
Verkdufe im Land produzierte Produkte (POWER & HALLENCREUTZ 2007, 381). Dass
Produktionen von Kiinstlern aus den USA in erster Linie in den USA produziert werden
und gleichzeitig einen relativ hohen Einfluss auf die deutschen Charts haben, sollte bei
der Untersuchung des deutschen Musikmarktes, besonders hinsichtlich deutscher
Produktionen, berticksichtigt werden. Im folgenden Kapitel werden daher die urbanen
Netzwerke deutscher Kiinstler getrennt von denen englischsprachiger Kiinstler

untersucht.

4.3.2 Eine nationale Angelegenheit: deutsche Kiinstler schaffen Musik

Von 155 Alben der deutschen Charts waren 75 Alben von deutschen Kiinstlern, die in
Tonstudios aus 54 Stadten produzierten. Abbildung 19 (S. 84) zeigt die urbanen

Produktionsnetzwerke hinsichtlich der Tonstudiowahl deutscher Kiinstler und in Tabelle
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Tabelle 8: Stadte nach Vernetzungsgrad - deutsche Kiinstler

Rang Stadt Verbindungen Starkste Vernetzung
1 Berlin 34 8 (Hamburg)
3 (Miinchen)
2 Hamburg 20 8 (Hamburg)
2 (Diisseldorf)
3 Karlsruhe 12 2 (Berlin)
4 Diisseldorf 8 2 (Berlin)
2 (Hamburg)
~ New York 8 1
6 Koéln 7 2 (Berlin)

8 sind die Stidte mit den meisten Vernetzungen innerhalb dieser Netzwerke gelistet,
basierend auf der Anzahl, die eine Stadt mit einer anderen gemeinsam
Produktionsstandort fiir Alben von deutschen Kiinstlern war. Hamburg und Berlin sind
in diesen Netzwerken die am stiarksten vernetzten Staddte und besitzen auch
untereinander die meisten Verbindungen. Beide Stidte waren zusammen
Produktionsstandort fiir acht verschiedene Alben und damit haufiger gemeinsam an
Projekten beteiligt, als jedes andere Paar von Stadten. Darin zeigt sich die ausgepragte
Kernkonstellation von Berlin und Hamburg innerhalb der deutschen Musikindustrie, wie
sie zuvor schon als solche in der Peripherie der globalen Produktionsnetzwerke vermutet
wurde. Berlin und Hamburg stellen somit eine dhnliche Dyade der deutschen
Musikproduktion dar, wie Los Angeles und New York fir US-amerikanische
Produktionen. Bei der Ausbildung dieser Dyade konnte unter anderem die relative
raumliche Nahe der beiden Stadte eine nicht unwesentliche Rolle gespielt haben. So ist es
Kiinstlern mdoglich, in weniger als zwei Stunden mit Spezialisten aus gleich zwei
verschiedenen, grof3en Medienzentren Deutschlands personlich in Kontakt zu treten, was
eine sehr wertvolle Moglichkeit der Kommunikation in kreativen Projektarbeiten ist.
Aufier den Stadten Berlin und Hamburg gibt es in den urbanen Produktionsnetzwerken
deutscher Kiinstler keine Stidte, die zum Kern zahlen oder neue Kernkonstellationen
bilden wiirden. Diese Eigenschaft spiegelt sich in den Zentralititswerten der Stadte
wieder. In Tabelle 9 ist zu sehen, dass keine Stadt eine nur anndahernd so zentrale Stellung

liibernimmt wie Berlin oder Hamburg. Auffillig ist auch die stark herausragende
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Machtposition Berlins, aus der folgt, dass Berlin zudem oft mit anderen Stadten an
Projektarbeiten beteiligt ist, die selbst wiederum nur sehr selten mit anderen Stadten
aufder Berlin in Projektarbeiten zusammenkommen. Da Berlin flir mehr als jede dritte
deutsche Veroffentlichung Produktionsstandort ist (vgl. Tabelle 10), deutet die
Machtposition der Stadt auf eine allgemein geringere Vernetzungsdichte der Stadte
innerhalb der urbanen Produktionsnetzwerke deutscher Kiinstler hin. Dafiir spricht auch
die relativ hohe Zahl isolierter Stadte. Mit 15 Stadten, die keine Verbindung zu anderen
Stadten besitzen, beschrianken sich also Produktionen in einem Viertel aller Stidte auf

Tonstudios der jeweiligen Stadt.

Ein weiterer Blick auf die Stadte der deutschen Musikproduktion in Tabelle 10 zeigt die
zentrale Bedeutung der Stadt Berlin fiir deutsche Kiinstler. Hamburg ist zwar sehr haufig
mit Berlin zusammen Standort fiir Produktionen, aber insgesamt dennoch nur an etwa
halb so vielen Produktionen wie Berlin beteiligt. Mit wieder nur der Halfte der
Produktionsanzahl von Hamburg folgt Karlsruhe auf dem dritten Platz und zahlt damit zu
den bekanntesten Standorten der Musikproduktion unter deutschen Kiinstlern. Auffallig
ist, dass New York die einzige internationale Stadt in der Liste ist und nur selten an
Produktionen deutscher Kiinstler beteiligt war. Auf der anderen Seite scheint es auch nur
nahezuliegen, dass Stadte aus den USA wegen der raumlichen Distanz eine weniger

zentrale Rolle fiir deutsche Kiinstler spielen. Am Beispiel von New York zeigt sich

Tabelle 10: Stadte nach Alben-Output - deutsche Kiinstler

Rang Stadt Alben-Output der Stadt

absolut in %

1 Berlin 30 40

2 Hamburg 18 24

3 Karlsruhe 9 12

4 Diisseldorf 5 7

~ Koln 5 7

~ Senden 5 7

7 Frankfurt 4 5

~ New York 4 5

Anmerkung: Ein einzelnes Album, das innerhalb eines kreativen Projekts in einem Netzwerk von Stddten
produziert wurde, kann gleichzeitig Output von mehr als nur einer Stadt sein.
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dennoch, wie Entwicklungen der Technologien das vernetzte Arbeiten auf globaler Ebene
ermoglichen. So sind alle Alben von deutschen Kiinstlern, an denen New York als
Produktionsstandort beteiligt war, in New York gemastert worden. Fiir die Kiinstler
bestand so die Moglichkeit, ihre Aufnahmen in digitaler Form an die jeweiligen
Tonstudios zur Endbearbeitung zu senden, ohne die zwingende Notwendigkeit,
personlich anreisen zu miissen. Des Weiteren war fiir drei von vier der Alben das Sterling
Sound das zustandige Tonstudio, was die Bedeutung der Bekanntheit von einzelnen

Produzenten und Tonstudios, selbst liber internationale Grenzen hinweg, verdeutlicht.

New York ist damit eine von nur sechs Stadten der USA, die tiberhaupt bei deutschen
Produktionen beteiligt waren. Aus Grofdbritannien waren sogar nur zwei Stadte beteiligt.
Obwohl New York, Los Angeles und London in den urbanen Produktionsnetzwerken der
deutschen Kiinstler auftauchen, deuten sich keine charakterisierenden Beziehungen
zwischen diesen Stidten an, wie es bei anderen Produktionen der Fall war. Des Weiteren
gibt es mit Berlin und Hamburg auch bei deutschen Produktionen pradestinierte Stadte.
Die weniger ausgepragte Position dieser im deutschen Musikmarkt ist somit durch den
starken Einfluss englischsprachiger Kiinstler zu erklaren, die wiederum iiberwiegend in
ihrem Land produzieren. Obwohl Berlin und Hamburg wichtige Stellungen innerhalb der
deutschen Musikindustrie einnehmen, fallt im internationalen Vergleich dennoch auf,
dass ihre Positionen nicht so dominierend sind, wie zum Beispiel die von New York und
Los Angeles fiir den US-amerikanischen Markt. So scheint es, dass die Musikproduktion
deutscher Kiinstler im internationalen Vergleich weniger auf einzelne Stadte konzentriert
ist. Dass auch fiir deutsche Kiinstler internationale Beziehungen eine Rolle spielen, zeigt
sich an den 16 internationalen Stiadten der Produktionsnetzwerke, die oft direkte
Verbindungen zu deutschen Stddten besitzen. Insgesamt werden die urbanen
Produktionsnetzwerke deutscher Kiinstler mit einer groféen Mehrheit von iiber 70
Prozent aus deutschen Stadten gebildet, womit die Musikproduktion deutscher Kiinstler

primar national verankert ist.
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4.3.3 Produktionsnetzwerke der englischsprachigen Kiinstler im direkten

Vergleich

In Abbildung 19 sind die urbanen Produktionsnetzwerke der 62 Alben visualisiert, die
von englischsprachigen Interpreten stammen und in den Top20 der deutschen Album-
Charts vertreten waren. Weit mehr als die Halfte (35 Alben) sind von Kiinstlern aus den
USA und die restlichen (26 Alben) von Kiinstlern aus Grofdbritannien, mit Ausnahme eines
Albums, das von einem australischen Kiinstler stammt. Im Anhang 4 sind die urbanen
Netzwerke der US-amerikanischen und der grofdbritannischen Kiinstler getrennt
visualisiert. Anhand dieser zeigen sich unter anderem die starke Konzentration US-
amerikanischer Produktionen im eigenen Land sowie enge Beziehungen von Kiinstlern
aus Grofdbritannien zu bestimmten Tonstudios in den USA. Diese einseitige Beziehung,
dass Kiinstler aus Grofsbritannien haufig auch Produktionsstandorte in den USA wahlen,
aber fir Kinstler aus den USA die Musikindustrie Grofdbritanniens eine eher
untergeordnete Rolle spielt, bietet Potential fiir weitere Untersuchungen. Im Umfang
dieser Arbeit liegt an dieser Stelle der Fokus auf dem Vergleich deutscher und

englischsprachiger Produktionsnetzwerke im Gesamten.

Im vergangen Abschnitt wurde schon festgestellt, dass die wurbanen
Produktionsnetzwerke deutscher Kiinstler allgemein weniger dicht vernetzt scheinen.
Beim Betrachten dieser Netzwerke aus Abbildung 12 (S. 60) im Kontext der
Produktionsnetzwerke englischsprachiger Kiinstler aus Abbildung 19, wird diese
Beobachtung verdeutlicht. Im Gegensatz zu den Netzwerken deutscher Kiinstler
verzeichnen die urbanen Produktionsnetzwerke englischsprachiger Kiinstler eine nur
geringe Zahl an isolierten Stiddten und wirken grundsatzlich viel dichter vernetzt.
Bestatigt wird diese Beobachtung durch die Werte aus Tabelle 11, in welcher einige
Merkmale der unterschiedlichen Netzwerke gegeniibergestellt sind. Unter der
Vernetzungsdichte wird dabei die relative Anzahl an Verbindungen in einem Netzwerk
von allen theoretisch méglichen Verbindungen verstanden. Mit einer Vernetzungsdichte
von fast neun Prozent sind die urbanen Netzwerke englischsprachiger Produktionen um
30 Prozent starker vernetzt als die der deutschen Kiinstler. Englischsprachige Kiinstler
tendieren somit starker dazu, innerhalb kreativer Projektarbeiten in verschiedenen

Tonstudios aus unterschiedlichen Stadten zu produzieren, als es bei deutschen Kiinstlern
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der Fall ist. So wurde fast jedes zweite Album von deutschen Kiinstlern in nur einer Stadt
produziert (,Eine-Stadt-Produktion“) und die meisten davon auch in nur einem
Tonstudio. Bei Produktionen von Kiinstlern aus den USA und Grofdbritannien sind es
hingegen nur 13 der 62 Alben, bei deren Produktion nur eine Stadt beteiligt war. Die
deutlichen Differenzen zwischen den Produktionsmustern deutscher und
englischsprachiger Kiinstler machen sich zudem im Stadt-Album-Verhaltnis bemerkbar.
Das Verhadltnis gibt an, wie sich die Anzahl der beteiligten Stadte in Bezug auf die Anzahl
der Alben verhilt. Wahrend die exakten Zahlenwerte in diesem Fall eher weniger
aussagen, zeigt sich der Unterschied umso deutlicher im Verhaltnis der beiden Werte. So

sind bei englischsprachigen Kiinstlern im Durchschnitt 50 Prozent mehr unterschiedliche
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Anmerkung: Stiarke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofde
der Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit
der Stadt.

Abbildung 19 Urbane Netzwerke der Musikproduktion - englischsprachige Kiinstler
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Tabelle 11: Netzwerkeigenschaften- deutsche und englischsprachige Kiinstler

gesamt deutsche  englischsprachige

Kiinstler Kiinstler

Alben 155 75 62

Independent / Major Label 70 /85 47 /26 19 /43
Stadte 123 54 67

aus DE / UK / USA 38/36/16 38/6/2 3/32/15
Stadt-Album Verhiltnis 0,79 0,72 1,08
,Eine-Stadt-Produktionen“ 54 33 14
Isolierte Stadte 20 15 3
Vernetzungsdichte (in %) 4,4 6,6 8,7

Stadte bei Produktionen beteiligt, was also eineinhalbmal so vielen unterschiedlichen

Produktionsstandorten als bei deutschen Produktionen entspricht.

Mogliche Griinde dafiir waren, dass deutsche Kiinstler es bevorzugen, lokal zu
produzieren, um lokale Infrastrukturen zu nutzen und dadurch weniger auf lange
Reisezeiten oder digitale Kommunikationswege angewiesen sein zu missen. Fir die
starke Vernetzung bei Produktionen aus englischsprachigen Liandern spricht die
auferordentliche Bekanntheit von wenigen Produktionsstandorten in Los Angeles, New
York und London, die als zentrale Knoten in den urbanen Netzwerken dieser Markte
wirken. Eine andere naheliegende Erklarung fiihrt iiber die unterschiedlichen finanziellen
Mittel, die den Kiinstlern zur Verfiigung stehen. Denn auffallig ist, dass zwei Drittel der
Alben von Kiinstlern aus den USA und Grof3britannien, die in Deutschland erfolgreich
wurden, von Major Labels veroffentlicht wurden. Bei Alben deutscher Kiinstler dreht sich
dieses Verhaltnis gerade um, sodass ein Grofdteil der in den Charts vertretenen Alben
deutscher Interpreten, durch Independent Labels veroffentlich wurde, die liber geringere
finanzielle Mittel verfiigen. Neben hervorragenden finanziellen Moglichkeiten besitzen
Major Labels zudem durch ihre weltweite Prasenz viele Moglichkeiten, um Einfluss auf
den globalen Markt zu nehmen. Der hohe Anteil von Major-Produktionen unter den Alben
englischsprachiger Interpreten in den deutschen Charts ware also auch dadurch zu
erklaren, dass es fiir kleinere Independent Labels sehr viel schwerer ist, Musik
international zu vertreiben. Somit scheint ein Zusammenhang zwischen Art der

Produktion und beteiligter Plattenfirma zu bestehen. Ein Vergleich der urbanen
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Produktionsnetzwerke von Major und Independent Labels anhand der verfiigbaren Daten

soll einen besseren Aufschluss tliber diesen Zusammenhang liefern.

4.3.4 Zusammenfassung: deutsche Kiinstler machen’s anders

Beim Vergleich der Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes und denen der
englischsprachigen Markte von USA und Grof3britannien konnten schnell dhnliche Muster
in den Kernkonstellationen festgestellt werden. Fiir alle Markte sind etwa die Stadte Los
Angeles, New York und London wichtige Zentren der Musikproduktion, wobei diese
Stadte ihre Position innerhalb der urbanen Netzwerke des deutschen Marktes in erster
Linie durch die Popularitat englischer und US-amerikanischer Musik in Deutschland
erhalten. Wie sich in den Netzwerken der englischsprachigen Markte zeigte,
konzentrieren sich die Produktionen englischsprachiger Kiinstler auf Standorte in
englischsprachigen Liandern und einzelnen Kernstddten in diesen, wahrend fir deutsche
Kiinstler die Wahl des Produktionsorts primar auf Tonstudios in deutschen Stadten fallt
(vgl. Abbildung 19, S. 84 und Tabelle 10, 81). Tatsdchlich sind die urbanen
Produktionsnetzwerke deutscher Kiinstler mit einem Anteil von 30 Prozent
internationaler Stadte sogar stiarker international orientiert als die US-amerikanischer
Kunstler, bei denen sich etwa 85 Prozent aller Produktionsstandorte in den USA befinden.
Im Vergleich zu urbanen Netzwerken von Kiinstlern aus Grofdbritannien, die einen
internationalen Anteil von 65 Prozent bei den Produktionsstandorten verzeichnen, sind

Produktionen deutscher Kiinstler dennoch stark national orientiert.

Berlin ist die zentralste Stadt der deutschen Musikproduktion und bildet zusammen mit
Hamburg eine Kernkonstellation der deutschen Musikindustrie, begiinstigt durch die
relative rdumliche Ndhe aufgrund der guten Verbindung der beiden Stadte. Wahrend die
urbanen Produktionsnetzwerke der englischsprachigen Markte ganz ohne den Einfluss
von deutschen Stadten bestehen, gibt es unter deutschen Produktionen Ausnahmen, an
denen auch Tonstudios aus den USA oder Grofd3britannien beteiligt waren. Dabei handelt
es sich meistens um einzelne, sehr bekannte Mastering-Tonstudios wie dem Sterling
Sound. Diese Mastering-Studios bieten fiir deutsche Kiinstler den Vorteil, dass sie ihre

Aufnahmen digital zur Endbearbeitung iibermitteln kénnen, ohne persoénlich weit
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verreisen zu missen, um ihren Aufnahmen Besonderheiten dieser bekannten Studios zu
verleihen. Auf der anderen Seite nimmt das deutsche Tonstudio 24-96 Mastering, in
welchem die meisten deutschen Charts gemastert wurden, fiir englische und
amerikanische Produktionen keine vergleichbare Stellung ein. Diese einseitige Beziehung
ist ein Ausdruck der internationalen Dominanz des US-amerikanischen Musikmarktes.
Zudem hat sich gezeigt, dass an deutschen Produktionen im Durchschnitt deutlich
weniger unterschiedliche Stadte beteiligt sind, als es bei englischsprachigen der Fall ist.
Wahrend Alben von englischsprachigen Kiinstlern meistens in mindestens zwei
unterschiedlichen Tonstudios aus unterschiedlichen Stadten produziert wurden, ist das
bei deutschen Produktionen nicht die Regel. Viele der Alben aus den deutschen Charts
wurden nur an einem Standort produziert, was fiir lokal orientierte Produktionsmuster
deutscher Kiinstler spricht. Nicht unwesentlich dabei war die Feststellung, dass ein
Grofdteil der erfolgreichen Alben deutscher Interpreten durch kleinere Independent
Labels veroffentlicht wurden. In Deutschland erfolgreiche Alben englischsprachiger

Kiinstler wurden hingegen iiberwiegend durch grofe Major Labels veroffentlicht.

4.4 Urbane Netzwerke der Musikproduktion im

Perspektivenwechsel

4.4.1 Produktionsnetzwerke der Major und Independent Labels

Plattenfirmen sind essenzielle Institutionen fiir die Schaffungsprozesse von Musik. Durch
die Unterstiitzung dieser erhalten viele Kiinstler iiberhaupt erst die Moglichkeit, Musik zu
produzieren und erfolgreich zu vermarkten. Plattenfirmen sind unter anderem
mafdgeblich daran beteiligt, potentielle Produktionspartner und Tonstudios zu vermitteln
und somit mitverantwortlich fiir die Ausbildung urbaner Produktionsnetzwerke und -
muster. Mit Riickblick auf die Netzwerkmuster deutscher Produktionen und dem auffallig

hohen Anteil unabhdngiger Plattenfirmen bei diesen, werden in diesem Kapitel die
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urbanen Netzwerke der Musikproduktion von Independent und Major Labels

vergleichend untersucht.

In Tabelle 12 ist zu sehen, dass etwas mehr als die Halfte der Alben der deutschen Charts
unter Major Labels veroffentlicht wurden. Mit einem Anteil von 45 Prozent der Alben, die
mit unabhdngigen Plattenfirmen produziert wurden, ist der Anteil von Independent
Labels in den deutschen Charts dennoch relativ hoch. Unter den Major Labels ist das
Mutterlabel Universal Music das dominierende Label. So wurde etwa jedes vierte Album
in den deutschen Charts durch Universal Music oder ein Label, das durch Universal Music
vertrieben wird, veroffentlicht. Neben 31 verschiedenen Major Labels, die entweder
durch Universal, Sony oder Warner vertrieben werden, waren an den deutschen Album-
Charts 55 Independent Labels beteiligt (Details siehe Anhang 5 und Anhang 6). Die
einzelnen Independent Labels verzeichnen daher natiirlich einen viel geringeren Anteil
an allen Veroffentlichungen der Charts. Dennoch zeigt sich auch bei Independent Labels
eine weite Spanne in Grofde und Einfluss der unterschiedlichen Plattenfirmen. Nuclear
Blast und Naplam Records etwa sind zwei der grofdten Independent Labels fiir
Produktionen der Musikrichtung Metal. Diese zwei unabhidngigen Plattenfirmen
verdeutlichen anhand ihrer vergleichsweise hohen Zahl von sehr erfolgreichen
Veroffentlichungen die unterschiedliche Reichweite von unterschiedlichen Independent

Labels.

Tabelle 12: Major und Independent Labels der deutschen Album-Charts

Label Alben
absolut in %
Major 85 55
insgesamt: 31 1 Universal Music 41 26
Sony Music 27 18
3 Warner Music 17 11
Independent 70 45
insgesamt: 55 1 Nuclear Blast 5 3
2 Napalm Records 4 3
~ ~ 2 1

Anmerkung: Die Kategorie Major Labels umfasst zusatzlich alle Labels, die durch eines der drei Major Labels vertrieben
werden. Vollstdndige Tabellen zu allen Daten in Anhang 5 und Anhang 6.
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Abbildung 20 zeigt die urbanen Netzwerke der Musikproduktion als Resultat der
kreativen Projektarbeiten einmal unter der Leitung von Major Labels und einmal unter
der Leitung von Independent Labels. Obwohl der Anteil der beiden Label-Kategorien in
den deutschen Album-Charts relativ ausgeglichen ist, bilden die zugehoérigen urbanen
Produktionsnetzwerke sehr unterschiedliche Strukturen. Somit ist, abhangig von der
beteiligten Plattenfirma, von abweichenden Produktionsmustern auszugehen. Zu sehen
ist die deutliche Dominanz von Stadten der USA oder von Grofdbritannien bei Major-
Produktionen und die von deutschen Stadten bei Produktionen unter Independent Labels.
In Tabelle 13 sind einige Merkmale der Netzwerke gegeniibergestellt. An Major-
Produktionen waren insgesamt 17 Stddte mehr beteiligt als bei Independent
Produktionen, allerdings waren Major-Label auch an 15 mehr Alben beteiligt. Relativ zu
der Anzahl der produzierten Alben sind somit an Projektarbeiten der grofden
Plattenfirmen nicht viel mehr unterschiedliche Stidte beteiligt als bei denen der
Independent Labels, was die dhnlichen Werte des Stadt-Album Verhéltnisses zeigen. Dass
bei Projektarbeiten englischsprachiger Produktionen durchschnittlich mehr
unterschiedliche Stadte als bei deutschen Produktionen beteiligt sind (siehe S. 85), ist also
nicht auf unterschiedliche Produktionsmuster der Plattenfirmen zurickzufithren. Denn,
unabhéngig von der Grofie der ausfithrenden Plattenfirma, sind bei Produktionen relativ
zur Anzahl der Alben im Durchschnitt gleich viele Stadte beteiligt. Die tiberproportionale

Anzahl an unterschiedlichen Stadten bei Projektarbeiten von Kiinstlern aus den USA oder

Tabelle 13: Netzwerkeigenschaften - Major und Independent Labels

Major Labels Independent Labels

Alben 85 70

de / us / uk Interpreten 28 /25 /17 47/10/9
Stadte 84 67

aus DE / USA / UK 18 /29 /12 29/14/6
Stadt-Album Verhaltnis 0,98 0,97
,Eine-Stadt-Produktionen“ 23 27
[solierte Stadte 10 15
Vernetzungsdichte (in %) 6,9 3,9

Anmerkung: Stirke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofie der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.
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aus Grofd3britannien im Vergleich zur Anzahl derer von deutschen Kiinstlern, muss daher

ein spezifisches Merkmal von englischsprachigen Produktionen sein.

Wahrend das Stadt-Album Verhaltnis nur etwas iiber die Quantitit der insgesamt
beteiligten Stadte bei Projektarbeiten aussagt, liefern Eigenschaften der Dichte von
Netzwerken Aufschluss liber Beziehungs- und Vernetzungsmuster und damit iiber
relationale Produktionsmuster. In den urbanen Produktionsnetzwerken der Independent
Labels sind insgesamt 26 Stadte nicht an das Gesamtnetzwerk angebunden, wobei 15
Stadte isoliert sind und die anderen elf Stadte flinf separate Teilnetzwerke bilden. Mit 40
Prozent aller Stadte, die bei Projekten der Independent Labels keine Anbindung an das
Gesamtnetzwerk besitzen, sind es anteilsmafdig doppelt so viele wie bei denen der Major-
Produktionen. Dort sind es nur zehn isolierte Stidte und neun Stadte in vier
Teilnetzwerken. Dieses Verhdltnis resultiert in einer fast doppelt so hohen
Vernetzungsdichte der Stadte bei Produktionen der Major Labels als bei denen der
Independent Labels. Das bedeutet also, dass bei einzelnen kreativen Projektarbeiten
unter der Koordination von Major Labels oft in Tonstudios aus mehreren
unterschiedlichen Stadten produziert wird. Dariiber hinaus gibt es bestimmte Kernstadte,
die immer wieder Standort fiir die Musikproduktion sind und so andere Stidte im

Gesamtnetzwerk miteinander vernetzen.

Bei Major-Produktionen ist nur etwa jedes vierte Album in nur einer Stadt produziert
worden, wohingegen bei Independent-Produktionen mit 27 Alben das auf fast 40 Prozent
aller Produktionen zutrifft. Die deutlich geringere Netzwerkdichte und der hohere Anteil
an ,Eine-Stadt-Produktionen” bestitigen somit die Vermutung, dass Independent-
Produktionen weniger raumlich gestreute Netzwerke bilden und zu lokalen
Produktionsmustern tendieren. Zum einen kénnen eingeschrankte finanzielle Mittler der
kleinen Plattenfirmen und ihre Existenz in bestimmten Nischen der Musikproduktion
Griinde dafiir sein (vgl. POWER & HALLENCREUTZ 2007). Zum anderen sind Projektarbeiten
bei grofden Plattenfirmen von Natur aus schon pradestiniert fiir komplexere und starker
vernetzte Prozesse sowohl in struktureller Hinsicht als auch in raumlicher. Denn alle
kreativen Projektarbeiten von Major-Produktionen finden schlussendlich immer in enger
Beziehungen zu einem der drei grofien Major Labels statt, die dementsprechend
umfangreiche und weitreichende Netzwerke ausgebildet haben. Insgesamt zeigt sich so,

dass die durchschnittlich geringere Anzahl von Tonstudios aus unterschiedlichen Stadten
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Abbildung 20 Urbane Netzwerke der Musikproduktion - Major Labels (oben), Independent Labels
(unten)

in kreativen Projektarbeiten deutscher Kiinstler im engen Zusammenhang mit den
Produktionsmustern von Independent Labels steht. Auf der anderen Seite sind die starker
vernetzten urbanen Netzwerke von englischsprachigen Produktionen der deutschen

Album-Charts mafdgeblich durch die Méglichkeiten der Major Labels bestimmt.
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In Anbetracht der bisherigen Ergebnisse zeigt der Vergleich der zentralsten Stadte bei
Major- beziehungsweise Independent-Produktionen in Tabelle 14 einige der Strukturen,
wie sie aus den urbanen Netzwerken englischsprachiger Kiinstler auf der einen Seite und
deutscher Kiinstler auf der anderen Seite schon hervorgingen. So sind bei Major-
Produktionen Los Angeles und New York klar die zentralsten und einflussreichsten
Stadte, gefolgt von London auf dem dritten Platz. Finden Projektarbeiten von Major-
Produktionen in einem Netzwerk von internationalen Stiadten statt, sind an diesen mit
hoher Wahrscheinlichkeit auch Standorte in London, New York oder Berlin beteiligt, was
aus den hohen Flow Betweenness Zentralitatswerten dieser Stadte hervorgeht. Der grofie
Vorsprung Londons ist durch die hohe Anzahl an Stadten aus Grofdbritannien in den
urbanen Netzwerken der Major-Produktionen zu erkldren, die oft erst durch ihre
Beziehungen zu London Anschluss an das Gesamtnetzwerk finden. New York teilt sich
diese Rolle mit Los Angeles und aus Deutschland sind insgesamt nur wenige Stadte bei
Major-Produktionen beteiligt. Somit entspricht die Rollenverteilung der Stadte in den
Netzwerken der Musikproduktion der Major Labels, mit Ausnahme von Berlin, im

Wesentlichen jener von Produktionsnetzwerken englischsprachiger Kiinstler.

Bei Independent-Produktionen der deutschen Album-Charts ist Berlin in allen Hinsichten
die mit Abstand zentralste Stadt der Musikproduktion. Im Ranking der Flow Betweenness
Zentralitat ibernimmt Los Angeles die Rolle von New York. Das heifdt, an internationalen
Produktionen von Independent Labels sind mit hoherer Wahrscheinlichkeit Stadte aus
den USA beteiligt, wenn auch Los Angeles als Produktionsstandort beteiligt ist. In diesem

konkreten Fall erhalt Los Angeles diese Position tatsdchlich dadurch, dass die Stadt

Tabelle 14: Stiadte nach Zentralititswerte - Major und Independent Labels

Label Bonacich Zentralitat Bonacich Macht Flow Betweenness
Major L. Los 100 L Los 100 1. London 100
Angeles Angeles
2. New York 95 2. New York 90 2. New York 59
3. London 52 3. London 76 3. Berlin 54
Independent 1. Berlin 100 1. Berlin 100 1. Berlin 100
2. Los

2. Hamburg 79 2. NewYork 31 : 41
Angeles
3. Dusseldorf 47 Karlsruhe 29 3. Karlsruhe 35

w
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sowohl mit Berlin als auch London an gemeinsamen Projekten beteiligt war, wahrend
New York die Verbindung zu London fehlt. Auf dem dritten Platz, sowohl hinsichtlich der
Flow Betweennes Zentralitit als auch der Machtposition, folgt Karlsruhe. Somit scheint
das 24-96 Mastering in Karlsruhe vor allem fiir deutsche Independent-Produktionen ein
bekannter und zentraler Ort fiir die Endbearbeitung fertiger Aufnahmen zu sein. Die zwei
zentralsten Stadte nach Berlin sind Hamburg und Diisseldorf. Zudem ist die Vernetzung
dieser drei Stadte untereinander vergleichsweise stark ausgepragt, sodass Berlin,
Hamburg und Diisseldorf eine Kernkonstellation fiir Independent-Produktionen der

deutschen Album-Charts bilden.

4.4.2 Produktionsnetzwerke unterschiedlicher Genres

In einem weiteren Ansatz zur Untersuchung von urbanen Netzwerken der
Musikproduktion soll der Fokus auf bestimmte Genres der deutschen Album-Charts
gerichtet werden, um mogliche spezifische Produktionsmuster dieser zu identifizieren.
Abbildung 21 zeigt den Anteil verschiedener Genres an den deutschen Album-Charts,
wobei zu berticksichtigen ist, dass ein Album meistens mehreren Musikrichtungen
zugeordnet werden kann. Mit mehr als der Halfte aller Alben dominiert das Genre Rock
deutlich die deutschen Album-Charts, gefolgt von Popmusik, der etwa ein Drittel aller
Alben zugeordnet werden konnen. An dritter Stelle folgt Hip-Hop, allerdings mit einem

schon deutlich geringeren Anteil von 15 Prozent. Nur elf Alben der deutschen Charts

Hip-Hop Alben nach Genre
26 85
2
3 50
Rock 26
85 16  Pop II1411101065553111
H B B B = - = =
50
F R R & Q & N 4> 2 e S
5 4 Q\oc, Qo. < ’éoo\ o((é %\\)?/ N4 (;}g ((\30 0 Q,%Q‘? b@(\ \:5\\ %@"o
11 \2\\Q Q,(’ (JO O’D X \\%
Country <& C

Anmerkung: Ein Album kann mehr als nur einem Genre entsprechen. Im Kreisdiagramm (links) sind Anzahl der
Alben als Uberschneidungen dargestellt, die mindestens den entsprechenden zwei Genre entsprechen.

Abbildung 21 Genre-Ubersicht der deutschen Album-Charts
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waren der Musikrichtung Country zuzuordnen. Als Genre, das vor allem durch US-
amerikanische Musik bekannt geworden ist, sollen die Produktionsnetzwerke der
Country-Musik dennoch in den Vergleich miteinbezogen werden. Die linke Darstellung in
Abbildung 21 veranschaulicht, wie einzelne Alben unterschiedlichen Genres entsprechen
konnen, wodurch es natirlich zu Uberschneidungen in den Netzwerken der
unterschiedlichen Genres kommt. Dabei gibt es mit 16 Alben eine relativ grofe
Schnittmenge der Musikrichtungen Rock und Pop. Wahrend Alben der Musikrichtung
Country auch meistens den Genres Pop oder Rock zugeordnet werden konnten,
entsprechen Alben der Musikrichtung Hip-Hop nur selten auch einem der anderen beiden
Genres. Alben, die gleichzeitig den Genres Country und Hip-Hop zugeordnet waren, gab

es nicht.

Abbildung 22 zeigt die visualisierten urbanen Netzwerke der Musikproduktion im
Kontext der vier unterschiedlichen Genres. Dabei sind die Netzwerke der Genres Rock
und Pop nur angedeutet und kénnen im Anhang eingesehen werden, wobei Ahnlichkeiten
in den Grundstrukturen zu den globalen Produktionsnetzwerken der deutschen Album-
Charts nicht zu iibersehen sind. Diese Ahnlichkeiten sind nur natiirlich, da besonders das
Genre Rock, aber auch das Genre Pop, einen Grofsteil aller Daten reprasentieren und somit
die entsprechenden Netzwerke grofde Bereiche der globalen Netzwerke der deutschen
Album-Charts abbilden. Produktionen der Musikrichtungen Country und Hip-Hop

hingegen zeigen deutlich individuellere Strukturen innerhalb der globalen

Tabelle 15: Netzwerkeigenschaften - Rock, Pop, Country und Hip-Hop

Rock Pop Country Hip-Hop
Alben 85 50 11 26
Independent / Major Labels 40 /45 10 /40 2/9 18/8
de / us / uk Interpreten 29/22/22 23/12/8 4/3/2 21/5/0
Stadte 89 48 25 20
aus DE / USA / UK 22/27/14 15/12/6 5/10/5 13/6/0
,Eine-Stadt-Produktionen* 28 13 1 10
[solierte Stadte 12 5 1 3
Vernetzungsdichte (in %) 4,5 11,1 18,7 12,6

Anmerkung: de / us / uk Interpreten - Interpret des Albums kommt aus Deutschland / USA / Grofbritannien, DE -
Deutschland, UK -Grofsbritannien

Produktionsnetzwerke. Einige Indikatoren fiir die Struktureigenschaften der
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unterschiedlichen Netzwerke liefert Tabelle 15. Auch bei diesen zeigt sich, dass die
Produktionsstrukturen von Rockmusik im Wesentlichen dem Gesamtbild der deutschen

Album-Charts entsprechen (vgl. Tabelle 11, 85), wobei der Anteil von englischsprachiger

ROCK POP
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Anmerkung: Stirke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, GrofRe der

Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der
Stadt.

Abbildung 22 Urbane Netzwerke der Musikproduktion - Rock, Pop, Country und Hip-Hop
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Musik in diesem Genre etwas stirker vertreten ist. Von Pop-Produktionen sind in den
deutschen Album-Charts etwa dieselbe Anzahl von Kiinstlern aus Deutschland und aus
englischsprachigen Landern vertreten. Auffallig ist aber, dass 80 Prozent der Alben von
Major Labels veroffentlicht wurden. Mit nur 13 Alben fallt der Anteil der in ausschliefdlich
einer Stadt produzierten Alben bei Pop-Produktionen relativ gering aus. Der Anteil
entspricht etwa 26 Prozent aller Pop-Produktionen, wahrend es bei Produktionen der

Musikrichtung Rock etwa 33 Prozent und bei Hip-Hop sogar fast 40 Prozent sind.

Eine Ausnahme machen hier Projektarbeiten der Musikrichtung Country, bei denen unter
elf Alben nur eines in ausschliefdlich einer Stadt produziert wurde. Die geringere Anzahl
solcher ,Eine-Stadt-Produktionen“ bei den Genres Pop und Country ist mitunter der
Grund fiir eine relativ hohe Vernetzungsdichte in diesen Produktionsnetzwerken. Sie
bringen damit erneut diese charakteristische Eigenschaft der Produktionsmuster von
Major Labels zum Ausdruck. Obwohl etwa genauso viele Country-Alben von deutschen
Kiinstlern wie von englischsprachigen Kiinstlern sind, waren an der Produktion dieser
dreimal so viele englischsprachige wie deutsche Stadte beteiligt. Mit der speziellen
Struktur der urbanen Netzwerke von Country-Produktionen in Abbildung 22 liegt es
nahe, dass an deutschen Country-Produktionen durchschnittlich weniger
unterschiedliche Stadte gleichzeitig an einem Projekt beteiligt sind. Denn die urbanen
Netzwerke konzentrieren sich in nationalen Produktionsmustern und werden nur durch
die Stadte London und Portland (Maine) international verbunden. Insgesamt wirken die
urbanen Produktionsnetzwerke von Country-Musik sehr dezentralisiert und verfligen
auch tber keine identifizierbare Kernkonstellation. Zu berticksichtigen ist dabei, dass die
Stichprobe in diesem Fall nur elf Alben umfasste und damit relativ klein ausfallt. Umso
erstaunlicher ist daflir aber die hohe Anzahl von 25 unterschiedlichen Stadten, die

Produktionsstandort fiir Country-Produktionen waren.

Ganz im Gegensatz dazu waren an der Produktion der 26 Hip-Hop Alben Tonstudios aus
lediglich 20 unterschiedlichen Stadten beteiligt. Fiir mehr als jedes dritte Album war
zudem auch nur eine einzige Stadt als Produktionsort beteiligt. Dass die urbanen
Netzwerke  von  Hip-Hop-Produktionen dennoch eine scheinbar  hdohere
Vernetzungsdichte als etwa die von Pop-Produktionen verzeichnen, muss in diesem Fall
differenziert betrachtet werden. Die Dichte eines Netzwerks wird nicht proportional zur

Grofle des Netzwerks bestimmt, sondern ist eine quadratische Funktion. Das heif3t, je
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hoher die Anzahl der Knoten in einem Netzwerk, desto ,,schwieriger ist es, hohe Werte
bei der Vernetzungsdichte zu erhalten, denn es sind antiproportional mehr Verbindungen
insgesamt moglich. Deshalb kann die Vernetzungsdichte bei Pop-Produktionen als relativ
hoch bewertet werden, wohingegen die bei Hip-Hop-Produktionen eher niedrig fiir die
geringe Anzahl an Stddten ist. Die Vernetzungsdichte alleine ist auch nur ein Indikator fiir
eine potentiell hohere Vernetzung innerhalb von Projektarbeiten. Im Falle der urbanen
Produktionsnetzwerke von Hip-Hop Musik zeigt die relativ hohe Zahl an ,Eine-Stadt-
Produktionen®, dass Hip-Hop-Produktionen stark lokal verortet sind, mit Ausnahme
einzelner grofderer Projekte. Auffallig ist auch, dass Hip-Hop Alben der deutschen Charts
haufig Independent-Produktionen sind und zu einem Grof3teil von deutschen Interpreten.
Nur finf der Alben sind von Kinstlern aus den USA, alle anderen von deutschen
Kiinstlern. So sind nahezu ausschlief3lich Tonstudios in Stadten aus Deutschland und den
USA an den Produktionen beteiligt gewesen. Im Zentrum der urbanen
Produktionsnetzwerke fiir Hip-Hop Musik steht die Stadt Berlin, die direkte
Verbindungen zu fast der Halfte aller anderen Stddte besitzt und zudem an jedem zweiten
Album als Produktionsstandort beteiligt war. Somit sind bei kreativen Projektarbeiten
der Musikrichtung Hip-Hop, sobald in Tonstudios in mehr als nur einer Stadt produziert
wird, meist auch Tonstudios aus Berlin beteiligt. Diese Stellung erhalt Berlin besonders
fir deutsche Produktionen, wobei Beziehungen zu Los Angeles und New York auf ein
ausgepragteres Verhaltnis zwischen deutschen und US-amerikanischen Tonstudios bei

Hip-Hop-Produktionen hindeuten.

Tabelle 16 zeigt das Ranking der zentralsten Stiddte in den urbanen
Produktionsnetzwerken der unterschiedlichen Musikrichtungen nach den drei
Zentralitdtsmafden. Bei Produktionen der Musikrichtungen Rock und Pop sind die Stadte
New York und London im Vergleich etwas zentralere Standorte der Musikproduktion,
wobei Los Angeles die zentralste Position auch weiterhin behalt (vgl. Tabelle 4, 62).
London verzeichnet in den urbanen Produktionsnetzwerken von Rock- und Pop-Alben
eine deutlich einflussreichere Position. Wahrend London diese Position bei Pop-
Produktionen auch hinsichtlich der Flow Betweenness Zentralitiat beibehalt, ibernimmt
Berlin die ausgepragteste Vermittlerrolle bei Pop-Produktionen, was die Gatekeeper-

Funktion der Stadt fiir die deutsche Musikindustrie hervorhebt.
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Die zentrale Bedeutung Berlins fiir Hip-Hop-Produktionen spiegelt sich deutlich in der
dominierenden Position der Stadt bei allen drei Zentralititsmafien wieder. Los Angeles
nimmt innerhalb der Musikindustrie der USA die zentralste Stellung ein und besitzt das
grofdte Potential, zwischen Standorten aus Deutschland und den USA zu vermitteln. Zum
ersten Mal ist Miinchen in einem solchen Zentralitiatsranking vertreten. Somit erhalt
Miinchen seine Bedeutung als Produktionsstandort fiir in Deutschland erfolgreiche Musik
in erster Linie durch Hip-Hop-Produktionen mit starken Beziehungen zum
Produktionszentrum Berlin. So waren an allen drei Alben, die in Tonstudios von Miinchen

produziert wurden, auch Tonstudios aus Berlin beteiligt.

Bei Country-Produktionen kénnen London und Portland (Maine) als die zentralsten
Standorte identifiziert werden. Allerdings bestatigt sich die dezentralisierte Struktur
dieser urbanen Produktionsnetzwerke darin, dass auf Platz drei gleich eine Vielzahl von
Stadten folgt, die alle gleichzentrale Positionen libernehmen und hinsichtlich ihrer
Vernetzung nicht weit hinter London und Portland (Maine) fallen. Am meisten
Verbindungen zu weniger stark vernetzten Stadten besitzt New York, knapp gefolgt von
London. Wahrend New York innerhalb der US-amerikanischen Musikindustrie eine

einflussreiche und vermittelnde Rolle iibernimmt, besitzt Portland (Maine) die hochste

Tabelle 16: Stidte nach Zentralititswerte - Rock, Pop, Country und Hip-Hop

Label Bonacich Zentralitat Bonacich Macht Flow Betweenness

Rock 1. Los Angeles 100 1. New York 100 1. Berlin 100
2. New York 93 2. London 94 2. New York 44
3. London 51 3. Los Angeles 93 3. London 43

Pop 1. Los Angeles 100 1. London 100 1. London 100
2. New York 96 2. Berlin 88 2. Berlin 66
3. London 74 3. LA./NY. 78 3. Karlsruhe 31

Country 1. London 100 1. NewYork 100 %M ; ortland 100
2. Portland (M.) &9 2. London 93 2. London 93
3. ~ 6g 3 Portland 82 3. NewYork 88

M)

Hip-Hop 1. Berlin 100 1. Berlin 100 1. Berlin 100
2. Los Angeles 82 2. Los Angeles 39 2. Los Angeles 62
3. Miinchen 62 3. New York 21 3. New York 35

Anmerkung: Die Zahlenwerte geben den Zentralititswert einer bestimmten Stadt im Verhiltnis zum grofiten
Zentralitatswert des jeweiligen Zentralitdtsmafes in Prozent an. L.A. - Los Angeles, N.Y. - New York
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Flow Betweenness Zentralitat. Portland agiert so als zentraler internationaler Vermittler
zwischen Tonstudios aus Grofdbritannien und den USA. Mit dieser Beobachtung kann die
Rolle Portlands (Maine) in den globalen urbanen Produktionsnetzwerken der deutschen
Album-Charts (vgl. Abbildung 15, 67) neu verstanden werden. Trotz der hohen Flow
Betweenness Zentralitait ubernimmt Portland (Maine) nur bedingt die Rolle eines
Gatekeepers, obwohl die Stadt offensichtlich als Verbindungsglied zwischen urbanen
Netzwerken Grof3britanniens und denen der USA wirkt. Denn bei allen sechs Alben, an
denen Portland (Maine) als Produktionsstandort beteiligt war, war es auch immer das
gleiche Tonstudio der Stadt, in welchem die Alben produziert wurden. Bei dem Tonstudio
handelt es sich um das Gateway Mastering, welches in allen sechs Fallen den Prozess der
Endbearbeitung eines Albums tbernahm (vgl. Tabelle 5, 70). Somit erhalt der
Produktionsstandort Portland (Maine), dhnlich wie Karlsruhe, in erster Linie seine
Bedeutung durch genau ein spezifisches Tonstudio und die Reputation der dort
angestellten Toningenieure. Tatsachlich zeigt sich diese Rolle Portlands (Maine) in dieser
Form auch in denen von Watson (2012) erhobenen urbanen Produktionsnetzwerken der
englischsprachigen Markte (vgl. Abbildung 18, 77). Genauso wie urbane Netzwerke der
deutschen Musikproduktion in Karlsruhe zusammentreffen, scheint Portland (Maine) ein

solcher Fixpunkt fiir englischsprachige Musikproduktionen zu sein.
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4.4.3 Deutsche Musikindustrie — lokale Standortmuster in globalen

Netzwerken der Musikproduktion

In den vergangenen Kapiteln wurden Stadte der Musikproduktion mit Fokus auf ihre
Position und ihre Rolle innerhalb globaler Beziehungen zwischen Stadten tiberall auf der
Welt, als Ausdruck physischer oder digitaler Bewegungen zwischen Tonstudios,
untersucht. In diesem Kapitel soll auf Basis der erhobenen Daten ein kurzer Einblick in
die spezifischen Standortmuster der deutschen Musikindustrie gegeben werden, wie sie
aus den Daten der deutschen Album-Charts hervorgehen. Abbildung 23 zeigt symbolisch
die grofdten Standorte der deutschen Musikindustrie anhand der Anzahl von
Plattenfirmen und Tonstudios der jeweiligen Stadt, wie sie aus den globalen urbanen
Produktionsnetzwerken der deutschen Album-Charts hervorgehen (vgl. Abbildung 24).
Die Firmenzeichen reprasentieren den Hauptsitz der drei Major Labels in Deutschland.

K6ln und Diisseldorf wurden fiir diese Darstellung als Grofdregion zusammengefasst.

Obwohl die Stadt Karlsruhe Produktionsort fiir relativ viele Alben war, ist die Stadt,
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Abbildung 23 Standorte der deutschen Musikindustrie (Grafikquellen im
Anhang)
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Anmerkung: Stiarke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stiddten, Grof3e der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt.

Abbildung 24 Deutsche Produktionsstandorte in globalen Netzwerken der
Musikproduktion

gemessen an der Quantitat der ansdssigen Institutionen der Musikproduktion deutscher
Charts, in dieser Hinsicht kein grofder Industriestandort der Musik in Deutschland und
bildet damit eine Ausnahme. Auffallig ist aber, dass Stadte wie Berlin und Hamburg, in
denen viele Plattenfirmen ihren Sitz verzeichnen, auch Standorte fiir eine grofde Zahl an
Tonstudios sind, in denen sehr erfolgreiche Alben produziert werden. So wirkte zum
Beispiel die Niederlassung der grof3en Plattenfirma Universal Music in Berlin als eine Art
Katalysator fiir die Musikindustrie der Stadt. Denn fiir Tonstudios, aber auch fiir
Grafikdesigner und Werbeagenturen, gewann Berlin so als Kreativstandort stark an
Bedeutung, da diese von der raumlichen Nahe zu grof3en Plattenfirmen profitieren (BADER
& SCHARENBERG 2010, 85). Damit zeigt sich auch in Deutschland die Tendenz der
Musikindustrie, in bestimmten Stadten zu agglomerieren und Cluster zu bilden, bei denen
ebenfalls intern von intensiven Wechselbeziehungen auszugehen ist (vgl. POWER &

JANSSON 2004, 436).

Berlin, Miinchen und Hamburg sind in Deutschland die Stidte mit den meisten
Beschiftigten in der Musikwirtschaft, wobei fiir die Musikindustrie in Hamburg

besonders Konzerte und Musicals charakterisierend sind. In Miinchen gab es 2009 nach
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Berlin und nur knapp vor Hamburg die meisten Beschaftigten in der Musikwirtschaft,
allerdings deutlich weniger musikschaffende Kiinstler als etwa in Hamburg (STILLER,
WEDEMEIER & FELKERS 2014, 299f.). Das ware ein moéglicher Grund dafiir, dass Miinchen
trotz einer starken Musikindustrie an vergleichsweise wenigen Alben-Produktionen
direkt beteiligt war. Abbildung 25 zeigt den Anteil von Musikern unter allen Beschaftigten
in den Landkreisen und kreisfreien Stadten Deutschlands und damit die raumliche
Konzentration von Musikern in Deutschland. Im Vergleich mit Abbildung 23 zeigt sich,
dass sich die dunkelgefarbten Bereiche stark mit den grofden Standorten der
Musikindustrie Deutschlands decken. Somit zeigt sich auch in Deutschland der von Scott
(1999b) und Kloosterman (2005) beschriebene Effekt, dass Stadte, in denen es viele
Musiker und entsprechend gute soziale, kreative und kulturelle Infrastrukturen gibt, als
Magnet fiir andere talentierte Musiker wirken und diese von iiberall an diese Orte

kommen, um Musik zu schaffen.

Abbildung 25 MusikerInnen Quote in Deutschland
2009 (STILLER et al. 2014, 298)
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5 Fazit

Populdre Musik unserer Zeit entsteht in kreativen Projektarbeiten der Musikindustrie,
innerhalb welcher Plattenfirmen, Kiinstler und hochspezialisierte Akteure wie
Produzenten und Toningenieure zusammenkommen und deren wechselseitige
Beziehungen komplexe Netzwerke der Musikschaffung bilden. Solche Netzwerke der
Musikproduktion sind immer raumlich verortet, wobei Beziehungen zwischen Akteuren
der Musikindustrie ,reach out between musically creative cities across the globe,
resulting in the development of new relational geographies of creativity” (WATSoN 2012,
463). Wahrend Allan Watson mit seinem Beitrag iiber die urbanen Netzwerke der
Musikproduktion fiir die Markte von USA, Grofsbritannien und Australien wegbereitend
fiir Untersuchungen im Kontext dieser neuen relationalen Geographie der Kreativitat war,
habe ich in dieser Arbeit an Watsons Methoden angekniipft und neue Moglichkeiten fir
Untersuchungen der urbanen Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes
vorgestellt. Ausgang fiir diese Untersuchungen war Watsons Ansatz der sozialen
Netzwerkanalyse, dass physikalische und virtuelle Bewegungen zwischen Tonstudios, die
an der Produktion eines Albums innerhalb einer kreativen Projektarbeit beteiligt sind,
Verbindungen zwischen Stadten tberall auf der Welt formen und so visualisierbare,
urbane Netzwerke der Musikproduktion bilden. Im Rahmen dieser sozialen
Netzwerkanalyse zeigten sich innerhalb dieser Netzwerke charakterisierende Muster der
Musikproduktion und Tendenzen der Musikindustrie, sich in zentralen Kernstadten der

Kreativitat zu konzentrieren.

Flr den deutschen Musikmarkt im Speziellen bilden die Dyaden von Berlin und Hamburg
sowie von Los Angeles und New York zusammen mit London Kernkonstellationen der
Produktion von in Deutschland erfolgreicher Musik. Bedingt durch die relativ grofie
Anzahl an produzierten Alben in Tonstudios dieser Stadte und ihrer hervorragenden
Vernetzung in den globalen Netzwerken der Musikproduktion, konnten diese Stadte
anhand Bonacichs machtbasierter Zentralititsmafde als die zentralsten und machtigsten

Akteure innerhalb der urbanen Netzwerke der deutschen Musikwirtschaft
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charakterisiert werden. Tonstudios und andere Akteure der Musikschaffung sind haufig
auf Beziehungen zu eben diesen Kernstadten angewiesen, um in einer globalisierenden
Musikindustrie Anschluss an global vernetzte Produktionsgefiige zu finden und auf einem
sich schnell wandelnden Markt bestehen zu kdnnen. Verteilt um die vier Kernstadte
Berlin, Los Angeles, New York und London bilden sich dichte Produktionsnetzwerke der
Musikindustrien von Deutschland, USA und Grofdbritannien. Diese Stidte nehmen somit
zusatzlich wichtige Vermittlerrollen als Gatekeeper zwischen internationalen Industrien
in globalen Netzwerken der Musikproduktion ein. Stockholm konnte anhand seiner
relativ hohen Flow Betweenness Zentralitat ebenfalls als eine Gatekeeper-Stadt fiir die
schwedische Musikindustrie identifiziert werden und iibernimmt damit eine
vergleichbare Rolle wie Melbourne fiir die australische Musikindustrie in den urbanen
Produktionsnetzwerken der englischsprachigen Mirkte. Uberraschenderweise nimmt
Miinchen in den Produktionsnetzwerken der in Deutschland erfolgreichen Musik eine
stark untergeordnete Rolle ein, wohingegen sich die Stadt Karlsruhe durch ihre
dominante Position hinsichtlich der Flow Betweenness Zentralitit als eine der
zentralsten Stidte der deutschen Musikproduktion herausstellte. Ahnlich zu grofen
Stadten wie London, New York und Los Angeles, deren zentrale Stellungen in
Produktionsnetzwerken der englischsprachigen Musikmarkte oft durch einige wenige
sehr bekannte Tonstudios gepragt sind, ist es das 24-96 Mastering Tonstudio, das
Karlsruhe die Bedeutung als Produktionsstandort fiir kreative Projektarbeiten verleiht.
Mit Ausnahme des Sterling Sounds in New York nimmt kein anderes Mastering-Tonstudio
eine solche zentrale Stellung ein, wie das 24-96 Mastering in der deutschen
Musikwirtschaft. Dementsprechend stellt Karlsruhe in gewisser Weise einen
Knotenpunkt dar, in dem sich Produktionsnetzwerke der deutschen Musikindustrie
konzentrieren. Gezielte Analysen der Produktionsnetzwerke bestimmter Genres deckten
deutliche Parallelen zwischen der Stadt Portland (Maine) und Karlsruhe auf. Portland
(Maine) ist mit dem Tonstudio Gateway Mastering ein adhnlich zentraler Ort fiir
Musikproduktionen englischsprachiger Kiinstler. Wie in den urbanen Netzwerken des
deutschen Musikmarktes stellt Portland (Maine) auch in denen von Watson ermittelten
Produktionsnetzwerken der englischsprachigen Lander ein Bindeglied zwischen den

Musikindustrien der USA und denen Grofdbritanniens dar.

Obwohl sich die stark globalisierten Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes

auf den ersten Blick in vielen Hinsichten mit denen der englischsprachigen Markte
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decken, zeigten sich im direkten Vergleich wesentliche Unterschiede. Wahrend
Tonstudios wie das Sterling Sound und das 24-96 Mastering zwar auch fiir den deutschen
Musikmarkt privilegierte Orte der Musikproduktion sind, ist deren Gesamtbeteiligung an
allen Produktionen allerdings nur ein Bruchteil derer vergleichbarer Tonstudios der
englischsprachigen Musikmarkte, unter denen auch das Sterling Sound sowie das
Gateway Mastering und weitere Tonstudios des deutschen Musikmarktes vertreten sind.
Produktionsmuster der deutschen Musikwirtschaft konzentrieren sich zwar in
bestimmten Kernstadten, erwiesen sich so aber im internationalen Vergleich als sehr viel
dezentralisierter. Aus diesen Beobachtungen folgte, dass einzelne Kernstddte der
urbanen Produktionsnetzwerke des deutschen Musikmarktes weniger stark
dominierende Rollen tibernehmen, als etwa Los Angeles, New York und London fiir die
Musikmarkte von USA und Grofdbritannien. Eine differenzierte Untersuchung der
Produktionsnetzwerke englischsprachiger Kiinstler im Vergleich zu denen deutscher
Kiinstler ermoglichten neue Rickschlisse auf die globalen Netzwerke der
Musikproduktion. Zum einen konnten die auffilligen Uberschneidungen der Netzwerke
des deutschen Musikmarktes mit denen der Musikméarkte von USA und Grofsbritannien
aus Watsons Erhebungen mafigebend mit dem hohen Anteil von Produktionen
englischsprachiger Kiinstler erklart werden. Zum anderen stellte sich heraus, dass bei
kreativen Projektarbeiten deutscher Produktionen weniger verschiedene Standorte der
Musikproduktion in unterschiedlichen Stadten beteiligt sind und diese auch haufiger
lokal orientiert stattfinden. Dabei zeigte sich ein enger Zusammenhang zwischen
Produktionsmustern kleinerer Independent Labels, welche mit ihren eingeschrankten
Moglichkeiten primar lokale Produktionsnetzwerke bilden, und denen von grof3en Major
Labels, die liber einflussreiche globale Netzwerke verfiigen. Tatsachlich wurde namlich
ein Grofsteil der Album-Charts von deutschen Kiinstlern durch Independent Labels
veroffentlicht und die grofde Mehrheit der von englischsprachigen Kiinstlern von Major
Labels. Anschaulich prasentierte sich dieser Zusammenhang in den wenig dicht
vernetzten urbanen Produktionsnetzwerken der Hip-Hop-Alben, von denen die meisten
von deutschen Kiinstlern und Independent Labels waren. Aufderdem verdeutlichte die
hohe Anzahl an kreativen Projektarbeiten, die sich ausschlief3lich auf Produktionsorte
innerhalb einer Stadt beschridnkten, die Bedeutung lokaler Agglomerationen und

Standortmuster in globalen Netzwerken der Musikproduktion.
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Anmerkung des Verfassers

Die gezielte Untersuchung solcher lokalen Standortmuster bestimmter Stidte bietet
Potential fiir weitere Forschungen, die zum Beispiel auch Interviews mit speziellen
Akteuren der Musikindustrie umfassen konnen. Im Kontext der globalen Netzwerke der
Musikproduktion besteht ebenfalls weiterhin grofder Forschungsbedarf (vgl. WATSON
2012). Neben der Erhebung weiterer Musikmarkte, um eine zunehmende Gesamtanalyse
der globalen Musikwirtschaft und der urbanen Produktionsnetzwerke zu ermdglichen,
bietet auch der deutsche Musikmarkt weiteres Untersuchungspotential. Zum Beispiel
konnte eine Datenerhebung mit anderem Schwerpunkt neue Erkenntnisse liefern.
Moglichkeiten hierfiir waren Untersuchungen von weniger erfolgreichen Alben oder
Erhebungen im historischen Kontext. So bietet das Programm Gephi zum Beispiel
Optionen zur Visualisierung von dynamischen Netzwerken. Mit diesen kénnten urbane
Netzwerke der Musikproduktion in historischen Zeitraffern dargestellt und animiert

werden.
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Anhang

Anhang 1 Liste der Stadte (Alben, Tonstudios, Mastered, Recorded, Mixed)

Stadt Alben Studios Mastered Recorded Mixed Stadt Alben Studios Mastered Recorded Mixed
Atlanta 2 2 Lodenice 1 1 1

Austin 1 1 London 22 25 6 26 10
Bala 1 1 1 Los Angeles 32 40 7 28 11
Barnet (Vermont) 1 1 Luedinghausen 1 1 1 1
Bath 2 3 4 1 Malibu 8 7 4 3
Belleville 1 1 1 1 Mannheim 1 1 1

Berlin 34 31 9 20 10 Monmouth 1 1 1
Birmingham 1 1 1 Motril 1 1 1

Bochum 1 1 1 Muenster 1 1 1

Boston 1 1 1 Munich 3 3 1 1
Brentwood (Tennessee) 1 1 1 Nashville 5 5 1 3 1
Bristol 1 1 1 Naumburg (Saale) 1 1 1 1 1
Brno 1 1 1 Neuss 1 1 1
Bruchsal 1 1 New Orleans 2 2 2

Brussels 2 2 2 New York 27 22 20 14 4
Bude 1 1 1 1 1 Noyant la Gravoyere 1 1 1 1
Burbank (California) 2 2 1 1 Oakland 1 1 1 1
Castrop-Rauxel 1 1 Oerebro 2 1 2 2
Chemnitz 1 1 Oslo 1 2 1 1

Chicago 1 1 1 Osnabrueck 1 1 1 1
Cologne 7 6 2 3 1 Paris 2 2 1 1 2
Columbus (Ohio) 4 1 4 Pasadena (California) 1 1 1

Copenhagen 1 1 1 Philadelphia 1 2 2

Coven 1 1 1 Pompei 1 1 1

Dessau 1 1 Portland (Maine) 6 1 7

Detroit 1 1 1 Portland (Oregon) 1 1

Dublin 3 4 4 Prague 1 1 1

Duisburg 1 1 1 1 Pulheim 1 1 1 1 1
Dusseldorf 5 3 4 1 Reno (Nevada) 1 1 1
Essen 1 1 Ripley 1 1 1 1
Exmouth 2 1 2 Rome 3 2 3

Flensburg 1 1 Rotenburg a. d. Fulda 2 1 2

Fort Worth 1 1 Rousinov 1 1 1

Frankfurt 4 4 1 1 SaTorre 1 1 1

Franklin (Tennessee) 1 1 Saarbruecken 1 1 1 1
Frauenfeld 1 1 Saint Remy de Provence 1 1 1

Freising 2 2 1 Sandhausen 1 1 1
Gansbaai 1 1 1 Santa Ana (California) 2 2 1 1
Gelsenkirchen 1 1 Santa Monica 5 2 1 4
Giske 1 2 2 Sao Paulo 1 1

Glasgow 2 2 2 Seattle 1 1 1

Glendale (California) 1 1 1 Senden 5 1 3 2 3
Goellheim 1 1 1 St. Louis 1 1 1

Graz 1 1 St. Petersburg (Florida) 1 1 1
Haiku (Maui) 1 1 1 Steinhagen (Westfalen) 1 1 1

Halmstad 1 1 1 Stinson Beach 1 1 1 1
Hamburg 19 17 5 6 6 Stockholm 6 6 3 4 3
Hannover 1 1 1 1 Surrey 1 1 1 1
Hastings 1 1 1 Sydney 1 1 1

Helsinki 2 2 1 1 Toronto 2 3 2 1
Hemel Hempstead 1 1 1 Tucson 1 1 1 1
Hilden 1 1 1 Vancouver 2 2 2 1
Hilversum 2 2 2 2 1 Varberg 1 1 1
Huenstetten 1 1 1 1 Ventura (California) 1 1 1 1
Ipswich 1 1 1 1 1 Vienna 3 4 3 1
Karlsruhe 11 2 10 1 1 Villingen-Schwenningen 1 1

Kornwestheim 1 1 Virginia Beach 3 1 4
Kruen 1 1 Voegelsen 1 1 1

Lahnstein 1 1 1 Weehawken 1 1 1
Lappeenranta 1 1 1 1 ‘Woburn (Bedfordshire) 1 1 1 1 1
Las Vegas 2 3 3 Woodbridge (Suffolk) 1 1 1

Lausanne 1 1 1
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Anhang 2 Gephi: Urbane Produktionsnetzwerke deutscher Musikmarkt geographisch

Darstellung ohne Bezeichnungen:

)
<

N A ) o ¥4

Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofie der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.

Darstellung mit Bezeichnungen:

Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofie der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.
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Anhang 3 Gephi: Vergleich der Stadte nach Alben-Output, Mastered, Recorded

4

™

ALBEN-OUTPUT

RO L roia By Y 7 T
~ \ e 1{:‘ 2V 3 /1} 7 4
! 3 S v s
SO Y S b W L0 ¥

b

MASTERED > s ?*

Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stddten,
Grofie der Knoten basiert auf den insgesamt produzierten / gemasterten / recordeden Alben einer
Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Anzahl der Tonstudios in dieser Stadt.
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Anhang 4 Urbane Produktionsnetzwerke - Kiinstler (USA, Grof3britannien)
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Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofie der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der
Stadt.
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Anhang 5 Ubersicht Major Labels

Kategorie Mutterlabel ! Nennung ! Nennung DE ! Standort DE g
Ariola Major Sony Music 2 2 Munich
Atlantic Records Major Warner Music 3 k.A.
BMG Major Sony Music 4 1 Berlin
Capitol Records Major Universal Music 3 k.A.
Caroline Records Major Universal Music 4 Berlin
Century Media Major Sony Music 2 1 Dortmund
City Slang Major Universal Music 1 Berlin
Columbia Records Major Sony Music 5 1 Munich
Decca Records Major Universal Music 3 1 k.A.
Deutsche Grammophon Major Universal Music 1 Berlin
Eagle Records Major Universal Music 2 1 k.A.
Electrola Major Universal Music 3 Cologne
Epic Records Major Sony Music 2 k.A.
Four Music Major Sony Music 2 2 Berlin
Interscope Major Universal Music 2 k.A.
Island Records Major Universal Music 5 k.A.
Mercury Records Major Universal Music 1 k.A.
Nonesuch Records Major Warner Music 1 k.A.
Parlophone Major Warner Music 1 k.A.
Polydor Major Universal Music 5 3 Berlin
RCA Records Major Sony Music 7 2 k.A.
Reprise Records Major Warner Music 2 k.A.
Rhino Records Major Warner Music 1 k.A.
Roadrunner Records Major Warner Music 1 Cologne
SevenOne Music Major Sony Music 1 1 k.A.
Sony Masterworks Major Sony Music 1 1 k.A.
Sony Music Major 1 Munich
Telamo Major Warner Music 1 1 Munich
Universal Music Major 6 4 Berlin
Vertigo Records Major Universal Music 5 3 Berlin
Warner Music Major 7 4 Hamburg
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Anhang 6 Ubersicht Independent Labels

Kategorie ﬂ Ml.! Nennung ! Nennung DE ! Standort DE !

187 Strassenbande Indie 1 1 Hamburg
4AD Indie 1 kA

AFM Records Indie 2 2 Berlin
Alles Oder Nix Records Indie 1 1 Bonn

Anti- Indie 1 KA.
Audiolith Indie 1 1 Hamburg
ADA/Global Indie 1 k.A.
AuflKeinen!Fall! Indie 1 1 Berlin
Azzlackz Indie 1 1 Frankfurt
Banger Musik Indie 2 2 Dusseldorf
Bela Boyz Indie 1 1 k.A.

Blue Note Records Indie 2 1 kKA.

Bozz Music Indie 1 1 Frankfurt
Chimperator Productions Indie 1 1 Stuttgart
Division Indie 1 1 Dusseldorf
Domino Records Indie 1 Berlin
Dritte Wahl Records Indie 1 1 Rostock
Embassy Of Music Indie 1 1 Berlin

End Hits Records Indie 1 kKA.
Erased Tapes Records Indie 1 1 k.A.
Freunde von Niemand Indie 1 1 Frankfurt
German Dream Empire Indie 1 1 Darmstadt
Grand Hotel Van Cleef Indie 1 1 Hamburg
Indipendenza Indie 1 1 Berlin

JKP - Jochens kleine Plattenfirm Indie 1 1 Dusseldorf
Keine Liebe Records Indie 1 1 Berlin
lamp Und Leute Indie 1 1 Berlin
Mascot Label Group Indie 2 Cologne
Matador Records Indie 1 k.A.
Matapaloz Indie 1 1 Frankfurt
MD Records Indie 1 1 Madrid
Metal Blade Records Indie 2 Goeppingen
Metalville Indie 1 1 Cologne
Metrickz Indie 1 1 k.A.

Music For Millions Indie 2 1 Cologne
Naidoo Records Indie 1 1 Mannheim
Napalm Records Indie 4 1 Eisenerz
Nuclear Blast Indie 5 1 Donzdorf
QOut Of Line Indie 1 1 Berlin
Peaple Like You Records Indie 1 1 Dortmund
Pias Indie 1 1 Hamburg
Rookies & Kings Indie 1 1 Munich
Sheffield Tunes Indie 1 1 Hamburg
Silver Lining Music Indie 2 kA
Solitary Man Records Indie 1 1 Muenster
SoulForce Records Indie 1 1 Berlin
Sour Mash Indie 1 Tettnang
Starwatch Entertainment Indie 2 2 Munich
Steamhammer Indie 1 Hannover
Trailerpark Indie 1 1 Berlin
Trisol Indie 1 1 Gross-Zimmern
Trocadero Records Indie 1 1 Hamburg
Verve Records Indie 1 kA

We Love Music Records Indie 1 Geisenfeld
Wirtzmusik Indie 1 1 Frankfurt
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Anhang 7
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Anhang

Urbane Produktionsnetzwerke — Genre (Rock, Pop)
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Anmerkung: Starke der Verbindungslinien basiert auf Anzahl der Verbindungen zwischen zwei Stadten, Grofde der
Knoten basiert auf den Gesamtverbindungen einer Stadt, Farbe der Knoten basiert auf Staatszugehorigkeit der Stadt.
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Anhang 8 Grafikquellen fiir Abbildung 23

u...! > BERLIN '1‘

A /%, DUSSELDORF
B Al 8 KOLN Compay
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5 \ Anzahl der produzierten Alben in der Stadt Anzahl der Plattenfirmen in der Stadt Anzahl der Tonstudios in der Stadt
") (Aben insgesamt 155) (Piattenfirmen mit Sitz in DE: 60) Y (Tonstudios insgesamt in DE: 120)

Grafikquellen:

Karte http://www.simplemappr.net/ (22.07.2018)

"J http://clipartstation.com/company-clipart-2-2/ (22.07.2018)

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Crystal128-cdrom-unmount.svg

(22.07.2018)

- https://www.paredesoriginales.com/vinilo-para-decoracion-tematica-

musica/1824-vinilo-microfono-antiguo.html (22.07.2018)

=%~ https://de.wikipedia.org/wiki/Universal_Music_Group (22.07.2018)

O https://de.wikipedia.org/wiki/Warner_Music_Group (22.07.2018)

" https://en.wikipedia.org/wiki/Sony_Music (22.07.2018)

Erstellt mit Photoshop CC 2015
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-- Knotengrofie basiert auf dem Vernetzungsgrad einer Stadt, Knotenfarbe basiert auf Alben-Output der Stadt (gelb < blau), Starke der Verbindungslinien basiert auf die Anzahl, wie oft zwei Stidte gemeinsam an einer kreativen Projektarbeit

beteiligt sind -- ‘ -y v\}(‘f ‘E{/ ‘-
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Stadt Alben Studios Vernetzung Mastered Recorded Mixed Zentralitat Macht Flow Betweenness Stadt Alben Studios  Vernetzung Mastered Recorded Mixed Zentralitat Macht Flow Betweenness

Berlin 34 31 43 9 20 10 64,0% 77,9% 61,8% Reno (Nevada) 1 1 1 1 0,8% 3,0% 0,0%
Bochum 1 1 0 1 0,4% 1,5% 0,0% Ripley 1 1 0 1 1 0,4% 1,5% 0,0%
Bruchsal 1 1 1 0,9% 2,9% 0,0% Santa Ana (California) 2 2 1 1 1 2,3% 3,6% 0,0%
Castrop-Rauxel 1 1 1 0,9% 3,0% 0,0% Santa Monica 5 2 16 1 4 15,9% 23,8% 9,0%
Chemnitz 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0% Seattle 1 1 7 1 6,1% 8,9% 0,8%
Cologne 7 6 11 2 3 1 11,4% 21,8% 15,7% 5) St. Louis 1 1 3 1 3,5% 3,9% 0,1%
Dessau 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0% D St. Petersburg (Florida) 1 1 1 1 1,7% 2,1% 0,0%
Duisburg 1 1 1 1 1 1,7% 2,1% 0,0% Stinson Beach 1 1 2 1 1 1,3% 4,5% 0,1%
Dusseldorf 5 3 8 4 1 7,9% 16,2% 13,0% Tucson 1 1 2 1 1 1,3% 4,5% 0,1%
Essen 1 1 1 1,5% 2,3% 0,0% Ventura (California) 1 1 2 1 1 1,3% 4,5% 0,1%
Flensburg 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0% Virginia Beach 3 1 6 4 6,9% 10,3% 1,6%
Frankfurt 4 4 4 1 1 4,8% 10,2% 12,6% Weehawken 1 1 2 1 22% 3,6% 1,4%
Freising 2 2 2 1 2,4% 5,2% 0,9% Bala 1 1 6 1 3,7% 9,3% 2.0%
Gelsenkirchen 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0% Bath 2 3 8 4 1 5,6% 13,0% 7,0%
Esslliein L L 2 L 28 Bl o155 Birmingham 1 1 1 1 1,4% 2,3% 0,0%
o Hamburg 19 17 21 5 6 6 28,8% 44,4% 43,8% Boston 1 1 7 1 6,1% 8,9% 0,8%
z :32“0"” 1 1 z 1 1 ;Z ‘1‘;; 8'(2)‘;’ ; Bristol 1 1 6 1 3,7% 9,3% 2,0%
—, Hilden ,4% ,5% ,0% 9 9 9
I Huenstetten 1 1 0 1 1 0,4% 1,5% 0,0% g Egj:n 1 1 (1) : 1 : (1)12 222 8:8;:
c: Karlsruhe . 11 2 14 10 1 1 14,6% 33,1% 63,8% F Glasgow 2 2 5 2 4,5% 8,4% 1,1%
a Kornwestheim 1 1 2 1,4% 4,2% 4,6% g Hastings 1 1 ) 1 1,8% 3,7% 0,2%
o Kruen 1 1 0 Jie Le L0 o Hemel Hempstead 1 1 2 1 1,8% 3,8% 4,6%
Lahnstein 1 1 3 1 1,8% 5,7% 3,8% 8 lpswich 1 1 2 1 1 1 1,3% 4,5% 0,1%
Luedinghausen 1 ! 0 1 1 Uers L5 00 % London 22 25 47 26 10 52,9% 74,6% 72,2%
Mannheim 1 1 0 1 0,4% 1,5% 0,0% Monmouth 1 1 5 1 3,7% 9,3% 2,0%
Muenster 1 1 3 1 1,8% 5,7% 3,8% Surrey 1 1 1 1 1 0,8% 3,0% 0,0%
Munich 3 3 4 1 1 6,0% 7,3% 0,0% Woburn (Bedfordshire) 1 1 0 1 1 1 0,4% 1,5% 0,0%
za”mb“rg (Saale) 1 1 1 ! ! 1 ;;; zg; g'g:f Woodbridge (Suffolk) 1 1 7 1 6,1% 8,9% 0,8%
euss 22 =22 =2 Brno 1 1 2 1 1,3% 4,5% 0,1%
e —— SR — :
Copenhagen 1 1 3 1 3,7% 3,9% 0,1%
Rotenburg a. d. Fulda 2 1 4 2 3,3% 7,9% 5,0% .
Saarbruecken 1 1 2 1 1 1,4% 4,1% 1,0% Dublin 3 4 14 4 13,4% 18,5% 2,2%
Sandhausen 1 1 1 1 1,0% 2,7% 0,0% Exmolih 2 ! 3 2 5120 e 57
Frauenfeld 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0%
Senden 5 1 5 3 2 3 4,7% 14,0% 12,1% :
Steinhagen (Westfalen) 1 1 1 1 1,1% 2,6% 0,0% Gansbaai 1 ! 2 ! 2,0% 3,5% 0,2%
villingen-Schwenningen 1 1 0 0,4% 1,5% 0,0% Giske 1 2 ! 2 1,7% 2,1% 0,0%
Voegelsen 1 1 0 1 0,4% 1,5% 0,0% Graz 1 1 g U Lo G
- 5 5 . 6.5% 8.2% 1.6% Halmstad 1 1 3 1 1,8% 5,8% 4,8%
Austin 1 1 3 42% 3.4% 0.0% Helsinki 2 2 1 1 1,3% 4,5% 0,0%
Barnet (Vermont) 1 1 1 0,8% 3,0% 0,0% Hilversum 2 2 1 2 1 L2k B e
Belleville 1 1 1 1 1 0,9% 3,0% 0,0% Lappeenranta 1 1 0 1 1 0,4% 1,5% 0,0%
Brentwood (Tennessee) 1 1 6 5,8% 7,4% 0,7% Lausanne 1 1 2 1 18% 3,8% 4,6%
Burbank (California) 2 2 5 1 4,4% 8,9% 2,0% w Lodenice 1 1 2 1 1,5% 4,1% 0,1%
Chicago 1 1 3 27% 4,9% 25% & Motril 1 1 2 1 1,4% 4,2% 4,6%
Columbus (Ohio) 4 1 7 4 9,6% 11,3% 0,1% o Noyant la Gravoyere 1 1 3 1 1 2,7% 4,9% 2,5%
Detroit 1 1 ) 1 31% 26% 0,0% fn Oerebro 2 1 3 2 2 2,3% 7,2% 4,8%
Fort Worth 1 1 4 4,1% 5,4% 1,4% Oslo 1 2 1 1 1 0,9% 3,0% 0,0%
Franklin (Tennessee) 1 1 4 4,1% 5,4% 1,4% Paris 2 2 2 1 1 2 2,2% 5,3% 2,5%
< Glendale (California) 1 1 1 1 0,8% 3,0% 0,0% Pompei 1 1 1 1 0,8% 3,0% 0,0%
O Haiku (Maui) 1 1 4 1 4,3% 5,3% 1,4% Prague 1 1 Y 1 0,4% 1,5% 0,0%
Las Vegas 2 3 6 3 5,4% 9,7% 2,3% Rome 3 2 6 3 7,0% 10,0% 3,3%
Los Angeles 32 40 73 7 28 11 100,0% 100,0% 60,6% Rousinov 1 1 2 1 1,3% 4,5% 0,1%
Malibu 8 7 25 3 28,4% 34,2% 6,9% Sa Torre 1 1 4 1 3,6% 5,6% 0,9%
Nashville 5 15 1 1 14,5% 23,5% 14,7% Saint Remy de Provence 1 1 3 1 3,6% 4,1% 0,6%
New Orleans 2 2 4 2 5,3% 6,2% 4,6% Sao Paulo 1 1 2 3,1% 2,6% 0,0%
New York 27 22 70 20 14 4 88,1% 96,3% 100,0% Stockholm 6 6 14 3 4 3 14,6% 23,0% 36,9%
Oakland 1 1 1 1 1 1,7% 2,1% 0,0% Sydney 1 1 4 1 2,6% 6,9% 1,6%
Pasadena (California) 1 1 1 1 1,8% 2,1% 0,0% Toronto 2 3 7 2 1 6,7% 10,3% 12,5%
Philadelphia 1 2 2 2 3,1% 2,6% 0,0% Vancouver 2 2 5 2 1 5,2% 8,3% 13,1%
Portland (Maine) 6 1 14 7 14,0% 23,3% 7,3% Varberg 1 1 3 1 1,8% 5,8% 4,8%
Portland (Oregon) 1 1 5 4,7% 6,8% 1,3% Vienna 3 4 5 3 1 5,5% 11,2% 13,3%




Eidesstattliche Erklarung

Ich erklare, dass ich die Arbeit selbstindig angefertigt und nur die angegebenen
Hilfsmittel benutzt habe. Alle Stellen, die dem Wortlaut oder dem Sinn nach anderen
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